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EDITORIAL

En este nimero (238) de Revista Musical Chilena presentamos un conjunto de textos que
abarca una amplia variedad de temas: los Treinta cantos araucanos de Carlos Isamitt, el caso
del flautista decimonoénico chileno Ruperto Santa Cruz, el uso del humor en la critica de
la musica folclorica en Argentina, la practica musical en las islas Malvinas a comienzos del
siglo XIX, un home-studio “rapero” en Buenos Aires y el aprendizaje de la técnica pianistica
en instituciones de formacion superior en Espana. Agradecemos a todas las personas que
firman estos trabajos: Freddy Chavez Cancino, Pablo Ramirez, Juliana Guerrero, Norberto
Pablo Cirio, Sebastian Munoz, Ana Maria Botella Nicolds, Rosa Isusi-Fagoaga y Martin
Mateo-Laguia.

En este numero se incluyen, ademas, resenas de publicaciones recientes de Marco
Antonio de la Ossa, Victoria Eli-Rodriguez (en labor de editora junto con Javier Marin
Lopezy Belén Vega Pichaco), Maria Fouz Moreno, Francisco Parralejo Masa, Raul Heliodoro
Torres Medina y Marta Vela, escritas gracias a la colaboracién de Consuelo Carredano, Laura
Fahrenkrog, Omar Leon Jiménez, Maria Francisca Moraga Fadel, José Maria Moure Moreno
y Macarena Robledo Thompson. A ellas se suman las resenas de producciones fonograficas
de José Miguel Candela, Felipe Otondo, José Luis Urquieta y el Ensamble Vocal Alicanto,
realizadas por José Miguel Candela, Eleonora Coloma, Gerardo Figueroa y Débora Nancupil.

En la seccion de crénica incluimos un texto de Yvain Eltit en torno al Seminario Maria
Ester Grebe junto con el cuadro sinéptico confeccionado por Julio Garrido Letelier respecto
de obras musicales de composicion chilena, interpretadas durante el periodo de abril a
septiembre de 2022, de acuerdo con las informaciones que nos han remitido.

Por ultimo, se publican tres In memoriam, dedicados a Patricio Gonzdlez Morales
(Congreso), Juan Francisco Sans Moreira y Leon Schidlowsky Gaete redactados por Rodrigo
Pincheira, Jaime Cortés Polania y Alvaro Gallegos, respectivamente.

Tal como anunciamos en el editorial del nimero anterior (237, junio de 2022), la
presente edicion es la dltima que se publica tanto en formato impreso (papel) como en
formato digital, ya que a partir del proximo nimero (239, junio de 2023) Revista Musical
Chilena se publicara exclusivamente en formato digital. Nuevamente damos las gracias a
quienes apoyaron esta publicacion académica como suscriptores individuales o institucio-
nales y a quienes, hasta hoy, aun se interesan por adquirir nimeros puntuales de Revista
Musical Chilena. Les recuerdo, finalmente, que todos los ejemplares de esta publicacion,
incluida la presente edicion, pueden consultarse en formato digital en la plataforma web
de nuestra revista, https://revistamusicalchilena.uchile.cl. Y que sea un préspero 2023 en
todo sentido, en estos tiempos complejos y desafiantes.

Cristian Guerra Rojas
Director
Revista Musical Chilena






ESTUDIOS

El caballo de Troya: edicion critica de los Treinta
cantos araucanos de Carlos Isamitt Alarcon

The Trojan horse: Critical edition of Treinta Cantos
Araucanos by Carlos Isamitt Alarcon

por
Freddy Chavez Cancino
Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion, Chile
freddychavezc@gmail.com

Este trabajo comunica las tensiones tedricas y metodolégicas con que se abord6 la edicion critica del
manuscrito de los Tieinta cantos araucanos de Carlos Isamitt Alarcon, recopilados en las reducciones
de la década de 1930. En la primera parte del texto se describe el objeto de estudio y la discusion
teorica de base en el desarrollo de la edicion —texto-. Posteriormente y como resultado de las posturas
teoricas discutidas en el apartado inicial, se explicitan posicionamientos editoriales con ejemplos de
edicion de cantos, sistematizacion de datos y consecucion de dos partituras terminadas. A raiz de las
reflexiones senaladas, exponemos evidencias documentales que vinculan este trabajo etnografico con
una declarada defensa politica de las comunidades en estudio —contexto-. Como tercera parte, a modo
de conclusiones y discusiones, planteamos que la edicion critica de los Treinta cantos araucanos proyecta
un abordaje metodologico para objetos de estudios relacionados con la recopilacion y transcripcion
musical de maisicas folcloricas; extendiendo las posibilidades tedricas para su comprension —texto-contexto—
y extrapolando los limites de la transcripcion y su posterior fijacion editorial. Acerca de la figura de
Carlos Isamitt se exponen aspectos inéditos desarrollados durante la recopilaciéon de cantos araucanos,
desplazando esta univoca idea sostenida por la literatura de que solo recopil6é material musical para
ser usado en su creaciéon musical.

Palabras clave: Carlos Isamitt, edicion critica, manuscritos, cantos araucanos, Friso araucano, il,
transcripcion, recopilacion de cantos.

This work communicates the theoretical and methodological tensions of the critical edition of the manuscript of
Treinta Cantos Araucanos by Carlos Isamitt Alarcon, collected in the reductions of the 1930s. The first part describes
the object of study and the theoretical basis discussion in the development of the edition —text—. Subsequently, and
because of the theoretical positions discussed in the first section, editorial positions are made explicit with examples
of song editing, data systematization and achievement of two finished scores. In the second part, and because of
the aforementioned reflections, we present documentary evidence that links this ethnographic work with a declared
political defense of the communities under study —context—. In the third part, conclusions and discussions, we
propose that the critical edition of Treinta Cantos Araucanos by Carlos Isamitt Alarcon projects a methodological
approach for objects of study related to the musical compilation and transcription of folk music; extending the
theovetical possibilities for its understanding —text-context— and extrapolating the limits of transcription and its
subsequent editorial fixation. On the figure of Carlos Isamitt, unpublished aspects developed during the compilation
of Araucan songs are exposed, displacing this univocal idea supported by the literature that he only compiled musical
material to be used in his musical creation.

Keywords: Carlos Isamitt, critical edition, manuscripts, cantos araucanos, Friso araucano, 1il, transcription,
compilation of songs.

Revista Musical Chilena, Ao LXXVI, julio-diciembre, 2022, N° 238, pp. 9-45
Fecha de recepcion: 24-09-2021. Fecha de aceptacion: 10-08-2021
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I. INTRODUCCION!

El hallazgo del manuscrito? de los Treinta cantos araucanos® de Carlos Isamitt Alarcén
constituye hasta hoy la evidencia de mayor envergadura conocida del trabajo en terreno
del compositor. La etnografia encomendada en sus inicios por la Universidad de Chile*
durante la década de 1930 en las reducciones de Quepe y Toltén entre Queule y el lago
Budi —Region de La Araucania, Chile— fue el origen de la recopilaciéon y compilacion de
estos cantos. En 1941 este manuscrito obtuvo el primer premio en la secciéon “Melodias
Folkléricas™ del Concurso Anual de Composicién organizado por la Universidad de Chile
y la Municipalidad de Santiago con motivo de las celebraciones del IV Centenario de la
fundacion de la ciudad (Chavez 2019: 30).
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Figura 1. Diploma de la obtencién del primer premio en el Concurso Anual de Composicién 1941.
Archivo privado de Carlos Isamitt, Concon.

I Manuscrito editado en una primera versién en libro impreso en julio de 2019. Mi gratitud al
aporte bibliografico y de sugerencias al escrito realizados por la Dra. Silvina Luz Mansilla. A la Dra.
Amanda Minks le agradezco la recomendacion de relacionar el texto con la insurreccién acontecida
en nuestro pais el 18 de octubre de 2019. Finalmente, aprecio las discusiones sostenidas en torno a la
musica e ideologia con el Dr. Cristhian Uribe Valladares.

2 Editado en formato de libro (Chdvez 2019). Agradezco a Dionis Isamitt Danitz el acceso y
mediacion de los manuscritos contenidos en el archivo privado de su padre.

3 En concordancia con lo expuesto por Isamitt en la época en que generd sus escritos, utilizaremos
el concepto de araucano para este texto, sin que ello friccione o se contraponga a las actuales
reivindicaciones epistémicas de las comunidades mapuche en cuanto al origen de su denominacion.
Respetamos la denominacion historica utilizada en las fuentes primarias.

4 Con el aporte tinico de mil pesos realizado por la Universidad de Chile, esta expedicién realizada
junto con Pedro Humberto Allende tuvo como finalidad la recopilacion de canciones araucanas para
ser presentadas en el Congreso de la Liga de las Naciones de la ciudad de Berna. Luego de un mes de
intentos y ante la dificultad de acceder a las comunidades para el registro de cantos, Pedro Humberto
Allende regres6 a Santiago (Chavez 2019: 26).

5 Denominadas por el autor como Tieinta canciones del folklore chileno.
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Estos cantos, recopilados de manera directa y transcritos al sistema de escritura musical
convencional, poseen una linea melédica escrita en hoja pautada, con tres lineas de texto:
letra en mapudungun, fonética y traduccion al espanol. Luego de la premiacion, al igual
que un alto porcentaje de sus obras, el manuscrito en cuestion no desperto el interés de
la comunidad académica para su publicacion.

Figura 2. Portada del manuscrito original de los Treinta cantos araucanos,
titulado “Canciones”. Archivo del compositor.

Entre los frutos de la creaciéon musical de Isamitt que se han publicado, se encuentra
un grupo reducido de piezas editadas en suplementos musicales de revistas académicas,
boletines y de una editora norteamericana (ver Tabla 1).

Con la finalidad de ser ejecutadas por la Orquesta Sinfénica de Chile®, otro grupo
importante de obras fue editado por el Instituto de Extension Musical de la Universidad
de Chile -IEM-. Por tratarse de una edicion de uso interno con este proposito especifico,
el conjunto de piezas no ha tenido circulacién en el medio musical. Respecto de la edicion

6 Consultar catdlogo publicado por la Revista Musical Chilena (Claro 1966b).
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de cantos araucanos recopilados en sus estudios, encontramos el Calendario Instructivo
Carozzi de 1959 que publicé Machi il y Umac il pichichen’. Se agregan a esta descripcion
de publicaciones los cantos editados para ejemplificar la divulgacion académica de sus
investigaciones (ver Tabla 2).

TABLA 1. PARTITURAS PUBLICADAS DE CARLOS ISAMITT ALARCON

CATASTRADAS HASTA 2021.
Obra Edicién Ano
Quietud Separata de ediciones de Aulos: revista musical. Casa 1932
—para voz y canto- Amarilla.
Estudio para piano Ediciones de la Revista de Arte, Facultad de Bellas 1934
Artes.
Pichi Piirrun Separata de Revista de ArleN° 6, de la Facultad de 1935
—para piano- Bellas Artes de la Universidad de Chile. Casa Amarilla,
Wirafun kawellu Suplemento musical publicado en el tomo I del 1935
—para piano- Boletin Latino-Americano de Miisica.

Francisco Curt Lange, director.

Pichi Pirrun Revista Cultura musical, Afio 1. N° 4, p.17. 1937
Estudio N° 3 Suplemento musical publicado en el tomo IV del 1938
—para piano- Boletin Latino-Americano de Musica.

Francisco Curt Lange, director.

Lonko Piirrun (danza del jefe) |  Suplemento musical publicado en el tomo V del 1941
—para clarinete, fagot, trompetas Boletin Latino-Americano de Musica.
en do, timbales o kultrun, Francisco Curt Lange, director.

baritono, violonchelo-

Estudio N° 3 Edward B. Marks Music Corporation RCA Building- | 19468
—para piano- Radio City (Nueva York).
Tres pastorales Editorial Cooperativa Interamericana de 1947
—para violin y piano— compositores (Montevideo, Uruguay).
Diez piezas para ninos Imprenta y litografia Casa Amarilla. 1948
—para piano-

7 También se publicé un grupo de obras pictéricas del autor y una limina —en la contratapa— con
diez dibujos de instrumentos araucanos.

8 La fecha indicada fue extraida del catdlogo de obras musicales (Claro 1966b) publicada por
la Revista Musical Chilena.
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Obra

Edicion

Ano

De una suite de tres pequenos
trozos —piano-

Publicacion de la Asociacién Nacional de
Compositores. Boletin N° 8 (mayo y junio)

1966

Elaboracién propia.

TABLA 2. UTILIZACION DE CANTOS RECOPILADOS EN PUBLICACIONES

—-1931-1941-.
Cantos Publicacion Ano
Umagq tl pichiche’en y Umagq il Aulos N° 3 diciembre 1932
Pirtn Aulos N° 6 junio y julio 1933
Dos Kauchu iil AulosN° 7 enero y febrero de 1934
Machi 1l y tres fragmentos de Revista de Arte1/6 1935
cantos del machitin
Texto de Trawin 1l Boletin Latino-Americano de Musica, octubre de 1941
Tomo IV

Elaboracién propia.

Los escritos académicos no solo comunican aspectos vinculados con cantos recopilados,
sino también muestran perspectivas generales de su trabajo in situ: descripciones y reflexio-
nes concernientes a rituales, danzas e instrumentos musicales (ver Tabla 3).

TABLA 3. ESCRITOS ACADEMICOS PUBLICADOS —-1932-1949—.

Escrito Publicacion Ano
Apuntes sobre nuestro folklore Aulos N°1-2-3-4-6-7 1932-1934
nacional?
Araucanian Art Music Bulletin of the Pan American Union 1934

LXVIII/5, p.362-364.

El machitin y sus elementos
musicales de cardcter magico

Revista de Arte1/3, p.5-9.

octubre-noviembre
1934

9 Este escrito fue publicado en seis de los siete nimeros de las revistas editadas entre 1932y 1934.
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Escrito Publicacion Ano
Cantos magicos de los araucanos Revista de Arte1/6, p.9-13. 1935
Un instrumento araucano. La | Boletin Latino-Americano de Musica, Tomo abril 1935
trutruka I, p.43-46.
Cuatro instrumentos musicales Boletin Latino-Americano de Musica, abril 1937
araucanos Tomo III, p.55-66.
Los instrumentos araucanos Boletin Latino-Americano de Musica, Tomo octubre 1938
wada, kiinkalkawe, yiullu, trompe, IV, p.305-312.

corneta y charango

La danza entre los araucanos | Boletin Latino-Americano de Musica, Tomo octubre 1941
1V, p.601-605
EI machitin y sus elementos Boletin de educacion musical, 111/20-21 | junio y julio de 1948
musicales de cardcter magico (extracto), pp.13-14.
Machiluwn Revista de estudios musicales, agosto 1949

Tomo I, p. 102-108

Elaboraci6n propia.

Si bien existen en el archivo personal de Isamitt creaciones musicales en que utilizé
el material recopilado, este es mas notorio en cinco de las siete canciones que componen
la obra Friso araucano (1931): Umayq il pichiche’en (2)19, Puriin il pichiche’en (7), Umaq il
pichiche’en (1), Kauchu 4l (11) y Llamekan (16).

Las publicaciones realizadas por Isamitt entre 1932y 1949 han sido consideradas como
punto de partida indispensable para cualquier investigacion acerca del tema (Merino
1987: 46). A pesar de esto, el estudio de la funcién de investigador ejercida por Isamitt
en las reducciones no ha tenido una profundizaciéon en la literatura musicolégica hist6-
rica. Este aspecto fue en parte remediado, luego de recibir el Premio Nacional de Arte,
menciéon Musica (1965), con la publicaciéon de un ntimero especial de la Revista Musical
Chilena (XX/97, julio-septiembre, 1966). En esta edicion se hace referencia a las multiples
funciones ejercidas en su trayectoria de vida, asi como a algunos rasgos particulares de su
personalidad que guian su labor investigativa, pedagogica y artistica. Es una referencia bi-
bliografica ineludible en los trabajos que consideran su quehacer. Se destacan la entrevista
“Carlos Isamitt, el hombre, el artista y el investigador” (1966: 6-12), que menciona algunos
aspectos de su etnografia, y “Carlos Isamitt, Folklore e Indigenismo” de Raquel Barros y
Manuel Dannemann (1966: 37-42), que profundiza en las caracteristicas del ejercicio de
investigacion realizado en las reducciones araucanas. Exhibe aspectos biograficos y los

10 El ndmero entre paréntesis indica el orden establecido por Isamitt en el manuscrito de los
Treinta cantos araucanos.
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aportes efectuados a la educacion musical chilena. Sin embargo, si bien estos trabajos
se focalizan en su funcion de investigador, no profundizan en los topicos que guian esta
etnografia, solamente remiten a una descripcion basada en antiguas referencias que unen
sus estudios con la composicion musical.

Esta vision complementaria descrita anteriormente —investigacion y creacion— tampoco
ha sido objeto de una discusion teérica profunda en la literatura musicologica. La disciplina
cuenta con trabajos analiticos desarrollados por Salas Viu (1952: 215-228) y Claro (1966a:
22-36), los que, sumados a las anteriores publicaciones y usando los medios de divulgacion
institucional, cristalizaron la denominacién de “compositor nacionalista-indigenista” alre-
dedor de su figura. Luego de su muerte en julio de 1974, esta categorizacién histérica fue
reutilizada en las nuevas referencias que abordaron su labor (Claro 1977, Merino 1987,
Gonzilez 1993, Diaz 2008, Diaz y Gonzalez 2011, Herrera 2017).

1.1. Discusiones teoricas alrededor de la edicion critica

La edicion critica de partituras es una disciplina que posee escasas reflexiones metodol6gi-
cas alrededor de sus fundamentos (Rodriguez 2009: 3). Es asi como la propuesta —basada
en el pensamiento de Philip Brett— que interpela al traspaso acritico del contenido y el
tratamiento de lo editado como algo definitivo (Grier 2008: 13), resulta ser enriquecedora
para esta tarea. En sintonia con esto, Jacques Chailley (1991:27) menciona las innumerables
trampas que posee esta tipologia de trabajos si no se poseen los conocimientos necesarios,
en concreto, el riesgo a desarrollar una labor de indole técnica, una tarea de amanuenses
o copistas centrada en la transferencia acritica de la informacién contenida en una parti-
tura o manuscrito como lo plante6 posteriormente Sans (2006: 4). En sintesis, esta tarea
demanda un posicionamiento critico en el proceso de edicién, al encarar la labor cientifica
sin eludir los fundamentos sobre los cuales se erige toda construccion teérica y abordaje
empirico (Ruffini 2017: 307).

Estas observaciones relativas a la seriedad que adquiere la teoria critica para el de-
sempeno de la profesion musicologica proponen trasparentar la problematizacion y las
decisiones que estan en juego durante el proceso de edicion (Grier 2008: 14); asimismo, el
resguardo del mandato inicial que garantice la transmisién del texto que mejor representa
la evidencia historica de las fuentes (Grier 2008: 136). Para esta tarea hemos recurrido a un
proceso editorial comun en el tratamiento de las fuentes: recolectar material manuscrito,
examinar las discrepancias, buscar las variantes y alteraciones encontradas; finalmente,
enmendar o corregir aquellas diferencias que, de un manuscrito a otro, se consideraron
errores o variaciones azarosas (Scotto 2017: 4).

Grier (2008: 14) propone de modo general cinco potenciales tensiones extrapolables
que, segun la particularidad del documento, pueden constituirse como objetivos y direc-
cionalidades que guian el trabajo editorial:

1. ¢Cudl es la naturaleza y la situacion histérica de las fuentes de trabajo?
¢Coémo se relacionan la una con la otra?

3. A partir de las evidencias de las fuentes, ;:qué conclusiones pueden alcanzarse acerca
de la naturaleza y la situacién histérica de la obra?

4. ¢Como determinan dichas evidencias y conclusiones las decisiones editoriales tomadas
durante la elaboracion del texto editado?

5. ¢Cudl es el modo mas eficaz de presentar el texto editado?

Estas tensiones interpelan los emplazamientos teéricos que asisten regularmente a las
ediciones criticas de partituras. Esta labor editorial, con caracteristicas musicales especificas
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—como resulté nuestro caso—, vincula el posicionamiento teérico seguin la procedencia del
objeto de estudio. Debido a que las transcripciones de cantos araucanos estan exentas de
algunas problemadticas vinculadas con los recursos técnico-musicales con que se asocia este
tipo de trabajos, nos han parecido razonables las interrogaciones y vinculaciones teéricas
que Sans postula en su texto, ampliando el marco de referencia ante las nuevas posiciones
que requieren estos abordajes.

Debido a las caracteristicas singulares que presenta mucha de la musica que esta fuera del canon
«oficial» —muy en particular la musica latinoamericana— se hace necesario proponer nuevos
enfoques y perspectivas en esta area de estudio, dominada hasta ahora por esquemas disenados
para resolver los problemas propios que presenta el repertorio estandarizado, que pertenece al
museo musical. Se trata entonces de formular un método que permita un acercamiento al texto
musical a partir de su contexto, tal como lo propone Castillo Fadic (Sans 2006: 7).

Esta profundizacion del texto musical a partir del contexto, que recoge Sans de Castillo
Fadic, renueva las dificultades tradicionales que enfrenta la edicion de partituras, porque
€l actualiza las reflexiones y las posturas propuestas anteriormente por Grier. Asimismo,
rescata aquellas premisas formuladas por Fairclough y Wodak en una abierta interpelacion
al papel que debiese cumplir la critica en la edicion musical cuando resalta los siguientes
seis puntos:

1. Lo critico no se dirige necesariamente a la musica per se, sino alos procesos y estructuras
sociales y culturales que la sustentan y le dan forma. De ahi la naturaleza multidiscipli-
naria que requiere la critica musical.

2. Eluso de los discursos musicales es indefectiblemente ideol6gico, por lo que el discurso
musical y el poder estan intimamente vinculados. La critica intenta hacer evidente el
uso ideolégico del discurso.

3. Lasociedady la cultura se configuran por medio de los discursos y, simultaneamente,
configuran el discurso en si. El discurso musical es por esta razén una forma de com-
portamiento, pero a su vez, de transformacién social.

4. La conexion entre el texto musical y sociedad no es directa, sino que esta medida por
aspectos sociocognitivos (instituciones y sujetos). Los grupos sociales e instituciones se
expresan musicalmente por medio de sus miembros individuales o sujetos. La edicion
musical constituye una parte crucial en este proceso de mediacion.

5. Los discursos musicales son historicos, esto es, solo pueden ser entendidos y compren-
didos en su contexto.

6. Laedicion critica parte del principio de que toda ciencia debe explicitar sus intereses.
Lo critico consiste en ser autorreflexivo, interpretativo, y explicativo (Sans 2006: 6-7).

Las anteriores ampliaciones teoricas propician la comprension del texto musical, no
solo desde la fijacion de una edicion especifica, sino también de aquellos procesos, estruc-
turas sociales que la sustentan y el uso ideolégico del discurso musical desprendido de sus
acciones —contexto—.

1.2. Ampliaciones teéricas auxiliares

El reconocimiento de las legitimas diferencias en la orientacion de la edicion descritas por
Philip Brett (Grier 2008:13), asi como el abordaje tedrico de estos documentos vinculados
con el manuscrito principal en estudio —expediente—, permiten profundizar el sentido
que tiene para el autor la realizacion de estas transcripciones in situ de cantos araucanos.
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Como consecuencia, nos adscribimos al planteamiento de que la obra no es, desde esta
perspectiva —o no es inicamente— “artefacto” o “texto”, sino “proceso” y “ente histérico”,
dando por rechazado el dogmatismo y el formalismo propio de las concepciones estruc-
turalistas y positivistas que consideran la obra como un objeto cerrado (Nagore 2004: 2).
Esta apertura metodolégica, en conjunto con la informacién que contienen estos papeles,
faculta la exploracién del como la narrativa historica interpreté el ejercicio investigativo
y creativo realizado por Isamitt. Foucault (2013: 15-16) orienta este andlisis documental.

No hay equivoco: es de todo punto evidente que desde que existe una disciplina como la historia
se han utilizado documentos, se les ha interrogado, interrogandose también sobre ellos; se les
ha pedido no solo lo que querian decir, sino si decian bien la verdad, y con qué titulo podrian
pretenderlo; si eran sinceros falsificadores, bien informados o ignorantes, auténticos o alterados.
Pero cada una de estas preguntas y toda esta gran inquietud critica apuntaban a un mismo fin:
reconstituir, a partir de lo que dicen estos documentos —y a veces a medias palabras—, el pasado
del que emanan y que ahora ha quedado desvanecido muy detras de ellos; el documento seguia
tratandose como el lenguaje, de una voz reducida ahora al silencio: su fragil rastro, pero afortu-
nadamente descifrable.

En la misma direccion que Foucault, a la hora de problematizar el modo en que se
compone el discurso historiografico, Alejandro Vera (2014: 300) plantea la necesidad de
una rigurosa relacion entre analisis critico y evidencia documental. Por otra parte, encon-
tramos las disyuntivas en las reflexiones de Victor Rondén (2017: 39-52) acerca de cémo
se ha escrito la historia de la musica en Chile, asi como el discurso institucionalizado desa-
rrollado desde la Universidad de Chile en la construccion conceptual de la historiografia
musical chilena en el andlisis realizado por Fernanda Vera (2015: 67-80). Esta situacion es
anticipada por Izquierdo (2012: 45-46) con ejemplos de compositores excluidos que no se
adecuaron a ciertas categorias establecidas de musica chilena académica. Del mismo modo
y como lo observo Uribe (2008: 13) en un contexto filoséfico, se deben tomar en cuenta
las diversas formas de pensamiento y expresion que cada época acogen o excluyen. A causa
de los deficientes aspectos epistémicos que movilizan las investigaciones musicologicas de
la region y la ausencia de una teoria critica que comprenda los fenémenos musicales tal
como estos acontecen en la inmediatez territorial de la cultura (Castillo Fadic 1998:15),
es pertinente recobrar las intersecciones reflexivas entre musicologia e historia social que
Musri (1999: 15) realizara a fines de la década de 1990. Estas aperturas de la disciplina,
que tienen su germen en la musicologia a mediados de la década de 1980 (Kerman 1985),
plantean nuevas interrogantes a nuestro quehacer, al extender el campo de estudio y fundar
nuevas construcciones teéricas que permiten el abordaje de manifestaciones sonoras de la
otredad. Gonzalez (2013: 38) resume como “revuelta disciplinaria” el acontecer metodolo-
gico de la musicologia latinoamericana a partir de la renovacion epistemologica florecida
con el posestructuralismo.

Los posicionamientos expuestos por Nagore, Musri y Castillo Fadic, de la mano con las
reflexiones y revisiones historiograficas y documentales planteadas por Foucault, Alejandro
Vera, Rondén, Uribe, Fernanda Vera e Izquierdo, en conjunto con aquellas legitimas
diferencias en la orientacion de la edicion de partituras recogidas de Grier, Brett, Sans y
Chailley, entregan los argumentos que guian la edicion critica de estos cantos araucanos
recopilados por Isamitt. A causa de las caracteristicas especificas del trabajo editorial, este
estudio busco la consecucion de una partitura final de cantos transcritos y la interpelacion
del como la historia musical chilena institucionalizada interpret6 el ejercicio de recopilacion
y uso de este material. En este cruce de interrogantes, propusimos el levantamiento de una
edicion critica que abordé las fuentes con transcripciones que conforman los Treinta cantos
araucanos, en conjunto con un grupo de documentos inéditos estrechamente ligados al
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trabajo etnografico. Esta posicion nos permiti6 saldar en parte la deuda teérica relaciona-
da con el perfil de investigador de Isamitt, lo que complementa nuestra entrega de 2019.

A continuacién, presentamos una descripciéon documentada de las etapas, detalles y
aspectos considerados en nuestra propuesta.

II. EDICION CRITICA DE TREINTA CANTOS ARAUCANOS

Una escala metodolégica con tres pasos (Scotto 2017: 4) para el abordaje de las fuentes
primarias encontradas en el archivo personal de Isamitt funcioné como guia en la sistema-
tizacién de los escritos inéditos que el investigador gener6 en las reducciones araucanas.

II.1. Recoleccion del material para la fijacion del documento —expediente-.

La sistematizacion del archivo personal de Carlos Isamitt nos permitio acceder a diversos
documentos vinculados con la etnografia. Los agrupamos en cuatro items:

1. Manuscrito original de los Treinta cantos araucanos: Primer premio en el Concurso
Anual de Composiciéon organizado por la Universidad de Chile y la Municipalidad
de Santiago en 1941, Seccion “Melodias Folkléricas”. Denominado por el autor como
Treinta melodias folcloricas. En un regular estado de conservacion.

2. Copia manuscrita de los Tieinta cantos araucanos realizada por Isamitt, producto del
deteriorado estado del anterior. En buen estado de preservacion para su manipulacion
(ver Figura 3 y Tabla 4).

Figura 3. Fotos de manuscrito original (MO) de Tieinta cantos araucanosy copia de este (MC)
realizada por Carlos Isamitt. Canto 2. Archivo privado de Carlos Isamitt, Concén.
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TABLA 4. COMPOSICION DE LOS MANUSCRITOS DE TREINTA CANTOS
ARAUCANOS (MO Y MCQ).

Cantos

1. Umagq il pichiche’en —~Cancién para hacer
dormir al nino querido-

16. Llamekan

2. Umagq tl pichiche’en

17. Llamekan

3. Umagq 1l pichiche’en

18. Lantun ul —Cancion de viuda—

4. Umagq tl pichiche’en

19. Machi ul

5. Umagq 1l pichiche’en

20. Kanstanpe il -Cancion de mujer
abandonada-

6. Purtin 1l pichiche’en —~Cancién para hacer
bailar al nino querido—

21. Gneneulun —Canto de hombre—

7. Purtin tl pichiche’en

22. Huilliche 0l ~Cancién huilliche—

8. Puriin il pichiche’en

23. Gneneulun —Canto de hombre—

9. Purtin 1l pichiche’en

24. llautuwn 1l -Canci6n del desprecio—

10. Kauchu 1l -Cancién de soltera—

25. Paliwe til -Canci6n de juego de chueca—

11. Kauchu 1l

26. Gneneulun —Canto de hombre—

12. Kuifichi Kauchu 1l ~Antigua cancién de

27. Aytn 1l -Canto de amor-

soltera—
13. Kauchu il 28. Nuwin il ~Cancién de trilla con los pies—
14. Kauchu ul 29. Gneneulun —Canto de hombre—

15. Llamekan —Canto de mujer moledora
de trigo—

30. Amul puillin Gl -Cancién para que se vaya el
espiritu-

Elaboracién propia.

3. Libreta con anotaciones de terreno: transcripciones de toma directa, informacion del
lugar geografico, descripciones de los cantos e informantes recogidos in situ —en algu-
nos casos— que luego fueron traspasados indistintamente a los manuscritos detallados
anteriormente (ver Figura 4).
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Figura 4. Foto de libreta de terreno de Carlos Isamitt Alarc6n.
Archivo privado de Carlos Isamitt, Concon.

4. Trece cantos araucanos (1932) del folklore chileno —para voz y piano—dedicados a Pedro
Humberto Allende. Dos piezas incluyen violin. Obra basada en la misma recopilacion
de cantos (ver Figura 5y Tabla 5).

Figura 5. Foto de portada de Trece cantos araucanos. Archivo privado de Carlos Isamitt, Concon.
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TABLA 5. COMPOSICION DE LOS MANUSCRITOS
DE LOS TRECE CANTOS ARAUCANOS.

Cantos

1. Umagq il pichiche’en —~Cancién para hacer dormir al nino querido-

2. Umagq 1l pichiche’en

3. Purtin 1l pichiche’en

4. Nuin ul -Canto de trilla—

5. Llamekan —Canto de mujer moledora de trigo—

6. Llamekan

7. Purtin 1l pichiche’en —Cancién para hacer bailar al nifio querido—

8. Llamekan

9. Amul piilliin -Cancién para que se vaya el espiritu—

10. Ni manshuin -Mi buey-

11. Kauchu 0l —=Cancién de soltera—

12. Umagq il pichiche’en

13. Amul pulliin

Elaboracién propia.

Debe anadirse que Dionis Isamitt Danitz, hijo del compositor e investigador, fue un in-
formante clave en el proceso de acabado de los textos y traducciones faltantes (ver Figura 6).

Figura 6. Foto de Dionis Isamitt Danitz. Fotografia del autor, Isla de Chiloé, 2019.
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IL.2. Variantes y alteraciones encontradas

Larevision y analisis de la documentacion revel6 que el manuscrito original presentado en el
concurso del ano 1941 —en adelante MO- poseia marcas con informacién de la recopilacion
no traspasadas al manuscrito copia—en adelante MC—. EI MO contempla la informacién del
lugar geografico y nombre de los informantes. Por razones que desconocemos, estos datos
de recopilacién no fueron traspasados por el autor al MC (ver Figuras 7y 8). Por su buen
estado de conservacion, este manuscrito fue utilizado como base para el presente trabajo.

Figura 7. MO con lugar geogrifico y nombre Figura 8. MC sin lugar geografico ni nombre

del informante (Canto 14). del informante (Canto 14).
Archivo privado de Carlos Isamitt, Concon. Archivo privado de Carlos Isamitt, Concon.

En el caso siguiente, Isamitt agrego6 en algunas de las paginas del MO observaciones
con descripciones y caracteristicas de los diferentes tipos de cantos recopilados que no
fueron traspasadas en la edicion del MC (ver Figuras 9y 10)

s =
W=
ﬁ :.1' I oge piajuma -
v — 7
: 7
g =
= il |
Figura 9. Informacion de caracteristicas de los Figura 10. MC sin indicaciones finales (Canto
til contenidas en el MO. En este caso los Umag 12, cc. 25-29). Archivo privado de Carlos Isamitt,
iil pichichen (Canto 2, cc. 26-29). Archivo privado Concon.

de Carlos Isamitt, Concon.

El mal estado del manuscrito original impide acceder, en algunos casos, a los textos en
mapudungun, fonética y traducciones. La informacion del MC en conjunto con la libreta
de notas permite recuperar esos vacios (ver Figuras 11y 12).

Figura 11. Condicion de deterioro del MO Figura 12. Textos legibles y traducidos en el MC
con texto ilegible (Canto 1, cc. 13-24). (Canto 1, cc. 13-24). Archivo del compositor.
Archivo del compositor.

22



El caballo de Troya: edicion critica de los Treinta cantos araucanos. .. / Revista Musical Chilena

En ambos manuscritos, algunos de los registros de cantos presentan omisiones en la
escritura musical —silencio y valores de figuras musicales faltantes— (ver Figuras 13y 14).

~ Hawelia il «

Figuras 13 y 14. Omisi6n de silencio en compds 3 de MO y MC (Canto 14, cc.1-4). Archivo del
compositor.

Existen registros de cantos que no traen consigo el texto de las traducciones y pronun-
ciacion del mapudungun (ver Figuras 15y 16). La restauracion de textos faltantes ha sido
realizada por Dionis Isamitt Danitz!!.

A

A

e — T
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Figura 15. Omision de la traduccion del texto Figura 16. Omision de la traduccién y de

en MO (Canto 15). Archivo del compositor. la fonética en MC (Canto 15). Archivo del
compositor.

Los anteriores ejemplos responden a variaciones y alteraciones comunes encontradas
en los Treinta cantos araucanos. Aunque el manuscrito de los Trece cantos araucanos se utilizé
para corroborar las versiones de cantos contenidas en MO y MC, no se encontraron dife-
rencias que ejemplificaran el uso. El caso de la libreta de anotaciones de terreno permitié
ratificar y completar el contenido de los manuscritos principales —lugar de recogida,
transcripcion y fuente oral—.

IL.3. Fijacion final del manuscrito

Una vez consultadas las fuentes primarias, observando variaciones y alteraciones del
texto, se realiz6 la fijacion final de la partitura. Aqui se incorporaron correcciones en las
alteraciones encontradas y contrastadas con las fuentes expuestas que el autor consigné
y que, por razones que desconocemos, no fueron insertadas en la segunda version de los
Treinta cantos araucanos.

A continuacién se presenta la sistematizacion de datos recuperados de las fuentes
consultadas (ver Tabla 6).

1A finales de la década de 1940, Dionis junto con su hermano Marcio y su madre Beatriz
Danitz acompanaron a Carlos Isamitt durante su estadia en las comunidades Huilliches de Coihuin
de Compu. En esta expedicion Dionis se familiarizé con el mapudungun. Debido al alcance de este
trabajo perteneciente a su archivo privado, nos parece ético que la revision final de la partitura esté
en las manos de uno de sus hijos.
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TABLA 6. COMPOSICION DE LA EDICION CRITICA
DE TREINTA CANTOS ARAUCANOS.

Nombre Traduccion Cifra Marcas de Lugar de
. . . . . Fuente oral
del il de 1l indicadora tiempo recogida
1 Umaq al | Cancion para 2/4 Lento (delicado |En Maquehue Machi
pichiche’en (hacer dormir al y tierno) y Pelal, Juanita
nino querido aorillas del | Lemungtra
rio Quepe.
2 Umaq al | Cancion para 2/4 Un poco lento | En Chapod, a [Mariquita Alem
pichiche’en |hacer dormir al tiernamente | orillas del rio
nino querido Quepe
3 Umaq il | Cancién para 2/4 Una manera |En Cherkenko|  Lorenza
pichiche’en fhacer dormir al muy curiosa de | en Nigue, Imiwala
nino querido arrastrar la voz cerca de
haciendo durar Queule.
la G de ptinen
4 | Umaqul | Cancion para 2/4 Moderado. Sin | En Koihueco, | La anciana
pichiche’en (hacer dormir al informacion al norte Maria Lefin
nino querido encontrada | del rio Toltén
5 | Umaqul | Cancién para 2/4 Un poco lento | En Tromel, Carmelita
pichiche’en |hacer dormir al cerca de Wirkafil
nino querido Toltén
6 | Purtnul | Cancion para 3/8 Algo vivo 'y En Chapod Carmelita
pichiche’en | hacer bailar al gracioso Antiipi
nino querido
7 | Paranul 2/4 Un poco alegre | En Makehue | Mercedes
pichiche’en gracioso Millangtiru
8 | Purtn il 2/4 Gracioso En Juanita
pichiche’en Tres Cruces, Sdnchez
Toltén
9 | Pirin il 2/4 Un poco alegre [En Mawidache, Maria
pichiche’en gracioso al norte del rio] Millangiirii
Quepe
10 | Kauchu ul Cancion de | Sin métrica | Sin informacion | En Trome, Carmelita
soltera escrita encontrada cerca de Wirkafil
Toltén
11 | Kauchul 2/4 Un poco alegre e| En Makehue Dominga
inquieto Wechuniiru
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Nombre Traduccion Cifra Marcas de Lugar de
. . - . . Fuente oral
del al de ul indicadora tiempo recogida
12| Kuifichi Antigua 2/4 Un poco alegre |En Trapilhue,| Juan José
Kauchu il | cancién de Quepe Paillan
soltera
13 | Kauchu il Sin métrica | Sin informacién |En Mawidache| Rosa Painefilo
escrita encontrada
14 | Kauchuul 3/4 Sin informacion [En Mawidache, Luis
encontrada |a orillas del rio| Wenchungtirt
Quepe
15 | Llamekan |Canto de mujer 2/4 Un poco libre | En Loncoche | Carmencita
moledora de Maripil
trigo
16 | Llamekan 2/4 Sin informacién | En Chapod | Felisa Blanco
encontrada
17 | Llamekan 3/8 Sin informacion Sin Sin
encontrada | informacion | informacién
encontrada | encontrada
18 | Lantun ul Cancion de 2/4 Lento con En Treke, al Francisca
viuda expresion sur de Toltén Calfiin
cerca de
Queule.
19 | Machil 2/4 Un poco alegre | En Chapod, Carmelita
cerca del rio Antiipi
Quepe
20 |Kanstanpe tl|  Cancion Sin métrica Moderato  |En Trapilhue, | Canta Maria
de mujer escrita cerca de Ankavil
abandonada estacion de
Quepe
21 | Gneneulun Cantode | Sinmétrica | Caprichoso |Enla orilla del] Canta Luis
hombre escrita rio Imperial |Blanco Marilao
22 | Huilliche 1l Cancion 2/4 Vivo A orillas del Canta Luis
huilliche (muy rio Imperial |Blanco Marilao
ritmicamente
entusiasta)
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Nombre Traduccién Cifra Marcas de Lugar de
. N . . . Fuente oral
del il de ul indicadora tiempo recogida
23 | Gneneulun | Cancién de 2/4 Decidido Al Sur de Canta Arturo
hombre (jactancioso) Toltén Landeros de
Kallulfa
24 | Illautuwn 1l | Cancion del 3/4 Sin informacion Cercaa Canta Luis
desprecio encontrada Queule Wenchuniirii
25 | Paliwe ul Cancién de 2/4 Moderado, pero| En Nigue, | Cantado por
juego de con entusiasmo |entre Toltény|  Segundo
chueca Queulen Imiwala
26 | Gneneulun | Cancién de 2/4 Sin informacién | En Katrileufu, |Canta Juan José
hombre encontrada  [reducciones al Paillan
sur de Toltén
27 | Ayinul Canto 4/4 Sin informacién En Canta Francisco|
de amor encontrada | Chaichaguen, Kalfiian
norte
del rio Toltén
cerca del Budi
98 | Nuwin il Cancion de 2/4 Moderato En Chekenko,| Canta Rosa
trilla con los (entusiasta) |al norte de rio Imiwala
pies Toltén
29 | Gneneulun Canto de | Sin métrica | Un poco lento |En Trome, sur|Juan Paillaman
hombre escrita de Toltén
30 | Amul pulliin | Cancién para 2/4 Lento con  |En Kopii pulli| Canta Maria
ul que se vaya el mucha Ralliputra, al Lienlen
espiritu expresion sur de Nueva
Imperial

Elaboracién propia 2020.

A continuacién se transcriben los textos, elaborados por Isamitt, con caracteristicas de
los tipos de cantos recopilados insertos en el manuscrito original (ver Tabla 7).
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TABLA 7. COMPOSICION DE TREINTA CANTOS ARAUCANOSY CARACTERISTICAS
DE LOS TIPOS DE CANTOS INSERTOS EN EL. MANUSCRITO ORIGINAL Y

LIBRETAS DE ANOTACIONES.

Cantos

Descripciones y caracteristicas

Umagq il pichiche’en
(inserto en el canto 2)

Los “umaq ul” corresponden a nuestras canciones de cuna, las
mujeres araucanas las entonan cuando tienen a sus ninos pequenos
en sus faldas y despues (sic) de amamantarlo intentan hacerlo
dormir. Hai (sic) en ellos una gran expresion de ternura maternal
concentrada y un admirable sentido musical relacionado con las
palabras que sirven de texto. Pureza, ingenuidad, un maximo
sentido expresivo con un minimum de elementos. Son monodias
que a veces se realizan en unas pocas notas.

Pirin al pichiche’en
(inserto en el canto 6)

Los ptirtn ul pichich’en, los cantan las madres araucanas a los
ninos pequenos antes que ellos puedan andar por si (sic) mismos,
generalmente despues (sic) de haberles dado de mamar; los colocan
sobre sus rodillas y tomdndolos por debajo de los brazos le hacen
hacer movimientos caracteristicos de sus danzas al ritmo de estas
canciones. En ellas hai (sic) riqueza ritmica, de acentos de la voz,
en la expresion de las palabras y musicalidad de expresion graciosa.

Piriin 1l pichiche’en
(inserto en el canto 9)

En algunos de los cantos de esta especie son frecuentes las palabras
que no significan nada real, sino que son como expresiones ritmicas,
aveces también, como el niimero (8) se suceden juegos de palabras
que en toda la cancion no alcanzan ninguna significacién logica.

Kauchu ul
(inserto en el canto 11)

Los “Kauchu” il son cantos mui (sic) comunes entre los araucanos,
las hai (sic) de mujeres y tambien (sic) de hombres. Las mujeres
solteras los entonan cuando estan (sic) solas, o en reuniones
familiares, o cuando van por los campos; suelen tambien (sic) ser
entonados por muchachitas que las aprenden de sus mayores. Son
la expresion de los sentimientos amorosos que buscan desahogo.

Llamekan
(inserto en el canto 15)

“Los llamekan” son cantos de las mujeres araucanas moledoras de
trigos. Los cantan cuando se encuentran varias de ellas realizando
una molienda y queren comunicarse sus cuitas, tienen por esto,
generalmente caracter (sic) elegiaco.

Llamekan
(inserto en el canto 17)

En este canto como en algunos otros aparecen algunas palabras que
acusan su procedencia castellana. Esta influencia en el idioma suele
ser frecuente en las reducciones que estan (sic) mas (sic) cercanas
alos contactos con el medio criollo.

Lantun tl
(inserto en el canto 18)

Los lantun il son cantos especiales de las mujeres araucanas que han
quedado viudas. Con ellos cumplen algo cierta imposicion social
que les pide exteriorizar sus sentimientos dolorosos.

El admirable sentido expresivo de este canto estd realizado por sus
melodias, por el ritmo y la riqueza de sus acentos.

