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Editorial

Los dias 12 a 15 de julio del afio recién pasado tuvo lugar, en la Universidad de Santiago, el IX
Congreso Chileno de Musicologia, “Musica en tiempos de crisis”, organizado por la Sociedad
Chilena de Musicologia. Segtin expresaba la convocatoria, su objetivo principal consistié en
estimular la reflexion en torno a la compleja relacion entre la musica y el concepto de crisis,
entendido como “una situacién mala o dificil” y como un “cambio profundo y de consecuencias
importantes en un proceso o una situacién, o en la manera en que estos son apreciados”
(RAE). Interesaba, pues, explorar el rol de la musica y sus diferentes actores (intérpretes,
compositores, estudiantes, oyentes, gestores, etc.) en contextos de crisis tanto actuales como
pasados y en dmbitos diversos, que podian incluir las instituciones, la dimension historica, la
politica, la industria musical y la propia musicologia.

Como puede verse en la correspondiente resefia que se incluye al final de este nimero,
el congreso tuvo una buena acogida en la comunidad musicolégica, pues cont6 con la
participacion de unos cuarenta autores procedentes de siete paises, que abordaron un
vasto arco temporal (siglos XVIII a XXI). Si bien la relacion con la politica fue el tema mas
recurrente, se presentaron también trabajos sobre teoria musical o musicoldgica, instituciones
0 espacios y lo que podriamos designar como crisis de la tradicion.

Considerando el interés y la actualidad del tema, y previa consulta al directorio de la Sociedad
Chilena de Musicologia, decidimos junto al equipo y comité editorial de la revista dedicar el
dossier tematico del presente niumero al tema del congreso. Desde luego, nuestro objetivo
no era publicar sus actas completas, sino un dossier unitario y de interés musicologico que
respondiese a los estindares de la revista en términos de calidad. Para ello, convocamos a los
ponentes a ampliar y profundizar sus textos, a fin de convertirlos en articulos de investigacion.
Al mismo tiempo, realizamos invitaciones puntuales a investigadores especializados en el
tema que pudiesen tener interés en enviarnos sus trabajos. Las propuestas recibidas fueron
sometidas, como de costumbre, a un proceso de revision por pares externos, lo que dio por
resultado el dossier que ahora publicamos.

De los cinco articulos de investigacion que han sido seleccionados, cuatro fueron presentados
como ponencia en el congreso y uno (el de Miguel Angel Marin) llegd de manera independiente.
Aunque pueda parecer un numero reducido frente a las 41 ponencias originales, se ajusta a las
dimensiones acostumbradas en nuestra revista y, sobre todo, resulta suficiente para examinar
la relaciéon entre musica y crisis desde diversos puntos de vista.

El texto de Fernando Lacerda Simdes Duarte lo hace desde una perspectiva teodrica, pues
propone la aplicaciéon de herramientas procedentes de la sociolingiiistica al estudio de las
practicas musicales, en respuesta a la crisis de los paradigmas tradicionales que a su juicio
ha vivido la musicologia en las ultimas décadas. En términos mas especificos, su hipotesis
principal es que el repertorio catolico de fines del siglo XIX y el XX estd compuesto por
diferentes “lenguas de contacto” o “pidgin”, que por lo general tuvieron una duraci6on
relativamente breve. Sin embargo, algunas de ellas, como los canticos espirituales, llegaron
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a convertirse en lenguas de mayor permanencia —también llamadas “criollas”— y alcanzaron
vigencia incluso hasta nuestros dias.

Los tres textos que siguen abordan el problema desde un punto de vista historico e institucional,
si bien lo hacen con enfoques diferentes. Manuel Massone y Oscar Olmello se sittian en
el contexto de la crisis politica vivida en Argentina en 1890, con la llamada “Revolucién
del parque”. Solo dos afios antes se habia fundado el Conservatorio Nacional, institucion
de caracter estatal cuyo objetivo era la formacién de maestras de solfeo para las escuelas
primarias y normales. Sin embargo, la crisis mencionada llevo al cierre de este organismo, lo
que fue aprovechado por el musico Alberto Williams para instituir su propio Conservatorio
de Musica, de caracter privado y dirigido a 1a formacion de compositores e intérpretes. La
intervencion de Williams significé asi un cambio de paradigma en la formaciéon de musicos
profesionales, que solo iba a revertirse, parcialmente y de manera progresiva, a partir de la
refundacion del Conservatorio Nacional en 1924.

Eileen Karmy y Cristian Molina, por su parte, estudian la Sociedad Musical de Socorros
Mutuos de Valparaiso, vigente de 1893 a 1930. El trabajo archivistico y su perspectiva socio-
histérica les permite entender a los musicos como trabajadores, representativos de una
incipiente clase media que buscaba empoderarse socialmente y comprender el modo en el
que se incorporaron al movimiento mutualista, en un contexto de profundos cambios sociales.
Su trabajo aporta, pues, una perspectiva novedosa en un contexto temporal y geografico que
ha sido escasamente estudiado por la musicologia.

También desde una perspectiva institucional e historica estd planteado el articulo de Luis
Merino y Julio Garrido, ya que relaciona el devenir de la musica sinfénica escrita por
compositores chilenos del siglo XX con la crisis institucional de la Universidad de Chile, que
tuvo lugar con la llegada de la dictadura militar en 1973. Una de sus conclusiones es que las
obras que sobrevivieron a dicha crisis, en el sentido de que continuaron siendo programadas en
los conciertos, fueron aquellas que se hallaban explicitamente vinculadas con algin elemento
extramusical o programa literario. La razén podria hallarse en su menor complejidad formal
y duracién, que permitia programarlas sin necesidad de sustituir el repertorio tradicional de
concierto, compuesto mayormente por piezas europeas de la época romantica.

Esto tltimo relaciona el trabajo anterior con el de Miguel Angel Marin, cuya primera parte
presenta un estado de la cuestion acerca de 1a programacion de conciertos actuales de musica
clasica, a partir de una base de datos con informacién sobre 4.700 conciertos efectuados
entre 2010 y 2015 en diversas ciudades del mundo, con un énfasis particular en Londres. Su
conclusion es que la programacion tiende a concentrarse en un grupo acotado de compositores
y a establecer patrones que resultan altamente predecibles, lo que explicaria, en parte, la
situacion de crisis que actualmente vive dicha musica en términos de audiencia. En la segunda
y tltima parte, Marin propone alternativas que a su juicio pueden contribuir a resolver el
problema, basadas en su experiencia como programador y gestor en la Fundacién Juan March
de Espana, lo que sittia su articulo en el ambito de 1a musicologia aplicada.

En su conjunto, pues, los articulos incluidos dan cuenta de la compleja relacion entre musica y
crisis desde el punto de vista histérico, institucional, politico, socioldgico y tedrico, por lo que
estamos seguros de que este dossier resultara de especial interés para quienes se interesen por
los vinculos entre las diversas pricticas musicales y sus multiples contextos.
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Un tema también actual, aunque diferente, es el que aborda la seccién Documentos, coordinada
en esta ocasion por Felipe Otondo, miembro de nuestro Comité Editorial. Los tres textos
incluidos revisan el concepto de paisaje sonoro, combinando la perspectiva del investigador
con la del creador y situando sus reflexiones en relacion con la tecnologia. El primero, del
propio Otondo, sintetiza las distintas maneras de aproximarse al concepto en el dmbito de la
creacion actual, a partir de siete artistas contemporaneos. El segundo, de Ximena Alarcon,
da cuenta de su experiencia como creadora de un sitio web interactivo, resultante de una
“investigacion sensorial etnografica” que realiz6 en los metros de Londres, Paris y Ciudad de
México de 2004 a 2007. El tercero, de Otto Castro, reflexiona acerca de las posibilidades que
la combinacion entre etnografia y tecnologia ofrece para la investigacion y creacién sonora en
nuestros dias, con un énfasis en la ciudad como habitat y objeto de estudio.

El nimero concluye con dos resenas, la primera de David Orjuela, sobre el libro recientemente
publicado por Julidn Delgado acerca de la banda de rock Almendra, y la segunda de quien
suscribe, dedicada al IX Congreso Chileno de Musicologia.

Alejandro Vera
Director
Revista Resonancias
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Modelos sociolinguisticos enquanto alternativa
metodologica possivel em face da crise do Positivismo
na Musicologia: um olhar voltado a producao e as
praticas musicais do catolicismo romano no Brasil

Fernando Lacerda Simoes Duarte
Programa de Pds-Graduacio em Artes / Universidade Federal do Para, PNPD / CAPES

lacerda.lacerda@yahoo.com.br

Resumo

O presente trabalho enfoca a aplicabilidade de ferramentas tedricas provenientes da
Sociolinguistica ao estudo das praticas musicais. Os conceitos de diglossia e bilinguismo
cultural, bem como a adaptagido das nocoes de linguas pidgin e crioula sdo discutidos a partir
da andlise da musica religiosa catdlica, especialmente entre fins do século XIX e inicios do
XXI. Questiona-se de que modo elementos autdctones somaram-se as matrizes musicais
europeias em solo brasileiro e se expressam na produgio e nas praticas musicais, constituindo
repertérios pidgin ou crioulos. Os dados foram obtidos a partir dos procedimentos bibliografico
e documental. Sua andlise se d4 a partir das nocoes referidas anteriormente, constantes dos
trabalhos de Burke, Martiny e Menoncin, Ferguson, Lucchesi e Garcia, além de uma abordagem
socioldgica baseada em sistemas sociais, de Niklas Luhmann e de uma contextualiza¢io da
crise do positivismo na musicologia em Kerman, Ikeda e Volpe. Os resultados apontam para
uma ampliacio da compreensio dos fendmenos musicais possibilitada pela aplicacdo dos
referenciais teoricos da sociolinguistica. O chamado repertorio restaurista catolico revela uma
aproximacio das linguas de contato pidgin, por sua duragio relativamente curta nas praticas
musicais, a0 passo que os canticos espirituais se revelam repertoério crioulo, pois sdo correntes
até hoje.

Palavras-chave: Hibridismo cultural, Modelos sociolinguisticos, Musica religiosa — Igreja
Catolica, Restauragio musical catélica, Musica litargica autéctone.

Sociolinguistic models as a possible methodological alternative in the face of the crisis
of Positivism in Musicology: a look at the production and musical practices of Roman
Catholicism in Brazil

Abstract

This paper focuses on the applicability of theoretical tools from Sociolinguistics to the study of
musical practices. The concepts of diglossia and cultural bilingualism, as well as the adaptation
of the notions of pidgin and creole languages are discussed from the analysis of Catholic

Fecha de recepcion: 11-01-2018 / Fecha de aceptaciéon: 19-04-2018
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religious music, especially from the late 19th to the early 21st century. It is questioned how
autochthonous elements were added to the European musical matrices in Brazilian soil and
are expressed in the production and in the musical practices, constituting Pidgin or Creole
repertoires. Data were obtained from bibliographic and documentary procedures. Their
analysis is based on the notions mentioned above, present in the works of Burke, Martiny and
Menoncin, Ferguson, Lucchesi and Garcia, as well as a sociological approach based on social
systems by Niklas Luhmann and a contextualization of the crisis of positivism in musicology
in Kerman, Ikeda and Volpe. Results point to an enlargement of the understanding of musical
phenomena made possible by the application of sociolinguistic theoretical references. The
so-called catholic restorative repertoire reveals an approximation of the pidgin contact
languages, for their relatively short duration in musical practices, while the spiritual songs
reveal themselves as creole repertoire, since they are current until today.

Keywords: Cultural hybridity, Sociolinguistic models, Religious music - Catholic Church,
Catholic music restoration, Autochthonous liturgical music.

Introducao

Ha mais de quatro décadas, o critico e music6logo norte-americano Joseph Kerman atentava
para as limitagOes da andlise musical para a compreensio de fendmenos que envolvem a
producio, prética e circulacdo da musica:

Por que hido de concentrar-se os analistas unicamente na estrutura interna de
cada obra de arte como entidade autonoma, sem levar em conta matérias tao
importantes quanto a historia, a comunicacio, a emog¢io, 0s textos e programas,
a existéncia de outras obras de arte e tantas coisas mais? [...] O potencial da
andlise é formidavel, desde que se possa retird-la da estufa da teoria e leva-la
para o mundo real (Kerman 1987, 11).

Aproximadamente uma década apos a publicacio de Musicologia, de Joseph Kerman, no Brasil,
o etnomusicologo Alberto Tkeda chamava a atencio dos participantes do I Simpo6sio Latino-
Americano de Musicologia para outros desdobramentos da crise metodoldgica sinalizada por
Kerman:

A questio que apresento para reflexdo é a distingdo entre dois procedimentos
metodoldgicos verificados nas pesquisas musicais, ambos costumeiramente
denominados e entendidos como musicologia. Podemos diferenciar o
primeiro procedimento, classificivel como ciéncia, na acep¢do mais plena, que
chamariamos musicologia propriamente dita, e um outro, que enquadrariamos
como pré-cientifico, podendo ser melhor designado como musicografia.
Evidentemente sio partes de um mesmo processo, porém nio tém sido assim
entendidas. [...] H4, porém, que se insistir nestas questdes, pois em nosso
meio continuamos a observar posicionamentos metodoldgicos pragmatico-
reducionistas nas pesquisas, que acabam caracterizando a maioria desses
trabalhos nio como ciéncia no sentido profundo, mas, sim, como para-ciéncia
ou proto-ciéncia, pelo menos quando se busca enquadri-los no atual estigio
das praticas e das reflexdes das ciéncias humanas [...] As musicografias sio
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fundamentais, nio resta ddvida, afinal sdo a base para as andlises e reflexoes,
servindo a pratica musical, a realizacio dos concertos e gravacgoes (logicamente,
de preferéncia dos musicos), mas ndo constituem investigacoes plenamente
cientificas se mantidas apenas nesse nivel (Ikeda 1998, 63-64).

H4 de se observar que a abordagem mais ampla da musica, enquanto fendmeno social
historicamente dado, ainda tem sido relegada muitas vezes a Etnomusicologia, ao passo que
caberia a Musicologia o estudo da matéria musical em si:

Atualmente, a musicologia, preocupada com a matéria musical em si, distingue-se
da etnomusicologia, destinada ao estudo da musica na cultura, embora a segunda
tenha algumas de suas raizes na primeira. Mesmo assim, a etnomusicologia nio
¢é considerada um ramo da musicologia, porém ambas constituem diferentes
troncos, desde sua separa¢io na década de 1950. Mais relacionada a sociologia
e 4 antropologia, o etnomusicologia tém [sic] preferido estudar a musica nio-
europeia ou a pratica musical de nagdes, culturas ou classes sociais diferentes
daquela a qual pertencem os pesquisadores. Nesse sentido, a etnomusicologia
prioriza nio exatamente a musica, mas sim o homem que a produz (Castagna
2008, 10).

Em que pese ao desenvolvimento da musicologia na América Latina —e mais particularmente,
no Brasil- ter sido diverso do contexto histérico e do ambiente académico observados
por Kerman em sua saga teuto-estadunidense, fato é que o discurso da New Musicology —
com todas as possiveis interpretacdes ou distor¢oes— tem tido consideravel impacto na
producio académica brasileira desde inicios do século XXI. Alberto Ikeda (2001) apontou,
por exemplo, que a analise musical descontextualizada seria o resultado mais notério do
impacto do positivismo na Musicologia,’ expresso na primeira citacido apresentada neste texto
(Kerman 1987). Ainda hoje, entretanto, tem tido lugar de destaque em estudos musicolégicos
brasileiros ferramentas analiticas que se limitam as estruturas musicais de determinadas obras,
das quais é possivel citar particularmente a analise de figuras retoricas na produ¢do musical do
periodo colonial.Paradoxalmente, esta producio se situa em uma fase que se poderia chamar
académica em sentido estrito, marcada pela consolidacio dos cursos de pos-graduagio no
pais, ao passo que estudos realizados por musicologos de geragdes anteriores foram muitas
vezes mais amplos. Os interessantes trabalhos de padre Jaime Diniz (1971; 1976) acerca da
atividade dos organistas revelam, por exemplo, equilibrio entre a consulta de fontes primarias
e a interpretacdo destas fontes no sentido de caracterizar a atividade profissional ligada ao
orgio, ao longo de séculos, na sede do primeiro bispado do Brasil.

No plano internacional, a aproximacio entre a Musicologia histérica e as Ciéncias Humanas ou
Sociaistem se revelado a principal via de solug¢do parauma compreensio mais ampla das praticas
musicais, gerando uma inevitavel aproximacio entre a Musicologia e a Etnomusicologia. Neste
sentido:

1. Outros tantos resultados decorrentes de uma abordagem positivista podem ser observados, tais como a crenga em uma
iluséria objetividade da pesquisa o una separacio radical entre pesquisador-objeto. Outro trago positivista se observa
em uma leitura descritiva e acritica das fontes documentais, a partir de uma suposta imparcialidade ou verdade formal
decorrente do processo de sua producio (Bellotto 2002, 24-25), muito diversamente, portanto, da no¢io de documento-
monumento (Le Goff 1996, 538), e até mesmo na desconsidera¢io de posicionamentos estéticos e ideoldgicos ou de
narrativas implicitas no processo de escrita historiografica desenvolvida pelo musicélogo.
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A musicologia historica sempre esteve interessada, de uma forma ou de outra, na
compreensio da musica em seu contexto. Mas o que era principalmente novo na
musicologia formalmente conhecida como “Nova” era o seu interesse explicito
com o ato da interpretacio e com os seus valores inerentes ou, ainda, com os
significados por ela construidos. Este tipo de reflexio interpretativa, entretanto,
tem sido esbocado na etnomusicologia antes que se ouvisse falar da “Nova”
musicologia. Em 1978, por exemplo, Kenneth Gourlay (1978, 8) escreveu que
“o etnomusico6logo estd ali e existe como parte da situacio que ele tem por tarefa
investigar”. E é provavelmente nos anos 70 que se deve procurar pelas origens e
motivacoes da “Nova” musicologia (Cook 2006, 8-9).

No Brasil, entretanto, este avango ainda é muito discreto, o que se traduz no baixo impacto
social que o carater internalista ou tecnicista da disciplina acaba por gerar:

Os resultados da pesquisa musicolégica brasileira no tém gerado na comunidade
académica ou na sociedade mais ampla o mesmo nivel de interesse das demais
disciplinas, como a histdria, a antropologia, a sociologia, os estudos literarios
e as artes visuais. A histéria cultural tem sido protagonista de disseminacio
significativa de estudos académicos entre um publico mais amplo. [...]
Suspeitamos que o relativo isolamento da musicologia brasileira se deva menos
aos obsticulos que o conhecimento técnico da linguagem musical coloca
aos especialistas de outras areas e ao publico em geral, mas sobretudo a sua
desatualizacdo tedrico-conceitual. Todos os estudos histdricos, antropolédgicos,
sociolégicos, literdrios e visuais evocados anteriormente se alinham com as
abordagens mais atualizadas de suas disciplinas e, em sua maioria, manifestam
substantiva transdisciplinaridade (Volpe 2004, 107-108).

Assim, o presente trabalho busca em modelos elaborados nos campos de conhecimento da
Sociolinguistica e dos estudos culturais uma alternativa para a disciplinaridade que ainda marca
as ferramentas de andlise da musicologia. Tais modelos possibilitam perceber a existéncia
de relagoes de poder nas praticas musicais, mas sem se limitarem em pares de oposicio
heuristicos que reduzam a compreensio de tais fenomenos. Longe de um modelo unilateral
que assume a “verdade” dos documentos, ou de um recurso heuristico que acredite que a
implantacio de novos costumes ocorre simplesmente por meio da forca, recorre-se aqui as
nogoes de diglossia cultural e as linguas de contato para tentar compreender eventuais trocas
ou hibridismos culturais entre distintas matrizes étnicas, no caso em tela, entre individuos
com distintas visoes acerca da identidade e das metas do sistema religioso cat6lico no passado.
Nio se nega, entretanto, a existéncia de uma clara relacio de poder sobre a qual se estruturou
tal processo.

Busca-se responder, portanto, a um problema eminentemente te6rico, mas que tem
claros desdobramentos de ordem pratica: modelos tedricos provenientes da Linguistica,
especialmente as nog¢des de diglossia cultural, linguas pidgin e crioulas podem ser tteis na
compreensdo de distintos processos de trocas culturais que envolvam praticas musicais?
Como tais modelos podem servir a compreensdo da producido musical e das préticas de
musica religiosa no catolicismo romano no Brasil entre fins do século XIX e inicios do XXI?
Busca-se compreender, em outras palavras, de que modo elementos autdctones somaram-se
as matrizes musicais europeias em solo brasileiro e se expressam na producio e nas praticas
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musicais religiosas, constituindo repertorios pidgin ou crioulos. Para responder aos problemas
foi empreendida pesquisa a partir dos procedimentos bibliogrifico e documental, resgatando
dados que obtivemos em pesquisas anteriores —de doutorado (Duarte 2016b) e em estagio
po6s-doutoral—, buscando interpreta-los a luz das no¢des mencionadas. Além dos autores da
area da Musica que foram anteriormente citados, recorre-se aos trabalhos de Peter Burke
(2003), Franciele Martiny e Camila Menoncin (2013), Charles Albert Ferguson (1974), Dante
Lucchesi (2016) e Mariana Garcia (2010), além de uma abordagem socioldgica baseada em
sistemas sociais, proposta por Niklas Luhmann (1995).

A fim de se alcancar o objetivo central do trabalho —a possivel aplicacio dos referidos
modelos as priticas musicais em questio—, o trabalho foi estruturado em dois eixos: uma
abordagem teoérica acerca das linguas de contato e da diglossia cultural, com uma retomada
historica das atividades missionarias de religiosos europeus nos séculos XVI e XVII, a titulo
de exemplificacdo. Num segundo momento, foi abordado o periodo que compreende desde a
segunda metade do século XIX até o presente a partir de tal perspectiva teorica.

1. Das linguas de contato as praticas musicais

O termo diglossia foi cunhado por Charles Albert Ferguson (1974, 99), inicialmente como a
situacdo em que coexistiam em uma mesma comunidade duas variantes de uma mesma lingua
que desempenhavam papéis especificos:

Diglossia é uma situacdo linguistica relativamente estdvel na qual, além da ou
das variedades adquiridas em primeiro lugar (variedades que podem conter
um padrio ou viarios padrdes regionais), se encontra também uma variedade
sobreposta, muito divergente e altamente codificada, por vezes mais complexa
ao nivel gramatical, e que é a base de uma vasta literatura escrita e prestigiada.
Esta variedade é geralmente adquirida por meio do sistema educativo e utilizada
a maior parte das vezes na escrita ou nas situacoes formais do discurso. Nio é,
no entanto, utilizada por nenhum grupo da comunidade na conversagdo corrente
(Ferguson 1974, 102).

Esta definicdo original gradativamente se ampliou para o uso simultineo de mais de uma
lingua por um mesmo grupo, desempenhando estas fun¢des diversas, com graus diversos de
importancia:

A possibilidade da ocorréncia de um bilinguismo estavel e harmoénico oriundo
da distribui¢io e acomodagio das linguas por dominios (como propde Fishman
1967) e por fungdes (Ferguson 66, 1972 apud Romaine 1995), entretanto,
nio é aceita por autores como Hamel (1988). Considerando o contato de
dois grupos com diferentes linguas, e as relagdes sociopoliticas e economicas
assimétricas entre elas, Hamel propde um novo sentido para o termo diglossia,
expressando neste a existéncia de um constante conflito entre duas linguas.
Segundo Hamel (1988), as linguas passam por um processo em que uma vai
sendo gradativamente deslocada pela outra, que vai ocupando cada vez mais
espacos. Nessa perspectiva, a diglossia é compreendida como integrante de um
conflito intercultural maior, em que a lingua em processo de deslocamento é a
lingua do povo sob dominacio (Garcia 2007, 58).
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Neste sentido, ndo ha de pensar a desigualdade como oriunda de uma relacio de poder, seja
ela de ordem econ6mica ou cultural:

Portanto, em virtude do carater social, histérico, cultural e ideoldgico que é
inerente a lingua, dificilmente é possivel acreditar que diferentes linguas faladas
em uma mesma comunidade de fala estejam sempre estidveis uma em relacio
a outra. HA questdes relacionadas de poder que sempre propiciardo maior
status de uma lingua em detrimento da outra, além da necessidade de afirmar a
identidade de determinado grupo social que muito provavelmente ird utilizar-se
da lingua para efetivar essa afirmacio (Martiny e Menoncin 2013, 309).

O conceito de diglossia tem suas raizes nos estudos linguisticos, mas foi utilizado por Peter
Burke para descrever uma situagio cultural mais ampla, que vai além das linguas ou de dialetos
falados —com distintos graus de importancia— pelos sujeitos:

Em um mundo futuro de cultura global, poderemos nos tornar todos biculturais,
vivendo uma vida dupla como os japoneses que foram descritos em uma se¢io
anterior deste ensaio. Todos nos falaremos EFL (English as a Foreign Language,
inglés como lingua estrangeira) ou qualquer outra lingua mundial (chinés,
espanhol, drabe) em algumas situa¢Oes: mas manteremos nossa lingua ou
dialeto local em outras, participando da cultura mundial mas mantendo uma
cultura local. Estou chamando este resultado de “diglossia cultural” (seguindo
um modelo proposto por alguns sociolinguistas da gera¢io passada) e nio
de “bilinguismo cultural” porque os dois elementos provavelmente nio sio
iguais [...] Existiram e ainda existem muitas pessoas capazes de alternar entre
culturas da mesma forma como alternam entre linguas ou registros linguisticos,
escolhendo o que consideram ser apropriado a situacdo em que se encontram.
[...] No longo prazo, por outro lado, podemos predizer com seguranca que pelo
menos algumas das divisOes entre esferas na “vida dupla” irdo se desfazer. O
que poderia ser descrito (do ponto de vista dos puristas) como “contaminac¢io”
esta fadado a ocorrer, como de fato ja aconteceu no caso do Japio, assim como
no caso dos imigrantes urbanos descritos supra. Como as fronteiras nacionais,
os muros dos guetos nio sio a prova de invasio cultural ou infiltra¢io (Burke
2003, 106-107).

No presente trabalho se questiona em que medida a ferramenta de andlise proposta por
Burke para compreender fendmenos contemporineos nio pode ter também aplicabilidade
ao se olhar para o passado. No plano da Linguistica, estritamente, fica evidente que sim:
missiondrios cristios em distintas épocas e culturas se valiam dos dialetos locais a fim
de realizarem seu proselitismo religioso, mas ao retornarem para suas terras de origem,
deixavam de lado tais linguas, que poderiam ser ditas, neste contexto, como funcionais. Em
principios do cristianismo, tal carater adaptativo era aplicavel também a cultura, conforme os
ensinamentos de Paulo de Tarso, que tendo como objetivo “ganhar as almas” de “judeus”, de
“fracos” e “daqueles sem lei” se adaptava as suas condic¢des, conforme seus dizeres na carta
a comunidade dos Corintios. O cardter adaptativo se fez sentir também em termos musicais:
quando se pensa a pluralidade dos cantos litdrgicos nos primeiros séculos do cristianismo —tais
como o Ambrosiano, em Mildo e no norte da Itilia, o canto Romano, o Mogarabe, praticado
na Peninsula Ibérica, o Beneventano e o Galicano- fica evidente que a mensagem crista se
adequava as caracteristicas musicais de cada regido.
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Existiram, entretanto, momentos em que sistematizacdes buscaram cercear as diversidades
internas das praticas e da produc¢do musical do sistema religioso. Em nome da identidade
musical do sistema religioso, o clero procurou limitar muitas vezes as influéncias provenientes
do entorno desse sistema, promovendo uma opera¢io que Niklas Luhmann (1995)
denominou fechamento normativo. Este tipo de fechamento ¢é perceptivel, por exemplo, no
Concilio de Trento (1545-1563), quando o decreto “De observandis et evitandis in celebratione
missae” buscou banir da liturgia tudo o que fosse lascivo ou impuro. Também na chamada
Restaurag¢do musical catélica, que ocorreu na segunda metade do século XIX e primeira do XX,
a representacido compartilhada de uma situa¢do de decadéncia da musica sacra teria levado a
uma sistematiza¢io —constante do motu proprio “Tra le Sollecitudini”, promulgado por Pio X
em 1903- que visava ao banimento das influéncias consideradas danosas da dpera e da musica
sinfonica. De maneira mais ampla, o proprio sistema religioso realiza aberturas cognitivas e
fechamentos normativos (Luhmann 1995) que impactam os mais diversos Ambitos da vida
eclesial. Estes movimentos sdo conhecidos como autocompreensoes.

Os fendmenos de abertura cognitiva possibilitam contatos entre a matriz romana do catolicismo
e as distintas culturas locais. No tocante aos ritos que propunham, é possivel exemplificar com
as praticas de contato entre missiondrios e amerindios nos momentos iniciais do processo de
dominac¢do da América pelos europeus: a fim de proceder a um proselitismo mais eficiente,
os jesuitas que tradicionalmente nio cultivavam a musica em sua congregacdo se valeram
deste meio por ser ttil no processo de expansio do cristianismo no Brasil (Holler 2007).
Mais do que modificar seus costumes de maneira funcional, é possivel afirmar que houve
uma interpenetracdo entre os habitos dos religiosos europeus e aqueles cultivados pelos
autéctones, quando os jesuitas chegaram a tocar, no século XVI, instrumentos indigenas,
tidos como sagrados ou rituais por estes ultimos. Neste caso, mais do que “falarem” duas
linguas diferentes com graus de importancia diversos, parece ter se criado uma lingua comum,
misto das praticas musicais europeias e indigenas. Para compreender tal fenémeno, recorre-
se entdo as nog¢Oes de lingua pidgin e crioula. Ambas sdo linguas de contato entre diferentes
grupos humanos, resultantes do contato de linguas diversas, donde ocorreram, nio raro,
simplificagbes, mas também, nestas resultantes, inovagcdes em relagio as linguas originais
de cada grupo. As linguas de contato sempre existiram, seja com finalidade comercial ou de
dominagio, mas se tornaram mais recorrentes a partir das grandes navegacoes do século XVI.
Elas poderiam simplesmente perder a finalidade e serem esquecidas, sendo chamadas neste
caso de pidgin, ou se preservarem, transformando-se em linguas crioulas. No plano da cultura,
e até mesmo da producio do conhecimento cientifico:

Outro modelo linguistico que foi estendido a outras formas de cultura é o da
“crioulizacdo”. Generalizando estudos sabre o Caribe, os linguistas passaram a
empregar este termo para descrever uma situacdo na qual uma lingua franca
ou pidgin anterior desenvolve uma estrutura mais complexa na medida em que
as pessoas comecam a utilizd-la para propdsitos gerais ou mesmo a aprendé-la
coma sua primeira lingua. Usando coma base suas afinidades ou congruéncias,
duas linguas em contato se modificam e ficam mais parecidas e assim
“convergem” e criam uma terceira, que frequentemente adota a maior parte de
seu vocabulario de uma das linguas originais e sua estrutura ou sintaxe da outra.
[...] Seguindo mas também ampliando este modelo, alguns scholars escreveram a
respeito da “crioulizacdo” de culturas inteiras. O antropdlogo sueco Ulf Hannerz
descreve culturas crioulas como aquelas que tiveram tempo de “se aproximar
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de certo grau de coeréncia” e “podem juntar as coisas de novas maneiras”.
Virios scholars sugeriram a relevancia deste modelo linguistico para o estudo
do desenvolvimento da religido, da musica, do estilo de moradia, vestuario e
culiniria afro-americana. Eles estudaram o processo de convergéncia cultural
em locais e periodos especificos, como na Jamaica do século XVII, novamente
utilizando o termo “criouliza¢do” para se referir a emergéncia de novas formas
culturais a partir da mistura de antigas Formas. Pode-se dizer a mesma coisa a
respeito do Brasil, onde diferentes culturas africanas se fundiram e se mesclaram
com tradicdes nativas e portuguesas e produziram uma nova ordem.

O conceito de crioulizagdo comecou a ser usado de forma mais ampla para
discutir as culturas europeias, por exemplo, ou disciplinas intelectuais. Até a
historia da ciéncia estd comecando a ser discutida nestes termos em um trabalho
que descreve grupos das diferentes “subculturas” da fisica do século XX (fisicos
experimentais, por exemplo, e fisicos tedricos) que se comunicam em uma
lingua mista que poderia ser descrita como um pidgin ou um crioulo cientifico
(Burke 2003, 62).

Como se vé, as nocdes de crioulizacdo e pidgin tém sido usadas para explicar tanto a religio,
quanto a musica. Elas pressupdem também o estudo das relacdes de poder entre os distintos
grupos ou parcelas de um mesmo sistema social que estdo em contato:

Portanto, as pesquisas sobre as linguas pidgins e crioulas tém reunido evidéncias
de que as situagoes de contato massivo entre linguas que envolvem a aquisi¢ao
de uma segunda lingua por uma populag¢do de adultos, em situacdes adversas
de dominacio e sujeicio, desencadeiam mudancgas que produzem simplificacdo
morfologica (Trudgill 2009). Em um espectro mais amplo, pode-se dizer que as
situagcdes de contato massivo entre linguas produzem simplificacdo morfologica,
e a fortiori incremento da transparéncia, mesmo quando a variedade que se
forma nio é uma lingua pidgin ou crioula tipica, mas uma variedade da lingua
dominante na situagio de contato (Lucchesi 2016, 356).

Nos primeiros tempos da colonizacdo do Brasil, o costume dos jesuitas de tocarem
instrumentos indigenas a fim de estabelecerem um contato mais eficiente com os nativos
pode ser compreendido como um fenémeno que se aproxima das linguas pidgin, pois, gracas
a oposicio de Pero Sardinha, primeiro bispo do Brasil, a pratica foi logo abandonada pelos
religiosos (Wittmann 2000). Se tivesse se mantido, dela provavelmente se originaria uma
resultante estavel que poderia ser considerada um género musical crioulo. E o que parece
ter ocorrido no caso do Cairé, baile de indios realizado com a anuéncia dos jesuitas que se
preserva até o presente nas praticas culturais em algumas regides amazonicas, como é o caso
de Santarém, no estado do Para (em que pesem eventuais descontinuidades desta prética, que
somente um aprofundado estudo documental poderia atestar ou refutar).

Pudemos ainda atestar a aplicabilidade das ferramentas oriundas da Sociolinguistica a
produgio musical do presente, ao estudar o dlbum Amazonia Eletronika — Outra Visdo de
José Jacinto da Costa Kahwage. As composi¢des analisadas mesclaram elementos ritmicos
da musica amazonica proprios do estado brasileiro do Para a sonoridades e a tecnologia que
marca a produ¢do musical em ambito internacional, especialmente o uso de sintetizadores.
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Por ndo se tratar de uma simples instalacio ou de uma musica produzida para uma especifica,
mas de um traco que marca o fazer musical do compositor, observaram-se elementos que
permitem caracterizar Amazoénia Eletronika — Outra VisGo como um repertério crioulo
(Kahwage e Duarte 2017).

Assim, se vé queo modelo de andlise no plano cultural procedente da Linguistica que aqui
pesquisado se revela adequado para pensar as diferentes formas de contato —presentes ou
pretéritas— entre grupos heterogéneos, tanto em relacio as suas culturas, quanto no que diz
respeito a religido. As praticas musicais resultantes destes contatos figuraram —ou figuram—
como viaspara a compreensio das relacoes de poder que subjaz aos diversos grupos. Alguns
académicos das ciéncias humanas e sociais assim jia procederam, conforme afirmou Peter
Burke (2003). Isto posto, é possivel lancar um olhar sobre o sistema religioso catélico, para
entdo alcancgar suas praticas musicais nos séculos XIX, XX e inicios do XXI, com destaque para
a primeira metade do século XX.

2. Sistemas religiosos e hibridismos culturais

Abordar a Igreja Catdlica Romana enquanto um sistema religioso permite observar, por
um lado, as resultantes da interacdo dos sujeitos que a integram e, por outro, o papel dos
individuos ou de pequenos grupos em relacdo aos movimentos hegemonicos, que tém como
centro irradiador a Sé Romana. Ademais, a op¢io de tal abordagem evita que se perca de
vista a inserc¢do da religido no panorama mais amplo da cultura. Neste sentido, por mais que
0s objetivos religiosos sejam a transcendéncia e se revistam do mistério inerente as crencas
—nas palavras de Mircea Eliade (2010), a hierofania ou abertura da dimensio material ao
transcendente—, tais sistemas se encontram em constante comunica¢do com seu entorno.
Longe de uma simples absor¢do dos estimulos exteriores, este processo de comunicagdo
pode resultar ou ndo em trocas. Desta maneira, buscamos compreender as praticas musicais
do catolicismo romano no Brasil entre 1903 e 2013, recorrendo as abordagens sistémicas
provenientes da sociologia, com Niklas Luhmann (1995) e Walter Buckley ([1971]), ao longo
de nossa pesquisa de doutorado (Duarte 2016b).

Tal pesquisa revelou —a partir da pesquisa documental realizada em setenta cidades,? em todos
os estados do pais— distintos graus de alinhamento dessas praticas em relacio aos modelos
romanos, determinados, sobretudo, pelo motu proprio “Tra le Sollecitudini” e pela Constituigcdo
Apostolica “Sacrosanctum Concilium”, em duas fases que tém sido reiteradamente estudadas de
maneira dualista: pré e pds-Concilio Vaticano II (1962-1965). Percebemos, entretanto, que tal
abordagem ndo se revela totalmente adequada, uma vez que parte razodvel do repertdrio que
era executado nas chamadas missas baixas ou nio-solenes —em lingua vernicula— se preserva
até o presente nas celebragoes. Outro aspecto que pode ser considerado comum a estas duas
fases aparentemente opostas diz respeito as missoes, ou seja, a atividade de sacerdotes e leigos
de levarem a outros povos suas crencgas e eventuais atritos ou adaptacoes destas crengas e da
liturgia que as externa em relaco as distintas culturas.

2. Foram visitadas cerca de quinhentas institui¢des, sendo que em cerca de cento e setenta e cinco delas foi possivel
localizar alguma fonte que servisse ao estudo das praticas musicais, seja no catolicismo romano, seja em outros contextos.
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Nas ultimas décadas, a nogdo de inculturagio da liturgia tem sido a tonica de varios discursos
teoldgicos catodlicos, além de se fazer notar nos documentos que determinam as metas do
sistema religioso, sobretudo no Brasil. Por inculturacio entende-se a adaptacdo da liturgia
catOlica romana (rito latino) as distintas culturas locais. Paula Montero (1992, 92) afirmou
que a Igreja Catolica, apos o Concilio Vaticano II, passou a “incorporar um sentido mais
antropoldgico de cultura”, acatou “como fato inelutavel, a diversidade cultural” expressa no
“pluralismo das formas de conceber religido, a moral e a lei, abrindo mio de priorizar uma
cultura em detrimento de outras”. Anteriormente ao Concilio e ao destaque dado ao discurso
acerca da inculturagio litargica, o papa Pio XII ja falava na valorizagdo da indole de cada
povo particular no fazer litirgico, em sua Enciclica “Mediator Dei”, de 1947, especialmente
nos “paises em missdo”. Ha de se observar, nesta ressalva, que o catolicismo oficial assume
um carater essencialmente adaptativo nos casos de missoes, desenvolvendo novas “linguas”
para estabelecer comunicacio com as distintas culturas locais. O periodo em que foi redigida
Mediator Dei é conhecido como Aggiornamento, ou seja, uma grande atualizacdo da Igreja em
relacdo a sua autocompreensio anterior, a Romanizag¢io, que foi marcada por uma perspectiva
essencialmente eurocentrista. No que diz respeito a musica, o motu proprio “Tra le Sollecitudini”,
promulgado por Pio X em 1903 prescrevia a universalidade como uma caracteristica da
musica litargica: em relacio as formas musicais inerentes a cada cultura, “que em certo modo
constituem o carater especifico da sua musica propria”, ninguém de outra nacio, ao ouvi-las,
deveria sentir, “uma impressio desagradavel” (Sobre musica sacra 1903). Em outras palavras,
esta universalidade —que se expressava maximamente no canto gregoriano— tinha carater
essencialmente europeu.

H4a de se notar que a Romanizacgio se estabeleceu, enquanto autocompreensio, discurso ou
identidade coletiva compartilhada entre o clero, sobretudo a partir do altimo quartel do século
XIX, em um movimento de fechamento normativo do sistema religioso (Luhmann 1995) em
uma situagdo na qual seu entorno era bastante desfavordvel: os ataques iluministas aos direitos
até entdo considerados naturais pela Igreja, que resultaram, sobretudo, na separacdo oficial
entre Estado e Igreja em grande parte do Ocidente, resultando no fim da dotacdo financeira
estatal, no fim do monopolio do ensino religioso, no surgimento de leis de divorcio, cemitérios
laicos, perda do foro privilegiado dos clérigos, espoliacio de propriedades, especialmente de
ordens religiosas, etc. (Wernet 1987). A reacio representada pela Romanizacio foi uma espécie
de busca pelo fortalecimento institucional, por meio da centralizacdo do governo eclesiastico
em Roma, apoés a declaracio da infalibilidade papal, em 1870, a busca por maior instrugio
e moralizacdo do clero, a valorizacdo dos dogmas e principalmente uma clara oposi¢io dos
discursos religiosos ao socialismo, ao positivismo, ao espiritismo, 4 magonaria e, em menor
grau, também ao capitalismo, como é possivel observar na Enciclica “Rerum Novarum”, de Ledo
XIII, de 1891. Outro aspecto marcante no Brasil foi uma clara fragmentacio dos territorios
abrangidos pela jurisdi¢do eclesidstica dos bispos e prelados, por meio da multiplicacio de
dioceses, o que possibilitava maior controle institucional das praticas religiosas de cada
regido. No plano da liturgia, do mesmo modo que na musica, o modelo era europeu, tridentino
e a maior parte das manifestacoes da religiosidade popular foi julgada abusiva, profana ou em
desacordo com os modelos de moralidade romanizados, devendo ser como que expurgada dos
costumes dos fiéis:

O ultramontanismo tentou, portanto, substituir a realidade presente,

completamente multifacetada, plural, por uma outra nova, positiva e
absolutamente tnica. Estabeleceu uma marca de polaridade entre o velho e
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0 novo, o bom e o mau, o presente e o futuro, o existente e a realidade a ser
criada. Acreditou na possibilidade de se gerar um homem novo, envolvido na
neo-espiritualidade tomista, depurado de suas antigas crencas, tidas entdo como
atraso e crendices [...] Sem combater diretamente as devog¢des tradicionais,
os padres romanizadores limitavam-se a ndo participar delas e a condenar
os excessos cometidos durante as suas festas, tais como a dancga, a bebida e
0s jogos, bem como criticar o mau uso do dinheiro recolhido pelos devotos.
Tentativas de eliminar os elementos picarescos populares dos eventos religiosos
esquadrinhavam-se durante as procissdes, as novenas e as romarias (Gaeta
1997, 194).

Tal processo foi certamente violento, nio apenas simbolica, mas também literalmente,
envolvendo, por vezes, o uso de forca policial para a repressdo as manifestacoes do catolicismo
popular (Duarte 2016b). Outro aspecto relevante para que se fixasse em solo brasileiro este
catolicismo de feicbes europeias foi a massiva atuacio de ordens religiosas provenientes da
Europa, que se multiplicaram no Brasil neste periodo. Tais religiosos também precisaram
aprender a lidar como os costumes e praticas locais, uma vez que a simples imposi¢io pela
forca ndo mais fazia sentido em pleno século XX e como a experiéncia histoérica de missionacdo
catolica no Novo Mundo demonstrava, também era necessario assimilar elementos locais para
que algum didlogo fosse estabelecido.

3. As praticas musicais na Romanizagido e na Restauragao musical catolica

Do ponto de vista temporal, é possivel dizer que a Romanizac¢io no Brasil se estendeu, enquanto
autocompreensio da Igreja majoritariamente compartilhada pelo clero, do tltimo quartel do
século XIX até o Concilio Vaticano 11 (1962-1965). Antes, porém, o ji referido periodo do
Aggiornamento, que ocorreu a partir da segunda metade da década de 1940 comecava a mudar
as metas do sistema religioso, o que viria a culminar com o Concilio.

Em relagdo a musica, as metas oficializadas por Pio X em seu motu proprio, em 1903, foram
fruto de um longo movimento que buscava restaurar a musica dos templos ao seu “lugar de
dignidade”, dai a nomenclatura de Restauracdo musical catolica ou repertdrio restaurista
quando se trata das composicOes alinhadas aos principios do referido documento. Tais
principios pressupunham, dentre outras coisas, o completo afastamento da dpera e da
musica instrumental, a proibicdo de uma série de instrumentos que remetessem aos teatros
(piano, timpano e outros instrumentos de percussio) ou 4 musica ouvida fora dos templos no
cotidiano, além da oficializacdo do canto gregoriano como género musical da Igreja de rito
latino e a revalorizacdo da polifonia de Palestrina e seus contemporineos. Do ponto de vista
da memoria (Candau 2011), é possivel afirmar que a proposta restaurista se valia de grandes
memorias organizadoras a fim de estruturar uma identidade coletiva forte, medieval e unitaria,
que pudesse ser compartilhada por todo o sistema religioso. O resultado pratico desta busca foi
uma producio musical sistematica dentro dos modelos do repertdrio restaurista: composigcoes
para vozes iguais (duas ou trés vozes masculinas), com acompanhamento instrumental de
orgio que somente sustentava o canto, sem figuracio, ritmos ou clara independéncia da
parte instrumental em relacdo as vozes, sem virtuosismo vocal, mantendo, entretanto, uma
linguagem musical do periodo, sobretudo em aspectos harmonicos e utilizando muitas vezes
temas musicais provenientes do canto gregoriano.
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No Brasil, a excecdo de tentativas pontuais de implantacdo da Restauracio musical no Rio
de Janeiro e no Ceard, em fins do século XIX, é possivel dizer que a difusdo do repertorio
restaurista —seja por meio de fontes trazidas da Europa, seja no cultivo entre os compositores
locais— somente se deu apds o motu proprio de Pio X, e ainda mais ap6s o Concilio Plenario
Brasileiro, de 1939, que teve sessdes especialmente dedicadas a musica de uso litargico. Assim,
foi possivel observar a permanéncia ainda muito intensa, entre as décadas de 1900 e 1920, de
um repertorio de caracteristicas propria da masica de concerto e da 6pera do século XIX,
com uso de grupos instrumentais, acompanhamento figurado, passagens a solo com grande
ornamentacio vocal —e até mesmo cadenza para os solistas— e algumas vezes, até mesmo a
contrafacdo de melodias operisticas com textos sacros, revelando uma situacido de contato
entre duas estéticas bastante distintas, ou seja, uma situacio de bilinguismo. Ha de se notar
que mesmo apés a ampla difusdo do repertdrio restaurista nas paréquias brasileiras, alguns
costumes locais foram preservados: ao invés do 6rgdo, declarado por Pio X o instrumento
oficial da Igreja Catolica Romana, instrumentacgdes para bandas foram a regra observada em
acervos do pais todo. Salvo raras excecdes nas quais grupos de cordas foram usados, o que
costumeiramente se observou foram instrumentos de sopro de metal e madeira, com uso
pontual de cordas (Duarte 2016b).

Apbs o Concilio Vaticano II, e por clara influéncia do movimento internacional voltado para
a reforma da musica litargica Universa Laus, que teve como grande expoente o padre Joseph
Gelineau, a musica cat6lica de funcio ritual passou a se orientar, no Brasil, por um modelo que
visava a participacdo ativa dos fiéis nos ritos, por meio da simplificacio das melodias, do uso
ampliado da lingua vernicula e da predilecdo do unissono a textura coral. Com a propagacio
da Teologia da Libertacdo em todos os setores da Igreja, o processo de esquecimento do
passado pré-conciliar foi acelerado e a busca por uma musica litargica autdctone, acelerada.
Se na Enciclica “Mediator Dei” de Pio XII, o pontifice ja se referia a assimila¢do da indole de
cada povo particular nos cantos litirgicos, tanto mais esta meta foi buscada a partir da década
de 1970. Disto resultou a assimilacio de ritmos populares no acompanhamento das musicas,
o regionalismo, expresso, sobretudo, pelo ampliado uso da modalidade nas composicoes,
a assimilacdo do violdo e dos instrumentos de percussido nas praticas musicais, com um
consequente esquecimento do 6rgio e da musica coral.

Diante deste quadro, é possivel afirmar que o repertdrio restaurista em sentido estrito —
representado por composicoes de Lorenzo Perosi, Licinio Refice, Ignaz Mitterer, J. Ev. Haberl,
Jodo Batista Lehmann, Johann G. E. Stehle, Pedro Sinzig, Basilio Rower, Bernardino Bortolotti,
Furio Franceschini, parte das composicdes de Jodo Gomes de Aradjo, dentre outros— foilegado
ao esquecimento em face de novas metas musicais institucionalizadas. Deste modo, é possivel
dizer que as missas e demais repertério composto para as fungdes litargicas solenes, em lingua
latina, figurou como uma lingua pidgin, pois possibilitou o contato de um repertorio europeu de
acordo com as metas vaticanas, conservando, porém, elementos claramente locais, expressos
principalmente pelas instrumentacoes desenvolvidas em cada comunidade, pelas negociagcoes
em relacdo a participacdo feminina em coros mistos e muito provavelmente, pela maneira de
cantar, com andamentos proprios e com suas proprias prontuncias do latim, misturadas aos
sotaques de cada regido do pais. Sua caracteriza¢io como pidgin ¢ assim considerada em razio
da permanéncia relativamente curta deste repert6rio nas praticas musicais, o que nio ocorreu
em relacdo aos cantos religiosos populares.
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Em nossas pesquisas, pudemos perceber que os cantos religiosos populares em lingua vernicula
comecaram a ser introduzidos no Brasil na década de 1860, praticamente um século antes do
Concilio Vaticano II (Duarte 2016a), sobretudo pelos padres da Congregacio da Missio, os
ditos lazaristas, com seu manual Canticos espirituaes colligidos pelos padres da Congregagdo da
Missdo Brasileira impressos com a approvagdo do Ex.mo Sr. Bispo de Mariana, de 1867.

O canto religioso popular era, portanto, toda a musica vocal escrita em latim ou
vernaculo que possuisse texto facil, capaz de expressar a doutrina da fé cato6lica
em melodias simples, mas que guardassem a gravidade e a dignidade da liturgia.
Suas caracteristicas musicais estavam intimamente relacionadas a indole do
povo que o compos. Este canto nio poderia guardar caracteristicas profanas
ou teatrais, pelo contririo, seria tio mais santo quanto se aproximasse do
cantochio. Poderia ser cantado com acompanhamento instrumental e seu uso
era estimulado, sobretudo, nas fung¢oes litargicas nao-solenes e em exercicios de
piedade (Duarte 2016b, 101).

Neste sentido, o contato da mdsica romana com a lingua vernicula em terras brasileiras era
retomado no plano da Igreja institucionalizada, j4 que em inicios da atuacio dos missiondrios
europeus junto aos amerindios o uso do verniculo era corrente e no plano do catolicismo
popular, ele sequer se perdeu:

Ora, quando em 1549, os primeiros missionarios jesuitas [...] chegaram a Baia
[sic], é certo e seguro ndo disporem de qualquer outro repertorio poético-
musical que nio fosse o que constava do uso didrio nas igrejas maiores e menores
ou seja, dos formularios dos hinos e seus derivados. [...] Num segundo tempo, ja
com a imprensa, as matrizes latinas tradicionais favoreceram as adaptagoes nas
linguas verniculas, tarefa facilitada pela circunstincia de se tratar de matéria
literaria e musical nio catalogada como litargica stricto sensu.

E na sequéncia do tempo, sem cronistas a apontar-lhe os passos, foram-se
acumulando os canticos religiosos em vulgar até a edi¢do de colectaneas que
surgiram no Brasil muito antes das primeiras publicadas em Portugal.

E o caso dos Canticos Espirituaes compilados pelos Padres da Congregacio da
Missdo Brasileira cuja 3a. edicdo foi impressa no Rio de Janeiro em 1867.

Trata-se de um acervo de 261 canticos com textos adaptados de variadissimas
fontes mas cuja organizagdo estrofica conserva intacto o prestigio das origens
(Alegria 1992).

Se ndo ha duvidas de que no plano internacional o Aggiornamento possibilitou o advento de
composi¢oes de uso litargico que possuiam caracteristicas musicais locais, como a Missa Luba,
composta ja na década de 1950, no Congo Belga, pelo franciscano Guido Haazen, e outras,
fato é que os cantos religiosos populares ja propiciavam, ainda que com melodias europeias,
a ampliacdo do uso da lingua vernicula, sobretudo na chamada paraliturgia, o que incluia
também as missas nio solenes —para as solenes, deveriam ser utilizadas somente obras em
lingua latina (Duarte 2016a). A difusio dos cantos religiosos populares parece indissocivel
dos religiosos europeus que vieram para o Brasil durante a Romanizagio: lazaristas franceses,
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verbitas e franciscanos alemaes e outros tantos contribuiram para a propagacio deste género.
No caso da publicacio dos lazaristas, a falta de alinhamento as propostas da Restauragio
musical lhes rendeu criticas posteriores:

Com um pouco de jeito conseguiram até cantar, nas igrejas, melodias profanas,
e mesmo teatrais, de Pergolesi, Cimarosa, Jomelli, substituindo as palavras
originais por um texto sacro (Renato de Almeida, Historia da Musica Brasileira,
pag. 132). E nio foram somente os leigos que assim procederam. Os “Canticos
espirituais”, coligidos pelos Padres da Missdo Brasileira, em edicio de Garnier,
contém de preferéncia cantos profanos e de 6peras de Mozart, Haydn, Rossini,
Weber, Bellini, Meyerbeer, Lambelotte, Herman, Nicou-Cheron e outros.
Bastava o chapéu novo dum texto sacro para tornar “espiritual” uma 4ria, uma
cavatina, um coro de 6pera (Schubert 1980, 21).

E inegavel, entretanto, que a pratica dos cantos religiosos populares se tornou absolutamente
difundida no Brasil, sendo rarissimo nio se encontrar em alguma paroquia brasileira que
ainda preserve fontes musicais pré-conciliares, um volume de Harpa de Sido, coletinea de
canticos espirituais editada pelo padre verbita Jodo Batista Lehmann, que se tornou a mais
representativa do género no pais. Com uma préatica tio intensa —provavelmente tdo intensa
quanto a das missas polifonicas em lingua latina, ou mais—, esta memdoria musical se preservou
nas praticas do presente. Diversas sdo as razdes que facilitaram tal manutencio: a facilidade
proporcionada pelo idioma, o fato de o uso da lingua verndcula té-la livrado da oposi¢do ao
passado que foi inerente a autocompreensio do catolicismo hegemodnica nas décadas de 1970 e
80, ou ainda pelas memorias afetivas dos fiéis, que mantiveram os cantos religiosos populares
pré-conciliares em suas praticas devocionais. Longe de ser uma grande memoria organizadora
—nos termos de Joél Candau (2011)— que remetesse a algum passado memoravel ou a um
mito de fundagio —como era o caso do canto gregoriano e a Igreja medieval—, este repertorio
simples e funcional se preservou nas praticas musicais, sendo possivel conjecturar até mesmo
que alguns cantos religiosos populares publicados na primeira edi¢ido de Canticos espirituaes
dos padres da Congregacio da Missdo, em 1867, se preservem nas praticas musicais catdlicas
até o presente (Duarte 2016a). Deste modo, muito mais do que um simples repertério de
contato ou “repertério pidgin”, é possivel afirmar que os canticos religiosos populares se
revelam um repertorio crioulo, cujas bases foram dadas por missionarios europeus, mas
que gradativamente se desenvolveu enquanto género frutifero no Brasil, se preservando nas
memorias e praticas musicais dos fiéis até o presente.

Apo6s o Concilio Vaticano II, ha de se falar ainda da chamada inculturagao litargica, ou seja,
o conjunto de metas da Igreja para aproximar a liturgia romana da indole de cada povo
particular, o que se reflete também na produgio do repertério musical. Isto revela, em certa
medida, a busca por uma criouliza¢cdo do repertdrio. Longe de ser uma proposta inédita, é
possivel afirmar que o cristianismo sempre foi absolutamente adaptativo as distintas culturas,
0 que se observa nas feicoes indigenas das imagens dos anjos e santos esculpidos nas oficinas
jesuiticas no Brasil, em anjos de pele negra pintados nas igrejas por artistas mulatos ou ainda,
muito anteriormente, nas diferencas entre as caracteristicas musicais do canto gregoriano
produzido e executado na Galia ou em Roma. Deste modo, nio ha de se falar em um sistema
religioso fechado ao seu entorno, mas em constante comunica¢io com este (Buckley [1971]),
se adaptando e se recriando a partir dos estimulos dele provenientes (Luhmann 1995). Por
outro lado, a Romanizac¢do tinha uma clara inten¢do de fechamento a tudo o que poderia

26



ARTICULOS

ser considerado profano, o que resultou em uma forte repressio as praticas do catolicismo
popular no Brasil. Disto resultou um silenciamento de praticas musicais proprias do chamado
catolicismo tradicional brasileiro (Riolando Azzi apud Wernet 1987, 17), um misto de
catolicismo institucionalizado de modelo tridentino e outro popular, de bases medievais.
Com o advento da Teologia da Libertagdo e da busca por uma musica litdrgica autoctone, tais
memorias musicais antes reprimidas retornaram como uma for¢a renovadora, servindo de fonte
material para a composi¢io de obras liturgicas (Duarte 2016b). Assim, nio é raro se observar
composi¢oes baseadas em benditos cantados na cidade cearense de Juazeiro do Norte e outros
tantos, em louvagdes e outras manifestagcdes do catolicismo popular no Hindrio Liturgico da
CNBB. Ha de se observar, entretanto, que tais referéncias musicais servem de matéria-prima
para a composicdo de novos cantos pastorais, mas nio sio utilizadas de maneira literal na
liturgia, por serem consideradas pouco adequadas a ela. Assim, mais do que uma efetiva troca
cultural entre o universo do catolicismo popular e do institucionalizado, é possivel observar
mais uma vez certa diglossia cultural na qual a “lingua” cantada nas manifestacdes populares
do catolicismo rural é tida como menos importante do que aquela falada nos interiores dos
templos.

Curiosamente, o contato com fontes musicais anteriores 8 Romanizac¢io nos permitiu asseverar
que na década de 1860 uma folia do Divino —manifestacdo posteriormente combatida por
diversos bispos romanizadores— foi cantada como intr6ito em uma missa de Pentecostes,
revelando, neste caso, uma efetiva assimilag¢io das praticas populares no rito da missa (Duarte
e Castagna 2016). Nas fontes em questio, a letra da folia do Divino se encontrava no verso
de partes vocais para vozes masculinas, a saber, do tenor no Responsoério I das Matinas de
Pentecostes, Jodo de Deus de Castro Lobo, sobre o texto Dum complerentur dies Pentecostes
e do baixo, no Cum Sancto Spiritu do Gloria da Missa em Mi bemol, de José Mauricio Nunes
Garcia. A auséncia de partitura da folia, mas tdo somente seu registro por meio do texto sugere
que os cantores tivessem decorado a melodia, levando-nos a supor que os praticantes dos
cantos das folias nas ruas eram os proprios homens que cantavam no coro. Assim, tem-se,
de um lado, a musica “erudita”, propria do catolicismo institucionalizado, dos padres Jodo de
Deus de Castro Lobo e José Mauricio Nunes Garcia, e de outro, as folias do Divino, populares,
provavelmente cantadas nas ruas em situagdes nas quais os cantores iam de porta em porta
pedir alimentos e pouso para prosseguirem em sua pratica devocional de bases medievais.
Dentro da anilise aqui proposta, nio é possivel falar, neste caso, em diglossia cultural, mas em
uma situagdo de um bilinguismo, na qual duas manifestacdes da religiosidade muito diferentes
entre si —e as musicas a elas associadas— foram equiparadas no rito catdlico.

Finalmente, no plano internacional, é possivel dizer que, salvo no atual pontificado, a Igreja
em Roma tende a permanecer, do ponto de vista da musica, totalmente europeia, sem absorver
praticas musicais dos chamados paises em missdo, ao passo que nestes chamados paises a
instituicdo ainda busca se adaptar localmente. Mais que um fenémeno de troca, no qual as
praticas musicais figurariam em pé de igualdade, é possivel observar ainda hoje a permanéncia
de uma situacdo de diglossia cultural. Um primeiro passo no sentido oposto parece ter sido
dado, entretanto, com a execucio litargica da Misa Criolla de Ariel Ramirez na Basilica de Sdo
Pedro, nas solenidades de Nossa Senhora de Guadalupe de 2014 (Ministerio de Cultura de la
Nacion 2015).
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Consideragdes finais

Ao final deste trabalho, deve-se salientar que a interface entre a Linguistica e os estudos
culturais ¢, de modo algum, um fenémeno inédito, ja tendo se estendido inclusive as praticas
musicais, conforme afirmou Peter Burke (2003). No 4mbito da Musicologia, porém, sobretudo
no Brasil, este nos parece um vasto campo a ser ainda explorado.

Os modelos tedricos provenientes da Linguistica, especialmente as nog¢des de diglossia
cultural, linguas pidgin e crioulas foram e continuam a ser uteis na compreensio de distintos
processos de trocas culturais que envolvam praticas musicais, seja entre povos de distintas
culturas, seja até mesmo entre distintas partes de um mesmo sistema social. No estudo das
praticas musicais de funcio ritual no catolicismo romano no Brasil, em um panorama de
distintas autocompreensoes institucionais e diferentes metas musicais, é possivel afirmar
que, do ponto de vista do repertorio produzido e executado, situages distintas de contatos
culturais existiram, entre os séculos XIX e XX, e que este quadro segue em transformacio,
podendo ser percebido por meio das praticas musicais.

No primeiro caso aqui analisado a partir dos referenciais desenvolvidos no campo da
Linguistica foi o do repertorio restaurista em sentido estrito, ou seja, das missas polifonicas,
em lingua latina, com harmonia e outros aspectos proprios da linguagem romantica, porém
sem acompanhamento figurado, sem ornamentagdo vocal e escrito, na maior parte das vezes,
para coros masculinos a duas ou trés vozes. Em que pese o motu proprio de Pio X ter prescrito as
regras que determinaram a producdo de obras nesta linha, sobreviveram no Brasil, sobretudo
nas trés primeiras décadas do século XX, resquicios do repertorio do século XIX, revelando,
neste aspecto uma situac¢io de bilinguismo. Uma vez que o repertorio restaurista passou a ser
assimilado nas praticas musicais brasileiras, o fendmeno se deu com adaptacoes, sobretudo no
que diz respeito aos intérpretes (coros mistos) e as instrumentacgdes, nas quais as partituras
de canto e 6rgio foram adequadas as realidades locais. Desta maneira, ha de se dizer que o
repertorio restaurista figurou, no plano das praticas musicais, como um repertdrio de contato,
pois revela uma estrutura proveniente do sistema dominante, mas adaptacoes locais por parte
dos grupos que a recebeu. Dado o silenciamento deste repertdrio restaurista no interior dos
templos catolicos no Brasil apds o Concilio Vaticano II, é possivel classifica-lo, a partir dos
referenciais adotados, como um repertorio pidgin, pois ap6s um tempo de contato, caiu em
desuso.

Por outro lado, os canticos espirituais ou cantos religiosos populares podem ser considerados
um repertorio crioulo, pois, tendo as bases de sua pritica langadas pelos missionarios europeus
atuantes no Brasil a partir da segunda metade do século XIX, se desenvolveram plenamente
a partir da pratica e producio locais, permanecendo, ao contrario das missas polifonicas
restauristas, na pratica musical litirgica até o presente.

Finalmente, os resultados apontam para um esfor¢o da Igreja institucionalizada no sentido de
que haja uma crioulizacio do repertorio, que vem se desenvolvendo desde o Aggiornamento
ocorrido no pontificado de Pio XII, mas que se estabeleceu de maneira definitiva apos as
mudancgas oficializadas pelo Concilio Vaticano II. Este objetivo parece ter sido alcancado
localmente, ainda que com restricdes pontuais, como é o caso de certa desigualdade de
valoracdo entre as produgdes autdctones do catolicismo popular, que servem de matéria-
prima para o canto pastoral, mas que ainda sdo tratadas como pouco adequadas ao uso literal
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na liturgia. Também no plano internacional, em que pesem os discursos para uma adaptagido
local da liturgia, ndo é possivel afirmar —salvo exemplos pontuais— que tenham existido trocas
entre a Igreja institucionalizada e as distintas culturas locais. Em outras palavras, na Europa,
a Igreja Catolica permanece europeia. Deste modo, ¢ possivel afirmar que os discursos da
inculturacio visam a uma crioulizacio da liturgia e da musica nos planos locais, mas nio as
trocas culturais de maneira global na Igreja Catélica, remanescendo, desta maneira, nio um
compartilhamento efetivo entre o sistema religioso e as distintas culturas, mas um modelo que
revela ainda uma disparidade de valores propria da diglossia cultural.
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Resumen

La Argentina decimononica ambienta la rivalidad de dos modelos antagénicos de formaciéon
profesional del musico. Acttia catalizando esa pugna la crisis econémica de 1890 y su
consecuente conmocion politica, la Revolucion del Parque. Demostraremos que, como secuela
del trance, el Estado se desentiende por mas de treinta afios de la educacion musical, lo que
provoca la desaparicion del Conservatorio Nacional fundado en 1888, instituciéon ignorada
por la bibliografia hasta la reciente publicacion de documentos presidenciales y ministeriales
inéditos. Influye decisivamente en estos acontecimientos Alberto Williams, quien, gracias a
sus cualidades de emprendedor y sus influencias politicas, reemplaza con la institucion por él
fundada las funciones del desaparecido conservatorio de gestion estatal. Pero ademéas impone
su modelo de ensefianza musical que, al privilegiar la educacion de compositores e intérpretes
resulta opuesto al que impuls6 Juan Gutiérrez, materializado en el conservatorio de 1888 bajo
su direccion, que tendia a formar maestras de solfeo para las escuelas primarias y normales. La
fundacion definitiva del Conservatorio Nacional, en 1924, y la de otras instituciones oficiales
revierten esta situacion hasta provocar la casi desaparicion de las instituciones privadas.

Palabras clave: conservatorio, solfeo, musica vocal, revolucion, docentes, escuela, Estado.

The 1890 crisis. Dividing line between two opposing models of
music education in Argentina

Abstract

Two opposite models of music education were set in Argentina during the 19 century. In
1890, an economic crisis unleashes a political and military uprising known as “Revolution
of the Park”. We shall demonstrate how, as a consequence of this crisis, the National State
avoided subsidizing music education for the next thirty years causing the dissolution of
the National Conservatory founded in 1888, an institution ignored and disregarded in the
bibliography until the recent publication of presidential documents. At the same time an
antagonistic project based on private profit-making institutions was established. Alberto
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Williams” viewpoint oriented towards educating only composers and performers was not
absent from that situation. Williams, with his entrepreneurial skills and political influences,
could hold his conservatoire as an opposite model to the one that Juan Gutiérrez and the
Nation State embodied in the National Conservatory established in 1888 oriented to train
music teachers in vocal music and solfége for elementary and high school education. This
institution was a pioneer of a paradigm that was going to be successfully established in 1924
with the definitive foundation of the National Conservatory of Music and other official music
schools, leading to the decline of private musical institutions.

Keywords: conservatoire, solfége, vocal music, revolution, teachers, school, State.

Introduccion

La fundacion del Conservatorio Nacional de Musica y Declamacién en 1924 vino a llenar la
carencia de una institucion oficial para formar masicos artistas y musicos docentes. En efecto,
desde 1886 existia en el seno de la Universidad de Buenos Aires la Facultad de Filosofia y
Letras, y en 1905 nacia la Academia Nacional de Bellas Artes como nacionalizacion de los
talleres de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes de Buenos Aires. Se cubria de esta manera la
formacion en disciplinas artisticas, como asi también la titulacion de docentes para ensefianza
primaria y secundaria de tales especialidades curriculares. Por otra parte, y en el plano
estrictamente pedagogico, se crea en 1904 el Instituto Nacional del Profesorado Secundario
para proveer las catedras en los establecimientos de ese nivel de la ensefianza.! No obstante,
la musica, como asignatura curricular de la escuela primaria y secundaria, no tenia institucion
oficial alguna, estatal o privada, que concediera la titulacion para cubrir los cargos docentes
respectivos, como si la poseian el resto de las asignaturas que formaban parte del plan de
estudios de la ensefianza estatal.

Podemos colegir que la carencia de docentes de musica formados adecuadamente era cubierta
con titulados de conservatorios privados. Asi surge del aviso publicitario del Conservatorio
Beethoven aparecido en la revista Tdrrega (A.A.V.V. 1924, 8) que puede observarse en la figura
1.
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Figura 1 / Aviso publicitario del Conservatorio Beethoven.?

1. A comienzos del siglo XX Ricardo Rojas, decano de la Facultad de Filosofia y Letras, le escribe al ministro de Justicia
e Instruccion Publica solicitdndole siga cubriendo las catedras de filosofia, letras e historia con egresados de su facultad,
como venia haciéndolo antes de la fundacion del Instituto Nacional del Profesorado Secundario (INPS). La facultad y
el INPS sostuvieron una cierta rivalidad en las primeras décadas del siglo XX, pues satisfacian una demanda similar
(Buchbinder 1997, 41).

2. Tomado de la coleccion de la revista Tdarrega perteneciente al proyecto “La musica en la prensa periodica argentina”.
Equipo de Investigacion UBACyT F-831, bajo la direccion de Silvina Luz Mansilla.
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Cabe consignar que este aviso aparecié en la revista Tdrrega el mismo afo de la definitiva
fundacion del Conservatorio Nacional de Musica, por lo que se puede inferir que los
conservatorios privados ya habian comenzado a ocuparse de la formacién para la docencia
general de sus alumnos, tal vez adelantandose a la competencia que sufririan ante la inminente
creacion de una institucion oficial. No solo proveia de docentes aquel conservatorio, sino
también otros numerosos establecimientos de gestion privada. Entre ellos sobresalia el
Conservatorio de Mdusica de Buenos Aires que dirigia Alberto Williams. Esa institucion
obtuvo un reconocimiento oficial en 1893 y aunque le fue revocado luego de dos afios, sigui6
publicitindolo hasta, por lo menos, el afio 1896. Esa impostura era viable al amparo de la
inexistencia de un conservatorio oficial y ante la cuantiosa demanda de titulados por parte de
escuelas primarias dependientes del Consejo Nacional de Educacion y las escuelas nacionales,
normales, liceos, colegios, etc.

Hasta afios muy recientes la musicologia histdrica, segun puede comprobarse recorriendo la
bibliografia correspondiente, atribuy6 la carencia de profesores de musica para la educacion
general a la ineptitud y desidia del Estado y al poco interés de la sociedad argentina en general
y portefia en especial a considerar debidamente el arte musical. Sin embargo, la publicacién
en 2015 de documentos oficiales que demostraron la fundaciéon en 1888 del Conservatorio
Nacional por via de decreto presidencial* desmintieron aquella desidia del Estado. Tal instituto
tenia el fin de formar, conforme lo demostraremos mas adelante, maestros y maestras de
musica para la ensefianza primaria (Massone y Olmello 2015, 16-17). La relativamente
efimera vida de la institucion se debié a la competencia desleal a que fue sometida por el
Conservatorio de Musica de Buenos Aires y a la accién de su propietario y director Alberto
Williams que aprovechindose de la parvedad de recursos del Estado argentino después de la
crisis del noventa y la Revoluciéon del Parque, impuso su propio proyecto institucional que
resultaba absolutamente antagonico con relacion al estatal.

La formacion inadecuada para la docencia de la musica en escuelas primarias que impartian
los conservatorios privados, afios antes de la definitiva fundacion del Conservatorio Nacional
en 1924, fue sefalada en estos términos por José Maria Roldan,® profesor de musica en la
educacién general:

3. Hemos buscado el decreto que otorga el reconocimiento antes, en y después de la fecha mencionada en la norma que
lo hace cesar, sin encontrarlo. Debe enfatizarse que la presidencia de Luis Saenz-Pefia fue muy débil, sucediéndose en
su mandato numerosos cambios de gabinete. Tal fecha corresponde al periodo que corre desde el 24 de marzo de 1893
hasta el 26 de junio del mismo afo, cuando ocup6 el ministerio de Justicia, Culto e Instruccion Ptblica, Amancio Alcorta,
tio de Williams. Es sugestiva la ausencia del documento en tres colecciones gemelas: la del Archivo General de la Nacion
(AGN), la de la Biblioteca Nacional de Maestros (BNM) y la de la Biblioteca del Congreso de la Nacion (BC). Sin embargo,
el 15 de enero de 1894 aparece en el Monitor de la Educaciéon Comun, publicacion del Consejo Nacional de Educacion,
la informacion dando cuenta de que el gobierno nacional habia “
de Buenos Aires, que bajo los mejores auspicios han fundado entre nosotros los sefiores Alberto Williams, Edmundo

tomado bajo su proteccion al Conservatorio de Musica

Pallemaerts y Julidn Aguirre” (1894, 629). Llama la atenciéon que no hayamos podido encontrar el decreto mencionado,
pero si conste en esta publicacion del Consejo Nacional de Educacion la ambigua afirmacion “el gobierno toma bajo su
proteccion”.

4. El decreto fue emitido por el Presidente de la Nacion, Miguel Angel Juirez Celman, acompafiado en la firma por el
ministro de Culto, Justicia e Instruccién Publica, Filemo6n Posse. En la misma norma dota a la institucion de ttiles y todos
los elementos para su funcionamiento, incluido el alquiler de la sede, designandose el cuerpo de profesores y su director,
Juan Gutiérrez.

5. Es notable como las premisas que expone este personaje —del cual no se tienen otras noticias que las obtenidas por
Diego Prigollini (2013, 182; 2015, 211-213) y la que proviene de los articulos que citamos— concuerdan con las que,
luego demostraremos, guiaron la fundacion del Conservatorio Nacional de 1888.
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Es lastimoso que nuestra escuela sufra la necesidad del docente con adecuada
preparacion didactica. Por cierto que él, a su vez, no la recibi6 en su periodo de
estudiante; pero tampoco el gobierno ha hecho nada en tal sentido, como era de
su deber [...] Entre nosotros, el profesor de musica con catedra en los institutos
nacionales, debe redondear su preparacion para encontrarse en condiciones de
apto docente, mediante su propio esfuerzo [...] El profesor argentino ha debido
formar su carrera con sus propios recursos, de donde resulta una injusticia ciertas
exigencias del gobierno para con él; mas esto no obsta para que complemente su
preparacion de maestro por los tantos medios que la cultura pone al alcance de
su buena voluntad (1915, 208).

A continuacién menciona, como recursos auxiliares a los que recurre para completar su
formacion como docente, diversos textos, conferencias, conversaciones con colegas y la
observacion, entre otros. Mas adelante se refiere a que muchos profesores de musica buscan
entre sus alumnos de la escuela primaria talentos musicales, atribuyendo tal errada conducta
a su formacion en instituciones no orientadas al fin pedagogico:

[...] quieren ver en cada criatura un pequefio Mozart, un Kreutzer extraordinario,
un Sarasate unico, porque no han llegado a pulsar la mision precisa de la
escuela, confundiendo principios y finalidades [...] Una escuela primaria no
es un conservatorio de musica [...] La metodologia empleada en la escuela
por los profesores especiales, estd calcada en los medios puestos en uso por
los conservatorios donde ellos estudiaron, pero como en esos establecimientos
no se prepara al alumno para ser maestro sino ejecutante, esa rama del arte de
ensefar ha merecido una secundaria preferencia cuando no una total omision, y
de ahi la precaria idoneidad del actual mdsico-maestro (1915, 209).

Esta afirmacion de Rolddn en el afio 1915 enfatiza la carencia de formacién pedagdgica para la
ensefianza musical general que tenian los egresados de los multiples conservatorios privados®
de esa época y la ausencia total del Estado en esa ineludible obligacion, a pesar de que parece
inferirse del texto que aquel exigia determinadas condiciones para un apto docente. Es necesario
mencionar que el mismo Rold4n habia escrito y publicado una carta al ministro de Instruccion
Pablica, Romulo S. Naén, en el afio 1909 reclamandole la creacién de un Conservatorio
Nacional de Musica de gestion estatal. También las autoridades de 1a Asociacion Wagneriana,”
preocupadas por tal privacion, en 1919, y con el fin de crear conciencia en la comunidad,
iniciaron una encuesta solicitando que personalidades del mundo musical de nuestro medio y
del exterior opinaran sobre tal necesidad.

El silencio en la bibliografia

La bibliografia ignor¢ las fuentes sefialadas anteriormente y por ende soslay6 el problema:

6. Arturo Rubinstein con motivo de su primera visita a Buenos Aires, afirma que Pablo Casals y Harold Bauer, quienes la
visitaron pocos anos antes que ¢él, la llamaron una “conservatropolis” (1980, 8) (comillas en el original).

7. Asociacion creada en 1912, fue la mas antigua de las sociedades de conciertos creadas en el siglo XX en Buenos Aires,
promoviendo ademds diversos premios, becas y cursos.
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Mario Garcia Acevedo no hace referencia al Conservatorio Nacional fundado
en 1888, aunque se refiere in extenso a la Escuela de Musica de la Provincia
de Buenos Aires, fundada en 1874, destacando a Juan Gutiérrez como “uno
de los primeros metoddlogos argentinos en materia de ensehanza musical”,
pero sin mencionarlo como director del conservatorio (1961, 32). Juan Pedro
Franze (1965, s/d) se refiere a esta escuela sefialando que el gobierno la habia
clausurado en 1882, y que Williams realizaba en el plano privado aquello que el
gobierno ya no propiciaba (Massone y Olmello 2015, 4-5).

Franze ignora, de esta manera, los esfuerzos que habia llevado a cabo el Estado en esa década.
Por otra parte, el compositor e investigador Rodolfo Arizaga menciona que “en 1878, Juan
Gutiérrez promovié la creacion del Conservatorio Nacional de Musica con subvencion
oficial, que recién inaugur6 sus clases en 1888” (1971, 122). Los bidgrafos de Williams,
Jorge Pickenhayn (1979, passim) y Vicente Anibal Risolia, confunden las instituciones,
desconociendo también las normas oficiales. Este tltimo autor llega a afirmar que “el instituto
[fundado por Williams] estaba destinado a llenar un vacio inexplicable” (1944, 92).°

El normalismo

Con la sancién de la Constituciéon Nacional en 1853 y la consiguiente organizaciéon nacional, el
de la instruccion publica era uno de los dilemas més acuciantes, en especial cuando esta debia
impartirse en un dilatadisimo territorio. La magnitud del problema se evidenci6 al asumir la
presidencia Domingo Faustino Sarmiento, en 1868, y comprobar que el 74% de la poblacién
era analfabeta. Para resolverlo, el Estado argentino articul6 acciones muy enérgicas. Una de
ellas, quizas la mas importante, fue promover la construcciéon de escuelas. En ese sentido
Julio Argentino Roca, presidente de 1880 a 1886, fue el mds fecundo, pues quintuplico el
numero alcanzado por Sarmiento en inauguraciones y triplico el de Nicolds Avellaneda, sus
antecesores inmediatos (Massone y Olmello 2015, 5; Galasso 2011, I, 602). Ese esfuerzo
edilicio debia acompanarse con la formacién de maestros, puesto que la proliferacién de
escuelas los requeria en niumero creciente. En tal direccion, en 1870 Sarmiento crea la Escuela
Normal de Parani sobre la base del colegio de esa ciudad, a fin de constituir un centro matriz
de formacion de maestros. Las fundaciones se irdn sucediendo de manera tal que veintiocho
afios después ya estaban funcionando treinta y ocho escuelas normales en todo el pais que
proveian de docentes a la ingente demanda que provocaban las numerosas escuelas primarias
recién creadas. Dentro del claustro docente de esos institutos fue surgiendo una tendencia
que, por su origen, se llam6 normalismo y que impregn6 la pedagogia argentina durante
muchas décadas. En la constitucion de la mencionada corriente tuvo un rol protagénico
la ya mencionada Escuela Normal de Parand, cuyo primer director fue George Stearns, un
norteamericano que inicié sus actividades acompanado por un claustro docente integrado
en su totalidad por maestras de aquella nacionalidad. Por ello, José Alfredo Ferreira'® afirma:

8. En ese aflo deja de funcionar la Escuela de Musica de la Provincia de Buenos Aires.

9. Este ultimo parrafo resulta casi sarcastico atendiendo a las acciones que llevo a cabo Williams en relacion con el
conservatorio recién fundado.

10. José Alfredo Ferreira (1863-1938) naci6 en Esquina, provincia de Corrientes. Se enrolo temprana y explicitamente
en la corriente positivista, tanto en lo filos6fico como en lo pedagdgico, y se asocio a los egresados de la Escuela Normal
de Parand para llevar adelante la mejora y reforma de las instituciones educativas de nivel primario y secundario de la
época (Universidad Pedagogica Buenos Aires UNIPE 2011).
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Fue [La Escuela Normal de Parand| una escuela de Boston trasplantada en las
soledades de la América del Sur, y simboliza en nuestro pais un hecho cardinal
de esos que inconfundiblemente empujan la perenne mutacion de las cosas.
Desctbrese en la historia de la tierra y de los seres ciertas instituciones, lugares
o doctrinas reconocidos como comprensiones resumidas que encierran el
secreto de maternidades sucesivas. Nuestra escuela fue norteamericana por
sus directores, por sus regentes, por su mobiliario y ttiles, por la traduccion
de sus libros ingleses, por su tictica escolar militarizada y uniforme, por sus
procedimientos y doctrinas (Portnoy 1937, 125).

Luego de cuatro afios de labor, Stearns se traslado a Tucuman para fundar otra escuela normal
en esa ciudad. En su reemplazo se encarg6 la direccion del establecimiento al espafiol José
Maria Torres quien complet6 el perfil caracteristico de la institucion que habia iniciado
Stearns. Lo acompafié en esa tarea Pedro Scalabrini, en calidad de profesor y director de
estudios. A pesar del enrolamiento de Torres y Scalabrini en el positivismo, el normalismo
no se constituyd como una ideologia pedagogica hegemodnica dentro de esa corriente. En
efecto, en el seno del normalismo argentino, el positivismo estaba fuertemente matizado por
el espiritualismo, tendencia esta que tenia su origen en la filosofia de Karl Krause.

Debemos considerar que el positivismo fue la ideologia dominante en la Argentina finisecular,

y:
Recordemos que parte de la razén y la verificacion experimental, lo cual
significa respeto desmesurado por la ciencia y una enemistad sin resquicios
para con la metafisica, dentro de la cual esta incluida naturalmente la religion
y su consecuencia social mas inmediata, 1a moral. El vacio ético es llenado, en
consecuencia, por una valorizacion del individuo segin las premisas racionales.
En el fondo, el positivismo enfatiza fundamentalmente el individualismo y, a
partir de este, la propiedad privada, su maxima creacion historica, pero también
la actitud de libre examen, de desprejuicio respecto a la masa de creencias
acumuladas durante siglos de conducta irracional y anticientifica. Este nuevo
iluminismo segun el cual la ciencia puede todo, reencuentra la férmula antigua
del progreso indefinido. Por ella las sociedades encuentran justificadas sus
esperanzas y los individuos un papel que cumplir. La confianza en una eternidad
inverificable y en la razén sirve para encubrir la otra cara del maquinismo
capitalista que empieza a ser imperialista; encubre, en suma, la ferocidad de
la burguesia y la creencia en su papel manifiesto, ejerciendo la dictadura de la
sociedad (Olmello y Weber 2017, 7).

La huella del positivismo en el normalismo se detecta en el cientificismo aplicado a todos
los contenidos del aula y en los criterios de evaluacion de los rendimientos de aprendizaje,
cuantificados y meticulosamente registrados. Por otra parte, la creencia en el progreso
indefinido se manifiesta en el enaltecimiento del maestro como portador de la luz de la razon
que promueve ese progreso. En linea con tal ensalzamiento, se denigra la educaciéon que le
brindan a los nifios sus padres, desvalorizandola:

Mediante una ensefianza hibilmente dirigida y continuada, se los lleva a

comprender su “superioridad” [de los nifios] sobre los padres y a hacerles
olvidar o avergonzar de sus origenes modestos. Formar una aristocracia obrera,
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arribista y adicta, es una de las intenciones mds claras de la ensefianza popular
dentro de la burguesia (Ponce 1974, 158).

Por otra parte, pedagogos positivistas como Rodolfo Senet planteaban la escuela como el lugar
donde se producia la adaptacion del nifio a la sociedad desde 1a perspectiva del darwinismo
social. De esta manera, crea la oposicién adaptado/delincuente y derivados de esa dicotomia
indisciplina = delincuencia = enfermedad; y buena conducta = capacidad ética = adaptacion
= salud. Asi mismo se atendia al higienismo y a las consecuencias del alcoholismo, 1a sifilis,
etc. que procuraba evitar con un control estricto de la sexualidad y la alimentacion. También
Victor Mercante, pedagogo formado en la Escuela Normal de Parana impuls6 la clasificacion
antropomorfica de los alumnos, tendiente a establecer el arquetipo fisico del buen alumno
(Puiggros 2003, 97-98). Estas caracteristicas se plasmaron en una escuela centrada en el
saber absoluto del maestro. Este, en efecto, lideraba en la escuela la lucha de la civilizacion
contra la barbarie.* Tal modelo autoritario ejercia un control sobre los nifios que, al entrar
en la escuela, debian ser formados independientemente de la voluntad de los padres e
incluso contraridndola. Como ya se ha sefalado, tal modelo pedagdgico positivista estaba
matizado por una corriente que, nacida en Espafia, tuvo mucho arraigo en el Rio de la Plata: el
krausismo. Tal corriente de corte espiritualista impulsaba la libertad de catedra y la enemistad
con todo dogmatismo. La figura més destacada de ese movimiento fue Carlos Vergara, quien
rechazaba todo autoritarismo y dirigismo. Formado en la Escuela Normal de Parand, ocup6
distintos cargos de supervision en el Consejo Nacional de Educacién hasta que fue nombrado
director de la recién creada Escuela Normal de Mercedes, siendo su vicedirector José Alfredo
Ferreira, quien pronto se apartaria del cargo a causa de las divergencias que los separaban. En
esa institucion Vergara implementa criterios pedagogicos que, en linea con el espiritualismo,
otorgan a los alumnos un rol protagonico en el proceso de ensefianza-aprendizaje. En
efecto, los propios educandos pueden elegir los temas, discutirlos y arribar a sus propias
conclusiones, independientemente de la bibliografia, que consecuentemente se desmitifica.
También permite la libre circulacion de los alumnos y 1a libertad en la asistencia y los horarios.
Para desterrar el autoritarismo condena toda reprobacion de actitudes o conductas de los
educandos, ya sea verbal o gestual. En ese sentido las inconductas deben ser juzgadas por el
grupo aulico en su totalidad.

El modelo de Boston y la introduccion de la musica en la ensefianza primaria de la
Argentina

A comienzos del siglo XIX, la musica deviene medular en el mundo cultural europeo. No es
ajeno a este fendmeno Johann Gottfried Herder cuyas ideas en el marco del Volksgeist'? asignan
a la musica una expresion privilegiada. La posterior expansion del movimiento romantico
generaliza ese rol central. Por ello no es casual la difusion de la educacién musical escolar en
el marco de la filosofia de Jean-Jacques Rousseau y su aplicacion didactica, desarrollada por
Johann Heinrich Pestalozzi, dado que:

11. Tal antinomia fue acufiada por Domingo Faustino Sarmiento en su Facundo, siendo establecida duraderamente entre
las clases dominantes y la sociedad en general.

12. Espiritu del pueblo.
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En su pensamiento pedagdgico la musica ocupa un importante lugar como medio
para suscitar sentimientos nobles a través de la formacion del gusto, resultando
muy eficaz para la educaciéon por sus valores morales, ya que debidamente
cultivada es capaz de vencer los impulsos bajos e indignos del ser humano
(Valles del Pozo 2009, 226).

Pero es en Boston donde sistemdticamente se introdujo la ensefianza de la musica en la escuela
primaria oficial. Contribuy¢ a tal establecimiento la visita que realizo6 William C. Woodbridge
en 1830 a Europa, donde tomd contacto con la tarea desarrollada por Nigeli en Suiza y con
esfuerzos similares llevados a cabo en Alemania. De regreso a Boston dict6 una conferencia
llamada La musica vocal como una rama de la educacién comun, ilustrada con coros dirigidos
por Lowell Mason, quien venia desarrollando una fructifera tarea educativa musical en esa
ciudad (Birge 1938, 39; Seward 1885, 12-13). Tal prédica se continu6 con una nota firmada
por Woodbridge, Mason y otros ciudadanos notables solicitando la inclusion de la musica
en la ensefianza primaria. Las razones que esgrimian para imponerla apuntaban a distintos
aspectos formativos:

« En lo Intelectual: desde la Edad Media se consideraba a la enseflanza de la
musica como disciplina intelectual, puesto que tenia su lugar en el Quadrivium,
las cuatro mayores entre las siete artes liberales junto a la geometria, aritmética
y astronomia.

« En lo Moral: se arguye que la practica de la musica vocal genera naturalmente
sentimientos de felicidad, alegria y tranquilidad.

« En lo Fisico: el ejercicio de la musica vocal, cuando se practica razonablemente
expande el pecho y por tanto fortalece los pulmones y los 6rganos vitales.

« En el aprendizaje de la lengua: mejora la pronunciacién, pues como las vocales
son sonidos susceptibles de entonarse, el canto facilita su modulacién correcta,
alcanzando por proximidad tal beneficio a las consonantes (Birge 1938, 41-42).

Por otra parte, se anticipan a objeciones tales como que no todos los nifios estan capacitados
para cantar y la refutan citando a Roger Ascham, un humanista de la era isabelina (fue
preceptor de la que seria Isabel I) que afirmaba que todos, aun los menos dotados, pueden
aprender a cantar. También discurren sobre la capacidad que tiene la musica para distraer de
otras actividades de aprendizaje. Para ello traen a consideracion el pensamiento de John Locke,
quien consideraba beneficiosa la alternancia entre los distintos tipos de actividades que puede
encarar el nifio. En el ambiente del aula, 1a mdsica permite una distraccion provechosa para los
educandos, ya que, lejos de ser una disipacion de la atencion, permite cobrar nuevas fuerzas
para continuar el aprendizaje. Por tltimo, considerando la obligacion de realizar actividades
religiosas en la escuela, aseguran que las practicas de devocion seran mas perfectas si se
llevan a cabo a través de la musica. Como consecuencia de esta solicitud, el alcalde de Boston
decide establecer una escuela primaria en donde se ensefie musica con caracter experimental
y posteriormente se encarga a una comision que evalte los resultados de ese ensayo. El
informe de esa junta es concluyente, pues valora la experiencia como altamente positiva
dado que el influjo benéfico fue ampliamente comprobado. Aun los nifios que al principio
no reconocian una nota de otra, en poco tiempo cantaban la escala completa. Las ventajas se
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extendian al aspecto social pues el coro favorecia la sociabilizacion, la disciplina y el orden.
Como consecuencia de tales conclusiones en 1838 se generaliza la introduccion de la musica
vocal en la instruccion primaria general conforme a las lineas trazadas por Lowell Mason. Tal
politica es imitada en otros estados de la nacion.

Esde singular importancia paralaeducacion argentinalainclusion de lamusica en el curriculum
de la escuela primaria de Boston y luego en buena parte de los Estados Unidos en fecha tan
temprana como 1838. En efecto, la conformacion del sistema educativo en la Argentina estuvo
signada por la influencia del norteamericano y el centro matriz de la formacién docente, la
Escuela Normal de Parani," se constituy6 a partir de la docencia bostoniana, ya que como
queda dicho, la totalidad del claustro docente y directivo estaba integrado por maestros de
ese origen.

La musica vocal en el curriculum de la ley 1420

Como ya se ha sefialado, la primera presidencia de Julio Argentino Roca fue prodiga en
realizaciones en el plano de la educacion primaria. Sus acciones en ese terreno partieron
del censo de poblacion escolar que mando6 levantar al asumir la presidencia. Tal compulsa le
reveld que, a pesar del constante aumento de instruccion publica, solo el 26% de la poblacion
escolar recibia ensefianza primaria. Asumiendo que para remediar la situacion era necesaria la
redaccion de una ley que afirmara las bases de una instruccion primaria general y obligatoria,
convoca a un Congreso Pedagogico en 1882 a fin de discutir los términos de la futura norma.
En sus sesiones tuvieron preeminencia las posiciones de la Iglesia Catdlica que, a partir de
la enciclica Mirari Vos, rechazaba toda separacion entre la iglesia y el Estado, condenando
en consecuencia la educacion laica. Disconforme con las conclusiones del congreso en lo
atinente a lo religioso, el ministro respectivo, Eduardo Wilde, impuls6 la ley de instruccion
primaria obligatoria, gratuita, gradual y laica que, luego de intensos debates parlamentarios
y periodisticos, termind sanciondndose en 1884, correspondiéndole el nimero 1420. Se
considera laica pues, aunque no se prohibe la ensefianza religiosa, esta debia ser fuera del
horario y con autorizacion de los padres. Limitd ademas el rol de las escuelas parroquiales,
con lo cual el gobierno termind granjedndose 1a antipatia de la Iglesia Catolica, lo que provoco
un conflicto con la Santa Sede y el retiro del nuncio papal. Por la misma causa, destacados
politicos como Pedro Goyena y José Manuel Estrada pasaron a la oposicion y participarian
posteriormente en la Revolucion del Parque. Los contenidos de la ensefianza estin enumerados
en el articulo 6°, capitulo I°:

El minimum de instruccion obligatoria, comprende las siguientes materias:
Lectura y Escritura; Aritmética (las cuatro primeras reglas de los nimeros
enteros y el conocimiento del sistema métrico decimal y la ley nacional de
monedas, pesas y medidas); Geografia particular de la Republica y nociones
de Geografia Universal; de Historia particular de la Republica y nociones de
Historia General; Idioma nacional, moral y urbanidad; nociones de higiene;
nociones de Ciencias Matematicas, Fisicas y Naturales; nociones de Dibujo y

13. En el programa de estudios del departamento de aplicacion de la escuela, en el cual los futuros maestros llevaban a
cabo las pricticas de la ensefianza indispensables para su futura profesion, aparece canto en los seis niveles establecidos
para la educacion primaria.
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Musica vocal;* Gimnastica y conocimiento de la Constituciéon Nacional, para
las nifias serd obligatorio, ademas, los conocimientos de labores de manos y
nociones de economia doméstica. Para los varones el conocimiento de los
ejercicios y evoluciones militares mas sencillas, y en las campafas, nociones de
agricultura y ganaderia (Congreso Nacional 1883, 12).

La formacion de musicos y educadores musicales en la Argentina

Antes de la fundacién del Conservatorio Nacional de 1888 hubo tibios intentos de establecer
instituciones de ensefianza musical con apoyo oficial. El primer antecedente lo encontramos
en la Escuela de Musica y Canto fundada por José Antonio Picassarri'® en Buenos Aires en
1822. En ella el maestro principal fue su sobrino de apenas catorce afios, Juan Pedro Esnaola, tal
vez el compositor y pianista mas importante de la primera generacién de musicos argentinos
posterior a la independencia. Bernardino Rivadavia, quien era ministro de gobierno de Martin
Rodriguez, apoyo la escuela dindole un edificio para funcionar y becando a varios jovenes
de ambos sexos. El precedente mis importante lo encontramos recién en 1875, cuando se
funda la Escuela de Musica y Declamacion de la provincia de Buenos Aires. En ella Juan Pedro
Esnaola es nombrado presidente de la comision asesora y Nicolds Bassi director de la Escuela.
En un intento por darle sustento, continuidad y difusién a la flamante institucién se nombran
vocales a personalidades tales como los escritores Miguel Cané y Eugenio Cambaceres, al
propietario de la casa editorial de mtsica Gabino Monguillot y al director de La Gaceta Musical,
Julio Nufiez, entre otros. Williams fue uno de los egresados de esta escuela. El semanario
La Gaceta Musical le dedico una amplia cobertura en sus publicaciones desde 1875, dada la
presencia de su director en la comision asesora de la escuela. La bibliografia concuerda en
que dej6 de funcionar hacia 1882 y sin dudas fue la escuela de musica de gestion estatal mas
importante antes de la fundacion del Conservatorio Nacional en 1888.