27




Revista Musical Chilena /

Freddy Chavez Cancino

Cantos

Descripciones y caracteristicas

Machi 1l
(inserto en el canto 19)

Estos machi il los canta la mujer araucana en las ceremonias que
se llaman machiluwn (iniciacién de machis). (Es una monodia
acompanada de percusion y pertenece a los cantos magicos).

Kanstanpe 1l
(inserto en el canto 20)

Kanstanpe se llama a la mujer que ha quedado sola por la ida del
marido a otra tierra lejana.

[autuwn ul
(inserto en el canto 24)

Estas canciones suelen cantarlas los araucanos antes del dia en que
se realiza algun (sic) partido de chueca. Con ellas tratan de estimular
la confianza mutua en los jugadores del partido.

Este canto como el anterior (y muchos otros de diversa indole)
pertenecen a los que entre los araucanos tienen un sentido artistico
social, sirven para estimular sentimientos colectivos o de grupos.

Paliwe il
(inserto en el canto 25)

Estas canciones las cantan cuando se dirigen al lugar en que se
efectuard el partido de chueca.

Ayiin iil
(inserto en el canto 27)

Los “ayiin 0" o cantos de amor, son mui (sic) comunes entre los
indigenas, se les encuentra en gran nimero y variedad en todas las
reducciones. En un grupo de ellos es posible comprender mucho
de la psicologia propia del indio en el aspecto galante.

Nuwiii il
(inserto en el canto 28)

Estos Nuwin iil, los cantan los hombres o mujeres que en parejas
de a dos (tomados de las manos) ejecutan una danza, con los pies
desnudos; sobre la cebada a fin de desgranarla. Son por esto de
expresion musical esencialmente ritmica y humoristica. A veces
suelen cantarse acompanados de percusion de kultrun. Son ya
escasos, pues las trillas en esta forma primitiva van desapareciendo.

Amul pullin
(inserto en el canto 30)

Los Amil piilliin @il se cantan en los “eltun” (cementerios indigenas)
en el acto de enterrar a los muertos. Generalmente los cantan las
mujeres frente a los restos y esto forma una de las partes del ritual
de la ceremonia.

Elaboracion propia 2020.

Completamos la fijacion del documento y ejemplificamos en dos partituras para este
escrito. La edicion completa de los Treinta cantos araucanos se puede consultar en el sitio
web del autor!?. Esta ampliacién editorial que permite el uso del espacio virtual motivé la
elaboracion de diversos ejemplares que recogen el sentido pedagégico que Isamitt desa-
rroll6 durante su vida.

12 https:/ /www.freddychavezc.com/los-treinta-cantos-araucanos
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La edicion del libro publicado en 2019 de los 30 cantos araucanos'® no representaba
del todo un documento musical que usara convencionalismos equivalentes a una partitura
formal. En esa oportunidad, en concordancia con la familia, decidimos que la version de
papel realizada se focalizara en la transmision del texto que mejor represento la evidencia
historica de las fuentes sin aventurarnos con una partitura constituida desde la formalidad
convencional de la mismal4. Debido a que los aspectos editoriales formales de partituras
no fueron considerados del todo en la primera edicion, las siguientes partituras editadas
se constituyen como una nueva version de la edicion original (ver figuras 17y 18).

1 Recogida en Maquehue y Pelal
g a orillas del rio Quepe.
Umag iil pichiche en STEO
u Juanita Lemungiiri
(Cancion para hacer dormir al nifio guerido
Lento (delicado y tierno)
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Tr.  (palabras silenciadoras que no tienen traduceion)

Figura 17. Edicién final Umaq il pichiche’en. Canto 1, de los Tieinta cantos araucanos.

13 La portada del libro editado en 2019 utiliza el numeral 30 para indicar la cantidad de cantos
compilado por Isamitt que poseen los manuscritos. Este cambio en el titulo obedece mas bien a una
decision estética del logo del libro y no se constituye como un documento diferente al mencionado
en el texto por el uso del titulo sin el numeral.

14 En la entrega de 2019 se editaron dindmicas y reguladores en la parte inferior del pentagrama.
Si bien existen manuscritos elaborados por Isamitt en que inserta estas indicaciones en la parte superior
de la partitura, en muchos de los casos no consider6 esta convencion de la notaciéon musical occidental.

29



Revista Musical Chilena /

Freddy Chavez Cancino

2

Umagq (il pichiche en

Un poco lento tiernamente

Recogida en Chapod a orillas del ric
canta Mariquita Alem

P — — L
P = —— _— P—— —_—
0 NN N | N NN | NN
0o NN = Nt = e
% e - oo |* o3 oo
% I — ! — I
ki pai nga it jki - pai ngi il W mau o gel.
Pr. iquepai fiirre! jquepai fiirre! jumautuniie!
™ {que viene el zorro! {que viene el zorro! duérmete!
— /ﬁ
_— — =
— _ <F\ =
0~ N N T NN N | N NN
0= R e e L e N}
] ! e ,—— A
; I s o o o I i i [® o o
@ ; L ! —— !

e pai a fei
iyepai a feimeu !
ipuede venir a buscarte!

—

jki pai ngi ril
jquepai fiirre!

jque viene el zorro!

e pai a fei
iyepai a feimeu !
ipuede venir a buscart

—

—_— T _— —— mf — =
oo\ NN | NN NN
p T o e e e - T4
I C —— I o e e e s f
- t ——F t e e t
%v , ; : = :
— u mau tun  ge! jye pai a fei meul ___ jngi ri kail i
Pr. jumautuniie! iyepai a feimeu ! iirre kai!
Tr. jduérmete! ipuede venir a buscarte! iel zorro!
L — mtedoso —
/x _ —_— — ——— con mucha ternura
0N N | I NN - N NN
p i m— —I 1 = e e e e N N
7 Ra— = o 1 o o o o 4
t i t e e e o — t
———+ t = t 1
mau  tm ge! iye pai fei meu! - fta  ngi ri  juma u tunge p
Pr. jumautuniie! iyepai a feimeu ! jta fiirre! jumautuniie pichiche
Tr. duérmete! ipuede venir a buscarte! iel zorro! jduérmete nifiito
—
e
e — — P =
N reteniendo. N
H 1 N A I\ I N | N I I
27— N i - } } t At + N——F
o P —" f 7 ¥ t  —Ra—— T
g < | P — - I o Fd
che! ive pai a  fei meul___ ingii - it ki pai  pil

Figura 18. Edicion final Umag iil pichiche’en. Canto 2, de los Treinta cantos araucanos.

IL.4. El investigador, desplazamientos en la construccién historiografica

Junto con los manuscritos de los Treinta cantos araucanos, encontramos un grupo de docu-
mentos inéditos que registran la vinculacion de su trabajo etnografico con publicacionesy
creaciones musicales. Este hallazgo nos entrega el primer impulso en la construcciéon del
perfil tedrico del investigador. Hasta ahora, esta funcién en su trayectoria de vida habia
sido considerada como un ejercicio complementario de su obra musical que, si bien es
reconocida por la literatura, ha estado ausente en la ocupacion teérica. Por otra parte, y
como menciondaramos anteriormente, las posiciones teéricas que referencian el trabajo en
terreno de Isamitt supeditan la funcion de investigador a la del creador que solo utiliza la
recopilaciéon como material para su composicion (Salas Viu 1966: 14). Estos discursos, quizas
guiados por la necesidad de la época de constituir una narrativa en torno a la creacion
musical chilena, estimularon una denominacién acritica de su nacionalismo e indigenismo
que no consideré del todo las otras funciones ejercidas: pedagogia, investigacion y pintura
(Chavez 2019: 14). A continuacion, indicamos dos citas:

Con todo, las creaciones musicales de Isamitt suman un buen nimero y revisten una calidad
elevada. Hoy todavia no se encuentran por completo catalogadas ni se han interpretado mas que
en parte. La que se conoce, tan apreciada en Chile como en el extranjero, donde se la ha editado
y se la comenta, ofrece los siguientes cardcteres (sic) principales: una asimilacion de ritmos, dise-
nos melodicos y sugerencias armonicas extraidas del folklore araucano; un original sentido de la
expresion musical; una técnica elaboraday compleja a la que confluyen elementos de raigambre
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impresionista (en el color orquestal y en laarmonia) con otros de procedencia opuesta, derivados
del impresionismo austroaleman del periodo entre las dos guerras mundiales (Salas Viu 1966: 14).

La produccion de Carlos Isamitt equidista entre las tendencias nacionalistas y el expresionismo
ausente de color local. Como creador de musica con raices vernaculas, Isamitt ha recurrido mas
que a sugerencias del folklore criollo, a aquellas provenientes del indigena araucano y representa
en Chile la médxima figura de la corriente que podriamos denominar “indianismo musical” labor
que le ha valido, en 1965, el galardén del Premio Nacional de Arte (Claro y Urrutia 1973: 151).

Luego de su muerte en julio de 1974, lo que se ha escrito acerca de Carlos Isamitt
mantiene esta idea ampliamente difundida durante el siglo pasado. Persiste como unica
razén, en este caso particular, la incorporacién de los cantos araucanos a su creacion
musical. Estos relatos han sido recibidos, aceptados y reutilizados en un nuevo caudal de
trabajos que han tomado su figura.

El trasplante de la misica mapuche a un medio occidental, producto de la transcripcién en su
fuente original, cambi6 su ocasionalidad, funcién, significado y valoracién estética. Se inicié
asi la divulgacién, practica pedagégica y proyeccion folclérica de la musica mapuche. Este es el
caso de transcripciones y arreglos de Isamitt como Cantos araucanos (1932), dedicados a Pedro
Humberto Allende, para flauta y violin; Trece cantos del folclore araucano, para voz y piano [...]
(Gonzalez 1993: 85).

En el primer cuarto del siglo XXI, podemos leer que:

La musica araucana provee a Carlos Isamitt de una infinita gama de sugerencias —en disposicion
de acordes, en frases mel6dicas, en ritmos— que se incorporan como rasgos idiomaticos nuevos a
los ingredientes de la tradicion de la musica de arte chilena (Diaz y Gonzalez 2011: 104).

Es caracteristica en €l, ademas, la incorporacion de elementos de la cultura mapuche expresados
en melos, escalas o estilemas; instrumentos musicales y la lengua mapuche, todos los cuales el
musico-investigador conoce ampliamente gracias al estrecho contacto que ha mantenido con
esta cultura (Herrera 2017: 60).

Las antepuestas citas se concatenan al discurso historiografico que mencionamos
anteriormente, sin que aquellas bases que sostienen estos emplazamientos hayan sufrido
alguna profundizacion e interrogacion en los ultimos cuarenta y ocho anos.

I1.5. Nuevos antecedentes

Estas gentes, de una raza explotada y calumniada, atin superviven leales a si mismas y contintian
siendo creadoras de belleza de sentido racial a pesar de toda la vulgaridad amenazante, empenada
en borrar sus caracteristicas y en atentar contra sus magnificas cualidades de intuicion y habitos
artisticos con abominables insinuaciones faltas de todo don de belleza (Isamitt 1932: 9).

El escrito publicado en octubre de 1932 por la revista Aulos, “Apuntes sobre nuestro
folklore nacional” se establece como la primera divulgacion de su trabajo etnografico. En
una parte de la cita antepuesta, relata de manera explicita aquella vulgaridad amenazante
que sufren las diversas manifestaciones de la cultura que Isamitt habia presenciado en las
reducciones araucanas de la década de 1930. Resulta curioso que este escrito inicial desa-
rrollado en seis de los siete nimeros de la revista no haya motivado la profundizacion de
estas consideraciones tan abiertamente expuestas. Estos aspectos medulares exhibidos —in-
cluyendo los 4/ publicados— tempranamente conforman la base de su Friso araucano (1931),
obra capital ampliamente difundida en los estudios de musica indigenista latinoamericana.
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La referencia de mayor antigiedad de estos cantos se puede leer gracias a la crénica
escrita por Domingo Santa Cruz. Alli accedemos a detalles de la inclusién de cantos en la
composiciéon musical interpretada por la soprano Adriana Herrera de Lopez con Judith
Aldunate en el piano: dos Umak iil pichincheu (sic), Prun (sic) il pichiche, Lla mekany Nuin
il (1932: 23). La documentacion encontrada en el archivo privado permite situar estas
canciones como la primera version del Friso araucano. Debemos precisar que las anteriores
canciones mencionadas también fueron utilizadas en un trabajo de mayor envergadura
denominado por el autor como Tiece cantos araucanos (1932), ya mencionado. Esta obra
obtuvo el primer lugar del concurso anual de composicién musical —seccién musica vocal—
organizado por la Universidad de Chile en 1933 (Chavez 2019: 29). El manuscrito contiene
las primeras versiones de seis de las siete piezas que compusieron posteriormente el Friso
araucano —no incluye Kalku wentru tani iil, cancion para el hombre brujo—. La version de
los Trece cantos araucanos para voz y piano —agrega violin en Nuin iily en Ni manshuin—es un
trabajo musical intermedio entre las canciones araucanas —para voz y piano—-y la primera
version orquestal ejecutada en el marco de la Asociacion Nacional de Conciertos Sinfénicos
en el Teatro Municipal de Santiago de Chile el 1 de diciembre de 1933, titulada para esa
oportunidad como Kuila il pichichén (A.A [Adolfo Allende] 1934: 26) —tres canciones arau-
canas auténticas para ninos— (ver Figura 19).

Figura 19. Isamitt, portada de Kiila il pichichen. Archivo privado de Carlos Isamitt, Concon.

En carta enviada a “Sra. Anita”, Isamitt relata el estreno de estos Cantos araucanos eje-
cutados por la Orquesta Sinfénica en el Teatro Municipal de Santiago. Dice:

Mi cambio de domicilio a Buenos Aires 435 coincidi6 con el dia en que la Orquesta Sinfénica
estrenaba en el Municipal 3 de los cantos araucanos cantados por Lila Cerda. Yo hubiera deseado
que Uds. los hubieran escuchado. Lila Cerda es una artista de voz admirable. Ella los interpret6
con mucho caracter y delicadeza. Yo he estado contento de los conceptos elogiosos unanimes de
la prensa, no porque esto podria remover mi vanidad, sino porque algo de lo que han dicho los
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diarios va a caer como un pequeno balsamo en el corazon de algunos araucanos entristecidos por
toda la miseria e inhumanidad cebada en ellos desde tanto tiempo (Isamitt 1933b).

Gracias al contenido de estos documentos podemos acceder a varios aspectos desco-
nocidos de su labor in situ. Los escritos detallan caracteristicas del como desarroll6 sus
investigaciones, las acciones ejercidas y los vinculos que generé con los araucanos. La
familiaridad con las comunidades en donde realiz6 sus estudios no solo le permitié en lo
especifico coleccionar cantos, sino también recopilar relatos que detallaban los embargos
territoriales que las comunidades resistian en su vida diaria. Este aspecto de su etnogra-
fia, si bien es mencionado por Isamitt en algunos textos, es ignorado en los escritos que
referencian sus trabajos de investigacion. Al continuar con la revisiéon de la carta enviada
a “Sra. Anita”, Isamitt escribe:

Sin embargo, siempre es poco lo que se logra realizar en bien de ellos. Conferencias en colegios,
por la radio, del ministerio del trabajo, presentaciones de algunas danzas en el Municipal en
recital de Ignacio Pedregal, en las ejecuciones de la Sinfonica y algunas otras cosas, es todo lo
que he alcanzado a realizar por los araucanos, pero me parece tan poco para lo que necesitan
estos hombres que haga por ellos [...] (Isamitt 1933b).

El detalle de las asperas situaciones judiciales vinculadas al despojo de tierras que
sufren los araucanos es ampliado en la correspondencia enviada a Domingo Santa Cruz
desde las reducciones.

He estado verdaderamente bajo el peso de impresiones profundamente desoladoras de la suerte
que corren actualmente los amigos indigenas de estas regiones. Por todas partes estan siendo
despojados miserablemente de sus pertenencias en nombre de la ley que ampara a los usurpa-
dores sin conciencia [...]

Millares de seres indefensos, ninos, mayores mujeres y hombres han sido arrojados en estas regio-
nes a los terrenos bajo los arenales que orillan el mar al norte del rio Toltén, donde no pueden
ellos cultivar la tierra; por esta ignorancia atrevida e inhumana que en seguida sabe ampararse
de las leyes y escudar en ellas su conciencia.

¢Como es posible que suceda esto? ;Como podemos quedarnos tranquilos, sabiendo que sucede?
Perdone amigo mio, yo he estado bajo el peso de toda esta ignominiosa explotaciéon del hombre
humilde y sencillo, por el hombre orgulloso y educado cuya conciencia no ha alcanzado atn la
iluminacion de la “sagesse”. Y no puedo callar, porque callando seria sentirme amparador de
crimenes (Isamitt 1933a).

Al involucrarse en acciones juridicas que reclamaron la recuperacién de territorios
usurpados por el Estado chileno, qued6 de manifiesto que la indiferencia no fue el camino
elegido por Isamitt. En una carta enviada desde Temuco el 10 de noviembre de 1933, el
cacique Vicente Huenchufil agradece su compromiso y ayuda.

Termino, senor Isamitt, reiterandole haga todo lo que pueda a favor de nosotros y tenga la se-
guridad que sus servicios seran agradecidos en forma debida por estos indios que ven en Ud. un
defensor activo y energico (sic) y si sus esfuerzos no se coronan en un feliz resultado, también
sabremos soportar esta injusticia de parte del Gobierno de Chile y agradecer a Ud. en lo que
ha hecho; porque sabemos que mas pueden estos poderosos con sus compadrasgos (sic) en el
Gobierno y en todas las Oficinas donde se tramitan estos asuntos para su finitiquitamiento (sic).
Sabemos que son poderosos, pero no por eso debemos callar, no, sino hablar a fin de que las
generaciones futuras de la region atropellada, sepa que hicimos cuanto pudimos y que solo por
la injusticia inaudita del gobierno, no sacamos algo concreto (Huenchufil 1933).
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Estas acciones pro defensa tuvieron impacto al interior de las comunidades. En un
extracto de la misiva enviada por “Pedro”!® podemos leer algunas de ellas.

Estoy convencido senor, que por donde (sic) Ud. vaya se apodera del carino de las gentes. Los
pobres mapuches con dolor volvian a sus casas diciendo: jkuma Kiime wentru! ;chumael amutui?
¢Kupatuai chian? jtan buen hombre! ;Por qué se fue? ¢:Volvera acaso? (Pedro 1933).

Aspecto que se hizo extensivo a los caciques:

Hoy cuando fui a Chaichaen (sic) me encontré con dos caciques; Huenchufil e Himiguala (este
altimo estaba de visita) me decian: Tefa fauten meu, chen wentru rume feute wenankumelkelaein
meu, ni feu amuitun meu ¢wrinoai chian tain, mna kiime peni em? Literalmente es asi:

Hasta aqui, ningtin hombre pena nos habia dado, cuando se va. ¢Volvera nuestro buen herma-
no? Estas mismas palabras salieron de sus bocas, yo las anoté. Todos preguntan por Ud. de ese
caballero bueno “ktime caballero” (Pedro 1933).

Los aspectos académicos desarrollados por Isamitt no escapan a estas consideraciones.
El manuscrito y programa de la conferencia realizada en el Centro Espanol de Temuco
en julio de 1933 es un ejemplo de la extension y divulgacion que complementaron sus
acciones juridicas (ver Figuras 20a y 20b). Este despliegue de actividades resistia la colision
cultural que trajo consigo el establecimiento del Estado-nacion y las politicas restrictivas
que atentaron con las formas de vida ancestrales de los araucanos!6. Las palabras iniciales
son las siguientes:

¢Como es posible que alguien venga a hablar sobre los araucanos a vosotros que vivis rodeados
por ellos, a vosotros que los tenéis cada dia bajo vuestras miradas, que tenéis un criterio o un
juicio definido acerca de ellos?

Sin embargo, perdonadme si quiero rogaros me sea permitido hablar con sinceridad; estoy seguro
que habéis mirado a los araucanos, pero tal vez, salvo algunos pocos casos excepcionales, no los
habéis visto. Ver es un proceso mds complejo que mirar, es penetrar profundamente (Isamitt
1933c).

La presentacion se desarrolla alrededor de una pregunta inicial “:Los araucanos son
representantes de una cultura?”. Como consecuencia de las caminatas que Isamitt realizé
a diario para llegar a los asentamientos, esta interrogante de la conferencia fue respondida
por medio de las impresiones que recogio6 desde el lugar en que los araucanos se desenvol-
vian. La exposicién también incluy6 descripcionesy caracteristicas de algunos de los cantos
recopilados hasta ese momento. En la parte final de la conferencia, expreso:

Parece que solo un pensamiento comun nos impulso, el de acercar a nosotros algo que tal vez
pueda despertar nuevos caminos para la union comprensiva y hermana.

A nuestro lado hay un pueblo que posee maravillas propias que pueden codearse con las de
cualquier otro mundo; no lo explotemos mas, no los desangremos mas con nuestros falsos y
conocidos conceptos, ayudemos a liberarlos de tantos rapaces sin humanidad que los acosan
cada dia en forma ignominiosa.

Estos hombres que tienen belleza en sus almas estan sufriendo y sedientos, esperando algun
alumbramiento de nuestras conciencias (Isamitt 1933c¢).

15 Debido a que es mencionado en otra carta del cacique Huenchufil, pensamos que el profesor
de la comuna de Toltén Pedro Lipin es el remitente de esta misiva.

16 E] espiritu de estas lineas tiene su base en las lecturas de Cayuqueo 2017, Pozo 2018 y Alvarado
y Antileo 2019.

34



El caballo de Troya: edicion critica de los Treinta cantos araucanos. .. / Revista Musical Chilena

Figuras 20a y 20b. Programa de la conferencia Algo sobre el folklore musical araucano, dictado
por el Sr. Carlos Isamitt. Archivo privado de Carlos Isamitt, Concon.

La disertacion en cuestiéon concluyé con una inédita muestra de la documentacién
recopilada. Isamitt produjo un concierto con interpretaciones de cantos araucanos, crea-
ciones basadas en sus estudios, canciones quichuas y tonadas. Esta conferencia-concierto
exteriorizo, por una parte, una caracteristica desconocida de su funcion de investigador,
intérprete y organizador del evento. Por otra parte, los aspectos pedagogicos desarrolla-
dos como director de la Escuela de Bellas Artes —1927-1928— (Chavez 2019: 20-21), en el
que articul6 la ensenanza de las artes plasticas basadas en manifestaciones del arte popular
—criollas e indigenas— tiene su correlato inicial en la pedagogia musical. Esto ocurrié cuando,
junto con un grupo de alumnas del Liceo de Nifias de Temuco!7, realizé la interpretacion
de las obras corales wenu mai no pai Jesusy tunglechi pun —segin consta el programa-—. A
los anteriores aspectos, agregamos su faceta como creador de tonadas —Por el caminito del
bosque-y de las primeras interpretaciones de composiciones instrumentales que vinculaban
el material recopilado —Pichi piirrun—. Llama la atencién la amplia variedad de manifesta-
ciones cubiertas en el concierto. Pensamos que esta acciéon intencionada tiene su origen
en el escaso conocimiento y la reticencia que esta musica generaba en la mayor parte de
la poblacion cercana a las comunidades. Situacion extensiva a los araucanos que vivian en
la ciudad y que, a pesar de la cercania con las comunidades, solicitaron a Isamitt cantos
transcritos. Estd el caso de la profesora normalista Zoila Quintremil!8 y la peticion de piezas
de musica araucana para ser incluidas en una presentacion ante autoridades educativas!?.

17 Hoy Liceo Gabriela Mistral.

18 Zoila Quintremil fue la primera mujer indigena candidata a diputada representando al Partido
Democritico del Pueblo en las elecciones de 1953 (Foerster y Montecino 1988:176).

19 Conforme con la fecha de la carta, pensamos que estos cantos formaron parte de su ponencia
Caracteristicas del ninio araucano (Foerster y Montecino 1988: 262). Hasta ahora no contamos con la
informacion de que estos cantos fuesen enviados por Isamitt a Quintremil.
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El encabezado de la carta también permite ratificar esta estrecha vinculacion, en este caso,
con la mujer araucana:

Muy querido Senor Isamitt.

Me permito molestarlo porque sé que Ud. es siempre el amigo de los indios. Ud. conoci6 y com-
prendi6 la situacion de ellos y los supo amar porque amo su musica.

Missituacion es esta: Tengo que hacer un trabajito relacionado con mis indios. Ya que se me presenta
la ocasion, haré un empeno, para dar a conocer una vez mas a los educacionistas y jefes de lo que
son capaces los indios araucanos, por eso recordando su ofrecimiento, rogaria a Ud. senor Isamitt
me facilitara alguna pieza de musica araucana, de esas que recogi6 por aca (Quintremil 1935).

Finalmente, y a la luz de los nuevos antecedentes, podemos esclarecer los relatos que
durante su trayectoria de vida fueron registrados, sin que estos repercutieran en los ana-
lisis y emplazamientos de los que fue objeto. Citemos estas palabras de Isamitt en aquella
entrevista publicada en ese numero de homenaje (XX/97, julio-septiembre 1966) que le
brind6 Revista Musical Chilena:

Creo firmemente en la felicidad de crear nuestra propia vida. Como conozco el dolor del hombre y me
duele, me acerqué a él; eso fue lo que me impulsé primordialmente hacia el araucano y hacia cada
ser humano. Defender a los semejantes también es creacién (1966: 12).

III. CONCLUSIONES Y DISCUSIONES FINALES
Dos elementos desarrollados en este escrito guian las conclusiones:

1. La revision sistemadtica de las diversas fuentes primarias con que Isamitt elabor6 el
compendio de Treinta cantos araucanos.

2. Elestudio critico del ejercicio de investigacion realizado por Isamitt en las reducciones
araucanas.

El desarrollo de una edicion basada en el expediente?’ que constituyen los Tieinta
cantos araucanos nos permitié generar la fijacion final del texto —partituras—. Gracias a la
escala metodolégica utilizada en el desarrollo de esta edicion critica se pudo sistematizar
la informacion que contienen estos documentos producidos en sus investigaciones in situ:

a) lugar geografico de la recopilacion.

b) informante del canto transcrito.

¢) marcas de las partituras, diferencias de ritmos, silencios y alturas en la escritura de las
partituras encontradas en el manuscrito original y copia, refrendada por el contenido
de la libreta con anotaciones de terreno.

d) completacion de traducciones y textos faltantes en el manuscrito original y copia.

e) observaciones con descripcién y caracteristicas de los diferentes tipos de cantos siste-
matizados por Isamitt en el manuscrito original y libreta con anotaciones de terreno.

f) reconstruccion de partituras de sectores faltantes.

20 Compuesto por libretas de notas, escritos, creaciones musicales basadas en estos cantos y copia
del manuscrito original.
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Gracias a la informacién contenida en los diversos documentos consultados y que,
por razones que desconocemos, no habia sido traspasada por Isamitt a un documento
final, se pudo concretar la fijacion del compendio con toda la informacién que contenian
los documentos consultados. Lo anterior, nos permitié extender los criterios de edicion
utilizados en el texto publicado en 2019.

Las caracteristicas especificas de su trabajo in situ, que hasta ahora no habian sido
vinculadas a su labor, resultan imposibles de dilucidar abordando solo un documento del
archivo. Por esta razon, la transcripcion de cantos, creaciones musicales, cartas, extension
musical y divulgacion del conocimiento obtenido en terreno por Isamitt no estan disocia-
das y necesitan comprenderse como un corpus en el analisis. Es asi como los documentos
que declaran una accién politica pro defensa de las comunidades donde se realizé la
recopilacion de estos cantos transcritos se tornan imprescindibles en la comprension de
su labor. La edicion critica de los Treinta cantos araucanos, si bien atiende al sentido propio
de la edicion musical, también recoge la representacion politica que estas transcripciones
poseen para Isamitt.

En referencia a los aspectos metodol6gicos que Isamitt consideraba en sus investigacio-
nes, encontramos el uso de libretas de notas, las relaciones estrechas con los informantes,
la extension musical, divulgacion y los largos tiempos de permanencia en las comunidades
sin el uso de grabadoras. Este ejercicio de recopilacion que realizé en los territorios se
encuentra distante de las practicas que los investigadores de maisicas folkloricas?! cultivaban
en la época??.

Estas caracteristicas responden a una etnografia que reconoce como cultura las mani-
festaciones presenciadas, postura que no esta contenida del todo en el canon académico
de la época, tal como indica Isamitt:

Por eso siempre ha sido para mi muy importante lo que nuestro pueblo posee. Desde alli parte
todo lo que he realizado en el campo del folklore; es como todo un saber abrir los ojos, es olvidar
todo lo que uno cree es conocimiento, pero que en definitiva nos esta cerrando el paso a todo
esto otro que es cultura (Elgueta 1974: 330).

Segun la literatura existente, la recopilacion de estos cantos permitié a Isamitt vin-
cular sus estudios con la creaciéon musical. Este aspecto tan explotado en la historia de
la musica chilena y latinoamericana ha comprendido esta proximidad desde una neutral
denominacion nacionalista e indigenista. Sin embargo, para Isamitt, estas canciones —Friso
araucano- resultan ser una representacion sincrética y sincrénica del investigador con la
comunidad en estudio. Un proceso creativo en coautoria, como acto unificado que busca
la proteccion, defensa y denuncia de aquellos aspectos simbdlicos de su cultura reprimidos
por la élite dominante, una temprana cancion politica®® junto con el otroy no en represen-
tacion. “Defender a los semejantes también es creacion” (Revista Musical Chilena 1966: 12).
Accedemos al relato de Isamitt respecto de la creacion del Friso araucano:

21 Denominacién generalizada en la época en que Isamitt realiz6 su trabajo de investigacion.

22 Registros en hoteles y pensiones (Ruiz 2015: 29) o, simplemente, como el caso de las grabaciones
realizadas por Pedro Humberto Allende en 1928, trasladando a los araucanos de su lugar de origen
(Allende 1928: 55) sin generar acciones adicionales a sus estudios.

23 Planteada en su carta a Srta. Anita —pero me parece tan poco para lo que necesitan estos hombres que
haga por ellos—y posteriormente a Domingo Santa Cruz —Y no puedo callay, porque callando seria sentirme
amparador de crimenes—.
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Todo lo que he escrito sobre misica araucana, no son cosas que yo haya inventado; he tomado
exactamente sus cantos, los he llevado a la pauta tal cual como ellos los cantaban; lo que es mio
es el ambiente, aquello que me ha dado su vida, el canto de los pdjaros, el agua, el paisaje, los
colores, lo que se ve y se vive, todo esto estd en el acompanamiento orquestal. Eso lo he puesto
yO, pero creo que tampoco es un invento mio, todo eso me lo dio el medio (Elgueta 1974: 331).

El ejercicio politico desarrollado por Isamitt en el territorio donde realizé6 la reco-
pilacion de cantos se puede comprender con la metafora del “Caballo de Troya”. En lo
positivo de la comparacion, los documentos encontrados en su archivo demuestran una
superestructura visible creada por Isamitt con publicaciones, producciéon de conciertos,
conferencias y creaciones pictéricas y musicales —entre otras—, que va al encuentro de la
cultura dominante. Sin embargo, la estructura que contiene la sorpresa o lo menos visible de
sus acciones, se encuentra en la contraposicion al orden social y politico articulado desde
el Estado-nacion de la época. Una resistencia que podemos observar desde la metédica con
que aborda sus investigaciones, el objeto de estudio, las caracteristicas de los materiales
recopilados y el ejercicio politico basado en la creacién, divulgacion y extension musical
de sus investigaciones.

Los documentos expuestos develan la baja jerarquia que la funcion de investigador
tiene en las referencias de la historia de la musica chilena y latinoamericana. Aunque sus
trabajos de investigacion publicados en diversas revistas de la época concilian la atencion
de los grandes discursos historiograficos generados por Claro y Urrutia, Pereira Salas y Salas
Viu?4, la forma en que son utilizados en la narrativa histérica no logra sobrepasar el uso de
estos conocimientos como una explicacién asincrénica de aspectos primitivos que posee la
cultura araucana. De esta manera, se evita observar el fenémeno desde el espacio politico
y contemporaneo que piensa Isamitt. La cancion folklorica utilizada en el Friso araucano es
cancion politica y no solo una manifestacion musical de arte que busca dar a conocer el
mundo antiguo, anecdotico e incivilizado de los indigenas como lo quiso comprender la
literatura?. La recopilacién para Isamitt no estd perdida en el anonimato de lo folclorico:
es creacion, razén por la que se ocupa de registrar en las libretas de notas de su etnografia
-y mas tarde en su traspaso al manuscrito original?’— el nombre de quien canta la cancién
y el lugar geografico del registro. Es asi como el contenido de estas canciones responde
a posicionamientos politicos del autor que no se condicen con la denominacién acritica
—nacionalista e indigenista— pregonada por la literatura conservadora de la musica chilena
moderna. Pensamos que estas visiones subalternas son originadas desde los sesgados pilares
eurocéntricos y positivistas que guiaban los trabajos teéricos de la época. Estas posiciones
adoptadas, lejos de abrir el sentido que poseen las canciones utilizadas en el Friso araucano,
cubren con un habito el auténtico contenido politico de estas.

Gracias a la inédita documentaciéon primaria con que contamos, develamos a un
Isamitt que ejecut6 acciones desafiantes a la institucionalidad moderna que guiaba las
categorizaciones de la cultura musical y representacion de lo folclorico en Chile. Los Trece
cantos araucanos (1932) dedicados a Pedro Humberto Allende y la compilacion de Tieinta
canciones del folklore chileno (1941) —los Treinta cantos araucanos— basados en estas recopi-
laciones obtuvieron importantes reconocimientos en la época (Chavez 2019: 29-30); sin
embargo, la institucionalidad reinante prescinde de las razones de fondo que guian el ejer-
cicio de investigacion levantado por Isamitt. Estas motivaciones no consiguieron resonar e

24 Debido al impacto que desencadend en las futuras referencias acerca de la labor investigativa
de Isamitt, agregamos a Barros y Dannemann (1966: 37-42).

25 Este aspecto que apuntamos fue reflexionado con anterioridad por Salinas (2000: 46).

26 Presentada en el concurso publico de 1941.
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impregnar las conservadoras narrativas histéricas promovidas predominantemente durante
el decanato de Domingo Santa Cruz en la Facultad de Bellas de Artes de la Universidad
de Chile. Quizas en esta época ain estd presente la vision de Santa Cruz publicada en la
revista Marsyas del ano 1927:

En el momento presente, Debussy es un musico casi del pasado, sus obras se hallan desparramadas
por los tltimos rincones de la tierra, su sensibilidad incorporada a la de todo ser que se interesa
por el arte. Su figura, es el complemento mas genuino, de un nacionalismo que no ha necesitado
la puerilidad de la cancién popular para surgir (1927: 165).

Estos aspectos mencionados cobran sentido en las palabras de Slonimsky?7, que luego
de su paso por Chile recogié impresiones descritas en su texto La maisica de América Latina:
“Me dijeron que no se permite la salida del pais de los discos que registran cantos arau-
canos, para que en el exterior no se tenga la impresiéon de que son una raza desgraciada
y oprimida” (1947: 71)28. De la misma forma, el texto citado anteriormente permitiria
proyectar los argumentos que existieron para no incorporar cantos araucanos en el disco
Aires tradicionales y folkloricos de Chile® editado por el Instituto de Investigaciones del Folklore
Musical de la Universidad de Chile (1944). Curiosamente, Isamitt formaba parte del equipo
de produccion junto con Carlos Lavin.

A estas consideraciones expuestas y relacionadas con el trabajo etnografico y politico
¢jercido en las reducciones, agregamos nuestra interrogante al inédito texto encontrado
en su archivo: “Breve noticia sobre una investigacion folclérica musical entre los araucanos”
—18 de julio de 1933—. Este trabajo fue publicado en inglés por el Bulletin of the Pan American
Union con el nombre de Art Araucanian-Music. Focalizamos nuestra atencion al corte edito-
rial que sufre el altimo parrafo del texto mecanografiado en espanol, inexplicablemente
no consignado en la versién norteamericana.

Texto manuscrito de Isamitt en espanol:

En conferencias en los centros de cultura artistica de nuestro pais se han dado a conocer algunas
de estas obras y han logrado despertar el mas vivo interés. Actualmente estan interesados en
procurarse su conocimiento varios paises de América y Europa; universidades y centros artisticos,
tanto por su aspecto artistico diferencial como por su valor etnolégico. Sin embargo, este mate-
rial folklérico permanece aun inédito a pesar de nuestro pensamiento de que él debe servir a la
cultura y también a ayudar a promover un concepto mas real y humano hacia el indigena, que
genere un movimiento comprensivo que llegue a evitar el crimen sudamericano de la explotacion
del indigena, que atin permanece sin sanciéon moral en la indiferencia colectiva (Isamitt 1933d).

Edicién norteamericana:

Some of these pieces have been performed in Chile, where they have awakened lively interest. Other countries,
both in America and Europe, have also asked that this music be made better known because of its unique
artistic character as well as its ethnological value. However, it still remains unpublished, notwithstanding

27 Agradezco a Nicolds Masquiardn el recuerdo de este relato de Slonimsky durante una entrevista
que me realiz6 en enero del 2020 en la radio de la Universidad de Concepcion.

28 Laversion original indica: I was told that phonograph records of Araucanian chants, made by Chilean
ethnologists, are not let out of the country in order not to create the impression abroad that the Araucanians are an
unhappy and oppressed race (1945: 52).

29 Este aspecto en mencionado por el music6logo Rodrigo Torres en el editorial de la reedicion de
los diez discos ortofénicos originales que componen los Adres tradicionales folcloricos de Chile (2005: 10).
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my desire that it should be a contribution to universal culture and should help to foster a truer conception of
the Araucanian Indian and a more humane attitude toward him (Isamitt 1934).

Finalmente, esta edicion critica nos permitio proyectar un marco teérico que extiende
las posibilidades de abordaje para este tipo de documentos, focalizindose en las acciones
gravitantes que el autor realizé durante la concrecion de estos manuscritos y esclareciendo
el nulo impacto de estas acciones en las concepciones histéricas relativas a su labor.

Aunque los aportes realizados por Isamitt a la institucionalidad artistica de Chile son
consistentes a lo largo de su vida3?, el trabajo etnografico critico que promovié un discurso
politico y vision de folclore nacional —que incluia las manifestaciones de las comunidades
araucanas en estudio— fue aislado de la narrativa institucional académica de la época3l.
Esta anulacion historica se cristalizé en una miope visién alrededor de su trabajo de inves-
tigacién y creacion, la que generaba rédito tedrico a las categorizaciones levantadas en los
diversos textos desarrollados durante el siglo XX. Estas interpretaciones fueron reutilizadas
posteriormente en un nuevo caudal de escritos generados en el siglo XXI que, lejos de
escudrinar en nuevas fuentes que interpretasen la figura de Isamitt, terminan por reciclar
estas débiles denominaciones perpetuadas por tanto tiempo en nuestra historia musical.

El ¢jercicio politico que levantamos desde la indagacion de papeles encontrados en su
archivo personal reconstruye la sensibilidad que guio las investigaciones y creacion musical.
Releva, ademas, la importancia de las fuentes primarias y los significados que albergan en la
consecucion de un discurso historico. En su caso, la exclusion de estos documentos genero
un perfil en la Aistoria de la miisica chilena construido desde estructuras hegemonicas y que,
debido alas caracteristicas culturales del objeto de estudio que abordé, solo fue considerado
para emparentar categorizaciones de la composicion musical provenientes de narrativas
europeas —que viste el canto con una sonoridad impresionista—. Es asi como el discurso oficial
desecho la representacion que este il transcrito poseia para Isamitt, las demandas sociales
que encerro y los funestos resultados que para las culturas originarias tuvo la instalacion
modernista bajo el sustrato de civilizacion, desarrollo y progreso. Todo lo anterior, acogido
por una historia de la musica chilena propagada desde la institucionalidad de la Facultad
de Bellas Artes de la Universidad de Chile y sostenida por la médula ideolégica del Estado-
nacion (Costa 2009: 15-20).

Estos aspectos descritos fueron un eslabén mas en la sistematica supresion represen-
tativa de lo araucano como parte de identidad nacional de la época —folclore nacional-, que
Isamitt habia intentado incorporar con la reforma de la Escuela de Bellas Artes en 1927.
Esta incluy6 en la ensenanza de la plastica basada en las artes populares—indigenas y criollas—.
Debido a las molestias en grupos politicos e intelectuales conservadores respecto del conte-
nido estético de este proceso fundacional y luego de varias descalificaciones mediadas por
la prensa, Pablo Ramirez, ministro de Hacienda y Educacién de Carlos Ibdnez del Campo,
determiné finalizar el proyecto propuesto por Isamitt al cerrar la escuela a fines de 1928.

La conjuncién de acontecimientos ocurridos desde la pacificacion de la Araucania pau-
latinamente inhibi6 el relato pluricultural en la construccion social y politica de Chile.
Este aspecto no garantizé una simétrica relacion y representacion de los diversos intereses
en el poder de la narraciéon que constituye nuestra historia. Los antecedentes expuestos

30 Por nombrar algunas acciones realizadas: desarrollé la reforma de la Escuela de Bellas de Artes
(1927), formo parte en la fundacién de la Asociacién Nacional de Compositores-Chile (1936), su obra
Sonata araucana form6 parte del primer registro de musica chilena de tradicién escrita realizado en
Chile —Seis compositores chilenos (1937)— e incorporé el estudio del folclore en el curriculo nacional del
Plan de renovacion gradual de la ensenanza secundaria en 1945.

31 Hacemos referencia a los trabajos de Izquierdo 2011, Doniez 2014 y Sentis 2020.
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adicionan argumentos a la idea historica del repliegue de la cultura araucana —lo popular—
realizado por el Estado chileno.

Sin embargo, a pesar de los continuos intentos histéricos por cercenar las diversas
manifestaciones culturales del pueblo mapuche —no solo la musical-, paradéjicamente,
estas se transformaron en el motor central del estallido social acontecido en Chile el 18 de
octubre de 2019. Es asi como las movilizaciones que erigian reivindicaciones sociales, eco-
noémicasy politicas se caracterizaron por utilizar como objeto representativo de lucha, entre
otras, las manifestaciones culturales de los pueblos originarios —especialmente la bandera
mapuche-. El gran impacto de esta insurreccion surgida a lo largo de nuestro pais generé
desplazar, por intermedio de un plebiscito nacional3?, realizado el 25 de octubre del 2020, la
Constitucion instalada por la dictadura del general Augusto Pinochet Ugarte el 11 de marzo
de 1981. Mas tarde el Congreso determinaria diecisiete escanos reservados para pueblos
originarios3? en la Convencién Constitucional que escribiria la nueva Constitucién chilena.
En lainauguracion de este inédito proceso en la vida politica de Chile, el 4 de julio de 2021,
la profesora mapuche Elisa Loncén Antileo?* fue elegida presidenta de esta convencion.

Esta relacion que proponemos obedece al camino que en algiin momento vislumbré
Isamitt con su idea de folclore nacionaly que publicé inicialmente en la revista Aulos (1932).
Aunque estos aspectos actuales que mencionamos se alejan del marco temporal del escrito,
pensamos que las evidencias expuestas, en medio del proceso de reivindicacién cultural
de lo indigena que vivimos en la actualidad?>, proyectan una vision musicolégica critica que
aporta, al actual proceso politico que vivimos, elementos reflexivos y revisionistas de la
historia social de nuestro pais. Ademads, entrega un conjunto de evidencias documentales a
otras disciplinas del conocimiento que puedan utilizar estos escritos en los diversos empla-
zamientos histéricos que involucran lo araucano. En el amplio sentido, el presente trabajo
de edicion critica de los Treinta cantos araucanos adhiere al argumento del critico jamaiqui-
no Stuart Hall: los momentos politicos producen movimientos teéricos (Walsh 2013: 23).

ABREVIATURAS

MO: Manuscrito original
MC: Manuscrito copia

32 Acuerdo resuelto entre partidos politicos la madrugada del 15 de noviembre de 2019.

33 De un total de 155 constituyentes.

34 Véase: https://elisaloncon.cl/ [acceso: 5 de noviembre de 2022].

35 Apuntamos a la Comisién de Sistema Politico que aprobé en general la norma que establece que
Chile es un Estado plurinacional e intercultural el 27 de enero de 2022. Posteriormente, en el plebiscito
del 4 de septiembre de 2022, la ciudadania rechazé esta propuesta de nueva Constitucion elaborada
por la Convencién Constitucional.
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“El primer flautista que tenemos en Chile”:
Ruperto Santa Cruz vy los inicios de la interpretacion
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“The first flautist we have in Chile”: Ruperto Santa Cruz and
the beginnings of the performance of the modern flute in the
country, 1856-1866

por
Pablo Esteban Ramirez Césped
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Este articulo reconstruye los primeros diez anos de la carrera musical del flautista chileno Ruperto
Santa Cruz, que representa la primera experiencia profesional en la flauta a nivel concertista que se dio
en el pais y que hasta ahora no habia sido estudiada. Se aborda desde su formacién musical y contacto
con el virtuoso italiano Achille Malavasi en 1856, hasta sus conciertos con Louis Moreau Gottschalk
en 1866, haciendo un recorrido de sus actuaciones mediante los testimonios de prensa de Santiago
y Valparaiso. Aunque fue un musico multifacético, pues durante su trayectoria también cultivé la
composicion, la ensenanza, la direccién de bandas y orquestas y la edicion musical y periodistica, fue
la flauta moderna, de sistema Boehm, el elemento que lo defini6 artisticamente. La reflexién apunta
a que, aun cuando la memoria de la actividad concertista de Ruperto Santa Cruz ha desaparecido, su
recuperacion aporta a una comprension mas amplia acerca de la interpretacion instrumental y de la
musica de conciertos en Chile durante el siglo XIX.

Palabras clave: Ruperto Santa Cruz; flauta Boehm; interpretacion instrumental; Teatro Municipal
de Santiago; Chile siglo XIX; Louis Moreau Gottschalk; Achille Malavasi; Tulio Eduardo Hempel; José
Zapiola.

This article reconstructs the first ten years of the musical career of the Chilean flutist Ruperto Santa Cruz, which
represents the first professional experience in the flute at the concert level that occurrved in the country and that until
now had not been studied. It covers his musical training and contact with the Italian virtuoso Achille Malavasi
in 1856, up to his concerts with Louis Moreau Gottschalk in 1866, making a tour of his performances through the
press testimonies of Santiago and Valparaiso. Although he was a multifaceted musician, since during his career
he also cultivated composition, teaching, band and orchestra conducting, and music publishing and journalism,
the modern flute, of the Boehm system, was the element that defined him artistically. The reflection points out that,
even though the memory of Ruperto Santa Cruz’s concert activity has vanished, his recovery contributes to a broader
understanding of instrumental performance and concert music in Chile during the 19th century.

Keywords: Ruperto Santa Cruz; Boehm flute; instrumental performance; Teatro Municipal of Santiago;
Chile in nineteenth century; Louis Moreau Gottschalk; Achille Malavasi; Tulio Eduardo Hempel; José Zapiola.
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INTRODUCCION!

La carrera flautistica de Ruperto Santa Cruz (1838-1906)2 fue tan brillante y reconocida
en su época como opaca y desconocida lo es en la nuestra. No obstante haber ocupado un
lugar artistico sin precedentes para un intérprete en flauta y, ademas, de representacion
tipicamente modernizante, no se ha escrito hasta ahora un estudio que conozca y docu-
mente estos aportes y comprenda sus significados, por lo que el rastro de su experiencia
se ha perdido en el tiempo con la consecuencia l6gica de no haber pasado a formar parte
de la memoria musical del pais. Su trayectoria comenzé y se desenvolvi6 en el contexto
del afianzamiento del espectdculo lirico en Chile, primero en el Teatro de la Republica y
luego en el Teatro Municipal de Santiago y estuvo marcada por dos hechos trascendentales:
su contacto con el virtuoso italiano Achille Malavasi en 1856, modelo del flautista viajante
internacional y, por medio suyo, con la flauta de sistema Boehm. Este nuevo disefio acustico
y mecanico del instrumento —ideado en 1832 y perfeccionado en 1847 por su inventor,

1 El escrito se desprende de mi tesis de doctorado, “Ruperto Santa Cruz y los comienzos de la
interpretacion de la flauta moderna en Chile: Recepcion, instrumento, repertorio y publicaciones,
1856-1891”, realizada en el Departamento de Historia del Arte y de Musicologia de la Universidad
Auténoma de Barcelona (fecha de la defensa, 5 de febrero de 2021). Sus objetivos centrales consistieron
en conocer, recuperar y dar significado a la carrera flautistica de Ruperto Santa Cruz, abordando sus
contribuciones en este campo desde la optica de la relevancia de la interpretacion instrumental en
la historia de la musica en Chile, en este caso, la de la flauta traversa. Parte de los resultados de esa
investigacion doctoral —y que en este articulo se comunican— fueron expuestos en el IV Congreso
ARLAC/IMS 2019 en Buenos Aires, Argentina.

2 Acerca del nombre completo y afio de nacimiento del musico existe un margen de incertidumbre.
Todas las resefas biogrificas conocidas (Figueroa 1888: 488; 1901: 223; Lavin 1945: s/n; Pereira 1978:
122; Guerra 2003: 721), indican que su nombre fue Ruperto Santa Cruz Henriquez, o “y Henriquez”
(Pereiralo apunta como “Enrique Ruperto Santa Cruz”) y que nacié6 en Santiago de Chile en 1840. Sin
embargo, las investigaciones en el Archivo Histérico del Arzobispado de Santiago (en adelante AHAS)
arrojaron la inexistencia de una partida de nacimiento o bautismo bajo este nombre en 1840 o alrededor
de este ano. Si se hall, en cambio, la inscripcion José Ruperto Santa Cruz, de 1838, correspondiente a
la parroquia El Sagrario de la capital, en la que consta: En beinte y seis de marzo de mil ochocientos treinta
y ocho, mi Teniente bautizo puso oleo y chrisma a José Ruperto de un dia, hijo lejitimo de Seledonio Santa Cruz
y Juana Silba. PP. Dn José¢ Ormaza y Dona Maria Santa Cruz. Deg doi fé. José Miguel de la Concha [AHAS.
Nacimientos. Parroquia El Sagrario. 26 de marzo de 1838. Libro 43, pagina 18]. EI nombre del padre
consignado en este documento, Seledonio (Celedonio), coincide con el que se declarara posteriormente
en la partida de matrimonio de Ruperto Santa Cruz y Lucila Anguita, celebrado en la ciudad de Los
Angeles el 29 de octubre de 1870 [AHAS. Matrimonios, Los Angeles, Bio-Bio. 29 de octubre de 1870,
Ruperto Santa Cruz con Lucila Anguita. Libro 6, pagina, 826], pero no asi con el apellido de la madre,
pues en este se apunta Henriques (sic), no Silba. Este certificado podria zanjar el asunto respecto de
los dos apellidos del musico, Santa Cruz Henriquez, pero la cuestion va a persistir debido a que en
¢él se mantiene, como esta dicho, el nombre del padre, Celedonio, algo que dificilmente puede ser
casual. Un tercer certificado a considerar es el de su partida de defuncion, acaecida el 24 de abril de
1906. En esta, fechada el 25 de abril, aun cuando se consignan los apellidos de su padre Santa Cruz
y el de su madre Henriquez, se da también su edad al momento de su muerte, 68 anos [Registro de
Defunciones Departamento de Santiago, Recoleta. 25 de abril de 1906, Ruperto Santa Cruz Henriquez.
Numero de certificado 1125]. Esto indica que habria nacido en 1838, lo que es coincidente con la
inscripcion de bautismo presentada mads arriba. Por estas razones, estamos inclinados a dar por fecha
de sunacimiento el 25 de marzo de 1838, debiendo asumir, en consecuencia, que su nombre completo
fue José Ruperto Santa Cruz Silba. No obstante, considerando que el propio flautista en sus rabricas
en obras y ediciones nunca menciona su primer nombre “José” y que, ademas, en ellas expresa como
su segundo apellido “Henriquez”, hemos optado por omitir ambos y tratarlo solamente como Ruperto
Santa Cruz, esperando que futuras pesquisas puedan aclarar esta incerteza.
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el flautista y constructor judio-aleman Theobald Boehm (1894-1881)— tuvo profundas re-
percusiones en su interpretacion, pues representd, tanto en un sentido estético-timbrico
como musical y técnico, el transito de la tradicién a la modernidad en su practica. Se trata,
en sus aspectos fundamentales, del instrumento utilizado hoy. Santa Cruz desarrollé su
carrera con una flauta de este sistema y con ella alcanzé, en Santiago y en buena parte del
territorio de la republica, una posiciéon de renombre inédita para un flautista en aquellos
anos y rara, en todo caso, para un musico chileno en cualquier instrumento. Aun cuando
fue la flauta el elemento que lo singularizé artisticamente, Santa Cruz también fue com-
positor, profesor de piano, editor y arreglador musical, director de bandas y orquestas vy,
sobre todo, publicista y articulista. Todos estos componentes estuvieron impregnados de
un vehemente sentido progresista y republicano, los que en conjunto configuraron una
experiencia musical escasamente observada en un musico chileno durante el siglo XIX.
La presente narracion, sin embargo, se enfoca especificamente en los comienzos de su
carrera flautistica, periodo comprendido entre su formaciéon musical y sus conciertos con
Gottschalk en 1866, los que coinciden con su consolidacion profesional.

La metodologia empleada comprende la revision de fuentes impresas y hemerograficas.
Respecto de las primeras, se han utilizado todas las resenas biograficas del flautista conocidas
hasta hoy (Figueroa 1888, 1901; Lavin 1945; Pereira 1978; Guerra 2003), asi como textos
de referencia respecto de la historia de la musica en Chile en el siglo XIX que se refieren
o guardan relacion con Santa Cruz. En cuanto a la revision de la prensa, los informes
provienen sobre todo de periédicos de Santiago y Valparaiso, desde donde se recogen cro-
nolégicamente anuncios de sus conciertos, lugares de actuacion y sus motivos, programas,
manifestaciones, cronicas u otras noticias significativas. Por un lado, en lo concerniente
al instrumento de Santa Cruz, este se examiné a partir de algunos de los mas acreditados
estudios historicos de la flauta y su interpretacion escritos en las ultimas décadas, como son
los de Giannini (1993), Powell (2002) y Petrucci (2012; 2018). Por otro lado, el repertorio
del que se va dando cuenta por medio del articulo, con la pardfrasis operistica italiana
como su columna vertebral, no se abordara de modo especifico y solo se haran aclaraciones
respecto de algunas obras vinculadas al instrumento. Por ultimo, el articulo se estructura
en cuatro partes: Formacion musical y surgimiento de su carrera flautistica, Historia de
una fotografia, Consolidacién y Conciertos con Louis Moreau Gottschalk, intentando asi
una disposicion coherente de las investigaciones que se comunican.

FORMACION MUSICAL Y SURGIMIENTO DE LA CARRERA FLAUTISTICA
DE RUPERTO SANTA CRUZ, 1857-1864

Las informaciones disponibles acerca de la formacion musical de Ruperto Santa Cruz
son, hasta la fecha, extremadamente escasas y provienen originariamente de las dos re-
senas biograficas ofrecidas por Pedro Pablo Figueroa (1857-1909) en la segunda y cuarta
edicion de sus diccionarios (1888; 1901). En la primera de ellas, el historiador solo indica
escuetamente que “se educ6 en el Conservatorio Nacional de Musica” (Figueroa 1888:
488). A partir de este dato, se puede admitir que en esta instituciéon fue alumno de piano,
composicion y flauta y que, de esta dltima, solo pudo recibir lecciones a partir de 1853,
ano en que fue incorporada la instruccion de vientos a cuyo cargo estuvo Francisco Oliva
(1820-1872) (Sandoval 1911: 10; Ribera yAguila 1895: 498)3. Oliva habia sido director de
bandas civicas y militares desde 1831, ademas de integrar activamente el circulo de personas

3 Acerca de Francisco Oliva véanse Sudrez 1872: 439-440, Pereira 1941: 118 y Ramirez 2021: 45-50.
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que impulsaron la actividad musical en el pais a mediados de siglo*. En el Conservatorio
fue instructor no solo de flauta, sino también de clarinete, piston y trompa (Sudrez 1872:
440; Ribera y Aguila 1895: 498), lo que sugiere, por una parte, que sus conocimientos en
el instrumento probablemente no eran expertos. Por otra parte, al venir su experiencia
en la flauta de la banda militar, en donde el pifano era de uso regular, seguramente la que
utilizaba haya sido una de sistema antiguo, es decir, anterior a Boehm, de entre cuatro a
doce llaves, aun de uso relativamente habitual a inicios de la década de 1850. Aun asi, su
labor de ensenanza fue destacada, contandose entre sus alumnos a varios musicos quienes
luego fueron miembros o directores de orquestas y bandas (Suarez 1872: 440).

Respecto del piano, la ensenanza en el Conservatorio era mas especializada. A partir
de 1855 asumi6 la direccion del establecimiento, junto con la leccién de piano, el compo-
sitor y pianista aleman Tulio Eduardo Hempel (1828-1892) (Riberay Aguila 1895: 496-497;
Sandoval 1911: 10) con quien, muy probablemente, Santa Cruz estudi6. Y no solo piano,
sino también composicion. Nacido en Ghera, Alemania y arribado a Chile en 1840, las
contribuciones de Hempel a la 6pera, a la musica de conciertos y a la formacioén de musi-
cos en el pais fueron relevantes (véase Ribera y Aguila 1895: 483-490; Guarda e Izquierdo
2012: 48). Ademas de director del Conservatorio, fue organista de la Catedral de Santiago
y director de la orquesta de la 6pera del Teatro Municipal, en donde se dio una fructifera
relacién musical y humana con Santa Cruz. Este vinculo se mantendrd por décadas, como
lo demuestran las encendidas defensas que Santa Cruz hace de Hempel en varios de sus
articulos a partir de 1875, y en las que resalta al musico aleman por su aporte a Chile en
el campo de la musica®.

En lo relacionado con una instruccion flautistica actualizada, el unico antecedente
concreto que poseemos lo da nuevamente Figueroa: “Hizo sus primeros estudios musicales
bajo la direccion del maestro italiano Aquiles de Malavasi (sic), dedicandose con especialidad
a la flauta...” (Figueroa 1901: 223). Achille Malavasi fue un flautista nacido en Médena,
Italia, modelo del artista travelling virtuoso internacional del siglo XIX y que se present6 en
siete ocasiones en Chile, en Santiago y Valparaiso, entre abril y junio de 1856°. Llegé al pais
precedido de un alto prestigio producto de las informaciones periodisticas que reprodu-
cian lo que, hasta aquel momento, habia sido su trayectoria por Espana, Portugal, Brasil y
Argentina’. Malavasi tocaba una flauta Boehm de metal ya desde 1848, ano en que arrib6
a Brasil, lo que fue destacado por los periodicos durante su permanencia en ese pais8. Sus
actuaciones en Chile representaron el primer contacto con un artista del instrumento de
prestigio internacional, despertando un interés comparable a virtuosos del piano o el violin.
Ahora bien, a pesar de la claridad de la cita de Figueroa, no resulta del todo admisible que
Santa Cruz haya efectuado “sus primeros estudios musicales”, es decir, en la flauta, porque
se refiere a Malavasi recién a partir de 1856, pues esto implicaria que, a tan solo meses de
haberse iniciado en el instrumento, habria pasado a integrar la orquesta de la 6pera. En
efecto, como luego senala Figueroa: “[M]ui joven form6 parte de la orquesta del antiguo

4 Qliva colaboré, junto con Isidora Zegers, José Bernardo Alzedo y José Zapiola, entre otras
personas, en la redaccion del Semanario Musical en 1852 (Guerra 2008: 31; Sudrez 1872: 440; Pereira
1941: 118) y en la creacién del Conservatorio Nacional (Pereira 1957: 90).

5 V. gr El Padre Cobos, 1/2 (5 de junio, 1875), p. 4; Album Musical Patriotico, 1/1 (18 de septiembre,
1880), p. 4; Album Musical Patriético, N°13 (30 de noviembre, 1885), p. 110.

6 Sobre Achille Malavasi véanse Ramirez 2018, Ramirez 2021: 50-55.

TV gr. “Una notabilidad artistica”, El Ferrocarril1/88 (3 de abril, 1856), p. 3; “Concierto del senor
Malavasi”, El Ferrocarril, 1/101 (19 de abril, 1856), p. 3.

8 V. gr. El Correio MercantilVII/306 (13 de diciembre, 1851), p. 1; “Artistas no paco imperial”, Jornal
do Commercio, XXVII/10 (10 de enero, 1852), p. 2.
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Teatro de la Repriblica...” (Figueroa 1901: 223), principal escenario lirico de la capital hasta
aquel ano, hecho que es confirmado por las informaciones de la prensa santiaguina de la
época, como se vera mas adelante. De manera que estamos mads inclinados a pensar que
Santa Cruz pudo haber comenzado antes con Oliva, en una flauta de cuatro a doce llaves,
y que la visita del italiano vino a significar para él un nuevo conocimiento y horizontes de
un instrumento en particular y su interpretacion.

En tal contexto de aprendizajes e influencias chilenas y extranjeras, comenzoé a surgir
la carrera de Santa Cruz, que coincide con el afianzamiento del espectaculo operistico en
el pais y la inauguracion del Teatro Municipal de Santiago en 1857, del que pasé a formar
parte, como veremos a continuacion.

El 8 de diciembre de 1857 se publicé en el periddico El Ferrocarril de Santiago de
Chile una pequena columna en la que se reclamaba que, desde que habian comenzado
las funciones de 6pera en ese escenario, la orquesta habia mermado considerablemente su
desempeno respecto de aquella de la compania lirica de la temporada pasada, que hasta
entonces habia funcionado en el Teatro de la Republica. El inserto decia fundamentarse
en una razén de orden econdémico: los precios se habian mantenido en tanto que la ca-
lidad del espectaculo habia descendido, de lo que se responsabilizaba directamente a la
empresa por haber “montado” una orquesta con miisicos de inferior nivel a aquellos de
la compania lirica. Se ponia como ejemplo al primer clarinete, diciendo que es “incapaz
de desempenar su parte con la debida perfeccion, o a lo menos, no podra nunca hacerlo
como el que habia anteriormente™. Las flautas también eran objeto de una reconvencién
recordando, de forma muy precisa, que

[...] en la temporada pasada poseiamos un primer flauta bastante sobresaliente, i a quien varias
veces hemos tenido el gusto de aplaudir por su maestria i brillante ejecucion, mientras que el que
ahora hai estd mui lejos de igualar al anterior en el desempeno de su parte!f.

Este aplaudido flautista de “brillante ejecucién” era un joven santiaguino de diecinueve
anos quien, como se deja ver, se habia destacado ya en la orquesta de la compania lirica
del Teatro de la Republica: Ruperto Santa Cruz. El mismo articulista asi lo explicita, en
términos ain mas rotundos, el 6 de enero del ano siguiente:

Hacen ya veinte dias mas o menos a que en otro articulo, pedimos algunas reformas sobre la
Orquesta del Teatro, reformas facilisimas de llevarse a cabo i que ni demandan grandes gastos
ni sacrificios de ningun jénero [...] como que se cambie al primer flauta Lucares por el joven
Santa-Cruz, de quien tenemos pruebas suficientes para creerlo mui superior!!.

A su vez, se pide que Lucares pase a ocupar el puesto de primer clarinete:

...pues solo como clarinete lo hemos conocido hasta ahora, que ha dado en la mania de tocar la pri-
mera flauta, en cuyo instrumento, la verdad sea dicha, no serd nunca gran cosa, por no decir nadal2.

El flautista en cuestion era Federico Lucares Ruiz (1832-1899), alumno de Oliva, y
pronto el cronista lanza contra ¢l algo mas que una critica musical:

9 “Alos empresarios del teatro”, El Ferrocarril, 11/609 (8 de diciembre, 1857), p. 2.
10 “A los empresarios del teatro”, El Ferrocarril, I1/609 (8 de diciembre, 1857), p. 2.
1 “Comunicados. Teatro Municipal”, II1/634, El Ferrocarril (6 de enero, 1858),

p- 2.
12 “Comunicados. Teatro Municipal”, II1/634, El Ferrocarril (6 de enero, 1858), p. 2.
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Si, el primer Flauta Lucares sobre todo hace mui mal en no declinar de su puesto; ¢l mejor que
nadie sabe que no es capaz de desempenar su parte con perfeccion, i sabe también que no es la
primera vez que se le critica, pues en Valparaiso ha sucedido lo mismo, a tal estremo que a este
proposito decia el Mercurio que de los flautas que habian en la Orquesta no se podia hacer uno regular!
[...] Tomad en cuenta sino el mal rato que hiciste pasar al ptblico el domingo préximo pasado,
debido a vuestra incapacidad, pues teniendo que tocar algunas notas entre bastidores i no atrevién-
doos a ejecutarlas tomasteis el partido de ocultaros, mientras que el publico sufria las consecuencias
de vuestro conflicto. Lucares, debia avergonzaros que el 2.° flauta haya tenido que desempenarlo.
Juzguese si tenemos razon para pedir el cambio de Lucares por el joven Santa-Cruz!3.

Lucares continu6 en la orquesta en el puesto de primer clarinete, como exigian los
concurrentes. Sin embargo, a pesar de los feroces reproches, no abandoné la flauta y la siguié
ensenando, junto con el clarinete, por cerca de cuarenta anos mds en el Conservatorio
Nacional (Sandoval 1911: 16)!4. Respecto de la autoria de la critica, esta no puede sino co-
rresponder a José Zapiola (1802-1885). El tono utilizado, su lenguaje y su objeto, esto es, la
idoneidad en el ejercicio del clarinete y la flauta, son elementos caracteristicos y recurrentes
del memorialista en sus articulos. Por lo demas, hasta donde se tiene conocimiento, Zapiola
fue el primer musicégrafo en Chile y en 1857 no habia en el pais otro musico-escritor, otro
“musico letrado” (Guerra 2008: 29; Rondon 2016: 119), que criticara especificamente a
la orquesta ofreciendo niveles tan puntuales de conocimiento de esta, en cuanto cuerpo
instrumental, asi como de los miembros que hacian parte de ella por aquel entonces!>.

En cuanto a Santa Cruz, es del todo probable que haya pasado a ocupar, durante el resto
de la temporada de 1858, el puesto de primera flauta de la orquesta del Teatro Municipal.
Esto parece demostrarlo el hecho de que, precisamente en esta época, se comienzan a
consignar sus primeras actuaciones solistas junto con miembros de este elenco orquestal
y a otros elementos destacados del circulo musical santiaguino. En efecto, a pesar de que
durante 1859 y 1860 no hubo temporadas de 6pera en Santiago (Pereira 1957: 66; Alvarez
2013), las presentaciones instrumentales y vocales en la capital continuaron tomando forma,
entre las que se apuntan tres actuaciones del flautista.

13 “Comunicados. Teatro Municipal”, II1/634, El Ferrocarril (6 de enero, 1858), p. 2.

14 De acuerdo con Sandoval (1911: 69), Lucares dio clases de flauta hasta, al menos, 1894.

15 Las semejanzas semioticas, en el tono del habla y en los contenidos de estos articulos son
evidentes con los escritos de Zapiola en el Semanario Musical. Para reafirmar nuestra aseveracion,
daremos dos ejemplos incluidos en este periodico. El primero, dirigiéndose al director de la
orquesta de la 6pera Antonio Neumane, Zapiola dice: “;Sabeis senor Neumane que al decir en vuestra
correspondencia del Mercurio del 10 del corriente que es mui presumible que el articulo a que aludis,
haya sido escrito por persona poco competente para avanzar un juicio sobre la materia, habeis sufrido
una equivocacion? Porque aunque no tengo la pretension de ser maestro ni mucho ménos compositor
de acompanamiento, como vos, voi a probaros que al hacer instrumentacién de I Masnadieri habeis
estado un poco distraido, sobre todo al principio de la 6pera” [ Semanario Musical, 1/11 (19 de junio,
1852), p. 3]. El siguiente pasaje es una critica directa a la orquesta, con los vientos en el centro de
su atencion: “Podemos decir francamente que desde que hai 6pera, esta es la orquesta mas inferior
que hemos tenido. No hablamos de la capacidad de los que la componen; pero si de la ausencia de
varios instrumentos cuya falta no sabemos a qué atribuir. En los instrumentos de viento echamos de
ménos una tercera parte del nimero que hemos visto de costumbre; a saber, primer oboe, segundo i
flautin. Para esta supresion hemos oido dar dos razones que a nuestro juicio no son de gran valor. Se
dice, por ejemplo, que no habiendo verdadero oboe, hacer desempenar la parte de este instrumento
por clarinetes, es multiplicar instrumentos de la misma especie” [Semanario Musical, 1/2 (17 de abril,
1852), p. 2]. Asumiendo la autoria de las criticas, se debe valorar el significativo apoyo del ilustre
memorialista a Santa Cruz en estos sus primeros anos de carrera, del que no se tenia conocimiento y
que representa un interesante hallazgo.
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La primera fue un concierto vocal e instrumental realizado en los jardines del Hotel de
Francia, en beneficio de la Sociedad de Instrucciéon Primaria. El programa incluia un “[S]
olo de flauta ejecutado por don Ruperto Santacruz”!6, del que no se dan detalles y con el
que se cerraba la segunda parte del concierto. La segunda de estas actuaciones se verific6
a fines de este ano en una funcién dedicada al “maestro director Victor Segovia”, musico
espanol quien fuera uno de los principales introductores y promotores de la zarzuela en
Chile (Sanchez Sanchez 2002-2003: 744-745; Abascal 1940: 8, 27, 46). En el concierto, Santa
Cruz particip6 en la Fantasia de I Puritani, para flauta, violin y piano, obra de Louis Remy,
violinista ruso-francés radicado en Chile, primer violin de la orquesta del Teatro Municipal
y profesor del Conservatorio Nacional, y fue interpretada junto a este y al propio Segovia
en piano!”. El tercer concierto se realizé cuatro meses después, el sibado 14 de abril, y fue
una funcién en auxilio de la viuda de Henry Howell, organista de la capilla de la Catedral
de Santiago recientemente fallecido!8. Tuvo lugar en el Sal6n de la Filarmonica del Teatro
Municipal y en este Santa Cruz se present6 con un “Solo de flauta, de Petiton”, acompanado
por la orquesta, que fue dirigida por el director y compositor inglés John White!?.

Respecto de la flauta en la que tocé estos conciertos, es bastante probable que se trate
de una Boehm. Esto lo podemos deducir por su siguiente presentacion, efectuada solo
pocos meses después de las anteriores. Tuvo lugar el 11 de agosto de 1860 y en ella Santa
Cruz ejecutd, junto con otro flautista de nombre Carlos Buskovic —de quien no disponemos
de mas datos-y al director Hempel, un “Duo de flautas con acompanamiento de piano,
compuesto por G. Briccialdi”, pieza pensada para la flauta moderna?!. En efecto, la obra
de Giulio Briccialdi (1818-1881) esta escrita practicamente en su totalidad para el sistema
Boehm y por sus caracteristicas técnicas resultaria totalmente contraproducente intentar
abordar su musica en una flauta de antiguo sistema??.

Las temporadas liricas se reanudaron el 23 de mayo 1861, con una dotacién orquestal
numerosa conformada por “los profesores mas distinguidos que hai en Santiago”?3, entre
ellos Santa Cruz como primera flauta. Con las funciones se reiniciaban también los “bene-
ficios” para los miembros de la compania, funciones dedicadas a los artistas a las que mas
adelante nos referiremos, siendo la primera favorecida “la prima-dona absoluta sta. Olivia
Sconcia” quien, el 23 de julio, se exhibiria como cantante e instrumentista, precisamente
con la colaboracién de Santa Cruz. En el anuncio del concierto se lee:

No solo admiraremos a la Sconcia como cantatriz, sino que la admiraremos también como dis-
tinguida maestra del piano en el Carnaval de Venecia que tocara acompanada por la dulce flauta
del jéven Santa-Cruz24.

16 “Gran Concierto Vocal e Instrumental”, El Ferrocarril, IV/952 (17 de enero, 1859), p. 3.

17 “Teatro Municipal Gran Funcién Extraordinaria. A beneficio del maestro director Victor
Segovia”. El Ferrocarril, IV/1230 (12 de diciembre, 1859), p. 3.

18- Anuncio “Gran Concierto a beneficio de la viuda de Mr. Howell, organista de la Catedral, para
el sibado 14 de abril de 1860, en salon de la Filarmoénica”. Santiago. Imprenta £ Ferrocarril.

19 Sobre John (Juan) White véase Pereira 1957: 118-119.

20 El Ferrocarril. V/1434 (8 de agosto, 1860), p. 3, c. 2.

21 Se trata, con toda seguridad, de Duetto per due Flauti con accompagnamento di Pianoforte, op. 67.
1852. Ed. Ricordi. de Briccialdi (véase Petrucci 2018: 343).

22 Briccialdi tocaba en una Boehm ya desde 1832 (Petrucci 2012: 64) y su carrera significé un
notable impulso a la adopcién del nuevo sistema en Europa. Acerca de este importante virtuoso y
compositor italiano de la flauta, su obra, su estilo, instrumento y contribuciones durante el siglo XIX
en Europa y también en América, véanse Petrucci 2012; 2018; Ramirez 2021: 160-165.

23 El Ferrocarril, VI/1679 (25 de mayo, 1861), p. 3, c. 3.

24 “Beneficio de la senorita Sconcia”, El Ferrocarril, VI/1723 (16 de julio, 1861), p. 3.
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La funcién se anunci6 varias veces en el periédico, remarcando que la cantante acom-
panaria en piano “al primer flauta de la orquesta senor Santa Cruz, la popular composicion
El Carnaval de Venecia”?5. Con toda probabilidad la obra también es de Briccialdi, lo que
reafirma el aserto de que Santa Cruz ya utilizaba en este afio una flauta Boehm?6. El martes
13 de agosto le correspondié su funcién al primer tenor de la compania, Hugo Devoti?”.
En esta participaria también Santa Cruz, interpretando un trio para flauta, violin y piano
titulado Recuerdos de Chile del violinista, compositor y director italiano, luego radicado en
Pert, Claudio Rebagliati (1843-1909). La composicion, escrita “sobre motivos de las mejores
operas de Bellini”, fue interpretada por el autor en el violin, Santa Cruz en la flauta y José
Maria Escalante en el piano?3. La critica, aparecida dos dias después, manifesto:

El violin del joven Rebagliati y la flauta de nuestro flautista nacional el jéven Santa Cruz nos
hicieron escuchar un delicado trozo que han bautizado con el titulo de Recuerdos de Chile. Se
aplaudi6 con estrépito a estos dos artistas que empiezan la vida; pero para quienes no parece
tener misterio alguno su instrumento?.

Un ultimo concierto de esta temporada con participaciéon de Santa Cruz se verifico
a finales de 1861. Fue el beneficio de la cantante Ana Widemann, y en este el flautista
interpret6 unas “Variaciones de flauta” de la que no se dan detalles?. La prensa destacé
las actuaciones de los intérpretes que tomaron parte en la funcién, senalando entre ellos
a Santa Cruz, de quien dijo que “nos hizo también oir su dulce flauta”!.

Luego de mas de dos anos sin representaciones liricas, se abri6 la temporada de treinta
funciones el 22 de mayo de 1864 con El Trovador??. E1 21 de junio comenzaron los bene-
ficios, siendo la primera en recibirlo Constanza Manzini, soprano de la compania. En el
entreacto se interpretaria un dio de violin y flauta por Remy y Santa Cruz, el que, se dijo,
“sera oido con placer, pues estos artistas [...] gozan de bien merecida reputacion”3. La
crénica del concierto apunt6:

En el intermedio del segundo al tercer acto el violinista M. Luis Remy i el flautista chileno don
Ruperto Santa Cruz, en obsequio de la beneficiada, ejecutaron un bellisimo duo concertante de
violin i flauta arreglado sobre temas de los Puritanos. Por los grandes conocimientos musicales
i talento de estos dos profesores, la pieza estuvo ejecutada habilmente i contribuy6 a dar a la
funcién mayor amenidad. Se les aplaudio también con gusto, juntamente con don Tulio Hempel
que los acompanaba en el piano34.

25 “Teatro Municipal. Benficio de la Prima-Donna absoluta Sta. Olivia Sconcia. Para el martes 23
de julio de 1861. Dedicada a las sefioritas de la capital”. El Ferrocarril, VI/1726 (19 de julio, 1861), p. 3.

26 Le Carneval de Vénise por Fliite avec accompagnement de Piano, op.78 Eds. Schotty Ricordi, 1854, de
Briccialdi (Petrucci 2018: 321; Ramirez 2021: 175). Santa Cruz la ejecuté en varias ocasiones durante
su carrera y hasta la actualidad forma parte del canon flautistico.

27 “Teatro Municipal. Grande, variada i extraordinaria funcién para el martes 13 de agosto a
beneficio del primer tenor Hugo Devoti”, El Ferrocarril, VI/1746 (12 de agosto, 1861), p. 3.
28 “Lucia de Lamermoor”, El Ferrocarril, VI/1749 (15 agosto, 1861), p. 3.
29 “Lucia de Lamermoor”, El Ferrocarril, VI/1749 (15 agosto, 1861), p. 3.

30 “Teatro Municipal. Gran Concierto Vocal e Instrumental para el domingo 1° de diciembre de
1861 a beneficio de la senora Ana Widemann”. El Ferrocarril , VI/1837 (29 de noviembre, 1861), p. 3.

31 “Beneficio del concierto de Widemann” El Ferrocarril, VI/1841 (4 de diciembre, 1861), p. 3.

32 “Teatro. Compania Lirica Italiana. 1* funcién de la temporada para el domingo 22 de mayo
de 1864. El Ferrocarril, 1X/2613 (19 de mayo, 1864), p. 3.

33 “Teatro”. El Ferrocarril, 1X/2641 (21 de junio, 1864), p. 3.

34 “Beneficio de la Manzini”. El Ferrocarril, 1X/2643 (23 de junio, 1864), p. 2.
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EI 26 de julio le correspondi6 su turno al “primer baritono absoluto” de la compania,
José Bertolini, donde Santa Cruz ejecuté “una bonita fantasia del Elixir de amor”, acompana-
do al piano por el director Hempel3>. El siguiente reconocimiento que hacia la compania
lirica a sus miembros recay6 precisamente en Hempel, el que se produjo el 30 de agosto.
El concierto incluia el himno América, obra de Hempel y que fue interpretado por toda la
compania, coros y orquesta. Santa Cruz actu6 en el beneficio con “el lindo valse por Julien,
Ll Ruiserior con obligado de flautin”%, lo que demuestra que sus habilidades también se
extendian, como es habitual en flautistas profesionales de orquesta, a este instrumento.

Como se senald, aun cuando es mas que probable que Santa Cruz haya adquirido
una Boehm durante el periodo comprendido entre 1856, cuando llega Malavasi a Chile, y
1860, solo se puede afirmar que fue a partir de la interpretacion del Duettoy del Carnaval
de Venecia en que comenzoé a utilizarla. En cualquier caso, disponemos de un documento
de gran valor que permite dar luz a este respecto: la tinica fotografia conocida de Ruperto
Santa Cruz, en traje de concierto y con su flauta®”. Antes de examinarla, se ha de conside-
rar un hecho en extremo aciago que estd relacionado con el instrumento y la fotografia.

El 8 de diciembre de 1863, ocurrié en Santiago una de las peores tragedias que ha vivido
Chile en su historia, el incendio de la Iglesia de la Compania. Segin una nota periodistica
aparecida varios afios después en el periédico EIl Meteoro de Los Angeles, ciudad en la que
Santa Cruz residié y trabajo entre 1868 y 1872 (véase Ramirez 2021: 112-125), al musico se
le quemo su flauta en aquella catastrofe:

Estara de Dios que las flautas que acompanan a Santa Cruz estén condenadas a morir quemadas!
Sabemos que esto ultimo le sucedi6 a otra que tenia cuando el incendio de la Compania, en
Santiago?s.

Asumiendo esta informacion, se puede decir que la flauta que “murié quemada” en el
incendio fue precisamente aquella con la que Santa Cruz se habia venido presentando hasta
entonces en la orquesta, en actuaciones con piano o en conjuntos de cimara, una Boehm
de madera. Ahora bien, a la nota anterior se suma otra de mayo de 1864, en donde se lee:

el senor Santa-Cruz carece actualmente de los instrumentos de su arte, por no haberle llegado
aun los que encargé a Europa®.

A partir de estas noticias, la deducciéon mas plausible es que Santa Cruz en efecto habia
perdido su instrumento en el incendio, a raiz de ello encarg6 otro, de iguales o similares
caracteristicas, como se detallara mds adelante, “a Europa”. El episodio, por lo demds bas-
tante verosimil, es interesante por cuanto en €l, mas alla de sus connotaciones anecdéticas,
se observa la fe de Santa Cruz para con su carrera flautistica y en la proyecciéon que esta iba
adquiriendo. Llevar adelante en esta época una carrera de intérprete en la flauta moderna
en el pais era novedoso, por lo que el inmediato reemplazo de su siniestrado instrumento
demuestra el convencimiento con el que Santa Cruz habia asumido, hasta entonces, su
aporte al pais como un musico actualizado.

35 “Teatro”, El Ferrocarril, Suplemento, IX/ 2676 (24 de julio, 1864), p. 2.

36 “Teatro. Funcion extraordinaria a beneficio del Maestro Director Tulio E. Hempel para el
martes 30 de agosto de 1864”, El Ferrocarril, IX/2707 (29 de agosto, 1864), p. 3.

37 La imagen se inserta en Abascal Brunet (1951:100), Pereira Salas (1957: 364) y también en
Gonzalez (2005: 121).

38 El Meteoro, V/190 (6 de agosto, 1870), p. 3.

39 El Ferrocarril, 1X/2606 (11 de mayo, 1864), p. 2.
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HISTORIA DE UNA FOTOGRAFIA

Para mediados de la década de 1860, la flauta de sistema antiguo estaba en franco retroceso
en casi toda Europa y, por extension, también en América*’. Sus caracteristicas timbricas,
expresivas o de afinacion eran representativas de una musica anclada mas en las estéticas
delssiglo XVIII que en las de las ilustradas sociedades de la segunda mitad del XIX. La flauta
Boehm habia dejado atras las digitaciones cruzadas, los cuerpos de recambio o la afinacién
natural, pues era producto de un saber cientifico tipico de la época, lo que se manifestaba
en un nuevo virtuosismo basado en la nueva mecanica, en una afinacion igual y en nuevas
expresividades. En la fotografia a la que nos hemos referido, capturada durante la época
de las actuaciones de las que estamos dando cuenta, Santa Cruz posa con este instrumento,
de madera, tubo cénico, lip-plate de metal y llave de Dorus (ver Figuras 1y 2):

Ruperto Santa Cruz
(Primer flauta)

Figura 1. Fotografia de Ruperto Santa Cruz, Figura 2. Fotografia de Ruperto Santa Cruz,
1864-1866 (Abascal 1951: 100). 1864-1866 (Pereira 1957: 364).

La primera imagen es mucho mas nitida y pueden percibirse en ella mas claramente
los contornos. En la edicion del libro de Abascal, se encajé la imagen dentro de un 6valo

40 La excepcién era Alemania, pues conforme el uso del nuevo sistema se extendia por Europa,
principalmente en Francia, en ese pais persistio el sistema antiguo incluso hasta inicios del siglo XX.
Véanse Powell 2001: 190 y Petrucci 2012: 29.
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vertical, sobrescribiendo, ademads, “Primer flauta”.4! En la segunda imagen la figura es mas
difusa, pero se pueden leer unas pequenas letras al pie: LESLYE HOS FOTOS. Se trata del
estudio fotografico de los hermanos Juan y Manuel Leslye Pinuer, establecido en la capital
entre 1860 y 1873 y que se ubicé en Calle de las Monjitas N° 69 hasta 1870 (Rodriguez
Villegas 2001: 123-124), a cuatro cuadras del Teatro Municipal. Tomando en cuenta que
Santa Cruz permaneci6 en Santiago solo hasta diciembre de 1866, mes en que inicié un
largo recorrido por el pais (Ramirez 2021: 101-143), la fotografia tuvo que ser tomada entre
1860 y diciembre de 1866. A partir de aqui, podemos inferir lo siguiente: 1) la fotografia
fue tomada entre 1860, ano en que los hermanos Leslye se establecieron con su estudio
fotografico en Santiago, y el 8 de diciembre de 1863, fecha del Incendio de la Compania, o
bien, 2) entre agosto de 1864, mes en que ya habian arribado sus instrumentos de Europa,
y diciembre de 1866, cuando Santa Cruz dejé Santiago para iniciar sus giras. Basaindonos
en la propia imagen de Santa Cruz en la fotografia, nos inclinamos por la segunda opcion,
pues en ella se muestra a un hombre mas cercano a una edad de entre 26 y 28 anos, que
seria el caso si la fotografia fue tomada entre 1864 y 1866, que a uno entre 22 y 25, que
corresponderia a una captura entre 1860 y 1863. Respecto de la flauta, se trata de una de
origen francés, probablemente de la fabrica Louis Lot, de Paris:

Llave de Dorus

$Y4F

Figura 3. Detalle de la fotografia de 1864-1866. (Abascal 1951:100).

41 Fsto se debe a que el estudio de este autor trata de la zarzuela, en cuyos conjuntos instrumentales
Santa Cruz ocup6 este puesto y a lo que Abascal se refiere en varias ocasiones. Véase Abascal 1940:
134, Abascal 1951: 49 y Ramirez 2021: 136.
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La procedencia de este instrumento estaba restringida solo a los pocos paises que
la producian, Francia, Inglaterra, Alemania e Italia, pero la principal presuncién, como
esta dicho, es que sea francesa#?. Un elemento sin duda determinante es la llave de sol#
de Dorus (ver Figura 3).43 Fue aplicada por la sociedad de fabricantes conformada por
Vincent Hypolite Godfroy (1806-1868) y Louis Esprit Lot (1807-1896), Godfroy fils et Lot, en
colaboracion con el virtuoso francés Louis Dorus (1812-1896), de quien tomo6 su nombre,
para adaptar la digitacién al gusto francés (Giannini 1993: 143). Se utiliz6 desde 1837 y
mantuvo su forma hasta casi finales de la década de 1860 (Giannini 1993: 180), cuando
Lot, quien para entonces trabajaba bajo su propia marca (Giannini 1993: 149), modificé
su diseno al que tiene en la actualidad. Por tanto, en el ano que Santa Cruz adquiri6 su
flauta, esta caracteristica era una parte usual del modelo, tanto para Lot como para Godfroy,
quien también continué fabricando bajo sello propio hasta su muerte en 1868. Con estos
antecedentes, es presumible que la flauta de Santa Cruz fuese o bien una Godfroy o bien
una Lot. Sin embargo, lo mas probable es que haya sido una Louis Lot. En 1860 Lot se
transformo en el suministrador oficial de flautas al Conservatorio de Paris, lo que le otorg6
una posicién de prestigio y ventaja para la venta de sus modelos a nivel internacional inica
en su tiempo (Giannini 1993: 172), sin mencionar la extraordinaria calidad de sus instru-
mentos y la elevada demanda que tenian.

Resumiendo, Santa Cruz adquirié una flauta del nuevo sistema, de madera, en una
fecha que va desde la llegada de Malavasi en 1856 hasta, como maximo, 1860. Esa flauta
se quemo en el incendio de la Iglesia de la Compania el 8 de diciembre de 1863. A raiz de
este hecho, Santa Cruz encarg6 otra flauta de la marca Louis Lot a Francia, la que arrib6
a Santiago entre mayo y agosto de 1864, meses durante los que toc6 en los beneficios de
Manzini, Bertolini y Hempel. Por altimo, entre agosto de 1864 y diciembre de 1866, Santa
Cruz se tom6 una fotografia formato carte de visite en los estudios Leslye Hnos. de la capital,
en la que posé con el instrumento que habia encargado a Paris.

Como se ha sugerido antes, la eleccion de este instrumento y el inmediato reemplazo
por otro al haber perdido el que tenia, proveniente por lo demas de Francia, referencia por
excelencia del ideal ilustrado y republicano, no es un hecho insustancial. En un pais que
pugnaba por ubicarse a la altura de las “naciones civilizadas del mundo”, la nueva flauta
representaba un avance del progreso y la técnica que se adaptaba perfectamente bien a las
ideas modernizantes de la joven Republica, que buscaba dejar atras todo vestigio barroco
y colonial. Se puede decir que Santa Cruz comprendi6 y visualizé a la perfeccion las pro-
yecciones de estas nuevas ideas y que la eleccién de la nueva flauta concordaba vivamente
con su espiritu progresista, el que igualmente impregné toda su trayectoria.

CONSOLIDACION: “EL PRIMER FLAUTISTA QUE TENEMOS EN CHILE”

A partir del ascenso en su carrera, habia razones para que también a €l se le dedicase una
funcién, un “beneficio”, el que finalmente tuvo lugar el 11 de octubre de 1864 en el Teatro
Municipal. Los “beneficios” para los artistas, como se ha visto, eran una instancia de con-
cierto muy recurrente en esta época. Se trataba de una funcién dedicada por la compania,
sociedades de artistas o la empresa del teatro al cantante o musico, el “beneficiado”, que por

42 Debo agradecer aqui la amabilidad de la musicéloga Tula Giannini y del flautista y coleccionista
suizo Ulrich Halder, quienes analizaron la fotografia y me dieron su valiosa opinién respecto del
origen de este instrumento.

43 Se trata de un mecanismo mediante el cual la llave del sol# permanece cerrada por lo que,
para levantarla, se acciona una palanca con el dedo menique de la mano izquierda.
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su talento y méritos se hacia digno o digna de ély para quien se destinaba la recaudacion*.
Ademas, funcionaba como unasuerte de indicador directo de su popularidad. Como se dijo
en 1859 en El Ferrocarril, “un beneficio es el mejor arbitro que un artista tiene para conocer
la aceptacion de que goza™. A Santa Cruz se le dedicaron varios beneficios durante su
carrera, siendo el que se informa a continuacion el primero de ellos.