La designacion de Juan Gutiérrez al frente de esta institucién no parece casual, dada su
experiencia como impulsor y promotor de la ensefianza musical y su dedicacion a la creacion
de una institucion gratuita para tales fines. Lamentablemente, no podemos determinar el
derrotero de los conservatorios de Gutiérrez anteriores a 1888 debido a que la bibliografia
existente estd plagada de errores y contradicciones. En efecto, Gesualdo (1961), Cutolo
(1969) y Benaros (1961) se basan en un articulo de Raul H. Castagnino (1958) publicado en
el diario La Prensa.’ Este articulo que, como ya mencionamos, nutre toda la historiografia
musical posterior acerca de los conservatorios de Gutiérrez, ademas de no ofrecer fuente
alguna para verificar sus afirmaciones instal6 numerosos errores."”

14. El subrayado es nuestro. Debe destacarse la identidad en la denominacién que designa la educacién musical con la
aplicada en Boston en 1832: musica vocal.

15. José Antonio Picassarri Olozaga (1769-1843) nacié en Guipizcoa, Espafia. Aln nifio se traslad a Buenos Aires,
donde se ordend sacerdote y fue maestro de capilla de la catedral. Debi6é abandonar la ciudad acusado de colaborar con la
flota espafiola que sitiaba la ciudad debido a las hostilidades de la guerra de independencia que libraba el Rio de la Plata
con su antigua metrépoli. Regresado a Espafia lo acompafi6 su sobrino Juan Pedro Esnaola, a fin de realizar estudios. En
1822 vuelven ambos gracias a la Ley de Olvido (Gallardo 1960, 35-36).

16. Radl H. Castagnino. 1958. “Euterpe en el ochenta portefio. Aportes de una generaciéon de musicos a la cultura
argentina”. La Prensa. 6 de abril.

17. Por ejemplo, confunde un supuesto conservatorio fundado por Gutiérrez en 1880 con el de Williams fundado trece
afios después. Asimismo, sefiala que el pianista y compositor Luis Bernasconi, que fallecié en 1885, fue secretario de ese
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El Conservatorio Nacional de 1888

A diferencia del de 1924, el conservatorio creado en 1888 estaba orientado a la formacion
de docentes para dictar musica vocal, asignatura curricular del plan de estudios de las
escuelas primarias creadas conforme a la ley 1420. ;Por qué tuvo que repetir la fundacion
otro presidente, Marcelo T. de Alvear, ante la acuciante carencia de musicos formados para la
docencia y la falta de un instituto oficial que cumpliera esa mision, si esa institucion existia
desde 1888? Un texto de Alberto Williams, que a pesar de su extension citaremos completo,
expone una de las razones que responden al interrogante planteado:

[...] La prueba fue dura y contundente. A los 25 afios de edad volvia yo de Paris,
lleno de ilusiones y confiado en los progresos de mi patria me lanzaba con juvenil
ardor a la palestra y después de dos recitales de piano, de tocar en los salones
de nuestra alta sociedad, de dirigir un concierto sinfénico donde figuraba mi
primera obertura, y de lanzar dos mil prospectos a todos los vientos, reclamando
subscriptores para dar a la estampa mis producciones inéditas, consiguiendo
solo tres firmas de subscripcion, mi desaliento y decepcion fueron tan grandes,
ante tan grande indiferencia, que me encontré en un tris de irme con la musica a
otra parte. Mi tio Amancio Alcorta me contuvo, prometiéndome hacer empefios
para ponerme al frente del Conservatorio Nacional que por aquel entonces
dirigia Don Juan Gutiérrez. Lo cual no se realiz6 a solicitud mia, prefiriendo
establecer una institucion particular, contando con un ntcleo de profesores que
actuaban bajo la direccidon de Gutiérrez los que al saber mi decisién, por motu
proprio, se apresuraron a poner en juego sus vivezas y a llevarse a los alumnos
de aquel desventurado maestro, a quien dejaban con un palmo de narices.
[...] Dichos alumnos fueron los primeros en matricularse en el Conservatorio
de Musica de Buenos Aires. [...] Si hemos de dar al Conservatorio de Buenos
Aires un fundador que me haya precedido es justo declarar que ese ha sido el
maestro Don Juan Gutiérrez de cuya institucion vinieron los primeros alumnos
y maestros fundadores (1947, 207-208).

El tio que menciona no es otro que Amancio Alcorta, ministro de Justicia, Culto e Instruccion
Pablica de Juarez Celman e integrante de los elencos ministeriales de los gobiernos siguientes
hasta su muerte en 1902. Este le ofrece la direccién que ejercia Gutiérrez, no obstante la
rechaza, pues quiere fundar un conservatorio privado, pero como carece de profesores y
alumnos considera mas util obtener del Conservatorio Nacional ambos claustros, dejando al
infortunado maestro con una cascara vacia. Hay en aquella calificacién un toque de cinismo
pues la causa del infortunio era él mismo. Quizas un prurito ético lo asalta en el parrafo final
cuando lo reconoce como fundador predecesor'® de su conservatorio.

En efecto, advirtamos:

Laoblicua interpretacion que, en el parrafo precitado lleva a cabo Williams de sus
propios actos, pues considera a Gutiérrez, antecesor de su propio conservatorio

conservatorio hasta 1890 cuando lo reemplazo Julidn Aguirre apenas regresado de Europa. Sin embargo, Julidn Aguirre
fue secretario del conservatorio fundado por Williams y nunca tuvo relacion con instituciones de Gutiérrez.

18. Involuntario.
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privado. Sin embargo, el infausto Gutiérrez parece haber pensado en un
conservatorio muy diferente al de él. En efecto, el Conservatorio Nacional habia
sido creado como una institucion oficial para formar docentes. Asi se desprende
del antedicho EI Arte del Solfeo, ** obra en la que Gutiérrez nos relata que a poco
de andar el Conservatorio Nacional habia formado ya dieciséis profesoras de
solfeo. A contrario sensu el Conservatorio de Musica de Buenos Aires, que funda
Williams en 1893, se orienta a formar intérpretes, desentendiéndose, entonces,
de la formacién necesaria para la ensefianza de la musica en la educacion general
(Massone y Olmello 2015, 17-19).

Demostrando la preocupacion del Estado nacional por proveer de docentes de musica para
las escuelas primarias, en el mismo afio que crea el Conservatorio Nacional se hace cargo del
Instituto de Musica ubicado en la ciudad de Cérdoba, de anterior jurisdiccion provincial, pues:

Con fecha 25 de enero de 1884 se cred el Instituto Musical [...] y se nombro
director del mismo a Gustavo van Marcke. Un mes después por decreto del
21 de febrero de 1884 el poder ejecutivo de Coérdoba nombr6 sub-director del
Instituto a Francisco Amavet. Durante un afio fue sostenido en partes iguales
por la provincia y la municipalidad de Cordoba, esta dltima dejo de aportar su
parte en 1885. A partir de alli la provincia se hizo cargo del presupuesto del
Instituto en su totalidad. Este instituto se nacionaliz6 por decreto del 2 de marzo
de 18882 (Massone y Celentano 2016, 41).

Deducimos que esta institucion contribuia a la formacion de docentes para la educacion
general, pues en el catdlogo del sub-director Amavet aparece una cantidad importante de
obras de musica coral y vocal de nivel escolar.*! Habiamos considerado una de las causas para
la desaparicion del Conservatorio Nacional de 1888 las acciones de Williams para imponer su
conservatorio. La otra es revelada por la memoria presentada en ocasion de la apertura, en
1892, de las sesiones del Congreso Nacional por el ministro de Justicia, Culto e Instruccion
Publica Juan Balestra:

La ley de Presupuesto para el corriente afio borr6 las partidas que en los
anteriores destinaba a costear el Instituto Nacional de Musica de Coérdoba, y
ha limitado a una subvencién de 500 pesos mensuales el gasto que antes se
hacia en la conservaciéon de un Instituto analogo en esta Capital. El ministerio
de Instruccion Publica, cumpliendo la voluntad de la ley, y buscando, al
propio tiempo, que estos Establecimientos no cerraran sus puertas y siguieran
prestando los servicios publicos 4 que respondian, autorizo al Gobierno de la
Provincia de Cordoba para usar de los elementos que formaban el Instituto
Nacional de Musica y organizar con ellos, como ya se ha hecho, un Instituto

19. Obra publicada por Gutiérrez para uso en el Conservatorio Nacional que él dirigia. Esta dedicada a su discipula Maria
Elena Albornoz, una de las primeras egresadas de dicha institucion.

20. En lo atinente a los fondos necesarios para los sueldos de los profesores y el alquiler del edificio: “El gobierno nacional
presto todo su apoyo econémico, incluso financi6é un viaje a Europa de van Marcke para la compra de: instrumentos,
tratados de armonia, musica, muebles y demas elementos necesarios para el servicio de dicho instituto” (Moyano Lopez
1941, 70).

21. El equipo de investigacion correspondiente al proyecto Generaciones Olvidadas, radicado en el DAMus-UNA y
dirigido por Manuel Massone, recibio de sus descendientes numerosas obras de ese caricter.
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Provincial en que se da actualmente la misma ensefanza que antes. [...] Ha
dejado también en poder del antiguo Director del Conservatorio de Musica de
esta Capital, todos los instrumentos y ttiles que la Nacion adquiri6 para plantear
ese Conservatorio, haciéndole, a la vez, entrega de la subvencion votada para
ayudar a su sostenimiento. [...] Asi se ha conseguido que los Institutos de
Cordoba y de Buenos Aires contintien dando, con poca diferencia, la misma
ensefianza y rindiendo, por consiguiente, el mismo servicio pablico (Ministerio
de Justicia, Culto e Instruccion Pablica 1892, 85).

Es decir que el gobierno nacional devuelve a la provincia de Cérdoba un instituto del que se
habia hecho cargo cuatro afos antes, desentendiéndose completamente de su sostenimiento.
Lejos de cumplir con lo declamado, el ministro con una notable desenvoltura anuncia la
defecciéon del Estado en seguir sosteniendo la ensefianza musical, a pesar de considerarla
un servicio publico.?? Tal renuncia significa practicamente el principio del fin de ambas
instituciones. Para entender una restriccion presupuestaria del Estado nacional que acarre6
tales consecuencias, debemos describir el contexto politico-econémico del momento.

La crisis del noventa y la Revolucion del Parque

Elascenso en 1880 de Julio Argentino Roca a la Presidencia de la Nacién constituy6 un hito en
la consolidacion del Estado nacional. En efecto, se cierra entonces un periodo atravesado por
guerras civiles motivadas por tendencias opuestas en lo atinente a la forma de organizacion
politica que debia adoptar el pais y al estatus que tendria en ese contexto la ciudad de Buenos
Aires. La clausura de esas cuestiones, sumada a la incorporacion de vastisimas extensiones de
tierra arrebatadas a distintos pueblos originarios, favorecio la apertura de un ingente flujo de
capitales y mano de obra inmigrante. Ambos factores permitieron desarrollar intensamente
la infraestructura ferroviaria y portuaria que habia crecido con lentitud desde la caida de
Juan Manuel de Rosas como gobernador de la provincia de Buenos Aires y encargado de las
relaciones exteriores de la reptblica en 1852. Se abri6 asi una etapa de acelerado desarrollo
de una economia de caricter agro-exportador que culminé el proceso de destrucciéon de las
industrias locales, salvo las privilegiadas a través de acuerdos con las élites provinciales de
Cuyo con la vitivinicultura y de Tucuman con la industria azucarera (Halperin Donghi 1985,
passim).

Finalizado el mandato de Roca asume la presidencia Miguel Angel Judrez Celman que continta
la politica de su antecesor, pero que al tomar ciertas medidas monetarias y financieras
favorece la fuga de capitales, la especulacion y la consecuente corrupcion. De esta manera,
la deuda externa en especial con la banca inglesa empieza a hacerse insostenible por lo que
la Argentina entra en una virtual cesacion de pagos. Paralelamente el gobierno nacional que
habia heredado una base politica considerable entre los grupos dominantes, empieza a perder
una buena parte de esos apoyos, en especial cuando Juirez Celman propone la candidatura de
Ramon Carcano como su sucesor. Para dimensionar este hecho hay que tener en cuenta que

22. Pues, segin el decreto del 15 de marzo de 1888 del presidente de la reptblica, Miguel Juirez Celman, y refrendado
por su ministro de Justicia, Culto e Instruccion Publica, Filemon Posse, se le asigna al director un sueldo de $300 y a cada
profesor $100, con lo cual el magro subsidio solo alcanzara para sufragar los sueldos del director y dos profesores, sin
poder saberse como se cubriria el resto de los ingentes gastos.
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desde 1853 2 1916 la imposiciéon de esa candidatura importaba el seguro triunfo en la eleccion,
pues los presidentes argentinos, aunque eran elegidos por un nominal voto popular, este estaba
amafado por el fraude. Esa oposicion se fue incrementando al calor de la crisis econdémica
que prometia, en el peor de los casos una intervencion militar inglesa para cobrar la deuda
(Rapoport 2006, 2-4). Se crea entonces la Unién Civica que reunia en su seno diversas figuras
de importante actuacion previa y principalmente posterior, como Hipolito Irigoyen, Marcelo
Torcuato de Alvear, Juan Bautista Justo, Bartolomé Mitre, Lisandro de la Torre y Leandro
N. Alem, entre otros. Finalmente, la Unién Civica reunié apoyos en el ejército y la marina,
y con la participacion de civiles inicia la revolucion, tomando el Parque de Artilleria en la
ciudad de Buenos Aires. Se reclamaba la renuncia de todas las autoridades nacionales para
instaurar en su reemplazo un gobierno provisional presidido por Alem para posteriormente
llamar a elecciones libres de fraude. Luego de tres dias de lucha los sublevados se rinden pero
obteniendo a cambio la amnistia general y 1a renuncia del presidente Juirez Celman. De esta
manera el vicepresidente Carlos Pellegrini asume la presidencia para completar los dos afios
restantes del mandato.”

Ante la apremiante situacion financiera, Pellegrini impulsa una serie de medidas tendientes
a estabilizarla. En ese sentido obtiene nuevos préstamos para saldar la deuda con la banca
inglesa y emite un empréstito obligatorio a los ciudadanos mis ricos promoviendo, ademis,
una politica de austeridad que incluye el despido de empleados ptblicos y el cierre o reduccion
de la plantilla laboral de diversas instituciones. Entre ellas estan las aplicadas al Conservatorio
Nacional y al Instituto de Musica de Cérdoba a que hace referencia la memoria mencionada
anteriormente. De esta manera los establecimientos de formaciéon musical quedaron en la
misma condicién que otros institutos de formacion artistica privados con subvencion estatal,
como la Escuela de Bellas Artes de Buenos Aires,* es decir practicamente librados a su suerte.
En consecuencia, el Conservatorio Nacional, en un estado de labilidad institucional tal, no pudo
resistir el embate de las acciones antes mencionadas de Williams, que gracias a su capacidad
e inteligencia supo aprovechar la oportunidad al maximo, convirtiendo su institucion en un
verdadero imperio pedagogico que le proporcionaria enormes ganancias. Arturo Rubinstein
describe en ocasion de su primer viaje a Buenos Aires en 1917:

A su vez, se convirti6 [Williams] en un genio comercial a la manera de los
grandes hacedores de dinero norteamericanos [...] Seleccionando sus mejores
alumnos, los mandaba a las grandes ciudades de las provincias, Rosario, Cérdoba,
Mendoza y otras para abrir “Conservatorios Alberto Williams” [sic] y, una vez
establecidos, debian aportarle a él buenos porcentajes de sus ganancias.

23. Es opinion casi unidnime de los historiadores que la revolucion fue traicionada por su comandante militar, Luis Maria
Campos, de adhesion politica a Mitre, gracias a un acuerdo secreto con Roca a fin de desplazar a Juarez Celman, pero sin
permitir que Alem alcanzara la presidencia y desbaratara la continuidad del grupo que estaba en el gobierno desde 1880.
Norberto Galasso, apoyandose en diversos autores, ve en la Revolucion del Parque la operacion de una faccion portena
de los grupos dominantes para desplazar a los provincianos del gobierno. No parece casual la resistencia que Alem, jefe
de la sublevacion del 90, opuso en el senado de la provincia de Buenos Aires a la federalizacion de la Ciudad de Buenos
Aires, finalmente consagrada en 1880, un reclamo medular del interior desde los inicios de la reptblica (Galasso 2011,
11, 19-20).

24. Como consecuencia de esa reduccion de presupuesto, la Escuela de Bellas Artes de Buenos Aires experimentd una
penuria tal que solo pudo evitar su cierre gracias a la renuncia a su estipendio de la totalidad del claustro de profesores
(Manzi s/f, 25-27). Debe enfatizarse que se reducia asi a una minima expresion la formacion estatal para las asignaturas
curriculares de la ley 1420, educacion vocal y dibujo.
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Encontré, a mi llegada, un verdadero imperio conservatoril (1980, pag. 7)
(traduccion propia).?

El conservatorio de Williams, como hemos dicho, responde a uno de los modelos de formacion
profesional de musicos que resulto a la postre hegemonico en el escenario musical argentino
hasta la creacion definitiva del Conservatorio Nacional, aunque luego continud teniendo
predicamento ya en su seno, configurando hasta épocas muy recientes una dicotomia sin
resolver con el paradigma que orient6 al conservatorio de 1888.

El dilema de la formaciéon de musicos-artistas o musicos-educadores

Es necesario completar la descripcion del contexto para comprender la naturaleza de estos
modelos antagénicos subyacentes en el Conservatorio Nacional de 1888 y en el de Williams.
Gutiérrez habia estudiado la ensefianza del solfeo pues la consideraba una herramienta
fundamental para la iniciacién musical y 1a formacién de los educadores musicales. Ese interés
lo habia llevado a viajar a Espafa, perfeccionandose alli hasta convertirse en un eximio solfista.
Munido de esa capacitacion, durante afios intenté que el Estado sostuviera una institucion
que formara docentes de musica para dictar musica vocal en la educacion general dado que
su formacién y perfeccionamiento personal habian sido consagrados a prepararse para ese
objetivo. El mismo refiere en el prologo de su libro escolar Arte del solfeo:

Estudiando yo bajo la direcciéon de aquellos eminentes maestros (Hilarion
Eslava, D. José Aranguren y D. José Pinilla y Pascual), medi el camino a recorrer
que era muy largo y entonces decidi desterrarme a una aldea de Espafia, Santa
Cruz de Mudela. Donde permaneci aislado hasta hacerme un completo solfista
por el sistema que me sirvié de propia ensefianza y que forma actualmente la de
los discipulos del conservatorio que dirijo, por el cual ya se han diplomado las
primeras diez y seis profesoras de solfeo (Gutiérrez 1891, 1-3).

Esta consideracion por el solfeo e interés por la ensefianza general de la masica por parte de
Gutiérrez reflejan una tendencia de la época, atestiguada por la aparicion en aquellos afios de
numerosos textos tedricos y practicos con idénticos objetivos:*®

« En 1882 aparece la Gramadtica Musical de Josefina B. de Farnesi, quien era
profesora de canto de la Escuela Normal de Parand. Reza la portada de este libro:
“Obra aprobada por el Superior Gobierno Nacional, arreglada especialmente
para los colegios donde se ensefia el canto, sin previo estudio de un instrumento”
(Farnesi 1882).

» En 1884 el compositor espafiol Gabriel Diez, radicado en la Argentina desde
1870, publica en Nueva York su Teoria de la Musica por la Imprenta de Thompson

25. “As well, it developed that he was a commercial genius not unlike the great North American moneymakers. Selecting
the best of his pupils, he would send them out to the larger provincial towns such as Rosario, Cérdoba, Mendoza, and
others to open ‘Alberto Williams Conservatories’ and, once established, they would provide him with a good percentage
of the receipts. I found, on my arrival, a veritable conservatory empire”.

26. En época tan reciente como mediados de la década de 1960 el solfeo era central en la asignatura de cultura musical de
los colegios secundarios, conforme la experiencia del autor de mayor edad del presente articulo.
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y Moreau. Gabriel Diez tuvo destacada actuacidon en la enseflanza general de
la musica en nuestro pais, escribiendo canciones escolares y métodos tedricos
(Diez 1884).

» En 1886 se publica tal como aparece en la portada: Teoria de la Musica. Arreglada
al programa oficial para las escuelas comunes por Francisca S. de Martinez. Maestra
normal. Ex directora de la escuela superior graduada del Uruguay (Martinez 1886).

 De la misma época: Nuevo método de Solfeo, por F. G. Guidi, adoptado por el
Consejo Nacional de Educacion para uso de las escuelas graduadas de la Capital
(Guidi 1880).

« fdem anterior: Compendio de la Nueva Teoria, por Juan Gutiérrez. Director
y fundador del Conservatorio Nacional de Mdusica. Texto aprobado por el
Honorable Consejo Nacional para uso de las Escuelas de 1a Reptblica Argentina
(Gutiérrez 1891).

« Idem anterior: Nuevo método teérico-prdctico de Lectura Musical y de Solfeo, de
Juan Gracioso Panizza (1877).

Por otra parte, en 1888 una comision de textos de musica, dibujo y ciencias naturales presenta
al Consejo Nacional de Educaciéon un informe recomendando los siguientes textos para la
ensefianza de la musica en la Escuela Elemental y Superior:

[...] Abecedario musical por J.G. Panizza, para los grados segundo y tercero.
Carteles [sic] del senor Gabriel Diez para las clases, como gramidtica y preparacion
alos siguientes métodos de solfeo: método de solfeo del sefior Guidi, y método de
solfeo elemental y progresivo del sefior Gabriel Diez para los grados superiores.
Esta comision encuentra en este tltimo una buena preparaciéon para en caso de
adoptarse en las Escuelas Normales el gran Método de solfeo de don Hilarion
Eslava (1888, 704-6).

Estos antecedentes demuestran que existia una necesidad de docentes de musica y material
didactico para llevar a cabo su tarea en los institutos y escuelas que se multiplican después de la
sancion de la ley 1420. Por ello el ministro de Justicia e Instruccion Pablica, Juan Carballido, se
enorgullecia en 1891 al presentar su informe anual al Congreso Nacional de haber promovido
en el Conservatorio Nacional, en tres anos de existencia la titulacion de maestras de solfeo
habilitadas para ensefiar en las escuelas primarias y normales. En ese sentido expresa:

[...] lo he visitado personalmente, he asistido a los exdmenes de fin de curso
y puedo hacer constar la buena marcha que sigue y los halagiiefios resultados
obtenidos en las pruebas publicas. [...] El Ministerio ha estendido [sic] yaun buen
numero de diplomas 4 Sefioritas que, habiendo terminado con éxito completo
los estudios que marca el Plan respectivo, han recibido el titulo de Profesoras de
Solfeo, que las habilita para dar esta ensefianza en todas las Escuelas Primarias y
Normales de la Republica (1891, s/p).
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Este texto evidencia con claridad como el Conservatorio Nacional de 1888 respondia
cabalmente al modelo formativo de docentes de musica inscripto en el ambicioso proyecto
de la ley 1420 para eliminar el analfabetismo en la Argentina. La eleccién de Gutiérrez como
director obedece no solo a sus gestiones directivas anteriores, sino también a sus antecedentes
absolutamente identificados con los postulados de esa ley, llave maestra del plan. En cambio,
Williams tenia como modelo el Conservatorio de Paris: de éI toma el concurso de entrada y
egreso, la elaboracién de métodos propios de ensefanza, el otorgamiento de premios para
cada afio y cada asignatura®” y la formacién profesional orientada a educar intérpretes y
compositores, dejando de lado la preparacion para ejercer la docencia en la educaciéon musical
general. Sin embargo, 1a mayoria de sus egresados tuvieron que cumplir durante varias décadas
una funcién para la cual no estaban preparados, al no contar con otra salida laboral.

Por otra parte, el conservatorio de Williams fue siempre una institucion con fines de lucro.
Por ello, en altima instancia las decisiones de su director tenian un fin econdémico. No solo
fundé la casa matriz de la institucion, la editorial que proveia los textos a los alumnos, que
a su vez estaban revisados por él, sino que también lleg6 a tener mas de 160 sucursales a lo
largo de todo el pais que tributaban a la casa central. Aunque desde las postrimerias del siglo
XIX hasta las primeras décadas del siglo XX a través de su tarea pedagdgica formoé destacados
compositores e intérpretes, su nivel académico fue descendiendo rapidamente a partir de la
creaciéon de conservatorios y escuelas de musica de gestion estatal. Por ello, aunque cerr6
definitivamente a comienzos del siglo XXI, ya en 1985 era para el pianista y compositor
Roberto Caamafio una “institucion olvidada”.®

Conclusiones

La fundacién del Conservatorio Nacional en 1888 se inscribe en un ambicioso proyecto de
educacion publica que, inicidndose en la presidencia de Domingo Faustino Sarmiento, tuvo un
impulso decisivo en la de Julio Argentino Roca con la sancién de la ley 1420. En el curriculum
que establece esa norma se incluye la asignatura de musica vocal en todos los grados del ciclo,
en consonancia con el sistema educativo norteamericano que el argentino, en especial en su
etapa formativa, tomd como guia. Consecuentemente, las escuelas normales como centros de
formacion docente para la escuela primaria, imparten la materia para los futuros maestros.
Conforme a una tendencia pedagogica de la época, la docencia de la materia de musica vocal
debia ser cubierta por solfeistas. Asi, el Conservatorio Nacional de 1888 fue dirigido por
un especialista en solfeo, Juan Gutiérrez. A poco de funcionar, de 1a institucion egresaron
numerosas maestras de solfeo que ingresaron rapidamente al sistema educativo general, que
generaba continuamente nuevas vacantes.

Sin embargo, la Crisis del 90 y su consecuencia politica inmediata, la Revolucién del
Parque, provocaron la asuncién de un nuevo presidente que impuso severas restricciones
presupuestarias al Conservatorio Nacional y al Instituto de Musica de Cérdoba,” que tenia

27. Williams establece, tal la costumbre parisina, diversos concursos y premios dentro del conservatorio, el mas
importante, que suma al honor la cantidad de “500 $ m/n” lleva el nombre de su abuelo, “Premio Amancio Alcorta”
(Prigolini 2013, 172-3).

28. Comunicacién personal realizada en el afio 1985.

29. No parece casual la ubicacion de tales entidades educativas en las dos unicas ciudades argentinas que poseian
universidad.
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objetivos similares. Tal coyuntura fue aprovechada por Alberto Williams que, en el momento
de mayor debilidad del sistema estatal para la formacion profesional del musico, fundd su
conservatorio con una direccion divergente de aquellas dos instituciones. Siendo un proyecto
enderezado a la rentabilidad econdémica, fue manejado por Williams con astucia y eficacia
merced a sus contactos politicos, materializando asi una competencia desleal que culmin6 con
el debilitamiento y posterior desaparicion de instituciones de gestion estatal. El conservatorio
de Williams y otros privados que proliferaron no suplian debidamente la carencia de
conservatorios estatales, pues, como fue denunciado en forma reiterada, no apuntaban a la
formacién requerida para la educaciéon comun. En la década de 1920 ya son uninimes las
voces que reclaman la refundacion del conservatorio, circunstancia que se materializa en el
Conservatorio Nacional de Musica y Declamacion creado en 1924.
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Resumen

A partir del andlisis de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaiso (SMSMV), este
articulo propone incorporar la perspectiva del trabajo a los estudios musicales, entendiendo
de esta forma a los musicos como trabajadores que en ciertos momentos de la historia se
han organizado para mejorar sus condiciones de vida y laborales. Esto implica comprender la
musica en su multiple dimension musical, histérica, econémica y social.

Este articulo propone una breve reconstrucciéon socio-historica de la trayectoria de esta
Sociedad de musicos, pero también, al mirarla a través del prisma del musico como trabajador,
plantea que esta organizaciéon jugd un rol importante tanto en la educaciéon y provision de
musicos para las industrias musicales como en el desarrollo del movimiento obrero de la
época.

A partir del caso de estudio de los musicos-trabajadores y organizados de Valparaiso de
fines del siglo XIX e inicios del XX, buscamos responder como estos musicos se definieron
a si mismos, y por qué crearon y se congregaron en una organizacién como esta; como sus
practicas laborales afectaron el modo en que se organizaron; y, por tltimo, qué tan involucrados
estuvieron con el movimiento mutualista del que fueron parte.

Palabras clave: organizacion, musica y trabajo, Valparaiso, mutualismo.

1. Esta investigacion surge a partir de dos proyectos: de la tesis doctoral de Eileen Karmy, coautora de este articulo, y del
proyecto de investigacion, visibilizacion y creacion del archivo digital Memoria Musical de Valparaiso, cuyos resultados
y documentos estan disponibles desde diciembre de 2015 en el sitio www.memoriamusicalvalpo.cl.
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Musicians as workers. A case study of the Musicians’ Mutual Aid Society of Valparaiso
(1893-1930)

Abstract

From the analysis of the Musicians’ Mutual Aid Society of Valparaiso (or SMSMV) this article
proposes to include the perspective of labour to music studies, understanding musicians as
workers that have gathered in organisations to better their life or working conditions. This also
means to understand music in its multiple dimension, including musical, historic, economic
and social.

This article proposes a brief reconstruction of the history of this Society of musicians, but, by
analysing it through the prism of musicians as workers, it argues, at the same time, that this
organisation played a key role towards the education and provision of musicians for the music
industries and in the development of the labour movement of the time.

From the case study of the working and organised musicians of Valparaiso from the late 19™
and early 20™ centuries, this article seeks to answer how these musicians defined themselves;
why they created and organisation like this one; how their work affected the way they
organised themselves; and to what extent they were linked to the mutualist movement.

Keywords: social organization, music and work, Valparaiso, mutualism.

“Yo soy un trabajador de la musica, no soy un artista. El pueblo
y el tiempo diran si yo soy artista. Yo, en este momento, soy
un trabajador. Y un trabajador que estd ubicado con conciencia
muy definida” (Victor Jara 1973).

Introduccion

La historiografia musical chilena no ha abordado de manera profunda ni analitica a las
organizaciones sociales que han agrupado a musicos por sus condiciones laborales.? Por el
contrario, su tratamiento ha sido fragmentado y superficial. Los escasos estudios que han
tomado en cuenta a estas organizaciones lo han hecho como parte del andlisis de la historia
de la industria de la musica chilena, no tratando especificamente sobre el trabajo musical y su
organizacion social. A partir de esto es que proponemos aportar a la bibliografia musicolégica
chilena con la presente publicacién sobre la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de
Valparaiso (SMSMV), organizacién que reunié a musicos preocupados por sus condiciones

2. Entendemos la historiografia musical chilena de la misma forma que Victor Rondoén, como “aquella produccion escrita
y publicada por autores nacionales dentro o fuera de nuestro territorio, pero cuyos ejemplares se encuentran disponibles
puablicamente en el sistema nacional de bibliotecas” (2016, 118).
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de vida y de trabajo, siendo ademas esta organizacion la base del primer sindicato de musicos
que se creo en Chile.

En este articulo planteamos que abordar la historia de las organizaciones de musicos
permite reflexionar respecto a su particular condicién de trabajadores,® por estar ubicadas
en una situaciéon pivote entre la historia de las industrias musicales y la historia del
movimiento obrero. Estas organizaciones de musicos han desarrollado un rol crucial pero
escasamente explorado, tanto en la historia de la mudsica como en la historia laboral de Chile.
Especificamente, este articulo trata de un estudio de caso que, si bien es solamente uno entre
muchos en la historia musical chilena, creemos representativo y un antecedente crucial a
tomar en cuenta para futuras investigaciones en la materia, principalmente por ser una de las
primeras organizaciones mutuales de musicos del pais —la primera en el puerto de Valparaiso—
vinculadas al contexto de la Cuestion Social.*

El punto de partida de este trabajo se sita en el ano 2012, haciendo una investigacién sobre
musicos que formaron las primeras orquestas de tango en Valparaiso.® En este proceso nos
encontramos con los archivos que documentan la historia de la Sociedad Musical de Socorros
Mutuos de Valparaiso y del Sindicato de Musicos de la misma ciudad. La conexion entre
ambas organizaciones se hizo evidente: gran parte de los musicos que hacian tango entre los
afios 1950 y 1973 (que era el periodo en el cual adscribimos aquella investigacion) eran socios
del Sindicato de Musicos de Valparaiso. Muchas preguntas nos surgieron en ese entonces: ;por
qué asociarse a un sindicato de musicos? ;Cudl era la relacion entre el Sindicato de Musicos y
la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaiso? ;Quiénes eran los musicos que fueron
parte de estas organizaciones? y finalmente, ;cual es la relevancia de este hallazgo hoy en dia?

A través del estudio de caso de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaiso,
este articulo propone como foco de andlisis la perspectiva del trabajo, es decir, entender
a los musicos como trabajadores que desarrollan un oficio, muchas veces remunerado, en
relaciéon a un marco legal, y no solamente como artistas creativos. De esta forma, planteamos
que la organizaciéon musical ha sido fundamental en la mejora de las condiciones de vida
y trabajo de los musicos, no obstante ser un tema escasamente explorado. Con el andlisis
de la historia de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaiso, daremos cuenta de
cOmo esta organizacion ayuddé a la mejora de las condiciones de vida y trabajo de los musicos
y discutiremos en qué medida podemos entender a los musicos que fueron parte de esta
organizacién como trabajadores.

3. Hacemos uso del concepto de musicos-trabajadores para enfatizar la condicién de trabajadores de cierto tipo de
musicos que, como se explicard mas adelante en el articulo, corresponde a aquellos que de una u otra forma buscan
recibir una remuneracién a cambio de su quehacer musical. Con el uso de este concepto buscamos también enfatizar
tedricamente la diferencia con aquellos musicos que entienden su quehacer como una practica netamente artistica sin
buscar una remuneracion a cambio.

4. Este concepto aparece en Europa durante el proceso de la Revolucion Industrial. En Chile fue aplicado por Augusto
Orrego Luco, quien lo utilizara para referirse a las condiciones generadas por el contexto econdémico capitalista: “[...] los
calculos mas modestos nos revelan que el sesenta por ciento de los nifios mueren antes de los siete afios. Esa espantosa
mortalidad es resultado de condiciones sociales y econémicas. La miseria y las preocupaciones contribuyen igualmente
a producirlas” (Orrego 1884, 33). A esto se suma el crecimiento urbano producto de la migracién campo-ciudad y los
niveles de analfabetismo y otras carencias que afectaban a la poblacion mas desprotegida.

5. Ver Molina y Karmy 2012.
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I. Musicos como trabajadores

Pensar a los musicos como trabajadores no es una propuesta nueva, puesto que esta perspectiva
estd presente desde los estudios sobre el trabajo artistico desarrollados por Howard Becker
(1951) y Jacques Attali (1985). Sin embargo, su aplicacion al contexto chileno, y especialmente
desde una mirada critica de la historia de la musica en interrelacién con las industrias
musicales, no ha sido tal. Investigaciones sobre la historia de la musica popular en Chile han
mencionado la existencia de algunas organizaciones de musicos en el marco de las disyuntivas
que la implementacion de nuevas normativas y tecnologias han generado, pero sin abordar a
los musicos como trabajadores ni hacer un andlisis profundo sobre estas organizaciones.

Un ejemplo es el estudio realizado por Karmy, Brodsky, Facuse y Urrutia (2014) en el que se
analiza el rol que han tenido las politicas publicas, especificamente en materia de cultura y
legislacion laboral, en las condiciones de trabajo de los musicos en Chile. Este es un estudio
exploratorio que, si bien recopila testimonios de musicos en relaciéon a su situacion laboral,
estd mas focalizado en las politicas publicas que afectan el trabajo de los musicos, que en
un andlisis propiamente tal del musico como trabajador. Un segundo ejemplo corresponde
al libro Historia Social de la Musica Popular en Chile de Gonzilez y Rolle (2005) que en el
capitulo sobre industria musical hacen referencia a algunos de los sindicatos de musicos que
se crearon en el pais durante los afios 30 y 40 (2005, 266-267), contribuyendo a visibilizar la
existencia de dichas organizaciones en la bibliografia sobre la historia de la musica en Chile.
Sin embargo, confunden el que mencionan como Sindicato de Musicos Profesionales, fundado
en 1931, con el Sindicato Profesional de Musicos de Valparaiso y no explicitan que, si bien fue
fundado en ese afio, su existencia esta precedida por la SMSMV, desde donde surgieron los
socios fundadores del sindicato en 1931.°

Investigaciones sobre la historia de ciertos géneros musicales populares han abordado a
algunos musicos-trabajadores, a partir tanto de la relacién que algunos exponentes de los
géneros musicales en cuestion tuvieron con las organizaciones gremiales o sindicales de
musicos, como del andlisis de un quehacer musical especifico. Tal es el caso de la Historia
del Jazz en Chile, que da cuenta de varios musicos que fueron actores fundamentales de las
organizaciones musicales portefias, como es el caso de Pablo Garrido, tratado como el gran
impulsor del jazz en Chile, pero cuya participaciéon como mutualista y sindicalista es omitida,
puesto que se enfatiza en el estudio del género (Menanteau 2006). La monografia sobre la vida
de Valentin Trujillo (Osses 2013), sirve también de antecedente, pese a que curiosamente
aborda en solamente un par de paginas su amplia trayectoria como sindicalista. Los libros
sobre la musica en el teatro de Martin Farias (2012, 2014) recopilan testimonios que abordan y
analizan el particular quehacer del musico de la escena teatral, analizando las particularidades
del oficio y sus estrategias de creacion. Incluso da cuenta de compositores, bien conocidos y
estudiados por sus contribuciones a la musica docta, pero cuyo trabajo como compositores de
musica para la escena no ha sido tratado por 1a musicologia local. El libro sobre 1a historia de la
cumbia en Chile (Ardito, Karmy, Mardones y Vargas 2016) aporta testimonios de musicos que
fueron dirigentes del Sindicato Profesional Orquestal (de Santiago), explicitando la relevancia

6. El que el Sindicato Profesional de Musicos de Valparaiso haya surgido desde el interior de la SMSMV se explicita en
las publicaciones Karmy 2015, Karmy 2017a, Karmy 2017b, derivadas del hallazgo que se hizo en el marco del proyecto
Memoria Musical de Valparaiso de los autores de este articulo, consistente en la revision y digitalizacion de los archivos
de la SMSMV almacenados en la oficina del actual SIMUPROVAL.
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y utilidad de una organizacién como esta en el contexto en que la cumbia se enraiz6 en
Chile. De manera similar, pero directamente ligado a la organizacién que en este articulo nos
convoca, el libro sobre orquestas de tango en Valparaiso (Molina y Karmy 2012) da cuenta de
la existencia y relevancia que el Sindicato Profesional de Musicos de Valparaiso tuvo para el
desarrollo profesional y laboral de los musicos portefios, presentando ademas el antecedente
de la SMSMV.

No podemos desconocer el significativo aporte de todas estas investigaciones sobre la historia
de la musica en Chile, que, sin embargo, al estar enfocadas en la historia o estudio de un género
en particular, no han tomado en cuenta las interacciones presentes entre actores, fuerzas
economicas y logicas de organizacion. Pensamos que un andlisis de los musicos organizados,
en tanto artistas y trabajadores, contribuye a comprender las problematicas en las que se han
visto implicados estos musicos, pero también a visibilizar el aporte y las tensiones que estas
organizaciones han tenido en el desarrollo de un marco legal laboral en el pais.

Respecto a la perspectiva del musico como trabajador, hay investigaciones anteriores,
realizadas en otras latitudes, que ofrecen metodologias a seguir para analizar la historia de
las organizaciones de musicos en Chile. Estos estudios han demostrado la relevancia de estas
organizaciones para la definicién de un oficio o profesion musical. Por ejemplo, Ehrlich hace
la distincion entre “caballeros” (Gentlemen) e “instrumentistas” (Players), siendo los primeros
quienes se han agrupado en asociaciones profesionales para difundir la musica, y los segundos
en organizaciones de perfil laboral para mejorar sus condiciones de vida y trabajo (1985,
121-163). Por otro lado, David-Guillou (2009) distingue entre organizaciones de aficionados
y profesionales, enfatizando que en Europa y Estados Unidos las organizaciones de musicos
han priorizado una membresia de profesionales mas que de aficionados. Es importante
contrastar estos estudios con el caso chileno mediante un andlisis de la membresia de estas
organizaciones de musicos de Valparaiso. En primer lugar, podemos decir que sus socios
fueron musicos hombres, al menos hasta la segunda década del siglo XX, cuando la primera
mujer pudo asociarse. En segundo lugar, aunque los musicos se desenvolvian en diversas
actividades, fueron principalmente instrumentistas que trabajaban en distintos géneros y
estilos musicales, aunque también algunos compositores, directores de orquesta y profesores.

Es importante también establecer puntos de encuentro y desencuentro entre los muasicos que
se asociaron en este tipo de organizaciones y los trabajadores de otras 4reas (de producciones
materiales o de servicios industriales), tanto en sus nociones respecto al trabajo, como en el
tipo de organizacion social a la que se vincularon. En este sentido, siguiendo la definicion de
Williamson y Cloonan, entendemos a los musicos como “un tipo particular de trabajadores
que buscan empleo pagado. Estos pueden ser creadores, intérpretes, celebridades y estrellas
pero lo que importa en este respecto es que son personas buscando tener empleo [...] en
musica” (2016, 8).7 El término “musico” abarca un amplio rango de personas que tocan
uno u otro instrumento, y/o cantan, dentro de una amplia variedad de géneros musicales.
Pueden ser personas con o sin estudios musicales formales o informales; que tocan solos o en
conjuntos; que pueden componer o no hacerlo; pero lo que nos concierne en este estudio es
su estatus de trabajadores buscando empleo como musicos (Williamson y Cloonan 2016, 8).
El empleo puede ser a tiempo completo o parcial, regular o inestable, asalariado o no, e incluso
complementado con otros empleos, tanto musicales como de otros oficios o profesiones.

7. Traduccion propia del original en inglés.
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Incorporando la perspectiva del trabajo en el anlisis de los objetivos de la Sociedad Musical
de Socorros Mutuos de Valparaiso y su accionar en pos de sus socios, es que podemos delinear
la situacion laboral de los musicos que fueron parte de esta organizacion.

Il. La ciudad puerto entre la bullente vida artistica y la cuestion social

Después de la Independencia y hasta 1914 la ciudad de Valparaiso fue el principal puerto
de Sudamérica y un centro econémico estratégico de las comunicaciones internacionales
entre Gran Bretafa, el océano Pacifico occidental y Asia. La etapa de estabilidad politica y de
crecimiento econémico que vino después de la independencia de Espana atrajo a cientos de
extranjeros que se asentaron en Valparaiso. En un corto tiempo, esta ciudad se transformo6 en
un importante centro econémico que provey6 al Cono Sur, California y Australia. Después
de la Primera Guerra Mundial y la apertura del canal de Panam4, la situacién econémica
de Valparaiso cambié radicalmente, pues dejé de ser paso obligado de las comunicaciones
internacionales y las crisis del movimiento obrero le afectaron tremendamente.®

Su condicién de puerto ha sido relevante en el desarrollo econdmico y cultural de la ciudad.
Para ejemplificar esta idea, recurrimos al concepto de “Sailortown” o “ciudad de navegantes”
que Sara Cohen usa para describir el drea del puerto de Liverpool. Esta idea “establece muchos
de los clichés representacionales identificados con transitoriedad, alcohol, prostitucion y lo
fordneo que se vuelve universal en las grandes ciudades puertos alrededor del mundo (Belchem
2008, 2).° Siguiendo esta idea, podemos plantear que durante estos afios, Valparaiso fue “un
‘espacio de didspora’, una zona de contacto entre diferentes grupos étnicos, con diferentes
necesidades e intenciones, como transeuntes, forasteros o asentados” (Cohen 2012, 9);'° en
otras palabras, un lugar de llegada y partida de migrantes desde y hacia distintas partes del
mundo. Su proximidad con Santiago fue también relevante para que musicos internacionales
en Chile se presentaran tanto en la capital como en Valparaiso, disfrutando ambas ciudades
un acceso similar a la industria musical de la época (Pereira Salas 1957, 112). Ademas de las
obvias conexiones e intercambios internacionales que tiene una ciudad puerto, Valparaiso
estaba conectado también con Argentina, por el tren transandino inaugurado en 1910, el cual
mantenia abierto un flujo migratorio de mdsicos viajando a Chile y viceversa (Gonzilez y
Rolle 2005, 485).

Al mismo tiempo, Valparaiso fue testigo del surgimiento del movimiento obrero que en la
primera década del siglo XX comenzaba a tomar fuerza a lo largo de Chile. Tal como en otros
paises, en Chile el movimiento obrero naci6 relacionado al proceso de urbanizacioén y una
incipiente industrializaciéon que se inici6 a fines del siglo XIX, en el marco de la Cuestion
Social, que afect6 principalmente a las clases trabajadoras. La mayoria de los trabajadores

8. La apertura del canal de Panama y la Primera Guerra Mundial impactaron fuertemente en la economia del puerto de
Valparaiso. Esto, junto a la crisis de la industria salitrera a nivel nacional por la abrupta pérdida del mercado internacional
debido a la invencion del salitre artificial, tuvo como consecuencia un desempleo generalizado y la pérdida de bienestar
de las clases medias y proletarias. Especialmente los grupos obreros que dependian de la explotacion del salitre se
encontraron en una nueva situaciéon, migrando en condiciones precarias a centros urbanos del pais, como Valparaiso,
en busca de nuevos trabajos. Al mismo tiempo, las demandas obreras por mejoras en sus condiciones laborales eran
acalladas con violencia por parte del Estado y sus fuerzas armadas (DeShazo 1983; Garcia y Mufioz 2015).

9. Traduccion propia del original en inglés.

10. Traduccion propia del original en inglés.
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no tenia ningn tipo de proteccién social y 1a poblaciéon en general estaba expuesta a varias
enfermedades (Grez 1994). Esta situacion, sumada a que el Estado no aseguraba ningin
tipo de condiciones de seguridad social, llevd a que los trabajadores buscaran mejorar su
situacion mediante la organizacion social entre clases trabajadoras y la emergente clase media
(Barr-Mejel 2001, 5). Asi surgieron tres tipos de organizaciones: sindicatos, sociedades de
resistencia —anarquistas— y sociedades de socorro mutuo. Los sindicatos y sociedades de
resistencia suponian una orientacion politica explicita, estaban vinculadas a ideas socialistas y
anarquistas, y aspiraban al cambio social, mientras que las sociedades mutualistas tenian una
orientacion fundamentalmente practica. Sobre este tltimo tipo ahondaremos especialmente
a partir del caso de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaiso. El mutualismo es
definido por Illanes:

[...] como un sistema de organizacion y vinculacion societaria autébnoma y
propia de la clase artesana y obrera en funcion de la subsistencia biologica-
corporal y del desarrollo intelectual, social y material de sus miembros entre si
(2003, 293).

El mutualismo tom6 como punto de origen los ideales sostenidos por la Sociedad de la
Igualdad, que desde 1850 agrup¢ a personas de sectores populares e intelectuales interesadas
en promover cambios profundos en la sociedad bajo principios inspirados por las revoluciones
europeas de 1848 y buscando establecer alianzas sociales y politicas.!* Las sociedades
mutualistas se articularon, asi, como motor de cambio y proteccion social entre distintos
grupos de trabajadores que componian el entramado social y cultural.

El principal objetivo de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaiso o SMSMV fue la
asistencia mutua, ofreciendo, por ejemplo, servicios de médico y farmacia a sus asociados, junto
con un pago minimo diario cuando el musico se veia impedido de trabajar por enfermedad. La
SMSMV ofrecia también el pago del funeral de los socios fallecidos, considerando los gastos
en que una familia debia incurrir luego del fallecimiento. La forma en que se organizaron
y definieron sus acciones fue detallada en los estatutos que ellos mismos establecieron y
fueron modificando con los afios. Esto no solo muestra que los socios adhirieron a las reglas
de su organizacion, sino que también fueron ellos mismos quienes definieron sus principales
necesidades y reglamentaron lo que esperaban que la Sociedad hiciera por ellos. Consideramos
ademdas muy importante que la SMSMV provey6 también a sus socios la oportunidad de vivir
la democracia, especialmente en un contexto politico oligarquico, como una organizaciéon
auto-regulada y auto-organizada, en un tiempo en que muchos de estos musicos no podian
votar en las elecciones generales del pais.'

En suma planteamos que la Sociedad Musical de Socorros Mutuos y el Sindicato Profesional
de Musicos de Valparaiso estaban constituidos por actores culturales tanto oriundos de

11. En la primera reunion de la sociedad, en 1850, participaron: Santiago Arcos, Francisco Bilbao, Eusebio Lillo, Laureano
Pifa, Manuel Recabarren, José Zapiola (musico), Ambrosio Larracheda (sombrerero), Rudecindo Rojas (sastre), Cecilio
Cerda (sastre) y Manuel Liucares (zapatero) (Illanes 2003, 274).

12. En 1874 se amplio el derecho a voto a todos los hombres mayores de 21 afios que supieran leer y escribir. Ya que
por esos afos el nivel de analfabetismo en la poblacion chilena era mayor que el de los alfabetizados, gran parte de
la poblacién quedaba fuera de la participacion electoral. A esto se suma la exclusiéon de la mujer en estos procesos.
Recién en 1934 se permitié a las mujeres ejercer el derecho a voto en las elecciones municipales y en las elecciones
presidenciales, aunque su participacion solo fue posible desde 1949 (Memoria chilena s/f).
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Valparaiso como de grupos migratorios que fueron construyendo comunidad en la ciudad, y
también por mdasicos de origen popular y de la emergente clase media (no aristocratica) que
hacian de la musica su trabajo cotidiano. Al mismo tiempo, situamos la relevancia de estas
organizaciones de musicos-trabajadores en constante didlogo con las industrias de la musica y
con el desarrollo de la legislacion en cultura y trabajo que comenz6 a crearse en Chile durante
las primeras décadas del siglo XX.

lll. La Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaiso

La Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaiso, o SMSMYV, fue fundada el 5 de
diciembre de 1893 por cuarenta musicos de la provincia teniendo como objetivo “especial el
socorro mutuo entre los asociados”.** Al ser una sociedad organizada por y para los musicos
optaron por mantener una membresia abierta a “musicos, aficionados y artistas en el arte
de la musica”,** en vez de preferir en sus filas solo a musicos profesionales, compositores
o instrumentistas de cierta cualidad, como hacian otras organizaciones, como los gremios
cerrados a un oficio especifico. Por ejemplo, a diferencia de otras organizaciones de musicos
de la época, esta no busco que los postulantes debieran rendir algin tipo de examen o acreditar
conocimientos musicales para obtener la membresia. Esto hacia que la Sociedad estuviera
abierta a cualquier persona que cumpliera con los requisitos estipulados en los estatutos.

Los requisitos de la SMSMV fueron cambiando con el tiempo. En sus primeros afios se
exigia solamente que el postulante fuera “patrocinado por un miembro de la sociedad que
haya pertenecido a ella a lo menos seis meses; tener domicilio fijo en el departamento a la
fecha de su presentacion”.'® Con esto se buscaba que los nuevos socios fueran recomendados
internamente y que conocieran las normativas y objetivos de la organizacion, pero también
garantizar que fuera una persona idonea para la organizaciéon y sus objetivos de ayuda
mutua. Se esperaba también que los socios fueran personas activas y comprometidas con
la organizacion, que adscribieran a los valores de la fraternidad, siguieran los objetivos de
la asistencia mutua y respetaran a sus pares. Al ser una organizacion mantenida y cuidada
exclusivamente por sus propios miembros, la admision de personas nuevas era un aspecto en
que los socios tenian especial cuidado. En el articulo sexto de sus estatutos los socios de esta
organizacion establecieron que en ningin caso podria ser admitido alguien que tuviera alguna
de las siguientes tres condiciones:

1° La persona que por la justicia ordinaria haya sido castigado con pena aflictiva
e infamante; 2° EI que tenga contraido el habito de la embriaguez u otro vicio
que sea pernicioso y degradante; y 3° El que padezca de enfermedad cronica
contagiosa o incurable.®

13. Articulo 1° de los Estatutos de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos, De la Sociedad En General (SMSMV, Libro
de Reuniones Generales de la Sociedad, un 5 de diciembre de 1893 hasta el 25 de enero de 1904. MS, reunion del 2 de
febrero de 1894).

14. Ibidem.

15. Articulo 5° de los Estatutos de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos, De la Sociedad En General (SMSMV, Libro
de Reuniones Generales de la Sociedad, un 5 de diciembre de 1893 hasta el 25 de enero de 1904. MS, reunion del 2 de
febrero de 1894).

16. Articulo 6° de los Estatutos de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos, De la Sociedad En General (SMSMV, Libro
de Reuniones Generales de la Sociedad, un 5 de diciembre de 1893 hasta el 25 de enero de 1904. MS, reunién del 2 de
febrero de 1894).
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Es necesario entender estas restricciones en el contexto de la época, pues respondian a que los
recursos econémicos de la Sociedad iban dirigidos a cuidar la salud de sus propios miembros,
o bien, a ayudar a la familia de algin socio que falleciere. De la misma manera, ser aceptado
como socio no aseguraba la permanencia indefinida en la organizacién, pues ello estaba
sujeto al comportamiento y responsabilidad de cada uno. Si bien la SMSMV buscaba ampliar
la cantidad de miembros en sus filas, cosa que logro exitosamente durante su primer ano de
funcionamiento, también esperaba un comportamiento intachable por parte de cada uno los
socios. En este sentido, el articulo décimo de los estatutos de la Sociedad explicitaba que cada
socio tenia la obligacion de:

1° Efectuar el pago de sus cuotas con la debida anticipacion y exactitud; 2°
Aceptar los cargos y comisiones que se les confie, siempre que para ello no
tengan inconvenientes graves, o razones fundadas para escusarse [sic]; 3°
Desempefiar sus comisiones con prontitud, esmero y diligencia; 4° Formar
parte en los conciertos que organice la sociedad y en la misa de honras de cada
socio que fallesca [sic], siempre que el Director exija su cooperacion, o ésta
fuere menester; 5° Respetar los estatutos y reglamentos de la sociedad, y acatar
todo acuerdo tomado por el Directorio o en junta general, siempre que para la
aprobacion se hayan llenado los requisitos legales; y 6° Propender, en fin, por
todos los medios posibles al engrandecimiento y adelanto de la institucion.'”

Con el cumplimiento de estos seis requisitos se buscaba que los socios de esta organizaciéon, no
solo mantuvieran cierta disciplina, sino que también fueran personas activas y colaboradoras
para con la organizacion. Recordemos que este tipo de organizaciones funcionaba y se
mantenia Gnica y exclusivamente por la participacion y compromiso de sus propios socios.
Al ser una organizacion voluntaria y de ayuda mutua, eran los mismos socios quienes debian
buscar que 1a SMSMYV creciera y se desarrollara como institucion.

Al ser una sociedad de socorro mutuo, sigui6 el modelo de las mutuales en que venian
agrupandose los trabajadores urbanos desde mediados del siglo XIX en Chile,’® las cuales
ya hacia fines del siglo eran parte importante del movimiento obrero. Si bien este tipo de
organizaciones buscaba mejorar la condiciéon de vida de sus asociados, por estos afios
el mutualismo significaba mas que el simple socorro mutuo, puesto que varias de estas
organizaciones proyectaban iniciativas de educacién popular, cooperativas, e incluso algunas
demandas obreras, prefigurando la accion sindical del siglo XX (Grez 1994, Illanes 2003). Por
ejemplo, la SMSMV cre6 una academia musical en 1916, dirigida por el socio de nacionalidad

17. Articulo 10° de los Estatutos de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos, De la Sociedad En General (SMSMV, Libro
de Reuniones Generales de la Sociedad, un 5 de diciembre de 1893 hasta el 25 de enero de 1904. MS, reunion del 2 de
febrero de 1894).

18.En 1885 la Sociedad de Artesanos La Union de Santiago habia propuesto la coordinaciéon permanente de las sociedades
obreras del pais, para lo cual se llev6 a cabo un Congreso Obrero en el que se plante6 la voluntad de unificacion del
naciente movimiento obrero, se diagnosticé la necesidad de proteccion de la industria nacional y se defini6 la basqueda
del establecimiento de cooperativas, mutuales y cajas de ahorro. Con la fundacion en 1887 de las primeras sociedades
de socorros mutuos de mujeres en Valparaiso y Santiago, comenzaba una nueva fase del mutualismo chileno, al tiempo
que los trabajadores empezaban a tener una mejor disposicion para la participacion de mujeres en las organizaciones
populares. A fines de esta década, la red de organizaciones populares cubria casi todas las ciudades del pais y casi todos
los oficios de los trabajadores. Buscando mejorar la coordinaciéon entre estas organizaciones populares, en miras de
aumentar su eficacia, se cred la Liga de Sociedades Obreras, el 5 de agosto de 1888 en Valparaiso (Grez 2007, 611, 615).
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uruguaya, compositor y director de orquestas, Segundo A. Acha," tanto para la recreacion y
desarrollo intelectual de sus miembros como para la de otras personas de la provincia, que
pese a que no disfrutaban del estatus de socios, si podian participar de estas instancias.

Un hallazgo relevante en nuestra investigacion fue leer, en el acta fundacional de la Sociedad
Musical de Socorros Mutuos de Valparaiso, los nombres de sus fundadores y del primer
directorio electo, compuesto por los siguientes socios: Pedro Césari como presidente; Alberto
Vial, vicepresidente; Evaristo Gomez, como tesorero; Ricardo Lopez Mellafe, como secretario;
y Francisco Soto, José Domingo Lazo, Domingo Mirquez, Manuel Basulto, Manuel Urizar y
Miguel Urizar, como directores. Muchos de estos nombres se mantienen presentes por largos
anos en las actas de la organizacion, tanto por asumir un rol de lideres sociales, como pasando
a la posteridad como modelo a seguir por quienes se incorporarian mas tarde. Tal es el caso
del maestro italiano Pedro Césari, uno de los cuarenta musicos que fundé la Sociedad Musical
de Socorros Mutuos de Valparaiso, quien fuera presidente del directorio durante su primer
afio de funcionamiento, pero que regresd a Italia prontamente, donde fallecié en 1902. Sin
embargo, su legado se mantuvo y vemos que, a fines de los afios veinte, los socios de la SMSMV
conservan un retrato de Pedro Césari, a quien recuerdan como uno de los fundadores.?

IV. Pedro Césari, el maestro mutualista

Encontrarnos con el nombre de Pedro Césari entre los documentos de la SMSMV fue una
gran sorpresa. Esto porque la mayoria de los nombres que aparecen registrados en estos
documentos son poco conocidos por la historiografia local. Pedro Césari es de alguna forma
un caso emblematico, puesto que, al contrario de muchos de sus pares de la SMSMV, si es
mencionado en la historiografia musical chilena, fundamentalmente como compositor,
director de orquestas y maestro de canto, pero no ha sido reconocido por su contribucion
al mutualismo musical en Chile. Tal es el caso del libro clasico de Eugenio Pereira Salas
(1957) en el que aborda al maestro Pedro Césari, destacando sus contribuciones como
director, pedagogo y compositor. Pereira Salas describe, por ejemplo, la importante tarea que
desempenio Césari para resolver el “problema del diapason normal que impedia el trabajo
conjunto entre orquestas de cuerdas y bandas” (1957, 271), sistema que fue adoptado por el
gobierno de Chile en 1893. También destaca sus marchas militares e himnos patrios, y su rol
de educador y director de orfeones, pero omite el hecho de que fue uno de los fundadores y
primer presidente de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaiso, en 1893.

Estamisma omision es continuada por las posteriores publicaciones biograficas y monogrificas,
tanto sobre Pedro Césari como sobre orquestas y orfeones, como es el caso, por ejemplo, del
libro de Guarda e Izquierdo (2012) que sitia a Césari como director de orquestas y orfeones,
y el de Gonzilez y Rolle (2005) que trata tanto al maestro Césari como al orfeén que dirigia,
omitiendo también la existencia de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaiso,
a la que estos musicos pertenecian. La Unica excepcion a esta tendencia es el capitulo de
Isabel Césped (2016) que menciona a Césari como parte de la directiva de la SMSMV, aunque
desconoce que fue uno de sus fundadores y, pese a que da cuenta de la versatilidad de su
quehacer musical, no profundiza en su condicion de trabajador de la masica.

19. Compositor de, entre otras obras, la marcha militar para piano “Sucesos”, dedicada a la revista de Valparaiso del
mismo nombre con motivo del primer aniversario de su fundacion, en septiembre de 1903.

20. SMSMYV, Inventario, 1 de marzo 1928, p. 2. MS.

62



ARTICULOS

Mis alld de las razones que haya habido para la omision de la figura de Pedro Césari como
mutualista, creemos relevante destacar la importancia de su rol en la creaciéon de la primera
mutual de musicos en Valparaiso. Este hecho, no solo sitta la figura de Césari en un rol hasta
ahora desconocido u omitido por la historiografia chilena, sino que también nos ayuda a
comprender las caracteristicas de esta organizacion y, al mismo tiempo, a delinear el perfil de
los musicos que fueron parte de esta organizacion mutual de la ciudad puerto. Por ejemplo,
el hecho de que Césari haya sido italiano releva las caracteristicas de internacionalismo del
puerto de Valparaiso en esa época, tanto como punto de llegada y partida de musicos y musica,
como también de encuentro e intercambio de ideas desde distintas latitudes. Se ha publicado
sobre la vida musical que Pedro Césari tuvo en Italia antes de radicarse en Valparaiso, pero
poco sabemos de sus vinculos con organizaciones mutuales de la época. Sin embargo, podemos
plantear que su rol fue crucial para la formacién de esta organizacién mutual. Por una parte,
sabemos que en la Italia de mediados del siglo XIX el mutualismo era una corriente fuerte,
desde donde se propag6 a otras latitudes, siendo una de ellas Chile; por otra, y en palabras de
su bisnieta, sabemos que “su hijo Augusto, fue un socialista. Tal vez su padre [Pedro Césari]
también fue ese tipo de persona ‘ante litteram’” (Settimi 2017).

En segundo lugar, como conocemos la trayectoria musical de Césari, su figura nos ayuda a
perfilar la membresia de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos, especialmente cuando no
hay suficiente informacion disponible sobre el comudn de los socios. Para esto es necesario,
en primer lugar, asumir que Césari no fue un socio comun y corriente, por lo tanto, sus
caracteristicas no son necesariamente extrapolables al resto de los asociados. En este sentido,
podemos plantear que Césari, segin la conceptualizacion de Ehrlich era un “caballero” mas
que un “instrumentista”, sin embargo, agregariamos, un “caballero” con conciencia social
que se interes6 por crear una Sociedad de estas caracteristicas en vez de una asociacion de
profesionales que buscara difundir el arte musical, sin considerar la situaciéon de los mismos
musicos.?

En segundo lugar, es necesario tomar en cuenta la amplia y diversa trayectoria que tuvo
Césari en la escena musical de la época, realizando labores en paralelo y no fragmentadas
por las categorias de géneros o escenas musicales. Este es un aspecto que puede dar luces
sobre como se entendia el quehacer musical en esa época, incluso para un musico no comun
como él. Por ejemplo, las obras que escribi6 para canto y piano tienen mucha relaciéon con sus
labores de instructor de bel canto. Del mismo modo, su rol como director de orfeones y bandas
dialogaba también con su faceta de compositor, ya que cred diversos himnos patridticos y
marchas para ser interpretados por este tipo de formaciones instrumentales.?? Investigaciones
anteriores, tales como Césped (2016), Gonzalez y Rolle (2005) y Pereira Salas (1957) han
dado cuenta de la variedad de roles de Césari, pero mas bien como un aspecto a destacar de su
trayectoria mas que como una caracteristica comun de los musicos-trabajadores de la época.
La relevancia de entender estas labores de manera dialogante, es que ello enfatiza su rol de

21. Entre las asociaciones preocupadas por difundir un tipo particular de musica mas que por las condiciones de vida
de sus asociados encontramos, por ejemplo, a la Sociedad de Musica Clasica, fundada en 1879; la Sociedad Cuarteto,
de 1885; el Club de la Union de Valdivia, de 1878; y la Sociedad Reformada de Valparaiso, de 1881. Siguiendo estas
tendencias, encontramos a la Sociedad Union Musical y a la Sociedad Bach, ambas fundadas en Santiago en 1924 (Castillo
2015, 11, 15).

22. Pedro Césari destacd como compositor de diversas obras, tales como los himnos patrioticos “Himno a los Vencedores”,
de 1884, y “Canto a Prat”, de 1886; marchas como “Honor i Gloria”, de 1891; y diversas piezas para canto y piano, como
el vals “Adios a Valparaiso”.
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trabajador de la musica, mas que el de artista en su dimensién mas abstracta. Considerar su
condicién de trabajador de la musica, en tanto compositor, director y profesor, nos ayuda a
comprender el hecho de que haya liderado un movimiento para crear una de las primeras
sociedades de musicos de socorros mutuos del pais. Tal como plantea Fernanda Vera, este
modo de entender el quehacer musical era comtn durante todo el siglo XIX, entendiéndose
de manera mds integral a como se comprende hoy. Estos musicos desarrollaban su trabajo a
través de distintos géneros musicales, como compositores e intérpretes, pero siempre con una
retribucién econémica de por medio.

El masico profesional del siglo XIX era quien, con fines de generar medios
de subsistencia, interpretaba diversos instrumentos, componia repertorio
funcional, arreglaba musica para diversos fines y formatos instrumentales,
ejercia la docencia de manera particular o en establecimientos educacionales y
participaba en conciertos. Este musico vivia de la ejecuciéon musical, siendo la
creacion una faceta mas de su quehacer. El proceso creador era mas visto como
un aspecto inherente a dicha actividad, ademas de ser un proceso totalmente
funcional a su desempefio en sociedad. Por esto, no debe extrafiar que muchos
aficionados y aficionadas también editaron sus propias composiciones (Vera
2015, 104).

Al momento de fundar, junto con otros musicos, la Sociedad Musical de Socorros Mutuos
en diciembre de 1893, Césari dirigia el Orfe6n Municipal de Valparaiso. Esta era una banda
de instrumentos de vientos y percusion que tocaba principalmente en los espacios publicos,
como plazas, y calles, para animar festividades y entretener al publico en espacios de
sociabilidad como en las llamadas retretas de los domingos (Gonzdlez y Rolle 2005, 273-276).
Los instrumentos musicales de los orfeones eran relativamente asequibles y el repertorio que
tocaban se componia mayoritariamente de musica popular méas que de musica militar.?

Figura 1 / Orfedn Municipal de Valparaiso, dirigido por Pedro Césari (Pereira Salas 1957, 296).

23. Habia distintos tipos de orfeones en Chile entre mediados del siglo XIX y bien entrado el siglo XX, como los orfeones
municipales (apoyados por las Municipalidades de las principales ciudades), los orfeones de inmigrantes (formados
mayormente por los colonos europeos que se instalaron en Chile por esos afos), y los orfeones de las Federaciones
obreras.
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Este tipo de bandas contribuy6 al desarrollo de espacios publicos para la sociabilidad, donde
la gente se reunia a escuchar musica y bailar, especialmente en los paseos del domingo. La
musica que tocaban estos orfeones incluia himnos patriéticos y marchas militares y civiles,
pero también mucha musica popular para bailar. Estas bandas fueron espacios fundamentales
de educacion musical, especialmente para las clases trabajadoras y la emergente clase media,
en una época en que la educacion musical formal estaba reducida al Conservatorio Nacional, el
cual no solo era una institucién mads bien elitista, sino que ademds estaba ubicado en Santiago.

Al afio siguiente de creada esta sociedad mutual de musicos, en 1894, el Orfe6n Municipal de
Valparaiso destaco bajo la direccion de Pedro Césari en la Exposicion de Mineria en Santiago.
No nos parece casual que Césari haya al mismo tiempo dirigido un orfeén municipal y formado
una sociedad de socorros mutuos de musicos. Este hecho da cuenta de que, pese a que Césari
estuviera imbuido en varias otras tareas de la vida musical en Chile, su labor como orfeonista
estuvo relacionada al trabajo con musicos de origen popular mis que de elite y que vivian de
la musica (a los que podemos entender como profesionales segin el planteamiento de Vera)
aunque no tuvieran estudios profesionales musicales. Siguiendo lo planteado por Gonzailez
y Rolle (2005, 247-280), los orfeones y bandas militares tenian una funcion relevante en
la educacion y difusion musical, tanto para los musicos que no contaban con los recursos
para asistir al Conservatorio o tomar clases particulares, como para el publico general que
disfrutaba de sus retretas en calles y plazas de las principales ciudades del pais. Los orfeones
jugaron un rol primordial en la educacion musical de la época, puesto que en ellas se reunian
musicos aficionados, de origen obrero o clase media, que tocando en estas bandas podian
aprender musica y, ademads, optar a una concreta opcion laboral.

Si bien no es posible asegurar que los musicos fundadores de la mutual portefia hayan sido
solamente integrantes del Orfed6n Municipal de Valparaiso, pues en las actas no se registraron
estos detalles, lo mas probable es que una gran mayoria haya trabajado en este tipo de orfeones,
al menos en sus primeros afios de funcionamiento. Esto no responde solamente a que uno de
sus fundadores haya sido el director de orfeones Pedro Césari, sino también a que los orfeones
eran orquestas populares en esa época, que proveian trabajo a los musicos y a la vez eran
espacios que permitian el acceso al estudio y a instrumentos musicales. Por otro lado, en
febrero de 1894 los socios escogieron por votacion a mano alzada ofrecer la membresia en la
SMSMYV a los musicos del Orfeén Municipal de Valparaiso que habian tocado en un concierto
en el Parque Municipal de Vifia del Mar para reunir fondos para la SMSMV.?* Esto no solo
contribuy6 a ampliar el nimero de socios de la organizacion social, sino que también nos
muestra un perfil de los musicos que formaban parte de ella en sus primeros afios: el musico
orfeonista.”

De este modo, podemos plantear que el maestro italiano Pedro Césari ademas de compositor,
instructor de canto y director de orquestas y orfeones, como destaca la bibliografia local, fue
un lider mutualista que no solo fund6 la primera mutual de musicos del puerto de Valparaiso,

24. Este concierto fue dirigido por el hijo de Pedro Césari, David Césari. Fue anunciado en la prensa local, invitando a
la comunidad a asistir, explicitando que seria “a beneficio de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos” cuyos boletos de
entrada se venderian en el mismo local. “Concierto en el Gran Hotel de Vifia del Mar”. 1894. El Mercurio, Valparaiso, 5
de febrero.

25. En las reuniones del 9 y del 16 de febrero de 1894 se registré que los musicos del Orfeén Municipal de Valparaiso
que aceptaron la membresia fueron: Santiago Michelle, Viviano Luna, Juan Balteo, Juan Alberto Sandoval, Francisco
Libano, Jorje [sic] Zovler, Bernardino Navarro, Bartolomé Ampuero y Nicasio Zafiiga (SMSMYV, Libro de Actas de Juntas
Generales desde la Inauguracion de la Sociedad un 5 de diciembre de 1893 hasta el 25 de enero de 1904. MS).
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sino que también dirigi6 sus primeros meses de funcionamiento. Esto significa que, pese a
que no era un musico comun “instrumentista” sino que un “caballero”, segtn la definicién
de Ehrilch —es decir, un musico destacado y privilegiado en el contexto chileno—, tenia una
vocacion social y un interés en mejorar las condiciones de vida de sus colegas musicos de la
provincia de Valparaiso.

V. Los musicos mutualistas de Valparaiso

Analizar los documentos que registran reuniones, asambleas y nombres de socios
pertenecientes a la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaiso nos permite conocer
el aporte del musico como actor social tanto desde su trabajo musical como desde su rol como
mutualista. Nos ayuda también a dilucidar quiénes fueron los socios de esta organizacion, y
delinear ciertas caracteristicas comunes del trabajo, el origen social y las condiciones de vida
de los musicos asociados a esta organizacion.

En un comienzo, una gran proporcion de los miembros de la SMSMV tocaba en orfeones,
pero también en fiestas privadas, teatros y locales de baile. El cine silente fue un importante
lugar de trabajo para los musicos de 1a SMSMV, especialmente en una época en que Valparaiso
disfrutaba de ser un lugar central para el desarrollo del cine nacional, donde a inicios del
siglo XX, se estrenaron las primeras producciones cinematograficas chilenas. Un ejemplo
corresponde al organista y pianista Paul Salvatierra: desde fines de la década de 1910
trabajaba en los teatros Alhambra, Brasil y Setiembre y fue uno de los pocos musicos que
acompafaba peliculas mudas destacado por la prensa local.?® En 1924 asumio el cargo de
secretario de la SMSMV vy fue felicitado por el directorio de ese afio por su compromiso para
con la organizaciéon.”” También formaron parte de la organizacién compositores, directores
de orquesta e instrumentistas que ademas trabajaban como profesores dando clases de
instrumento, canto o composicion, como es el caso de Pedro Césari, pero también de Ricardo
Lopez Mellafe y del ya mencionado Segundo A. Acha.

Figura 2 / Teatro Nacional ensayando “El pago de una deuda” de la compafiia de Pepe Vila.?®

26. Por ejemplo, el maestro Salvatierra es especialmente destacado en las siguientes notas de prensa: “Noticias de la casa”.
1917. Cine Gaceta 7, 15 de diciembre y “Progreso del teatro en Brasil”. 1919. La Semana Cinematogrdfica 66, 7 de agosto.

27.SMSMYV, Libro de Juntas Generales del Directorio de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaiso de 1904
a1953. MS.

28. “El pago de una deuda”. 1908. Sucesos 306, 16 de julio.
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Hemos hablado de musicos y socios en masculino, puesto que 1a inclusién de las mujeres a
la SMSMV no ocurri6 hasta bien entrado el siglo XX. La primera mujer que postuld como
socia fue la sefiora Carolina Zfiiga de Vergara, patrocinada por el entonces presidente Pedro
Césari, en febrero de 1894. La solicitud quedo registrada de la siguiente manera en las minutas
manuscritas de esta reunion, junto a la respuesta de los demés socios:

El sefor Presidente, que recién se reincorpora a la sala, propone como socia a
la sefiora Carolina Zuhiga de Vergara, pero no estando aun decidido si podra
admitirse sefioras en la sociedad, qued6 l1a propuesta para segunda decision.?

Sin embargo, esta segunda decision no ocurri6, por lo que la sefiora Carolina Zufiiga de
Vergara ni ninguna otra mujer fueron incorporadas a la Sociedad Musical de Socorros Mutuos
de Valparaiso hasta la segunda década del siglo XX con la creacion de 1a Secciéon Orquestal de
la SMSMYV, en 1925, a través de la cual ingres6 un nimero significativo de mujeres, incluyendo
a Rosa Fiirth de Gonzalez en 1927, quien fuera la primera mujer electa para cumplir un
cargo en el directorio de la SMSMV, en febrero de 1937, cuando asumié como subtesorera.®
Anteriormente, las mujeres que participaban de la SMSMYV eran las viudas o hijas de los socios
fallecidos que recibian los beneficios sociales, o bien aquellas que entraban a estudiar a la
Academia Musical de la misma institucion, creada en 1919.%' Es decir, eran beneficiarias mas
que actoras activas de la organizacion, a diferencia de los socios del género masculino.

Sibien este tipo de exclusiones para la mujer eran comunes en la sociedad de 1a época, no eran
ley para las organizaciones mutualistas, puesto que otras organizaciones de socorros mutuos
ya contaban con mujeres entre sus miembros, especialmente después de la fundacion de la
Sociedad de Obreras en Valparaiso en 1887, 1a Sociedad de Socorros Mutuos “Igualdad Obrera”,
fundada en la misma ciudad en 1890, y la Sociedad de Obreras de Iquique, establecida en
Iquique en 1890 (Grez 2007, 611-615). Con estas organizaciones se dio pie a una nueva fase del
mutualismo chileno, al tiempo que los trabajadores comenzaban a tener una mejor disposicion
respecto a la participacién de mujeres en las organizaciones populares. Sin embargo, esto no
signific6 una aceptacion de igual a igual de 1a mujer en las organizaciones obreras, y menos su
incorporacion en las mutuales de todos los oficios. Esta aceptacion respondia més a la idea de
la existencia de labores “de mujeres” y labores “de hombres”, especialmente en un contexto de
industrializacion en que las mujeres se incorporaban a nuevas ocupaciones urbanas (Morant
et al. 2016, 550). Asi, las mujeres eran aceptadas dentro de las organizaciones de costureras,
por ejemplo, pero no en las organizaciones del oficio musical.

Tal como encontramos una diferencia entre oficios tradicionalmente entendidos como
“femeninos” y oficios “masculinos”, encontramos también la diferencia entre el quehacer
musical como pasatiempo de aficionados y el quehacer musical como fuente de ingresos, es
decir, como trabajo. En este sentido, las mujeres que se dedicaban a la musica a modo de

29. Reunion del 16 de febrero de 1894 (SMSMYV, Libro de Reuniones Generales de la Sociedad un 5 de diciembre de 1893
hasta el 25 de enero de 1904. MS).

30. Ella era la esposa del socio Abraham Gonzalez —quien oficiaba de Presidente del directorio de la SMSMV en 1937-y
en 1908 habia sido directora de orquesta en las fiestas del Centro Balmaceda (“En el Centro Balmaceda”. 1908. Sucesos
297, 14 de mayo).

31. Por ejemplo, en la reunién del 18 de enero de 1919, se registr6 que cinco mujeres tocaron piezas musicales que
habian aprendido en la Academia Musical de la SMSMV (SMSMYV, Libro de Juntas Generales del Directorio de la Sociedad
Musical de Socorros Mutuos de Valparaiso de 1904 a 1953. MS).
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entretenimiento doméstico provenian principalmente de las clases acomodadas, por lo que no
necesitaban asociarse a una organizacion de ayuda mutua, y, en vez, participaban activamente
en asociaciones o clubes sociales que buscaban el entretenimiento o la asistencia a las clases
mas desventajadas.

En sintesis, el rechazo de la membresia a Carolina Zufiiga de Vergara, nos indica importantes
informaciones. En primer lugar, al querer ella ingresar a una organizacion de ayuda mutua,
nos indica que trabajaba en el oficio de 1a musica, cosa que podemos respaldar con el hecho de
que en el afio 1907 figura como profesora de canto en liceos de Concepcion y Talcahuano.*
En segundo lugar, este hecho nos da ciertas luces respecto a la clase social de Carolina Ztiiga
de Vergara, quien probablemente pertenecia a la clase media que estaba formandose en los
principales centros urbanos del pais. Tres indicios comprueban esta idea: i) el oficio al que
ella se dedica —la musica—, que contrasta con otros de tradicién obrera como, por ejemplo,
la costureria; ii) su intencién de asociarse a una organizacion de cardcter mutual descarta su
pertenencia a un sector acomodado de la sociedad, en que no necesitara del apoyo social y
econdémico que esta organizacion le podia ofrecer; y iii) su interés intelectual y politico, que la
lleva a participar en el primer congreso femenino internacional, realizado en Buenos Aires en
mayo de 1910 (Asociacién Universitarias Argentinas 1911, 29).

Durante gran parte de la historia de la SMSMV las trabajadoras del sector musical quedaron
excluidas como socias de esta organizacion. Por varios afios no se registran nuevas propuestas
de incorporar mujeres, ni tampoco solicitudes de ninguno de los asociados para que se
volviera a discutir el tema. En este sentido, el intento de Césari por incorporar a una mujer
como una socia mas de la organizacion no solo quedo truncado, sino que también figura como
un precedente en la historia de esta organizacién de musicos de Valparaiso. Luego de este
acontecimiento se subentendera la prohibiciéon de la entrada de mujeres a la organizacion
como una decisiéon no registrada en los libros de actas de esta Sociedad. Esto se explicita
en 1913 cuando se hace una modificacién en los estatutos que crea la categoria de “socios
pasivos”, que correspondia a:

todos los varones menores de 16 afios y mayores de 8, hijos de los socios que
hayan cumplido su noviciado, siempre que sean presentados y patrocinados por
sus padres o apoderados y que esos asuman toda responsabilidad hasta que sus
hijos o pupilos cumplan la edad de 16 anos, después de la cual pasarin a ser
socios activos, previo acuerdo del Directorio.*

Desde su fundaciéon hasta mediados de los afios veinte, las mujeres que son mencionadas en
los registros de la SMSMV corresponden tanto a las conyuges o hijas de los asociados fallecidos
que reciben la ayuda social como a las estudiantes de la Academia Musical y otras intérpretes
que tocaban o cantaban en representacion de la SMSMV en las celebraciones anuales de Santa
Cecilia que organizaba esta institucion en Valparaiso. Es decir, hasta cuando comienza la etapa
de crisis del mutualismo, las mujeres figuraran solo como beneficiarias de 1a instituciéon y no
como trabajadoras participes y creadoras de la organizacion social.

32. Asociacion de Educacion Nacional. 1907. La revista de la Asociacion de Educacion Nacional, s/f.

33. Articulo 3° de la reforma de estatutos realizada en 1913 (SMSMYV, Libro de Juntas Generales del Directorio de la
Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaiso de 1904 a 1953. MS.).

68



ARTICULOS

En resumen, y siguiendo lo planteado en un articulo anterior (Karmy 2017a), una gran
proporcién de los musicos mutualistas trabajaba como intérprete en fiestas, espacios
publicos, en locales de baile, teatros y cine silente. Sin embargo, como hemos planteado,
esta organizacion también congregd a profesores, directores y compositores que ejercian
tanto de manera particular, como en los mencionados orfeones y orquestas de aficionados.
Retomando la conceptualizacion de Ehrlich (1985), la SMSMV agrup0 tanto a instrumentistas
sin educacion musical formal (Players) como a musicos de més alto estatus en el contexto
chileno, entendidos como “caballeros” (Gentlemen), como el caso de Pedro Césari.

VI. Crisis del mutualismo y transicion al sindicalismo: ;musicos o trabajadores?

Desde mediados de los afios veinte, con la implementacion de las leyes sociales de 1924 y la
nueva Constitucion de 1925, comenz6 la etapa de declive del mutualismo, que venia siendo
objeto de serios cuestionamientos por parte de las clases trabajadoras desde mediados de la
década anterior con la popularizacion del socialismo y el anarquismo entre las organizaciones
obreras (Rojas 1993, 29). Tal como plantea Grez (1994, 309), el mutualismo tuvo su etapa de
esplendor entre los anos 1891y 1924 comenzando su crisis luego de la instauracion de las leyes
sociales. Siguiendo la misma tendencia, la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaiso
comenzo a verse afectada por esta crisis, pero su decaimiento como organizacion no llegaria
sino hasta el final de la década, cuando se hizo efectivo el decreto de ley de sindicalizacién en
1928 (Rojas 1993, 69) y los mismos musicos mutualistas sientan las bases para lo que serian,
en 1931, los estatutos del primer sindicato de musicos en Chile, el Sindicato Profesional de
Musicos de Valparaiso, hoy conocido como SIMUPROVAL.

En las actas de la SMSMV es posible ver el decaimiento de su actividad después de 1924
con, por ejemplo, la suspensiéon de once asambleas por falta de quorum entre 1925 y 1928,
y la disminucién de la participacién de socios de 94, en mayo de 1926, a 31, en diciembre
de 1927. En este contexto de crisis generalizada del mutualismo, los musicos de la SMSMV
buscaron diferentes opciones para mejorar el estado de su organizacion social y proyectarla
hacia el futuro, tanto para aumentar el nimero de socios como para aliarse a organizaciones
de similares caracteristicas. Sin embargo, debido a su particularidad como trabajadores de la
musica, la pregunta que surge aqui es si las acciones que tomaron respondian a su condicion de
trabajadores, a su condicién de musicos, o a ambas. Para ello resulta crucial saber, por un lado,
las caracteristicas y objetivos de las acciones que tomaron, y si iban, por ejemplo, enfocadas
a las industrias de la masica o al contexto laboral. Por otro lado, es importante conocer
las caracteristicas, membresia y objetivos de las organizaciones con las que se vincularon,
por ejemplo, si eran sociedades obreras o asociaciones de artistas. Todo ello nos ayudara a
comprender a los socios de la SMSMV como trabajadores, como musicos, o como un tipo
particular de trabajadores de la musica.

Dentro de las acciones concretas que tomo6 la SMSMV para mejorar la situacion de su
organizacion, el 28 de agosto de 1925, crea una Seccién Orquestal con la cual busca aumentar
el nimero de miembros, apuntando al objetivo del “socorro mutuo entre los socios” pero
también el de “promover el arte musical”.3* Esta accion contribuy6 directamente al incremento

34. SMSMYV, Libro de Juntas Generales del Directorio de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaiso de 1904
a1953. MS.
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de socios y de fondos en la SMSMYV, ya que a fines de 1925 se registraron 67 nuevos socios y
la SMSMYV recibia el 1% de las ganancias que esta obtenia. Ademas, como la Seccién Orquestal
estaba abierta tanto a hombres como a mujeres, su establecimiento posibilité por primera
vez la incorporacion formal de mujeres a la SMSMV. Este aumento en el nimero de socios
respondi6 también al cambio en la idea respecto a la aceptacion de mujeres en las filas de la
Sociedad.*

Respecto a las conexiones y acuerdos que la SMSMV establecié con otras organizaciones,
es importante destacar que lo hizo con gremios tanto de la misma provincia como de otras
ciudades del pais, y tanto con sociedades de obreros como de artistas.* Desde su fundacion,
la SMSMV procur6 vincularse con otras organizaciones mediante correspondencia e
invitaciones a las actividades correspondientes a cada institucion. Llama la atencién que en su
primer periodo estuvo vinculada en mayor medida con organizaciones de socorro mutuo que
reunian a trabajadores de diversas ramas —no necesariamente musicos—, tales como tipografos
y costureras, con quienes los musicos de 1a SMSMV compartian no un oficio, sino condiciones
de vida. Después de la promulgacion de las leyes sociales y del comienzo del declive del
mutualismo, la SMSMV buscé nuevamente establecer acuerdos con organizaciones afines,
manteniendo su larga tradicion de intercambios, pero también innovando al acercarse —mas
que antes— tanto a instancias abiertamente politicas como a instituciones relacionadas con las
industrias del entretenimiento, como, por ejemplo, el Sindicato de Empleados de Hoteles y
Ramos Similares y el Santiago Wanderers Fuatbol Club, con quienes establecié intercambios
durante 1925.%

Figura 3 / Estandarte Union Teatral, obsequiado por Sr. A. Padovani.®®

35. SMSMYV, Libro de Pagos de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaiso de 1922 a 1974. MS.

36. Algunas de las organizaciones con las que la SMSMYV se vincul6 en 1925 fueron: la Sociedad Femenina de Proteccion
Mutua, la Sociedad de Jubilados de la Marina y Ejército de Chile y la Sociedad de Sefioras Cerro Yungay.

37.SMSMV, Memoria Anual de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaiso, 1925. MS.

38. “Valioso obsequio”. 1908. Sucesos 309, 6 de agosto.
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Llama la atencion el vinculo que la SMSMV establecié con la Sociedad Union Teatral, una
sociedad de socorros mutuos de trabajadores teatrales. Este vinculo surgioé porque el socio
Sabino Villarroel, musico que trabajaba en orquestas en teatros y director de la Seccion
Orquestal de la SMSMYV, era también socio de la Unién Teatral. Este hecho nos ofrece dos
informaciones clave: i) los socios de la SMSMV no tenian exclusividad de membresia y por
lo tanto, podian ser miembros de mis de una organizacion; ii) si los socios podian ser parte
de dos o mas organizaciones, implica, por una parte, que tenian dos o mas trabajos distintos
(en la musica y en otro oficio) y por otra parte, su trabajo de musicos permitia que estuvieran
conectados con distintas ramas, como era el caso de Villarroel, quien desde la musica podia
participar tanto en este campo como en el del teatro al mismo tiempo.

Este vinculo con la Sociedad Unidn Teatral llevo a la SMSMYV a participar directamente en una
instancia politica por primera vez en su historia, asistiendo en 1925 al Congreso Mutualista,
cuyas conclusiones “determinarian probablemente la reforma tan deseada de la ley 4.054, por
perjudicar segiin opinién publica, muy directamente a las Sociedades de Socorros Mutuos”.*
Es importante tener en mente que las organizaciones mutualistas reclamaban contra la citada
ley diciendo que las afectaba directamente ya que el objetivo de estas organizaciones era el
de proveer socorro mutuo a sus miembros, y cuando esta asistencia comenz6 a ser entregada
por el Estado, debido a esta ley, las sociedades mutualistas perdieron su razéon de ser. Al
afio siguiente la SMSMV participd nuevamente de una instancia similar, al ser representada
por Sabino Villarroel en la elecciéon del comité local de Instituciones Mutualistas sobre la
ley 4.054 de seguro obligatorio, la cual fue altamente resistida por el movimiento obrero y
particularmente por el mutualismo.

Otro intercambio importante que estableci6 la SMSMV ocurrié en junio de 1926 y se dio
con la Sociedad Union Musical, una asociacion de musicos de Santiago que buscaba difundir
el arte musical y cuyos objetivos no tenian nada que ver ni con las condiciones de vida
ni de trabajo de sus asociados, ya que no era una sociedad de socorros mutuos como la
SMSMV. Este intercambio se hizo por medio de la Seccién Orquestal que se habia creado el
aflo anterior y seguramente fue facilitado por Pablo Garrido, quien era socio de la SMSMV
desde 1924, secretario del directorio y ademds alumno y amigo de varios musicos del
Conservatorio Nacional que pertenecian a la Unién Musical. Este acuerdo se realiz6 por una
situacion particular en que el musico José Devia, socio de la asociaciéon de Santiago, fallecio
en Valparaiso y los musicos santiaguinos solicitaron a los portefios poder sepultar el cuerpo
del socio fallecido en el mausoleo social que la SMSMYV tenia para la sepultura de sus propios
socios.

Es relevante mencionar que algunos de los musicos de Santiago que firmaron este acuerdo
fueron Armando Carvajal, Pedro Humberto Allende y Alfonso Leng, es decir, compositores e
intérpretes ligados al Conservatorio Nacional y a 1a Sociedad Bach. Esto nos hace preguntarnos
por las implicancias —ademas de la solucion prictica que ofrecia este acuerdo— del intercambio
entre estas dos organizaciones. Entendemos que ambas organizaciones tenian objetivos
distintos y, por tanto, convocaban a musicos de distintas caracteristicas. Creemos que la
diferencia fundamental residia en la conceptualizacion de la musica como arte o como trabajo
y en este sentido, el rol de Pablo Garrido fue fundamental. Como activista por la mejora de
las condiciones laborales de los musicos que se definia a si mismo como un trabajador de

39. SMSMV, Memoria Anual de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaiso, 1925. MS.
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la masica,*® pero que al mismo tiempo era parte del circulo de musicos del Conservatorio,
Garrido establecié puentes conectores entre los musicos de la capital y los de la provincia
y de diversos géneros musicales y pertenecientes a distintos tipos de organizaciones, tanto
aquellas que buscaban mejorar las condiciones de vida de los musicos como las que buscaban
promover ciertos estilos musicales.

También en 1926, la SMSMV se uni6 a la Liga de Sociedades Obreras de Valparaiso, que se
habia fundado en 1888 como una cohesion de obreros de Valparaiso y que habia invitado a
la SMSMV a unirse en 1908, invitacién que no habia sido aceptada hasta entonces, en plena
crisis del mutualismo. Esta accion puede ser vista como un movimiento politico por parte de
la SMSMYV, sin embargo, como plantea Ramirez Necochea, esta Liga estaba

muy lejos de inspirarse en los propositos reivindicativos que, en la época de su
formacion, animaban a los obreros; fue un organismo puramente mutualista;
posey6 sus méritos y sus defectos; entre estos, su relativa insensibilidad a las
luchas que aguerridamente libraban los trabajadores de Valparaiso y de todo el
pais (1956, 258).

En este sentido, sostenemos que la SMSMV al unirse a esta Liga no buscaba una accion
reivindicativa del mutualismo como movimiento politico, sino que mas bien una solucion
pragmatica en un momento de crisis generalizada. Los socios de la SMSMV querian saber
cémo enfrentar el nuevo marco legal y para ello, la Liga parecia una institucién importante
donde establecer redes y obtener informacion en la materia, lo cual los motivoé a participar por
primera vez en una instancia politica y publica.

Sin embargo, estos intentos de mejorar la situaciéon de la SMSMV no fueron fructiferos del
todo, pues no era solamente la SMSMV la que pasaba por un momento de crisis, sino que era
todo el movimiento mutualista el que debia enfrentar un marco legal distinto que amenazaba
su propia existencia. En 1928 los musicos mutualistas redactaron el borrador de los estatutos
del Sindicato Profesional de Musicos de Valparaiso, que se fund6 el 1° de diciembre de 1931,
con el objetivo de mejorar no las condiciones de vida de los musicos como fue en el caso
de la SMSMYV, sino que sus condiciones de trabajo. Sin embargo, muchos de los objetivos
de la SMSMV fueron asumidos por el Sindicato, ya que asi lo estipulaba la nueva ley de
sindicalizacion, especialmente aquellos que tenian que ver con el ahorro y la prevision social.
Pero, a diferencia del mutualismo, que se ocupaba del bienestar y socorro mutuo entre los
asociados, el Sindicato centr6 su foco en los nuevos marcos legales que comenzaban a regir,
volviéndose un interlocutor vilido entre empleador y empleado, necesitando definir el marco
laboral legal del oficio de la musica. En este proceso, fue crucial el aporte de Pablo Garrido,
quien desde mediados de los afos veinte venia fomentando la unidad y la participacion
social de los musicos no solo en la region, sino en todo el pais. En este punto, nuevamente
nos encontramos con el nombre de un musico relativamente conocido por la historiografia

40. Por ejemplo, en el articulo “Los autores musicales” publicado en EI Mercurio de Valparaiso el 6 de junio de 1928, Pablo
Garrido hace un reclamo respecto a la falta de regulacion de pagos por derechos autorales a los musicos, entendiendo que
los compositores de cualquier tipo de musica (tanto cldsica como popular), deben recibir un pago por sus obras. En mayo
de 1930 publica en EI Mercurio un articulo respecto a la nueva orquesta Sinfénica que se habia creado en Antofagasta,
en el que plantea que “un musico labora tal como un médico, un abogado o un oficinista —y considérese también que sus
labores son de indole artistica e intelectual”. Y, por tltimo, en la carta que le escribe a Hugues Panassié el 19 de enero de
1939, al presentarse se define como un musico profesional —es decir, que vive de la musica—.
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musical chilena, pero cuyo rol como mutualista y sindicalista, al igual que en el caso de Pedro
Césari, no ha sido puesto en relieve, invisibilizando o matizando este rol. La pregunta que
surge de esta constante es ;por qué? ;Cudles son las consecuencias de situar a los musicos
como lideres mutualistas o sindicalistas? ;Acaso pensar a los musicos como trabajadores los
hace menos artistas?