El anuncio del concierto expresa:

Beneficio de don Ruperto Santa Cruz. — Esta noche tiene lugar la ultima funcion que la actual
compania lirica da entre nosotros. Es el beneficio con que se ha querido premiar los esfuerzos del
distinguido artista chileno don Ruperto Santa-Cruz, artista notable por ser el primer flautista que
tenemos en Chile i uno de los primeros también de la América del sur. Su mérito ha encontrado
justicia i aplausos entre todos los conocedores del arte i cuantos artistas extranjeros han visitado
la capital i hoi es objeto de una manifestacion bien satisfactoria i honrosa, por la que felicitamos
al senor Santa-Cruz que ha sabido merecerla. El publico, pues, campliria con un deber de justicia
estimulando con su presencia los esfuerzos, la constancia i el mérito de este célebre musico, a
quien ha prodigado en otras ocasiones repetidos i entusiastas aplausos.

[...] Paraamenizar la funcion el beneficiado prepara un concierto vocal e instrumental que tendra
lugar en los entreactos, i en el que se tocara algunos hermosos i escojidos trozos de 6pera i varias
piezas recientemente compuestas en Santiago por algunos artistas notables, como los valses de
Franklin, el republicano, y otras.

[...] Después de escrito este articulo se nos comunica que los obreros de Santiago, a quienes
esta dedicada la funcion, estan preparando una magnifica corona que, con una tarjeta de oro,
le sera obsequiada al senor Santa Cruz sobre la escena. Sabemos tambien que el senor Santa-
Cruz obsequiara a su turno una corona a cada uno de los artistas que tan jenerosamente se han
prestado a trabajar en su beneficio®S.

Ciertamente, es plausible el hecho de que Santa Cruz haya sido senalado por artistas
extranjeros que venian al pais, lo que es consistente con las muchas funciones en las que
colabor6 con ellos hasta entonces y en los anos siguientes. El Independiente también anun-
ciaba el concierto:

Un a beneficio. — Esta noche ha elejido nuestro primer flauta para su beneficio. Espera natural-
mente que el sentimiento nacional se despierte a su favor, i que ese favor se resuelva, como es
natural también, de un modo elocuente.

Cuando notabilidades en el eminentemente simpatico arte de la musica se muestran en esta
amada patria necesario es que se demuestre tambien que no hai en Chile i tanto menos en la
capital de la republica quien no sepa apreciar en el alto grado que le es propio la competencia
del hombre que se ha hecho grande por su injenio i por su soberbia inspiracion en la mas sublime
de las bellas artes*7.

4 Los beneficios para artistas aqui referidos tenian una connotacién distinta al beneficio de
caridad, también muy recurrente en la época y de similar sentido al que tiene en la actualidad.
Igualmente consistia en una funcién teatral, pero en este caso el destinatario de la recaudacion era,
por ejemplo, un hospital, una institucion de educacion, personas a quienes se queria ayudar, etc...
Acerca de este tema véase Ramirez 2021: 68-69.

45 El Ferrocarril, IV/1215 (24 de noviembre, 1859), p. 3, c. 2.

46 “Beneficio de don Ruperto Santa Cruz”, El Ferrocarril, 1X/7242 (11 de octubre, 1864), p. 3.

47 “Un a beneficio”, El Independiente, 1/192 (11 de octubre, 1864), p. 2.
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La funcién incluy6, ademas de las senaladas, EI Carnaval de Venecia'y las variaciones
sobre la Zamacueca®®, y en ambas estuvo acompanado por Hempel en el piano. En la crénica
del concierto, aparecida en El Ferrocarril ocho dias después, se lee:

[...] El senor Santa-Cruz toco las variaciones sobre el Carnaval de Valencia [sic], en la primera
parte i en la segunda las variaciones sobre la zamacueca, las que tenian por introduccion una
graciosa tonada de bastante gusto i que fue desempenada con admirable maestria por el artista,
en compania del senor Hempel. El publico hizo justicia al talento artistico del senor Santa-Cruz,
aplaudiéndole con entusiasmo i repetidas veces. Las variaciones sobre la zamacueca llamaron
sobre todo la atencion del publico, sin duda por ser uno de los temas mas populares i agradables
entre nosotros, mereciendo los honores de la repeticion; podemos decir otro tanto de los valses
Franklin, el republicano, composicion del senor Santa-Cruz, que fueron ejecutados por la orquesta
i bastante aplaudidos por la concurrencia.

En resiimen, la ultima funcion de la compania lirica ha sido de las mas lucidas i agradables de la
temporada. El teatro se encontraba completamente iluminado i casi lleno por la concurrencia.
El senor Santa-Cruz recibi6 varias coronas como los demas artistas de la compania; palomas i
jilgueros le fueron arrojados de los palcos i una tarjeta de oro obsequiada por los obreros con la
inscripcion de Gratitud de la clase obrera a don Ruperto Santa-Cruz.

Aunque desconocemos las razones especificas del porqué Santa Cruz dedicaba su
concierto a los obreros de Santiago, a la clase obrera, y que estos le retribuyeran de modo
tan elocuente, el hecho iba en sintonia con las convicciones politicas de Santa Cruz. En
1864 particip6 en la fundacion del Partido Radical (Ramirez 2021: 82-83), heredero de los
ideales de la Sociedad de la Igualdad de 1851, cuyos principios propendian, entre otros
muchos aspectos ideolégicos y culturales, precisamente a la integraciéon y adelanto de
este estamento de la sociedad chilena. Ademads, para los obreros, que formaban parte del
nucleo de las sociedades de artesanos que nacian y se desarrollaban durante esta época,
el arte jugaba un rol preponderante en sus ideales de ilustracion del pueblo y no seria
de extranar, a juzgar por los vehementes reconocimientos mutuos, que el musico tuviera
vinculos estrechos con sociedades de artesanos.

La croénica de la funcion también ocup6 una columna en El Independiente en donde,
ademas de los comentarios, se publicaron dos poemas dedicados a Santa Cruz, precisamente
por los obreros y artesanos:

Como se esperaba, el éxito glorioso del beneficiado en la funcion teatral del martes ha satisfecho
las aspiraciones de sus amigos i apreciadores, i si ella no fué fecunda en resultados mas positivos
para el agraciado ha coronado no obstante al artista cuyos talentos lo hacen tan meritorio para
sus colegas en el arte, que mas que cualquiera otros, han podido comprender las grandes difi-
cultades que super6 en su melodioso instrumento, la noche de su beneficio. Frenéticos i mui
merecidos aplausos tributo el expectador al excelente flautista que tan gran partido sabe sacar
a su instrumento |...]

Poesias, flores i coronas fueron tan abundantes como los aplausos del concurso i muchas avecillas
cruzando en todas direcciones el espacio de la escena llevaban en sus alas la fama del artista que
esa noche se vitoreaba®0.

48 En 1856 Malavasi habia compuesto e interpretado en Santiago “variaciones para flauta sobre
el motivo nacional La Zambacueca” [ El Ferrocarril, 1/121 (13 de mayo, 1856), p. 3], siendo probable,
por tanto, que se trate de la misma obra.

49 “Manifestacion del seior Santa Cruz”, El Ferrocarril, 1X/2749 (19 de octubre, 1864), p. 3.

50 “Teatro”, El Independiente, 1/194 (13 de octubre, 1864), p. 2.
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A continuacion transcribimos integros los poemas que los obreros y artesanos dedicaran
a Santa Cruz y que publicé El Independiente:

A DON RUPERTO SANTA-CRUZ

El alma de obrero
Con todo lo que es arte simpatiza;
El arte es un maestro; civiliza;
El arte es religion, cuando es sincero.
Lo grande i verdadero
El arte es quien lo ensena;

I el dulce son de musica halagiiena
Trae, en ofrenda, al alma
Consuelo i poesia.

Ella imita del cielo la armonia,

I ella el dolor i los pesares calma.
Venturoso el mortal que puede tanto!
Venturoso el obrero
Que halla siempre en el arte un
companero;

Y con musica o canto
Alivia su trabajo! Venturoso
Quien vierte alegre llanto
I oye los ecos suaves,

Los ecos de ese cantico armonioso,
En que trinan las aves
I que, con voz i nota,

Jira en las selvas i en el viento flota!

AL ARTISTA DON
RUPERTO SANTA-CRUZ.

Al artista, al hermano
Al patriota artesano
Que a presenciar sus triunfos hoy nos llama,
Solicitos venimos,
En nombre de la santa democracia,
A estrecharle la mano;
I es tributo a la fama
Esta corona que a su sien cenimos!
Tu porvenir es gloria,
El arte te reclama;
Que tambien tiene el arte
Sus fastos i su historia
I sus lauros al triunfo i la victoria!
jAvanza, pues, avanza!
Te gritan tus hermanos,
Los hijos de sus obras,
Los hombres ciudadanos,
Patriotas como tu,
LOS ARTESANOS!”!

51 “Teatro”, Fl Independz;mte, 1/194 (13 de octubre, 1864), p. 2. Ambas poesias también fueron
reproducidas en 1886 en el Album Musical Patridtico (26 de diciembre, 1886), p. 112.
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Como era habitual en los artistas beneficiados, dias después del concierto Santa Cruz
se dirigia al publico por medio de la prensa para retribuir su asistencia y reconocimiento:

SS. EE. El Ferrocarril:
El que suscribe, altamente reconocido a la muestra de confianza i aprecio con que la sociedad
lirica italiana tuvo a bien distinguirlo en la noche de su beneficio, el martes 11 del presente, cree
de su deber dar un testimonio publico de agradecimiento a todos los artistas que contribuyeron
con su talento a realizar esa funcion; tanto a los miembros de la sociedad lirica italiana, como a
los profesores que se dignaron solemnizarme, poniendo de su parte cuanto fue necesario para
darle brillo i realce. Reciban, pues, los miembros de la sociedad lirica italiana, los profesores, i los
miembros de la orquesta, mis companeros, el agradecimiento que particularmente me hago ese
deber de reconocerles, i la espresion de mi mas sincera gratitud. Acepten las senoritas Manzini
i Vitali; los senores Ballerini, Bortolini, D’Antoni, Galarce, Zubicueta i Becerra; los distinguidos
pianistas seniores Deichert i Barré, el senor Hempel, director de orquesta, el primer violin senor
Remy, maestro de coros senor Escalante, segundo clarinete, senor Martinez, este publico testi-
monio de agradecimiento.
I acéptenlo del mismo modo los distinguidos obreros de Santiago, de quienes, aunque inme-
recidamente, he recibido con motivo de mi beneficio, manifestaciones a que me reconoceré
eternamente obligado, i el publico que tuvo la complacencia de asistir a la funcion que se me
dedicaba.

Ruperto Santa-Cruz>2.

Los agradecimientos a practicamente todas las esferas que conformaban el circulo
musical de conciertos y 6pera y, por cierto, a los obreros, revela que se trat6 de un acon-
tecimiento especial en la vida musical de Santa Cruz. De hecho, el mismo flautista asi lo
expresé en 1886 en su Album Musical Patridtico, periédico que editara entre 1880 y 1891
(Ramirez 2021: 195-216), recordando que el concierto represent6 para €l “un poderoso
estimulo en su carrera artistica”3.

Luego de finalizar la temporada de 1864, Santa Cruz se desplazé a Valparaiso donde,
el 13 de noviembre de aquel ano, habia arribado una compania de zarzuela que ofreceria
sus funciones en el Teatro de Jardin de Recreo. El 3 de febrero de 1865, fue anunciado
como solista en la quinta funcion de aquella temporada: “[Cloncluida la Zarzuela el Sr. D.
Ruperto Santacruz tocard acompanado de la orquesta el dificil vals en el flautin, titulado
El Ruisenor”s4. Significativamente, ese mismo mes la compania le ofrecia un beneficio, el
que tendria lugar el dia 18 de febrero:

Tambien dara un beneficio el sibado proximo a favor del distinguido flautista D. Ruperto Santa
Cruz.

Tanto por las piezas que van a representarse, como por oir tocar a un artista como el Sr. Santa-Cruz,
ya bastante acreditado y digno de toda manifestacion por su indisputable mérito como flautista,
hai razon para creer que esa noche la concurrencia sea bastante numerosa. Bien lo merecen la
funcion y el beneficiado®.

El programa se publicé en el mismo perioédico y en €l se dan los detalles del beneficio
y de las obras que se interpretarian:

52 El Ferrocarril, 1X/2749 (19 de octubre, 1864), pp. 3-4.

53 Album Musical Patridtico, 14 (26 de diciembre, 1886), p- 112, ¢. 3.

5% “Jardin de Recreo. Teatro. Compania de Zarzuela. 5 funcion de la temporada. Para el domingo
5 de febrero”. El Mercurio de Valparaiso, XXXVIII/11264 (3 de febrero, 1865), p. 3. El vals de flautin
es, con toda seguridad, el mismo que Santa Cruz ya habia interpretado en el beneficio de Hempel.

% “Compania de Zarzuela”, El Mercurio de Valparaiso, XXXVIII/11275 (16 de febrero, 1865), p. 3.
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COMPANIA DE ZARZUELA
gran funcion estraordinaria
para el sabado 18 de febrero
a beneficio del primer flauta

D. RUPERTO SANTA-CRUZ.
La sociedad de artistas ha combinado para este dia con
el distinguido artista chileno, profesor de flauta Sr. Santa Cruz,
una variada y brillante funcion, la cual llenara las aspiraciones
de todos los concurrentes.

1° Gran obertura por la orquesta
2° La preciosa comedia del jénero comico en dos actos y
en prosa, titulada:
EL MARIDO DE LA MUJER DE D. BLAS O
LA ELECCION DE UN DIPUTADO.

Entre el primero y segundo acto tocard en la flauta el
Sr. SantaCruz la fantasia sobre temas de la 6pera
ELIXIR DE AMOR
3° El sublime capricho fantastico, titulado:

EL CARNAVAL DE VENECIA
A las ocho y media.>5

En mayo se reanudaron las funciones de 6pera en el Teatro Municipal de Santiago,
anunciandose, el 22 de julio, “la funcién de gracia que la empresa del teatro obsequia a
la distinguida actriz, senora Elisa Biscaccianti”, en la que también habrian de tomar parte
“artistas no menos distinguidos que la senora Biscaccianti, tales como los senores Deichert,
Luis Remy [...], Santa-Cruz, Hempel [y] Rossi-Ghelli”57. En otra columna de la misma
edicién periodistica, se refiere la participacion de Santa Cruz y Hempel: “El distinguido
director de orquesta Tulio Hempel, en unién con el célebre flautista senor Ruperto Santa
Cruz, ejecutaran un gran duo concertante para flauta i piano™8. Se trataria de la obra
“Duo para piano i flauta sobre motivos de Hernani’>, en cuya crénica, publicada dos dias
después de realizado, se lee:

[L]a senora Biscaccianti, como todos los artistas que la acompanaron, fueron objeto de las mas
brillantes manifestaciones” [...] Los senores Hempel, Deichert i Santa Cruz obtuvieron un ver-
dadero triunfo i aunque estdn habituados a este jénero de ovaciones, debe serles lisonjero un
homenaje tan honroso a su talento%.

Menos de un mes después, el 22 de agosto, le correspondi6 su funcién al baritono de la
compania Aquiles Rossi-Ghelli. El concierto se anunci6 en varias columnas de El Ferrocarril,
destacandose la participaciéon de Santa Cruz:

56 “Jardin de Recreo. Teatro. Compania de Zarzuela. Gran funcion extraordinaria para el
sabado 18 de febrero, a beneficio del primer flauta D. Ruperto Santa Cruz”. El Mercurio de Valparaiso,
XXXVIII/11276 (17 de febrero, 1865), p. 3.

57 “Teatro Municipal”, El Ferrocarril, X /2985 (22 de julio, 1865), p. 2.
58 “Teatro Municipal”, El Ferrocarril, X /2985 (22 de julio, 1865), p. 3.
59 “Beneficio de la senora Biscaccianti”, El Ferrocarril, X/2986 (24 de julio, 1865), p. 3.
60 “Teatro Municipal”, El Ferrocarril, X /2989 (27 de julio, 1865), p. 3.
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El joven profesor don Ruperto Santa Cruz, que tan distinguida reputacion se ha granjeado en
nuestros teatros, tocard una fantasia para flauta sobre motivos de Norma, con acompanamiento
de orquestaSl.

También se dio cuenta del concierto en El Independiente, que indico:

El agudo flautista don Ruperto Santacruz [sic] ejecutara en su instrumento favorito, del que tan
gratas melodias sabe sacar, una brillante fantasia de Linda de Chamounix i el lindo vals del maes-
tro Remi La Victorieuse que con tanto éxito se hizo oir en el beneficio de la senora Biscaccianti
a quien esta dedicado$2.

A consecuencia del apoyo de Chile al Pert en la guerra con Espana desencadenada en
1865, la sociedad musical santiaguina prepar6 una funcién para reunir fondos destinados
al conflicto bélico®. Esta se iba a efectuar el 31 de octubre en el Teatro Municipal®y en
ella Santa Cruz participaria en un Quinteto con temas de Lucia de Lamermoor para dos arpas,
cello, piano y flauta, junto con las hermanas Maria Luisa y Laura Arrieta en las arpas, Julio
Mousis en el cello, y José Maria Escalante en el piano%. En la crénica del concierto se sefialé
que “el quinteto mereci6 calurosos aplausos por la maestria i tierno sentimentalismo con
que fue ejecutado”66.

Si bien la mayoria de presentaciones de Santa Cruz habian sido junto con artistas
extranjeros, también actué con buena parte de los mas destacados musicos chilenos de la
época. Fue el caso del siguiente concierto, que lo hizo en compania de Federico Guzman
(1836-1885) con una Fantasia sobre La Sonnambula para flauta y piano, en una funcién de-
dicada al Cuerpo de Bomberos de Santiago. La presentacion se anunciaba como parte de
la “Gran funcion estraordinaria ofrecida por la compania dramatica de artistas i jovenes
aficionados, al cuerpo de bomberos”, senalando que el “Gran ddo para flauta i piano” seria
interpretado “por el artista don Ruperto Santa Cruz i el bombero don Federico Guzman,
quienes se han prestado jenerosamente a contribuir con sus talentos al buen éxito de la
funcién”®7. El concierto fue ampliamente descrito por El Independiente:

[...] El Teatro estaba magnificamente decorado con trofeos, banderas y guirnaldas de flores. La
fachada se encontraba alumbrada por una gran estrella de gas, i sobre la plazuela se alzaba una
elegante piramide de escaleras en cuya ctspide ondeaba el estandarte nacional [...] En la sala de
descanso i sobre la entrada a la platea, se ostentaba un escudo con los nombres de las reptblicas

61 “Beneficio del senor Rossi-Ghelli”, El Ferrocarril, X/3011 (22 de agosto, 1865), p. 3.

62 “Beneficio de Rossi-Ghelli”, El Independiente, 11/461 (18 de agosto, 1865), p. 2. Claramente en
esta nota hay un error, pues en los programas publicados tanto en El Independiente como El Ferrocarril,
la obra a interpretar es la fantasia de Norma. Ademas, el vals La Victorieuse de Remy fue compuesto para
orquesta, no flauta, como se sugiere.

63 “Concierto para fondos de guerra”, El Ferrocarril, X/3049 (7 de octubre, 1865), p. 3. En medio
de tales circunstancias, el 19 de octubre se anunci6é un concierto “a beneficio del distinguido artista
chileno don Ruperto Santa-Cruz” en el Teatro Municipal, cuya administracion cedia el recinto para su
realizacion sin costo para €l (“Beneficio del senor Santa Cruz”, El Ferrocarril, XI1/3059 [19 de octubre,
1865], p. 3). La funcién se realizaria el martes 24, pero no tenemos claridad respecto de si se llevo
efectivamente a cabo, pues no hay posterior referencia de ella en la prensa capitalina.

64 “Gran concierto patriético”, El Ferrocarril, X/3055 (14 de octubre, 1865), p. 3.

65 “Gran concierto patriétco”, El Ferrocarril, XI/3071 (2 de noviembre, 1865), p. 3.

66 “Gran concierto patriétco”, El Ferrocarril, XI/3071 (2 de noviembre, 1865), p. 3.

67 “Teatro Municipal Compania Dramatica. Gran funcion extraordinaria, ofrecida por la compania
dramadtica de artistas i jovenes aficionados, al cuerpo de bomberos. Para el domingo 27 de mayo de
18667, El Ferrocarril, X1/3245 (25 de mayo, 1866), p. 3.
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americanas i con dos manos enlazadas como simbolo de la estrecha mision i fraternidad que debe
existir entre todas ellas... El duo de flauta i piano ejecutado por los senores don Ruperto Santa
Cruz i don Federico Guzman fué un triunfo para esos jovenes. El ptblico con sus aplausos, que
fueron numerosos, no hizo sino rendir un justo homenaje a sus talentos68.

Por medio de la lectura de la prensa, se puede observar una presencia sostenida en
conciertos publicos del flautista. A sus veintiocho anos, se lo identificaba como un “célebre
flautista” y, quizds mds importante ain, un “artista nacional”, particularidad no menor dentro
del contexto en el que se desempenaba, predominantemente conformado por extranjeros.

CONCIERTOS CON LOUIS MOREAU GOTTSCHALK EN SANTIAGO, 1866

Los aportes de los virtuosos viajantes que se presentaron en el pais durante el siglo XIX,
que con sus actuaciones contribuyeron al aggiornamento de la Republica en el campo de la
musica de conciertos, fueron considerables. En tal sentido, la visita del pianista y compo-
sitor norteamericano Louis Moreau Gottschalk (1829-1869) represent6é uno de los hitos
mas altos. Pero en su caso, esto no se expreso solo en la calidad de su musica y formidables
interpretaciones, sino también porque ellas trasuntaban un orgullo americano con el
que el publico chileno se reflejé plenamente y que los virtuosos europeos eran incapaces
de evidenciar a cabalidad. Santa Cruz, consagrado como un “artista notable”, “el primer
flautista que tenemos en Chile”, formaba parte de estas claves nacionalistas y progresistas
con las que los intérpretes pretendian contribuir a la construccién de su joven nacién v,
sobre todo en su caso, mediante un instrumento eminentemente moderno. Por tanto, las
actuaciones de Santa Cruz junto con Gottschalk suponen, desde el punto de vista de su
trayectoria, una reafirmacion de este espiritu de progreso en las artes en Chile, el que con-
tinuaria desplegando por buena parte del territorio nacional durante la siguiente década.

Debido al conflicto con Espana, Gottschalk permaneci6 en Chile por un ano, entre
diciembre de 1865 y diciembre de 1866, ofreciendo en la capital quince conciertos (Pereira
1957: 123) en los que participé practicamente la totalidad de la profesionalidad musical
santiaguina de aquel entonces. Santa Cruz colaboré con Gottschalk en cuatro de sus pre-
sentaciones en Santiago, la primera de estas, a beneficio de la Sociedad de Instruccion
Primaria, tuvo lugar el 5 de julio en el Teatro Municipal. En ella, el flautista interpreto
dos obras: “Fantasia de flauta [sic]”, de la que no se menciona autor ni tampoco si tuvo
acompanamiento de piano u orquesta, y “Célebre fantasia sobre temas de la 6pera /I Ballo
in Maschera [sic]”, obra de Gottschalk para piano, violin, flauta y harmonium, en la que in-
tervino junto con el compositor en este instrumento, con Federico Guzman en el piano y
con un violinista de apellido Clausen®. La obray su interpretacion tuvieron una celebrada
acogiday hubo de ser tocada en otras tres ocasiones mas. El 8 de julio se ofrecié nuevamente
en el Teatro Municipal con los mismos intérpretes?. La critica de El Independiente apunto:

...pero lo que a nuestro juicio formo la parte mas notable del concierto fue la ejecucion del célebre
cuarteto sobre los temas de la 6pera Un Ballo in Maschera, compuesta de el senor Gottschalk, para
piano, violin, flauta i arménium, i ejecutado por los senores Claussen, Santa Cruz, Guzman i el

68 El Independiente, II1/703 (29 de mayo, 1866), p. 3.

69 “Gran Concierto Dado por el célebre pianista senor L. M. Gottschalk”. El Ferrocarril, X1/3277
(3 de julio, 1866), p. 3.

70 “Teatro Municipal. Ultimo gran concierto a Diez Pianos dado por el pianista i compositor L.
M. Gottschalk”. El Ferrocarril, X1/3281 (7 de julio, 1866), p. 3.
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autor. La maestria de los ejecutantes i el merito de la obra fueron gran parte para que el publico
prorrumpiera en estrepitosos aplausos i no quedara contento sino hasta la segunda ejecucion?.

La siguiente actuaciéon de Santa Cruz junto con el famoso pianista se efectu6 el 15 de
julio, y de ella la prensa manifest6 que el “Célebre cuarteto” seria interpretado nuevamente
“a peticion jeneral””2. Por tdltimo, la misma pieza volvié a tocarse el 26 de agosto para el
concierto de despedida de Gottschalk, el segundo que llevaba por rétulo “Gran Festival
Gottschalk”73,

El aporte de Gottschalk a los musicos chilenos en conjunto fue significativo. A este res-
pecto, Pereira Salas dice: “La huella de este virtuoso fue profunday decisiva. Supo despertar
vocaciones y ademads aquilatar el valor en potencia del ambiente musical” (Pereira 1957:
124). A partir de aqui, no fue raro que la carrera de Santa Cruz experimentase un nuevo
impulso. A finales de 1866, como se ha senalado, el flautista inici6 un extenso recorrido
por Chile que tenia por objeto reunir fondos y despedirse de su pais para luego partir a
Europa a estudiar la flauta. La gira abarcaria desde Valdivia hasta Copiap6 y consideraba
llegar a los pueblos mas apartados de la Republica, donde probablemente nunca se habia
oido un concierto. Con este proyecto en mente, Santa Cruz concluia una etapa de diez
anos de gran actividad, en la que habia surgido como un artista en un instrumento que,
hasta entonces, no tenia categoria concertista en el pais.

CONCLUSIONES

Durante la primera época de la carrera de Ruperto Santa Cruz a la que hemos pasado re-
vista, se ha podido ver que sus aportes a la actividad concertistica, gestados a partir de un
instrumento que técnicay acusticamente se habia transformado pero que venia de una larga
tradicion en el contexto europeo, lo llevaron a constituirse en un articulador no menor
de este otro contexto, el republicano chileno. Como se dijo en un comienzo, a pesar de
que la figura artistica de Santa Cruz se ha desvanecido practicamente sin dejar rastro, la
recuperaciéon de su memoria apunta a revalorar esas contribuciones, al ser estas pioneras
en la adopcion no solo de la flauta de sistema Boehm, sino también del modelo profesional
y concertista de la interpretacion flautistica, del que no habian precedentes en el pais. “El
primer flautista que tenemos en Chile” es, por tanto y desde nuestra perspectiva, el prime-
ro que (uvimos en Chile, modelo artistico en la flauta que, aunque bajo otros paradigmas
culturales y musicales, no comenzaria a dar nuevos frutos sino hasta bien entrado el siglo
XX, con otros intérpretes de destacable nivel.

71 “Teatro”. El Independiente, II1/739 (10 de julio, 1866), p. 3. Se puede encontrar otra critica a
este concierto en El Ferrocarril XI1/3283 (10 de julio, 1866), p. 3.

72 “Teatro Municipal. Gran Concierto dado por el celebre pianista i compositor L. M. Gottschalk”.
El Independiente, I11/742 (13 de julio, 1866), p. 3.

73 “Teatro Municipal. Para el domingo 26 de agosto de 1866. Despedida del sefior L. M.
Gottschalk”. El Independiente, II1/779 (25 de agosto, 1866), p. 3.
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Tolklore fue una publicacion argentina especializada que ofrecia informacion relacionada con las pre-
sentaciones de los musicos y la actividad comercial vinculada al folclore y su difusion. No estuvo exenta
de las tensiones que se conformaron en torno a esta escena de musica popular urbana. Con el objetivo
de mostrar como el humor puede ser una herramienta critica y, ademads, funcionar como estrategia de
legitimacion de la “musica de proyeccion folclorica”, este trabajo analiza las criticas de discos firmadas
por Eduardo Lagos en esta revista entre 1967 y 1968. Para este fin, se revisa brevemente la historia de
la musica folclérica argentina durante el siglo XX, se mencionan las tensiones producidas durante el
periodo que se denominé el “boom del folclore” y se apela a las teorias mas destacadas del humor verbal.

Palabras clave: musica folclérica, Argentina, humor, musica de proyeccion folclérica, década
de 1960.

Tolklore was a specialized Argentine publication that offered information related to musicians’ presentations, the
commercial activity linked to folklore and its diffusion, although it was not exempt from the tensions that were formed
around this scene of popular urban music. With the aim of showing how humor can be a critical tool and, furthermore,
can be work as a strategy to legitimise the “maisica de proyeccion folclorica”, this work analyses the records reviews
signed by Eduardo Lagos in this magazine during the years 1967 and 1968. To this end, it succinctly reviews the
history of Argentine folk music during the 20th century, mentions the tensions produced during the period that was
called the “boom del folklore” and appeals to the most prominent theories of verbal humor.
Keywords: folk music, Argentina, humor, misica de proyeccion folclorica, 1960s
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INTRODUCCION!

En la historia del folclore musical argentino se produjo, durante los primeros anos de la
década de 1960, un fenémeno que los criticos denominaron el “boom del folclore”. Este
consistio, principalmente, en un crecimiento sustancial de la difusiéon de esta musica
mediante la radio, la television y la prensa, la venta de discos e instrumentos musicales
asociados a ellay la apertura de espacios en los que se ejecutaba —tales como penas, clubes
sociales, sociedades de fomento y festivales provinciales y nacionales—. En ese escenario
surgieron musicas alternativas como respuesta a ese folclore imperante —por ejemplo, la
musica de proyeccién folclérica, el Movimiento del Nuevo Cancionero y el folclore vocal-,
que intentaban encontrar sus espacios de legitimacién y buscaban visibilizarse.

La revista Folklore fue una publicacion significativa en aquella época, cuyas paginas
acogian toda la informacién relacionada con esta musica. Durante casi dos anos, el pianista
y compositor Eduardo Lagos estuvo a cargo de la secciéon de criticas de discos en la revista.

A partir de una lectura detallada de las notas publicadas por Lagos entre 1967 y 1968
en dicha revista, este trabajo pretende mostrar cémo el humor, por un lado, sirvi6 como
una herramienta critica y, por otro, constituy6 una estrategia que permitié legitimar la
musica de proyeccion folclorica que se producia en ese entonces. Para tal fin, en primer
lugar, realizo un sucinto recorrido por la historia del folclore musical durante el siglo XX
y el contexto de la revista Folklore; en segundo lugar, repaso las teorias del humor mas des-
tacadas en la sociologia y la lingtistica y, por ultimo, presento un analisis de las notas en
cuestion. Estas permitiran explicar como se produce el humor en las criticas de Lagos y de
qué manera funciona como un discurso critico.

EL FOLCLORE MUSICAL ARGENTINO

La historia de la musica folclorica estuvo caracterizada, a comienzos del siglo XX, por el
desarrollo del criollismo en el campo del espectaculo, con la inclusion de “poesia gau-
chesca, folletines sobre gauchos perseguidos, el circo criollo, las comparsas de gauchos
de carnaval y los centros criollos” (Chamosa 2012: 36). La conformacién de las primeras
colecciones por parte de los estudiosos de la ciencia del Folclore junto con el culto escolar
a la patria ofrecia elementos nacionalistas que abonaban a un discurso coherente alentan-
do un folclore nacional. Segiin subraya Ana Maria Dupey (2019), las practicas y valores
asociados al folclore, en general, y al gaucho, en particular, se difundieron por medio del
sistema escolar (mediante la ensenanza de las costumbres y personajes rurales), los medios
de comunicacién (por las publicaciones y mas tarde los programas de radio dedicados al
género gauchesco) y otros eventos culturales (como los desfiles de centros tradicionalistas,
la conmemoracion del Dia Nacional del Gaucho, el Dia de la Tradicion, etc.). Ya en esos
ultimos anos de la década de 1920 y principios de la siguiente, las politicas culturales de
la elite azucarera de la provincia de Tucuman permitieron el desarrollo de la cultura rural
nortena. Oscar Chamosa (2012: 96-97) explica que:

I Este trabajo forma parte de un proyecto de investigacion que desarrollo en el Consejo Nacional
de Investigaciones Cientificas y Técnicas bajo el titulo “La difusion de la musica de proyeccion folclorica
en Buenos Aires a través de la prensa especializada”. Una versién preliminar del mismo se presento
en el XIV Congreso de la Rama latinoamericana de la Asociaciéon Internacional para el Estudio de
la Musica Popular (IASPM-AL). Medellin, Colombia, del 30 de noviembre al 4 de diciembre de 2020
(modalidad virtual).
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Estos musicos campesinos, que nunca hubieran tenido la menor posibilidad de hacer una carrera
artistica profesional, representaban, sin embargo, el héroe arquetipico del folclore romantico, el
informante perfecto para los folcloristas académicos y modelo imaginario para los musicos que en
los escenarios de radios y teatros se esforzaban por representar la cultura de los criollos nortenos.

En esa misma década se abri6 el mercado de musicos y bailarines nortefnios en Buenos
Aires, con Andrés Chazarreta como gran impulsor. Esto dio comienzo a una musica fol-
clorica artistica masiva, en que la industria del disco, la radio y el cine fue decisiva para
este desarrollo. Durante la década de 1940 las radios de Buenos Aires recibian de manera
regular musicos del interior y el cine produjo varias peliculas que visualizaban las danzas
criollas y la musica que se difundia en la radio. Fue asi que en los anos del gobierno de
Juan D. Perén entre 1946 y 19552

[Se] habian conjugado factores diversos como la receptividad del mercado, la politica de apoyo
oficial, la educacion folclérica en las escuelas y la expansion de actividades sociales vinculadas al
folclore. Sin duda, el apoyo oficial fue la pieza clave en este proceso historico. Sin el dinero del
Estado hubiera sido imposible imaginar la explosion de festivales que dieron sustento a giras de
musicos a lo largo del pais (Chamosa 2012: 137).

A fines de la década de 1950 y en los primeros anos de la década siguiente, el folclore
musical en Argentina atraves6 un periodo de auge, que se conocié como el “boom del
folclore”. Luego de la creciente difusion en radio, cine y revistas y por la venta de discos,
el folclore se transformé en una de las musicas populares que mayor audiencia cautivaba
junto con el tango. Segun Ariel Gravano (1985: 177):

[...] el fenémeno fue prospero y repentino: los medios de comunicacion (grabadoras, editoriales,
radios, television, etc.). Alli fue ‘auge’, fue ‘estampido’, mientras por debajo, en su base social, fue
‘torrente crecido y bramador’, al ritmo de su propio impulso.

En ese marco de auge, por su parte, Claudio Diaz (2009: 95) senala que:

[...] esos artistas fueron estableciendo un sistema de alianzas que les permitieron legitimar sus
practicas artisticas, y al mismo tiempo, un sistema de disputas por el control de un conjunto de
recursos, competencias y saberes especialmente valorados que fueron definiendo sus posiciones
relativas dentro del campo.

Durante el periodo de esplendor que atraveso el folclore surgieron tensiones con otras
musicas. El ejemplo mas conocido, tal vez, fue el Movimiento del Nuevo Cancionero. Se
trataba de un grupo de artistas, reunidos en la provincia de Mendoza, que proclamoé con
un manifiesto la creacion de un cancionero popular argentino, que pretendia diferenciarse
del folclore tradicional. Este movimiento no fue el tnico caso; a lo largo de esa década
aparecieron grupos musicales con propuestas menos sistematicas, pero con ese espiritu de
renovaciéon y cambio. Estas musicas alternativas no siempre lograron la difusion y el éxito
del folclore tradicional.

Hacia fines de la década de 1960 comenz6 el declive del folclore, que se manifest6 en
una reduccion de la edicion y el consumo de discos, una pérdida de audiencias en radio
y television y el cierre de locales dedicados a esta musica. La permanencia de la musica
folclérica hasta nuestros dias no estd exenta de un debate acerca de fusiones con otros gé-
neros. Ademas, atraves6 un periodo con nuevas generaciones de musicos que se conocieron

2 Para un mayor desarrollo del periodo postperonista cf. Karush (2019).
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como “folclore joven” en la década de 1990 y, ya en el siglo XXI, “una nueva generacion
de artistas, formada en las academias de musica popular y con conocimiento pleno de las
tradiciones y las musicas de vanguardia, comenzé a retomar la exploracion en el punto que
se habia frenado en los anos 70” (Féminis 2017: 8).

LA REVISTA FOLKLORE

La publicacién emblematica dedicada exclusivamente a la difusion de esta musica fue la
revista Folklore. Se edit6 entre 1961 —coincidente con el comienzo del fenémeno del boom
del folclore-y 1981, siendo dirigida sucesivamente por Félix Luna, Julio Mdrbiz y Blanca
Rébori y editada por Alberto y Ricardo Honegger. Folkloresirvié de plataforma de difusion,
acogida y consagracion de los musicos folcléricos. En palabras de Diaz (2009: 100):

[...]larevista giraba alrededor de un sistema de celebridades ya constituido, las seguia en sus giras,
cubria su participacién en los festivales, y sus viajes al exterior y, ademas, las promocionaba. [...]
Las notas, las entrevistas y hasta la seleccion de canciones en los suplementos estaban armadas
también como una estrategia para consolidar o bien para favorecer la consagracion de algun artista.

Las tensiones antes mencionadas que surgieron alrededor del fenémeno también
pueden advertirse en esta publicacion. Por ejemplo, por un lado, “los folklorélogos se dedi-
caron a disenar taxonomias, elaborar inventarios y establecer una definicién autorizada del
concepto, con el objetivo de organizar las categorias ambiguas del sentido comun” (Parodi
2019: 3). Académicos como Carlos Vega, Félix Coluccio y Juan Draghi Lucero escribian
columnas fijas en Folklore —~Vega public6 cuarentay cinco articulos en la revista entre 1963y
19653-. Asimismo, aparecieron musicas que ampliaban los limites de este fenémeno, como
aquellas del Movimiento del Nuevo Cancionero y las de otros musicos que denominaban
su musica como proyeccion folclérica. En algunos trabajos previos (Guerrero 2015, 2016y
2017) he caracterizado este fenémeno por las transmutaciones y fusiones de géneros musi-
cales, la libertad con la que los musicos modificaron las formas de estos géneros y, a la vez,
los desligaron de la danza. Una caracteristica significativa fue el cambio tecnolégico que
incidio6 en los procedimientos de grabacion y en la instrumentacién. Ademas de los cambios
que promovieron en el lenguaje musical, los musicos de proyeccion folclorica buscaron
escenarios nuevos y audiencias alternativas y, en algunos casos, establecieron compromisos
politicos explicitos. Estos y los del Movimiento del Nuevo Cancionero tuvieron promocioén
en la revista, aunque no siempre con la misma asiduidad, peso ni reconocimiento que el
habido por los musicos de folclore consagrados. La disputa acerca de como se definia el
folclore y cudles eran sus limites se evidencia en varias notas a lo largo de los anos de la
publicacion. En pleno auge del folclore, el musico y compositor Eduardo Lagos fue con-
vocado como responsable de la seccion discos en la columna de criticas.

3 En el libro de Vega Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino se reproducen
“los cuarenta y cinco capitulos publicados en la revista Folklore, de la editorial Honegger de Buenos
Aires, los cuales aparecieron, profusamente ilustrados, desde el N° 48 al N° 99 (agosto de 1963 y julio
de 1965, respectivamente)” (Vega 2010: 3).
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EL PADRE DE LA MUSICA DE PROYECCION FOLCLORICA

Durante la década de 1960, como se dijo, surgieron manifestaciones innovadoras y alter-
nativas a ese boom del folclore. Una de las principales figuras que se destacé fue Eduardo
Lagos (1929-2009), considerado por los cultores como el “padre de la musica de proyecciéon
folclorica™. Lagos fue un pianista amateur, oftalmologo de profesion, con escasa participa-
ci6én en los circuitos publicos existentes —tales como penas, salas de concierto y clubes—. En
cambio, promovi6 durante varios anos reuniones en su casa con musicos que se dedicaban
al jazz, al folclore y a otras musicas populares, lo que le permiti6 el reconocimiento de sus
pares. A lo largo de su carrera grabé diez discos en los que reunié composiciones propias
y versiones de obras folcléricas de otros autores.

Ademas, en la década de 1960, trabaj6é como critico musical en el diario La prensay en las
revistas Gente, Atlantiday Folklore. Su intervencion en esta tltima consistio en notas periodis-
ticas en las que cre6 un personaje que funcionaba como alter ego, para invisibilizarse dentro
de la escena musical. Con el desplazamiento de la autoria en esas criticas de discos, Lagos,
en su labor periodistica, daba cuenta de las innovaciones musicales que ofrecian algunos
discos recién lanzados, evidenciaba las transformaciones mediante las que estas musicas
desafiaban al repertorio mads tradicional —que era el predominante en la publicacién-y,
finalmente, contribuia a la constitucién de un canon musical de proyeccion folclérica.

UN TAL JOSEPEDRO

Las notas de Lagos en la revista Folklore se publicaron entre junio de 1967 y diciembre de
1968 y significaron un total de 18 criticas acerca de 26 discos. La columna en los dos pri-
meros nimeros se llamé “Comentando discos”, la tercera consistié en un cuento al que me
referiré mas adelante y, a partir del cuarto nimero, su columna pas6 a integrar una seccion
denominada “Visto, oido, apreciado”. Esta seccion incluia resenas de libros y exposiciones
de artes plasticas firmadas por Félix Coluccio y Le6én Benaroés, respectivamente.

Su primera critica fue acerca de un disco de Ariel Ramirez y el conjunto Ritmus, que
llevaba por nombre Folklore para un nuevo tiempo. En ella marcaba con claridad su linea
editorial: mientras el folclore imperante estaba conformado por “fabricante([s] de folklore
al por mayor” y “facedor[es] de éxitos de moda”, segin definia Lagos (1967a: 18), musicos
como Ramirez eran “de culto”, al igual que Eduardo Falu, Los Fronterizos, Jaime Torres y
Antonio Yepes, entre otros. En esa primera nota, LLagos dejaba claro que habia un folclore
masivo y popular, —para él- de menor valor artistico, que aquel que €l iba a criticar en su
columna. Alo largo de ese ano y medio, pueden leerse sus preferencias, gustosy elecciones.

UNA TACTICA PARA SUPERAR EL CANON FOLCLORICO

La decision de destinar sus criticas a discos que no formaban parte del mainstreamfolclérico
que difundia la revista necesit6 de un artilugio que le permitiera mantener su lugar en la
publicacién. Producto de su cardcter y con una habilidad destacada para la creatividad,
Lagos opt6 por el humor. Este cambio de registro establecia, ademads, una complicidad
distinta con los lectores. Fue asi que en su segunda nota el critico present6 a un personaje

4 E1 26 de junio de 2009 fallecié Eduardo Lagos y los diarios de mayor tirada de Buenos Aires
(Argentina), tales como Clarin, La Naciony Paginal2, en los dias siguientes titulaban su obituario como
la “muerte del padre de la musica de proyeccion folklorica”.
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apocrifo, Josepedro Gonzalez Folk, aparente amigo suyo. Se trataba de un empleado de
oficina, con formacién musical, asiduo concurrente a las penas de la época, acerca del cual,
alo largo de las criticas, Lagos fue brindando datos, relatando anécdotas de esa amistad vy,
sobre todo, poniendo en opinién de su amigo lo que €l queria decir.

Lagos empleo distintas estrategias de critica desde una supuesta oralidad. Los dialogos
con Josepedro que incluia en sus notas le permitian desplazarse del lugar de critico. Por
ejemplo, sobre un disco de Miguel Saravia, Lagos reprodujo la siguiente conversacion:

-Sigo con mucho interés su tarea porque es sincera, porque quiere caminar distinto a los demas,
discrepo con la forma en que encara la realizacion de los temas, pero tiene indudables condiciones
naturales, buena voz, buena guitarra y unas ganas locas de imponer su verdad, atin sin proponér-
selo, sin importarsele demasiado la opinion del ptblico que no esta con él. [Comentaba Lagos].
-Eso es prejuzgar, y un critico no puede decir cosas en el aire, sin fundamento —me aplasto
Josepedro.

—Naturalmente, las digo, pero no las voy a escribir. Esto es una charla entre amigos. (Lagos
1968a: 18).

Evidentemente los lectores de Folklore accedian asi a la esfera comunicativa que tenian
ambos personajes, conociendo por medio de ella cudl era la opinién ultima de Lagos
acerca de los discos. Otra estrategia para remarcar esa oralidad es la que aparece en estos
dos fragmentos:

Pensé que [Hamlet] Lima Quintana cuenta con sobrados elementos como para eso. No tiene
una voz bonita, ni la domina con plenitud. Pero es expresivo, matiza, afina, sabe decir, usa su
sensibilidad de poeta para dar énfasis a las palabras. En contraste, pasé revista a cuantos son los
cantantes “profesionales” que pueden lucir los mismos pergaminos.

-Si. Creo que puede hacer carrera —conclui [decia Lagos].

Oimos todo el resto del disco (Lagos 1967f: 16)>.