Conclusion

En este articulo nos planteamos como proposito discutir la nocion del mutsico como trabajador,
ya que creemos que incorporar esta perspectiva ayuda a comprender la historia de la musica de
una manera mas completa. Al mismo tiempo, esta perspectiva ayuda a entender a los musicos
de una manera mds integral, no solamente como artistas creativos, sino también tomando en
consideracion su estatus como trabajador en bisqueda de empleo y de mejoras de su situacion
de vida y de trabajo. En este sentido es que las organizaciones que congregaron a musicos
que trabajan en el campo musical se vuelven importantes, tal como es el caso de 1a Sociedad
Musical de Socorros de Valparaiso o el Sindicato de Musicos de 1a misma ciudad.

A través del estudio de caso de la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Valparaiso,
propusimos como foco de andlisis la perspectiva del trabajo, entendiendo a los musicos
como trabajadores en el amplio sentido de la palabra. De esta forma, evidenciamos que la
organizacion de musicos, como esta sociedad de socorros mutuos, ha cumplido un rol crucial
pero poco explorado en la mejora de sus condiciones de vida y trabajo. Con este caso de
estudio dimos cuenta de como la SMSMYV ayud0 a la concrecion de los objetivos mencionados,
mediante la entrega de servicios sociales que antes de 1924 no eran provistos por el Estado,
tales como servicios de salud, pension y sepultura. Por otro lado, esta Sociedad daba también
la posibilidad de experienciar la democracia en el contexto de un sistema politico oligarquico,
en cuyo marco, varios de los socios de esta organizacion no podian participar de las elecciones
nacionales. Y, finalmente, la Sociedad aportaba al desarrollo intelectual y recreativo no solo de
los miembros sino que de toda la comunidad, a través de instancias como la Academia Musical.

Nos preguntamos también cudles eran las caracteristicas de los socios que fueron parte
de esta organizaciéon y en qué medida los podemos entender como trabajadores. Segun lo
analizado en los archivos, dijimos que los musicos que pertenecieron a la SMSMV eran en su
gran mayoria hombres que trabajaban en la musica ya fuese como compositores, directores de
orquesta, profesores o instrumentistas. Destacamos el caso de los musicos orfeonistas de fines
del siglo XIX y de los musicos de cine silente de inicios del siglo XX. Respecto a la clase social,
planteamos que eran mayoritariamente pertenecientes a la incipiente clase media que se
formaba desde fines del siglo XIX en los principales centros urbanos del pais. El componente
migratorio que caracterizaba a una ciudad puerto como Valparaiso otorgd a la membresia
un cardcter particular, con socios oriundos de diversas latitudes, como el caso del fundador
italiano Pedro Césari. Aqui, la figura del musico integral, realizando diversas labores al mismo
tiempo y en distintos géneros musicales serd una constante tanto en la SMSMV, como en los
musicos sindicalizados a partir de la tercera década del siglo XX en Valparaiso.

Finalmente, consideramos de suma importancia incluir en el andlisis de la historia musical

la dimension del musico como trabajador, como parte de un gremio y como actor social
inserto en el medio en que se desenvuelve. Esto permite tener una vision mas integral del
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musico en su contexto, no tan solo desde la mirada artistica y de un andlisis estético del
arte musical escindido del mundo social que, en definitiva, incide en y responde a cémo el
musico se ve a si mismo desde su trabajo. También permite comprender a la musica en sus
multiples facetas, incluyendo su perspectiva industrial (laboral y econémica), visibilizando
las relaciones laborales al interior del campo musical y evidenciando las desigualdades y
conflictos dentro del mismo campo, abriendo nuevas perspectivas y entregando mas voces al
relato historiografico de la musica en Chile.
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Resumen

Se propone un modelo tedrico-metodologico que se estructura en tres areas de estudio: el
perfil institucional general, el perfil institucional musical y el juicio evaluativo. Sobre esta
base se analiza el proceso de permanencia y cambio de la circulacion, preservacion, recepcion
y valoraciéon de 32 obras sinfénicas compuestas entre 1922 y 1952 por los compositores
chilenos Préspero Bisquertt Prado (1881-1959), Domingo Santa Cruz Wilson (1899-1987),
Jorge Urrutia Blondel (1903-1981) y René Amengual Astaburuaga (1911-1954). Se toman
como referencia dos paradigmas para el analisis: el monoinstitucional, que corresponde al
periodo de supremacia de la Universidad de Chile hasta los inicios de la década de 1970, y el
multiinstitucional, que toma en consideracion la importancia creciente que, a contar de las
décadas de 1970y 1980, cobran en el cultivo de la musica en Chile otras universidades estatales
y privadas e instituciones artisticas. Se identifica un periodo de crisis de la Universidad de
Chile hacia fines de la década de 1970, como resultado de los cambios profundos que producen
en su interior las medidas impuestas por la Dictadura Militar con posterioridad a 1973.

Palabras clave: Universidad de Chile, crisis, musica sinfonica nacional, Instituto de Extension
Musical.

The Institutional Crisis of the University of Chile as pertaining to the Circulation,
Preservation, Reception and Valuation of Chilean Symphonic Music: A Theoretical and
Methodological Proposal
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Abstract

A theoretical and methodological model is proposed. It is made up of three areas of study —the
general institutional profile, the musical institutional profile and the evaluating judgment.
On this basis, the process of permanency and change of 32 symphonic works is analyzed, in
terms of their circulation, preservation, reception and valuation. These works were written
between 1922 and 1952 by the Chilean composers Prospero Bisquertt (1881-1959), Domingo
Santa Cruz (1899-1987), Jorge Urrutia (1903-1981), and René Amengual (1911-1954). Two
paradigms are taken as a reference for the analysis —the mono-institutional and the multi-
institutional. The first one is related to the period of supremacy of the University of Chile
up to the beginnings of the 1970’s. The second one considers the growing importance that,
starting in the 1970’s and 1980’s, other state and private universities along with other artistic
institutions take in terms of sponsoring the musical activity in Chile. A period of crisis of
the University of Chile is identified, starting in the late 1970’s because of the drastic changes
imposed by the military dictatorship after 1973.

Key words: University of Chile, crisis, Chilean symphonic music, Instituto de Extension
Musical.

Introduccion

Desde una perspectiva general, en el periodo comprendido desde 1910 hasta fines de
la década de 1940 se establecieron las bases en América Latina para el cultivo de la asi
denominada musica de arte dentro de la perspectiva nacional de cada pais. Se podria hablar
de una modalidad de desarrollo hacia adentro, que se tradujo en la creacion de instituciones
publicas de alcance nacional impulsadas por figuras de un fuerte liderazgo aglutinador, como
fuera el caso de Carlos Chavez en México, Amadeo Roldan en Cuba, Andrés Pardo Tovar y
Guillermo Uribe Holguin en Colombia, Carlos Sinchez Malaga, Andrés Sas y César Arrospide
de la Flor en Pert, Lauro Ayestardn en Uruguay, Carlos Lopez Buchardo y Alberto Ginastera
en Argentina, y Domingo Santa Cruz en Chile.

En este periodo se plasmaron las instituciones que moldearon el quehacer musical del Chile
contemporaneo, dentro de una fase de la historia del pais que, de acuerdo a los historiadores
Cristidn Gazmuri y Rafael Sagredo, se extendid entre los afios 1925 y 2000 (Sagredo y Gazmuri
2005, 5). El punto de inicio de este proceso de institucionalizacién correspondi6 al afio 1928,
durante una década en que se produjo un cambio profundo en Chile en el que confluyeron
factores historicos, politicos, econdmicos, estéticos y musicoldgicos, por mencionar los
principales. En lo que a la musica concierne, se tradujo inicialmente en la reforma del
venerable Conservatorio de Musica y Declamacion (creado en 1849), por iniciativa de un
grupo de personas que ejercian las mas variadas actividades y que estaban dirigidas por don
Domingo Santa Cruz. Como resultado se produjo la incorporacion del Conservatorio a la
Universidad de Chile, una medida que marco el inicio del proceso de institucionalizacion de
la musica al interior de esta universidad.

Este proceso de institucionalizacion de la musica, que se extendidé entre 1928 y 1947,
consistio en la creacion de instancias y mecanismos institucionales cuyo objetivo prioritario
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fue promover de manera vigorosa la formacion, el cultivo y la comunicacion de la obra de
los compositores del pais y de los musicos chilenos en general. Entre 1948 y los inicios de la
década de 1970, se produjo la proyeccion sisteméatica de la musica y de los musicos nacionales
hacia un publico amplio, activo, critico y no concentrado en el circuito de una sola clase
social, lo que se vincul6 con los rasgos identificados por la sociologia como distintivos de la
modernizacion cultural chilena y latinoamericana.?

Este proceso de institucionalizacién de la musica se enmarc6 a su vez en los cambios profundos
que se implementaron en Chile durante la década de 1920, a raiz de la crisis del sistema
politico que imperara en el pais después de la Guerra Civil de 1891. Los presidentes Arturo
Alessandri Palma (1920-1924) y Carlos Ibafiez del Campo (1927-1931) fueron las cabezas
politicas sefieras de estos cambios, que culminaron en transformaciones de envergadura en
la institucionalidad chilena del siglo XX, donde la Universidad de Chile juega un importante
papel. Este sistema entr6 en crisis con posterioridad al 11 de septiembre de 1973, con el
derrocamiento del presidente constitucional, Salvador Allende Gossens, y el establecimiento
de la Junta de Gobierno Militar.

En lo politico, se estableci6 entre 1973 y 1990 un sistema autoritario represivo basado en
la doctrina de la seguridad nacional que produjo la detencién, muerte, desaparicion y exilio
de muchos ciudadanos, algunos de ellos musicos. En lo econdémico y politico se introdujo
un cambio drastico que modifico el papel del Estado como el agente activo principal del
desarrollo econémico y politico que se habia iniciado en la década de 1920. Se pasé al
llamado “Estado subsidiario”, que dio prioridad en esta funcion a los agentes econémicos
privados y al mercado, y disminuy¢ la participacién estatal directa en la actividad econdmica.
Paralelamente se estableci6 la apertura del pais hacia el resto de los paises del mundo en
términos de comercio exterior, lo que produjo una insercion distinta de Chile en el contexto
de la economia mundial.

Conalgunastransformaciones, los cambios sefialados enlo econémico y politico se mantuvieron
hasta el dia de hoy en el pais. La fuerte reduccion del aporte estatal a los organismos publicos
a partir de 1980, implicé una transformaci6én de la Universidad de Chile y la reorganizaciéon
de todo el sistema de educacion superior nacional. La Universidad de Chile, al igual que las
restantes universidades estatales, tuvo que generar la capacidad de allegar recursos propios a
través de mecanismos tales como el cobro por el servicio docente de pre y postgrado, para
continuar, aunque de manera disminuida, con su quehacer académico y cultural. Ademas,
entre 1973 y 1990 se inicid el sistema universitario privado, con la creacion en 1982 de las
universidades Diego Portales, Central y Gabriela Mistral, un cambio que se hizo extensivo al
sistema de educacion técnico-profesional.

Estos cambios estructurales a su vez produjeron un cambio de paradigma institucional
en el cultivo de la musica en Chile, que también se ha mantenido hasta el dia de hoy. El
paradigma monoinstitucional radicado en la Universidad de Chile hasta 1973 se transformd
en un paradigma multiinstitucional, que, a contar de las décadas de 1970 y 1980 abarcé a
otras universidades estatales, a universidades privadas y a otras instituciones y organismos
musicales.

2. A este respecto ver Brunner 1990, 34, 35.

3. Sobre este periodo ver “Chile contemporineo: 1973-1990” en Krebs 2005, 341-417.
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Propdsitos

El principal propoésito de este trabajo es realizar una primera aproximacion global a la
historia de la Universidad de Chile que integre tanto los paradigmas monoinstitucional como
multiinstitucional sobre la base de un modelo te6rico-metodologico de estudio. Se establecen
dos periodos historicos como ejes diacronicos: el primero de ellos entre las décadas de 1940-
1960, y el segundo desde la década de 1970 hastalaactualidad. El primer periodo corresponde al
surgimiento y apogeo del paradigma monoinstitucional, mientras que el segundo corresponde
al momento historico de crisis de este paradigma y su gradual substituciéon por el paradigma
multiinstitucional que prevalece en la actualidad en el pais.

Para demostrar este proceso de permanencia y cambio se analizard una muestra de obras
sinfonicas, escritas entre 1922 y 1952, por cuatro compositores chilenos: Prospero Bisquertt
Prado (1881-1959), Domingo Santa Cruz Wilson (1899-1987), Jorge Urrutia Blondel (1903-
1959) y René Amengual Astaburuaga (1911-1954). Los titulos se entregan en las tablas I, 11,
I y IV (que figuran como apéndice).

Desde el punto de vista de sus obras sinfonicas, cada uno de estos creadores representa
diferentes momentos de la musica chilena entre 1922 y 1952. No obstante, el foco del trabajo,
mds que en las obras mismas, se pondrd, de acuerdo al modelo tedrico-metodologico, en el
estudio de su circulacion, preservacion, recepcion y valoracion en relacion con la vinculacion
de los compositores con la Universidad de Chile. De manera preliminar, se pretende abordar
el grado de correspondencia entre la valoracion de estas obras en la historiografia tradicional
de la musica chilena y su permanencia en términos de su comunicacion al publico desde una
perspectiva actual.

La circulaciéon se ha determinado mediante una revision de la colecciéon de programas de
mano que se conservan en la Seccién Musicologia de la Facultad de Artes de la Universidad de
Chile. Para establecer la preservacion se ha utilizado un catilogo sistematico de la coleccion de
partituras y partes que se conservan en el Archivo Musical de esta Facultad. Para la recepcion
y valoracién se ha recurrido prioritariamente a La creacién musical en Chile, 1900-1951 de
Vicente Salas Viu (ca. 1951), fuente fundamental de referencia para el estudio del tema, junto
al abundante material que figura en la Revista Musical Chilena.

Modelo tedrico-metodologico

El desafio tedrico que conlleva el estudio de 1a circulacion y recepcion de la musica ha puesto
sobre el tapete la necesidad de una reflexion sobre el concepto mismo de institucion. Es asi
que Carl Dahlhaus ha escrito que “el que la recepcion de las obras musicales deba ser apoyada
institucionalmente para no quedar en algo casual y, por lo tanto, transitorio, es un lugar comun
de la sociologia de la musica” (Dahlhaus 1997, 123).

Hace mas de cincuenta afos Alphons Silbermann hizo notar que la institucion “es el medio més
altamente organizado y mas firmemente establecido al servicio de las necesidades humanas

82



ARTICULOS

bésicas” (Silbermann 1963, 130). En tal sentido, el gobierno, la moral, la familia, la educacion,
la ciencia y otras son, de acuerdo a Silbermann, instituciones (Silbermann 1963, 153).*

En un tono mas especifico, Kurt Blaukopf ha sefialado que una institucién musical es “una
organizacién, una asociaciéon, un cuerpo corporativo o un establecimiento creado con
el proposito de proporcionar al publico en general el acceso a interpretaciones de obras
musicales” (Blaukopf 1972, 35). Por su parte, Omar Corrado ha acufiado el término “espacio
institucional”, como un factor decisivo “en la conformacién y perpetuacion de las normas y
los valores que presiden el canon” (Corrado 2004-2005, 24).

El pensador chileno Fernando Flores ha aportado ideas muy interesantes sustentadas en la
“conversacion para la accion” como el sustento de una institucion.> Al acotarlas al terreno
de la musica, se podria plantear que una institucion se conforma sobre la base de redes de
conversaciones establecidas y socialmente aceptadas, que conducen a la materializacion de
acciones recurrentes en la creacion, circulacion, recepcion, valoracion y preservacion de la
musica, de modo de abarcar a organismos de caracter tanto duradero como efimero.

El modelo tedrico-metodologico del proyecto Fondecyt N° 1160102 se estructura en tres
grandes areas de estudio de la institucion: el perfil institucional general, el perfil institucional
musical y el juicio evaluativo.

El perfil institucional general abarca el estudio de la trama simbolica e imaginario institucional,
por una parte, y la trayectoria historica de la hegemonia y poder institucional, por la otra. Una
institucion se distingue de otra por lo que profesa, por lo que la convoca, por su destino, lo que
se representa mediante redes de simbolos, que le sirven de sustento. Las redes de simbolos
—sistemas o universos simbolicos— son instrumentos de conocimiento, comunicaciéon y
accion, “estructuras estructuradas” al decir de Pierre Bourdieu (Bourdieu 2011, 67-68). En
cuanto a lo imaginario, Cornelius Castoriadis reconoce que en todo hecho simbélico hay un
componente imaginario, lo que define como algo “inventado” o sacado de la realidad; como
un invento parcial o total, “en el que unos simbolos ya disponibles estan investidos con otras
significaciones que las suyas ‘normales’ o candnicas” (Castoriadis 2013, 204). De este modo,
las instituciones como redes simbolicas, socialmente sancionadas, combinan de manera
proporcional, sus componentes imaginarios y funcionales (Castoriadis 2013, 211). Las redes
simbdlico-imaginarias constituyen sistemas de poder, cuya hegemonia tiene una trayectoria
historica en funcion de las condiciones objetivas de la sociedad en la que las instituciones se
insertan.

El perfil institucional musical abarca de manera integrada la poiesis,® el estreno, la circulacion,
larecepcion, la valoracién y la preservacion de la musica. La circulacién considerala frecuencia,
modalidades y patrones con que la obra del compositor se proyecta socialmente y se comunica

4. Ver ademas Silbermann (1963, 115) acerca del carcter efimero que tienen las asociaciones socio-musicales que
aglutinan grupos con intereses comunes.

5. Al respecto, se pueden sefalar las siguientes dos ideas formuladas en Flores 1994, 45: “Las conversaciones para la
accién son aquellas mediante las cuales logramos que las cosas se hagan”, y p. 53: “Una organizacion es un lugar donde
se producen conversaciones”.

6. El término “poiesis” se refiere a la creacion de la obra musical por un compositor, que puede estudiarse en términos
de estilo y estética.
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a diferentes audiencias del pais o del extranjero, en conciertos publicos, o mediante ediciones
de partitura, fonogramas, y registros informaticos. La recepcion analiza la respuesta social
tanto especifica como genérica de investigadores, criticos, musicos, estudiosos y publico en
general, respecto de obras especificas o del corpus creativo de un compositor, por medio
de discursos acerca de la musica desde la perspectiva del hecho y desde la perspectiva del
valor, siguiendo la tipologia de Charles Seeger.” La preservacion se refiere a la obra de un
compositor que se conserva en forma de partituras manuscritas o impresas, registros sonoros
o registros audiovisuales, y documentos existentes en archivos de acceso publico, como el
Archivo de Mtsica de la Biblioteca Nacional o los depositos que mantiene la Facultad de Artes
de la Universidad de Chile.

Eljuicio evaluativointegralas conclusiones que se desprendan del estudio del perfil institucional
general y el perfil institucional musical. En un plano especificamente musicolégico aborda el
perfil general de los patrones de circulacion y recepcion de la musica y la valoracion de las
obras en términos de su permanencia, como una aproximacion a explicar por qué algunas de
ellas perviven en el tiempo, otras quedan en la penumbra y no pocas pasan al completo olvido.

Perfil institucional general. Trama simboélica, imaginario institucional, trayectoria
historica de la hegemonia y poder de la Universidad de Chile

Durante la vigencia del paradigma monoinstitucional, la trama simbdlica e imaginario
institucional se enmarcé en una ley de 1a Republica, que lleva el N° 6696. Fue una declaracion
Unica y explicita acerca de la mision institucional, que consider6, entre otros puntos, la
comunicacion de la obra de los compositores nacionales. Entre los fines esenciales del Instituto
de Extension Musical, esta ley establecio:

Atender a la formacion y mantenimiento de una Orquesta Sinfénica, un Cuerpo
de Baile y de entidades adecuadas para ejecutar musica de cimara o cualquier otra
actividad musical. Proveer los elementos necesarios para dar permanentemente
espectaculos musicales, como ser conciertos sinfonicos, 6peras o ballets en todo
el territorio de la Republica. Estimular la creacion de obras nacionales, mediante
concursos anuales de composicion, y difundir su conocimiento. Fomentar, por
medio de subvenciones, las iniciativas musicales del pais (Salas Viu ca. 1951,
56).

Determind como fuentes de financiamiento los ingresos propios, ademas de los recursos
generados por un impuesto de un 2.5% sobre las entradas de los cines, los que en la década de
1940 se encontraban en su apogeo como una instancia de sociabilidad con el florecimiento del
cine sonoro (Salas Viu ca. 1951, 57).

Esta ley fue derogada de facto en la época de la dictadura, en los inicios del paradigma
multiinstitucional, y no se sustituy6 por nada similar.® En subsidio, surgieron planteamientos
explicitos acerca de la comunicaciéon de la musica de los compositores chilenos, que

7. Ver Seeger 1977a, 1977b, 1977c y 1977d.

8. Merino 2006 y 2011, 41-42, donde aborda la situacion de la extension profesional de la musica dentro de la Universidad
de Chile en el marco de las politicas econdmicas vigentes en el pais.
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rolan en declaraciones publicas que formularan algunos organismos durante el periodo
multiinstitucional, como el Teatro Municipal de Santiago,”1a Orquesta Clasica de la Universidad
de Santiago,'® la Orquesta Sinfonica de Concepcion'! y la Orquesta Filarmonica de Temuco.'?

En consecuencia, la hegemonia y poder institucional no se concentrd en un solo organismo,
sino que se disemind en varias instituciones que se preocuparon, junto a la Universidad de
Chile, de promover la circulacion de la musica de los compositores nacionales dentro del pais,
de acuerdo a los recursos que contemplaron en sus respectivos presupuestos organizacionales.
Desde una perspectiva historica, se produjo un transito desde un sistema centralizado a otro
descentralizado, el que todavia se encuentra en una etapa de consolidacién en términos de
abordar el desafio de la masificacion de un arte musical de alta complejidad que esté al alcance
de toda la ciudadania.

Sobre la base de los cuatro modelos fundamentales identificados por Hally Hillman Chartrand
y Claire McCaughey (1989), Arturo Navarro afirma que el Estado Arquitecto es el que mejor
caracterizaria a Chile durante la primera mitad del siglo XX (Navarro 2006, 38). Chartrand
y McCoughey (1989) observan que, como un rasgo caracteristico de este modelo, el artista
se consolida a través de su vinculaciéon con asociaciones profesionales e instituciones, y goza
de financiamiento publico directo.’® Dentro del modelo chileno esta vinculacion se hizo con
instituciones. En tal sentido, laley 6696 cumpli6 la funcioén de una politica cultural, continuada
después de 1973 por las declaraciones de las otras instituciones a que se ha hecho referencia.

Perfil institucional musical

Relacién de los compositores con la institucionalidad

En el marco delainvestigacion en curso (ver nota 1), se ha podido determinar que la vinculacién
de los compositores con la Universidad de Chile entre 1928 y 1973 se vertebra en cuatro
categorias: (a) mayor, (b) intermedia, (¢) menor, y (d) marginal. Los cuatro compositores
incluidos en la muestra pertenecen a la primera de estas categorias. Desde la perspectiva de
género, todos ellos fueron varones al igual que la gran mayoria de figuras vinculadas con la
Universidad de Chile entre 1928 y 1973. En el caso de los cuatro compositores en estudio, su
biografia se desarroll6 practicamente en su totalidad bajo el alero institucional, cumpliendo en
grados variables tareas de direccion, administraciéon y docencia.

Bisquertt fue administrador del Instituto de Extension Musical entre 1940 y 1945 (Salas Viu
ca. 1951, 159). Santa Cruz se desempefio como profesor y decano interino de la Facultad de
Bellas Artes en 1932 y como decano en propiedad entre 1933-1953, lo que incluye el periodo
en que la Facultad cambi6 su denominacion a Ciencias y Artes Musicales como resultado de la

9. Ver Politica cultural Teatro Municipal de Santiago, recuperada en formato pdf en http://www.municipal.cl/IMAGENES/
doc/2015-Politica_Cultural.pdf (Acceso: 13 de febrero de 2017).

10. Ver http://www.usach.cl/orquesta-universidad-santiago (Acceso: 7 de marzo de 2017).
11. Ver http://www.corcudec.cl/musica-chilena (Acceso: 13 de febrero de 2017). Ver ademds Merino 2015.
12. Ver http://www.teatromunicipaltemuco.cl/elencos-estables/ (Acceso: 13 de febrero de 2017).

13. Un recorrido historico de la gestion cultural desde el feudalismo al Estado moderno, asi como un analisis detallado de
las principales politicas culturales del mundo, puede consultarse en Miller y Yudice 2004.
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divisién efectuada en 1948. En 1962 Santa Cruz fue nuevamente elegido decano y desempeii6
el cargo hasta 1968. Urrutia asumi6é como secretario del Conservatorio Nacional de Musica
después de la reforma de 1928; posteriormente fue designado profesor de este organismo y
cumplié ademas las funciones de miembro de la Junta Directiva del Instituto de Extension
Musical y secretario de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales (Salas Viu ca. 1951, 459).
Amengual fue profesor y director del Conservatorio, ademads de secretario del Instituto de

Extension Musical y miembro de su Junta Directiva (Salas Viu ca. 1951, 131).

Relacion entre poiesis y circulacion

La circulaciéon de la obra musical de Bisquertt se inici6 a comienzos del siglo XX (Merino
2014, 40, 47). Por su parte, la circulacion de la obra de Santa Cruz y Urrutia Blondel se inicio
entre fines de la década de 1910 y el transcurso de la década de 1920, mientras que la de

Amengual se inicia en la década de 1930.

Para acotar la circulacion al género sinfonico que constituye la muestra que se abordard en
este articulo, se entrega un cuadro comparativo en la tabla N° 1, con la indicacion del total de
las obras que han sido catalogadas de cada uno de estos cuatro compositores, 1a incidencia de
la masica sinfonica en el total del corpus creativo y el porcentaje de las obras sinfonicas que
han sido estrenadas (ver tabla N° 1).

Compositor Total de obras Musica para Musica para voz Razén
catalogadas orquesta (voces), coro y estreno-
orquesta circulacion

René Amengual Astaburuaga | 29 obras 3 obras=10.3% 3 obras = 100%
(1911-1954)
Préspero Bisquertt Prado 53 obras 18 obras =34% 9 obras = 50%
(1881-1959)
Domingo Santa Cruz Wilson 42 obras 8 obras =19% 8 obras = 100%
(1899-1987)

5obras=11.9% | 3obras=60%
Jorge Urrutia Blondel 76 obras 12 obras = 15.8% 7 obras = 58.33%

(1903-1981)

Tabla N° 1 / Razén entre poiesis y circulacion por compositor.*

La incidencia de la musica sinfonica oscila entre un 10.3% en la obra de Amengual y un 34%

en la obra de Bisquertt, mientras que el porcentaje de estrenos oscila entre un 50% en el caso
de Bisquertt y un 100% en el caso de las obras para orquesta de Santa Cruz y Amengual. Estos
numeros se pueden cotejar con aquellos que entrega Roberto Escobar en la estadistica de la

14. Con la excepcion de las tablas N° 2 y 3, que incorporan guarismos publicados anteriormente, todas las restantes han
sido elaboradas por los autores del trabajo.
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musica chilena compuesta entre 1900 y 1968, que se sintetizan en la tabla N° 2, y aquellos
sefialados por Luis Merino para el periodo comprendido entre 1948 y 1969, que se entregan
en la tabla N° 3.

Cifras globales
(Escobar 1971, 242)

Universo 1900-1968 Porcentaje
Total de obras 1.610 obras

Total de obras sinfonicas compuestas 341 obras 21.18%
Total de obras sinfonicas estrenadas 156 obras 45.75%

Tabla N° 2 / Razén entre poiesis y circulacion entre 1900 y 1968.

Cifras globales
Festivales de Musica Chilena
(Merino Montero 1980, 86)

Universo 1948-1969 Porcentaje
Total de obras estrenadas 215 obras

Total de obras sinfonicas estrenadas 76 obras 35.35%
Total de obras de camara estrenadas 139 obras 64.65%

Tabla N° 3 / Razoén entre poiesis y circulacion entre 1948 y 1969.

Se puede apreciar que la incidencia de la musica sinfonica en el total de la obra creativa de
Santa Cruz (19%), Urrutia (15.8%) y Amengual (10.30%), es inferior a la media calculada por
Escobar para el periodo comprendido entre 1900 y 1968, la que asciende a un 21.18%. Por su
parte, el 34% de Bisquertt por este concepto, ademas de ser superior a esta media, se aproxima
al porcentaje total de obras sinfonicas que se estrenaran en los Festivales de Musica Chilena,
el que asciende a un 35.35% de acuerdo a la tabla N° 3 (Merino 1980, 86). De ahi la validez de
lo sefialado por Gustavo Becerra Schmidt para el caso de Bisquertt, en cuanto a su “inclinacion
casi exclusiva a la composicion de obras orquestales, en las que se contienen las columnas
determinantes de su personalidad artistica” (Becerra 1954, 19).

El porcentaje de obras sinfénicas estrenadas de estos cuatro compositores, segtn las cifras
entregadas en la tabla N° 1, es superior al porcentaje de estrenos indicados en su estadistica
por Roberto Escobar, el que asciende a un 45.75% (ver tabla N° 2). De este modo se establece
una correlaciéon directa entre la vinculacion mayor de estos cuatro compositores con la
institucionalidad musical de la Universidad de Chile y el estreno de una gran parte, si no la
totalidad de su musica para orquesta. Apoya esta correlacion la informacion que se entrega en
la tabla N° 4 en términos de la circulacion de su obra sinfénica promovida por la Universidad
de Chile y por otras instituciones del medio nacional.
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La circulacién de la musica y su preservacion

Para el estudio de la circulacion de las 32 obras que componen la muestra, se ha tomado como
unidad de andlisis a las décadas entre 1940 y 2017. Se consideran dos periodos historicos:
el primero entre las décadas de 1940 y fines de 1960, que corresponde al paradigma
monoinstitucional y el segundo entre la década de 1970 y 2017 que corresponde al paradigma
multiinstitucional, de acuerdo a las tablas N° I, II, Il y IV (que figuran como apéndice).

De acuerdo a estas tablas, cada obra cuenta con a lo menos un registro de circulacion. El
numero maximo de una obra alcanza a 24 registros en el caso de Preludios dramaticos de
Santa Cruz (tabla N° III), 18 registros en el caso de Preludio de Amengual (tabla N° 1), 17
registros en el caso de Pastoral de Alhué de Urrutia (tabla N° IV) y 11 registros en el caso de
Jugueteria de Bisquertt (tabla N° II). Desde una perspectiva global de cada obra, los resultados
se pueden examinar en términos de la razén entre la circulacion, que estuvo a cargo solamente
de la Universidad de Chile, en el primero o en ambos periodos, y la circulaciéon que estuvo a
cargo de esta universidad y de otras instituciones del medio musical nacional, lo que sucede
especialmente durante el segundo periodo historico. Los nimeros se entregan en la tabla N° 4.

Prospero Bisquertt | Domingo Santa Jorge Urrutia René Amengual
Prado Cruz Wilson Blondel Astaburuaga
Soloenla
6=66.67% 5=62.5% 9=281.82% 3=75%

Universidad de Chile

En la Universidad
de Chile y en otras 3=33.33% 3=37.5% 2=18.18% 1=25%
instituciones

Total 9=100% 8=100% 11=100% 4=100%

Tabla N° 4 / Circulacion de obra.

En orden decreciente, la mayor dependencia en la Universidad de Chile se advierte en el caso
de la circulacion de la obra sinfonica de Urrutia con un 81.82%, seguido de Amengual con
un 75%, Bisquertt con un 66.67% y Santa Cruz con un 62.5%. Mutatis mutandis, de los cuatro
compositores es la obra sinfonica de Santa Cruz la que tiene la mayor diversidad institucional
en su circulacion durante los dos periodos histéricos y ademds presenta el nimero maximo
de registros de circulacion. Tal es el caso de Preludios dramdticos, segin se ha senalado. Los
diferentes niveles de circulacion mono o multiinstitucional son totalmente independientes de
su preservacion, toda vez que las partituras y las partes de todas las obras que constituyen la
muestra se encuentran disponibles en el archivo de musica sinfonica de la Facultad de Artes
de la Universidad de Chile.

Recepcion y valoracion

;Como se vinculan los patrones de circulacion que se han sefalado con el proceso de
valoracion de la musica?
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Una interesante perspectiva tedrica se encuentra en el libro Contingencies of Value: Alternative
Perspectives for Critical Theory de Barbara Herrnstein Smith (1991), quien sefiala que el discurso
acerca del valor surge de “un proceso continuo de interacciones con nuestros entornos”, y
que podria ser descrito como “la interaccién continua entre multiples sistemas configurables”
(Herrnstein Smith 1991, 31). Distingue diversos modos de valoracién que realizan, a modo
de ejemplo, aquellas personas que publican, preservan o interpretan una obra. Estos se
diferencian de las “actividades altamente especializadas de evaluacion institucionalizada que
figuran entre las actividades méas o menos profesionales de estudiosos, profesores, y criticos
académicos o periodisticos” (Herrnstein Smith 1991, 45).

Al vincular esta perspectiva con el tema en estudio, se pueden identificar dos modos
de valoracion. El primero de ellos se refiere a la valoracion que se efecttia dentro de una
institucion, con el propésito de decidir la circulacién de una obra musical determinada o de
un conjunto de obras. El segundo se refiere a la valoracion que se efectda en el marco de un
estudio sistematico, como puede ser un trabajo musicolégico, o la valoracion que efecttia un
critico con propositos periodisticos. Ambos modos estin relacionados, desde el momento
que la comunicacién y circulaciéon de una obra constituyen un dato para el trabajo de un
musicologo o de un critico.

El canon

La abundante literatura acerca de este punto ha dejado en palmaria evidencia que el canon, o
el acto de canonizar, constituye uno de los procedimientos clasicos de valoracion de la musica
artistica de raigambre europea.

El modelo formulado por los musicologos Rafael Diaz y Juan Pablo Gonzilez, establece las
siguientes condiciones para que una obra musical chilena pueda considerarse canonica: (1)
su produccion o puesta en musica en soportes como el concierto ptblico y particularmente el
fonograma; (2) su circulacion recurrente; (3) su recepcion recurrente; y (4) la existencia de
un conjunto de discursos acerca de ella (Diaz y Gonzdlez 2011, 22).

Sobre la base de estos criterios, ambos musicélogos determinan que son candnicas las
siguientes tres obras de los compositores abordados en este estudio (ver tabla N° 5).

Bisquertt (tabla N° 1) Procesién del Cristo de Mayo (1930)

Santa Cruz (tabla N° III) Preludios dramdticos (1946)

Urrutia (tabla N° V) Pastoral de Alhué (1937-41, 1975)
TablaN° 5

Por su parte, otras dos obras de la muestra también cumplen con los cuatro requisitos que se
han sefialado. Ellas son Cinco piezas op. 14 (1937) para orquesta de cuerdas de Santa Cruz (tabla
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Ne° III)," y Preludio (1939) de Amengual (tabla N° I),' compositor que no figura en el estudio
de Rafael Diaz y Juan Pablo Gonzilez. De este modo cinco obras de la muestra se pueden
considerar como canonicas sobre la base del modelo propuesto por estos investigadores.

Cuatro obras de la muestra, sefialadas en la tabla n° 6, también cumplen con los cuatro
requisitos que contempla el modelo, pero con una diferencia: la circulacion no corresponde
al paradigma multiinstitucional, sino al monoinstitucional. En términos de una visién musical
de pais, estas cuatro obras no se proyectaron mas alld de la Universidad de Chile, por lo que su
irradiacion es mas limitada dentro del marco institucional que prevalece en la actualidad. En
tal sentido, se les ha denominado como obras “semicandnicas”.

Bisquertt (tabla N° I1) Dos emocionales (1940, 1953)
1945, Poema sinfénico (1945)
Taberna al amanecer (1922)

Santa Cruz (tabla N° 111) Egloga (1949)

TablaN° 6

Las restantes veinticinco obras se pueden agrupar en tres categorias con un rasgo en comun:
la inexistencia de un registro fonografico. Difieren entre ellas en el patrén de circulacion y el
numero de registros. No obstante, de todas se conserva un conjunto de discursos.

La primera de estas categorias comprende tres obras con un patréon de circulacion
multiinstitucional igual o superior a seis registros (tabla N° 7).

Bisquertt (tabla N° I1) Jugueteria (1942)
Nochebuena (1936)

Urrutia (tabla N° V) Suite N° 3, Musica para
un cuento de antafio (1948)

Tabla N° 7

La segunda de estas categorias comprende siete obras con un patréon de circulacion
monoinstitucional igual o superior a seis registros (tabla N° 8).

Amengual (tabla N° I) Concierto para arpa y orquesta (1943-50)
Concierto para piano y orquesta (1941-42)

Bisquertt (tabla N° I1) Metrépolis (1940)

Santa Cruz (tabla N° III) Variaciones op. 20 para piano y orquesta (1943)

Sinfonia concertante op. 21 (1945)

15. Sobre los detalles del fonograma de esta obra ver Merino 1979, 68.

16. El fonograma corresponde al volumen 11 del CD rotulado Bicentenario de la misica sinfénica chilena. Fue grabado por
la Orquesta Sinfénica de Chile bajo la direcciéon de David del Pino Klinge. Ver Sin firma 2005.
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Urrutia (tabla N° V)

Danza de la suplica (1942-45)
Danza del Diablo vuelto sapo (1942-45)

La tercera de estas categorias comprende trece obras con un patréon de circulacién mono o

Tabla N° 8

multiinstitucional inferior a los seis registros (tabla N° 9).

Amengual (tabla N° 1)

Elvaso (1942)

Bisquertt (tabla N° II)

Misceldneas (1936)
Destino (1934)

Santa Cruz (tabla N° 1)

Primera Sinfonia op. 22 (1945-46)
Segunda Sinfonia op. 25 (1948)
Cantata de los Rios de Chile op. 19 (1941)

Urrutia (tabla N° IV)

Cortejo de santos labradores (1938-47)

Danza triunfal del Diablo (1938-47)

Danza de campos infecundos (1938-47)

Danza de la buena cosecha (1942-45)

Suite N° 1, ballet La guitarra del Diablo (1937-50)
Villa sefiorial. Canto a La Serena (1937-50)
Didlogo obsesivo para piano y orquesta (1948-52)

Lainformacién contenidaenlastablasN° 5,6,7,8 y 9, se sintetiza y representa numéricamente

en la tabla N° 10:

TablaN° 9

Obras canodnicas

Tabla N° 5: 5 obras 15.62%
Obras semicandnicas
Tabla N° 6: 4 obras 12.50%

Circulacion multi-institucional igual o superior a 6 registros

Tabla N° 7: 3 obras 9.37%
Circulacion mono-institucional igual o superior a 6 registros
Tabla N° 8: 7 obras 21.88%

Circulacion mono o multiinstitucional inferior a los 6 registros

Tabla N° 9:

13 obras 40.63%

Total:

32 obras 100%

TablaN° 10
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La informacién contenida en las tablas N° 5y N° 6 corresponde al 28.12% del total, esto es a
aquellas obras que se podrian considerar candnicas. En otras palabras, sobre el 25% de las obras
que constituyen la muestra circula o ha circulado en soporte fonogrifico, se ha comunicado en
soporte concierto de manera mono y multiinstitucional y cuenta con un conjunto de discursos
acerca de ellas. Por su parte las tablas N° 7 y 8 revelan que un 31.25% de las obras ha circulado
de manera mono o multiinstitucional solamente en el soporte concierto con un total de seis
0 mds registros. A lo anterior, la tabla N° 9 agrega que un 40.63% de las obras ha circulado de
modo similar, pero con un total inferior a los seis registros.

Desde la perspectiva de los géneros cultivados, se aprecia que la gran mayoria de las obras
sinfonicas sefialadas en las tablas N° 5, 6 y 7 que no contemplan coro o voces solistas (como
es el caso de la Egloga de Santa Cruz), corresponden a lo que el Dr. Cristidn Guerra identifica
como “musica adjetiva” (siguiendo un concepto acunado por Cirilo Vila), esto es, que estd
“vinculada con un elemento extramusical que se expresa a través de su titulo o de sus cualidades
estructurales y en algunos casos relacionada con un programa literario” (Guerra 2001). En
otras palabras, un 37.49% de las obras de esta muestra cuenta con registro fonografico o con
un patrén de circulacion interinstitucional igual o superior a seis registros. En cambio, los
grandes géneros orquestales como la sinfonia y el concierto aparecen solamente en las tablas
N° 8 y 9, que constituye un 62.51% de la muestra, con un patrén de circulaciéon mono o
multiinstitucional igual o inferior a los seis registros.

Es dable inferir entonces que, en términos de esta muestray de las evidencias de circulacién que
se sefalan acerca de ella, la musica adjetiva contribuye mejor a definir el perfil de una historia
sonora de la musica chilena que los grandes géneros sinfonicos, puesto que estos tltimos se
concentran en un patron de circulacion reducido y casi exclusivamente monoinstitucional.

Valoracion sistemdtico-discursiva

Se ha sefialado que Charles Seeger consider6 una tipologia del discurso acerca de la musica
en términos de la perspectiva del hecho y de la perspectiva del valor.'” A fines de la década
de 1970 se produjo un vertiginoso proceso de renovacién de la historia de la masica y de la
musicologia con el estudio sistematico de la recepcion,'® el que continda durante el presente
siglo con el estudio de la circulacion.” Durante este proceso, Carl Dahlhaus estableci6 las
distinciones entre criterios estéticos e histdricos en el capitulo dedicado al juicio de valor
como objeto y premisa en Fundamentos de la historia de la musica. Al respecto sefald que “el
rango estético corresponde a la calidad de la obra en si misma; la importancia historica, en
cambio, al papel que la obra desempena dentro de un contexto” (Dahlhaus 1997, 115-116).

Para la valoracion sistematico-discursiva se utilizaran como fuentes de consulta el libro
acerca de La creacién musical en Chile: 1900-1951 de Vicente Salas Viu (ca. 1951), por la gran
relevancia que tiene para el estudio del periodo monoinstitucional. Muy importantes ademas
son los libros de Roberto Escobar (1971, 1995), de José Miguel Varas y Juan Pablo Gonzilez
(2005) y de Rafael Diaz y Juan Pablo Gonzilez (2011) en lo que respecta a una mirada durante
el periodo multiinstitucional a algunos de los compositores y obras incluidos en la muestra.

17. Ver Seeger 1977a, 1977b, 1977¢, 1977d.
18. Para un resumen bibliogrifico en castellano ver Merino Montero 2016, 13-19.

19. Ver Merino Montero 2017, 48, nota 2.
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Asimismo, se utilizardn los escritos acerca de los compositores y obras que conforman la
muestra aparecidos como articulos, cronica, notas y documentos, resefias de fonogramas
y resefias de partituras publicadas en la Revista Musical Chilena.*® Esta publicacion de la
Universidad de Chile, fundada en 1945, constituye una de las mas completas fuentes de
consulta acerca de la creaciéon musical chilena, durante el periodo mono y multiinstitucional.
En ulteriores trabajos se debera ampliar el foco para incluir otro tipo de fuentes, en particular
la prensa escrita, habida consideracion de que los principales diarios de la capital mantuvieron
importantes secciones de critica musical especializada durante la vigencia del paradigma
monoinstitucional.

Es posible distinguir dos planos en la valoracion sistematico-discursiva: el genérico y el
especifico. El primero se aboca prioritariamente a los compositores en su contexto historico.
El segundo guarda relacion con la valoracion de las obras mismas.

Valoracion de los compositores

Desde un plano genérico, los cuatro compositores que integran la muestra se han adscrito
al periodo histdrico de la musica de concierto chilena que se extiende entre 1924 y 1947, el
que se identifica como el de la consolidacion de importantes lineas creativas en la entrada del
Diccionario de la Mtsica Espafiola e Hispanoamericana (Merino 1999, 633).

Desde una perspectiva de valor, Vicente Salas Viu calific6 a Domingo Santa Cruz Wilson
entre las figuras de la época de “una significacion de primer plano en la musica chilena”. A
Prospero Bisquertt Prado y Jorge Urrutia Blondel los consider6 entre los que “les siguen en
importancia”, mientras que René Amengual Astaburuaga figur6 entre los “valores ya logrados”
de la entonces “mds joven generacion” (Salas Viu ca. 1951, 102).

Desde un punto de vista estilistico, Salas Viu calificé a la “varia y extensa produccién para
orquesta” de Bisquertt, “de cardcter nacionalista unas veces, descriptivo y poematico otras”,
“siempre creando una musica de hermosa realizacion y transparencia orquestal —sobre 1a que
el ejemplo de Ravel es manifiesto— que resalta tanto como lo débil de su proceso constructivo”
(Salas Viu ca. 1951, 86). Gustavo Becerra Schmidt calific6 a Bisquertt como “uno de los
primeros compositores chilenos de oficio” junto a Enrique Soro Barriga y Pedro Humberto
Allende Sarén (Becerra 1954, 22). Vinculado con lo anterior esta el planteamiento de Roberto
Escobar Budge de ubicar a Bisquertt dentro de la generacion de los iniciadores del movimiento
composicional chileno (Escobar 1971, 133).

A Santa Cruz, Roberto Escobar lo incluy6 dentro de la generacion de los fundadores, cuyos
miembros ordenaron el “proceso cultural creando mecanismos sociales que regularon e
hicieron posible y necesaria la vida musical, introduciendo para ello medios de organizacién
originales, adaptados especialmente al caso chileno” (Escobar 1971, 137-138). Salas Viu
consider6 que su obra predomina con gran relieve “sobre la corriente universalista, dentro
del grupo o generacion que ocupa el centro y cima del presente musical chileno” (Salas
Viu ca. 1951, 89), sefialando a Richard Wagner y ulteriormente a Paul Hindemith como las
figuras que gravitaron muy decisivamente en la formaciéon de un estilo musical de raigambre

20. Acerca de esta nomenclatura ver Merino Montero 1985, 5.
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expresionista (Salas Viu ca. 1951, 90-92, 97). Gustavo Becerra destaco “su predileccion por
las estructuras monumentales, que resultan en su mayoria, a través de las producciones de
este autor, [en] obras de tesis con exigencias técnicas exhaustivas” (Becerra 1951, 120). Luis
Merino Montero acot6 que la labor creativa de Santa Cruz “es de fundamental importancia en
la historia de 1a musica chilena, pues marca hitos que, de una manera u otra, han servido como
marco de referencia para los compositores ulteriores” (Merino 1979, 16).

A Urrutia, Roberto Escobar también lo ubicd en la generacion de los fundadores (Escobar
1971, 138), mientras que Salas Viu lo incluyd dentro del grupo que sigue un “neo-clasicismo
impresionista, con fuerte influencia de Ravel” al que también adscribié a Amengual (Salas
Viu ca. 1951, 97).>' Por su parte, Roberto Escobar consider6 a Amengual como “el musico
mas completo que ha tenido Chile” (Escobar 1995, 113), y lo adscribié a la generacion de
los formalistas, toda vez que “su preocupacion estilistica estd centrada en un formalismo
riguroso” de raigambre neoclasica (Escobar 1971, 133).

Valoracioén de las obras

Considerando el proposito preliminar del presente trabajo en cuanto propuesta metodolégica,
la valoracién misma de las obras de 1a muestra se abordard de manera muy general, sin entrar
a un analisis sistemdtico de caracter discursivo que corresponde en rigor a estudios ulteriores.

De esta primera aproximacion fluye una perspectiva cualitativa global de los discursos
que han sido consultados. Estos se enmarcan prioritariamente en la perspectiva del hecho,
mediante aproximaciones analitico-descriptivas, entrando escasamente en la perspectiva
del valor. Siguiendo a Dahlhaus, entre estos juicios de valor figuran aquellos que abordan
la representatividad de una obra en el corpus del compositor, o en 1a historia de la musica
chilena, junto a juicios que inciden en el valor estético propiamente tal, o en el valor expresivo
en términos de como el sentimiento humano se transmuta en la musica. También se han
detectado juicios de valor en términos de la recepcion de una obra, o del significado que ella
reviste en el contexto sociocultural.

La propuesta metodologica plantea la busqueda de una vinculacién entre el proceso de
valoracion que subyace de manera implicita en los patrones de circulacion de la musica, y aquel
que aflora de manera explicita en los escritos de caricter critico o de enfoque musicolégico
que se han escrito acerca de ella. En el caso de las obras canénicas y semicanonicas se podria
establecer, con algunos matices, una concordancia entre ambos procesos de valoracion. De
acuerdo a los siguientes extractos, los juicios de valor han sido ampliamente favorables hacia
estas obras durante los periodos monoinstitucional y multiinstitucional.

Acerca de la Procesién del Cristo de Mayo (1930) de Bisquertt se han formulado juicios de
valor estilistico y en términos del contexto socio-cultural. Gustavo Becerra consideré que
“aunque no es de las mas importantes es una de las mas caracteristicas [obras]” del compositor
(Becerra 1954, 28). Por su parte Cristidn Lopez aludi6 a la nostalgia, contradiccion histérica
y contingencia como valores histérico-culturales trascendentes de ella (Lopez 2010, 153).

21. En un escrito posterior, Salas Viu (1964) agrega una derivacion al expresionismo de la obra de Amengual.
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Preludios dramdticos op. 9 (1946) de Santa Cruz ha sido objeto de una amplia cobertura con
numerosos juicios de valor estético, estilistico y expresivo, en su gran mayoria favorables. Se
advierte aqui una contradiccion en su valoracion de parte de Vicente Salas Viu, de quien se ha
sefialado su influencia en la valoracion sistematico-discursiva de la musica chilena compuesta
hasta los inicios de la década de 1960. En 1946, destaco entre otros panegiricos, que esta obra
se ubica “en la linea mas alta, en cuanto a riqueza de contenido y solidez de realizacion, de
las composiciones suyas que han sido estrenadas” (Salas Viu 1946, 32). Cinco afios después
el mismo musicologo escribié que “es la obra menos original de Santa Cruz entre las de su
madurez”, juicio que apoyd con un comentario similar del compositor Juan Orrego Salas (Salas
Viu ca. 1951, 401). Una cobertura similar, en términos de juicios favorables de valor estético,
estilistico y de recepcidn, se advierte en el caso de las Cinco piezas op. 14.%

Pastoral de Alhué (1937, rev. 1975) de Urrutia Blondel concité igualmente unanimidad en
términos de juicios de valor estético y expresivo. Roberto Escobar advirtié una “idealizacion
campestre” (Escobar 1971, 139), mientras que en el libro de Rafael Diaz y Juan Pablo Gonzalez
se senald el “conocimiento y amor por su propia tradicion”, el que “se ve reflejado en su obra
musical” (Diaz y Gonzalez 2011, 152).

Por otra parte, Preludio (1939) de Amengual ha sido objeto de juicios encontrados en
términos de su valor, en los que nuevamente se constatan las valoraciones contradictorias de
Vicente Salas Viu. En 1951 la elogié como un “modelo de equilibrio, transparencia y excelente
organizacion formal, dentro de la libertad que el tipo de composicion elegido permite” (Salas
Viu ca. 1951, 132). En 1955 la consider6 como una obra menor asimilable al género de la
obertura (Salas Viu 1955, 5), mientras que en 1964 la describié como un “primer intento, sino
un débil intento, de abordar lo sinfonico” (Salas Viu 1964, 65). Tampoco son favorables los
juicios de valor publicados por Juan Orrego Salas en 1950 (1950, 55) ni los de Miguel Aguilar
en 1954 (1954b, 12). Esto hace presumir que la amplia circulaciéon de esta obra se debe mas
bien a lo conveniente que resulta su programaciéon en conciertos sinfonicos, dadas su breve
duracion y su conformacion para una orquesta reducida.

Entre las obras semicanonicas, se puede sefialar el caso de la Egloga op. 46 (1969) de Santa
Cruz en términos de juicios de valor estético y expresivo. Obtuvo en 1950 el primer premio
y premio de honor en los segundos Festivales de Musica Chilena (Merino 1980, 103).
Salas Viu calificé en 1951 a la Egloga como “una de las obras cumbres de la musica chilena
contemporanea” (Salas Viu 1950, 20). Después de mas de medio siglo el music6logo Juan Pablo
Gonzalez la considerd entre las “mejores obras musicales chilenas”, “al menos de la primera
mitad del siglo” (Varas y Gonzdlez 2005, 431), y Luis Merino la sefial6 como un hito historico
de la musica chilena.?® Por otra parte, Alfonso Letelier ha hecho notar lo que considera una
desconexion entre los planos liricos y dramaticos de 1a obra, junto a sus desbordes ampulosos
(Letelier 1951, 59), mientras que Merino ha sefialado lo recargado de su escritura (Merino
1979, 32).

En cambio, no se advierte una concordancia similar entre la circulacion de los grandes géneros
sinfonicos representados en la muestra y la exaltacion de que fueron objeto, en grados variables,

22. A este respecto, ver, a modo de ejemplo, Salas Viu ca. 1951, 386-387, Salas Viu 1951, 12, 15-16, 18-19, Leng 1951,
6-7, y Merino 1979, 28, 31, 33, 38.

23. Ver Merino 1979, 23 (“la segunda composicion sinfénico-coral de largo aliento producida en Chile”).
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en la literatura musicoldgica o critica publicada bajo el alero de la Universidad de Chile, que
a la vez impuls6 preeminentemente su circulacion. Solo dos de las siete obras estudiadas han
sido presentadas hasta el momento por otras instituciones. Ellas son la Sequnda Sinfonia op. 25
y la Sinfonia N° 4 op. 35 de Domingo Santa Cruz. La primera consigna una presentacion por la
Pontificia Universidad Catélica de Chile, mientras que la segunda consigna otra presentacion
por la Universidad Austral de Valdivia.

Se colige de lo anterior que el paradigma de valoracion, conducente a la circulacion de estas
obras en el ambito de la Universidad de Chile, cambi6 en el periodo multiinstitucional. A lo
anterior se agrega un matiz dentro del tono preeminentemente favorable de los escritos. Por
una parte, se advierten contraposiciones entre lo que Dahlhaus denomina el valor histérico y el
valor estético. Por la otra, algunas valoraciones estéticas no convergen en su apreciacion, sino
que resultan divergentes en su contenido. Esto se puede ilustrar con los siguientes extractos.

La Sinfonia concertante op. 21 (1945) de Domingo Santa Cruz ha sido calificada como un hito
histérico, ameno intermezzo, que muestra humor, gracia, dosificacién y galanura, ademads de
buena orquestacion e interesante contrapunto (Salas Viu 1951, 24; Salas Viu ca. 1951, 396).
En cambio, las Variaciones op. 20 para piano y orquesta (1943) se han destacado, en términos
de su representatividad, como la obra de mayor envergadura del compositor (Salas Viu 1945b,
32); como lo mejor de la musica nacional para piano y orquesta (Amengual 1951, 113); por
su nobleza, maestria y hermosura (Leng 1951, 7), y el valor expresivo de hondo dramatismo
(Riesco 1987, 85). En cuanto al valor estético se ha sefialado su contenido desigual y
discutible, su densidad contrapuntistica y su orquestacion sorda (Salas Viu ca. 1951, 392),
el desaprovechamiento de los recursos pianisticos, la vulgaridad, técnica abrumadora y caos
sonoro (Amengual 1951, 90, 106, 109, 118), ademas de su excesiva densidad y duplicaciones
innecesarias (Riesco 1987, 88).

De René Amengual, el Concierto para piano y orquesta (1941-42) ha sido valorado en términos
de su recepcion por el reconocimiento de que ha sido objeto y por su unidad de estilo (Salas
Viu ca. 1951, 133), por ser representativamente su obra mas importante (Quiroga 1950, 123)
y de mayor envergadura (Aguilar 1954b, 13), ademas de, en lo que concierne a la estética,
por su brillantez, logros pianisticos y virtuosismo espectacular (Salas Viu 1964, 65). Por otra
parte, también se ha hablado en lo estético de su banalidad sentimental y superficialidad
(Aguilar 1954b, 13, 14), ademas de su recargo orquestal y morbido sentimentalismo (Salas
Viu 1964, 65).

Su Concierto para arpa y orquesta (1943-50) obtuvo un segundo premio en 1950 en el segundo
Festival de Musica Chilena (Merino 1980, 98). Ha sido destacado en lo estético por la belleza
del segundo movimiento (Salas Viu ca. 1951, 166, 168 y 1964, 68; Orrego Salas 1950, 59),
la flexibilidad del lenguaje y la originalidad timbrica y orquestal (Salas Viu ca. 1951, 136),
ademas de la proyeccion del dltimo movimiento al ulterior y postrer cambio estilistico del
compositor (Aguilar 1954b, 15). Por otra parte, se ha hecho notar, también en lo estético, lo
recargado de los efectos virtuosisticos y la falta de unidad organica (Salas Viu ca. 1951, 136),
junto a una cierta falta de gusto (Salas Viu 1964, 68).

Otro aspecto necesario de considerar guarda relacién con cuatro obras de Domingo Santa

Cruz, por la contraposicion entre la exigiiidad de su circulaciéon dentro de la Universidad de
Chile y la valoracion que figura en libros y articulos.
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Una obra como la Primera Sinfonia op. 22 (1945-46) ha sido presentada tan solo cuatro veces
en mas de setenta afios. No obstante, ha sido destacada por su representatividad como un
hito historico del sinfonismo chileno (Salas Viu ca. 1951, 397; Merino 1979, 22-23), por su
recepcion en los Estados Unidos y por el parangén que Vicente Salas Viu ha establecido con
tres compositores canonicos: Brahms, Beethoven y Prokofieff (Salas Viu ca. 1951, 397, 398).
En lo estético se ha sefialado su vasto alcance y justo equilibrio artistico (Salas Viu ca. 1951,
397), su virtuosismo contrapuntistico (Merino 1981, 64) y en lo expresivo su sentido de lo
tragico (Salas Viu 1948, 10). Por otra parte, Santa Cruz ha sido calificado, en relaciéon a esta
obra, como un compositor dificil (Salas Viu 1948, 9), cuya orquestacion se revela como sorda
en lo sonoro (Merino 1979, 31).2

La Segunda Sinfonia op. 25 (1948) tiene un registro similar de reducidas presentaciones. No
obstante, ha sido valorada en lo estético como una obra medular que revela depuraciéon y
concentracion junto a una emocion desolada en lo expresivo (Salas Viu ca. 1951, 403, 405).
También se ha escrito que, estéticamente, padece de agobio por acumulacién (Salas Viu 1951,
41), de una excesiva homogeneidad (Merino 1979, 34), y de exhibicion de oficio por sobre
ideas musicales (Sin firma 1951, 91).

En el caso de la Cantata de los Rios de Chile op. 19 (1941), su también exigua circulacion
contrasta con su valoracion en dos libros y seis articulos.? Se ha considerado como un vasto
poema sinfonico coral (Salas Viu ca. 1951, 390), en el que el creador revela toda su maestria
(Leng 1951, 7). En lo representativo, ha sido calificada como una de las mejores obras del
compositor (Amengual 1951, 105), como un ejemplo fundamental (Orrego Salas 1979, 13),
como una metafora del paisajismo chileno y un cantico a la geografia del pais (Escobar 1971,
139; Merino 1979, 37) que abri6 surcos en la historia de la musica chilena (Merino 1979,
23). Entre sus debilidades se ha sefalado, en lo estético, a la primacia sinfénica y la excesiva
densidad horizontal (Letelier 1950, 55,57).

Juicio evaluativo

El proposito del juicio evaluativo es integrar las conclusiones que se desprendan del estudio de
los dos ejes sefalados, esto es, el perfil institucional general y el perfil institucional musical.
Para ello resulta fundamental la consideracion del proceso de valoracion como el sustrato
profundo de ambos ejes.

De la muestra de musica sinfénica que se ha considerado en este trabajo, han sido las obras
de musica adjetiva las que se han proyectado hasta el dia de hoy. Por el contrario, las grandes
obras sinfonicas que la constituyen no han trascendido el paso del tiempo, y han quedado
en su mayoria concentradas dentro del primero de los dos periodos histéricos que se han
establecido en este trabajo. Se podria decir que han quedado como metéiforas sonoras del

24. El mismo compositor sefiala que, con posterioridad a su estreno, retir6 de circulacién la Primera Sinfonia para
someterla a revision, la que complet6 en 1974 (Santa Cruz 2008, 840-841). En la tabla N° III figura la Ginica presentacion
ala fecha de esta version revisada, por la Orquesta Sinfénica de Chile bajo la direccion de Victor Tevah.

25. Se trata de los siguientes dos libros: Salas Viu ca. 1951, 388-392 y Escobar 1971, 139, ademds de los siguientes seis
articulos: Letelier 1950, 43-44, 54-55, 57-59; Amengual 1951, 105; Leng 1951, 7; Salas Viu 1951, 16; Merino 1979, 23, 32,
37; y Orrego-Salas 1979, 9, 13. Domingo Santa Cruz sefiala que la Egloga, al igual que la Primera Sinfonia (ver nota 24),
fue retirada de circulacion. No obstante, no concluy6 su revision (Santa Cruz 2008, 840, 842-843).
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paradigma monoinstitucional radicado en la Universidad de Chile. Esto a pesar de la
disponibilidad material de las obras para los efectos de su interpretacion, y de toda la tinta
que se derramara acerca de ellas en libros o escritos criticos o musicoldgicos aparecidos en la
Revista Musical Chilena.

Conclusiones

Las conclusiones del articulo se abordaran en una doble perspectiva. Por una parte, en lo que
respecta a la propuesta tedrico-metodologica que se formula; por la otra, en lo referente a
los resultados obtenidos de la aplicacion de esta propuesta a una muestra de obras sinfonicas
escritas por compositores chilenos.

La primera de estas perspectivas propone una mirada que ponga el eje del discurso en la
Institucion, y que, por lo tanto, pueda servir como complemento de aquella mirada que desde
la Musicologia se focaliza en el compositor, la obra, la poiesis, el estilo, la circulaciéon y la
recepcion.

De ahi que se haga un énfasis especial en la valoraciéon de la musica, toda vez que la crisis
institucional de la Universidad de Chile en los inicios de la década de 1970, y la subsecuente
y radical transformacion del sistema educativo del pais —con el consiguiente cambio de
paradigma institucional—, encuentra su correlaciéon en un cambio de paradigma de valoracion,
el que incidio a su vez en los patrones de circulacién de la musica.

De la segunda de estas perspectivas, se pueden esbozar al menos cuatro ireas de estudio que
se profundicen en ulteriores trabajos, refiriéndose la primera de ellas a la formulaciéon de
objetivos y politicas culturales. Durante el periodo de apogeo del paradigma monoinstitucional
cumpli6 estas funciones la ley 6696, la que en términos practicos se mantuvo vigente hasta
1973. En parte fue sustituida por las declaraciones formuladas por algunos de los organismos
que participan durante el periodo multiinstitucional.

Hasta inicios de la década de 1990, Chile era, segiin Manuel Antonio Garretén, uno de los
pocos paises sin “un modelo institucional explicito, una institucionalidad orgdnica coherente
y definida formalmente para el desarrollo cultural” (1992, 71). En afios recientes instituciones
como el actual Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio han formulado una politica
de 1a musica chilena. A este respecto seria de gran interés estudiar los efectos de esta u otras
politicas similares en la circulacion de la musica docta nacional, una vez que haya transcurrido
el tiempo suficiente para poder apreciar cabalmente sus efectos.

La segunda area de estudio se refiere a los compositores activos entre 1928 y 1973, que
tuvieron una relacién con la Universidad de Chile diferente a la que se ha senalado en los
cuatro compositores estudiados, no solo en lo que respecta a la circulacion de la obra sinfonica,
sino que al conjunto de su produccién creativa.

La tercera drea la constituyen los grandes géneros sinfonicos abordados en el presente trabajo
que, a pesar de su valoraciéon generalmente favorable en la historiografia tradicional de la
musica chilena, no han resistido la prueba del tiempo en la vigencia de su circulacion, en
contraste con lo que se ha senalado acerca de la musica adjetiva.
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Una correlacion podria establecerse con el cambio de paradigma de valoracién. La otra con
los criterios que orientan la programacion de los conciertos en Chile, no solo en lo referente
a la musica de compositores nacionales, sino también de América Latina, Europa o de otras
regiones del mundo.

De manera preliminar se puede sefialar que la menor circulacién de las sinfonias o conciertos
escritos por Domingo Santa Cruz o René Amengual en las temporadas regulares de conciertos,
especialmente durante el periodo multiinstitucional, se debe a que, de ser incluidos, obligarian
a reemplazar como el nimero de fondo a obras de compositores del repertorio tradicional,
preferidas por el publico. No se produce esta tension en el caso de 1a musica adjetiva de estos o
de los otros compositores estudiados, toda vez que se ubican mayoritariamente en la primera
parte de los programas. Esto se ve facilitado por la menor complejidad formal y la mayor
brevedad de las obras, a lo que se agrega una plantilla orquestal mas reducida. A este respecto,
seria de interés profundizar ulteriormente en el contenido de las temporadas regulares de
concierto en Chile, considerando la totalidad del repertorio que se presenta, no solamente las
obras de compositores nacionales.

Finalmente, la cuarta area de estudio guarda relacion con un desideritum: cdmo avanzar
hacia una historia sonora de la musica de concierto en Chile, que sea verdaderamente supra
institucional y de proyeccién nacional.

Desde la perspectiva de la Musicologia seria necesario abordar una faceta que se advierte en
la presente aplicacion de la propuesta tedrico-metodoldgica: la preeminencia de 1a perspectiva
del hecho y la poca incidencia de la perspectiva del valor en el discurso musicologico relativo
a las obras que se han estudiado. El profundizar en la perspectiva del valor reforzara una
dimension critica de 1a Musicologia que, ademas de las obras candnicas, considere las obras
semi y no candnicas en un verdadero contrapunto entre la poiesis y la circulacion. En este
marco se podria formular un juicio musicolégico acerca del porqué algunas obras de los
compositores nacionales han resistido el paso del tiempo y otras no, independientemente de
las circunstancias del medio que hayan promovido o inhibido su circulacién.

De este modo seria factible identificar un conjunto completo de obras que hayan trascendido
el paso del tiempo, en el que se justiprecie en una perspectiva historica y valorica el aporte
de la Universidad de Chile, como el de las restantes instituciones musicales del pais, en la
circulacidn, recepcion y valoracion de la obra de los compositores chilenos.

Apéndice

Tabla N° |
Tabla N° Il
Tabla N° 11l
Tabla N° IV
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Abstract

This article aims to provide the first large-scale description of current trends in classical
music programming. The purpose is to analyze an issue commonly associated with the critical
state of concert venues today, which is to say, the predominantly conservative aesthetic of
performed repertoires. This paper attempts to go further than previous studies by looking
at a larger group of repertoires and institutions, examining data from some 4,700 concerts
performed between 2010 and 2015, randomly gathered by the database www.bachtrack.com.
No other source in this field enjoys its sheer size and wide variety.

The first section demonstrates that an extremely small handful of composers dominate the
musical landscape, and that patterns of association between programmed composers within
individual concerts are highly predictable. Against this problematic backdrop, the second
section proposes possible remedies to balance this disproportionate concentration of specific
styles, composers, and associations by focusing as a case study on the innovative music
program at the Juan March Foundation in Madrid. The overall results are both original and
valuable, as they reveal otherwise undetected trends in music programming, while providing
practical strategies to re-engage audiences and encourage different cultural policies at concert
halls.

Keywords: concert, programming, repertoire, audience, concert format, listening experience.

1. Introduction: The Role of Programmers

It is nowadays commonplace knowledge that the live classical music concert is in crisis and
that some of its core elements are in desperate need of revision (Trondler 2009; Sloboda
2013). The most visible evidence of this critical state is the steadily dwindling numbers of
people attending concerts in some countries, sometimes linked with the increasing age of
the average audience and socio-demographic changes in the audience profile (Kolb 2001).
This situation does not affect all countries to the same extent. To give some varied examples,

1. The author is extremely grateful to Luis Martinez-Uribe from the library at the Juan March Foundation for his
invaluable help in preparing the data for analysis, and to Bachtrack for allowing me to use their database. The research
for this article was supported by the Spanish Ministry of Economy under the R+D Project HAR2014-53143-P, and by the
Madrid Community and the European Social Fund under the R+D Project MadMusic-CM, S2015/HUM-3483.
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in the United States, for instance, the percentage of the population that attended at least one
concert per year in 1982 was 13%. By 2008, it had dropped to 9.3%, according to the National
Endowment for the Arts from 2009 (as cited in Pompe, Tamburri & Munn 2013, 2016). In
Spain, the number of attenders dropped 22.4% between 2006 and 2015 (Sociedad General de
Autores y Editores 2016), and in Australia, it dropped 22.1% between 2012 and 2015 (Live
Performance Australia 2015). Despite the fact that considerably more people are listening to
recordings of classical music through new digital media, statistics on concert attendance show
that the current conventional format of live classical music is losing its appeal and that it is
time for an overhaul. The exact causes underlying this unfortunate situation affecting classical
music in general are diverse and need to be ascertained; a variety of social, cultural, aesthetic,
and economic reasons should be considered (Botstein 2004).

At the same time, concert programming has become increasingly conservative, tending to
obsess over just a limited handful of composers, whose pieces are played ad nauseam. The
next section of this article provides a critique of the empirical evidence gathered from more
than 4,700 concerts held between 2010 and 2015 in different cities around the world, with a
particular focus on London. The analysis, based on relevant statistical data from this six-year
sample, sheds light on how cultural policy in the field of live classical music is implemented
and, in particular, elucidates key trends in programming choices. It also demonstrates the
degree to which repertoires, composers, and styles are canonized within concert venues. The
evidence points to the hypothesis that a highly conservative conception of program can be a
significant agent in the apparent crisis of the classical concert and audience decline. Pompe
et al. (2013, 227) suggested that “to ensure future audiences, symphony orchestras will need
greater innovation to interest younger audience members”, while at the same time admitting
that “orchestra management recognizes that audiences prefer the standard repertoire and
would rather not take the chance of alienating patrons by straying far from the standard
repertoire” (223).

In the final section, this article analyzes the case study of the Juan March Foundation (Madrid)
and proposes that one possible way to overcome this critical situation can be found in music
itself, in other words, in how musical works are both selected and presented on a program.
Many institutions have directed their efforts toward well-planned marketing campaigns,
aggressive communication tactics, and attractive prices, but it could be argued that programs
conceived to challenge the listener are just as effective at engaging audiences, by creating
new listening experiences and varied opportunities for emotional and intellectual responses.
The more intense and rewarding the experience of listening to live music is, the higher the
chance that audience numbers will be sustained or even increase (Brown 2004 ). Thus, those
who make decisions about which works are performed (and the order in which they are
performed), are as vital a part of the solution as those who actually perform them.

It is appropriate to begin by providing a definition of music programming; the process can
be summarized as the selection of a coherent and attractive range of works, performers, and
concert formats, in accordance with an institution’s economic capacity and profile, as well as
its target audiences. Programming has historically been a decision-making process (Weber
2009), currently determined and shaped by six main variables: the repertoire, the performer,
the budget, the market, the listener, and the format of the concert. Programmers can’t always
control these variables, although they can contribute to shaping some of them at least on a
small scale (for instance, the repertoire or the format of the concert). This job demands a high
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level of planning and strategic thinking, and it also carries the responsibility of molding an
individual institution’s distinctive character.

2. Trends in Programming (2010-2015)

Trying to identify patterns in classical music programming is no easy task, mainly due to the
lack of systematically-gathered statistics over a substantial period of time. Most of the studies
available cover only partial repertoires, mostly symphonic music performed by a particular
group of orchestras (see Mueller 1973; Thuerauf 2008); however, even these partial studies
reveal astonishing results. During a recent season in the world’s most prominent opera
houses, around 75% of the operas programmed represented the work of only ten composers:
Mozart, Verdi, Puccini, Wagner, Rossini, Donizetti, Richard Strauss, Bizet, Janicek, and
Handel. Furthermore, the first four composers on the list alone represent over 50% of the
works staged (Agid & Tarondeau 2011). The analysis in this article attempts to go further
than previous studies by looking at a larger group of repertoires and musical institutions,
including opera houses, auditoriums, and chamber music halls. By examining a vast amount
of data taken from the Bachtrack website (www.bachtrack.com), founded in 2008, otherwise
undetected trends in music programming and a more complex picture of the musical life as it
currently stands emerge.

The characteristics of this statistical survey can be summed up as follows:

*Time period: January 1, 2010 to December 31, 2015
*Concerts recorded: 4,761

*Composers performed: 1,914

*Performances of works: 18,779

eInstitutions mentioned: 785

«Cities: 283

Bachtrack is not an academic database in the sense that it does not set out to be systematic,
homogenous, and complete. Rather, it provides a mixed sample of concerts produced in
different contexts and somehow randomly gathered, but there is probably no other source
in this field with its sheer size and wide variety. Thus, for research purposes, several biases
or distortions must be clarified: (a) it does not include every classical music concern in any
single city, but rather only those reviewed by Bachtrack’s non-professional critics, and it
is possible that only the most popular or anticipated concerts have been reviewed; (b) the
website is focused on classical music, so it overlooks an increasing tendency at concert halls
to program other genres, such as film, non-classical works, or world music; (¢) a substantial
number of the 283 cities represented are located in Northern Europe and in North America,
particularly in Great Britain, the United States, Germany, and Canada. London alone accounts
for 31.5% of the performances, followed by New York at some distance (6.5%). The next 20
cities in the list, with at least 1% of the performances each, represent a combined total of
33.59%. In order of decreasing percentage, these cities are: Amsterdam, Edinburgh, Paris,
Birmingham, Bristol, Vienna, Montreal, Sydney, Cleveland, Manchester, Gateshead, Madrid,
Toronto, Dublin, Berlin, Leeds, Los Angeles, Chicago, and Oxford. Thus, the top 22 cities alone
on the list account for 71.6% of the performances. Bearing in mind that twelve of them are in
Great Britain and the United States, this analysis therefore pertains mainly to the Anglo-Saxon
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world, with a particular emphasis on London. And finally, (d) it does not offer information on
audience size or experience, and thus the success or failure of programs cannot be evaluated.
In other words, Bachtrack provides a huge amount of data on concerts regardless of the
length, status, or resource of the musical works performed. It is in this purely statistical sense
that Bachtrack is used in this research. Setting aside its representativeness, this database’s
extraordinary wealth of data offers a particularly wide-lens picture and produces compelling
evidence to help identify at least some relevant trends in classical music programming.

The average number of works performed per concert is 3.94, which is considerably lower
than the eight to fifteen works that was standard at the beginning of the nineteenth century
(Weber 2009). Even more striking is the fact that works by 1,914 different composers were
programmed, a very considerable number, a priori suggesting a rich music scene. However, a
more detailed look reveals that this initial assertion is problematic. Of the 18,779 performances
registered in the database, only 33 composers appeared on more than 100 occasions. Expressed
in statistical terms, only 1.72% of composers accounted for 53.33% of the total number of
performances. This situation is not entirely unprecedented, as a very similar scenario was
documented in past decades. In the nineteen-fifties, Beethoven was already the most popular,
accounting for 12% of the repertoire in the major U.S. symphony orchestras (52% went from
Mozart to Franck), and by the early nineteen-seventies, compositions by only 28 composers,
principally from the nineteenth century, accounted for over 50% of their concerts (Mueller
1973). In descending order of performance percentage, this “golden” list of composers
consists of: Beethoven, Mozart, Bach, Brahms, Schubert, Debussy, Ravel, Tchaikovsky,
Shostakovich, Rachmaninov, Schumann, Handel, Richard Strauss, Mahler, Stravinsky, Britten,
Haydn, Dvordk, Wagner, Sibelius, Chopin, Liszt, Prokofiev, Vivaldi, Mendelssohn, Bartok,
Bruckner, Purcell, Verdi, Elgar, Fauré, Berlioz, and Rossini. There were 10,015 performances
of works by these 33 composers, more than doubling the total number of concerts recorded
(4,761) (Table 1). On average, then, two of these composers were represented in each of
these concerts. This concentration of works by just a handful of composers is yet more
disproportionate given that the first ten on the list alone (from Beethoven to Rachmaninov)
account for 4,999 performances; a mere 0.52% of composers account for no less than 26.6%
of the performances. This means that on average, in every one of the 4,761 concerts, a work
by one of these composers was performed. It is interesting to note that this list is very similar
to the ten most frequently performed composers cited in other research on symphony
orchestra programs in the two contrasting cultural contexts of the United States and Spain
(Heilbrun 2004; Thuerauf 2008; Fundacion Autor 2003; Sanchez Quinteiro 2016). Between
2001 and 2008, the ten most frequently performed compositions by orchestras in the United
States in a single season were all by composers listed in the top ten composers, except for
Dvorak (Pompe, Tamburri & Munn 2011, 171). All these revealing coincidences with other
similar statistical research show that Bachtrack seems to be a faithful tool to detect the main
programming trends regardless of the aforementioned biases.

Composer No. Percentage
1. Beethoven 859 4.6%
2. Mozart 746 4.0%
3. Johann Sebastian Bach 637 3.4%
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4. Brahms 573 3.0%
5. Schubert 472 2.5%
6. Debussy 371 2.0%
7. Ravel 366 2.0%
8. Tchaikovsky 351 1.9%
9. Shostakovich 314 1.7%
10. Rachmaninov 311 1.7%
11. Schumann 310 1.7%
12. Handel 308 1.6%
13. Richard Strauss 295 1.6%
14. Mahler 288 1.5%
15. Stravinsky 276 1.5%
16. Britten 271 1.4%
17. Haydn 263 1.4%
18. Dvorak 257 1.4%
19. Wagner 256 1.4%
20. Sibelius 256 1.4%
21. Chopin 243 1.3%
22. Liszt 233 1.2%
23. Prokofiev 221 1.2%
24. Vivaldi 208 1.1%
25. Mendelssohn 199 1.1%
26. Bartok 187 1.0%
27. Bruckner 161 0.9%
28. Purcell 148 0.8%
29. Verdi 142 0.8%
30. Elgar 139 0.7%
31. Fauré 129 0.7%
32. Berlioz 124 0.7%
33. Rossini 102 0.5%

Total 10,015 53.3%

Table 1 / ‘Golden’ list of most performed composers (2010-2015).
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Following this dominant group of ten, an intermediate group of 443 composers (23.1% of
the total) consists of those whose works have been performed anywhere from four to one
hundred times (6,760 performances, approximately one third of the total). At the bottom of
the table are 1,438 composers (75.1%) whose music was performed on three or less occasions
(2,004 of the total, a mere 10.67%). Of these composers, 1,018 (53.1% of the total) were
performed only once. In other words, the variety of composers in programs is considerable,
yet most of them are scarcely presented on more than a few occasions (Table 2).

Group No. Composer Frequency
(performances of works)
Over 100 performances 33 (1.72%) 10,015 (53.33%)
From 100 to 4 performances 443 (23.14%) 6,760 (35.99%)
3 or less performances 1,438 (75.13%) 2,004 (10.67%)
Total 1,914 18,779

Table 2 / Groups of composers according to frequency (2010-2015).

Local traditions may slightly sway these general trends. Explicit or implicit nationalistic views
determine the selection of particular composers. For instance, in London, Britten is ranked
10, Elgar 25, and Vaughan Williams 33, while Adams is 55, Carter 136, and Zorn 231*.
Quite a different scenario appears in New York, where Britten is ranked way down at number
43, Elgar at 216, and Vaughan Williams is completely absent, while Carter is at 19, Zorn at 20
and Adams at 26.

This data also allows us to go further by examining the combinations of composers within
individual concerts. This can be facilitated by Network Coincidence Analysis, a set of
statistical methods used to assess coincidences in data. The framework used with the
help of Luis Martinez in this article, developed by Modesto Escobar (2015), explores the
relationships across composers in the programs by producing interactive network graphs.
The visual representation of coincidences of composers within the same concert helps to
elucidate hidden patterns of association and refined programming criteria. For example, in
the case of London, so well represented in Bachtrack, it is obvious that nationality and style
are two central criteria in the selection of composer combinations for concert programs.
Composers more frequently performed, represented with larger circles, tend to function as
axes to which composers of a similar aesthetic or from the same country are linked (Figure
1). For instance, Tchaikovsky, Prokofiev, and Rachmaninov form a Russian network to which
Shostakovich, Rimski-Koérsakov, and Mussorgsky are clearly linked. Pairings of composers that
occur frequently within the same programmer include Debussy and Ravel, Verdi and Rossini,
Adams and Ives, Handel and Vivaldi, as well as the Austrian trio of Webern, Schonberg, and
Berg, and the Czech triangle of Dvorik, Janacek, and Martinu. The case of Britten is very
revealing, as he appears at the center of an area largely dominated by other British composers
who were either contemporaries or are still alive, with the significant exception of Purcell
(Figure 2); this is a historically supported association, given that Purcell was taken as a model
by many English composers, Britten in the first place.
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Figure 1 / Network Coincidence Analysis of the Top 70 Composers Performed in London Concerts (2010-2015).

Note: Circle diameter indicates frequency of performance and width of links indicates strength of the connection.

eAnonymous

® Maxwell Davies

Figure 2 / Network Coincidence Analysis of Composers Performed with Britten in London Concerts (2010-2015).
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Bach and Mozart, listed among the top ten composers (Table 1), do not show strong
patterns of coincidences with any other particular composer, which means that they have
often been programmed in a wide variety of combinations. By contrast, Beethoven, by far
the most performed composer, is regularly associated with other Classical composers such
as Haydn (but tellingly not Mozart), symphonists (Nielsen, Berlioz), Romantic composers
(Chopin, Brahms, Schumann, Mendelssohn, and Scriabin), and, surprisingly, two avant-garde
composers, Schonberg and Boulez (Figure 3). Further research along this line would provide a
more detailed picture about this fascinating analytical perspective and the historical, aesthetic,
or practical explanations behind these connections. For instance, the recent consideration of
Nielsen as a fine symphonist or the career of Boulez as conductor might account for their
associations with Beethoven.

@ Mendelssohn
@ Schoénberg . Berlioz
. Brahms g Nielsen

Beethoven

. Schumann

@ Scriabin . Haydn

. Chopin
@ Boulez

Figure 3 / Network Coincidence Analysis of Composers Performed with Beethoven in London Concerts (2010-2015).

Another aesthetic consideration which can be drawn from this survey relates to the year of
death of the 33 most-often performed composers (Table 1): the majority of them belong to
the period between the early nineteenth century and World War II, from Haydn (11809)
to Richard Strauss (11949). Only nine of them are outside this timeframe: Purcell, Bach,
Handel, and Mozart are earlier composers (three of them Baroque) while Prokofiev, Sibelius,
Britten, Shostakovich, and Stravinsky are later, though their composing styles are not today
generally deemed avant-garde in the Adornian sense (Adorno 2002). This chronology gives
an elegant indication of where the main focus of music programming is concentrated, but this
is more clearly defined by a further significant detail: seven of the ten most often performed
composers died over a century ago (the other three are Ravel (1+1937), Rachmaninov (11943),
and Shostakovich (11975)). In fact, this is a reflection of the scenario of classical music’s
position in modern-day society: “by the last quarter of the twentieth century, music from the
late 1700s to the early 1900s had come to be viewed as aesthetically normative” (Botstein
2004, 52) due to a complex set of cultural, economic, and social reasons.
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It would appear that programmers’ usual modus operandi reveals a disproportionate
concentration on a very small group of composers who are presented in regular associative
patterns, with rarely heard works by a distinguished group of diverse (and very often living)
composers used to complete the concert program. The hegemonic concentration on the
Classical-Romantic repertoire in concert halls today is startling, particularly when compared
with most other artistic disciplines which are more closely in tune with contemporaneity
(Botstein 2004; Turrini, O’'Hare & Borgonovi 2008). This situation is fed by a variety of
difference causes. Firstly, the training of performers in music conservatories is based heavily
on these repertoires, and the technical rudiments of many instruments are still learned
through the same studies used during the nineteenth century. Secondly, unstable financial
circumstances — as have recently afflicted many musical institutions — have a significant
impact on programming choices, increasing the likelihood of a more conservative selection
of standard repertoire (Pompe et al. 2011, 183). Furthermore, the very idea of the concert
as both a social and artistic event, as well as the ritual that accompanies it, are products of
the nineteenth century (Small 1998; Weber 2009), which may explain the predominance
of music from this period. A fourth factor to bear in mind is the importance placed on the
anniversary of a composer’s birth or death, very frequently taken as an obvious theme (or a
simple excuse) for programming without exploring fresh perspectives. We can assume that
a composer’s performance count increases in his anniversary year: Chopin and Schumann in
2010; Mahler in 2011; Debussy in 2012; Britten, Verdi, and Wagner in 2013.

Before the definitive establishment of a historical consciousness in music at the end of the
nineteenth century (if not earlier), this dominance of a small group of composers from
the past could only be understood as an anomaly. For centuries, the conventional practice
was to perform music of the present in the various spaces with which it was associated on
an everyday basis: the church, the court, the drawing room, and, starting at the end of the
eighteenth century, the concert hall. Listeners expected to encounter works composed in the
style of their time by their contemporaries. As the nineteenth century wore on, the notion
that the music of the past warranted revival gathered strength (Ellis 2005). It was only with
the emergence of the avant-garde in the early twentieth century that the distinction between
the concert hall program and the music of the present was firmly established. Since then, far
from abating, this gap has widened, peaking during the post-war period (Botstein 2004). At
the same time, interest in the music of the distant past increased with the spreading of the
early-music movement, the origin of which dates back to the end of the nineteenth century,
but which only gained real momentum in the nineteen-seventies and eighties.

To sum up, trends in classical music programming are characterized by fairly heavy
concentration on three areas: a group of 30-or-so composers active from the late-eighteenth
century to the early-twentieth century; a Classical-Romantic repertoire with occasional
incursions into the most “classical” writing of the twentieth century; and regular patterns
in the association of composers by nationality and style. Based on solid statistical evidence,
this survey confirms two of the key dimensions of live concerts deduced by John Sloboda
(2013) from interview studies: established works and predictable programs. These tendencies
would surely not come as a surprise to any regular concertgoers. But the assumption that
this widespread cultural practice is the best way of maintaining audience numbers and
promoting innovative musical experiences in concert halls begs a challenge. How, then, can a
programmer change these trends?
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3. The Programmer as Curator: Challenging the Listener

Programming, the specifically artistic side to the broader field of music management,
ultimately implies the undertaking of an explicit or implicit negotiation among the three
agents active in the execution of a concert: the programmer, the performer, and the audience.
The concert can be seen as the end result of a kind of three-way agreement comprising: (a)
which repertoires and performers to include in a concert (decided by the programmer); (b)
which works are suitable for preparation and public performance (decided by the performer,
including the music director or principal conductor in the case of orchestras); and (¢) which
concert is worth attending (decided by the audience). In this process of artistic negotiation,
the positions of the programmer, performer, and audience are unbalanced, insofar as their
influence over final decisions is not equal. Moreover, these agent’s interests in terms of
specific details are not always aligned (and not infrequently opposed). Their roles sometimes
overlap, too, as when the musicians themselves act as programmers.

In this scenario, the programmer’s basic function is two-fold. On the one hand, it is to give
the listener (and possibly also the performer) opportunities to discover unknown or little-
known works and composers; and on the other, it is to construct novel listening itineraries,
for example, by remodeling program structures and using unconventional staging to challenge
the listener’s expectations, presenting them with perhaps previously unexplored new forms
of musical engagement (Mortier 2009). The resemblance of the ideal concert programmer
to an exhibition curator — a well-consolidated profile in the art world — is a valuable one in
terms of tapping the potential of programming. The former would do well to imitate the latter
in proposing new or unfamiliar ways of engaging with their art, creating thought-provoking
and potentially surprising journeys of experience that are not simply “enjoyable” or “nice”.
The choice of works, the order in which they are presented to the audience, the perspective
encouraged and, ultimately, the “narrative” the program tells are aspects that should be as
creatively explored by programmers in concert halls as they are already by museum curators.

Some cases in point will help to illustrate how this premise can be set in motion. The
following examples are drawn from recent concert projects I had the chance to conceive and
implement in my capacity as Director of the Music Program at the Juan March Foundation in
Madrid, a non-profit, family-run institution that has been operating in the fields of science
and humanities for more than six decades. All concerts are free, so the need to sell tickets has
not been a restrictive factor in artistic decision-making. From its inception, music has been
a regular ingredient of the foundation’s activity, and since 1975, it has organized a regular
chamber music season that currently consists of some 150 concerts with a wide variety of
styles and repertoires performed by musicians from a diverse range of backgrounds. One
central criterion is that concerts are always conceived in series around themes, perspectives,
or concepts, with the final aim being to encourage critical listening — to promote not only an
aesthetic approach to music, but also an intellectual one.

A prime example was the series of five concerts titled “Chopin and Posterity”,? performed in
January and February 2016 which explored Chopin’s musical legacy as well as the different
perspectives with which he has been regarded over a century after his death, at times
shaped by nationalist and ideological overtones. The expressive heights, the refined sense of

2. www.march.es/musica/detalle.aspx?p5=100137&1=2.
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melody, the harmonic sophistication, and the intuitive use of the rhythmic motifs of Chopin’s
pianism significantly influenced successive composers in various countries. Following this
narrative, one program paired mazurkas, polonaises, preludes, and sonatas by Chopin and
his fellow countryman Karol Szymanowski. Another program explored the connections with
other composer-pianists of fin-de-siécle Paris where Chopin’s traces lingered, as nocturnes,
preludes, and barcarolles by Gabriel Fauré and Claude Debussy showed. A third concert
turned the spotlight on the output of the mystic Alexander Scriabin, the so-called “Russian
Chopin”, who composed under clear Chopinesque influence. A fourth recital focused on
several Polish virtuosos, such as Godowsky, Paderewski, Moszkowski, and others, who had all,
with Chopin as a source of nationalist inspiration, sought to expand the limits of the technical
possibilities of the piano. As a preamble, the series started with a concert devoted to Bach as
Chopin’s antecedent. The intertwined selection of Bach’s preludes from The Well-Tempered
Clavier (without the fugues) and Chopin’s études, performed without a break, revealed how
surprisingly closely the Baroque composing techniques of the former were updated within a
Romantic idiom by the latter.

Each of these five programs included works by Chopin and by another 13 known or unknown
composers, very often presented in unexpected combinations. This type of programming
strategy greatly fosters comparative listening. The series offered many audience members
the opportunity to hear works by rarely-performed composers for the first time in a concert
hall. Equally important, it encouraged fresh engagement with familiar works by Chopin in
the different light diffracted by the association with other related compositions. Ultimately,
it promoted creative listening: audiences were actively required to adopt a constructive role
in the artistic process.

Another case in point is the three-concert series “The Musical Universe of Thomas Mann”?
(December 2014). This was one of several series in recent years devoted to artistic figures
whose creativity has been shaped strongly by music, such as Paul Klee, Alejo Carpentier,
Bertolt Brecht, Julio Cortazar, Boris Vian, Marcel Proust, or Friedrich Nietzsche. For them, as
for Mann, music was not a mere pastime, but a central constituent of their sensibility. Mann
himself noted that music had always had a strong formative influence on his style of writing:
“To me, the novel was always like a symphony, a work in counterpoint, a thematic fabric; the
idea of the musical motif plays a great role in it” (Mann 1952, 722). This phrase inspired this
series, with each concert revolving around an aspect of the complex relationship between
(mainly German) music and Mann’s literature: a selection of Lieder evoked by the characters
of The Magic Mountain, the compositions that marked Adrian Leverkiihn’s diabolic career
in Doctor Faustus, and Wagner’s operas (presented here in piano arrangements) discussed
in Mann’s writings. The crucial point in this series was that the performances of musical
works were interspersed with dramatized readings of carefully selected passages from Mann’s
novels. Listening to Die Lindenbaum by Schubert after the passionate description of Hans
Castorp to his friends at the sanatorium in Davos (The Magic Mountain), or the Piano Sonata
op. 111 by Beethoven after the talk given by the organist Kretzschmer to a young Leverkiihn
in his hometown Kaisersaschern (Doctor Faustus), unveiled underlying connections among
these works and exposed the profound influence music exerted on Mann’s creative universe.

3. www.march.es/musica/detalle.aspx?p5=100046&1=2.
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Other series with a similar approach to programming could also be mentioned: “With the
Name of Bach™ (February 2015) featured works by more than 20 composers, each utilizing
the B-A-C-H motif, presenting listeners with the challenge of identifying it in each piece;
“Unfinished Works”s (May 2012) challenged the standard practice of performing whole
pieces of music by programming works that were left incomplete by their authors, interrupting
the performance precisely at the point they had stopped composing; or “Fighting for the
Applause”® (February 2012) which, based on historical evidence, reconstructed famous duels
between four pairs of composer-performers who, at a particular point in their careers, were
pushed to publicly compete for the approval of the audience: Mozart vs. Clementi (Vienna
1781); Haydn vs. Pleyel (London 1792); Beethoven vs. Wolfl (Vienna 1799); and Liszt vs.
Thalberg (Paris 1837). Unexpected or novel combinations of better-known composers with
others less widely known remain at the core of these projects.

In addition to the critical tasks of selecting works and arranging the order of performance,
decisions relating to the concert format can also be instrumental in challenging the listener.
The choice of venue for the performance, the audience’s seating arrangement in the concert
hall, the time and duration of the recital, the lighting design, or the projection of images
or videos are just some of the elements regularly mentioned (Idema 2012; Gotham 2014),
and indeed already employed by some musical institutions around the world (Brown 2004;
Brown & Ratzkin 2013). They not only help to enrich the aesthetic experience of a concert,
but also filter and shape how music is perceived, and hence become a powerful tool for the
programmer. The point though is not merely to embellish the concert, as if stripping it of
some of its traditional labels would make it immediately more attractive to new audiences.
The aim is rather to view these possibilities as a means to create new experiences for the
accustomed listener, to encourage a different approach to standard repertoire and to explore
new relationships between artists. This implies not using technology simply because it is
available, but rather using it in a justified and appropriate way to truly strengthen and enhance
a performance, the goal being always to guide the listening experience through new or little-
explored paths.

An example of this approach is the series “Lights of the Day”” (March 2015), four concerts
devoted to compositions inspired by the luminous or sensorial qualities of the different periods
of the day: early morning, midday, late afternoon, and night. Each concert had a particular
setting of lights that emulated the natural light at these four moments of the day. While music
was being performed, an art video projected on a huge screen behind recreated a dawn, a
siesta, nightfall, and moonlight with the sun or moon moving slowly across the picture. In
another series, “Music & Sound Art: The Four Elements”® (April 2014), compositions directly
inspired by the four elements of traditional Western cosmogony (water, air, fire, and earth)
were performed intertwined with recordings featuring these elements. The changing states of
water, birdsongs in their habitats, earth tremors, or the processes of combustion can of course
be very audible events, although their presentation in this project made the appreciation

www.march.es/musica/detalle.aspx?p5=100055&1=2.
www.march.es/musica/detalle.aspx?p5=1774&l=2.
www.march.es/musica/detalle.aspx?p5=1766&I=2.

www.march.es/musica/detalle.aspx?p5=100059&1=2.
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of them much more intense. In the series “Synesthesias. Hearing Colours, Seeing Music™
(November 2016), this idea was taken even further. It attempted to recreate in a concert
hall the synesthetic sensations of certain composers such as Scriabin or Messiaen by blurring
the borders between sound and color, between compositions and painting, with multimedia
features. This combination of live music, lighting design, recordings, images, and videos
really emphasized music as performance, rather than the conventional concert-hall view of
music as interpretation. It implied bringing Herman Danuser’s words into the foreground of
programming strategy: “Music is extracted from its exclusively sonic domain and shifted, with
the aid of multimedia, to the focus of a process of presentation that unites the audible with the
visual” (Danuser 2015, 192).

These series of concerts, among many others, could be regarded as possible responses to
tackle some of the critical issues derived from the programming trends disclosed in the
previous section. For instance, they actively attempted to close the distance between
audiences and repertoires beyond the established canon of the 30 or so composers mentioned
earlier. This is not only a question of regularly incorporating contemporary and early music
into the predominantly Classical-Romantic repertoire, but also about giving greater exposure
to other under-represented or completely unrepresented composers from the same period.
Furthermore, these series also encouraged vibrant engagement with listeners via the way
works are selected and combined within a program, as well as how they are staged. Formulae
of this kind would evidently need to be adapted according to different audiences and may
need to be implemented over a long period of time before having a substantial effect.