[Decia Lagos:] Segui pensando en las caracteristicas del conjunto [Los ariscos]. Cantan los cuatro,
pero lo hacen, generalmente, a tres voces. En algunos pasajes, como en “La cancion del jarillero”,
ubican timidamente una cuarta independiente, con lo que consiguen verdaderos acordes de
cuatro voces, con cuatro notas distintas, sin hacer superposicion en octavas y cuando lo hacen,
suena bien. Creo que al menos Rubino, por su responsabilidad de arreglador, tiene la obligacion
de estudiar musica, de aprender a explotar sus condiciones naturales mediante los recursos que
solamente el estudio le puede dar.

-Es bueno. Lo voy a comprar —anunci6 Josepedro al terminar de oir el disco-. Me voy. Te dejo
trabajar. Vine nada mas que a saludarte (Lagos 1967f: 16)6.

Ambos ejemplos muestran que el critico ofrecia sus sentencias en el plano del pensa-
miento, de las elucubraciones e impresiones; en definitiva, un juego en el que explicitaba
su inconsciente en un contexto de intimidad, mientras que en la voz de ese amigo imagi-
nario colocaba los aspectos mas negativos de los discos que reseniaba. Entre estos tltimos se
incluian apreciaciones estéticas de la tapa de los discos, limitaciones musicales y decisiones
de repertorio y grabacion, como lo ilustra el siguiente dialogo acerca de un disco del grupo
Los Andariegos:

-La tapa no esta mal, pero le falta imaginacion —sentenci6 [Josepedro].
—Pero lo importante es lo de adentro —protesté- [ ...]

5 FEl resaltado es mio.
6 FEl resaltado es mio.
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—No entiendo por qué hicieron el coral de Bach. No agrega nada a la postura creativa de Los
Andariegos, y aparece como pretensioso, en especial después de Los Swingle Singers —afirmé sin
esperar réplica. [...]

—Si, muy buenas [las guitarras], aunque me gustan mas cuando hacen acordes, que se comple-
mentan armoénicamente entre si. Pero no terminé todavia con las voces. —Josepedro es cabeza
dura-. Insisti6. [...] Hacen demasiadas apoyaturas y frases de contrapunto barroco, a lo Bach. Es
un recurso gastado. Tienen talento para no repetir esos efectos. Encontré formidable el final de
“Chayita del vidalero”. Los arreglos son muy inteligentes. [...] Me sigue pareciendo espantoso
el exagerado uso de la cimara de resonancia. Ya sé que es un recurso que ayuda a vender pero
distorsiona totalmente la verdad sonora (Lagos 1967d: 24-25).

Conforme se desarrollaban los didlogos, los aspectos criticos quedaban en boca de
Josepedro y Lagos aparecia en el relato dubitativo y condescendiente. También Lagos
jugaba permanentemente con quién era el que daba la opinion de lo que ofan. Su amigo
en una oportunidad le reclamaba: “Si me dejaras hablar te enterarias de muchas cosas de
utilidad, para que luego puedas ubicar en tu columna de critica y firmarlas con tu propio
nombre y apellido” (Lagos 1967g: 14). Asi, le atribufa a su amigo ficticio un saber erudito.
El desplazamiento de la autoria de las sentencias que dejaba en sus criticas le permitio
introducir informacién acerca de discos que no aparecian en otras secciones de la revista.
Junto con estas estrategias en el desplazamiento de la autoria que le permitian los dialogos
con Josepedro, Lagos también introducia chistes en sus narrativas. Antes de adentrarnos en
ellos, es importante recuperar algunos lineamientos teéricos en torno al humor.

ACERCA DEL HUMOR?

Uno de los trabajos mas importantes acerca del humor en el drea de la sociologia es On
Humor. Its Nature and its Place in Modern Society, de Michael Mulkay (1988). Este autor
recurre a un estudio empirico de Harvey Sacks para mostrar que el humor esta lejos de
ser una forma aleatoria y desordenada de la actividad social. Basindose en uno de los
chistes analizados por Sacks8, Mulkay explica como la efectividad del chiste depende de
una organizacion secuencial, que provee a la audiencia de instrucciones para interpretar
su contenido. Sacks divide el chiste en una secuencia tripartita: las dos primeras partes
establecen un patrén que da lugar a un enigma y la tercera es la que provee la solucién.
Esta division le permite senalar el uso econémico de un niimero de componentesy concluir
que, mientras el enigma puede resolverse en el remate, la soluciéon no se afirma en este,
sino que es interpretada fuera de €l. Es decir, es necesario un proceso de interpretacion
para generar humor. A diferencia de cualquier otra historia, el final o la resolucién de
un chiste debe ser implicito, ofreciendo una disposicién ordenada de los componentes
sin que se expresen abiertamente.

7 Un repaso mds extenso por alguno de estos autores puede leerse en Guerrero (2013).

8 El chiste de Harvey Sacks al que hace mencion es el siguiente: Three sisters marry on the very same
day and decide to spend their honeymoon night in their mother’s house. That night after the newly married couples
have gone to their bedrooms the daughters’ mother walks past each of the bedrooms and listens at the door. At the
first door she can hear her daughter’s groaning and so on she walks. At the second door she can hear her daughter
pant and she walks on to the third door where she listens. Although she stands listening she cannot hear any noises
Jfrom her third daughter. The next morning at breakfast the mother asked her daughters about the noises. The first
daughter said, ‘It tickled, Mommy’. The second daughter said, ‘Oh, Mommy it hurt’. The mother then asked the
third daughter why there were no noises coming from her room the previous night. ‘Well, mommy’, the daughter
replied, ‘you always told me it was impolite to talk with my mouth full’ (en Rutter 1997: 39).
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Siguiendo con el andlisis de humor y su relacién con lo inverosimil, Mulkay coinci-
de con Sacks en que “los chistes emplean una serie de coincidencias co-ocurrentes que
resultan ser cruciales en cuanto a su organizacion™ (1988: 15) y que “la estructura del
chiste tiende a cubrir las inverosimilitudes”?. Sacks asegura que la audiencia no tiene
necesidad de suspender la incredulidad, en parte por el modo en que estd organizada la
broma. En este sentido, Sacks sugiere que la organizacion secuencial focaliza la atencion
de la audiencia dejando de lado las coincidencias inverosimiles. Asi, aunque desestime
la idea de que la audiencia suspende la incredulidad, Sacks parece aceptar que la au-
diencia atiende el discurso humoristico de manera distinta a la empleada en el discurso
serio. Siguiendo este razonamiento, Mulkay, por su parte, intenta mostrar como nos
acercamos al humor con un procedimiento interpretativo que difiere significativamente
del aplicado a un discurso serio. El autor afirma que “los chistes estandarizados pueden
operar fuera de los supuestos y las expectativas del discurso ordinario, serio. Tales chistes
crean su propio marco de expectativa en relacion con el cual se forma la incongruencia
humoristica”!! (1988: 19). Mulkay concluye que es necesario ser consciente de las dife-
rencias que existen entre el discurso serio y el humoristico, al momento de analizar el
humor. Pues en ambos operan requisitos de plausibilidad bien diferentes y, en el caso
del discurso humoristico, menos restrictivos.

Ahora bien, el humor concebido como actividad social ha sido estudiado ademas
desde otras disciplinas. Por un lado, en un estudio de psicologia de la risa y lIa comedia,
John Y. T. Greig (en Carrell 2008) observa que nada es risible en si mismo, sino que lo
risible toma prestada su especial cualidad de algunas personas o grupos de personas
que se rien de €112 Por otro, el lingtiista Victor Raskin (en Carrell 2008) asegura que el
alcance o efectividad del humor estd relacionado con el grado en el que los participantes
comparten su pasado social.

Asimismo, esta importancia por el lugar que ocupa el sujeto en el momento humo-
ristico fue ampliamente desarrollada en las ultimas décadas, en el marco del analisis del
humor verbal. La Teoria Semantica del Humor basada en la Escritura (SSTH, por sus
siglas en inglés) 13, enunciada por Victor Raskin en 1985, fue la primera teoria lingiistica
acerca de este tema y se apoya en la nocién de script'4. Esta teoria supone que el texto
del chiste es total o parcialmente compatible con dos scripts y que estos son opuestos en
algun sentido. El remate desencadena el pasaje de un script a otro haciendo que el oyente
se retracte y advierta que una interpretacion diferente era posible desde el comienzo
(Carrell 2008: 314).

9 The joke employs a series of co-occurrent coincidences which turn out to be organizationally crucial (Mulkay
1988: 15).

10 [...] The joke’s structure tends to cover over these implausibilities (Mulkay 1988: 15-16).

W [...] Standardized jokes can operate outside the assumptions and expectations of ordinary, serious
discourse. Such jokes create their own framework of expectation in relation to which humorous incongruity is
fashioned (Mulkay 1988: 19).

12 [...] The laughable borrows its special quality from some persons or group of persons who happen to laugh
at it (Carrell 2008: 304).

13 Seript-based semantic theory of humor (SSTH).

14 He decidido no traducir este término porque su traduccién puede generar ambigtiedad. Como
definicién operativa del término, puede entenderse como un texto que consta de varias instrucciones
que deben seguir quienes forman parte de una obra de teatro, cine o programa de television.
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A proposito de la revision de la teoria del humor, tiempo después surgié una nueva
propuesta desarrollada por el propio Raskin y su discipulo Salvatore Attardo, que de-
nominaron “Teoria General del Humor Verbal” (GTVH)!5. Esta ha sido una influencia
muy importante en los estudios lingtisticos actuales acerca del humor (Rutter 1997). En
la nueva formulacion, los autores proponen el concepto de “recurso de conocimiento”
(knowledge resource, KR ) para dar cuenta de los mecanismos puestos en juego por quienes
participan en la enunciacion de un chiste verbal (teller y hearer). Reconocen, entonces,
seis tipos de recursos de conocimiento que permiten desglosar el chiste: el lenguaje, la
estrategia narrativa, el objetivo, la situacion (que incluye a la audiencia), el mecanismo
logicoYy el script de oposicion. Los recursos conforman un conjunto de opciones necesarias
que utiliza el relator —telle— en el chiste. A su vez, una propuesta acerca de la concep-
tualizacion del humor en el marco de los estudios lingiiisticos, superadora de la Teoria
General del Humor Verbal, fue la de Amy Carrell (2008). Segtin esta autora, si tratiramos
de explicar el humor a partir de los tres elementos intervinientes —el sujeto que formula
el chiste, el texto del chiste y el sujeto que lo recibe—-, se podrian establecer relaciones
diferentes entre los elementos segun la teoria filos6fica acerca del humor que se adopte!S.
Expone, por tanto, una nueva linea teérica del humor verbal basada en la audiencia. La
autora sostiene que no existe un objeto que sea inherentemente humoristico o gracioso,
sino que el humor se constituye en el momento en el que participan el sujeto que lleva
adelante el chiste (the joke teller), el chiste mismo (the joke text) y la audiencia (audience);
todos juntos logran una situacion particular que contribuye a que cada uno de los tres
elementos compongan ese evento (Carrell 2008).

Una referencia mas reciente es la de Don L. F. Nilsen y Alleen Pace Nilsen (2019),
estos autores exploran como el humor puede ser explicado a lo largo de numerosas
subdisciplinas de la lingtiistica. Apelan asi a ejemplos de juegos del lenguaje y chistes
en un contexto amplio de la vida cotidiana, entre los que se encuentran la comedia, la
escritura creativa, la ciencia, el periodismo, la politica, los negocios, el marketing y el arte.
Su estudio incluye, en primer lugar, los rasgos del humor, tales como la ambigtiedad, la

15 La sigla corresponde al nombre en inglés: General Theory of Verbal Humor.

16 Recordemos que las posiciones que adoptaron los filésofos respecto del humor han sido
enmarcadas en tres teorias: la de la superioridad, la de la incongruencia y la del alivio. La primera
perspectiva esta enraizada en la conciencia de superioridad del sujeto respecto del objeto humoristico
(Monro 2005). La segunda ha sido la teoria mas desarrollada y la que ha tenido mayor aceptaciéon por
parte de los fil6sofos de Occidente. Esta teoria localiza el humor en alguna incongruencia presentada
o percibida en algiin elemento. De hecho, el elemento humoristico puede ser incongruente en si
mismo o serlo respecto de algin otro objeto, o puede implicar o contener incongruencia (Bergson
2003 [1900]; Berger 1998 y Smuts 2009). La tercera localiza la esencia de lo humoristico en el alivio
de energia psiquica o la liberacion de energia mental acumulada. Los teéricos que adscriben a esta
teoria ofrecen una explicacién de las estructuras esenciales y de los procesos psicolégicos que provocan
la risa, mas que una definicion del humor (Levinson 1998; Spencer 1860 y Freud 1988 [1905]). Asi,
la teorfa de la superioridad caracteriza las actitudes del que produce el chiste y el objetivo del texto
del chiste, dejando de lado a la audiencia. La teoria del alivio o la liberacion, por su parte, enfatiza la
accion catalizadora del chiste para la liberacion de energia o el alivio de constricciones psiquicas. El
humor, segun Carrell, debe ser inherente al texto del chiste y, de esa manera, debe ser presentado a
la audiencia. Si esta dltima experimenta algun alivio o liberacion, el chiste ha sido exitoso; si no, ha
fallado (Carrell 2008). En cambio, la teoria de la incongruencia se preocupa por el estimulo al que
se refiere el texto del chiste. Es decir, el humor se ubica en la incongruencia misma y la audiencia es
quien laidentifica, percibe y resuelve, y como resultado halla el humor inherente a esta. La explicacion
acerca de la naturaleza del humor supone, entonces, entenderlo como parte del texto y, al mismo
tiempo, concebir a la audiencia como la encargada de resolver esa incongruencia (Carrell 2008).
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exageracion, la atenuacion, la hostilidad, la incongruencia, la ironia y la sorpresa. En
segundo lugar, se destacan las funciones del humor, como por ejemplo, entretener, fasti-
diar, poner a prueba limites, establecer superioridad y ganar control. En tercer lugar, el
trabajo se refiere a los temas del humor, entre los que mencionan la etnicidad, el género,
las inclinaciones politicas, las creencias religiosas y la sexualidad.

Por ultimo, una mencién importante se refiere a los estudios del humor en Argentina.
Existe una bibliografia extensa acerca de prensa satirica y humor grafico (tales como
Malosetti Costa y Gené 2013, Cosse 2014, Burkart 2017, Gandolfo 2013 y 2014, entre
otros). Sin embargo, los abordajes de estos trabajos estan orientados desde un punto de
vista principalmente visual y estan dedicados a revistas en las que primé el humor grafico,
la historieta y las imdgenes comicas. En cambio, en la revista Folklore el foco era musical.

EL HUMOR COMO HERRAMIENTA CRITICA

A partir de lo expuesto hasta aqui, identificar la estructura del chiste es fundamental
para comprender cuales son los elementos en juego y diferenciar un discurso humoris-
tico de uno serio. En el caso estudiado, uno de los ejemplos de los chistes de Lagos es el
siguiente:

[...] este disco es un primer volumen de una serie donde iran apareciendo otras zambas. Habras
notado que la placa tiene 30 centimetros de diametro, y que si quisieran ubicar todas las zambas
necesarias tal vez hubieran necesitado un diametro no menor de 9 metros. Saldria muy caro un
tocadiscos para ese tamano. Seria como hacer girar la Plaza de la Republica y usar el Obelisco
de pua (Lagos 1968e: 18).

Extrapolando la explicacion de Sacks a este ejemplo, la estructura del chiste esta
compuesta por una parte que hace referencia al funcionamiento y las caracteristicas de
un tocadiscos (para poder reproducirse, el disco se coloca en ese dispositivo en el cual
el brazo con una pua en su extremo recorre el surco del disco y asi las vibraciones de
la aguja transmiten una onda eléctrica que se transforma en senal sonora), y otra parte
que remite a uno de los monumentos histéricos, icono de la ciudad de Buenos Aires en
Argentina. La interpretacion del chiste requiere asociar ambas partes (en particular,
las dimensiones de lo que se estd comparando) para comprender la cantidad de obras
musicales a la que hace referencia el personaje. Como me referi mas arriba, la solucién
no estd en el chiste mismo sino en la interpretaciéon del receptor. La burla planteada
por Lagos, entonces, apuntaba a un lector de la revista, asiduo consumidor de discos
que conocia a la perfeccion el funcionamiento del aparato y era capaz de reconocer el
monumento en cuestion.

Esta descripcion minuciosa permite comprender que la historia que conformaba
Lagos para introducir sus criticas apelaba a varias co-ocurrencias que no formaban parte
del mundo del folclore, aunque esa inverosimilitud no fuera una limitacién. Por ejemplo,
en aquellos anos en Argentina aparecia en television una famosa cocinera, Petrona C. de
Gandulfo, cuya referencia era necesaria para que el publico interpretara la solucion del
remate en el siguiente chiste:

—No me apure si me quiere sacar bueno -me defendi-. [Miguel] Saravia estd en pleno proceso de
evolucion, de gestacion de algo que quiere conseguir. Es como en los platos de cocina complicados.
Muchos ingredientes se ponen en la olla y puede resultar un manjar o un engendro incomible.
—Vendria a ser algo asi como dona Petrona C. de Saravia [sentenci6 Josepedro] (Lagos 1968a: 20).
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De esta manera, el chiste se basaba en dos scripts distintos, uno que incluia la critica
hacia un musico que entonces se acercaba al jazzy a la bossa noval7y se alejaba del folclore,
y otro que apelaba a un personaje del momento con una reconocida trayectoria en los
medios de comunicacion.

En los chistes que Lagos incluia en sus criticas musicales, ese pasado social comun era
un elemento fundamental para comprender las comparaciones o los remates que propo-
nia. Aun cuando la revista repasaba todas las actividades de la musica folclérica a lo largo
y ancho del pais, el lugar desde el que escribia Lagos era el de un personaje de Buenos
Aires, cuyas referencias se limitaban casi exclusivamente a ese entorno.

Entre los recursos que usaba Lagos en sus chistes se advierten diversas figuras retoricas
que no estan exentas de un sentido humoristico. Este se construye precisamente siguiendo
la secuencia tripartita senalada. Tal es el caso de la descripcion de este personaje empleando,
por ejemplo, una animalizacion:

Por eso no pude menos que reirme cuando, al escuchar los primeros compases, se levant6 de
prontoy entré6 a arrugar la alfombra, sintiéndose malambista de apuro. Tenia la misma elegancia
y agilidad de un oso hormiguero. Se ofuscé con mis risas (Lagos 1967¢: 14).

Dos ejemplos de figuras retoricas con una impronta humoristica se encuentran en,
primeramente, la siguiente reificacion: “cualquier bailarin tendrd en este disco un apoyo
firme para bailar, con la justa velocidad que corresponde a cada danza, cosa de no convertirse
en una remachadora hidraulica para poder seguir zapateando una chacarera”, cuando se
remite a la importancia de la acentuacion ritmica (Lagos 1967¢: 14); y, seguidamente, la
sinestesia: “entr6 a arrugar la alfombra”, para referirse al baile del malambo mal ejecutado
(Lagos 1967e: 14). Los chistes también incorporaban personajes biblicos: “Fue una de esas
noches en que llovia como para que no resultara sorpresa alguna ver pasar el Arca de Noé”
(Lagos 1968d: 23).

Para los objetivos de este trabajo, los seis recursos de conocimiento propuestos por
Raskin y Attardo (en Carrell 2008) permiten analizar, en particular, la tercera nota de Lagos
publicada en el N° 151 de Folklore a proposito de su sexto aniversario. No se trataba de una
critica de discos sino de un cuento con el titulo de “Historia de un éxito o ‘La bordona
fatal’”. El copete anticipaba: “Esto que van a leer no es cierto o al menos, no siempre. [...]
cosas como las que se cuentan aqui satiricamente, alguna vez sucedieron, cuando una
cancién trepa hasta las mas altas cumbres de popularidad...” (Lagos 1967c: 41).

Consistia, pues, en la historia de Jaime “El urpila” Pluff, un empleado bancario que una
manana, mientras se aseaba, “habia compuesto” una zamba —uno de los géneros musicales
caracteristicos del folclore argentino—-y a partir de alli comenzaba un camino sinuoso para
poder convertirla en éxito.

El relato incluia las transformaciones que la obra atravesaba: los pasos en la composi-
cion (“Faltaba la introduccion, es verdad, pero total como nadie toca la introducciéon que
hace el autor, no importaria demasiado ese detalle” [Lagos 1967c: 40]; la preocupacién
por el titulo (“La zamba se iba a llamar ‘La bordona fatal’” [1967c: 40]); las vicisitudes para

17 Dice el propio Saraviva. “Descubro algo que estaba en mi. Se dio asi, no lo busqué. El gran
hallazgo lo hago con Joao Gilberto, que me impacté muchisimo. Esto no fue bien visto por algunos
que me comenzaron a considerar como un desertor, como alguien que deformaba el folklore. Yo me
sentia fiel a las raices pero pensaba que no se podia embalsamar el folklore, transformarlo en una
cascara superficialmente atractiva para el espectaculo, para el consumo. Yo me propuse enriquecer,
sin desvirtuar, adaptarme al mundo que vivia, a permanecer pero desde el cambio”. Recuperado de:
http://www.portaldesalta.gov.ar/misaravia.html [acceso: 15 de agosto de 2020]
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editar su zamba en la editorial (“...gusto, pero le propusieron algunos cambios, que el autor
concedio6 despojandose de todo orgullo. No era cuestion de que no le editaran su obra, por
empecinarse en defender una frasecita o unas notas” [1967c: 40]); los problemas para hacer
una grabacion (“...lo mejor era que el mismo autor se pagara una grabacién de prueba,
como tarjeta de visita” [1967c: 40]); la critica a los musicos (“Allf estaban Los Limitrofes,
ensayando su zamba. Nunca los habia visto de traje, sin ponchos, botas o corraleras. Tan
sencillos, carinosos”. [...] No es que tuvieran realmente la intencion de enmendarle la plana,
sino que se acordaban bien por haberla aprendido de oido, y como no sabian musica...”
[1967c: 41]); el momento de la difusién (“...después de que en una radio le pidieron
$ 500 por cada vez que la zamba “tuviera contacto con el éter”, como acostumbraba a decir
uno de los discjockeys folkloricos entrevistados” [1967c: 41]), y como promocionarla (Un
promotor artistico [...] no le cobraria nada, salvo que, debido al entusiasmo que la zamba
le despertaba, lo mejor seria que la firmaran juntos: “en la bordona fatal, de Jaime Pluff
y Gangster Pistoletti” [1967c: 41]). Finalmente, la obra se convertia en un éxito, pero el
protagonista recibia solo un peso por su obra.

Teniendo en cuenta los recursos de conocimiento arriba mencionados, es posible iden-
tificar en esta historia esos elementos que la convertian en una situacién humoristica. Con
un uso del lenguaje coloquial de aquella época, Lagos desarroll6 la historia considerando
todos los actores que intervenian en ese proceso: su protagonista, la casa editorial, los mu-
sicos que interpretaban la obra, los técnicos de un estudio de grabacion, los empleados de
una sociedad de derechos de autor, promotores, locutores radiales, participantes de penas.
Como parte de la revista especializada en musica folclérica, en su nimero aniversario, el
objetivo del autor era dar cuenta de ese proceso que para muchos de los lectores era una
incégnitay revelaba dificultades, atropellos, limitaciones, arbitrariedades y estafas. A Lagos
ser parte de ese mundo, como musico, critico y compositor, le brindaba verosimilitud y, al
mismo tiempo, la complicidad necesaria con su audiencia. La condicién humoristica de
esa historia remitia a esas relaciones de tension y disputa que se mencionaron respecto de
la musica folclérica. En cuanto a esas relaciones Diaz afirma:

[...] en la medida en que el campo [del folclore] se constituyé en relacion con el circuito de
produccién y consumo, la relacién misma con los empresarios, los medios y las grabadoras es una
relacion de competencia, de luchas de intereses que contribuye a determinar el lugar relativo
de cada quien (Diaz 2009: 72).

En este sentido, Lagos incorporaba esas negociaciones, consensos e intereses ofreciendo
una historia risible acerca de la posibilidad de convertir una obra musical en un éxito sin
abandonar una mirada critica.

Ademas, con el marco propuesto por Carrell (2008), segtin el cual en el evento humo-
ristico participan el sujeto que lleva adelante el chiste, el chiste mismo y la audiencia, el
cuento de Lagos “La bordona fatal” se constituia como un evento humoristico que requeria
la participacion también de su audiencia. Para ello, los lectores, ademas, debian reconocer
personajes que aparecian en el relato y que remitian casi en su totalidad a personalidades del
ambito folcldrico de la época. Ya fuera a modo de homenaje o simplemente como chanza,
un lector avezado en la temdtica podia advertir que cuando se hacia referencia al musico
Hernando Figueroa Duques, se trataba del cantante y compositor Hernan Figueroa Reyes; y
aun poeta de Trenque Lauquen, autor de Languideces pampeanas, se referia, probablemente,
a Aguafuertes portenias de Roberto Arlt; cuando mencionaba Los gritos grises se trataba del
grupo Las voces blancas; los Wawan-Hua por los Huanca Hua; los grupos Los Limitrofes y
el Grupo Consonante Argentino consistian en versiones modificadas de Los Fronterizos y
del Grupo Vocal Argentino, respectivamente; nombraba el estudio de grabacion Magnetic
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por el famoso estudio Ion; aludia a la cantante Mariana Farias Gordas en lugar de Marian
Farias Gomez; y Tronquito Ortega, version de Palito Ortega; nombraba el Festival Nacional
Folklorico de Piedrin en lugar del emblematico Festival Nacional de Folclore de Cosquin;
y la sigla SADAIC desglosada como Sociedad Anénima Deudora de Autores Incobrables
Conocidos, en lugar de la verdadera Sociedad Argentina de Autores y Compositores. Todos
estos personajes, lugares e instituciones necesitaban, como dicen los teéricos del humor,
de un marco de referencia y una competencia por parte del lector. No eran risibles en si
mismos. En este sentido, un lector asiduo de la revista seguramente conoceria todos esos
datos. El guino que Lagos anticipaba en el copete abonaba al evento humoristico: “Toda
coincidencia con personajes reales, es humoristicamente deliberada” (Lagos 1967c: 41).
La figura de Lagos como critico musical también fue incorporada a esa historia ficticia
con Josepedro en varias oportunidades y con ello, nuevamente, marcaba distancia de la
oralidad apoécrifa que mantenia con su amigo mientras le otorgaba valor a la revista:

El problema estaba ahora en el 22 vertical, siete letras: “Animal cuadripedo extendido por todo
el hombre, de extraordinaria tozudez”. Todas las palabras posibles tenian menos de siete letras.
Como para mejorar las relaciones con mi amigo, decidi consultarle, con aire de benevolencia,
como si le estuviera haciendo un favor. Debi preveerlo [sic]. Rdpidamente, con una torva sonrisa,
contesto [Josepedro]:

—Critico (Lagos 1968i: 42).

Alagente no le interesa saber lo que yo siento sino lo que pienso. [...] La gente compra “Folklore”
para leer informaciones, comentarios, criticas, y no estados de animo de nadie (Lagos 1967e: 20).

En definitiva, Lagos empleaba el humor en su columna como una herramienta critica,
al tiempo que la seleccion de discos que comentaba fue conformando un canon alternativo,
que proponia cambios y renovaciones del folclore imperante. Como se dijo, existia una
tension entre musicos consagrados y otros cuya propuesta estética se alejaba de las formulas
mas tradicionales. En las criticas de Lagos esa tension se hacia evidente:

[Acerca de Carmen Guzman] Todo es musica popular argentina. Y como se han documentado
algunos tangos viejos de autor anénimo, se estan dando los primeros pasos para la folklorizacion
del tango (Lagos 1967b: 20).

[Anastasio Quiroga] se trata de un verdadero artista. Toma los elementos de mas pura raiz folklo-
rica, los que ha mamado con la cara apoyada en la tierra, y los vierte con insolente sencillez. [...]
Me pareci6 que era inadmisible que el publico no supiera que este disco existe, que quiza muchos
oyentes de buena fe creyeran que lo que escuchan a diario por los autotitulados folkloristas, es
la verdad. [...] Folklore quimicamente puro (Lagos 1967d: 24).

[...] el LP de Los Andariegos es muy moderno, de lo mas moderno que se haya hecho vocalmente
con material de procedencia folklérica. [...] Por de pronto, admirable la forma en que tratan la
armonia moderna (Lagos 1967d: 24).

La mezcla confunde. Sabes muy bien que no soy un purista, pero creo que, tratandose de misicas
de proyeccion folklérica, no es conveniente misturar procedencias diferentes, pues no siempre
se benefician mutuamente. [...] resulta evidente que [Rodolfo Mederos y Oscar Matus] tienen
muchas ganas de hacer cosas nuevas (Lagos 1967¢: 14).

[Miguel Saravia] Cada vez disminuyen mas sus contactos con lo que tenia de proyeccion folklé-

rica, para irse convirtiendo en una especie de trovador de Buenos Aires, un juglar actual (Lagos
1968a: 20).
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[...] Mercedes [Sosa] esta cantando mejor que nunca y eligié un repertorio interesante, donde
figuran varias canciones desconocidas para el ptblico habitual. [...] Segui capturado por la
personalidad de Mercedes Sosa, por su garra, su afinacion, su aporte de vitalidad a la proyeccién
folklérica (Lagos 1968b: 20).

Porque vaya si era insélito que en pleno reducto del cancionero piloso [en referencia a una
disqueria del centro de Buenos Aires] se escuchara algo argentino especialmente folklorico y
ademads tradicional [el disco La zamba de Ariel Ramirez]. [...] por el hecho singular de que en
plena calle se oyera muisica nativa, en esta época en que los programas argentinos de radio parecen
diagramados por el Foreign Office u organismos similares, al punto que encontrar nuestra musica
a parejo nivel de difusion con la extranjera era mas dificil que arar en triciclo (Lagos 1968e: 18).

Los Andariegos estan en la linea armoénica mds avanzada entre los conjuntos de proyeccién
folklorica (Lagos 1968k: 13).

Su empeno [el de Victor Heredia] en no elegir los temas de moda para su repertorio, por buscar
cosas que tengan contenido... (Lagos 1968k: 13)18.

Como se senal6é en un apartado anterior, en aquella época estaba presente el proble-
ma por definir qué era folclore y qué no lo era. Una lectura holistica de los niimeros de
la revista revela que los académicos, los musicos, los programadores de radio y los perio-
distas especializados hurgaban en las “esencias” para tratar de identificar cuales eran las
musicas que reflejaban lo autéctono, rural, incontaminado de modernidad y propio de la
tradicion. Es por ello que las musicas que resenaba Lagos eran denominadas “proyeccion
folclorica™9. A diferencia del folclore tradicional, las musicas de proyeccién apelaban a
recursos compositivos propios de otros géneros musicales e incorporaban instrumentos
asociados a otras musicas.

Asimismo, la constitucion de ese repertorio alternativo al que se dedicaba el critico
incluia comentarios acerca de discos con versiones mas modernas y novedosas del folclore
tradicional, como se ve en el siguiente ejemplo:

[“La vieja” en el disco de Marian Farias Gémez] es una version fuera de serie, aunque tal vez
ciertos santiaguenos refractarios a toda modificacion de la apariencia teltrica, sufriran enérgicos
c6licos hepaticos, con bilis y todo, cuando la oigan (Lagos 1967g: 14).

Una digresion que surge de este comentario es la recurrencia de Lagos en sus criticas
a referencias localistas, metdforas e imagenes de otros contextos. En este caso, los “santia-
guenos” en cuestion remiten a los ciudadanos de la provincia de Santiago del Estero en
Argentina, en la que era habitual la ejecucion de folclore; en particular, se la conocia como
la provincia en la que habia nacido la chacarera.

Retomando el tema del repertorio, Lagos no solo legitimé musicas de proyeccion que
surgian como respuesta al folclore imperante, sino también dio visibilidad a discos vincu-
lados a la investigacion documental —como las compilaciones de Leda Valladares— u otros
con objetivos didacticos. Estos son los casos de:

[Danzas tradicionales de Alberto Ocampo] es un disco que merece apoyo, por su contenido, se-
riamente diddctico, y por su realizacién, medida y sin pretensiones sinfénicas (Lagos 1967e: 14).

18 Los resaltados son mios.
19 Para una ampliacién del debate terminoldgico-conceptual acerca del folclore musical y la
proyeccion folclorica, ver Guerrero (2014).
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—Es una pena que no se editen mas discos folkloricos de tipo cultural [en referencia a Documental
Jolklorico de Salta Volumen IV, recopilado por Leda Valladares] [...] No deberian preocuparse tanto
por vender muchas unidades como por el hecho de que se enfoque un plan orgdnico de registro
auténticamente folklorico. Tu revista deberfa...

—No es “mi” revista —aclaré—. S6lo escribo la pagina de discos.

—No interesa. Ustedes tienen la obligacion de ocuparse de cosas asi, en vez de tantas notas de-
dicadas a mediocres que ni saben lo que estan haciendo. El ptblico conoce mds a muchos que
entraron al folklore por la ventana, en vez de aquellos gracias a los cuales se construyeron los
cimientos (Lagos 1968c: 23).

Las referencias a discos de este tipo en otras notas de la revista Folklore estaban practi-
camente ausentes y es probable que ello pesara en la decisiéon de Lagos.

Por ultimo, esa reivindicacion de la revista Folklore, que era, como se dijo, emblemadtica
y la de mayor tirada en la difusion del folclore argentino, se conseguia con una estrategia
metadiscursiva. En el nimero 160, Lagos reprodujo su encuentro con Josepedro en el que
este le recriminaba su critica a un disco de Julia Elena Davalos. Como si se tratara de una
ucronia, la nota de Lagos cuenta que Josepedro ley6 parte de la resena en cuestion y le
pidio explicaciones porque no estaba de acuerdo con lo que ahi se decia:

Se acomodo los anteojos y ley6 en voz alta, con un dejo de asco: “Julia Elena Davalos no controla
su voz, probablemente por falta de estudio vocal, en pasajes donde convendria que lo hiciera,
como en ciertos finales de frase, en los que se advierte un fiallo deficiente o en otros, de afinacion
indecisa”. Dej6 de leer y me mir6 fijo, como esperando mis disculpas, mientras carraspeaba con
severidad.

—Ah, es mi comentario sobre el disco de Julia Elena; ya sé: no estds de acuerdo, me parece notar-
lo en tus picaros ojillos —contesté, tratando de hacerme el gracioso para aliviar la tensiéon. Pero
mi amigo no estaba en absoluto dispuesto a ejercitar su sentido del humor (Lagos 1968d: 20).

La publicacion de la critica era ese mismo relato enmarcado, en el que se proyectaba
el texto para interactuar con sus lectores. Este mismo artificio de incluir la revista y lo que
en ella se publicaba como parte de su ficcién fue empleado en mas de una oportunidad:

Era una de esas tardes muy frias de los primeros dias de julio, y ya estaba en venta en los quioscos,
como todo el mundo sabe y ocurre puntualmente al principio de cada mes, la revista FOLKLORE.
Josepedro Gonzalez Folk, mi inevitable amigo, se quedé parado mirando la tapa, con la foto de José
Larralde. [Hace referencia a la verdadera tapa del nimero en que sale esta nota] (Lagos 1968f: 24).

Invocar el nombre de la revista abonaba credibilidad al juego cémplice planteado
por Lagos con sus lectores, ya que, de algin modo y como dicen los teéricos del humor,
en el chiste aparecen coincidencias co-ocurrentes y su estructura tiende a cubrir las
inverosimilitudes.

La ultima nota, publicada el 5 de diciembre de 1968, no incluia la critica de ningin
disco. En el copete se informaba que Eduardo Lagos habia decidido dejar, por cuestiones
profesionales, la seccion en la que siempre ofrecié “chispeantes y eruditos comentarios”
(Lagos 1968k: 34). Luego, se transcribia una carta de Juan Gonzdlez, padre de Josepedro
y asiduo lector de la revista, en la que le explicaba al director de Folklore que su hijo seria
trasladado a otra sucursal de la compania en la que trabajaba y ya no estaria en Buenos
Aires, de manera que no podria mantener el vinculo con el critico de la revista. Era por
estarazon y porque estaba convencido de que el critico nunca habia tenido la competencia
suficiente para ese cargo, sino que siempre le habia consultado la opinién a su hijo, le pedia
que convocara a otro con criterio propio, por el bien de los lectores.
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El paso de Lagos por la revista Folklorevisibilizé un repertorio que, en constante tension
con el folclore imperante, practicamente no tenia otro espacio dentro de la revista. Tal vez
el caracter de “padre de la musica de proyeccion folclorica” le permitia su legitimacion.

A MODO DE CONCLUSION

En la historia del folclore musical argentino, la revista Folklore se constituy6, durante su
primera década coincidente con el fenomeno del boom, en una publicacion especializada de
esta musica. Con una tirada quincenal en esa primera etapa, ofrecia a sus lectores un espacio
en el que se encontraban las noticias referidas a las presentaciones y giras que los musicos
realizaban en circuitos de penas, clubes y festivales, las resenas de discos y libros editados,
la publicidad de casas de musicas que vendian instrumentos y de los programas de radio y
television dedicados a esta musica y la transcripcion de cancioneros de folclore. Con todo
esto, la linea editorial de la revista asumia un posicionamiento frente a sus lectores, en el
que imperaban los grupos mas taquilleros con un repertorio asociado al tradicionalismo y
el mundo rural. En cambio, la columna de Eduardo Lagos en esta revista dio lugar a voces
alternativas, poco difundidas y que planteaban novedad frente a formatos estandarizados,
con instrumentaciones y arreglos originales.

Para poder incluir un repertorio alternativo, Lagos apel6é al humor como estrategia
critica y construy6 un espacio de legitimidad a otras opciones frente al folclore imperante.
Por un lado, la construccion de un personaje ficticio, con quien el critico dialogaba, permitia
desplazar la autoridad de quien emitia los juicios mas sensibles de los discos hacia alguien
menos instruido; al tiempo que relativizaba el lugar de critico de Lagos, que también forma-
ba parte de ese mundo como pianista y compositor y era amigo de los musicos resenados.
Asi, Lagos pudo ser tajante y severo con algunos grupos y musicos, y admirador y adulador
con otros. La eleccion de un registro humoristico, en una revista que no tenia el humor
como contenido, matizaba las criticas mas negativas. En sintesis, la reconstruccion de esas
situaciones imaginarias entre los amigos también daba luz a un repertorio alternativo de
musicas que no tenian cabida en otros espacios de la revista.

Los chistes que incluian esas historias fueron construidos de acuerdo con mecanismos
en los que se usaba el lenguaje de aquella épocayla estrategia narrativa generaba credulidad
para un consumidor de folclore. En este sentido, Lagos remedaba una situacién cotidiana
que podia ser compartida por sus lectores. Creaba verosimilitud en sus historias nutriéndose
del contexto que el contenido de la propia revista le brindaba. De alli que los scripts que
empleaba en sus chistes no salian del mundo al que hacia referencia, por lo que el pasado
social comun permitia que los chistes llegaran a interpretarse.

En un mundo vinculado con el tradicionalismo, las costumbres, la identidad nacional
yla negativa a ciertos cambios, durante los dos anos en los que se publicaron sus criticas en
Folklore, el ingenio de Lagos fue alterar el registro de su discurso para dar difusion a discos
de escasa visibilidad y generar un espacio para musicos que no eran considerados por la
linea editorial de la revista, debido a que no participaban asiduamente de los espectaculos
que alli se promocionaban y resenaban. Por ello, la opinion critica de Lagos, aunque risible,
se transformaba en una cosa seria.
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Se analizan fuentes escritas acerca de practicas musicales y sonoras ocurridas en las Islas Malvinas durante
el periodo 1828-1833. La hipétesis que guia a este estudio es que el pueblo que creé el comandante
Luis Vernet en Puerto Luis, cercana al centenar de habitantes, fue un microcosmos sociocultural de
Buenos Aires, de donde dependia. Los testimonios indican que incluia gauchos, indigenas, africanos
e inmigrantes europeos, quienes interactuaron con practicas musicales y sonoras. Pese al avance
de la musicologia argentina, este territorio no ha sido tratado, por lo que lo analizado contribuye a
completar nuestro mapa sonoro.

Palabras clave: Islas Malvinas, musicologia histérica, musica académica, musica indigena, musica
afro, musica de colectividades, musica militar, practicas sonoras, geopolitica, raza y nacion.

The written sources of musical and sound practices that took place on the Malvinas Islands during the period 1828-
1833 are analyzed. The hypothesis that guides this study is that the town that commander Luis Vernet created in
Puerto Luis, with nearly a hundred inhabitants, represented a sociocultural microcosm of Buenos Aires, on which
it depended. The testimonies indicate that it included gauchos, indigenous people, afros and european immigrants,
who interacted with musical and aural practices. Despite the advance in Argentine musicology, this territory has
not received attention, so what is analyzed here contributes to completing our sound map.

Keywords: Malvinas Islands, historical musicology, academic music, indigenous music, afro music, music
of the communities, military music, sound practices, geopolitics, race and nation.

Un andlisis ideologico del desarrollo de la musicologia argentina acerca de la pertinencia
de estudiar todas sus musicas se correlaciona a la asuncién de que el pais es multiétnico y
pluricultural. Como, hasta hace poco, para los grupos hegemoénicos en el poder ello era
un problema para su proyecto nacionalista de la identidad, hasta entrado el siglo XX la
narrativa musicolégica fue capturada por ideas pseudocientificas instrumentales, como el
evolucionismo, al inferir que algunas culturas eran simples y sus musicas carentes de belleza
y de forma. Su validacién oper6 desde parametros de la teoria musical europea (simetria,
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desarrollo armonico, variacion, etc.) imaginados universales por las metrépolis, posicio-
nando a la “raza” blanca rectora mundial y embajadora del progreso. Asi, se graduaron
nuestras musicas, desnivelando atin mas a su campo social, al entender a sus cultores por
estereotipos, prejuicios e, incluso, negandoles contemporaneidad, como hizo Carlos Vega
(1997: 5) al rotular “prehistéricos superiores” a los indigenas. El articulo de Irma Ruiz y
Maria Mendizabal (1985) acerca del desarrollo disciplinar es la base de mi argumento:
fueron sucesivos investigadores quienes ampliaron el campo de estudio, propiciando una
comprension cada vez mas integral de nuestras musicas. Al seminal interés por la musica
académica, la indigenayla criolla, inaugurando el método etnografico, Vega se centré en la
criolla, popular o folclérical. En los sesenta el estudio de la indigena se hizo sistemdtico con
Irma Ruiz y Jorge Novati, ampliandolo en los setenta al tango. Consolidado el campo de la
musica popular urbana en los noventa, se empez6 a estudiar otros géneros que compartian
ciertas caracteristicas en su produccion, circulacién y consumo, rotulados bajo el genérico
“musica popular”. Para entonces otras musicas, como la contemporanea, la afroargentina
y las de inmigrantes, comenzaron a cobrar relevancia en la agenda musicolégica. Por esta
razon, fue por ciertos investigadores que la disciplina ampli6 su campo, no sin reacciéon de
quienes defienden el paradigma superado, como explica Thomas Kuhn (2006) acerca de
las revoluciones cientificas al cuestionar y hasta impugnar la “ciencia normal”.

Aqui abordo algunas de estas musicas incorporando a nuestro mapa musical y sonoro
un territorio no estudiado en este aspecto, las Islas Malvinas, en el periodo 1828-1833,
cuando la Confederaciéon Argentina ejerci6é soberania con los comandantes Luis Vernet
(1829-1831), Juan Esteban Francisco Mestivier (1832) y José Maria Pinedo (1832-1833),
cesando el 3 de enero de 1833 al usurparlas el Reino Unido. Mi hipétesis es que aquella
sociedad constituy6 un microcosmos sociocultural del Buenos Aires contemporaneo (desde
donde se instrumento) y ello fue concomitante a sus expresiones musicales y sonoras?. Las
fuentes principales son el fondo Vernet del AGN, del que destaco los diarios del hermano
y esposa de Luis Vernet: el de Emilio Vernet, del 1 de enero de 1828 al 13 de febrero de
1831, y el de Maria Saez, del 15 de julio de 1829 al 22 de diciembre de 1829 (AGN Sala X,
38-5-5)3, el diario de Robert Fitz Roy ([1839] 2016) y un libro de un inglés que visit6 Puerto
Luis* en 1831 (anénimo 1832).

El comin denominador de este analisis es la violencia, real y simbdlica, que atraves6
el periodo estudiado y la formacién del canon musicolégico del pais respecto de lo que
se entiende por musica argentina. En efecto, si “la retérica musical del nacionalismo no
funciona como un sistema de inclusion sino de seleccion y que, al menos en el momento
de la emergencia, es mas lo que excluye que lo que incluye” (Plesch 2008: 101), se entiende
por qué las historias de las violencias son fragmentarias: de lado del victimario, por urdirlas

I Términos equivalentes en su narrativa.

2 Este texto es parte de una investigacion mds amplia de la musica afroargentina iniciada en
1991. Centrado en los afromalvineros, la desarrollé en otro texto (Cirio 2018), por lo que este es su
ampliacion, de ahi que el lector disculpara ciertas repeticiones.