Ultimately, the drive to create innovative listening itineraries to stimulate and entice
audiences means turning attention away from who is performing towards who is listening
(Pitts 2005 and 2014; Pitts & Spencer 2008). Several studies based on audience feedback have
demonstrated that similarly innovative programming resulted in a more intense and engaging
experience: concerts that feature new works and unpredictable program (Sloboda 2013),
that provide audiences with more information about the music they hear using different
technologies (Dobson 2010), that incorporate visual components, video projections, and
lighting (Brown & Ratzkin 2013), that introduce something new or musically challenging
for frequent attenders (Roose 2008), that develop audiences through the production of
non-traditional and enhanced experiences, and that reach new and younger audiences by
integrating programmatic themes and alternative forms (Whitaker & Philliber 2003). It
would be interesting to find out in future research whether the audience at the Juan March
Foundation also enjoyed similar experiences.

Ultimately, the tasks entrusted to programmers, however invisible they may seem to many
concertgoers, operate fully within the artistic and curatorial territory. The principle of making
a concert attractive to as large an audience as possible has remained integral two centuries
after its invention. The threats to its existence are changing and, if anything, they are now
more intimidating. This is yet one more reason for programmers to sharpen their wits and
imaginations, and fully engage in their role: that of helping, together with the performer and
the music itself, to make each concert a unique and intense live experience.

9. www.march.es/musica/detalle.aspx?p5=100164&1=2.
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El reciente acceso a tecnologia de grabacion portatil a precios accesibles ha permitido a artistas
e investigadores de diversas disciplinas comenzar a utilizar grabaciones de campo como parte
fundamental de sus proyectos (Demers 2010, 124-131; Collins et al. 2014, 130-131; Farina
2016, 1-3). En las tltimas décadas, el tema del paisaje sonoro ha adquirido especial relevancia
anivel social y politico, debido al creciente interés de gobiernos de paises desarrollados por el
cuidado y puesta en valor de entornos sonoros caracteristicos de sus grandes ciudades (Kang
et al. 2013). La preocupacion por el estudio y preservacion de dichos ambientes sonoros ha
llevado a grupos de investigadores a desarrollar ambiciosos proyectos transdisciplinarios que
se han visto plasmados en dos nuevas normativas ISO sobre paisaje sonoro, que proporcionan
criterios para la evaluaciéon cuantitativa y cualitativa de entornos sonoros urbanos, rurales
y de fauna silvestre (ISO 2014; ISO 2017). Dichos avances también se han visto reflejados
en la creacion artistica, donde el uso de grabaciones de campo se ha transformado en una
importante herramienta de trabajo en proyectos creativos de artistas sonoros y compositores.
Esto ha generado en las tltimas décadas el desarrollo de nuevos enfoques estéticos, novedosa
tecnologia de punta y originales métodos creativos que se han materializado en diversas
publicaciones sobre el tema (Blesser y Blesser 2007, 176-178; Carlyle 2007; Demers 2010,
120-124; Lane y Carlyle 2013; Bianchi y Manzo 2016). El presente articulo explora algunas
de dichas nuevas tendencias, utilizando como marco de andlisis el trabajo creativo de siete
artistas vinculados al paisaje sonoro.

Murray Schafer y la escuela de Vancouver

El término paisaje sonoro fue utilizado por primera vez en 1968 por Michael Southworth
(1968, 1) y popularizado posteriormente por el compositor e investigador canadiense Murray
Schafer en su emblematico libro The tuning of the world (Schafer 1977a). En dicho texto,
Schafer proporciona de forma elocuente y original una visién transdisciplinaria del estudio
del paisaje sonoro, incorporando elementos de andlisis de disciplinas tan diversas como
acustica ambiental, arquitectura, composicién musical, estética, psicologia, literatura y otros.
Inspirado esencialmente por las ideas de John Cage, Schafer también nos propone un modelo
de composicién musical que incorpora los sonidos que nos rodean para utilizarlos de una
manera creativa que va mas alla de su uso anecdotico como “efectos sonoros” (Cage 1968, 3).
Dicho modelo también se basa en la idea de que si escuchamos con atenciéon nuestro entorno
sonoro encontraremos texturas sonoras con ricas cualidades musicales como variaciones de
timbre, ritmos y sutilezas dindmicas. Con este modelo creativo y sus originales textos, Schafer
fue sentando las bases de una corriente cultural y estética que se puede reconocer en el trabajo

1. Este trabajo fue financiado en parte por el proyecto de investigacion DID S2016-19 de la Direccion de Investigacion y
Desarrollo de la Universidad Austral de Chile.
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de artistas sonoros e investigadores hasta nuestros dias. Posiblemente los artistas que mejor
interiorizaron las ideas de Schafer fueron los integrantes del proyecto The World Soundscape
Project (Schafer 1973; World Soundscape Project 2018). Uno de los proyectos mas ambiciosos
de este grupo fue Five European Villages (Schafer 1977b).

Dicha iniciativa tuvo como objetivo el estudio del paisaje sonoro de cinco pequefios pueblos
europeos como casos de estudio, considerando como ejes centrales del anilisis aspectos
acusticos, geograficos, sociales y patrimoniales de cada localidad. Como parte de dicho
proyecto se realizaron, entre otros, grabaciones de campo, mediciones de nivel de presion
sonora, entrevistas con ancianos del lugar y mapas morfologicos de sonidos caracteristicos de
cada sector de los cinco pueblos. Probablemente, el principal mérito de este pionero proyecto
fue la implementacién en terreno de metodologias cualitativas y cuantitativas para el estudio
del paisaje sonoro.

Barry Truax: paisajes sonoros imaginarios de la musica electroacustica

Uno de los continuadores mas relevantes del legado de Schafer es el compositor e investigador
canadiense Barry Truax. Por casi cuatro décadas, Truax ha explorado aspectos creativos
del paisaje sonoro, focalizdndose principalmente en el desarrollo de nuevas tecnologias
relacionadas con la sintesis digital y la espacializacion del sonido (Truax 2002, 7-10). En esa
linea, uno de los elementos mas originales del trabajo creativo de Truax es la combinacion
de grabaciones de campo con sonidos modificados, utilizando técnicas de procesamiento
digital del sonido propias de la masica electroactstica (Truax 2012, 196-198). Como pionero
del desarrollo de la sintesis granular y el audio multi-canal, Truax ha desarrollado obras
electroacusticas en distintos formatos, integrando exitosamente grabaciones de paisaje
sonoro con registros de voz, sonidos procesados, texturas de sonidos sintetizados y originales
formatos de audio multicanal para conciertos.

Posiblemente, la obra donde se materializan de mejor manera dichas técnicas es la composicion
Pendlerdrom (El suefo del viajero) (Truax 2018). Dicha obra fue desarrollada como parte de
un proyecto discografico realizado en 1997 por la agrupacion de artistas daneses SKRAEP
con el objetivo de explorar el paisaje sonoro de la principal estacion de trenes de la ciudad
de Copenhague (SKRAEP 1997). Once compositores de diversas nacionalidades y tendencias
musicales fueron invitados a trabajar con grabaciones de paisaje sonoro realizadas en el hall
central y los andenes de dicha estacion a distintas horas del dia. Utilizando como base el viaje
cotidiano de un ciudadano que retorna a su hogar, 1a obra explora el contraste entre la realidad
y el sueno del viajero, empleando una cuidada relacion entre grabaciones de paisaje sonoro
y sonidos procesados. Dicha correlacion narrativa se basa principalmente en la elegante
integracion y contraste del material sonoro grabado in situ con diversos sonidos procesados
en términos de cualidades timbristicas y espaciales (Thorpe 1999, 52).

Hildegard Westerkamp: escucha en movimiento
Otra importante exponente de la escuela de Vancouver es la compositora germano-canadiense

Hildegard Westerkamp. Desde una perspectiva mas econémica en el uso de recursos sonoros
que Truax y con un notorio énfasis en la escucha como eje central del proceso creativo,
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Westerkamp desarrolla trabajos musicales con ricas sutilezas timbristicas, combinando de
gran manera grabaciones de paisaje sonoro con sonidos procesados. Dicho trabajo creativo se
alimenta principalmente de su interés por el uso de la caminata sonora como una herramienta
activa para la compenetracion con el entorno sonoro circundante (Westerkamp 1974, 17-18;
Brown 2017, 2-3). Mediante la escucha atenta y reposada que nos proporciona la caminata
sonora, Westerkamp propone un nuevo acercamiento a entornos sonoros cotidianos, en linea
con las ideas de autores como Henry David Thoureau y David Le Breton (Thoreau 2017, 46;
Le Breton 2015, 195).

Una de las obras que mejor ejemplifica 1a preocupacion de Westerkamp por la escucha atenta
de entornos cotidianos es la pieza Kits beach soundwalk compuesta en 1989 (Westerkamp
1996). En dicho trabajo la compositora utiliza como base narrativa grabaciones de campo
realizadas durante una caminata matutina en la bahia de Kits Beach en la ciudad de Vancouver.
Empleando de gran manera su experiencia como productora radial, Westerkamp utiliza
su propia voz como hilo narrativo de la obra, guiando al auditor en un viaje aural donde
paulatinamente van apareciendo y desapareciendo los diversos sonidos que se pueden
escuchar en el lugar. Mediante un método pedagdgico y cercano, la artista va construyendo
y deconstruyendo ricas texturas sonoras relacionadas con su entorno sonoro circundante. A
medida que transcurre la obra, Westerkamp va cuidadosamente aislando elementos sonoros de
las grabaciones de campo del lugar para luego modificarlos sutilmente, utilizando técnicas de
procesamiento digital de sefiales propias de la musica electroactstica y la produccion de audio
profesional. Con este original y sencillo método de composicion, Westerkamp materializa
de forma notable su idea de que la esencia de una composicion de paisaje sonoro es la justa
combinacién de elementos de nuestro entorno, la escucha atenta y el tiempo (Westerkamp
2002, 52).

Francisco Lopez: escucha reducida y paisajes organicos

Un enfoque bastante distinto al de los compositores de la escuela de Vancouver es el del
singular y controvertido artista sonoro espafiol Francisco Lopez (Demers 2010, 126-127).
Lopez comenzd su carrera como bidlogo para luego dedicarse por completo al trabajo
artistico, utilizando grabaciones de campo como la base de su enfoque creativo (Lane y
Carlyle 2013, 99-100). A diferencia de los compositores de la escuela de Vancouver, Lopez
le concede un mayor valor a las caracteristicas intrinsecas de las grabaciones de campo como
materia organica por sobre sus connotaciones sociales o semanticas. En ese aspecto, este
artista se siente cercano al método de la escucha reducida propuesto por Pierre Schaffer, que
se centra principalmente en el estudio de la morfologia actstica de sonidos grabados (Chion
1994, 29-34). En esa linea, Lopez le concede una importancia fundamental al acto limpio y
descontextualizado de escuchar los componentes organicos de una grabaciéon de campo por
sobre sus evocaciones causales. Como forma de resaltar dicho enfoque creativo, el compositor
realiza frecuentemente la presentacion de sus obras en conciertos en total oscuridad, utilizando
originales disposiciones de altavoces rodeando al publico (Lane y Carlyle 2013, 102). Dicho
peculiar enfoque de presentaciéon ha generado reacciones encontradas por parte de criticos
musicales y miembros del ptublico que asisten a sus conciertos. Respecto a dicho enfoque
creativo, Lopez senald en una entrevista realizada por el autor en el 2006: “Trato de generar
un ‘universo en blanco’ que le entregue al auditor la libertad y oportunidad de crear su propia
experiencia sonora y todo lo que esto conlleva. Para mi el sonido es una puerta para acceder
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a areas de la percepcion / mente / espiritu que no serian accesibles de ninguna otra manera.
Distintas personas accederdn a dichas dreas de una mejor manera si no le asigno a mis sonidos
intenciones especificas, representaciones o significados” (Otondo 2006, 4-5).

Tal vez una de las obras que mejor ejemplifica el enfoque artistico de Lopez sea la composicion
Laselva, realizada en 1997, utilizando grabaciones de campo realizadas en la selva de Costa Rica
(Lopez 1997). En dicha obra, el artista realiza un original montaje sonoro, usando grabaciones
de campo cuidadosamente seleccionadas y modificadas en sus contenidos espectrales, disefio
espacial y evoluciéon dindmica. Como lo sefiala Russomanno en una resefia de la obra, a
medida que evoluciona la pieza, la expansion y crecimiento del material sonoro tiende a diluir
la fisonomia original de las grabaciones de campo para gradualmente convertirse en materia
sonora irreconocible (Russomanno 1999).

La Figura 1 muestra un espectrograma y forma de onda de un extracto de la composicion,
donde se puede apreciar la evolucién timbristica y dindmica de la obra.

Figura 1 / Espectrograma (superior) y forma de onda (inferior) de un extracto de la obra La selva, del artista sonoro

Francisco Lopez (imagenes generadas por el autor).
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Chris Watson: escuchando las vibraciones de la tierra

Otro artista que explora de forma muy original el uso de grabaciones de paisaje sonoro
silvestre es el britdnico Chris Watson (Watson 2018a). Luego de participar activamente como
miembro fundador de la emblemdtica banda inglesa de musica electrénica Cabaret Voltaire,
Watson comenzd a ganarse la vida registrando sonidos para producciones audiovisuales
en el norte de Inglaterra (Carlyle 2007, 86-88). Como consecuencia de sus colaboraciones
con importantes presentadores y productores audiovisuales, Watson fue adquiriendo
una reputacion como registrador de sonidos naturales que, posteriormente, se plasmo
en importantes series de documentales para la BBC (Watson 2018b). Paralelamente a su
trabajo como ingeniero de grabacion en terreno, Watson empez6 a explorar en terreno las
posibilidades creativas de grabaciones de flora y fauna silvestre, utilizando como herramienta
principal de registro, diversas técnicas de microfonia. Empleando un enfoque més purista
que los compositores discutidos anteriormente, Watson compone sus trabajos utilizando
principalmente grabaciones de campo sin ningan tipo de manipulacién posterior. De esta
manera, el compositor va construyendo acabados montajes sonoros con elegantes transiciones
dindmicas que le permiten explorar aspectos temporales y timbristicos de grabaciones de
paisaje sonoro de flora y fauna silvestre.

Este artista utiliza principalmente tres técnicas de registro para construir sus montajes sonoros
(Otondo 2012). La primera técnica empleada, “atmosferas”, involucra el registro del ruido de
fondo del lugar donde se va a realizar el resto de las grabaciones de campo como una suerte de
cortina de fondo de la obra. La segunda técnica aplicada, “habitats”, comprende la realizacion
de grabaciones estéreo de entornos sonoros ricos en actividad actstica a distintas distancias
de las fuentes sonoras, de modo de obtener registros con ricas variaciones dindmicas y
espaciales. Para realizar dichas grabaciones, el artista utiliza una técnica de micr6fonos
espaciada tipo AB con un par de micr6fonos omnidireccionales, lo cual le permite obtener
una rica resolucion timbristica y espacial del campo sonoro registrado (Bartlett 1999, 123-
127). La tercera técnica utilizada por Watson, “sonidos prominentes”, involucra el uso de
micréfonos monofonicos de campo cercano para registrar aspectos timbristicos y dindmicos
de fuentes sonoras a corta distancia. El objetivo de estas grabaciones es darles protagonismo
a sonidos prominentes en montajes sonoros construidos utilizando también los dos tipos de
grabaciones estéreo mencionadas anteriormente.

LaFigura2 muestraa Watson demostrandolas tres técnicas de grabacion sefialadas a estudiantes
de la Universidad de Lancaster en Inglaterra en el 2012. Posiblemente, la composicion que
mejor ejemplifica las técnicas de registro usadas por Watson sea la obra OI-Olool-O del disco
“Weather Report”, publicado por el sello Touch Music en el 2003 (Watson 2003). Esta obra,
llevada a cabo enteramente con grabaciones de campo realizadas en la sabana arbustiva de
Kenia, explora el fendmeno de la manipulaciéon temporal por parte del auditor. El trabajo se
basa en condensar la evolucion temporal del paisaje sonoro en un punto de convergencia de
pastores y animales salvajes durante catorce horas de grabacién continua. Dicha evolucion
temporal es condensada de forma notable por Watson, utilizando cuidadas técnicas de
edicién y montaje sonoro que le permiten evocar una convincente narrativa sonora basada
principalmente en las variaciones timbristicas y espaciales de un cambiante entorno sonoro.
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Figura 2 / Chris Watson realizando grabaciones de campo con estudiantes de la Universidad de Lancaster en el Reino Unido

(imagenes obtenidas de fotografias realizadas por el autor).

Peter Cusack: paisajes sonoros devastados

Una perspectiva mds politica del paisaje sonoro la proporciona el artista sonoro britanico
Peter Cusack. Durante las altimas décadas, Cusack ha desarrollado interesantes proyectos
relacionados con el estudio y puesta en valor del paisaje sonoro de diversas ciudades del
mundo (Favourite sounds 2018). El trabajo creativo de Cusack se distancia de la idea de
emplear grabaciones de campo con fines artisticos, focalizindose principalmente en el uso
de grabaciones de paisaje sonoro como testimonios de audio para crear lo que él denomina
“documentales sonoros” (Lane y Carlyle 2013, 193). Posiblemente, el trabajo donde Cusack
materializa de mejor manera dicho concepto sea el disco doble Sounds from dangerous places,
publicado en el 2012 (Cusack 2018). Dicho trabajo explora en terreno el paisaje sonoro de
localidades remotas, donde han ocurrido grandes desastres naturales. El primer disco del
trabajo contiene grabaciones de campo llevadas a cabo en la zona afectada por la catdstrofe
nuclear de Chernobil ocurrida en 1986 al norte de la Republica Popular de Ucrania. Este
trabajo consta de 37 registros sonoros que incluyen, entre otros, sonidos de medidores de
radiacion nuclear, registros de caminatas sonoras, entrevistas con sobrevivientes del desastre,
grabaciones de entornos naturales de flora y fauna local y registros de poemas leidos por
campesinos de la zona. Uno de los aspectos mas destacables de este trabajo es el uso sutil y
elegante de las grabaciones de campo como herramienta testimonial para contextualizar a
escala humana las terribles consecuencias del mayor desastre nuclear del que tenga registro
la humanidad. Mediante una simple pero bien lograda secuencia de registros de audio,
Cusack va dando forma a una sutil narrativa sonora que nos hace reflexionar sobre la actual
invisibilizacion de las consecuencias sociales y ambientales del desastre de Cherndbil. En este
sentido, las grabaciones que posiblemente mejor reflejen el enfoque artistico de Cusack son
los registros de relatos de sobrevivientes de la catistrofe. La autenticidad de dichos relatos es
intensa y conmovedora.

Bernie Krause: en busqueda de sonidos en extincion

Otro original exponente de la corriente de artistas sonoros que trabajan con paisaje sonoro
silvestre es el compositor norteamericano Bernie Krause. Krause se inici6 artisticamente en
la Costa Oeste de Estados Unidos trabajando como musico sesionista para diversos tipos de
producciones musicales (Krause 2008, 73-74). Gradualmente, Krause fue incorporando a sus
proyectos musicales grabaciones de paisajes sonoros de fauna silvestre de Estados Unidos
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y el mundo (Krause 2015, 26-27). Utilizando un enfoque creativo similar al de Hildegard
Westerkamp, Krause centra su trabajo creativo en el uso de la escucha activa como herramienta
fundamental paraidentificar, investigar y difundir las caracteristicas actsticas de la floray fauna
de entornos silvestres. Durante las Gltimas cinco décadas, Krause ha desarrollado notables
trabajos creativos orientados a la concientizacion sobre el impacto del ruido antropogénico
y el calentamiento global en entornos sonoros naturales en riesgo de extincion. Uno de los
proyectos mas originales desarrollados por este artista es el monitoreo periddico de entornos
sonoros silvestres amenazados por ruido antropogénico. Utilizando un enfoque similar al de
Watson en su composicion OI-Olool-O, Krause explora en detalle la evolucion temporal del
paisaje sonoro de un lugar determinado, realizando grabaciones periddicas por meses y afios
que son luego cuidadosamente analizadas a través de detallados espectrogramas y sesiones
de escucha. Posiblemente, el trabajo donde este enfoque queda plasmado de mejor manera
sean las grabaciones realizadas en el bosque de Yuba Pass en California, antes y después de
la tala indiscriminada de arboles por parte de empresas forestales. La comparacién de ambas
grabaciones revela una dramadtica disminucion de la actividad de aves y anfibios en el lugar
(Krause 2015, 33-34).

Nuevas direcciones

El trabajo de los siete artistas sonoros discutido anteriormente nos muestra algunas de las
facetas creativas mas relevantes del paisaje sonoro desarrolladas durante las tltimas décadas.
De igual manera, en los ultimos afios, también se han realizado interesantes proyectos
artisticos de paisaje sonoro, utilizando novedosos enfoques creativos que incorporan el uso
de nuevas tecnologias y metodologias propias de disciplinas como la arquitectura, la biologia
y el procesamiento digital de sefiales (Bianchi y Manzo 2016, ix-xvi). Una de estas nuevas
tendencias creativas es la sonificacion de sonido. Dicha técnica se basa en el mapeo de datos
generados por cualquier tipo de fenémeno natural o artificial a pardmetros sénicos de modo
de crear algan tipo de manifestacion auditiva de dicho fenémeno (Truax 2012, 194). Una
de las exponentes mas destacadas de esta corriente es la artista sonora italiana Andrea Polli,
quien realiza una “sonificacién” de datos relacionados con fendémenos como el calentamiento
global con el fin de crear concientizacion sobre el tema (Polli 2016, 1-7). Otro interesante
enfoque artistico reciente es el uso de herramientas y metodologias propias de la musica
acusmatica multicanal para explorar relaciones timbristicas y espaciales de distintos tipos de
grabaciones de paisaje sonoro. Uno de los exponentes mas interesantes de esta corriente es
el compositor griego Aki Pasoulas, quien utiliza minuciosas técnicas de edicion para aislar
elementos espectrales y espaciales de grabaciones de campo que luego son espacializados
utilizando sofisticadas técnicas de difusion sonora multicanal (Pasoulas 2016, 177-185).

Otro original enfoque del paisaje sonoro creativo lo constituye el trabajo de la artista alemana
Christina Kubisch, quien en algunos de sus proyectos explora de forma notable el impacto de
la contaminacién electromagnética en centros urbanos. Utilizando audifonos equipados con
un sistema de captacion y amplificaciéon de campos magnéticos, la artista nos invita a escuchar
el fascinante paisaje sonoro generado por sefiales electromagnéticas producidas por cajeros
automaticos, sistemas de iluminacion publica, luces de ne6n en escaparates comerciales y otros
(Lane y Carlyle 2007, 66-67). Finalmente, quisiera mencionar el reciente trabajo de registro
y puesta en valor del patrimonio sonoro de humedales de la ciudad de Valdivia realizado por
el autor en colaboraciéon con un grupo transdisciplinario de académicos de la Universidad
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Austral de Chile (Torres y Otondo 2018). Este proyecto investiga la evolucién temporal de la
flora y fauna silvestre en humedales urbanos de la ciudad mediante el uso de una novedosa
técnica de registro y montaje que permite generar un time-lapse sonoro (Otondo 2017, 96-98).
Esta herramienta ha permitido la realizacién de montajes sonoros tipo cipsulas temporales,
que han sido utilizadas de forma muy exitosa en instalaciones sonoras y proyectos educativos
de estimulacion sonora para nifios con capacidades diferentes (Figura 3).

Figura 3 / Participante de instalacion sonora (izquierda) y taller con nifios de la escuela Anne Sullivan en Valdivia (derecha),
utilizando capsulas de registros temporales del paisaje sonoro de humedales urbanos (imagenes obtenidas de fotografias
realizadas por el autor).

Este texto ha pretendido mostrar algunas de las facetas creativas mas relevantes del paisaje
sonoro desarrolladas en estos tltimos cincuenta afios. Si bien las herramientas tecnologicas y
métodos creativos sin duda han ido cambiando desde que Murray Schafer comenzara con sus

pioneros experimentos, alin persiste una curiosa fascinacion entre artistas e investigadores
por entender y explorar las pulsiones musicales del entorno que nos rodea.
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Resumen

Los pioneros del paisaje sonoro trataron con precaucion y cautela los sonidos de la ciudad,
subrayando en varios articulos su compromiso con la conciencia auditiva dentro de la urbe.

Han pasado varias décadas desde el planteamiento del paisaje sonoro y es conveniente volver a
revisar algunos conceptos propuestos por estos pioneros con el fin de valorar una metodologia
artistica que escuche los sonidos de la ciudad de una manera mas cercana al dmbito de la
creacion sonora.

Palabras clave: ciudad, composicion, escucha, paisaje sonoro urbano.

The city as a source of sounds for the sound creation

Abstract

The soundscape pioneers treated the sounds of the city with caution, emphasizing in their
work their commitment to an auditory conscience within the city. Several decades have
passed since this approach and it seems convenient to review some of the concepts initially
proposed by these pioneers to assess an artistic methodology that listens to the city in a more
meaningful way that is closer to the field of sound creation.

Keywords: city, composition, listening, urban soundscape.

Importancia de la ciudad

La ciudad es un lugar importante para nosotros porque alli vivimos, compartimos, nos
relacionamos. Es en la ciudad donde parece que somos individuales y colectivos a la vez,
debido tanto al anonimato que solemos percibir como también a la sensacion de estar dentro
de conglomerados humanos, ajenos a nosotros o incluso parte de nuestra vida.

1. El presente trabajo forma parte de la investigacion de la tesis de Maestria en musica con énfasis en Tecnologia Musical
de la Universidad Nacional Auténoma de México. Agradezco a mi tutor el Dr. Rodrigo Sigal Sefchovich por su guia en mi
investigacion, asimismo, agradezco a la Universidad de Costa Rica por su apoyo para realizar esta investigacion a través
de la beca otorgada.
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Lewis Mumford,? el pionero estadounidense del urbanismo, afirma que la ciudad tiene sus
origenes posiblemente en la aldea, santuario o caserio que ha integrado desde sus inicios
la vida social (Mumford [1961] 2014, 12). Las ciudades nacieron muy posiblemente por
esa fuerte vinculacion hacia lo gregario del ser humano y para solventar a través del grupo
social necesidades que en solitario requeririan mas esfuerzo o incluso serian imposibles.
Aprendimos desde los origenes de la ciudad a construir a través de los otros. Tenemos una
fuerte vinculacion social y afectiva con la ciudad que no podemos ficilmente desdefiar.

:Como podriamos definir a la ciudad? La ciudad, en un primer acercamiento a su definicion,
se contrapone con lo rural al entenderse como un conglomerado de edificios, plazas y calles
con una cantidad importante de habitantes, sobre todo, dedicados a los servicios industriales
y comerciales.® La ciudad se contrapone, entonces, a la vida rural, a ese imaginario de lo no-
industrial y lo alejado de las fibricas y las mdquinas —es decir, contrapone la produccion en
serie a una produccién mas manual y artesanal—.

La ciudad es un centro que brinda trabajo a 1a mano obrera. “Oportunidades” para los locales,
y posiblemente para muchas personas que provienen de afuera de 1a ciudad o de la periferia.
La ciudad, a través de sus estrategias y posibilidades, se llena entonces de sonido de multitud.

Figura 1 / Flujo vehicular en la avenida circuito interior Melchor Ocampo, Ciudad de México (foto del autor).

En este aspecto, la ciudad proyecta a través de su sonido ese movimiento dindmico vinculado a
las acciones de sus habitantes. El sonido es 1a huella de lo social —su organicidad y su vitalidad
quedan en lo aparentemente efimero y transitorio—. De esta forma, la ciudad dista mucho
de ser esa imagen como la que observamos en una postal, idilica y fija en el tiempo, siendo
mds bien un lugar dindmico de cambio constante, tal y como lo sefiala el musico y teérico
Brandon LaBelle cuando afirma que “la ciudad como condicién topografica, como un conjunto
de estructuras y sistemas, espacios y culturas, cuerpos y reglas, es también, debido a tales
intensidades y su mezcla, el lugar del cambio perenne” (LaBelle 2010, 107).

2. Este urbanista, sociologo y filosofo estadounidense (1895-1990) es conocido por su libro El mito de la mdquina, de
1967. También puede revisarse su obra The City in History, del aflo 1961.

3. El Diccionario de 1a Real Academia Espafola (RAE) define a la ciudad bajo estas caracteristicas. Acceso: 22 de febrero
de 2018. http://dle.rae.es/?w=ciudad&o=h. El gedgrafo espanol Manuel Teran define a la ciudad como “una agrupacion
mas o menos grande de hombres sobre un espacio relativamente pequefo, que ocupan densamente, que utilizan y
organizan para habitar y hacer su vida, de acuerdo con su estructura social y su actividad econémica y cultural” (Teran
1964, 1).
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Aungque la ciudad puede presentar un nivel importante de polucién sonora es a través de ese
espacio que estd nuestra huella en donde nos dibujamos y reflejamos.

Paisaje sonoro del bosque a lo urbano

;En qué medida es posible construir obras sonoras que tomen del paisaje sonoro urbano parte
de su construccion artistica?

Si pensamos un momento sobre los sonidos que abarcan las ciudades, muy posiblemente
constataremos que una cantidad importante estd constituida por materiales sonoros
considerados ruidosos. El ruido es un material sonoro etiquetado asi por implicaciones
contextuales. En algunos escritos de los pioneros del paisaje sonoro se evidencia una sefal de
alerta sobre los niveles de polucion sonora que presentan las ciudades. Como un ejemplo de
las citas que denotan al ruido de forma negativa podemos recordar la afirmaciéon de Murray
Schafer, que en su libro The Soundscape: Our Sonic Environment and the Tuning of the World
(1977) asevera: “La contaminacion acustica se da cuando el hombre no escucha con atencion.
Los ruidos son los sonidos que hemos aprendido a ignorar” (Schafer [1977] 1994, 21).

También coincidimos con la estudiosa sonora Ana Lidia Dominguez* cuando dice que el ruido
en la ciudad es una forma de violencia y puede ser un material sonoro de impacto para la salud
de sus habitantes, pero también coincidimos en que el ruido es contextual y pertenece a la
expresion de una cultura (Dominguez 2014, 112).

En vez de escuchar el ruido de forma peyorativa y con una carga negativa por su vinculacion
con la polucién sonora —situaciéon que no podemos negar—, podemos apreciarlo a partir de su
utilidad como material sonoro para obras de paisaje sonoro urbano, en tanto constituye uno
de los elementos sonoros mas caracteristicos del sonido de la ciudad.

La ciudad produce una cantidad importante de sonidos generados en su mayoria por sus
habitantes, pero también reflejados, filtrados y amplificados a través de las maquinas que el
mismo hombre crea y acciona.

Los sonidos de la ciudad se aparecen, presentan y exhiben de forma compleja, imbricada,
yuxtapuesta y organica. Esta situacion de la escucha, ese enjambre sonoro que se presenta en
la ciudad crea especies de enigmas sonoros, de ambigiiedades en la identificacion de su fuente,
de acertijos dados por la no referencialidad a un sonido conocido, especificamente, cuando
los sonidos son replicados por las reflexiones de las paredes, por tineles o multiples sonidos
que se forman por conglomerados de sonidos, dando como resultado una masa sonora amorfa
y dificil de identificar.

Por ejemplo, a quién no le ha pasado estar en una zona alta (puente, piso alto de un edificio,
mirador) desde la cual puede escuchar ampliamente la ciudad y oir un enjambre sonoro en
vez de identificar sonidos por separados. Es posible identificar alguno que otro sonido, pero

4. Doctora en ciencias antropoldgicas por la UAM-Iztapalapa, maestra en antropologia social por la ENAH y licenciada
en ciencias de la comunicacion por la Universidad de las Américas (Puebla, México). Docente e investigadora de la
Universidad Pedagégica Nacional. Es autora del libro La sonoridad de la cultura. Cholula: una experiencia sonora de la
ciudad (2007).
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en general se escucha la mayoria de esos sonidos como un tejido complejo y organico. Esta
pérdida de toda individualizacion de los sonidos no solo ocurre en la ciudad, sino también en
la selva,® como lo afirma el artista sonoro espafiol Francisco Lopez:

Aligual que mucha otra selva tropical, es un lugar bastante ruidoso. La diversidad
de sonidos de agua (lluvia, correntadas), junto con la banda de sonidos
creados por una cantidad grande de insectos o ranas, conforman un ambiente
maravillosamente potente con una banda ancha de intensa complejidad (Lopéz
2004, 86).

No resulta mas o menos pristino el sonido de la ciudad que el de la selva, como lo afirma
Francisco Lopez. Los dos tienen intensidades y complejidades diferentes, pero siempre con
una organicidad imperante.

Es entonces cuando podemos descubrir que la ciudad estd compuesta por una cantidad
de sonidos que nos pueden servir para crear composiciones sonoras, incorporando y
vinculandonos con ese entorno inmediato sobre el cual parece no haber la suficiente atencion
y estudio.

La ciudad es un lugar de intercambio econ6mico, social y afectivo, que nos convoca, nos atrae
y es vital para nuestro desarrollo como individuos y en colectividad, dentro del cual, con
nuestra accién, también conformamos el tejido sonoro. Es decir, somos parte de ese enjambre
de sonidos que la habitan. Establecer un rechazo a la exploracion de los sonidos que alli se
gestan y a los cuales nosotros contribuimos es no querer ver nuestro espacio dentro de la
ciudad y la fuerte vinculacion que nos une a ella.

Ecos del paisaje sonoro

En un inicio, los pioneros del World Soundscape Project (WSP) plantearon la idea de que el
entorno cotidiano inundado de sonidos podia estudiarse a través de registros sonoros con el
fin de heredar a futuras generaciones una imagen sonora, tal vez lejana pero un indicio de la
realidad captada por medio de la tecnologia, de una localidad en particular. Era bisicamente
un rito simbdlico con una carga sentimental depositada sobre un soporte, en este caso,
magnético. Se deseaba, a través de este proceso, revivir por medio de una grabaciéon que se
habia realizado desde una intencionalidad subjetiva, una escucha particular. Es decir, brindar
a otros, a través de la tecnologia, un fragmento espacio-temporal.

Entonces, ;por qué después de tantas décadas seguimos recolectando ese entorno sonoro,
capturandolo y registrandolo? Por una parte, nos gusta la idea de capturar situaciones, eventos
e instantes y mostrarlas a otras personas. Se podria decir que muchos de nosotros nos hemos
tomado el tiempo de registrar ese evento lleno de afectividad a través de una fotografia. Por
ejemplo un cumpleafios, la graduacion de alguien, el homenaje de algin familiar, el paseo,
algtn lugar nuevo que nos llama la atencion. Pero podria incluso asegurar que pocos guardan

5. Artista sonoro espafiol (Madrid, Espafia, 1964- ). Se recomienda la escucha del disco La selva del afio 1998, con
grabaciones realizadas en la reserva de La Tirimbina en el lugar conocido como La Virgen del Canton de Sarapiqui,
provincia de Heredia, Costa Rica. También pueden revisarse los ensayos que el autor brinda desde su pagina web. Acceso:
20 de febrero de 2018. http://www.franciscolopez.net/essays.html.
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un registro sonoro de esos viajes o eventos importantes para la conformacion de su historia
personal. He alli tal vez una particularidad que tienen los interesados en el paisaje sonoro: el
deseo de fijar instantes a nivel de lo sonoro mas que de lo visual.

Por otro lado, hay un grupo que toma del paisaje sonoro sus metodologias y estrategias y
las aplica a campos que los pioneros del paisaje sonoro nunca pensaron, como por ejemplo
levantar un mapa de los sonidos urbanos, incluyendo muchos sonidos “ruidosos” o “molestos”
que son parte fundamental de la vida de las personas en una ciudad si pensamos en el sonido
habitual de ese lugar, que lo identifica; o conocer la ciudad a través de caminatas por sus calles,
avenidas, plazas y alamedas para reconocer en ella un trazo sonoro.

El sonido de la ciudad

Sonidos ensordecedores, repetitivos, incesantes, molestos, estruendosos, chillantes,
crepitantes, yuxtapuestos, enmascarados. Esta descripcion de sonidos nos recuerda a la
taxonomia propuesta por los rumoristas® en su L'arte dei Rumori’ (1913), la cual se vincula
con los materiales sonoros que habitan por lo general en una urbe.

Si todos estos sonidos son tan habituales para nosotros, ;por qué no los entendemos desde
esa cercania? Sonidos de la ciudad que la atraviesan y la cruzan, son constantes y recurrentes.
Ser4 entonces posible lo que afirma el musicélogo Rubén Lépez Cano cuando expresa: “iniciar
un concierto de ciudad no significa romper con el silencio. Significa romper con el ruido
urbano y con la rutina que lo genera” (Lopez Cano 1997, 67). Esta cita remite al andlisis que
hace Lopez Cano de la obra del artista sonoro espafol Lloreng Barber, que deja claro que al
enfocar nuestra atencion en la ciudad debemos hacerlo no solo con el 6rgano de la mirada
sino, en este caso, con el del oido. De esta cita podemos resaltar la perpetuidad del sonido
en la ciudad, la dificultad de escuchar ese fondo sonoro constante que, como un eco, funde
cualquier memoria de sonido anterior.

Figura 2 / El andar como parte del conocimiento de los sonidos de la ciudad (foto del autor).

6. Tabla disponible en: https://www.uclm.es/artesonoro/elarteruido.html.

7. Luigi Russolo (1885-1947) escribe, en 1913, el manifiesto El arte de los ruidos. Este texto es importante por la reflexion
que lleva a cabo sobre lo industrial, las maquinas y sus sonidos dentro de la sociedad.
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El andar. Primera metodologia en la escucha del sonido de la ciudad

Una de las mejores formas de conocer la ciudad es cruzarla, atravesar sus calles, deambular
sus avenidas, parques y plazas, asi como sus callejones, entre otros lugares. Caminar por ella
nos da una referencia de su topografia y nos seduce a construir una cartografia dejando en
ella nuestra intencionalidad, marcas y puntos precisos de nuestras referencias sonoras. Estos
puntos de huella son los que después se pueden convertir en utiles guias para las sesiones de
registro sonoro. Caminar es una opcion, pero antes de llegar a caminar debemos deambular,
perdernos en la ciudad y volver a encontrarnos con ella. Es la manera de identificar por
nosotros mismos como suena esa ciudad, qué lugar nos parece importante y cual dejariamos
atras.

Ya encontrado el lugar que deseamos registrar deberiamos, a modo de metéifora, detener
el tiempo, tomar distancia de nuestras percepciones y escuchar, solo escuchar porque a
través de ese simple pero complejo ejercicio que es escuchar con detenimiento es que
podemos establecer una guia temporal de nuestras grabaciones mas adelante. Cuando hemos
deambulado, recorrido, caminado y nos hemos detenido, podemos regresar a nuestro estudio
y en nuestra casa revisar las anotaciones, nuestra bitacora, con el fin de planear un recorrido
posible y, por otro lado, establecer una estrategia de grabacion.

Es conveniente recordar en este punto a Brandon LaBelle cuando afirma: “La experiencia de
la acera de la ciudad, como zona de vida peatonal, estd en parte moldeada por una continua
inundaciéon y movimiento de actividad sonica” (LaBelle 2010, 93-94). La acera, ese espacio
dedicado al peatén, es un sendero de introducciéon a los sonidos de la ciudad en donde el
escucha se convierte en caminante y su andar le permite percibir el sonido no solo con el oido,
sino con el cuerpo.

Describiré a continuacion la metodologia utilizada en mi obra Olinda, de la serie Paisajes
sonoros urbanos: una vez en Morelia, estando en una de las calles contiguas a la avenida
Madero, me percaté de que a las cinco de la tarde pasaba una gran cantidad de barrenderos con
sus botes, que se movian en el espacio gracias a unas ruedas de metal que tenian en su base.
El sonido era intenso y, ademas, se multiplicaba de vez en cuando en su pasar en medio de las
paredes paralelas de cantera rosa y de otros materiales que estdn de un lado al otro de la calle.
Teniendo la hora exacta en que marchaban estos barrenderos, decidi establecer un plan de
grabacion, el cual consistio en registrar su recorrido estableciendo una sola grabaciéon en donde
podia ir tomando decisiones en el mismo momento que registraba y que pudieran afectar
la composicion sonora. Fue asi como utilicé la grabadora no solo como una herramienta de
registro, sino como un dispositivo con el que tracé mis decisiones compositivas en el mismo
momento en que iba registrando el sonido. Acercandome, alejaAndome, metiéndome en medio
de cada bote, corriendo o caminando: eso produjo en el resultado sonoro final una toma muy
organica que registr6 varios planos y no solo una grabaciéon en una sola posiciéon o siguiendo
a la distancia aquel evento.

Conclusiones

A través de las ideas propuestas en este texto podemos concluir que una de las metodologias
importantes a incluir dentro de los estudios del paisaje sonoro puede ser el andar y coémo a
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través de él nos vinculamos con el sonido del entorno. El andar nos ayuda a vivir la experiencia
sonora desde nuestra escucha, ya que no es lo mismo percibir un sonido agachado, inclinado,
boca arriba, corriendo, detenido, de pie, caminando, en la acera, en un parque o en una plaza.
Esta experiencia se puede transmitir o impregnar en nuestra intencionalidad a través de
los medios tecnologicos cuando llevemos a cabo las grabaciones de campo. La experiencia
personal con el sonido de un entorno es fundamental para entender coémo este se desarrolla y
habita en un lugar determinado.

Existen dos niveles de lectura de los sonidos dentro de la ciudad. Por un lado, podemos
encontrar los sonidos evidentemente asociados a ella, como los que producen todo tipo
de personas, maquinas y medios de transporte, entre otros; y, por otro lado, los sonidos
que despide, cruza, filtra o recoge la ciudad a través de sus callejuelas, ventanas, tineles o
cualquier otra conformacion arquitectonica, los cuales también deben ser tomados en cuenta.
Es decir, los materiales arquitectonicos, asi como sus formas, son criterios fundamentales para
estudiar el sonido que se produce dentro de la ciudad. Estos sonidos, reflejados o filtrados, nos
hablarin de la forma, condicion y vinculacion social y hasta econémica de la ciudad.

Los sonidos dentro de una ciudad no deben ser jerarquizados a través de categorias como
“buenos” o “malos”, sino a través de una identificacion de esos sonidos con el lugar que los
alberga, acercidndolos a aspectos sociales y econémicos. El sonido es parte de ese lugar. La
calidad del sonido no se divide en “pristino” o “borroso”, sino en sonidos que contienen
diferentes caracteristicas timbricas importantes a valorar para la creacioén sonora.

Por tultimo, el paisaje sonoro no solo es aquel que se produce en la selva o en el bosque, sino
que la ciudad contiene una gran variedad de sonidos a explorar que pueden ser de interés para
los creadores sonoros. Sirva este texto para proponer otros caminos creativos de los habituales
con respecto al paisaje sonoro, en donde la ciudad sea nuevamente valorada por lo que es: ese
recinto en donde vivimos, nos relacionamos cotidianamente y que constituye un reflejo de
nuestras acciones.
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Resumen

A partir de las memorias sonoras de los pasajeros del transporte publico subterrineo en
Londres, México y Paris, creé el sitio interactivo en internet Sounding Underground. Esta
interfaz articula estructural y aleatoriamente la esencia de una memoria sonica subterrinea.
Partiendo de la propuesta de Pauline Oliveros de escuchar profundamente como una practica
que incluye todas las sensaciones corporales, he considerado los sistemas fisicos de transporte
subterrdneo y el entorno sonoro virtual que he creado, como “utopias” y “heterotopias” del
suefio humano de movilidad. En este documento, sugiero que Sounding Underground acttia como
una interfaz incorpérea que transforma potencialmente la memoria corporal, involucrando
sentimientos asociados a lo “sublime”, como un legado de la Revolucion Industrial.

Palabras clave: espacio sonoro interactivo en red, metro subterrdneo, memoria corporal,
escucha profunda, movilidad.

Embodied Sonic Memories of Commuting Underground
Abstract

From commuters’ listening memories of underground public transportation in London,
Mexico and Paris, I created the online interactive environment Sounding Underground. This
interface structurally and randomly articulates the essence of an underground sonic memory.
Departing from Pauline Oliveros’ perspective of listening deeply as an embodied practice,
I have considered both the physical underground transportation systems and the created
virtual sonic environment as “utopias” and “heterotopias”, from the human dream of mobility.
In this paper, I am suggesting that Sounding Underground acts as a disembodied interface that
potentially transforms body memories, involving “sublimity”, left as a legacy of Industrial
Revolution.

Keywords: online sonic environment, underground, embodiment, memories, deep listening,
mobility.

1. Este material es una traduccion del original en inglés que se publicara en el I.A.: The Journal of the Society for Industrial
Archeology, en la coleccion “I.A.: Ways of Understanding, Ways of Being”, 2018.
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1. De la experiencia personal a la colectiva: viajar en transporte publico

Creci en Bogotd en los afios 70, y experimenté los problemas de transporte publico y
movilidad derivados del flujo social, cultural y politico de la ciudad. Las soluciones indicaban
la construccion de un “metro”: una infraestructura que, a pesar de diversos planes que se
han proyectado desde hace 75 afios (Roa 2016), nunca ha sido construida. A finales de
los aflos 90 emigré a Barcelona con el deseo de una movilidad personal y profesional. La
primera vez que viajé en el metro noté que la gente caminaba més rapido y senti que de
alguna manera esta tecnologia controlaba sus movimientos. De alguna manera, y también
por la extrafieza de la experiencia, le di la bienvenida a nuevas sensaciones de velocidad,
movilidad y control, reflejando sentimientos de la “utopia” de viajar en tren, asi como de
“navegacion y encarcelamiento” (De Certeau 1984, 111), una metafora sugerida por De
Certeau que “combina suefios con tecnologia” (113).2 Los lugares parecian mas cercanos de lo
que pensaba, y la idea de tiempo era precisa y no diluida en la incertidumbre y el caos de mi
ciudad natal. En un viaje de tren, vivia el efecto de “aniquilacion del continuum tradicional de
espacio tiempo que caracterizd la antigua tecnologia de transporte” (Schivelbusch 1986, 36).

De manera simultinea, empecé a trabajar con tecnologias interactivas digitales y las entendi
como el medio perfecto para representar la experiencia de viajar en el metro. Creé el CD
Rom Metro Interactivo® (Figura 1), que evoca la experiencia del subterrdneo, su movimiento,
ritmo, sonido e imigenes. Pensé en extender este trabajo como un metro virtual en red que
involucrara una perspectiva diversa de movilidad social y cultural.

5 = ﬂl B3 5% m5e ®

Figura 1 / Captura de pantalla de Metro Interactivo - Interactive Metro CD Rom (Foto tomada por la autora).

Anos después, cuando llegué a Londres como extranjera, percibi el London Underground,
icono de la Revolucion Industrial, como el espacio mas familiar y emocionante (Figura 2).
Inmersa en la acustica subterrdnea —su mezcla de sonidos reverberantes de maquinas y
gente—, la experiencia produjo sentimientos de pertenencia; sentia asombro, excitacion,
empoderamiento y también soledad. Rosalind Williams dice que “el ambiente subterraneo
es tecnologico —pero también es un paisaje mental, un terreno social y un mapa ideoldgico—".

2. De aqui en adelante todas las citaciones de autor son traduccion propia del original en inglés.

3. Alarcon, Ximena. Interactive Metro — Metro Interactivo CD Rom, video demo, (October 17, 2012) https://vimeo.
com/51626952.
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Ella sugiere que la sublimidad* en espacios subterraneos “celebra ambivalencia” y depende del
“delicado sobrepeso de emociones en conflicto” (2008, 21).

Figura 2 / Foto de la entrada al metro de Londres, Finsbury Park station (Foto tomada por la autora).