3 El diario de Marfa tiene varias ediciones pero me valgo del manuscrito al advertir errores y
omisiones. El de Emilio se public6 durante la redaccion de este articulo (Gutiérrez 2021). Las citas
respetan la ortografia original que, para economizar, muchas palabras se abreviaban con un punto
antes de la dltima letra o silaba (p.r = por; tragicam.te = tragicamente), quedando el lector advertido
para su comprension cabal.

4 La Comandancia de Vernet incluia la Islas de los Estados y las adyacentes a las Malvinas. Sin
embargo, la poblacion estable solo residia en varias localidades de la Isla Soledad, siendo la principal
Puerto Luis (que también figura como Puerto San Luis, Puerto de la Soledad y Puerto de Nuestra
Senora de la Soledad). Como todas las referencias son de esta, desconozco si hubo practicas musicales
y sonoras en las otras.
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a conveniencia; de lado de la victima, por el silencio (auto)impuesto ante el dolor del
recuerdo, su minimizacion, incluso su exclusion en la historia. La resultante debe enmar-
carse en los debates acerca de la construccion del relato histérico y los subalternizados en
su capacidad de agencia. Para Elizabeth Jelin (2002) se asiste a cambios profundos por la
entrada en juego de “nuevos” actoresy la sensibilidad hacia grupos minorizados, sobre todo
cuando se creian “extinguidos”, como los afroargentinos del tronco colonial® (Andrews
1989; Cirio 2007, 2008, 2015a). Estd en curso una transformacion del sentido del pasado con
una nueva historizacién de la memoria desde la polifonia discursiva. Como no se dialoga
si no hay, al menos, dos actores con derecho a habla y disposicién a escucha, la afirmacion
de Maurice Halbwachs (2011) sobre la relacion entre las memorias individual y colectiva
cobra valor apodictico. Si —como dice— nunca estamos solos, pues todo lo recordado es
intrinsecamente colectivo, no puede omitirse el caracter social del ser humano ni labrarse
una historia satisfactoria para todos sin un intercambio entre las que estan en pugna, como
en el diferendo por la soberania de las Islas Malvinas entre Argentina y el Reino Unido.

PROBLEMATIZANDO LAS PRACTICAS MUSICALES Y SONORAS

Para mi andlisis es necesario problematizar la culturizacion del sonido. Esto va mas alla de
que sea humanamente producido, porque adjetivar a cualquier practica sénica con uno
u otro término no es inocente al darse contextos concretos, en este caso la Argentina de
Luis Vernet enmarcada en el de Occidente. Este pais atravesaba un importante proceso
de desigualdad por la teoria “cientifica” mds aceptada, el racismo, creacion ad hoc del
colonialismo metropolitano para legitimar su dominio ultramarino (Segato 2007, 2013,
2014). En ese contexto se tenia por practica musical a las asi entendidas por €l (ej. tocar
guitarra) y por sonora a las que no eran musicales, aunque compartieran caracteristicas,
como la afinaciéon (ej. campanas) o no (ej. canones). Lo dicho es etnocéntrico pero,
introducida la variable racista y estando el evolucionismo consolidandose no solo como
ciencia sino en el sentido comun, no todo cuanto fuera audible era facil de clasificar. Asi
se entiende por qué, en la tnica descripcion del baile afromalvinero —por Maria Saez—, el
verbo “aullar” para describir cudn “feo” le parecié es indice de su animalizaciéon. Como
complemento de esa logica sonocentrada es usual que en los dos diarios analizados se los
citen con los genéricos “negro/a” y “moreno/a”, muestra del desinterés en su individua-
cion. Aquella sociedad no estuvo exenta de violencia, tanto real (tener esclavizada a casi
un tercio) y simboélica. Luis Vernet reemplazé los nombres nativos de doce afros varones
por los de los meses y al resto con onomastica en espanol (que también debi6 ser a fortiori).
De cara al ejercicio del poder, ello indica como lo social y lo sonoro se concatenan hacia
su despersonalizaciéon. De hecho, como todas las fuentes respecto de las practicas de afros
fueron producidas por la clase hegemonica, se entiende la asimetria de significados. De
los otros no blancos (charrdas y patagénicos) hay poca referencia. La calidad disimil de los
documentos de aquella pluralidad s6nica mengua la interpretacion por fuera de la 16gica
eurocéntrica, de ahi que la biparticién entre practicas musicales y sonoras obedezca a ella.
Siguiendo la descolonialidad del poder (Segato 2014), procuro ampliarla a la del sonido en
tanto estrategia de subversion de lo callado en la Historia para inhabilitar al colonialismo

5 En América los descendientes de africanos esclavizados hace al menos dos décadas debaten
como autodefinirse, debido al racismo estructural que los cosificé “negros/as” y similares, fruto de la
colonialidad del poder hispana por los cuadros de castas. En Argentina emplean varios que pueden
entenderse sin6nimos, como afroargentino/a, afrodescendiente y afroargentino/a del tronco colonial,
con diverso grado de alcance y problematizacion (Frigerio y Lamborghini 2011, Cirio 2015a). Aqui me
valgo alternativamente de estos tres y su apocope, afro, usual entre ellos y académicos.
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en su voracidad por controlar al extraeuropeo apropiandose no solo de su futuro sino de
su pasado. Critica en tanto opcion que pluraliza el mundo, aumenta las posibilidades y los
actores sociales en detrimento de la regida por unalégica, con ideales tenidos por abstractos
yatemporales (Mignolo 2014, Carballo y Mignolo 2014). Ello permite reconstruiry restituir
“historias silenciadas, subjetividades reprimidas, lenguajes y conocimientos subalternizados
por la idea de totalidad definida bajo el nombre de modernidad y racionalidad” (Segato
2014: 18) y ocurre porque, como la colonialidad es intrinseca a la modernidad, esta no
existe sin aquella, procurando el desprendimiento de saberes para desmontar los mecanismos
metropolitanos formativos del canon y su implicancia al modelar subjetividades. Esto lo
plantea Walter Mignolo (2014) al colorear la razén en tanto Europa posicion6 una légica
racializada a los colores que asigné a los pueblos, como negro para los sursaharianos, taxén
intrinseco al nacimiento de la modernidad y, con €l, a la teoria racista (Segato 2007), pues
“la raza es una manifestacion ‘visible’ en los cuerpos del orden geopolitico mundial, orga-
nizado por la colonialidad” (Segato 2013: 276).

Por su parte, entiendo por practicas sonoras a las demas percepciones sonicas de las que
hay testimonios por haber sido de algiin modo relevantes, como el disparo de canones en
fiestas patrias, hurras, brindis, sollozos finebres, vocingleria Itidica o de rina y expresiones
verbales de indole artistica, lo que complementa aquel paisaje sonoro.

LA SOCIEDAD MALVINERA

Puerto Luis tuvo algo mas de cien habitantes en su época de mayor operatividad, que fue
con la comandancia de Luis Vernet, fluctuando por nacimientos, muertes, arribos y salidas.
Para fundamentar que fue un microcosmos socioétnico que espejaba la sonoridad de la
sociedad portena contemporanea realizo una triple interpretacion de la pertenencia de sus
pobladores, considerando las dimensiones social, juridica y étnica. El pueblo tenia cierta
uniformidad respecto del trabajo, vital para su desarrollo. Si bien Luis Vernet y familia vivian
en una casa con lyjo, trabajaban a la par de colonos, gauchos y esclavizados (ver Figura 1).
La comida abundaba, basada en la pesca, recoleccion de huevos de aves marinas y, sobre
todo, el ganado vacuno que se hizo cimarrén al ser abandonado por los espanoles que se
retiraron de alli en 1811. Por el clima todo demandaba esfuerzo y la agricultura era dificil.
Juridicamente habia poblacion esclavizada (la mayoria de los afros), liberta (sus hijos nacidos
alli) y libre (el resto). Esta, a su vez, se dividia en militar (entre quienes habia extranjerosy,
al menos, un afro) y civil, que era mayoria. Cerca de tres cuartas partes del total fue llevada
por Luis Vernet y un cuarto por barcos circunstanciales.

La poblacion afro se originé a iniciativa de Luis Vernet para impulsar su pueblo desde
Carmen de Patagones, pues Buenos Aires estaba bloqueado por Brasil al estar en guerra.
Los compré al traficante Fernando Maximo Alfaro y fueron 31 (19 hombres y 12 mujeres).
Aunque a ella le dediqué un articulo (Cirio 2018), también interactuaron sonoray musical-
mente con el resto de la poblaciéon de Puerto Luis. Debido al auge de los actuales estudios
afroamericanos lo enfatizo, porque los afrodescendientes atin estan bastante invisibilizados.

Los indigenas fueron, al menos, dos de Patagoniay cinco charria, a los que Vernetllevo
como peones. Hay poca informacién de ellos, pudiendo identificar a Calfuallan, “Aborigen
de Rio Negro”, y los charria que, de haber tenido solo nombres en espanol, se llamaban
Luciano Flores, Manuel Godoy, Felipe Salazar, Manuel Gonzélez y Marcos Laboree®.

6 Como no di con la fuente los cito como hicieron otros investigadores, aunque acerca del tltimo
hay disenso pues algunos dicen M. Latorre, F. Lattorre, N. Latorre o Pascual Latorre, infiriendo que
la fuente se dano.
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Figura 1. Mapa de Puerto Luis. Obsérvese el rancho del tonelero en su extremo sur,
donde tenian ocasion los bailes. Fuente gentileza Museo Malvinas e Islas del Atlantico Sur
(Buenos Aires).

Los criollos constituian un cuarto del pueblo o mads, procedian de Buenos Aires, Entre
Rios, Santa Fe, Carmen de Patagones, Corrientes y la Banda Oriental (hoy Uruguay), entre
otros lugares. La mayoria eran gauchos, grupo cuya complejidad mestiza estd ain poco
estudiada, por lo que en narrativa dominante se los entiende criollos no etnizados, en
consonancia con el proyecto modernizador del pais de la Generacion del ochenta y recti-
ficado por la del Centenario, cuando se reificé al gaucho para el ser nacional (Casas 2017).

Por ultimo, los colonos europeos fueron unos cuarenta, en su mayoria alemanes e
ingleses, aunque también habia portugueses, holandeses, espanoles, etc., teniendo algunos
labores especificas, como hacer pan por una familia portuguesa y ordenar vacas por otra
holandesa.
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OYENDO A LA SOCIEDAD MALVINERA

A fines analiticos divido las practicas musicales y sonoras en seis grupos: la afro, la acadé-
mica, la inmigrante, la militar, la criolla y la indigena. Por sus contextos —menos la militar
y ciertos testimonios de otras—, podria clasificar como populares a algunas, pues sus culto-
res sorteaban las diferencias libre-esclavizado y clasista, las que sopeso desde la vigilancia
epistemologica (Garcia 2012).

1. La afro. EI HMS Beagle, en su segundo viaje alrededor del mundo, comandado por Robert
Fitz Roy y llevando a Charles Darwin como cientifico, lleg6 a Malvinas el 1 de marzo de 1833
y estuvo cinco semanas. Ello fue poco después de ser usurpadas y transitaba la rebelion del
Gaucho Rivero. Robert Fitz Roy describi6 lo visto y cit6 un texto anénimo que le envi6 “un
colega oficial que visité Puerto Luis”, quien de ellos dijo que

El establecimiento del senor Vernet contaba con unos quince esclavos que le habia comprado al
gobierno de Buenos Ayres a condicion de que les ensenaria alguna ocupacion de utilidad, y dis-
pondria de sus servicios durante cierta cantidad de anos, tras lo que serian liberados. En general,
parecian tener entre quince y veinte afos, y se los veia satisfechos y alegres® (Fitz Roy 2016: 234).

Aunque la cifra era menor a la real me interesa el animo asignado, lo que da cuenta
de su impresiéon sonora. En su diario, Maria Sdez abundé en trivialidades acerca de su
servidumbre, consideraciones acerca de su utilidad, lamentos por su muerte —incluyendo
su pérdida utilitaria—, etc. La actividad mas referida era el baile, mayormente los domin-
gos —dia de descanso— por la tarde hasta la noche o madrugada. Contabilicé 16 total o
parcialmente realizados por ellos y otros 4 que, aunque no los cita, debieron participar,
como anot6 Emilio Vernet el 9 de julio de 1829: “nuestra gente celebro la jura de la in-
dependencia de Buenos Ayres” (AGN Sala X, 38-5-5). Las referencias abundan pero son
escuetas, datando la mas antigua del 8 de marzo de 1829, dada por €I, “Los negros tenian
bayle”. La primera cita de Maria Sdez es la tinica detallada: la musica era con “tamboriles”
tocados por hombres y al bailar daban expresiones vocales que, desde su escala de valores
eurocentrada, calificé alaridos. El baile fue extenso y Luis Vernet debi6 intervenir para
callarlos, pues era medianoche:

Domingo 2 de Agosto [...]. A la tarde prepararon los negros sus tamboriles, y las negras se vis-
tieron con la mejor ropa, adornandose con los abalorios q.e les traje de Bs. Ay.s. Su bayle es muy
feo y no se puede oir p.r mucho tiempo los alaridos q.e dan todo el tiempo q.e dura el bayle. A
las doce se les mandé callar (AGN Sala X, 38-5-5).

Como ejemplo del disimil trato de las expresiones de interés en sendos diarios, cito
el mismo hecho narrado por Emilio Vernet: “El capitan Venting y el capitan Brisbane
comieron con nosotros en tierra y los negros baylando hasta medianoche”. Respecto del
“tamboril”, conociendo como fue su materialidad en el Buenos Aires decimonoénico (Cirio
2013), tendria un parche en su extremo proximal y de cuero de vaca —andante alli—, y por
cuerpo un barril. De hecho, la existencia de un tonelero en cuya casa, ademas, se realizaban

7 El orden es arbitrario. Ello deja al descubierto el cardcter asistémico de mi clasificacién por
falta de comin denominador. A su vez, invita a reflexionar acerca del afan taxonémico en tanto es-
trategia cientifica pues expone el sesgo ideoldgico de sus artifices, como la exclusion de la practica
afroargentina en el canon musicolégico (Cirio 2008).

8 Salvo que indique lo contrario el resaltado es mio.
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los bailes, refuerza esta hipétesis, pues en Malvinas no habia arboles y los barriles eran im-
prescindibles para almacenar y transportar alimentos y mercaderias, solidas y liquidas. Para
entonces el candombe porteno estaba constituido como género y, ain hoy, en las partes
instrumentales sus performers exclaman “ibarild!” o “jguarilo!”, senal de alegria y para darse
fuerza mutuamente (Cirio 2007, 2016). Afroargentinos de otras partes también tuvieron
y, en algunos casos, tienen un género bailable llamado candombe, cada uno autéctono
y con caracteristicas propias. La mayoria de los que habitaron Puerto Luis provenian de
Carmen de Patagones, fundada en 1779 (Martinez de Gorla 2003), cuarenta y nueve anos
antes de que Luis Vernet los comprara, por lo que debieron practicar e, incluso, ser parte
de la emergencia del candombe patagonés?. De €l poco se sabe. Francisco Pita (1928: 168-
169) dio un panorama de este, incluyendo la letra de uno recopilado de dos ancianos!?:

Se reunian, en medio de la calle de su barrio, presididos por el Jefe o Rey, que era Don Felipe La
Patria y presidenta D* Carmen Crespo, mujer de Adolfo Crespo. El Rey tocaba el tambor grande
y Leonardo Crespo, el tambor chico. Los que bailaban al son de esa musica, estaban ataviados a
la usanza de su naci6n, con un delantal o mandil de cuerpo de gato montés overo, adornado con
cascabeles, al que le pegaban con los pies [sic] mientras danzaban y cantaban

Cuna malemba tu cuenda
Cuna malemba tu bata

Ysindo batadivira
erore endinga suare

iCuna malemba tu batal...
iCuna malemba...! (Pita 1928: 168-169).

También dio la traduccion que Pita cit6 de Manuel Inda, Ayudante de Vista de Aduana
de Buenos Aires, “jubilado, hombre instruido, descendiente directo de negro africano”:

Te seguiré,

Buena mujer hasta Dios
mujer que tienes mi alma,
y si no, me moriré.

Error sera de mi amor,
o de Mandinga sera (Pita 1928: 170).

Los informantes nacieron hacia 1740, o sea eran una o dos generaciones previas a los
esclavizados en cuestion, por lo que el candombe patagonés estaba vigente cuando Vernet
estuvo alli. Aunque ambos candombes tienen desigual trato académico, ayuda a fundamen-
tar una posible raiz comun la documentacion etnografica del autor de este articulo de un
delantal peniano de una familia afroportena que, por memoria oral, afirmaron que fue
traido de Africa por sus ancestros, quienes los usaban en contexto ritual hasta entrado el
siglo XX. Este objeto —cuya comprobacion de su origen podria efectuarse analizando su
materialidad—, parece estar en consonancia con aquel delantal con cascabeles referenciado
por Pita, lo que abre el debate (ver Figura 2).

9 Aunque el gentilicio de los de Carmen de Patagones es maragato, su poblacién afro se identifica
como patagonés.

10 Leonardo Crespoy José Maria Urena (82y 86 anos, respectivamente). El canto lo analiz6 Adriana
Araque (2002), a la sazén afroargentina de esa ciudad y, en disenso con esa traduccion, dio la suya.
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Figura 2. Frente del delantal peniano de una familia afroportena del tronco colonial hecho de
fibra vegetal, madera y frutos con semillas, las que suenan por entrechoque al moverlo.
Buenos Aires, 2007. Fotografia del autor.

La entrada de Maria Saez del 10 de noviembre en su diario da cuenta de que los afros
velaban a los suyos de un modo particular.

Alas cinco de la manana muri6 uno de nuestros criad.s ladinos, padecia de gota, ha sido sentido
p.r tod.s, y mas p.r sus paysanos, no han cesado de llorar todo el dia, y de un modo q.e me ha
sido estrano, se reunian formando circulo a dar voces y sollozos, fué acompanado al cementerio
p-r 15 de los otros negros y algunos blancos (AGN Sala X, 38-5-5).

Si bien la cita invita a inferir que fue mds una practica sonora que musical, me inclino
por esta porque, si bien cualquier deceso provocaria tristeza y llanto (como es esperable
desde lalégica eurocentrada), no se hubiera extranado de ello. De hecho, la ceremonia era
similar ala de los afroportenos. En 1865 Juana Manso dio cuenta de sus practicas luctuosas:

Curioso espectaculo es un velorio de negros en su sitio, donde las practicas de la religion cat6lica
se ven interrumpidas a cada instante por los usos Africanos, donde al devoto rosario sigue el canto
monotono entonado en coro por los doloridos veladores, las danzas finebres, los llantos, y lo que
es mas comico, escenas de beberage, peleas, celos, y otra porcion de incidentes (Manso 1865: 1).

Por su parte, el autor del articulo document6 entre afroportenos un juego verbal para
velorio de angelito y dos cantos de velorio en “africano”!!, uno para angelito y otro para
adulto, que externaban en ese contexto promediando el siglo XX (Cirio 2012: 35-36, 57-58,
2015b: s/p, banda 5; 2016: 19-20, bandas 4 y 5). También hay testimonios de personas de

11 Término emic que los afroportefios emplean para sus cantos en lenguas africanas ancestrales,
ya para ellos desconocidas (Cirio 2015c¢).
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la sociedad envolvente que, invitadas a velorios de este grupo, recuerdan cuestiones que
los diferenciaban de la generalidad, como el caminar acompasado de quienes llevaban el
féretro, alternando cada dos pasos uno hacia atras!2, cual da mejor idea de como pudieron
ser aquellos velorios afromalvineros.

2. La académica. Como la afro, es la mas referida, pero con primor. El hecho a destacar
es que Maria Sdez y Luis Vernet al mudarse en 1829 llevaron su piano, segtin el inventario
y tasacion de los “Muebles de casa” que hizo €l en Puerto Luis al regresar a Buenos Aires
en diciembre de 1831: “1 piano bueno en 400 p.s” y su silla, en 100 §, aunque en otra hoja
dice “1 piano viejo usado pesos fuertes 350” (AGN Sala X, 38-5-5). En efecto, ella lo tocaba
y cantaba. En su diario hay testimonios, comenzando por su ejecucion inaugural: “Lunes 20
de Julio [...]. Se desencajond en peano, el q.e lleg6 sin recibir dano alguno, todos baylaron
menos yo, q.e apenas tengo cara p.a tocar mal el peano” (AGN Sala X, 38-5-5). En texto
an6nimo de 1832 que recibi6 Fitz Roy dice que era de cola (“grand piano-forte”). Creo
que el “colega oficial que visit6 Puerto Luis” fue el mismo que en 1832 public6 A wisit to
the Falkland islands. Part III, por el parecido entre ambos textos. Ello permite identificarlo
pues en la version impresa dio su marca, Stodart (ver Figura 3).

I T ——
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Figura 3. Piano de cola Stodart. Londres, c. 1820. Fotografia orientativa de cémo pudo ser
el de Maria Saez en Puerto Luis. En https://collection.maas.museum/object/319801
[acceso: 8 de noviembre de 2022].

12 Entrevista a Juan Carlos “Landrd” Colombres (82 anos de edad), Buenos Aires, 1-sept-2005.
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Maria naci6 en Montevideo en 1800 y se cas6 con Luis en Buenos Aires en 1819, por
lo que al viajar tenia veintinueve anos. El fortepiano debi6 adquirirlo en Buenos Aires,
donde la firma tenia un negocio desde 1819, propiedad de Mateo y Adam Stodart, sobrinos
del londinense William Stodart. Para entonces la marca era importante y los que vendian
Mateo y Adam eran importados, segin la publicidad del 9 de agosto de 1823 en El Argos
(Gesualdo 1961: 515-516). Siguiendo con ella, el 3 de agosto consigné que la familia hacia
musica mas por la noche, como recreacion tras la jornada laboral y que Emilio Vernet 'y
Loreto Saez (hermano de Maria) progresaron, sobre todo en canto, de lo que infiero que
también tocaban piano. Con la informacion disponible no puedo precisar su competencia
pero era suficiente para amenizar sus dias del rigor del trabajo, del clima y por el poco
contacto con el exterior. El anénimo de 1832 da otra pista de ella como pianista. Por la
calidad de los datos y estilo debi6 ser alguien ilustrado, pues cité una obra que interpreté
la noche en la que, con el capitan del barco, el teniente William Langdon y familia, tras la
cena se dieron al baile. Le sorprendi6 su “excelente canto” en Di tanti palpiti, pues su ex-
pectativa de sociabilidad no pasaba de “encontrar algunos pescadores”. La cancién es para
contralto (lo que da una pista de su tesitura) y pertenece ala escena Vde Acto 1 de Tancredi,
6pera en dos actos con musica de Gioacchino Rossini y libreto de Gaetano Rossi, estrenada
en Venecia en 1813 y en Buenos Aires el 31 de mayo de 1828 por la compania Schieroni
(Gesualdo 1961: 316), un ano antes del viaje a Malvinas del matrimonio de Maria y Luis.

Otra practica académica —que también puedo entenderla popular— fue el baile que,
con violin, se daba al llegar barcos y en cuya tripulacién habia quien lo tocara. Hay tres
citas de Emilio Vernet pero, por escuetas, es imposible reconstruir aquellas performances.
Doy las del 30 de abril de 1829 y la del dia siguiente, por estar vinculadas. El protagonista
fue el ranchero de la fragata ballenera HMS Elizabeth:

Yo me fui esta tarde con el capitan Stuart a las casas en el bote habiéndoseme ido el caballo. El
capitan habia llevado su ranchero buen violinista y asi tuvimos bayle esta noche [...].

[...] El capitan se fué a bordo esta manana en el bote y yo escribi una carta p.a Hamburgo la qual
llevé a bordo esta noche y me quedé alla pasandolo muy divertido por q.e hubo misica de violin
y bayle [...] (AGN Sala X, 38-5-5).

3. Lainmigrante. Entre la poblacion de Puerto Luis conceptuio asi a la musica de los colonos
europeos, pues en ocasiones se socializaban o eran senalados con un sentido de colectividad
en funcién de su patria. Asi, Emilio Vernet dijo el 4 de julio de 1829, “Los ingleses q.e se
hallan aqui en tierra celebraron hoy el dia de su Santo Patricio = (S.t Patrick)” (AGN Sala
X, 38-5-5). Salvo que sea por alguna tradicion local que desconozco, la eleccion de ese dia
debi6 de ser arbitrario, ya que es 17 de marzo. Por su parte, Maria Sdez escribi6 el 23 de
agosto de ese ano que

Las familias alemanas dieron un bayle a los criollos, uno de estos, pasajero de Bs. Ayres en la
Betsie, tom6 una arma cargada y p.r ser ebrio, amenazaba con ella matar a el q.e se le presentaba,
luego q.e Vernet lo supo, mandé premderlo, y amarrado lo condujeron 4 una pieza q.e le sirve de
carcel. Este acontem.to hizo q.e terminara tragicam.te la tertulia (AGN Sala X, 38-5-5).

La cita interesa ademas por la abrupta finalizacién del evento por rina (uno de los
pocos hechos de violencia interna conocidos), lo que da cuenta de la expresiéon sonora
de las voces que debieron darse en el imprevisto. Sin embargo, de aquel baile destaco su
caracter abierto, pues los alemanes agasajaron a los criollos en pos de la integracion.

4. La militar. Si bien Luis Vernet estaba designado como Comandante Politico y Militar de
Malvinas, Puerto Luis era de indole civil al ser un pueblo comercial. De hecho, como infiero
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de la cita de Maria Sdez en el punto anterior, ni siquiera tenia carcel y cuando debieron
recluir a alguien la improvisaron en una pieza. Si bien el articulo 2 del decreto de la crea-
cion de la comandancia estipulaba destinar una casa a la tropa de artilleria y “se establecera
una bateria bajo el pabellon de la Republica” (AGN Sala X, 38-5-5), en la prdctica solo se
lleg6 a hacer un polvorin. El pueblo llegé a tener militares, como el afroporteno Manuel
Saenz Valiente, del Regimiento Patricios de Buenos Aires, quien lleg6 el 6 de octubre de
1832 en la goleta ARA Sarandi, capitaneada por José Maria Pinedo. El viaje era para llevar a
Esteban Francisco Mestivier como comandante pues Luis debi6 ir a Buenos Aires. Manuel
tenia a cargo el armamento y le tenia encono porque lo apresé por robar aguardiente. La
noche del 30 de noviembre de ese ano lo liberaron cinco companeros amotinados y, por
venganza, mat6 a Mestivier en su casa. Pinedo estaba ausente temporalmente, al regresar
asumio6 la comandancia y los apres6. Fue entonces cuando los ingleses tomaron Malvinas y
parte de su poblacién fue a Buenos Aires, entre ellos los amotinados y cinco afros!3. Como
fue el anénimo del HMS Lauwrie, tras desembarcar el oficial del HMS Tyne se confeso sor-
prendido por hallar esos instrumentos en un lugar austral y desolado. Asi describi6 la casa
de los Vernet: “(Compuesto de tres ambientes) se observaba un tolerable sofa y una mesa,
junto a un piano cubierto de polvo y a una guitarra rota, emblemas de un refinamiento
femenino que excitaron mi curiosidad” (citado en Turone 2017: 61). Este investigador es
exhaustivo en los nombres de los soldados del Regimiento de Patricios en la época rosista.
De los veinticinco enviados a Malvinas, ademas del citado, figura el infante Juan Castro.
Quiza fue el mismo que nombra como Juan de Dios Castro (Turone 2017: 56-57, 190),
musico de la Banda del Tercer Batallon de Patricios, con motivo de su prision en 1849.
De confirmarse, es otra presencia de musica militar en Puerto Luis, lo que seria plausible
pues las 6rdenes eran con clarin.

Sibien lo narrado corresponde al final del periodo de interés aqui'y la actividad militar
durante la mayor parte fue casi nominal, incluyo la musica marcial como parte de aquella
sociedad por lo que Emilio Vernet escribi6 el 21 de enero de 1831: “El Capitan Guerin
vino a tierra con un tambor tocando ataque fingiendo tomar la plaza” (AGN Sala X, 38-5-
5). Aunque escueta, da cuenta de un ejercicio militar en el que se incluy6 6rdenes con un
membranéfono. Testimonia la existencia de un tambor de tipo redoblante, instrumento
bélico estandar en los ejércitos occidentales y que, en ese entonces, su cuerpo era de madera.

5. La criolla. La guitarra en casa de los Vernet (ver punto anterior) pudo ser para musica
académica o criolla. De hecho, un manuscrito del AGN da cuenta de que el saladero también
funcionaba como almacén de ramos generales y Luis Vernet inventari6é entre los bienes
llevados diez guitarras y cuerdas de repuesto.

Maria Sdez anot6 eventos en los que hubo musica criolla, aunque no siempre fue
explicita. La mads notable fue en la “contrata” de casamiento que Luis oficié para unir por
civil a los esclavizados Antonio y Martal4, siendo la madrina la ama que los Vernet llevaron
de Buenos Aires. Ello fue al mediodia del 25 de octubre de 1829, a la noche “los padrinos
les dieron convite y bayle” y, seguidamente, “La ama es la q.e se distingue de cantora entre
los peones, y como 4 cada décima q.e canta le regalan plata, con este aliciente no se pasa
un dia sin cantar” (AGN Sala X, 38-5-5). Da ella solo dio el nombre, Elisa, “la muchacha

13 Para las dos versiones acerca de este asesinato recomiendo el estudio de Turone (2017: 57-62),
pues incluye referencias a la vocingleria de la asonada y cita a un testigo inglés que nutre el conoci-
miento de la musica al hablar del piano de los Vernety de la existencia de una guitarra en su casa.

14 El primero en Malvinas, aunque la historiografia oficial privilegié uno posterior, entre criollos
(Cirio 2018).
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blanca q.e cuidaba a los nifos”, segin Maria en la entrada del 26 de octubrel!®. La cita
redimensiona, por antigua y austral, la musicologia en perspectiva de género. En efecto,
cantor/a era el término primigenio para quienes cantaban en el dmbito payadoril, con
o sin guitarra, en payada de contrapunto o no. Hubo -y hay- mujeres, como la ¢blanca?
“Victoria la Payadora” en el Buenos Aires de 1813 y Matilde Ezeiza, hija natural de Gabino
Ezeiza (Seibel 1998, Fernandez Latour de Botas 1999, Cirio 2020).

Cuatro citas de Emilio Vernet de 1830 dan cuenta de musicas que conceptiio criollasyy,
por haberse realizado algunas en marcos festivos mas amplios, incluyeron prdcticas sonoras.
Como el clima no siempre era 6ptimo para bailar al aire libre y solia ser de noche, debi6 ser
en el rancho del tonelero, como el de los afros. Siguiendo su diario, para festejar el 25 de
Mayo, por el mal clima apenas saludaron con quince canonazos a Febo asoma, al mediodia
yal entrar (cinco cadavez) y ala noche hubo baile. Como al dia siguiente el tiempo mejoré
jugaron ala sortija, el pe6n Sanchez mont6 un toro, Aniseto —otro pe6n-—se vistié de mujer
y “A'la noche hubo bayle de los blancos y negros”. Esa diferenciacion racial la repiti6 el 8
de agosto, “Baylaron esta noche la gente como tambien los negros” y el 5 de septiembre,
“A la noche baylaron los blancos y negros” (AGN Sala X, 38-5-5). De ello infiero que la
generalidad del razonamiento esclavista no escapaba a su entendimiento, particionando a
la poblacion en “la gente” (blancos y criollos) y “los negros”, quedando los indigenas fuera
de esta logica o subsumidos al primero, pues se desempenaban en tareas ganaderas como
gauchos. El festejo del 25 de Mayo de 1828 hubo baile en el rancho del tonelero. La cita
interesa porque incluye dos practicas sonoras, una saludatoria y otra ludica:

A salir el sol tiramos 3 canonazos y hizamos la bandera ingleza y la de Buenos Ayres, a mediodia
tiramos otros 3 canonazos y a la noche otros tres. Despues de almorzar carne con cuero y tortas
q.e se habian hecho a proposito tiramos al blanco hasta entrar el sol, cuando la gente hizieron
bayle en el rancho del tonelero el qual duré hasta el dia (AGN Sala X, 38-5-5).

Para finalizar, esta anotacion de Maria Sdez del 18 de octubre de 1829, “hoy nos ha
pedido permiso para casarse el citado capataz de los negros, es el mas ladino y de mucha
razon se han tornado sus dichos” (AGN Sala X, 38-5-5), sitia lo afro en clivaje criollista,
tema poco tratado (Lewis 2010, Adamovsky 2019). Para ello me baso en la adjetivacion de
ladino, que desde la Colonia se empleaba para referirse al afro con competencia en espa-
nol. Se trataba de Antonio, esposo de Maria y, aunque nada mas se sabe de “sus dichos”,
en ese contexto pudieron ser refranes, sentencias, wellerismos, versos, etc., usual en su
oralitura (Cirio 2012).

6. Laindigena. Esta minoria parece haber sido la mas silenciosa o silenciada. Aunque no hay
menciones a ella por Emilio Vernety Maria Sdez, el anénimo de 1832 tiene una importante
referencia de un charria al dar cuenta de un instrumento que desde el inicio de la musi-
cologia motiva el debate de si los pueblos prehispanicos tenian, al menos, un cordéfono
llamado, con fines analiticos, arco musical, existiendo varios tipos en Brasil, Uruguay y
Argentina (los paises de interés aqui) entre afrodescendientes e indigenas, algunos vigentes
(ver Figuras 4y 5). Aunque el debate sigue, las conclusiones principales son: es prehispanico
(Balfour 1899); es una temprana adaptacion indigena de monocordios europeos, como
un tipo de rabel espanol (Ruiz 1992); es continuidad de los arcos musicales africanos por

15 Si no hubiera explicitado su color la pensaria afro, pues era lo usual (Segato 2013). La refe-
rencia es excepcional en la narrativa dominante que, imbuida en la teoria racista, solo marcaba a los
no blancos, infiriéndose por su ausencia o el acompanamiento al nombre propio o de términos de
pertenencia (como don y dona) que la persona era blanca.
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esclavizados, como el berimbau (Diaz Meneses 2007), siendo algunos, a su vez, adoptados
por indigenas (Bolinder 1917)16. Doy la cita y el texto original de la seccién destacada en
nota, pues es dificil de interpretar!”:

Los cinco indios eran hombres fuertes del pais al norte de Montevideo, en la region del Rio de
la Plata. Al estar en guerra con la nacion vecina y en buenos términos con el gobierno de Buenos
Aires, se los tomo prisioneros y se los envié a Buenos Aires. Al verlos alli, don Vernet se los present6
al gobierno como gauchos y les dio la opcion de permanecer en prision o ir a las Islas Malvinas,
opcion esta segunda que ellos eligieron. Se los emple6 en la confeccion de lazos para gauchos.
Fui a su vivienda y oi a uno de ellos tocar un instrumento que producia sonidos que distaban de
no ser musicales, producidos con un pedazo de madera curvo [ahuecado] y con una incision y dos
cuerdas de tripa atadas que golpeaba con un palo al tiempo que cantaba en voz baja una cancion
bastante dulce (an6nimo 1832: 312).

Figuras 4 y 5. Dos arcos musicales fang (de Guinea Ecuatorial) documentados en el siglo XX
ejemplifican como pudo haber sido el que tocé un charria en Puerto Luis en 1831
(Bordas Ibanez 1999: 123).

En la bibliografia de arcos musicales sudamericanos no hallé ninguno que coincida,
basicamente porque son monocordes. No obstante, dos arcos fang hacen plausibles ambas

16 Excede explayarme acerca del tema, de ahi que fundamento cada conclusién con la minima
bibliografia.

17 Heard one of them play upon an instrument, with produced sounds far from unmusical, made of a hollow
piece of wood, with an incision in it, and two strings of gut tied across it, which he beat wpon with a stick, and at
the same time chaunted a low and rather sweet song. Agradezco la traduccién a Sergio Rodriguez. La palabra
compleja es hollow, que puede ser, respecto de madera, ahuecada o curva.
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hipétesis: que el “pedazo de madera” era ahuecado o curvo. Para la primera el de la iz-
quierda es una “Caja triangular de madera. Los tres laterales estin unidos con nudos de
fibra vegetal de melongo (M). Decorado con figuras de animales estilizados en las dos caras
laterales. En la cara frontal hay un pequeno puente de madera de L 14,5 cm. Las cuerdas
son de fibra vegetal de D aprox. 1 mm”.; Para la segunda el de la derecha es “Una cana a
la que se han levantado cuatro cuerdas de su superficie en sentido longitudinal. Aprox. a
2/3 partes de su longitud tiene un puente, perpendicular a la cana, con cuatro hendiduras
para las cuerdas. Atada en el extremo opuesto a la cana, con tiras de tela, una calabaza
abierta en forma de campana” (Bordas Ibanez 1999: 123).

Aunque hay arcos en los que el ejecutante emplea su boca como resonador, el malvi-
nero no era asi pues el charria cantaba al tocar. En su estudio de organologia de Guinea
Ecuatorial, Isabela de Aranzadi (2009: 179-187) describe seis cordéfonos, siendo dos se-
mejantes al malvinero, llamandose el de la izquierda ndonga, nondeng o adyamatawa (entre
los fang) y el de la derecha ngiang (entre los bisio). Tienen mas de dos cuerdas, en el de
la derecha son idiogl6ticas y ambos se tocan con los dedos. Sin embargo, el malvinero no
tiene por qué tener un antecedente continental, puede ser una (re)creacion limitada a lo
disponible o, incluso, tratarse de otro instrumento, como el charrango, pues la cita, si bien
detallista, deja abiertas interrogantes!s.

En Uruguay el arco musical lo trataron Lauro Ayestaran (1953: 20-49) y Dario Arce
Asenjo (2014) pero no citaron la fuente anénima de 1832. Basicamente estudiaron dos
casos, uno historico, el del charria Tacuabé —quien lo tocé en Francia cuando fue llevado
en 1833 con otros de su etnia para estudiar sus cuerpos—y otro etnografico, la marimba’”
o uricungo —registrado por Isabel Aretz a Policarpo Pereira en 1943%0—. Ambos empleaban
la boca de resonador, el primero era un arco con crin de caballo, el que frotaba con una
vara con la derecha, mientras que con la izquierda lo sostenia y con tres yemas tocaba la
crin, modulando el tono con los labios; el otro, un arco de unos 40 cm con un tiento de
cuero de vibora, se sostenia con la derecha y con la izquierda golpeaba el tiento con una
vara de unos 20 cm. Policarpo naci6 en Durazno en 1856 y a los diez anos de edad emigré
a Brasil, donde aprendi6 a tanerlo, pues se tocaba hacia 1890. Las obras registradas son 16
y, excepto el altimo toque, para grabar sus notas, sus géneros son polca, mazurca, milonga,
“tango viejo”, machicha, etc. El detalle no es excesivo pues, si el arco malvinero fue distinto
a los dos uruguayos, amplia su diversificacion y lo acerca a los africanos. Respecto de los
ejemplares fang no es casual que sean de Guinea Espanola, territorio que perteneci6 al
Virreinato del Rio de la Plata al cederla Portugal en 1778. Espana tomé posesién de ella en
1779 y 1a perdié en 1780. Aunque el periodo fue breve quiza influy6 en su difusion, pues
en 1779 el USS The Fugitive quiso importar de Montevideo a Buenos Aires 18 “trompas o
birimbaos para negros” (AGN, Sala XIII 39-8-4).

Finalmente Luis Vernet se valio, entre otras mercaderias, de campanillas y cascabeles en
su comercio regular con tribus patagénicas desde Puerto Luis, como consta en una carta al
“cacique del Chubut” (AGN, Sala VII, Leg. 131, Doc. 252). Ello era una practica usual por
lo europeos en América (Pérez Bugallo 1993a, 1993b), comenzado con Cristébal Colon en
su viaje de 1492 para canjearlos con los indigenas por oro (Colén 1985: 122).

18 Por ¢jemplo en la musica afroargentina el bombo de Empedrado (Corrientes) para la danza
religiosa de la zemba o charanda, si bien es de matriz afro, no hallé antecedente en Africa ni en afroa-
mérica (Cirio 2002).

19 Nombre que fundamenta Bolinder (1917).

20 Viaje del Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega” 37, agosto y septiembre de 1943.
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¢MALVINAS INTEGRADAS AL MAPA MUSICAL Y SONORO ARGENTINO O “EL.
MOLESTO RUIDO DE LOS PERDEDORES”?

1833, 2 de enero. E1 HMS Clio lleg6 a Puerto Luis. José Maria Pinedo, sorprendido, fue a
hablar con su comandante, John James Onslow, quien lo despaché6 parcamente y comunico
que tenia orden de su Majestad de ejercer la soberania inglesa, para ello su poblacién debia
ir a Buenos Aires, bandera incluida. Aténito, penso si desconocia una declaracion de guerra,
intent6 organizar la defensa y envié dos emisarios para comunicarle que resistiria pero
les dijeron que dormia. En menos de 24 horas se consum6 la usurpacién (Canclini 2014:
47-48).

Luis Vernet fue esclavista. Si no fuera porque compré 31 esclavizados y los llevé por
la fuerza, podria interpretarse a su pueblo como una utopia social, pero esta solo puede
proyectarse con ciudadanos sujetos a derecho. Asi, entiendo a Puerto Luis como un micro-
cosmos de la sociedad portena de la que procedia. Con criollos, indigenas, inmigrantes,
gauchos y esclavizados; con poblacién civil y militar, con mujeres y hombres, €l ejerci6 el
poder como estipulaba el cargo dado por el gobierno (Cirio 2018). Si, como dice Achille
Mbembe (2016: 109), “la fuerza hace laleyylaley tiene por contenido la fuerza en si misma”,
se comprende como poder y moral pueden estar en connivencia, como la esclavitud y el
ejercicio de la palabra, por ejemplo para escribir la Historia.

En este estudio de las practicas musicales y sonoras del periodo estudiado todas las
fuentes fueron de miembros de la clase hegemonica de Puerto Luis (Luis Vernet, Maria Sdez
y Emilio Vernet) o que pasaron por alli (Charles Darwin, Robert Fitz Roy y el anénimo del
HMS Lawrie). Sus comentarios acerca de los seis tipos establecidos aducen disimil precision
y juicios de valor, por lo que los sintetizo en dos, las musicas “blancas” (la académica, la
inmigrante, la militar y la criolla) y las de los Otros (la afro y la indigena) pues, entiendo,
la racialidad intercept6 a aquellas escuchas, lo que suele decir menos acerca de lo oido
que respecto de la estética del enunciador (Garcia 2012).

Siguiendo a Arjun Appadurai (2007) acerca del rechazo a las minorias en el concierto
de las naciones, la cuestion es entender la blancura como identidad predatoria por su
rechazo sintomadtico y sistemdtico a las minorias en vista a la constitucién inefablemente
imaginaria de una soberania construida sobre una suerte de genio étnico, que propone un
“nosotros” exclusivo antes que inclusivo: “El mayoritarismo se afirma alli donde las mayorias
se convierten en presa de la fantasia de pureza nacional, en esa zona donde la cantidad
se iguala con la calidad [...]. Esta cuestion nos abre otra dimensién del problema de los
nameros pequenos como es la relacion entre numero, cantidad y voz politica” (Appadurai
2007: 79). Las minorias no nacen, se hacen, no son predeterminadas sino generadas en
circunstancias especificas en cada pais, diferenciandose entre las proscritas y marcadas, por
un lado, y las arquetipicas y naturalizadas, por otro lado (Restrepo 2007: 29).

Problematizar la dimension esclavista de Argentina permite explicar parte de su riqueza
material, origen de la desigualdad del afroargentino pues, siguiendo a Restrepo, la iden-
tidad refiere a la desigualdad y la dominacion. Por su parte, siglos de educaciéon musical
metropolitana dividieron la creatividad en estadios evolutivos que consagraron a la musica
europea como la superior. Asi como las metrépolis inventaron un orden cromatico para que
los no blancos quedaran bajo la linea de color con que dividian a la humanidad, inventé un
orden sonoro tripartito de indole evolucionista que, de lo simple alo complejo, comprende
la percusion, la melodia y la armonia. A esta altura del conocimiento cientifico creo ocioso
abundar en cémo viene siendo politica y racialmente interpretado “el molesto ruido de los
perdedores” (Appadurai 2007: 59) porque, en perspectiva hegeménica, las minorias “Son
una verguenza para toda imagen de pureza nacional y de justicia publica patrocinada por
el Estado. Son, por tanto, chivos expiatorios en el sentido clasico” (Appadurai 2007: 60).

101



Revista Musical Chilena / Norberto Pablo Cirio

Desde lo estatal, el mestizaje argentino se presenta inclusivo (la metafora del crisol de razas),
en los hechos se buscé la eliminacion de la poblaciéon no blanca a favor de esta, un proceso
de exclusion disfrazado de purificacién (Wade 2003, Appadurai 2007).