En una linea similar de pensamiento, Jean Fran¢ois Augoyard y Henry Torgue (2005) usan la
palabra Sharawadji para describir un efecto sonoro que expresa lo sublime de la vida cotidiana:
para alguna gente los “sonidos de tormenta originados tecnologica o industrialmente pueden
sugerir una extrafieza preocupante y a la vez bella”, ritmos discontinuos, sonidos de alta
intensidad y baja frecuencia en cualquier combinaciéon pueden estimular este efecto, “la
excepcion invisible pero presente de lo ordinario” (119).

Cuando los viajes en metro se han convertido en rutina, me pregunto qué queda de la
experiencia sonora en las memorias de los pasajeros y qué constituye una memoria colectiva
aural.

2. Memorias de pasajeros

Entre 2004 y 2005 conduje una investigaciéon sensorial etnografica con veinticuatro pasajeros
en Londres. Me enfoqué en la experiencia de escucha de cada pasajero a través de entrevistas,
la grabacién de sus viajes, y la seleccion de los eventos sonoros mais significativos. Esta
fue la base para crear el trabajo artistico en internet Interactive Sonic Environment: London
Underground® (Figura 3).

4. Lo “sublime” es entendido aqui desde la perspectiva filosofica de Edmund Burke (2013), como una percepcion estética
y exaltacion proveniente de la experiencia con fendmenos naturales y otras experiencias extremas que causan una
sensacion casi visceral de placer, diferente a la experiencia estética de lo bello.

5. Alarcon, Ximena, Interactive Sonic Environment: London Underground, video demo, (5 de septiembre 2014) https://
vimeo.com/105343930.
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(5] (5] nteractivesonic.osx

’ Carriage

Figura 3 / Captura de pantalla de Interactive Sonic Environment: London Underground (Foto tomada por la autora).

En el 2007, extendiendo el método inicial y la practica artistica, realicé una investigacion
comparativa con las experiencias de escucha de pasajeros en los metros de Paris y Ciudad
de México® (Figura 4) y como resultado creé Sounding Underground,” un espacio sonoro
interactivo que vincula las experiencias de los pasajeros en estas tres ciudades, invitando a la
defamiliarizacion® e interviniendo la linealidad del viaje en metro.

Tanto la infraestructura arquitectonica y tecnoldgica del sistema de transporte subterraneo,
como también las tecnologias de redes digitales, se convirtieron para mi en “herramientas
culturales” que nos permiten participar en un proceso de remembranza como una “accién
mediada” (Wertsch 2002). La experiencia humana de viajar en metro subterraneo tiene algo
intenso que nos invita a trascenderla.

Métro
Underground

Metro

Figura 4 / Foto de aviso en tres lenguajes, metro de Paris (Foto tomada por la autora).

6. Dieciséis pasajeros del metro de México y dieciséis pasajeros del metro de Paris participaron en la investigacion.

7. Alarcon, Ximena, Sounding Underground, Online Sonic Environment, (octubre 2009) http://soundingunderground.
org

8. Defamiliarizacion es un concepto introducido por Viktor Shklovsky (1917) para describir una técnica artistica que le
ofrece al receptor de la obra la oportunidad de apreciar cosas comunes de una manera extrafia o no familiar.
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Como si fuera un performance de la vida cotidiana, en Londres, Ciudad de México y Parfs, las
memorias de escucha de los pasajeros fueron mas alla de la descripcion de elementos sonoros
externos; ellos expresaron sentimientos y metaforas que se referian a su cuerpo. Por lo tanto,
en esta experiencia de viaje, el proceso de escuchar y recordar involucra al cuerpo humano
como una interfaz explicita.

En este articulo resalto los afectos y emociones de los pasajeros, haciendo énfasis en los
lazos que crea el cuerpo humano con la infraestructura tecnoldgica, y las interacciones y
resonancias creadas con la voz. Describo coémo estas memorias son evocadas y transformadas
en el ambiente virtual y sugiero como estas pueden expandir y trascender sentimientos
contradictorios, derivados de la Revolucion Industrial, hacia una percepcion de movilidad
que se expande en tiempo y espacio. Esta reflexion propone abrir preguntas sobre nuestra
condicién tecnoldgica, entendida en los términos de Erich Horl (2015), como la relacion
entre “subjetividad y exterioridad” que constituye la pregunta ecoldgica general, “la cual es
fundamentalmente renegociada en una base tecnoldgica” (10).

3. Escucha en el cuerpo

En uno de los mitos antiguos de ir por debajo de la tierra (Wolkstein y Kramer 1983),
cuando la diosa Sumeria Innana decide visitar a su hermana Ereshkigal, la diosa del espacio
subterraneo (the Great Below), ella “abre su oido” (xvii) al mundo subterrineo como un gesto
que inicia el ritual de atravesar las siete puertas para encontrar a su hermana. Ella necesita
abandonar “cielo y tierra”, desligarse del espacio de arriba, incorporando un nuevo espacio.
En el espacio subterraneo Williams nos recuerda que “la metafora de profundidad es una
categoria primaria del pensamiento humano?”, tal y como fue estudiado por Freud y Jung: “una
experiencia edipica que divide al ser humano entre seres conscientes e inconscientes” (2008,
8). Refiriéndose al sonido, Augoyard y Torgue dicen que, “gracias a un sonido, un momento
olvidado en nuestra vida es recuperado. No solo el sonido es recordado, sino que todos los
otros componentes sensoriales y afectivos cruzan el umbral de la consciencia” (2005, 22).
La préctica de Deep Listening desarrollada por Pauline Oliveros (2005) es una experiencia
que nos permite acceder a esos espacios inconscientes, expandiendo nuestra percepcion
de tiempo y espacio a través del continuum sonoro, a través de la escucha del espacio que
nos rodea, los suefos inconscientes (Lewis 2005) y el cuerpo (Gold 2008). Con referencia
al cuerpo, Sharon Stewart (2012) se refiere al legado de Oliveros con el término “escucha
somatica”, “la cual envuelve una escucha interna a las sensaciones y movimientos del cuerpo
como también una escucha a todo el cuerpo, volviéndose esta altamente sensitiva a la energia
kinésica (movimiento) del sonido del cual participa” (Stewart 2012). Es interesante notar
como el nombre de esta practica surgio por una experiencia sonora en un espacio subterraneo:
una cisterna de veinte metros de profundidad donde Oliveros, junto con los musicos Panaiotis
y Stuart Dempster, improvisaron musicalmente usando 45” de reverberacion, cuyo efecto los
sorprendi6 por darles la sensacion de estar juntos, tocando musica en el espacio, y al mismo
tiempo percibiéndose cada uno con su sonido individual.

Interrelacionando las particularidades simbolicas, actsticas y perceptuales del espacio
subterrdneo, sugiero que la aniquilacion de tiempo y espacio, experimentada histéricamente
con la tecnologia de transporte, puede ser expandida a través de una escucha somédtica durante
el viaje subterraneo: una experiencia intensa con reverberacion, interaccion con la maquinaria
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y la presencia de la multitud. En las tres ciudades estudiadas, los pasajeros expresaron formas
de escucha somaitica de acuerdo con el movimiento experimentado en el viaje. Sus voces
y las voces de otros, asi como la cercania con otros cuerpos —en la mayoria de los casos no
deseada—, son también parte de esta interacciéon compleja.

3.1. Sentados

Es como un ttero [risas]: esiratu estado primario [risas] y puedes desconectarte,
es como muchos seres humanos yendo en un pequeno pod, y todos apretandose
pero pretendiendo que no hay nadie més alli [...] y tienes ese ruido que te cubre,
cuando viajas [...] llegas y te descomprimes para volver al mundo real (Alarcon
Diaz 2007, 99).°

Esta percepcion del Tube,' nos recuerda el sentido del oido como el primero que se desarrolla
en el utero de la madre (Truax 2001, 33). Ser transportado con gente desconocida, y dejando
el cuerpo ala suerte de la maquinaria, sugiere la creacién de un lazo entre el cuerpo y el vagon,
durante la navegacion (Figura 5).

Figura 5 / Foto del metro de Paris, reflejo en la ventana (Foto tomada por la autora).

Por ejemplo, en Londres, Claudia™ dice que a su cuerpo no le gusta el movimiento del tren
cuando este estd suspendido; ella prefiere algo mas suave como el Eurostar. Haciendo eco
a Schivelbusch, sugiero aqui que aspectos histéricos de mecanismos de suspension son
elementos importantes en esta navegacion, como la metifora de un tren “marco de huesos sin
musculos” (1986, 116) que interactiia con el cuerpo. Atn mas, pareciera que la profundidad
del subterraneo evoca sentimientos de vinculos con un cuerpo mas profundo que envuelve

9. Traduccion propia del original en inglés.
10. Como es llamado el metro en Londres.

11. Claudia Da Silva (pasajera Londres), entrevista con la autora, 15 de mayo 2004. Traduccion propia del original en
inglés.
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organos vitales como el corazon y los pulmones. Por ejemplo, para Sofia el tren se convierte
en “una extension del cuerpo y cuando este se detiene es como si el cuerpo también se hubiera
detenido”;'* el silencio consecuente, y la falta de movimiento, hacen de este momento un
sentimiento cercano a la muerte. Ella siente un descanso cuando el sonido del motor vuelve y
el tren lentamente retorna a su ritmo. Para Daniel, el sonido del aire expulsado por la puerta,
“como un zumbido cuando para y expulsa el aire”*® en la tltima parada, hace que se prolongue
y amplifique su respiracion, recordando este sonido como una sefial de alivio de haber llegado
a casa.

En contraste, en México, donde la infraestructura es mas moderna y nueva, y donde los trenes
estan mas cercanos a la superficie, los pasajeros expresan un desapego de la maquinaria, y se
enfocan en la presencia del aire:

Bueno, a milo que mas me gustaba en la mafiana, como todo el mundo va cansado
o dormido, escuchas el aire, como a la velocidad que va el metro escuchas el aire,
es muy relajante ese zumbidito de aire asi, que nadie esté platicando, que impida
esa tranquilidad. Porque incluso para cerrar las puertas, pues no te molesta,
porque nada mds vas escuchando el sonido del aire.**

Y también incorporan imaginacién de espacios naturales, estimulada por el vaivén ritmico:
“si me podria imaginar el sonido del mar por el ritmo, el sonido del tren siempre tiene algo
muy grato”.’®

En los testimonios de pasajeros en México se presenta una oposicion al proceso mecanico del
tren a través de la imaginacion, expresando experiencias como la de Olga: “asi como que me
concentro y trato de sentir que el metro va para atras”.'® Estableciendo una definicion clara
entre maquinas y la humanidad, Alvaro observa este contraste en la rutina sonora del metro:
“La misma gente, en la mafiana es mas efusiva dentro de las platicas cuando va viajando, y
en la tarde-noche pues viene obviamente agotada, cansada y es como mas silenciosa. No sé,
por otro lado las vias, las llantas al rechinar, estos sonidos que parecen ser —metaféricamente
hablando— metélicos, no sé, como una especie de cuerpo dentro del cuerpo”.’”

Escuchar los distintos afectos, imaginaciones, metaforas y contrastes que el subterrineo
produce en el cuerpo de los pasajeros me sugiere que la percepcion de la maquinaria como
parte del cuerpo humano gana intensidad cuando los pasajeros se sienten mas lejanos de la
superficie de la tierra, como en el caso de Londres, y, en contraste, en el caso de México se
establecen mas diferencias entre cuerpo y maquinas cuando los pasajeros se sienten mas cerca
de la superficie.

12. Sofia Buchuck (pasajera Londres), entrevista con la autora, 20 de mayo 2004. Traduccién propia del original en
inglés.

13. Daniel Ordofiez (pasajero Londres), entrevista con la autora, 20 de mayo 2004. Traduccion propia del original en
inglés.

14. Berenice Garcia (pasajera México), entrevista con la autora, junio 2008.
15. Magali Tercero (pasajera México), entrevista con la autora, junio 2008.
16. Olga Cadena (pasajera México), entrevista con la autora, junio 2008.

17. Alvaro Itzama (pasajero México), entrevista con la autora, junio 2008.
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3.2. Caminar y en quietud

Las metaforas de “encarcelamiento y navegacion” en el ferrocarril pueden ser percibidas,
dentro de la infraestructura subterrdnea, a través de dos diferentes formas de movilidad: en los
espacios en donde los pasajeros son transportados por maquinas —especialmente ascensores,
escaleras eléctricas y trenes—y en los espacios donde ellos pueden caminar, como la plataforma
y los corredores. Recordando al metro subterraneo como un icono de la Revolucion Industrial,
considero importante notar aqui que el sentido del ritmo en la rutina laboral fue un gran
cambio generado por esta revolucién: mientras que los trabajadores anteriormente usaban
aplausos y canto para acompafar sus rutinas, con la llegada de la industria sus rutinas se
“desincronizaron” (Schafer 1994, 63). Por esta razdn, creo que sensaciones extrafas durante
la rutina de viaje no sorprenden cuando el cuerpo humano y las maquinas que lo transportan
se encuentran.

Por ejemplo, en Londres, a Marco'® pasar las escaleras eléctricas le causa ansiedad, pues ¢l no
sabe si continuar su caminata o parar.

En los corredores, los pasos son esenciales para marcar el ritmo de la rutina y son percibidos
como muy rapidos en Londres y muy lentos en México (Figura 6). Sin embargo, en los tres
metros los pasos durante la hora pico se escuchan como un ejército marchando. La fuerza
de los cuerpos en México crea conflicto, de alguna manera, con los procesos mecanicos. Por
ejemplo, los pasajeros dicen que la gente no se mueve cuando viaja en las escaleras eléctricas,
como sucede en Paris y Londres, para abrir un espacio de circulaciéon. De la misma manera
la multitud tiende a estar en las puertas del tren bloqueando la salida o entrada de mis gente.

Figura 6 / Foto en el metro de México, detalle pasos (Foto tomada por la autora).

18. Marco Antonio Junqueira (pasajero Londres), entrevista con la autora, 21 de mayo 2004. Traduccion propia del
original en inglés.
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Como experiencia de liberacion, Lorena en México, recuerda reaccionar frente al tren en la
plataforma:

De hecho cuando era adolescente, cuando pasa el metro asi me gustaba gritar en el metro.
Como que me desahogaba, y como nadie me escuchaba, me hacia sentir bien, pues todos
escuchaban un ruido pero no sabian que era yo."

Figura 7 / Foto de pasajero esperando en la plataforma del metro de México (Foto tomada por la autora).

También en la plataforma, el metro acttia como un espacio intersticial (Figura 7). Entre salidas
y llegadas los pasajeros entran en un nuevo mundo, el cual es metifora de nuestro inconsciente.
En su trabajo sobre los suefios, embodiment es descrito por Robert Bosnak como un fenémeno
donde el sofiador percibe el mundo como si fuera real, “presentandose él mismo como si fuera
real, poblado por caracteres quienes despliegan sus propias intenciones, acompanadas por
sensaciones fisicas (latido del corazon, respiracion), a veces lo suficientemente fuertes para
hacerlos despertar” (Bosnak 2007, 9):

Era tarde, no habia casi nadie en la plataforma y yo estaba sentada alli sola y de
pronto apareci6 esa musica muy distante flotando a través de los tineles, alguien
estaba tocando, era musica muy dulce, y después este hombre en la plataforma
—al cual yo no le habia prestado atencion— arrastrando los pies al ritmo de la
musica, caminando a lo largo de la plataforma, de un lado al otro [...] ‘shh k shh
k shh k’ asi, y noté que ¢l no tenia zapatos, tenia carton amarrado a sus pies,
vivia en la calle y era probablemente enfermo mental, y él estaba escuchando de
manera atenta a la musica. Y 1a musica era muy dulce y él estaba muy loco y yo
me senti muy sola.?

Aqui hay una realizacion de un momento casi “sublime”: la mudsica como un ser, el hombre
que danza la musica y el producto emocional para la pasajera. Ella ha incorporado el placer y

19. Lorena Estrada (pasajera México), entrevista con la autora, junio 2008.

20. Claudia Da Silva, entrevista con la autora. Traduccion propia del original en inglés (Alarcon Diaz 2007, 74).

159



Alarcén. “Memorias sonoras que acumula el cuerpo al viajar por debajo de la tierra”. Resonancias 22 (42): 151-168.

la tristeza de un subterrdneo social, en lo que David Pike describe como una “ciudad vertical”
(2007, 180), navegando como en un suefio, en la infraestructura arquitectonica y tecnoldgica.

3.3. Voces

Inmersos en el espacio reverberante, como si fuera un utero, sugiero que los pasajeros se
conectan desde el vagon a “la voz y los sonidos hechos por humanos” (Truax 2001, 33),
creando un sentido de conexion con otra gente, espacios y tiempos:

Trato de escuchar lo que ellos estin diciendo y esto me recuerda mi hogar
nativo, porque puedo imaginar que trato de escuchar a mi lenguaje de una
manera informal, no es necesariamente que hay alguien quien quiere decirte
algo, pero solo lenguaje informal como si fuera parte del paisaje.*!

Escuchar casualmente voces de pasajeros, contrasta con la experiencia de escuchar voces
incorporeas de un subterraneo acdstico como “una voz que rompe de su origen para volverse
mas grande, mds poderosa y sugestiva, un sonido desligado de la tierra” (LaBelle 2010, 15).

Yo me asustaba con los parlantes y con voces que venian de lugares que no podia
determinar.*

Pienso que me estd empezando a disgustar ese angel que te dice el tiempo, las
paradas y todo porque me siento como un robot, como que te dicen exactamente
lo que debes hacer y especialmente las voces son de mando, como una autoridad
all4 afuera.

Estas voces han sido grabadas con ciertas caracteristicas culturales, como acentos, que
son rechazados por los pasajeros, quienes se sienten mucho mas a gusto con las voces de
los conductores —voces amplificadas “en vivo”—, las cuales son mas “humanas” y, por lo
tanto, mantienen la espontaneidad de la vida cotidiana. Aunque en Paris los conductores y
empleados del metro han grabado los anuncios, los pasajeros no recuerdan esta particularidad.
Lo que ellos recuerdan con més aprecio es la musica tocada por musicos callejeros en el metro
(Figura 8). En México, principalmente vendedores ambulantes crean una “voz amplificada”
usando una técnica vocal desarrollada para ese espacio en particular y tocando musica a través
de parlantes que se sujetan a sus morrales (Figura 9), constituyendo una caracteristica clasica
del sonido del metro. Los vendedores hablan en un “tono mas alto que el usual”,* compitiendo
de alguna forma con el sonido del tren y su velocidad.

21. Moénica Acosta, entrevista con la autora. Traduccion propia del original en inglés (Alarcon Diaz 2007, 99).

22. Richard Souray (pasajero Londres), entrevista con la autora, 23 de junio 2004. Traduccion propia del original en
inglés.
23. Sofia Buchuck (pasajera Londres), entrevista con la autora, 20 de mayo 2004. Traduccion propia del original en
inglés.

24. Oscar Diaz (pasajero México), entrevista con la autora, junio 2008.
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Figura 9 / Vendedor de musica en el metro de México (Foto tomada por la autora).

He llamado a este espacio actstico que se vive con diferentes voces, en los tres metros, “voz
amplificada”. Sus contrastes muestran expresiones del cuerpo donde el control y la liberacion
se sienten como poderes sociales e institucionales entremezclados.
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3.4. Proximidad con otros
En el metro de Paris, la proximidad obligada con otros se percibe de manera intensa:

Cuando estas en el metro ti no eres td mismo... estis forzado a aceptar a la
gente... cada uno es una burbuja intima como un 4rea de ti mismo... Entonces
para mi este hecho significa que... en el metro no estis seguro...”

En Ciudad de México los pasajeros expresan miedos de perder su individualidad:

Somos tantos que no te importa si estas de pie y hay un codo de un hombre aqui,
en tu cara, o si de repente estds casi besando a la mujer de en frente porque esta
completamente lleno [...] 1a gente pierde su individualidad, te comportas como

una masa.?°

Alli, para las mujeres, la burbuja de intimidad se rompe, y por esta razon hay tres vagones para
mujeres y nifios:

Y de pronto estamos solo mujeres dentro del vagon; la idea es protegernos de
los hombres. Luego, el sonido es muy bonito. Me gusta porque es el tipo de
conversacion entre mujeres, que es mas intima, pausada, no hay competencia
porque no hay hombres... generalmente son conversaciones de amigas... las
voces son mas moduladas, bajas, todo es mas sereno.?’

La percepcion del Tube como una membrana uterina, la conexidon con otros, 1a experiencia de
lo sublime, las tensiones producidas por el control de las maquinas (incluidos los parlantes) y la
cercania fisica con otros, son ejemplos de sensaciones que involucran al cuerpo intensamente
en la experiencia de viaje en metro todos los dias en los tres sistemas subterraneos de
transporte. La escucha somadtica sugiere una combinacién de sentimientos que derivan de
percepciones directamente relacionadas con el cuerpo, maquinas y también con percepciones
sociales. ;Qué pasa con estas percepciones cuando la experiencia sonora del metro se vuelve
virtual? —en otras palabras, desincorporada de la infraestructura de las maquinas y de otros
humanos, y mediada por tecnologia digital—.

4. Disembodied Sounding Underground

Lasexperienciasde pasajerosenlostres metrosinformaronlacreacion de Sounding Underground
(Alarcén 2013). Los movimientos que los pasajeros realizan para completar su rutina fueron el
foco principal para crear la estructura del metro virtual que vincula sonidos seleccionados por
los pasajeros de sus viajes en los tres metros. Una notacion sonica se convirtio en la interface
digital que entretejié sus experiencias de escucha. La notacion fue compuesta usando cinco
espacios comunes del viaje en cada ciudad: entrada, tiquetes, corredor, plataforma y vagon
de tren (Figuras 10, 11 y 12). Cada uno de estos espacios contiene “categorias”, que incluyen:
sonidos relacionados con el espacio donde estos suceden (i.e. escaleras), sonidos producidos

25. Nicolas Perrin (pasajero Paris), entrevista con la autora, enero 2009. Traduccion propia del original en inglés.
26. Daniel Gutiérrez (pasajero México), entrevista con la autora, junio 2008.

27. Magali Tercero (pasajera México), entrevista con la autora, junio 2008.
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por la maquinaria de los trenes y sus acciones (i.e. puertas que se abren), y también sonidos
que estan contenidos en espacios poéticos que reflejan los sentimientos de los pasajeros (i.e.
je respire — yo respiro). Cada metro también tiene un espacio Gnico sonoro,? y los tres metros
tienen cuatro espacios sonoros compartidos tales como puertas, trenes que llegan, pasos y
voces amplificadas. En estos espacios se ubica el mayor nimero de selecciones de sonidos
por parte de los pasajeros a lo largo de todos sus viajes, evidenciando la importancia otorgada
a estos en sus memorias sonoras. La interface entrelaza todos los sonidos, que se activan de
manera aleatoria cuando el visitante en internet interactua, percibiendo el contrapunto de la
experiencia sonica urbana contemporanea.

Figura 10 / Captura de pantalla metro de México —“Entrada” en Sounding Underground (Foto tomada por la autora).

Je respire

A

=

Figura 11 / Captura de pantalla metro de Paris —“Corredores” en Sounding Underground (Foto tomada por la autora).

28. Como el de los anuncios en Londres, los vendedores ambulantes en México y los sonidos de aire expulsado con fuerza
por trenes y puertas en Paris.
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Carriage

Figura 12 / Captura de pantalla metro de Londres —“Vagén” en Sounding Underground (Foto tomada por la autora).

La sensacion somatica o embodiment en espacios virtuales ha sido estudiada por investigadoras
de tecnologias de performance como Chatzichristoudolou y Zerihan (2012), a través del
andlisis de trabajos artisticos que involucran encuentros remotos entre personas a través de
tecnologias en red que pueden “mejorar la cercania”. Discusiones sobre trabajos artisticos
en un evento llamado Intimacy las llevan a argumentar que “tecnologias de intersubjetividad
generan heterotopias,” las cuales pueden funcionar como los escenarios para bellos, pero
también amenazadores encuentros” (2012, 3). Estos encuentros podrian contrastar y también
establecer paralelos con los que suceden en los metros fisicos, que involucran sentimientos de
privacidad, atraccion y rechazo respecto a los que estan cerca fisicamente. Estos sentimientos
contradictorios hacen eco a la sublimidad de los espacios subterraneos y se vuelven un punto
interesante para pensar a Sounding Underground como un espacio virtual de encuentros
performativos “en el borde entre intervencion sénica y performance (por no-musicos)”.3

Cuando escuchan el metro virtual, los visitantes en linea experimentan sensaciones somaticas,
recordando la experiencia fisica y trascendiendo atin mds la percepcion de si mismos y del
otro:

Es el acento del mundo condensado en una experiencia sintetizada haciendo
humano lo que siempre pensé era una experiencia mecanica y mas bien un
espacio alien. Y en una corriente de consciencia me encuentro acolchonada por
el efecto de ruido-blanco del Tube rodeado y reafirmado por las voces. Pero las
voces no son afectadas o forzadas a tener un mensaje en particular.’

29. Heterotopias es un concepto desarrollado por Michel Foucault (1967) para describir lugares que actdan como contra-
lugares: “una especie de utopia efectivamente representada en la cual los sitios reales, todos los otros sitios reales que se
pueden encontrar dentro de la cultura, son simultineamente representados, controvertidos e invertidos”.

30. Carole Chargueron, mensaje electronico a la autora, 6 de enero de 2010.

31. Lesley Larkum, Agosto, 2005, comentario en “Interactive Environment London Underground”, Listening and
Remembering (blog). Traduccion propia del original en inglés. Acceso: 28 de febrero 2017. http://soundingunderground.
org/listeningtexts/alien.html.
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Igualmente, Sounding Underground crea una experiencia contrastante del subterrdneo, la cual
trasciende experiencias especificas de ciudad, o el sentido de tener un destino:

Tanto mas estuve alli, tanto mas pude sentir los espacios y la conectividad de las
tres ciudades como una vasta red subterrdnea. [...] Me encantoé el sonido del tren
que es como el de la respiracion, el tren neumatico. Me encantaron los diferentes
idiomas y la similitud jocosa de los anuncios. [...] Fue maravilloso disfrutar la
belleza del metro sin la ansiedad de encontrar mi ruta y correr, la abrumadora
multitud, o el cansancio de las escaleras y corredores interminables. A veces,
yo me sorprendi estando en un lugar en el que no sabia a donde iba y esto fue
maravilloso.

El proximo mes voy a Ciudad de México por primera vez, sola, no conozco a
nadie y me siento un poco asustada de la magnitud y la multitud. Escuchar los
sonidos que escucharé alli me ha relajado. Sé que me acercaré a la ciudad de
manera mas creativa ahora por la manera en que me la has “presentado”.®
Empecé a inventarme historias sobre ellos y sus viajes mientras recordaba mis
propios viajes a través de los metros de NY y Paris. Hay algo sobre el movimiento
que da una clase de libertad de pensamiento, ;no?*

Creo, entonces, que el cuerpo se libera de su concha de viaje y puede tener la experiencia de
escuchar todas las sutilezas del sonido. E1 computador es una ventana liberadora, que expande
el espacio. El sonido es percibido por el cuerpo en quietud escuchando el viaje entero como
si este fuera un suefio:

Desde hace dias vengo conociendo tu espectacular trabajo... con algunas
interrupciones. He explorado poco a poco... y cada vez descubro mas detalles y
cosas interesantes... mis sentimientos hasta el momento son de transportacion
a lugares desconocidos y a la sensacion de que en cada lugar, de acuerdo a su
cultura y las diferentes ciudades, la gente vive de un modo muy diferente...
siente diferente... afronta diferente... qué sé yo... estoy tratando de meter algunas
memorias... ya lo sabris...>

Por lo tanto, sentimientos de “navegacion y encarcelamiento” se tornan casi una experiencia
de suefio lucido donde no hay limites. La escucha a través de auriculares,* asemejada a la
escucha a través de la membrana uterina, se hace mas intima en el encuentro con otros en
locaciones distantes. Tener encuentros con una experiencia abstraida del espacio industrial,
sin la necesidad de tener un destino, sino una experiencia ambulante en el espacio virtual,
puede trascender las ideas predeterminadas y fijas sobre los lugares fisicos.

32. Andrea Goodman, mensaje electrénico a la autora. Traduccion propia del original en inglés. 14 de noviembre 2009.
33. Jo Stanley, mensaje electrénico a la autora. Traduccion propia del original en inglés. 17 de diciembre 2009.

34. Taryn FitzGerald, mensaje electronico a la autora. Traduccion propia del original en inglés. 8 de enero 2011.

35. Maria Gabriela Alarcon, mensaje electronico a la autora, 11 de diciembre 2011.

36. De las grabaciones que fueron hechas con micréfonos binaurales, en el caso de México y Paris.
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5. Conclusiones

Sugiero que, en el ritual de ir por debajo de la tierra, los pasajeros se desincorporan de la
superficie, y después, al escuchar, ellos experimentan somatizaciones como formas de
recordar. La defamiliarizacion que se produce a través del trabajo artistico digital Sounding
Underground, amplia el significado de un espacio que ha sido incorporado (embodied),
encontrando nuevas percepciones, evocando sentimientos de “sublimidad” caracteristicos de
espacios subterraneos fisicos sonoros.

Podria decir que los visitantes a Sounding Underground han dejado sus cuerpos, a través de
sus oidos, a la imaginacion que se deriva de una realidad no muy distante. Sin embargo, en
este viaje la interaccion es ofrecida en una nueva maquina de viaje: el computador. Establecer
conexiones entre la red de ferrocarriles subterranea y el espacio en red de Internet, nos invita
a pensar en retos de navegacion virtual donde el cuerpo estd generalmente en quietud.

Haciendo eco a las relaciones entre “suefios y tecnologia”, sugeridas por De Certeau, derivadas
de la experiencia de viajar en ferrocarril, también sugiero que esta relacion fisica-virtual-fisica
creada a través de Sounding Underground se acerca a una experiencia de escucha profunda (de
acuerdo con la prictica y filosofia de Pauline Oliveros), por las sensaciones incorporadas y
por la experiencia porosa de los suefios. Las metiforas de “navegaciéon y encarcelamiento”
asociadas a la utopia del viaje en tren contrastan con la heterotopia de los encuentros
performativos en espacios virtuales.

La percepcion del metro subterrdneo como una membrana uterina, la conexion provocada
con otros que estdn cerca y distantes, y la experiencia de lo sublime en el metro fisico y
virtual, sugieren una experiencia de movilidad en espacios “intermedios”, como una reflexion
iterativa entre los dos espacios. Propongo escuchar de manera “intermedia” espacios
subterraneos fisicos y virtuales como practica que expande la experiencia del cuerpo dentro
del continuum sonoro de tiempo y espacio, reclamando movilidad y abriendo un camino
para la trascendencia de nuestra condicién tecnolégica (Horl): la pregunta ecoldgica entre
subjetividad y exterioridad que se negocia con las infraestructuras tecnologicas.
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Breve resefia del IX Congreso Chileno de Musicologia

Los dias 12 a 15 de julio de 2017 se realiz6 en la Universidad de Santiago (Chile) el IX Congreso
Chileno de Musicologia, titulado “Musica en tiempos de crisis” y organizado por la Sociedad
Chilena de Musicologia.

Su objetivo principal, tal como indicaba su convocatoria, consisti6 en examinar la compleja
relacion entre la musica y el concepto de crisis, entendido como una “situacion mala o dificil”
y un “cambio profundo y de consecuencias importantes...’
actores (intérpretes, compositores, estudiantes, oyentes, gestores, etc.) y tanto en contextos
actuales como pasados.

3

. considerando sus diferentes

Respondieron a este llamado investigadores de diversos paises y finalmente fueron
seleccionadas 41 ponencias de autores procedentes de Argentina, Brasil, Chile, Colombia,
Estados Unidos, Francia y Puerto Rico.

La conferencia inaugural estuvo a cargo del investigador colombiano Oscar Herndndez Salgar,
quien propuso el concepto de “mundos de sentido” para designar contextos multimodales en
los que la musica, junto a otras expresiones de diversa indole, refuerza —pero no determina—
formas de percepcion y comportamiento individuales y colectivas.

En su mayor parte, las ponencias se concentraron en los siglos XX y XXI, muy posiblemente
como un reflejo del contexto de crisis que se vive en la actualidad en los mis diversos dmbitos.
Sin embargo, algunas intervenciones abordaron el siglo XIX y el periodo tardo-colonial.

Sin 4nimo de hacer una relacion exhaustiva, puede sefialarse que el topico mas recurrente fue
la relacion entre musica y politica. Dentro de este marco, algunos autores examinaron el rol de
la musica como expresion de los conflictos entre determinados segmentos de la sociedad y el
Estado, tanto en contextos dictatoriales (Tomas Mariani, Nicolds Masquiaran, Victor Navarro)
como en democracia (Juan Alfonso Cortés, Martin Liut, Héctor Mufioz) y sin olvidar el
antiguo régimen (Alejandro Vera). En otros casos, se abord6 el empleo de la musica como
representacion de programas politicos de cufio nacionalista y/o revolucionario impulsados
por el Estado (Alejandra Isaza, Silvina Luz Mansilla, Marysol Quevedo), asi como sus politicas
musicales y culturales (Javier Osorio).

Otro topico recurrente fue la reflexion teodrica. Aqui las ponencias abarcaron temas amplios
de indole filosofica, como el estatuto del lenguaje verbal en la mdsica (Pablo Rojas) o la
construccion musical de identidades (Juan Carlos Poveda, Miguel Vera), y cuestiones mas
especificas como la posible apertura de nuevos campos disciplinarios (Mauricio Valdebenito),
la archivistica (Amanda Gomes), el andlisis musical (Gonzalo Martinez) y compositores
determinados (Lorena Valdebenito), todo ello en relacion con cambios importantes de
paradigma.
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Un tercer topico frecuente podria conceptualizarse como la crisis de la tradicion, en dos de
sus facetas: 1) aquella representada por las instituciones tradicionalmente encargadas de la
formacion musical a nivel superior, como los conservatorios (José Manuel Izquierdo, Manuel
Massone y Oscar Olmello) y universidades (Luis Merino, Pablo Soto, Fernanda Vera), asi
como por la revision critica de sus sistemas de ensefianza (Ariel Grez, Ratl Jorquera); y 2) las
précticas tradicionales de devocién popular, desde fines del siglo XIX a la actualidad (Vinicius
Eufrasio, Fernando Lacerda Simdes Duarte y Edite Rocha).

También fueron abordadas instituciones o espacios para la practica musical que solemos
estudiar con menor frecuencia: es el caso de la Sociedad Mutualista de Valparaiso (Cristian
Molina y Eileen Karmy), los estadios de fatbol (Luis Achondo) y el matadero de Santiago
(Jorge Martinez), asi como el trabajo independiente y autogestionado impulsado por crisis
recientes o actuales (Jorge Canales, Mélodie Michel).

Otros temas abordados por los ponentes fueron los cambios estéticos y funcionales
experimentados por la musica infantil durante las Gltimas décadas (Daniela Banderas, Juan
Carlos Poveda y Loreto de la Fuente), la importancia y repercusiones de ciertos dlbumes
musicales (Cristofer Rodriguez), y el modo de incorporar la reflexion historica e ideologica en
relatos de ficcion, como la novela La consagracién de la primavera de Alejo Carpentier (Katia
Chornik).

El congreso contd ademas con dos mesas redondas. La primera, coordinada por Welson
Tremura, abordd las transformaciones sociales provocadas por cambios tecnolégicos recientes
en la musica tradicional de Ucrania (Laurie Semmes) y Brasil (el propio Tremura), asi como
en el ciberespacio (Trevor Harvey).

La segunda, coordinada por Daniela Fugellie, reflexion6 acerca de los desafios que plantean las
bases de datos RILM, RISM, RIPM y RIDIM a los archivos y colecciones musicales conservados
en Chile y abord6 por tanto cuestiones relacionadas con la gestion (la propia Fugellie), la
catalogacion de musica (Cecilia Astudillo, Fernanda Vera) y la iconografia musical (Juan Pablo
Gonzilez).

La comisién organizadora estuvo integrada por Laura Jordan, Nicolds Masquiaran, Alvaro
Menanteau y quien suscribe, a quienes se sumo6 en la altima etapa de organizacién Mauricio
Valdebenito, en su condicion de tesorero de la Sociedad Chilena de Musicologia.

Ademais de la institucion sede, el congreso contd con el auspicio del Departamento de Musica
y Sonologia de 1a Universidad de Chile y el Instituto de Musica de la Pontificia Universidad
Catolica de Chile, asi como con el patrocinio de la Universidad de Concepcién y el Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes.

Alejandro Vera
Instituto de Musica

Pontificia Universidad Catdlica de Chile
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Delgado, Julian. 2017.
Tu tiempo es hoy. Una
historia de Almendra.

Buenos Aires: Eterna Cadencia.

“Las fotos que quedan de aquellos dias muestran las paredes del lugar escritas con tiza, plagadas
de letras, acordes, frases. Son un retrato de Almendra trabajando: una mezcla caotica de ideas
y sonidos, una investigacién en curso” (68). Si se piensa en la funcional reduccion taxonémica
propuesta por Agamben (2011, 5-16), entre obras creadoras y obras redentoras, se podria
decir que este libro tiene la firme intencion de “salvar” el potencial cognitivo de la historia
de Almendra; es decir, demostrar su condiciéon de contenedor pleno de discursividades
espacio-temporales. Julidn Delgado, de forma didfana y entretenida, pespunta el recorrido
de una de las bandas fundadoras del rock argentino —denominado rock nacional—, resaltando
su condicién de “potencia” (10). Esto es, no obstante su efimera duracion (1968-1970), su
nivel de convocatoria, interpelacion y efecto conmovedor, no ha sido tal. Al contrario, segin
Delgado, el impacto de la musica de Almendra estuvo lejos de apagarse en 1970, y sigue
siendo vivido en el tiempo presente. El libro narra una experiencia, personal a la vez que
colectiva, que no para de repetirse, aun con la distancia cronologica e historica, y los multiples
cambios en las formas de circulacién y consumo que evidentemente condicionan la forma en
que se escucha una musica (219). Tanto los mecanismos de expresion de su tiempo, como la
continuacién de muchas de las tensiones vividas en esos dias, hacen de Almendra, una historia
lejana y cercana a la vez.

Desde el registro de un fiel admirador de Luis Alberto Spinetta (vocalista y letrista de labanda),
se manifiesta literalmente la intencion de poner en lugar secundario la historia conocida, la
informacion convencional. Mis bien, emerge un esfuerzo estilistico, ensayistico, legitimador
de una red ingeniosa. Es asi que, a quien quiera saber qué fue Almendra, le bastara con leer la
primera pagina del prologo. No obstante, quien desee saber qué es, tendra que prestar atencion
a los diferentes aspectos causantes de su asentamiento para muchos como historia viva, como
su propia historia. En ese derrotero, el texto adquiere tintes literarios, al oscilar genéricamente
entre documento historico y relato. Este altimo estadio llega a ser un poco estratégico, asi
como el uso de preguntas retéricas como trampolin enunciativo, ya que resuelve la falta de
documentacion con tramos liricos adecuados al estatus de arkhé del rock en espafiol otorgado
también a Almendra. En efecto, no solo hay fuentes historicas o periodisticas, sino ficcionales,
mentales, acaso afectivas, validando en todo momento la intencién del autor de contar una
historia de Almendra.

El libro, en su parte inicial, caracteriza un panorama compuesto de diferentes hechos
ocurridos durante la segunda parte de la década del sesenta en Buenos Aires. Luego se enlazan
estos acontecimientos con la coyuntura internacional de la época, un tiempo con una realidad
socio-cultural en estado de desencantamiento. Alli, Almendra es posicionada como puntada
que entrelaza ambas historias, como proyecto que, ligado a su tiempo, se forma, se separa
y se potencia como texto itinerante. Esto aconteciendo dentro del sistematico desempefio
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de la industria cultural, que ponia en practica los mismos mecanismos de expansion, tanto
en el primer mundo como en el tercero. Era la industria cultural de finales de los sesenta
y principios de los setenta que empezaba a distinguir los géneros musicales populares. No
obstante, el circuito de recitales era compartido casi con toda clase de musicas. También
compartido era el circuito masivo de presentacion, basado en apariciones en programas de
television y radio gestionados por los mismos sellos y estudios de grabacion.

No obstante ayudados por canales de producciéon y reproduccion mainstream, la realidad
de “fuera” atraves6 a Almendra. En efecto, esa ida y vuelta, esa tension entre ser artista
independiente y comercial convirti6 el concepto, el sonido, el semblante de la banda, en algo
singular y trascendente. De hecho, el autor dedica buena parte del libro a resaltar, mediante
un andlisis musicolégico, la bisqueda incesante de ruptura y novedad desde las letras y
musica de sus canciones (85-113). Bisqueda que en ultimas fue decisiva para que el grupo se
separase pronto, y para que sus seguidores, al mismo tiempo, aumentaran con el pasar de los
afos. El anilisis, adema3s, es soportado y complementado con 1a opinién de los integrantes en
entrevistas célebres donde se registran, por ejemplo, las definiciones de Luis Alberto Spinetta
sobre la musica y su poder transformador (149-151).

Al andlisis de la produccién musical y la recuperacion de la voz de los protagonistas, el
texto adiciona detalles caracteristicos de los revolucionarios afios sesenta y los revoltosos
setenta que empezaban a asomarse para cuando la banda dej6 de existir. La sicodelia, el rock
progresivo, el pop britanico, el jipismo, la llegada del hombre a la luna, el “boom” literario
latinoamericano o el “mayo francés”, son algunos ejemplos. Junto a estas “sustancias” globales,
el autor recorre hechos sociales locales especificos de varios tipos, para poder tejer la red de
textos reproductores de la propuesta musical y artistica de Almendra. Entre esos hechos se
destacan los afios de vida del famosisimo “Club del Clan” —vitrina masiva de cantantes—, o el
gobierno militar de 1966 hasta el fin de su primer periodo (1970).

Esos hechos locales generaron matices que permitieron entender mas por qué Almendra
sigue convocando a nuevas generaciones hacia su concepto. El golpe de Estado acaecido en
1966, conducente al segundo gobierno militar en Argentina, provocé un choque en el pais
entre la conviccion de un cambio cultural revolucionario y el conservadurismo represivo
impuesto por el gobierno. Como resultado de la incertidumbre e irreverencia producidas en
esos afios, “el Cordobazo”, revuelta popular de oposicién al régimen, ocurrida en 1969, fue
un evento realmente significativo. El cuadro consumado en ese hecho, se constituy6 en punto
de quiebre historico, entre otras razones, porque fue la primera revuelta televisada en directo
en Argentina. Lo normal, lo cotidiano, se tornaba extraordinario y la forma del mundo se
ponia igual de maleable que una cancioén (91). Lo anterior dio la bienvenida a una década
donde la radicalizacion politica en el pais marco el desencanto frente a las expectativas de
transformacion social sesentistas, e inaugur6 un periodo infame en la historia argentina que
fue escenario de la separacion de la banda.

No obstante esos aflos monocromaticos, el autor resalta que ni la industria discografica,
ni la dictadura militar de Ongania vieron en Almendra un producto subversivo. Tenia sus
particularidades, mas no fue visto por aquellas instituciones sino como una banda beat que
sonaba y vendia bien. Asimismo, el texto se enfoca en coémo la historia no solo atravesé a
la banda sino que la desplazd. Uno de los ejemplos mds claros se resalta en la cancidon
“Camino dificil”. Alli se pone el acento en el contraste entre la base de tempo lento y sonidos
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pristinos de la melodia, y los versos acompanantes “compafiero toma mi fusil, ven y abraza a
tu general” (155). Esa forma explicita evidencid, segin Delgado, el total arrasamiento de la
utopia acercada por la década del sesenta, a saber, el ser “politico” auténomo de “la politica”.
Efectivamente, Almendra se vio exigida a definirse ideol6gicamente, por la misma encrucijada
epocal, resultado de movimientos teltricos sociales focalizados y globales.

Con respecto a la sustancia musical global o elemento musical histérico mas revisado en el
libro, Los Beatles es el elegido. En el libro, Almendra es retratada como parangon local de la
banda de Liverpool y el texto se centra en su pretension andloga de innovar el espectro musical
y cultural de su tiempo. Es decir, en ambos casos, la originalidad musical se revelé6 como
marca de una revolucion de la imaginacién inminente y materializada en la década del sesenta,
ondeando la bandera de una especie de “armonia emancipadora” (125). Asimismo, en ambos
casos se condenso el espiritu del tiempo, caracterizado por un semblante de transformacion
subjetiva definitiva. Aquella transformacion se llevaria a cabo gracias a la produccion
incesante de energia revolucionaria, generada gracias al trabajo intelectual y popularizada
por voceros aptos. No obstante, ese posicionamiento axiologico, emergente y transformador,
también fue epicentro de contradicciones adn actuales. Lentamente la trasgresion devino en
valor exclusivamente de goce masivo para la poblacion joven, consustancial a los intereses
del capitalismo, dada la armonia entre culturas emergentes como el rock y la sociedad de
consumo. En suma, el autor afirma que el “modelo” Beatles fue fundamental para Almendra,
porque a lo largo de su carrera se cifraba uno de los elementos histdricos de la década. Esto es,
la poética de letras pegadizas de impacto rapido y eficaz con imponente afin de deformar la
estética cultural, incluyendo los sentidos politicos, marc6 la trayectoria de ambos proyectos,
y de los sesenta.

De manera que el sello Beatles y la coyuntura local potenciaron, segun el texto, el alcance
de los sentidos contenidos en la propuesta musical de Almendra. De esta manera, el
proyecto se configuré como ensayo musical y poético, y contd con las premisas de cambio
permanente, de acumulacién de sonoridades diversas, y de acercamiento y alejamiento con
géneros “cultos”, manteniendo, ante su aparente dispersion, una coherencia interna inédita
en su propuesta musical. Fue un colectivo cuya conexion con la época fue imprescindible
para crear. Cuando esa conexién se perdio, cuando se “encontraban en caida libre hacia la
realidad” (135), trastocados, 1a banda prefiere separarse. Frente a una realidad sociocultural y
politica atravesada por el conflicto y la friccién, marca del comienzo de la década del setenta,
la separacion se convirtié en una manera de sostener su contemporaneidad. Delgado deja en
el lector y su escucha la responsabilidad de descifrar ese “algo” en la musica de Almendra, que
se resiste a encajar y que trasciende, al mismo tiempo que se conecta interminablemente con
su propia época (220).

En suma, el trabajo emprendido por el autor se destaca por el uso de una metodologia
multidisciplinaria. Ese tratamiento de la materia histérica le imprime dinamismo a la
documentacion de los hechos, y permite la entrada de elementos narrativos a la sustancia
informativa. Como consecuencia, y aunque desde un lugar cargado de emociones personales,
la produccidén cultural se convierte no solo en entretencion intrascendente, sino que, para
una gran audiencia en Hispanoamérica, en una manera privilegiada de vivir su época. Por
consiguiente, este trabajo se configura como aporte metodologico y tedrico importante, para
dar cuenta de una materialidad que se configura como produccién humana y, en tanto tal,
como entrada al discurso social de una época.
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No obstante, el trabajo muestra una tendencia introspectiva, ligada a un narrador de un relato
literario que se empefa en transmitir solipsisticamente sus impresiones. En tenor de relato,
algunos tramos son melodramiticos o cargados de un romanticismo un tanto recalcitrante.
Por la mayor o menor importancia dada a estos detalles, el enunciatario considerari el texto
mds o menos histérico, mas o menos literario, mas o menos periodistico; todo dependiendo de
las cercanias o lejanias afectivas propuestas estilisticamente. De todas maneras, los distintos
enfoques son trabajados armoniosamente y resultan ser interdependientes e imprescindibles
para comprender una densa diacronia especifica. Y es tal vez ahi donde esté el gran aporte
del texto, en integrar discursivamente el discurso social de un tiempo con los elementos
enddgenos de una produccion cultural-artistica dada.

David Orjuela
Universidad de Buenos Aires
davidorjuelal9@gmail.com
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