Los afroargentinos del tronco colonial y los pueblos originarios cargan con existencias
silenciadas al no haber sido cabalmente incluidos en la Historia, pues se gener6 un discur-
s0 acritico y celebratorio de la nacién respecto de sus genocidios constitutivos. A la clase
dirigente le sirvi6 para resguardarse de la verglienza de la supervivencia de las minorias
que delataban la violencia con que se fragu6 el Estado-nacion, pues lo contradicen por
su complicidad, participacion y beneficio en el trafico esclavista por trescientos cincuenta
anos, en los afros, y la conquista, extermino y confinamiento, en los originarios. La me-
moria nacional representa la marca de su emergencia, via orquestadas violencias fisica y
simbdlica, minorizandolos, recuerdo perenne de la incompletitud del proyecto nacional.

Aplicando las reflexiones de Appadurai, mds grave que silenciar o eliminar a una
minoria por su peligrosidad contrahegemoénica (como la potestad de escribir la Historia),
es considerarla intrascendente cuanti y cualitativamente, lo que resumo en la expresion
“para nosotros no cuenta”. No importa cudn pequena sea ni cuanta capacidad tenga de
expresion politica, es desoida. Asi operaron aquellos actores sociales en Puerto Luis que se
expresaron por escrito, de momento los tnicos testimonios conocidos para estudiar sus
practicas musicales y sonoras. Conjugando las descripciones de los seis tipos establecidos
con la teoria de Appadurai, tal monopolio incluy6 juicios de valor, por ejemplo, ponde-
rando lo bien que cantaba Maria Sdez o lo feo de la musica y el baile de los afros, de lo que
se infiere cuanto cal6 la teoria racista. De hecho, algunas practicas de estos eran cortadas
abruptamente por orden superior, por ejemplo, no hubo negociaciéon posible entre los
esclavizados que se divertian bailando y Luis Vernet al mandar callar por molestos ni, in-
fiero, entre esclavizados y €l, su amo, al imponerles los nombres que trascendieron, todos
en espanol y a capricho. Ambas violencias sonoras parece que no revistieron de gravedad
para quienes dieron cuenta de esa sociedad, como el comandante del HMS Beagle, quien
los entendi6 “satisfechos y alegres” (Fitz Roy 2016: 234). Igual de contentos parecian los
esclavizados que recibieron a Maria Sdez al desembarcar, el 15 de julio de 1828: “Llegué a
la casa y lo primero q.e vi fue una infinidad de negras chicas, y grandes salir a recibirnos
haciendo las mismas demostraciones de contento q.e los negros” (AGN Sala X, 38-5-5).
Quiza fueron sinceros pero solo nos es dado saber lo que sinti6 ella. De modo similar le
pareci6 a George Thomas Love al recordar su vida en el Buenos Aires contemporaneo:

Los esclavos del sexo masculino son tratados con la misma bondad siempre que lo merezcan, es
muy honroso y estimable encontrar tanta bondad entre los amos. En otros paises he visto mal-
tratar barbaramente a estos infelices, hasta por mis mismos compatriotas. Nada malo resulta de
este trato benévolo, en Buenos Aires los esclavos parecen felices y agradecidos (Love 2014: 56).

En aquel marco esclavista no se trata de problematizar solo la violencia fisica, también
la simbdlica, pues expresiones de este tipo fueron tan abundantes que devinieron en una
de las bases del sentido comuin que sostiene que en Argentina no se los traté tan mal
como en otros paises porque no habia plantaciones ni minas y eran como de la familia.
Eso fue refutado con la memoria oral de la esclavitud mantenida por sus descendientes,
documentada etnograficamente, algo que hasta entonces la academia crey? irrelevante e
irrealizable, en su certeza de que hacia al menos un siglo este grupo habia desaparecido
(Cirio 2019). Este método es imposible aplicar a Puerto Luis, pero las fuentes permiten,
con una lectura fina, entender las expresiones musicales y sonoras de los subalternizados.
Aunque escapa al limite temporal analizado, doy un caso de una practica sonora de una
mujer que acepté quedarse una vez que las islas fueron usurpadas. Fue Antonina Roxa,
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criolla de ascendencia indigena de Salta nacida en Buenos Aires entre 1804 y 1808, lavan-
dera, tenia animales, huerta y oficiaba de curandera y comadrona. De ella destaco la inica
expresion verbal que se le conoce. En sus ultimos anos (muri6 en 1869) vivia en una choza
cerca de los Felton, solian invitarla a beber porque les hacia gracia su brindis, “Gotell, Mr.
Felton. Go’tell Mrs. Felton”, decia en un inglés imperfecto porque el necesario “Good health®
—“Salud”- parecia “Go to hell’ —“Vayase al infierno”— (Canclini 2014: 119). Quiza no fuera
tan imperfecto su inglés sino una sutil devolucion de gentileza al pais usurpador, alcohol
generalizado mediante.

CONCLUSIONES

A partir del estudio de Gayaytri Spivak (2009) respecto de la agencia discursiva del subalter-
no como estrategia politica, la pregunta no seria si pueden hablar, sino si los hegemoénicos
pueden oir. Subalterno y hegemonico es un tindem de poder desnivelado que, entre otras
cuestiones, obtura el didlogo. Excede explayarme en esto pero es admisible la reflexion de
que no solo debe problematizarse la agencia del subalternizado respecto del habla —y sus
practicas musicales—, es pertinente la sensibilidad del hegemonico para oirlo pues, como
en toda comunicacion, el mensaje no se consuma si no se recepciona. La cuestion implica
de lleno en este estudio, pues un tercio de aquella sociedad malvinera estaba esclavizada
(Ia mayoria de los afros) y, de los indigenas, el amplio silencio documental abre la sospecha
de que no debi6 ser tal. Habiendo sido, por esta razon, una sociedad desigual en derechos,
se comprende la necesidad de esta revision critica de las fuentes para superar su glosa.
Redimensionado el caso a América Latina, en tanto implicado en el colonialismo, invita a
problematizar las jerarquias de sus campos musicales y sonoros para confirmar, rechazar o
adecuar la tipologia planteada, en tanto hay musicas “blancas” y de los Otros, cada una, a
su vez, posible de tener jerarquias internas racializadas.

En 1931 la musicologia argentina se consolidé como ciencia al ser designado Carlos
Vega titular de la Seccion Musicologia Indigena en el Museo de Ciencias Naturales (Ruiz
y Mendizabal 1985), pero su emergencia se retrotrae a la consolidacion del Estado-nacion.
Para entonces los grupos hegemonicos impusieron por la triple fuerza de la guerra, la escuela
y la historia su version nacionalista de la patria, consecuente con sus intereses, aunque ca-
muflados de ideales. Retomando la cita de Melanie Plesch del comienzo, se comprende por
qué aquella incipiente agenda cientifica fue solicita al establishment. Definir qué era la musica
argentina se resolvi6 consagrando un corpus mds bien estrecho de géneros, instrumentos,
compositores, geografias y periodos con fuerte sesgo eurocéntrico. Epistemolégicamente
se trat6 de una narrativa a la carta al apartarse del pensamiento cientifico, uno de cuyos
principios es cuestionar el statu quo para indagar en dreas desconocidas, descartadas o ne-
gadas. No solo fue consecuente a aquel ideario hegeménico que requeria del espaldarazo
de la ciencia para legitimar su invencién de tradiciones en su atavico fantasear nacionalista
(Anderson 2000, Hobsbawm y Ranger 2002), también fue obsecuente.

La sociedad que Luis Vernet llevé a su maximo desarrollo funcioné como lo planeé,
hasta 1833, a la manera de un microcosmos sociocultural de Buenos Aires, del que analicé
aqui sus prdcticas musicales y sonoras ordenadas en seis tipos segtin la etnia de sus cultores
(la afro y la indigena), funcionalidad (la militar), estatus (la académica) y nacionalidad
(Ia inmigrante y la criolla). La clasificacién es solo con fines analiticos, pudiendo a veces
sus limites ser borrosos o compartidos. Por ejemplo, abrigo la idea que el arco musical
tocado por un charria era africano, por lo que seria una practica mestiza (zamba, segin
los cuadros de casta). Aunque este tipo de relacion etnomusical tampoco esta abordada en
Argentina continental, asi entendié Milciades Alejo Vignati (1967: 37) la difusion del arco
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musical africano entre indigenas desde la desembocadura del Rio Negro. Aunque no dio
pruebas, es plausible, pues alli Fernando Maximo Alfaro tenia la factoria de esclavizados
que provey6 a Luis Vernet. Concatenando esta l6gica con la apertura disciplinar a fodas las
musicas argentinas, entiendo a Puerto Luis un alef sonoro. Las fuentes dan cuenta de los
instrumentos empleados (“tamboril”, tambor militar, piano, guitarra, violin y arco musical),
expresiones sonoras (canto, “alaridos”, “vocesy sollozos”, brindis, jura, “dichos” y canonazos),
baile de musica académica, criolla, afro e inmigrante, asi como idi6fonos (campanillas y
cascabeles) para comerciar con indigenas de Patagonia. Por otra parte, en perspectiva de
género nutre saber que dos performers eran mujeres, Maria Sdez (canto y piano), en musica
académica y, quiza, popular, y Elisa (canto), en criolla.

No conozco estudios acerca de la musica en Malvinas cuando eran argentinas, ni siquiera
que adviertan su vacancia, lo que deja menguado el territorio nacional, por lo que con este
articulo las integro a nuestro mapa musical y sonoro. Lejos de ser un complemento a la
historia, incluso menor para quienes entienden que la musica es una actividad periféricay
hasta prescindible para la academia (Finnegan 1998), es sugerente que la marca del piano
de Maria Saez, Stodart, fue la misma que la de aquel que la tradicion dice que tocé Mariquita
Sanchez de Thompson en la primera interpretacion del Himno Nacional Argentino, 1813
(Gesualdo 1961: 516), una de las referencias axiales de la identidad del pais.

Si las “mayorias numéricas pueden convertirse en predatorias y etnocidas de los nime-
108 pequenios cuando algunas minorias (y sus nimeros pequenos) recuerdan a las mayorias
la pequena brecha que media entre su condicién de mayorias y el horizonte de un todo
nacional impoluto, de una etnia nacional pura y sin tacha” (Appadurai 2007: 22), se com-
prende por qué importa equilibrar este desbalance, contraparte del problema de soberania
entre la Argentina y el Reino Unido. En esta I6gica la expresion “para nosotros no cuenta”
con que la historiografia desprecia al Otro cobra valor. Esto explica, por ejemplo, por qué
la historiografia argentina no reivindica el nacimiento del “mulatito” Daniel como el del
primer malvinero, ocupando ese puesto la segunda nacida alli, Matilde “Malvina” Vernet
y Saez, hija de Luis y Maria, cuando existe la prueba, para mas dada por Maria (Beccaceci
2017: 31; Cirio 2018: 62, 64-65).

Cierta vez Argentina procur6 la recuperacion de estas islas con la guerra y nuevamente
perdio su soberania. La eleccion que, desde entonces, el Estado hace para recuperarlas por
via pacifica requiere, precisamente, de un acto verbal. Ello ocurre en la ONU, es el discurso
anual de quien preside el Poder Ejecutivo en su Asamblea General. Asi de importante es
—o debiera ser—la escucha, pues, como ocurre desde el reclamo inaugural por la realpolitik
en 1945, el Reino Unido hace oidos sordos.
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La produccion de un espacio rapero. Las dinamicas
soctomusicales de un home studio en el conurbano
de Buenos Aires

The production of a rapper space. The socio-musical dynamics of
a home studio in the suburbs of Buenos Aires

por
Sebastian Munoz-Tapia
Universidad Alberto Hurtado, Facultad de Ciencias Sociales,
Departamento de Antropologia, Chile
semunoz@uahurtado.cl

Este articulo describe un home studio de rap del conurbano de Buenos Aires, ligando dimensiones es-
téticas, sociales y materiales, para explicar como se produce un espacio rapero. Utilizando la categoria
nativa de “centro cultural”, se argumenta que los estudios de grabaciéon caseros son relevantes para
comprender modos contemporaneos de hacer y relacionarse con la musica en esta ciudad, en que
confluye la digitalizacion con la paulatina popularizacion del rap desde la década de 2010. Analizando
las caracteristicas arquitecténicas del estudio, su equipamiento, las acciones de “ranchar” —compartir
en confianza—y “producir” —realizar musica—, se propone la importancia de las operaciones de deslinde,
respecto de la creacion de fronteras y puentes, y la especificidad en la elaboracion de un sonido. Para
mostrar estos procesos se utilizan datos obtenidos de una etnografia, en que confluy6 la observacion
participante, entrevistas y el analisis de canciones. Se concluye que para observar a este home studio como
espacio de resistencia es sustancial hacerlo con una mirada que rescate su densidad y complejidad.
Palabras clave: rap, estudios de grabacion, mediaciones, digitalizacion, clases populares.

This article describes a rap home studio in the suburbs of Buenos Aires linking aesthetic, social, and material
dimensions to explain how a rap space is produced. Using the native category of “cultural center”, it is argued that
home studios are relevant for understanding contemporary ways of doing and relating to music in this city, in which
digitization converges with the gradual popularization of rap since 2010. Analyzing the architectural characteristics
of the studio, its equipment, the actions of “ranchar” —sharing in confidence— and “producir” —making music—, the
importance of ‘demarcation operations’ is proposed, regarding the creation of borders and bridges between internal
spaces of the studio and its separation from the outside; and the specificity in the elaboration of a sound. To show
these processes, data was obtained from an ethnography, in which participant observation, interviews, and song
analysis converged. It is concluded that, in order to observe this home studio as a space of resistance, it is essential
to regard its density and complexity.
Keywords: rap, home studios, mediations, digitalization, working classes.
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1. INTRODUCCION AL ARTE DE HACER UN HOME STUDIO DE RAP

Durante mi etnografia en el Triangulo —un home studio en el sur del conurbano de Buenos
Aires— un joven rapero me cont6 que habia ido a un estudio “muy profesional” y con
mucho equipamiento en un barrio de clase media, pero que “no sonaba rapero”. Cuando
le pregunté si era por los beats! me dijo que no, “que las pistas estaban bien” pero que a
pesar de eso “no sonaba”, en contraste con el Tridangulo. Esas declaraciones sugieren que
para caracterizar “lo rapero” de este ultimo espacio se combinaba lo sonoro y lo social.
En otra oportunidad Nucleo —el principal responsable del estudio—- se refiri6 al Triangulo
como un “centro cultural?” en que muchas personas se reunian, hacian musicay aprendian.
Entonces ¢:Cémo entender la produccién de un espacio rapero?

El Triangulo es el estudio de grabacion casero que permitio al rapero Nucleo (o Marcos)
y su grupo —La Coneccién Real-hacery registrar su musica de forma autogestiva en Buenos
Aires desde el ano 2010. En este home studio es reconocido por el sonido boom bap?, un estilo
de rap que se hizo popular en Nueva York en la década de 1990. En el Triangulo se han
hecho mas de cuarenta discos, se han filmado decenas de videoclips, dos documentales
y una serie de television. Su historia se remonta a una situacion algo azarosa. Marcos —el
dueno y responsable del estudio— pudo disponer de una casa en que no pagaba alquiler ni
servicios. La madre y las hermanas, con quienes vivia, se mudaron a otra casa para cuidary
vivir con el dueno del inmueble que se encontraba enfermo. Con una habitacién desocu-
pada, este MC* comenz6 a visualizar mas concretamente el proyecto de hacer un estudio
de grabacion. Con un conjunto de amigos tenian el deseo de hacer rap, los unia el amor
por esa musicay la dificultad de hacerlo solos: para ello, construyeron el Tridngulo (Munoz
2019), un home studio—en sus palabras— “muy rapero”.

La antrop6loga Melisa Riviére caracterizé al Tridngulo como un “centro del margen”,
donde su ubicacién en un barrio de clase popular se combina con la invencién y creacion
por “vias informales y autogestionadas para su promocion y distribucién” (Riviere 2016: 37).
Ademas, como resume Cristopher Dennis, parece existir un denominador comun en las
expresiones hip hop analizadas por académicos latinoamericanos: “el énfasis en la juventud
marginada que emplea su practica cultural y musical como forma de denuncia a los males
sociales que pesan sobre sus comunidades” (Dennis 2014). Desde nuestro punto de vista, es
posible complementar y expandir las interpretaciones que privilegian la caracterizacion del
rap como “expresién subalterna” o de “resistencia”. En esa direccion el presente articulo
pretende explorar un espacio rapero en que la posible resistencia deberia observarse al
considerar las redes sociotécnicas que la sustentan.

Al mirar en perspectiva estos temas, la experiencia del Triangulo se liga al menos con
dos movimientos histéricos sucedidos en Buenos Aires y a las formas especificas de hacer
rap. En primer lugar, como se ha senalado en otros trabajos (Munoz 2018), en las décadas
de 1980y 1990 el rap era poco conocido en Buenos Aires —siempre bajo la sombra del rock o
la cumbia—y muchas veces mal visto —tanto por periodistas como por muchos jévenes—. Por

I Parte instrumental de una cancién de rap, realizada generalmente por computadoras y softwares
o maquinas de ritmos y samplers; arriba de ellas se rapea. También llamados “instrumentales”, “pistas”
o “bases”.

2 Utilizaré la doble comilla (“...”) para conceptos nativos utilizados por mis interlocutores.

3 Este estilo tiene como eje estructurador el sampling que se combina con ritmos programados
en velocidades que van desde los 80 a los 98 BPM (beat per minute), en que se acentia el bombo (boom)
y el redoblante (bap).

4 Del inglés Master of Ceremony, o maestro de ceremonias, es el nombre que se le da a quienes
rapean. También llamados raperos.
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ejemplo, cuantiosos bailarines de breakdancey raperos eran molestados por ser considerados
“chetos” (de clases altas), “yanquis” (imitacion estadounidense) o “raros” para los ojos de
otros jovenes. Asi, comparativamente a lo que sucedi6 en otros paises como Chile, Francia o
Brasil (Hammou 2012; Macedo 2016; Poch 2011), el rap argentino no tuvo un gran alcance
y afianzamiento en las clases populares, a pesar de una historia que comenzo6 ya desde la
década de 1980 (Biaggini 2020). El registro musical para solistas o bandas nacionales era
dificil de realizar de forma autogestiva, ya que una parte relevante de los registros fonogra-
ficos mas populares se hicieron al alero de sellos discograficos major. Especialmente desde
la década de 2010, los home studios fueron claves para cambiar esta situacién, dar mayor
autonomia a la movida del rap y potenciar a su expansion y masificacion. El Triangulo es
iconico en este aspecto y ha sido un vector relevante para entender la historia del cambio
tecnologico y los sentidos que se adjudicaron al rap en Argentina.

En segundo lugar, es posible ligar la trayectoria de este home studioa una configuracion
sociomusical mds amplia, desarrollada a partir de la década de 2000 en Argentina. Guadalupe
Gallo y Pablo Seman (2016) hablan de un conjunto de agrupaciones y emprendimientos
de Buenos Aires que marcan un modo de hacer y relacionarse con la musica propia de
una generacion, relacionados con las transformaciones de la digitalizacién, cambios en la
industria de la musica y el aparecimiento de un segmento novedoso de artistas, gestores
y publicos. Estos autores identifican un pliegue de escala meso (ni totalmente determina-
das por las grandes industrias discograficas ni extremadamente localizadas) que alcanza
cierta solvencia econémica y logra dar continuidad a propuestas estéticas. Al respecto, los
home studios pueden considerarse espacios de produccién que marcan una cierta contem-
poraneidad, Ia que es mencionada por autoras como Victoria Irisarri (2016) en el sello y
productora de musica electronica Zizek de Buenos Aires. Ornela Boix (2015), por su lado,
subraya una version singular de “sellos” independientes de la ciudad de La Plata que, entre
relaciones de amistad, trabajo y asociacion con tecnologias digitales, rebasan la produccion
discografica y construyen maneras alternativas de hacer musica al modelo de las industrias
musicales tradicionales y previas a los 2000.

En tercer lugar, hay que subrayar c6mo los home studios se han vuelto la manera pri-
vilegiada para componer y registrar rap y lo que se ha denominado “musica urbana” en
América Latina y Espana (rap, trap, regueton, dembow, etc.). Asi, las 16gicas creativas de los
home studios son especialmente afines a lo que Morgan Jouvenet (2007) ha llamado nuevas
maisicas que se producen principalmente con samplers, cajas de ritmos o DAW (Digital Audio
Workstation®). Al respecto, es interesante lo que senala Schloss (2004) en cuanto a que el
rap realizado con samples puede considerarse una musica “orientada por el estudio” (studio-
oriented music), concepto que deriva de sus equipamientos (samplersy cajas de ritmos, en el
caso de sus inicios en Estados Unidos o computadoras y softwares, en la actualidad) y una
serie de patrones estéticos que comparten los beatmakers o productores (o producers). No
obstante, hay que destacar que fue fundamentalmente la expansion de las computadoras
e internet desde la década del 2000 la que facilit6 la realizacion de estos tipos de musica
para amplios sectores sociales en América Latina.

Especificamente para Argentina, antes de la década de 2000 era caro vy dificil disponer
de samplers, cajas de ritmos, sintetizadores o tornamesas, y tampoco existieron sellos espe-
cializados en el rap como si hubo en Nueva York en el tltimo lustro de 1980 (Chang 2014;
Negus 1999). En tal sentido, ademas de favorecer el consumo y la distribucién musical, los
dispositivos digitales potenciaron modos especificos de hacer musica por medio de softwares

5 Software que permite la grabacién, produccién y edicién de audio digital, instalado en
computadoras y posibles de ser asociados a interfaces de audio (“las placas”) y controladores MIDI.
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y hardwares. De este modo, considerar la popularizacion tardia del rap en Argentina y los
cambios que habilit6 la digitalizacién ayudan a entender la relevancia de los home studios
como espacios paradigmaticos de una manera contemporanea de hacer y relacionarse con
la musica en las nuevas generaciones.

Respecto de la perspectiva analitica, nos guiaremos por una sociologia de las mediaciones
la que, hermanada con la teoria del actorred (Latour 2008), enfatiza en los procesos de
asociacién entre humanos y no humanos (Hennion 2002). Desde este enfoque, se describira
c6mo se produce un espacio rapero mediante el “arte de hacer” un home studio que, siguiendo
una orientaciéon cercana a De Certeau (2000), destacard el trabajo de mis interlocutores
para realizarlo con lo que tienen a mano, enfatizando la produccién de un espacio en que
personas se vinculan con la arquitectura de la casa, los equipos y los sonidos.

Para mostrar estos procesos utilizaré datos obtenidos de una etnografia producida en
el marco de una investigacion doctoral de antropologia realizada entre 2015 y 2019, en
la que confluy6 la observacion participante, entrevistas estructuradas y semiestructuradas,
analisis de cancionesy de redes sociales. Durante ese periodo participé como D] de Nucleo,
el principal responsable del Triangulo, grabando muisica y presentindome en vivo con €l.
Este nivel de implicaciéon me entreg6 los datos suficientes para elaborar un estudio de caso
que, siguiendo a Howard Becker, es un analisis “exhaustivo de situaciones particulares, or-
ganizaciones o tipos de acontecimientos” (2016:17). Acerca de este tipo de estudios, Carlo
Ginzburg (2010), Jean-Claude Passeron y Jacques Revel (2005) senalan que el caso no es
solo un ejemplo dentro de una historia; es una forma de plantear problemas. En esa linea,
la interrogante de este articulo se encamina a comprender la producciéon de un espacio
rapero en procesos de digitalizacion y popularizacién del rap en Argentina.

Este articulo describird (a) la conformacion arquitecténicay los equipos del Triangulo,
su separacion con el exterior y las interacciones entre los participantes bajo la idea de “ran-
char”; (b) la elaboracién de canciones para conformar un “sonido rapero”, el “producir”.
El texto propone que para entender la constitucion del Triangulo hay que dar cuenta
de las operaciones de deslindey la emergencia de un “sonido”. Ello se asocia con las formas
especificas de hacer rap, las que son actualizadas en este home studio.

2. LA PRODUCCION DE UN “ESPACIO RAPERO”: ESTUDIOS DE GRABACION
Y LAS OPERACIONES DE DESLINDE

¢Como analizar la produccion de un espacio rapero? Al respecto se puede partir de la
distancia que marcan diversos autores al caracterizar los espacios como receptdculos o
contenedores estaticos, vacios, dados, geométricos, para abogar por una idea constructiva,
practicay dinamica de los mismos. Henri Lefebvre (2013) habla del espacio como producto
y productor, pues es generado por relaciones sociales al tiempo que las produce, en lo que
destaca un proceso que involucra elementos fisicos, mentales y sociales. El espacio vivido
permite enfatizar qué hacen los usuarios o habitantes, ademas de las caracteristicas fisicas
y las concepciones e ideas acerca de los espacios. Por su lado, Michael de Certeau (2000)
contrasta el lugar, como un orden que distribuye a los elementos en relaciones de coexis-
tencia en sitios especificos (una estructura o morfologia), del espacio como lugar practicado,
animado por operaciones, movimientos y acciones. Marc Augé (2000) invierte los términos.
Para él, los espacios son los abstractos y los lugares antropologicos son simbolizados y permiten
procesos de identificacion, relacion e historicidad entre quienes los usan.

El antropélogo Tim Ingold (2015) comparte con Augé la caracterizacién del espacio
como abstracto y remarca que es una nocion vacia e indiferente a las realidades de la viday
la experiencia. Desde una perspectiva que podriamos caracterizar como postsocial y vitalista
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(derivado de la relevancia que adquieren los no humanos y la relaciéon entre los seres como
un flujo generativo de lo que denomina vida), el autor inglés afirma que los lugares serian
“nudos” donde habitantes entrelazan sus trayectorias e historias. Los habitantes no estan
en lugares, sino se cruzan y los conforman. Asi, los anudamientos poseen diversos grados
de fuerza y cohesion al considerar un despliegue a lo largo de movimientos compartidos
entre quienes se relacionan mds o menos intensamente. Hay que subrayar que el énfasis no
es solo en modos de usar o simbolizar, sino mas bien en una dindmica generativa amplia
que incluye, pero supera, operaciones guiadas por los humanos.

También desde un horizonte postsocial, Bruno Latour habla de “localizacién” al sehalar
c6mo las interacciones no se dan en un lugar autéctono, pues son el “punto de llegada de
gran cantidad de agencias que pululan a su alrededor” (2008:279). Alli cobran importancia
los no humanos como “localizadores” que de cierta forma permiten que lo local se haga po-
sible y al mismo tiempo dan cierta estabilidad a lo que sucede. En suma, en Latour o Ingold
se avanza a describir relaciones co-constitutivas entre humanos y no humanos mediante
asociaciones (Latour 2008) o correspondencias (Ingold 2016) que generan activamente lugares.

Una forma afin de pensar los espacios o los lugares permite a Steven Feld (2017) y
al mismo Ingold (2011) separarse de la idea de soundscapes (paisaje sonoro) de Murray
Schafer (1977), como entorno acustico de todos los sonidos percibidos en un cierto lugar.
En Schafer no seria muy clara la articulacion entre las dos principales dimensiones en que
se ha tratado el sonido, ya sea como un fenémeno fisico (de las vibraciones) o un fenémeno
humano (de las percepcion y los sentidos, Sterne 2012). Alternativamente, la propuesta
de Feld es considerar al sonido en tanto experiencia “relacional y contingente, situada y
reflexiva” (2017:86, la traduccién es mia).

Por su lado, Georgina Born (2013) trata acerca de como la relaciéon dinamica entre
musica, sonido y espacio se constituye como formas de crear, marcar o transformar las
experiencias publicas o privadas. Al respecto, musica y sonido estan involucrados en la
generacion de microsocialidades en la performance musical (relaciones entre musicos, au-
dienciasy otros participantes) y en la conformacién de comunidades imaginarias —virtuales
o copresentes—, al tiempo que estan atravesadas por formaciones sociales (jerarquicas y
estratificadas) e instituciones que permiten formas de produccion, reproduccion y trans-
formacion de sus productos. Asi, en torno a esas multiples mediaciones se puede observar
formas de individuacioén o privatizacion, pero también de agregacion y publicizacion en
practicas de conformacién de las espacialidades que involucran agencias sénicas o musi-
cales. Al respecto, es posible recuperar lo que De Certeau (2000) llam6 operaciones de
deslinde —de creacion de fronteras y puentes realizadas practicamente en la organizaciéon
ciertas regiones de interaccion— de un modo que combine el papel de los usuarios en una
relacion con las tecnologias, los sonidos y otros no humanos.

Acercandonos mds a nuestro tema, es importante revisar lo que senala la bibliografia
especializada en torno a los estudios de grabacion y sus transformaciones con la digitali-
zacion. Desde la mitad de la década de 1960 se valor6 a estos espacios mds alla del mero
registro sonoro, pues, como dice Adam Bell (2014), los estudios fueron considerados un
instrumento®. Los estudios de grabacion pueden concebirse como lugares donde se combina
la manipulacion sonora (como las practicas de produccion y trabajo de, en 'y con el sonido),
la formacion de grupos y espacios y la manera en que ello se asocia a cambios culturales,
sociales y tecnol6gicos mads amplios (Greene 2005; Porcello 2005). Respecto de esto tltimo,
subrayamos el papel habilitante de las tecnologias digitales en torno a su involucramiento

6 Los ejemplos emblemadticos y pioneros serian el dlbum Pet Sounds de The Beach Boys (1966) y
Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band (1967) de The Beatles.
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productivo en flujos de actividad o asociaciones en redes sociotécnicas. Los home studios
democratizan este instrumento y generan modos novedosos de creaciéon musical.

Existen investigaciones que han tratado especificamente la emergencia de fronteras
y puentes en los estudios de grabacién. En un articulo de fines de la década de 1980,
Hennion (1989) describe un estudio profesional de musica pop a las afueras de Paris,
cuya meta es hacer hits para vender discos. Dialogando con los trabajos de Latour (1983),
muestra su afinidad con los laboratorios y observa cémo los estudios de grabacion cons-
truyen y desestabilizan las relaciones dentro/fuera entre los elementos supuestamente
internos —artisticos, tratados por enfoques internalistas— y los externos —sociales, tratados
por enfoques externalistas—.

En el estudio de grabacién analizado por Hennion existe un trabajo de aislamiento, al
estar lejos de la ciudad, por su arquitectura y su actistica. A la vez, se genera un cierre respecto
de quienes pueden entrar en €l Este aislamiento permite hacer manejables diversas media-
ciones que conforman lo musical: en el estudio se reconstruye un micromundo, donde es
posible experimentar con la articulacién entre los sonidos, los ritmos, las letras, los cantantes,
los instrumentos y los técnicos de grabacion. Destacando el papel de intermediador del “pro-
ductor artistico”, observa como este cumple, por un lado, el papel de ptiblico, orientando
el proceso creativo segun lo que posiblemente regiria el gusto de las grandes audiencias
(manejando un conjunto de informaciones como los charts o las investigaciones acerca de
gustos principales del momento). Por otro, regula las interacciones entre los participantes
dentro del estudio orientando, por medio del ensayo y error, la elaboracién de canciones.
Gracias al “productor” y su red de contactos, la cancién es escuchada por el comité de un
sello, el departamento de promocion, los medios de comunicacion y el pablico “real”. La
separacion dentro/fuera es desestabilizada cuando la musica va extendiendo su alcance
al generar interés en otros, despliegue por el cual conformara su publico extendiendo su
red. Luego, ¢como entender los procesos de delimitacion y conexion en los home studios?

Joseph Schloss (2004) realiza una investigacion acerca del beatmaking con samples en
estudios caseros del rap estadounidense, donde el registro, la mezcla y la ecualizacion se
combina con la composicion con samplers, maquinas de ritmos o computadoras. Al no re-
querir grandes espacios para grabar bandas con instrumentos, estos estudios suelen ubicarse
en habitaciones o s6tanos de casas o departamentos particulares, donde se intenta generar
un aislamiento de la vida cotidiana y de la familia, pero al interior del espacio doméstico.
Son habitaciones separadas del resto del hogar pero dentro de €l, que los beatmakers suelen
denominar labs (de laboratorios). Derivados de sus posibilidades tecnolégicas, estos luga-
res son centros de produccion musical donde es posible crear canciones y maquetas sin
necesidad de grandes recursos econémicos.

El enfoque de Schloss puede complementarse con la investigacion de Mylene Mizrahi
(2014) acerca del funk” carioca en Rio de Janeiro de la primera década del 2000. Mizrahi
se acerco a un estudio de grabacion donde se hacia musica utilizando tecnologias digitales
muy similares al rap, al que puede considerarse un género musical hermanado. Mr. Catra
(su dueno), un funkeiro de renombre, habia intentado separar el estudio de la cotidianidad
de su hogar: levant6 un muro entre ambos espacios. Bajo la idea de una estética conectiva,
Mizrahi muestra el modo en que se establecian relaciones entre lo que pasaba dentroy fuera
del estudio, entre ciertos elementos a la hora de hacer musica (hiperrealismo letristico,
efectos sonoros, beatbox, loops de bateria y samples reconocibles) y el gusto de un publico

7 No confundir el funk carioca o Baile Funk, con el funk de origen estadounidense. El primero
es un estilo con influencias de los subgéneros hip hop Miami Bassy Electro funk, y afianzado inicialmente
en las favelas de Rio de Janeiro.

114



La produccién de un espacio rapero. Las dinamicas sociomusicales... / Revista Musical Chilena

habituado a tal sonoridad. Luego, los CD grabados circulaban de mano en mano y algu-
nos musicos iban volviéndose populares. De esta forma se establecia un circuito en que lo
estético se mostraba activo, pues contribuia y regulaba convencionalmente las limitaciones
o las concesiones a la creatividad funky.

El caso de Mizrahi se diferencia del estudio de pop de Hennion en varios puntos. En
este ultimo, el “productor” actuaba como un intermediario fundamental para orientar
el proceso al interior del estudio y generar asociaciones fuera de €l (por ejemplo, entre
musicos, sellos, radios y publicos). El funk carioca al que refiere Mizrahi es una musica con
relativa independencia de la industria fonografica tradicional y sus gatekeepers, en la que
aparece un efecto de desintermediacion (Fouce 2012; Gallo y Seman 2016) que habilita
una relacion mas directa entre artistas y publicos, en que media la pirateria y un circuito
de espectaculos como fiestas y recitales.

Considerando estos antecedentes, a continuacion se describira al Triangulo como
un espacio rapero, poniendo en valor la arquitectura, los equipos, las interacciones entre
personas, tecnologias y sonidos.

3. MAPEAR Y HABITAR EL TRIANGULO: DOMESTICO, DIGITALIZADO
Y “MUY RAPERO”

Nuestro home studio toma el nombre del lugar donde se encuentra: el Triangulo es una
suerte de minibarrio rodeado por tres lineas de tren y un sector residencial socialmente
heterogéneo donde predominan hogares de distintas fracciones de clase media. Al cruzar
las lineas del tren, el panorama cambia. Para Riviere (2016:32):

El barrio del Tridngulo coincide con varios sintomas que suelen definir una villa®, como son la
falta de sistemas sépticos o desagiies, y ante la ausencia de infraestructuras ejecutadas por las
administraciones publicas, los residentes deben de encargarse de establecer sus propias lineas
de gas y redes de electricidad.

Afuera de la casa-estudio hay un grafiti que dice el “Triangulo Estudio” y abajo “Se
hacen trenzas”, negocio de Yésica —novia de Nucleo—. Hay una reja que suele estar sin llave
que da a un patio interior. Antes de entrar a la casa, habitualmente se escucha el sonido
grave de un bombo o un bajo de rap, que al ingresar se va delineando y juntando con tonos
medios y agudos que conforman una cancién (ver Figura 1).

Dos habitaciones de la casa sirven de dormitorios (de la pareja Ntcleo-Yésica y de sus
hijas) y en la tercera estd el estudio. A veces hay subidas o bajadas de tensién eléctrica, ob-
servables por el aumento o disminucién de la luminosidad de las lamparas. La casa posee
un patio interno que en el 2018 tenia una especie de templo donde hay pequenas esculturas
de budas y piramides, una suerte de sillon hecho de palletsy plantas. En una oportunidad un
rapero me habl6 de ese lugar como “La sala de espera”. Servia para ir a fumar un cigarrillo,
hablar por teléfono, conversar, descansar del constante y fuerte volumen del estudio y, por
cierto, esperar el turno para grabar, editar o mezclar una cancién (ver Figura 2).

8 El término villa se utiliza en Argentina para designar un conjunto de viviendas precarias y
problemas de infraestructura. Pueden plantearse ligazones con las favelas de Brasil o poblaciones de
Chile.
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Figura 2. “Sala de Espera” (2017). Fotografia del autor.
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En el livingcomedor-cocina los y las raperas u otros comensales que estan en el Tridngulo
van a comer alli junto con “los Miranda” —la familia de Nuicleo-. Es un lugar donde se puede
hablar de rap y hip hop, pero no se trabaja directamente haciendo musica. Posee un bano
interior, utilizado por visitas y por la familia. En 2019, cuando se filmo la serie televisiva
Broder en el estudio, la productora audiovisual encargada de su realizacién puso dinero
para habilitar un bano que se encontraba a medio terminar en el patio.

Por su lado, el estudio consta de dos espacios. En el primero se encuentra la “cabina”
(que en otros estudios suele denominarse “pecera”) donde fundamentalmente se graban
voces. El segundo ambiente es el “control” donde se sitian quien graba y los otros comen-
sales. Estos espacios tienen una historia marcada por el reciclaje y la donacién de materiales
y la profesionalizacion del estudio. La “cabina” —que permite aislar el sonido exterior— se
fue construyendo inicialmente con objetos reutilizados: cortinas y frazadas colgadas, pe-
dazos de madera, cajas de huevo o un colchén viejo “fileteado” (cortado de forma fina).
Posteriormente las paredes fueron de madera prensada, se pusieron paneles actsticos en
su interior, la puerta de un probador de ropay la ventana de una camioneta que separaba
la “cabina” del “control”. A fines del 2017, luego de invertir un dinero ahorrado (gracias a
shows 'y la monetizacion de YouTube), Nucleo rearmé toda la cabina. Instal6 paneles acus-
ticos, mejoro la instalacion eléctrica, cambi6 el piso y la iluminacién. El estudio se veia mas
prolijo y la aislacién sonora mejoro.

En los casi diez anos del Tridangulo, también se cambiaron los elementos para la pro-
duccién musical. En principio trabajaban con un micré6fono Samson c03, una computadora
equipada con el software Nuendo, un mixer analogo (con phantom power para alimentar
eléctricamente al microfono) y el software Asio For All que disminuia la latencia en la graba-
cion de las voces?, optimizando los recursos de la computadora. Sin tener monitores para
mezclar, utilizaban un home theater. Luego compraron una placa de sonido externa (desde
una Presonus audiobox hasta una Mackie onyx blackjack) y monitores especificos para mezclar
musica (desde unos Alesis M1 Active a unos Mackie MrS Mk3). Pero lo que Nucleo destaca
como el elemento que mas le permitié crecer (“pegar un salto en el sonido”) fue el cambio
de micréfono: un Cad Trion 8000 donado por una antropologa y productora artistica en 2013.

Hasta principios de 2017 la decoracién del estudio combinaba fotografias de Nucleo
y de La Coneccién Real, los discos que se han grabado en el estudio, una bandera con
el logo del Tridngulo, stickers de los artistas-amigos y otro de las Islas Malvinas, posters de
recitales, un cuadro de Wu-Tang Clan y una remera autografiada y dedicada del rapero
espanol Toteking. Desde 2018 la decoracion se concentra en una de las murallas y atras de
la computadora, dando un aire de mayor pulcritud (ver Figura 3).

9 Demora en que un sonido es realizado y luego se escucha en auriculares o parlantes.
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Figura 3. Fotografia Nucleo grabando en el Triangulo (2018). Fotografia del autor.

Ese ano también se fue construyendo una antesala, una suerte de habitaciéon que per-
mite aislar el espacio del estudio del resto de la casa y asi generar mayor privacidad: “quiero
separar cada vez mas la casa del estudio, mi casa esta muy pegada”, me senal6 Nucleo. En ese
lugar €l aspira a construir una “isla de edicién” (audiovisual) para editar videos y fotografias.

Considerando estos elementos, se entiende como el Triangulo conforma un espacio
que conjuga la cercania con la vida doméstica, un mobiliario apto para compartir (entran
unas nueve personas en el estudio y otras mads en el patio), tecnologias digitales con una
decoracion hip hop. Contar con un espacio acustizado (la cabina), placas de sonido, com-
putadora, softwares y un buen micréfono permitié al Triangulo ser reconocido como uno
de los estudios de rap under de mejor calidad en la década de 2010 de Buenos Aires. Se
observa también como se ha intentado disminuir la porosidad de lo cotidiano y el trabajo
musical, pues la antesala y el bano ubicado en el patio ayudan a separar la vida doméstica
del estudio, a casi diez anos de que el estudio comenzoé a funcionar.

3.1. Habitantes del Tri: personas y perros

Nucleo, Yésica y sus hijas son los residentes permanentes de la casa. Marcos suele estar
buena parte del dia alli. La mayoria del tiempo €l estd con alguien: raperos, organizadores
de eventos y managers, fans y periodistas. Tanto Yésica como sus hijas pasan por el estudio
asaludar alos presentes, pero no se quedan mucho tiempo cuando Nucleo esta trabajando
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con otros. Ademas de ellos, hay tres perros —uno callejero y dos pitbulls— que circulan por la
casa, indican la llegada de personas y protegen la vivienda, que durante gran parte del dia
esta con la puerta exterior sin llave. Son sustanciales para generar limites hacia el exterior
y dar seguridad a la casa.

En varias ocasiones “paran” (se quedan a dormir o frecuentan) algunos raperos.
Cuestion que se ha ido reduciendo a lo largo de los anos, ante demandas de privacidad
por parte de la familia de Nucleo. No es extrano tener invitados que duerman en el estu-
dio luego de grabar una cancién o un videoclip. En el Triangulo suelen alojar personas de
otras provincias o paises, especialmente quienes vienen por algiin evento en que Nticleo
forma parte de la organizacion. Asimismo, hay muchas otras personas que no se quedan,
pero que pasan de forma regular, especialmente familiares de Marcos, algunos vecinos o
personas relacionadas con el hip hop.

Dentro de las personas que visitaban el estudio estaban quienes iban a “trabajar” con
la musica y quienes no. Entre los primeros, algunos realizaban producciones que involu-
craban a Nucleo como MCy otros iban a hacer sus propias creaciones (canciones sueltas,
un dlbum o un video) en que Nucleo hacia el papel de “productor”. En mi trabajo de
campo vi a realizadores audiovisuales y fotégrafos, organizadores de eventos, periodistas
aficionados del Aip hop u otros que trabajan para medios prensa, fans que van a comprar
entradas para eventos o merchandising (remeras o CDs) o a ayudar al estudio (alguien que
regala un sillon o hace una instalacién eléctrica, por ejemplo). Hubo otras presencias mas
esporadicas, como agentes municipales o investigadores en ciencias sociales.

3.2. “Ranchar”: Circulaciones para compartir sin objeto explicitado

Gallo y Seman (2016) hablan de habitar para dar cuenta de formas de construir empla-
zamientos y modos de vivir entre los participantes de un conjunto de emprendimientos
musicales bonaerenses a partir de 2000. Destacan la relacion entre musica y cotidianidad,
donde los diversos elementos del lugar y las relaciones que se dan alli afectan a la sensibili-
dad de quienes los circulan y los crean. A su vez, enfatizan la importancia de la generacion
de confianza y formas de reciprocidad entre los participantes, donde emergen relaciones
de amistad y dinamicas de continuidad entre vida social y vida profesional. Esto también se
puede observar en torno a la elaboracion de identificaciones colectivas (Augé 2000) que
simbolizan una comunidad imaginaria (Born 2013), al establecer vinculos (Hennion 2007)
entre quienes comparten en la produccion espacial. En tal direccion se abren interrogantes
por el habitar del Triangulo.

La posibilidad de “ranchar” permite entender la relevancia que tiene la generacion de
proximidad y confianza, junto con las preocupaciones artisticas. Guadalupe Gallo (2016),
al referirse a un club de musica dance, observa que para sus asistentes y organizadores este
era concebido y vivido como una “casa”. Tal club estaba alejado del circuito comercial,
tenia una ambientacion sencilla y en su interior se realizaban fiestas con maneras “cuida-
das” para administrar la seguridad de los asistentes. Habia una moderacion de la mirada
critica respecto de las maneras para bailar, vestirse o seducir a otros, en que existia una
expectativa de comunicacion fluida, horizontal y estrecha entre DJ y bailarines. Un lugar
que combinaba la visibilidad e invisibilidad, la pertenencia y la discreciéon del anonimato.
Parala autora, tal articulacion permitia construir “climas de fiesta”, valorados positivamente
por los concurrentes. Siguiendo tal idea, la posibilidad de “ranchar” permite preguntarse
¢como se producen las dinamicas interaccionales que conforman “climas raperos”?

Es usual que buena parte de las personas que van a este home studio lleven algo para
compartir. Circula comida, algo para beber o para fumar, especialmente marihuana. Todo
ello se pone a disposicion de las y los presentes. Otro elemento importante es el humor, se
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busca hacer reir, donde hay constantes bromas y chistes. A la vez, se produce un continuo
relato de experiencias pasadas y proyectos futuros: se conversa de viajes; de problemas
(familiares, separaciones con la pareja, econémicos) y un sinfin de cuestiones tipicas de
la charla con amigos, lo que va constituyendo un ambiente de cercania. Adicionalmente,
aparecen conversaciones sobre gustos y novedades musicales, recitales propios y ajenos: el
publico, la “calidad del sonido”, la organizacién o el dinero recaudado.

Respecto de las canciones, beats o productos audiovisuales se genera un consumo co-
lectivo de las obras, especialmente si alguno de los realizadores estd presente. Cuando una
persona muestra alguna pieza artistica se suele frenar la conversacion y se escucha o ve lo
realizado. Luego de terminar de escuchar o ver una produccion, alguno de los realizadores
puede explicitar un pedido de evaluacion. En suma, en la circulacion de comidas, bebidas,
marihuana combinado con chistes, gestos, vivencias, expectativas y objetos culturales emerge
un “clima rapero”, que tine a quienes entran y lo que se produce alli.

El Triangulo es un espacio que, por su ubicacion, caracteristicas arquitecténicas y buena
parte de sus comensales, puede remitir a un lugar de clase popular. Cuestion desbordada,
especificada, pero no negada, por su modulacion singular, de ahi que los procesos narrados
vayan perfilando la caracterizacion del Triangulo como un espacio “muy rapero”. Luego, se
puede describir como ademads de “ranchar” se hace musica. Erving Goffman (2006) refiere
a las claves como un modo de entender minimas variaciones que se transponen, donde
se espera que los participantes reconozcan alteraciones conjuntas mediante indicadores
y pautas en un particular marco de referencia. Esto permite hablar del cambio de esas
dindmicas, donde los momentos se ajustan segun las concatenaciones de las actividades
que, desde nuestro punto de vista, se vinculan con usos de tecnologias y sonidos. Asi se
observara el paso del “ranchar” al “producir”.

4. “PRODUCIR”: LOS ETNOMETODOS BOOM BAPY LA HABILITACION DIGITAL

La definicién de un espacio rapero requiere considerar cémo alli emerge una sonoridad.
Una accién central que se desarrolla en el Tridngulo es lo que mis interlocutores denomi-
naban “producir”, referido a la creacién de canciones. Es posible tratar este proceso como
un conjunto de etnométodos (Garfinkel 2006) donde se generan logros prdcticos mediante la
construccion de objetividades inestables, en las que existe una relacion dinamica entre el
hacer cosas juntos, la descripcion y la explicacion (accounts) de ese hacer. En este apartado
describiré como se hacen canciones de rap en el Triangulo.

La elaboracion y el registro de una cancién o un disco ha sido tradicionalmente visto
como el producto de varias etapas, cada una de estas cuenta con especialistas (ver por
ejemplo Martinelli 2015). En principio, los musicos componen canciones en diversos
espacios (sus casas o salas de ensayo). A partir de alli, si se quiere efectuar un registro, se
procede a “preproducir”, que involucra ensayar las canciones realizadas y encargarse de
cuestiones organizativas (lugar de grabacién, presupuesto). En esta actividad es posible
asesorarse con un “productor musical”, quien da recomendaciones artisticas, se preocupa
de asuntos organizativos y se convierte en un intermediador entre los musicos y las otras
personas involucradas (equipo técnico, periodistas, publico, gente perteneciente al sello de
grabacion). Cuando estas cuestiones estan resueltas, comienza propiamente la “produccion”,
iniciada con el registro en un estudio, donde el ingeniero de grabacién captura los sonidos.
Posteriormente —ya en la “posproducciéon”, se procede a editar el material grabado, se
corrigen los errores de ejecucion, existiendo también la posibilidad de regrabar algunas
secciones y de trabajar en la sincronizacion de los sonidos. El siguiente paso es la mezcla,
en que el ingeniero (o el técnico) aumenta o disminuye volimenes, ajusta las frecuencias
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—ecualiza— buscando definir los instrumentos, paneal? y coloca efectos!l. Finalmente, se
masterizan los temas terminados y mezclados para que suenen bien en diversos dispositivos
de audio vy, si es que se estd haciendo un disco, se busca que las canciones tengan cierta
homogeneidad bajo un particular diseno sonoro. ¢Cémo sucede esto considerando los
rasgos propios de un estudio hogareno de rap?, cen qué medida esto se asocia con las
especificidades musicales del rap?, y ¢como alli emerge un singular sonido?

En la creacion de instrumentales de rap, pero también en la vocalizacién rapeada (como
muestra Mora 2016), se establecen relaciones entre lo prefigurado y lo emergente, la agre-
gacion y sustraccion de capas sonoras, la repeticion y la circularidad, algo que comparte con
las “nuevas musicas”. Respecto de esto ultimo, Schloss (2004), para el caso de instrumentales
realizados con samples, precisa que en el rap se busca la circularidad mas que la linealidad,
donde melodias se transforman en riffs, formando un efecto de anticipacion —pudiendo
el oyente predecir lo que va a suceder— gracias a técnicas como el chopping o el looping!?.

Alaluz de estas cuestiones se evaluara qué sucede en el caso del rap boom bap, estilo al
que se liga el Triangulo, lo que requiere considerar algunos elementos basicos. Los procesos
creativos de una cancién de este tipo de rap pueden dividirse en: (a) la elaboracion de un
instrumental y un rap —una letra rimada ritmicamente—; (b) las grabaciones de las voces
(rapeadas y cantadas), scratch!3 u otros instrumentos; y finalmente, (c) la edicion, mezcla
y masterizacion. Estos procesos pueden ser desarrollados por diferentes personas: (a) el
beatmaker (beat), el rapero o MC (rap); (b) el DJ (scratch) u otros musicosy (c¢) el productor
(grabacion y “posproduccion”). Pero también es posible que un individuo realice mads de
una de estas actividades: es usual que el beatmaker también grabe, edite, mezcle y masterice
una cancion. La relacion entre estos elementos y quienes los realizan permite dar cuenta
de modos de composicion flexibles, que incluye la composicion colectiva in situ o el trabajo
a distancia (Munoz 2020). El siguiente diagrama resume las actividades involucradas y sus
respectivos responsables (ver Figura 4).

<4 Instrumental (beatmaker) »

. 2 4
Scratch y otros
Rap (MC) [« --------{-------- ] e
(D] y musicos)

b
registro y combinacion, mezcla, /

efectos, edicion, masterizacion
(productor)

Figura 4. Elementos y responsables de cancion boom bap. Elaboracién propia.

10 “Panear” es situar un canal de audio mds a la derecha, la izquierda o el centro para lograr un
caracter envolvente, considerando como minimo un sonido estéreo en que existiran dos canales (por
ejemplo, los auriculares o dos parlantes).

11 Los mads usados son: delay, reverb, distorsion, limitador y compresor.

12 Chopear (chopping) es alterar la frase de una muestra sonora, un sample, dividiéndola en pequenos
segmentos y reconfigurandola en un orden diferente. Loopear (loopping) es tomar un sample mas largo,
con poca o nula alteracion (Schloss 2004:106).

13 Movimientos adelante y hacia atrds con un disco de vinilo en una tornamesa, en que existe un
mixer o mezcladora que corta los sonidos.
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Las canciones de boom bap tienen una estructura basica, que puede o no estar presente,
pero que es tradicionalmente reconocible a pesar de la alteracion de los 6rdenes de estas.
En primer lugar, poseen una introduccién (“intro”), que incluye todo lo que antecede a
la primera estrofa. La cancion suele iniciarse con la instrumental, con algunas de las capas
sonoras principales (por ejemplo, alguno de los samples y la bateria, a veces sin el bajo),
puede aparecer un scratch o la vociferacion de algunas palabras sueltas. En segundo lugar,
las estrofas, en que el MC comienza a rapear. Son las partes de mayor duraciéon y donde
se desarrolla la tematica principal. En tercer lugar, un estribillo (“estribo”), posible de ser
rapeado, cantado y, en algunas oportunidades, realizado con scraich. Esta seccién tiene una
menor duracién y puede repetirse a lo largo de la cancién, generalmente dos veces. En
cuarto lugar, es posible la existencia de un “solo” de un instrumento en particular, especial-
mente de scratch, ubicado en distintos momentos de la cancion, aunque tradicionalmente
va al inicio o al final. Por ultimo, se puede terminar en un estribillo en seco, tener un outro,
donde se encuentra el “solo” o solamente se escucha la instrumental, y alguna vocalizacion
esporadica (por ejemplo, los agradecimientos denominados shout-out). De este modo, un
esquema cldsico es ABCBCD: A representa la introduccion, B la estrofa, C el estribillo y D
el “outro”. A continuacion se presentan las estructuras de las canciones “Real”1*y “Classic
Shit”1> de Nucleo, con sus respectivos bloques sonoros (ver Figura 5):

1. Estructura de
cancion "Real"

A:Intro BeBsinstasi C: estribillo 1 | D: estribillo 2 B: Estrofa ra 2 D: estribillo 2 | C: estribillo 1 hEs»iomfooa
(s6lo sample) [~ 7| (sinScrateh) | (con Scrateh) |~ P 2| (conScratch) | (sin Scratch) [, &=, tolo ¢

guitarrs, solo sampls)

2. Estructura de cancion

"Classic Shit"
A:lntro 1 B: Intro 2 : D:Estribillo  |C:Estrofade  |D:Estribillo | B: Outro E: Outro
3 C: Estrofa rap (con solo de <
(solo samples) (solo scratch 1) scratch 1 rap 2 scratch 2 (solo samples)

Figura 5. Estructura de canciones en bloque. Elaboracién propia.

Sin entrar en detalles, es interesante observar como la estructura final es posible de ser
modificada a voluntad luego de las grabaciones. Este método de creaciéon permite probar
diferentes modos de ordenar los bloques. El trabajo de composicion/registro con los DAW
se caracteriza por la elaboracion de diversas capas y bloques sonoros que se pueden copiar
y pegar a lo largo de la estructura de la cancion, facilitando las dinamicas de reposiciona-
miento, agregacion o sustraccion. Por ejemplo, decidir mediante la escucha si colocar o no
un solo de scratch al inicio o al final; dejar solamente un estribillo o mas de uno; etcétera.
En suma, se trata de experimentar con ordenamientos que “enganchen” al “fluir” de la
cancion, al decir de mis interlocutores.

14 Nucleo aka TintaSucia - Real: https://www.youtube.com/watch?v=y[J2cA7koMo [acceso: 6 de
enero de 2012].

15 Nucleo aka TintaSucia - Classic Shit: https://www.youtube.com/watch?v=LRQWEK2kwrY
[acceso: 6 de enero de 2012].
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4.1. Un método asentado: grabar voces y la transproduccién

Antes de iniciar la grabacién de voces, Marcos ve el modo de acceder al archivo digital de
los beats y los traslada (en un pendrive, disco rigido o por Internet) a la computadora de
Nicleo quien, al tener la instrumental alli, genera una nueva “sesiéon” en el software Nuendo
donde ubica los distintos audios de la cancién. Se espera que estén en un formato de buena
calidad como WAV, aunque algunos novatos la llevan en MP316,

La pista ya cargada puede tener un ntimero variable de “canales”, lo que refiere a la
desagregacion de los archivos sonoros. Algunos raperos o beatmakers entregan el beat en un
solo canal, mientras que otros lo llevan en multiples pistas. Por ejemplo, la bateria separada
en sus partes —bombo, redoblante, hi-hal, tomb, etcétera—, el bajo y una linea melédica pre-
sente en un sample. En este punto se realiza un trabajo de posicionamiento de los archivos
digitales, los que se ordenan para que inicien al mismo tiempo, logrando asi la unidad de
la instrumental. Nucleo ajusta la velocidad o tempo (los BPM) del DAW respecto del de la
cancion, lo que produce una grilla que divide el archivo de trabajo en un conjunto de lineas
equidistantes en duracién. Con ello sera mas sencillo loopear fragmentos y editar (cortary
pegar, silenciar o regrabar partes de la canciéon).

Al tener el beat en la computadora, Nucleo, en un comienzo, realiza un breve trabajo
con el sonido, que luego ira puliendo a lo largo de su desarrollo. Ecualiza los canales
para que no se “topen” —anulen- las frecuencias, de forma que se puedan distinguir mas
claramente los sonidos, por ejemplo, el bombo y el bajo —ambos sonidos graves, que si no
estan diferencialmente ecualizados pueden confundirse en la escucha—. Alavez, aplica una
primera compresion del audiol”. En todo este proceso, Nucleo estd atento a lo que sucede
en su pantalla, lo que tiene que ver con la manera en que los DAW traducen el lenguaje
sonoro a uno visual, cuestion que agudiza de manera “quirtrgica” el trabajo de edicion
(Brgvig-Hanssen 2013; Le Guern 2018; Prior 2012).

Una mayor desagregacion de los sonidos en los canales aumentara la precision para
trabajarlos individualmente, por ejemplo, para ecualizarlos y comprimirlos. No obstante, ya
que muchas instrumentales se realizan con samples, en ciertos canales suelen existir varios
tipos de sonidos al mismo tiempo, un bloque que incluye distintas frecuencias y timbres.
Asi, existiran samples mas “limpios” o mas “llenos”. Mientras que en los primeros hay pocos
instrumentos —por ejemplo, solo suenan dos acordes de un teclado—, en los segundos puede
haber muchos timbres y frecuencias distintas —como cuando se toma una seccién completa
de una cancién de jazz, cuyo sample incluye teclados, baterias y bajo—.

En tales casos Nucleo intenta disminuir ciertas frecuencias mediante la ecualizacion
del sample original para reforzar alguna sonoridad. Esto lo observé particularmente cuando
la seccion elegida incluia el bajo, frecuencia muy importante en el rap, pues se busca un
sonido “gordo” —con subgraves penetrantes—, que junto con ciertos patrones ritmicos de la
bateria haga “mover la cabeza” y vibrar el cuerpo!8. Cuando sucedié esto, Niicleo duplicé
el sample en otro canal y en uno de ellos ecualiz6 quitando las frecuencias medias y agudas,

16 Formatos de almacenamiento digital de sonidos, donde el WAV posee mds informacioén y
calidad que el MP3.

17 La compresion permite el control automatico de los volimenes a lo largo del tiempo. Se baja
lo que esta muy alto y se sube lo que esta muy bajo, considerando un umbral para mantener un nivel
homogéneo de volumen.

18 Rose (1994:75) destaca cémo a inicios del rap de Estados Unidos se utiliz6 la maquina Roland
TR808, por su forma de procesar los graves como un fat sonic boom. Por su parte, Schloss (2004:143)
habla del head nodding como ese movimiento de cuello que sigue la ritmica del beat, especialmente
siguiendo la bateria y el bajo.
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en otro saco los graves. Realizé procedimientos especificos de compresion, ecualizacion y
limitacién!? para intentar que el bajo “agarre cuerpo”. La forma de trabajo es rapida, hay
una estabilizacion de las habilidades de Nucleo, un particular uso y configuracion de sus
plugins, al tiempo que conoce sus equipos.

Antes de comenzar a grabar voces, Nucleo puede preguntar a los raperos si han en-
sayado, a sabiendas que esto agilizard el proceso; es por esto que suele recomendar a los
raperos que antes de ir al estudio dominen la letra de la cancién. En el Triangulo se cobra
por cancion terminada y no por hora de trabajo, por lo que Ntcleo valora positivamente a
alguien que no tenga tantas equivocaciones. Una grabacion fluida dependera de la calidad
de la ejecucion vocal, el nivel de ensayo, la habilidad y el estilo del MC, de sus posibles
errores, de la complejidad de las rimas que esté grabando o de la impronta que quiera
darle. Marcos se adapta a la manera de rapear del MCy al modo que tenga de grabar, sabe
lidiar con estas cuestiones y guiar al rapero en este proceso.

Para su trabajo, Nucleo distingue distintos tipos de voces que en el Tridngulo se graban
de formas diversas. En primer lugar, se encuentra la “voz principal”, que es la que se uti-
liza primordialmente en las estrofas y se suele rapear en vivo; existen maneras distintas
de registrar esta voz. Una de ellas es hacerlo continuamente hasta llegar a un estribillo o
hasta equivocarse: lo que le llaman “grabar de un tirén”. Otra posibilidad es ir haciéndolo
por pequenas secciones, por e¢jemplo, cada uno o dos compases, que en el rap se le deno-
minan “barras”. Asi, la grabacion se va “pisando”, lo que permite “entrar” [a grabar] con
mas fuerza la siguiente barra, pues ayuda al MCa evitar “quedarse sin aire”. Por ejemplo,
en una ocasion registré el primer encuentro de un rapero y Nucleo. Al grabar la primera
estrofa, el MCfrené luego del primer compas. Nucleo le pregunto si le gustaba esa manera
de grabacion: hacer un compas y frenar, hacer otro compas y frenar, y el MC asinti6 posi-
tivamente y continuaron trabajando de esa forma.

Al finalizar una estrofa, Niicleo recomienda realizar varios “apoyos” a la voz principal,
lo que significa “reforzar” ciertas silabas o frases con otra voz que se sobrepone a la anterior
—en lenguaje técnico se le denomina overdub?'—. Las voces se armonizan en capas super-
puestas, algunas de ellas se pueden realizar con mayor volumen (“fuerza”) o en distinto
tono?!. Nucleo suele recomendar sumar “apoyos” mas graves o agudos que la voz principal.
Especialmente en los estribillos, Niicleo sugiere “doblar” las voces. De esta manera, si los
apoyos en estrofas son acentuaciones especificas y de menor duracion, en los estribillos
se pueden registrar frases mas largas de tonos agudos y graves, con lo que se escucha una
suerte de coro de voces en sincronia.

Finalmente, se graban los wapeos —que incluyen lo que en el rap estadounidense se de-
nominan ad libs—, esto refiere a otro canal de audio donde las voces no van al mismo tiempo,
ni dicen necesariamente lo mismo que la voz principal. También pueden estar en otro tono
y decirse con otro registro (vociferando, riendo, susurrando). Son interjecciones, palabras
sueltas o gritos que suelen ser intervenidos por Nucleo, sumandole algun delay o revert®?.

19 La limitacién prevé que una senal de audio exceda cierto umbral, por tanto previene los
picos de volumen vy, con ello, que algo “suene roto”, demasiado fuerte, no pudiendo distinguirse la
diferencia de frecuencias.

20 Overdub es la sobreposicion de capas de audio.

21 En las presentaciones en vivo, los “apoyos” suelen realizarlos otros MC que acompanan al
rapero principal, permitiéndole al primero respirar y ayudandolo a que no se le “acabe el aire” para
enfrentar la siguiente barra.

22 El delay es el retraso y la repeticion de un mismo sonido que genera una suerte de eco. El
reverh (o reverberacion) es la permanencia del sonido pero que modifica original y suele asociarse a
la acustica de los lugares.
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A quienes no han tenido la experiencia de grabar en el Triangulo, Nticleo los va guian-
do, explicando sus métodos y vocabulario, y la o el rapero trata de entender lo que sugiere,
realizando su performance, que incluye ensayos y errores. De tal forma emerge el “sonido
rapero” propio de este home studio: ante una estrofa sin tantas capas le sigue un “estribo”
con mayor cantidad, un estribillo con “cuerpo” o aspecto coral (varias voces).

A medida que van grabando la voz principal, los apoyos y los wapeos, Nticleo aprovecha
parair realizando procesos que en otros estudios se suelen denominar de “posproduccion”,
pero que en este caso no son tan “pos”. Va ajustando los canales de voces y la instrumental
en relacién con los volumenes, el paneo, los efectos, realizando silencios (“cortes”) en el beat
o quitando alguna capa sonora —por ejemplo, dejando bateria y bajo, sin el sample-. Otra
cuestion recurrente es ir moviendo hacia adelante y atras los apoyos y las voces dobladas
en otro tono para que coincida en mayor medida con la voz principal. De esa manera,
en una primera edicion, corrige los posibles desfases entre las capas vocales, trabajo que
realiza visualizando en la pantalla de la computadora los voltiimenes de las voces. También
realiza copy/pastede ciertas secciones, especialmente los estribillos. De tal manera, al mismo
tiempo que se registra (en este caso, las voces) se van efectuando la edicién, compresion
y ecualizacion. Lo que en otros casos se le podria denominar posproduccion, aqui seria mas
conveniente llamarle una transproduccion, derivado de ese ir y venir constante entre lo pre-
figurado, el registro, la vuelta a grabar y aplicar distintos procesos al sonido.

Hay una dindmica de ida y vuelta entre Nucleo, el rapero que graba, las tecnologias
y sonidos. Nucleo guia y sugiere, el MC puede pedir que se grabe de nuevo algo que no
le gusta lo suficiente o que haya tenido algin error. Cada paso va quedando registrado,
se puede volver a escuchar, dejar, borrar o regrabar. Se va experimentando hasta quedar
conforme. Cuando finaliza la grabacién de voces se escucha toda la cancién en conjunto
y se vuelve a “pulir”. Se cortan ciertas secciones de la instrumental (por ejemplo, puede
quitarse la bateria antes de comenzar un estribillo), se vuelven a poner efectos y mover
ciertos apoyos o wapeos. En torno a estas alteraciones, se puede seguir lo senalado por
Ragnhild Brgvig-Hanssen (2013) respecto de la 16gica del undo o “des-hacer”, que refiere
a la posibilidad hacer algo nuevo sin sacrificar la version original, donde los errores en
la ejecucion son menos importantes —pues pueden realizarse en varias oportunidades—,
fomentando asi la experimentacion. Finalmente, el trabajo de creaciéon musical concluye
con una nueva mezcla que incluye a las voces y se prepara finalmente una masterizacion,
logrando el “sonido rapero”.

5. REFLEXIONES FINALES

Virginia Woolf (2013) en el ensayo “Un cuarto propio” destaca la relevancia de disponer
de una habitacién para escribir dentro del hogar y de recursos econémicos para que las
mujeres de fines del siglo XIX en Inglaterra desarrollasen su obra literaria. Tener un
cuarto propio les habilit6 el aislamiento de las labores domésticas y les facilito el trabajo de
escritura. Frente a ello, muchas otras mujeres sin esa habitacion ni facilidades econémicas
se les dificulté convertirse en escritoras. Este argumento permite senalar la relevancia del
espacio para contrarrestar una situaciéon de subalternidad (el hecho de ser mujer) y como
ello se asocia a las posibilidades creativas. Ello da para pensar la relevancia de los espacios
para la creacion artistica.

Nuestro caso comparte ciertos elementos pero, a diferencia de lo revelado por Woolf,
el Triangulo produce de manera diferente las fronteras y los puentes que constituyen “lo
rapero”. Si el cuarto de las escritoras resenado por Woolf efecttia un aislamiento persona-
lizado, el home studio en cuestion no remite a una privatizacion, sino una reconfiguracion
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constaste entre mediaciones que crean y desestabilizan las formas de limitar y circular entre
el resto de la casa y su exterior e incluso entre las etapas en la elaboracion de las canciones.

Luego, ante la pregunta de qué hace al Triangulo un espacio rapero, optamos por cons-
telar lo estético, lo social, y lo material, utilizando la categoria nativa de “centro cultural”.
Con ello emerge el “arte de hacer” un estudio en su singularidad. En este home studio no
se produce un micromundo aislado que habilita la captura y recomposicion de distintos
mediadores (como en el estudio analizado por Hennion 1989) y tampoco es un espacio
solidamente separado del resto de la casa. El Triangulo es un lugar de trabajo en una casa
de familia, donde se deben reelaborar constantemente las operaciones de deslinde. Alli
se produce una refracciéon que no es una separacion total con el afuera, es mds bien una
modificacion de los elementos que ingresan. A la vez, los “climas raperos” dan un aire de
confianza y familiaridad donde el hacer musical se combina con el “ranchar”.

El Triangulo produce una enorme identificacion colectiva. Los miembros de la banda
de Nucleo lo nombran constantemente en sus canciones y presentaciones publicas. Esto
llega a tal punto que en la cancién “La Ceremona” (2012), se presenta una suerte de “sacra-
lizacion” del home studiollamandolo “templo” donde se realizan “cultos”, hay “pentagramas®,
“tinicas” y “karmas”, “invocaciones de rimas” y “vinculos sagrados”. Asi, cuando mas arriba
senaldbamos que en la socialidad del “ranchar” no habia un “objetivo especificado”, encon-
tramos un proceso vincular que produce identificaciones y efervescencias entre quienes
participan en el Triangulo asociandose con materiales, tecnologias y sonidos.

Respecto del “producir” que genera el sonido del Triangulo, en las descripciones an-
teriores se pusieron en acto las habilidades de Nucleo y sus colaboradores, sus diferentes
equipamientos, un conjunto de conceptos nativos (wapeo, apoyos), el uso de los softwares y
sus respectivos presets. Aparecieron formas de trabajo mas o menos tipificadas para enfren-
tar una grabacion y recursos estéticos propios. La habilitacion digital puso en evidencia
una composicion flexible, referida en tanto transproduccion a una acciéon hibrida entre
composicion/registro y ejecucion, ya que se mezclaban y retroalimentaban tales etapas.
No se produce musica de una manera tan formalizada como en estudios profesionales en
que el “tiempo es dinero”. El criterio de hacer hits, aunque puede estar presente, no nece-
sariamente es el primordial. Philippe Le Guern (2018), observa c6mo el paso del estudio
profesional al home studio estd marcado por un cambio entre el paradigma de la coercién
econémica (el tiempo es dinero, con las consecuencias que derivan de estar en el lugar) a
otro que reposa sobre la iteracion y la experimentacion. Se comprende asi como se define
practicamente el “sonido rapero”.

Estos elementos permiten remarcar las operaciones de deslindes sociales y estéticos.
En un texto metodolégico acerca de como realizar etnografias en estudios de grabacion,
Thompson y Lashua (2014) muestran las dificultades de los investigadores para el acceso
a estos. Hablan de su cierre fisico y social relativo a tres cuestiones: la necesidad del aisla-
miento acustico; el hecho de no ser espacios para sociabilizar —en relacién con promover
interacciones abiertas entre conocidos y desconocidos—, pues estan orientados al trabajo (de
producir discos) y finalmente, relacionado con esto ultimo, el caracter intimo y privado de
las sesiones de grabacion, donde el acceso estd restringido y suelen participar solo quienes
estan envueltos en la produccién (musicos, ingenieros y productores).

Frente a estas consideraciones, el Triangulo parece mezclar constantemente el hecho de
sociabilizar con los procesos de creatividad artistica, lo que es habilitado por la arquitectura
del lugar, los equipos, las personas y el formato especifico del rap. Asi, las dinamicas de
“ranchar” se dirigen y redirigen a las de “producir” y viceversa. Ambas tienen momentos
de mayor o menor preponderancia, al tiempo que existen cruces entre ellas. De tal modo,
hacer musica en el estudio suele estar acompanado de la familiaridad, de la cercania, la
informalidad con una sonoridad. Luego, a pesar de que estas actividades poseen cierta
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centralidad circunstancial, a veces se imbrican y en otros momentos se genera un quiebre
explicito.

Esto refuerzalaidea del Triangulo como un “centro cultural”. La referencia al hecho de
situarse en un barrio de clase popular, la habilitacién tecnolégica, la generaciéon de climas
raperos y las formas de lograr un sonido boom bap se vinculan activamente. Por medio de
estas mediaciones, las categorias de “centro cultural” y lo “rapero” permiten entender un
agenciamiento que vislumbra un modo de hacer y relacionarse con la musica propia de
una generacion de las clases populares bonaerenses desde mediados de la década de 2010.

A partir de aqui podriamos hablar de un “espacio de resistencia”, pero con la salvedad
de rescatar lo que Sherry Ortner (1997) denomina “resistencia densa”. Esto es un modo de
superar formas polares de pensar las relaciones de poder y sentido, al rescatar la alteridad
subalterna en una concepcion rica y compleja de la cultura, sin menospreciar la forma de
su asociacion con sistemas de dominacion. Con ello se evita un juego rapido de hegemonia
y contrahegemonia lineal y directa que podria llevar a lo que Seman (2015) denomina
hegemonicocentrismo. Tal idea refiere a como investigaciones acentiian la existencia de fuerzas
enfrentadas, constante y reciprocamente influyentes en un juego de suma cero. El problema
que puede tener aquello, es reducir la hegemonia a “una planilla de analisis sin tiempo de
despliegue, sin terceridades, indeterminaciones, ambigiiedades ni contradicciones” (Semdan
2015: 126). En nuestro caso, en la produccién de un espacio rapero pudimos vislumbrar
tensiones internas (como la de lo publico y privado), relaciones de identificacion y consu-
mos colectivos o procesos de elaboracién sénica que conformaron una autonomia relativa
dificil de tratar con miradas esquematicas.

Desde esta perspectiva podemos reducir la ansiedad de considerar al rap a priori como
resistente, comprendiendo su densidad en un proceso complejo que involucra mediaciones
no dirigidas totalmente de forma negativa, tal como también ha sido visto en el caso del rap
chileno por Nelson Rodriguez (2021) o en el funky carioca por Mizrahi (2014). Estamos
en la linea de lo senalado por Born, quien refiere a una bidireccionalidad, pues “asi como
las jerarquias sociales distintivas estan sonorizadas (ensounded) —encarnadas en la musica
y el sonido—, la musica y el sonido producen sus propias socialidades y espacialidades irre-
ductibles, que sin embargo estdn atravesadas por relaciones sociales mas amplias” (Born
2013:29, la traducciéon es mia).

Por ultimo, queda pendiente explorar como los estudios de grabacion caseros de rap de
Buenos Aires irradian y expanden su influencia por medio de sus obras (musica o videoclips
por medio de Internet) o de las personas que asisten y se ven afectadas por lo que se hace
alli. Entonces, un aspecto que queda abierto dice relacion con la ampliacion de las redes
sociotécnicas de los home studios de rap y de las musicas alli producidas.
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En este articulo se estudian los recursos disponibles a lo largo de la historia del piano moderno para
el aprendizaje de la técnica pianistica. Se estructura en dos partes. En primer lugar, se recoge la evo-
lucién de las obras diddcticas de nivel avanzado, desde los primeros métodos del siglo XIX destinados
al piano moderno hasta el presente. En segundo lugar, se describe la actualidad del aprendizaje de la
técnica pianistica en los centros reglados espanoles que imparten Ensenanza Artistica Superior en la
especialidad de interpretacion. Para ello se llev6 a cabo un estudio cuantitativo mediante cuestionario.
Las conclusiones indican que el alumnado usa textos que datan del siglo XIX y de la primera mitad del
siglo XX, siendo los estudios de Chopin de los mas empleados. Ademads, se observa una preeminencia
del estudio de la técnica digital mediante formulas de escalas, que no prepara para la ejecucion de
la totalidad del repertorio exigido. Un analisis factorial revel6 que se puede agrupar al estudiantado
en siete categorias, en funcién de sus concepciones acerca del aprendizaje de la técnica pianistica.

Palabras clave: piano, didactica, técnica, Ensenanzas Artisticas Superiores, interpretacion,
conservatorio.

This article studies the resources available throughout the history of the modern piano for learning piano technique.
1t is structured in two parts. In the first place, the evolution of advanced level didactic works is collected, from the first
methods of the 19th century for the modern piano to the present. Secondly, it describes the actuality of piano technique
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learning process in Spanish regulated centers that teach Higher Arts Education in the major of Interpretation. For
this, a quantitative study was carried out using a questionnaire. The conclusions indicate that the students are
based on texts dating from the 19th century and the first half of the 20th century, Chopin’s studies being the most
widely used. In addition, there is a preeminence of the study of digital technique by means of scale formulas, which
does mot prepare for the execution of the entire required repertoire. A factor analysis revealed that students can be
grouped into seven categories, based on their conceptions about learning piano technique.

Keywords: piano, didactics, technique, Higher Arts Education, interpretation, conservatory.

INTRODUCCION

Enla didactica del piano, frecuentemente se hace referencia a dos conceptos encontrados:
interpretacion y técnica (Gerig 2007; Chiantore 2001; Narejos 1998; Kaemper 1968; Golz
1944). Existe consenso en acotar el término “técnica” al conjunto de procedimientos que
determinan la interpretacion, tales como la mecanica, el manejo del pedal o el control de
los planos sonoros y dinamicos (Chiantore 2001; Coll 1996).

En Espana, a nivel normativo, el Real Decreto 1614,/2009, de 26 de octubre, por el
que se establece la ordenacion de las ensenanzas artisticas superiores reguladas en la Ley
Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion, recoge en el articulo 11 la prevision de que
el Gobierno defina el contenido basico de los planes de estudios conducentes a la obtencion
de los Titulos de Graduado o Graduada. Esto se hace en el Real Decreto 631/2010, de 14
de mayo, donde se incluye el dominio técnico del instrumento como contenido.

Enlaactualidad, gran parte de la produccion cientifica en torno a la diddctica del piano
sigue preocupandose de las practicas pedagégicas del pasado (Musser 2019; Laor 2016; Lee
2016; Tzotzkova 2012; Wong 2008; Lipke-Perry 2008; Marun 2007). Aquellas acotadas en el
presente suelen centrarse en algtin aspecto en concreto, como el pedal (Curbelo 2013) o la
lectura a primeravista (Corredor 2019). Otras adoptan la metodologia del estudio de casos
para un centro de ensenanza en concreto (Gil 2010). Sin embargo, con esta informacién
no se esta en condiciones de describir las practicas y recursos que emplea el estudiantado
actual para el aprendizaje de la técnica pianistica en su conjunto.

En este estudio se pretende conocer como se estudia actualmente la técnica pianistica
en los centros reglados espanoles que imparten ensenanzas artisticas superiores en la espe-
cialidad de interpretacién!. Para ello se considera necesario profundizar en la evolucién
de la literatura concerniente a técnica pianistica, establecer qué papel tiene la formacion
técnica en la carrera del estudiantado de piano de esta especialidad e indagar si pueden
establecerse similitudes en el acercamiento al estudio de la técnica pianistica entre el
alumnado participante en el estudio.

OBJETIVOS Y METODOLOGIA

En concreto, los objetivos de la investigacion son los siguientes: conocer el perfil académico
y profesional del alumnado encuestado, descubrir sus concepciones acerca de la técnica
pianistica, caracterizar el estudio de la técnica, determinar la evaluacién de la técnica y
detectar problemas y demandas del estudiantado.

A base de una revision bibliografica y a un estudio exploratorio mediante grupos de
discusién que fue realizado en varios conservatorios superiores espanoles con poblacion

I En Espana, las ensenanzas artisticas superiores son impartidas en instituciones como los
conservatorios superiores (en el caso de musica) y equivalen a las carreras universitarias en el ambito

del arte (N. del E.).
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diana (Mateo-Laguia 2021), se disené un cuestionario para un estudio descriptivo de corte
cuantitativo, que se presenta en este articulo?.

El instrumento del cuestionario fue validado por cuatro expertos y expertas en la
materia® y ajustado hasta obtener un coeficiente de concordancia de Kendall aceptable
de intensidad moderada-media* (Rendon-Lépez y Ortega-Carrillo 2018; Lacave, Molina,
Ferndndezy Redondo 2016). El resultado de este proceso aport6 un cuestionario formado
por 34 preguntas agrupadas en 7 dimensiones:

— Laprimera dimension, compuesta por 12 items, recoge los aspectos referidos al perfil
personal y profesional, de manera que caracterice la muestra.

— Lasegunda dimension, formada por 3 items, contiene preguntas relacionadas con las
expectativas laborales y la informacién recibida al respecto.

— La tercera dimension, de 2 items, sistematiza las concepciones acerca del proceso de
ensenanza-aprendizaje de la técnica pianistica.

— Lacuarta dimension, nucleo del cuestionario, formada por 6 items, recoge las pregun-
tas relacionadas con el estudio de la técnica pianistica, habitos y repertorio empleado
para tal fin.

— La quinta dimension, de 5 items, contiene aspectos generales relativos al repertorio.

— Lasexta dimensién, compuesta por 4 items, contiene aspectos acerca de la evaluaciéon
del aspecto técnico.

— Laséptima dimension y altima, que posibilita la inclusion de la opinion personal, esta
formada por 2 items.

En concreto, las preguntas finales del cuestionario se consignan en la Tabla 1 (ver
Tabla 1).

Mediante un muestreo no probabilistico, se distribuy6 el cuestionario definitivo en su
formato online, via correo electrénico, a todo el profesorado de piano de las instituciones
espanolas en las que se impartia la especialidad seleccionada —segun la clasificaciéon de
centros de Mateo-Laguia (2021)—, acompanado de una carta de presentacion en la que se
explicaban los objetivos y la finalidad de la investigacion y se solicitaba su difusion entre
el alumnado.

2 Para la elaboracién del cuestionario fue empleada la plataforma LimeSurvey [acceso: 27 de
marzo de 2020].

3 El experto 1 es el profesor Albert Nieto, doctor en Musica, pianista, autor de seis libros de
pedagogia pianistica —entre ellos varios dedicados a la técnica pianistica— y de divulgacion musical,
asi como de una edicion critica de la Suite Iberia de Albéniz acompanada de una grabaciéon en CD.
Ha ejercido como catedratico de piano en diversos conservatorios. La experta 2 es la profesora Rocio
Lorenzo Martin, doctora en Ciencias de la Educacion, pianista repertorista, profesora de piano y
catedratica en el Conservatorio Superior Victoria Eugenia de Granada. La experta 3 es la profesora Pilar
Posadas de Julian, investigadora, pianista, pedagoga desde hace mas de veinticinco anos, catedratica
en el Conservatorio Superior de Granada, autoray coordinadora de distintos proyectos de innovacion
educativa. El experto 4 es el profesor Miguel Angel Rodriguez Laiz, catedratico de piano con mas de
veinticinco anos de experiencia didactica, mas de un centenar de recitales y grabaciones con importantes
sellos discograficos como Naxos.

4 Se obtuvo una W de Kendall de 0,524 para una p de 0,00, con una fiabilidad segtn el estadistico
de Alfa de Cronbach de 0,987.
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TABLA 1. PREGUNTAS DEL CUESTIONARIO RELACIONADAS

perfil académico
y profesional
del alumnado
encuestado

CON LOS OBJETIVOS.
OBJETIVOS PREGUNTAS
Conocer el Sexo, Edad, Centro, Curso, Nota media del curso anterior, ¢Estds

estudiando otra carrera aparte de piano?, ¢Cudl/es?, (Realizas conciertos
actualmente? ¢De qué tipo? ¢Cuantos al ano? De los anteriores, ¢alguno
es con solista, agrupacion y orquesta de prestigio internacional? ¢A cudles
de las siguientes actividades asistes de manera regular? ;Compaginas
estudios con la docencia? ;Se te ha informado acerca de futuros estudios
o empleos en clase? :Cudles de las siguientes experiencias has tenido?
¢Qué beneficios sacaste de dicha experiencia? ¢Como ves tu futuro dentro
de cinco anos? ¢Crees que en la actualidad estamos viviendo un cambio
metodolégico en la manera de ensenar de los profesores y profesoras?

Descubrir las
concepciones que
sobre la técnica
pianistica tiene el
alumnado

Senala el grado de acuerdo o desacuerdo respecto de las siguientes
afirmaciones. Clasifica los siguientes recursos técnicos por orden de
importancia, ¢Realizas ejercicios especificos para el desarrollo de alguna
de las siguientes destrezas? :Qué estilo de estudios es mds apropiado para
trabajar la técnica?

Caracterizar el
estudio de la técnica

¢Emplea tu profesor o profesora material de elaboracion propia para
la ensenanza de la técnica en sus clases?, Lo que suele hacer es, De los
estudios de los siguientes compositores, ¢cuales estds estudiando o has
estudiado durante el Superior? ;Has tocado algtin estudio de mujeres
compositoras durante el Superior? ;Emplea tu profesor o profesora
material para el desarrollo de los aspectos técnicos en sus clases? Métodos,
tratados, colecciones de ejercicios de mecanismo, libros de técnica, etc.,
¢Cual/es?, ;Conoces algun tratado técnico escrito por alguna mujer?,
¢Cual/es? :Qué tipo de repertorio estas estudiando o has estudiado
durante tu formacién superior? ¢Detectas alguna carencia? ;Cual? ;Cudl
dirias que ha sido el estudio mas dificil que has llegado a tocar durante el
superior? ¢Cual dirias que ha sido la obra de repertorio de concierto mas
dificil que has llegado a tocar durante el superior?

Determinar la
evaluacion de la
técnica

¢Evaluas tu progreso técnico?, :Qué instrumentos empleas para ello?,
Para la evaluacion de la asignatura de piano, ¢cudles de los siguientes
pardmetros deberia tenerse en cuenta y en qué orden de importancia?,
¢Evalta tu profesor o profesora la técnica por separado? (examen
de estudios, de escalas, de ejercicios técnicos concretos, etc.), ¢Qué
instrumentos emplea para ello?

Detectar problemas
y demandas del
alumnado

¢Como mejorarias tu técnica?, ;Qué crees que podria mejorar tu profesor
o profesora en la ensenanza de la técnica pianistica?

Elaboraci6n propia.
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LAS OBRAS DIDACTICAS PARA LA ENSENANZA Y APRENDIZAJE DE LA TECNICA
PIANISTICA EN EL SIGLO XIX

En la transicion del siglo XVIII al XIX, se public6 uno de los grandes métodos del momen-
to en Europa: Méthode pour le Piano-Forte de Ignaz Pleyel y Jan Ladislav Dussek (Chiantore
2001), cuyas aportaciones perduraron todo el siglo XIX y todavia siguen empleandose en
la ensenanza de la técnica pianistica. En Pleyel y Dussek (1797), por un lado, se sistemati-
zan los ejercicios de cinco dedos, que se volverian a emplear en Schmitt (1834) y Hanon
(1870). Por el otro lado, se introdujo un ejercicio para la independencia de los dedos con
notas tenidas, que fue tomado como modelo por autores como Adam (1804), Liszt (1886),
Clementi (1868), Zabalza (1892), entre otros.

Antes de seguir con el tratamiento de los textos didacticos, conviene senalar que durante
este siglo XIX el piano ganoé robustez. En 1825 Alpheus Babcock emple6 por primera vez
un armazon de acero, aunque fue la firma Steinway la que incorporé de manera habitual
el armazon a una sola pieza en sus pianos de cola a partir de la década de 1850 y patent6
el invento definitivo (Gerig 2007). Este hecho posibilité una mayor tensién en las cuerdas
y una colocacién de la encordadura de manera cruzada, lo que se tradujo en una mayor
potencia sonora del instrumento (Gémez-Moran 2019). De esta manera, se trataba de dar
respuesta a las continuas exigencias por parte de los compositores de un mayor rango
dindmico y virtuosismo, que eran acordes a las de gran parte del publico de este periodo
(Chiantore 2001).

Con las publicaciones de Muzio Clementi se dio un cambio de paradigma en la manera
de interpretar. Este compositor escribi6 Introduction to the Art of Playing the Pianoforte, pu-
blicado en 1801, los Preludes & Exercices, escritos en todos los tonos mayores y menores
y publicados en 1811, y Gradus ad Parnassum, editado y publicado entre 1817 y 1826. El
primero estuvo destinado a principiantes, el segundo aglutiné preludios y ejercicios de
varios niveles y el tercero se centro en la técnica de nivel avanzado. Si hasta ese momento
lo habitual era interpretar los pasajes con una pulsacién non legato, reservando el legato
para aquellos marcadamente cantabile, con Clementi (1801; 1868) el legato se convirtié en
la practica habitual (Gerig 2007; Karydis 2006).

Ludwig van Beethoven (1770-1827) no lleg6é a publicar sus esbozos de ejercicios y
consideraciones técnicas que concibi6 a lo largo de su vida. Se hace necesario consultar
sus manuscritos —especialmente el Kafka y el Kessler— para conocer sus planteamientos al
respecto. Asi, algunas indicaciones presentes en estos textos, como “echando la mano”
(Chiantore 2001: 163)° y las numerosas alusiones a la inclusién de matices muy variados
para el estudio de las férmulas técnicas hacen pensar en una muneca flexible, que admite
movimientos generosos, producidos con y sin ayuda del antebrazo y del brazo (Laor 2016).

Otro de los cambios fundamentales de esta primera mitad del siglo XIX atane al staccato
ejecutado con movimiento de muneca en los pasajes rapidos: quedé obsoleto y se sustituyo
por un ataque virtuoso de dedo: la accion en exclusiva de los dedos a velocidad, en ese
pellizcar la tecla, produciria el efecto de staccato. Como apunta Gerig (2007), este cambio
se instaur6 en Ausfiihrliche theoretisch-practische Anweisung zum Piano-Forte Spiel de Johann
Nepomuk Hummel (1778-1837).

Una de las obras de la época que ha conseguido perdurar en el entorno de conservatorio
actual es la de Carl Czerny (1791-1857). Aparte de sus colecciones de estudios destinadas
a todos los niveles y dificultades mecdnicas de la ejecucion del instrumento —destacando
su op. 740 de nivel avanzado—-, publicé Vollstandige theoretischpractische Pianoforte-Schule,

5 Expresion en aleman: Mit der Hand geworfen.
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op. 500 (1839). Asimismo, fue autor de otros escritos acerca de técnica pianistica, entre los
que destacan Die Kunst des Vortrags der dilteren und neuen Claviercompositionen (1846) y Letters
to a Young Lady on the Art of playing the Pianoforte (1839).

En Pianoforte-Schule se emple6 por primera vez el término “peso” en la teorizacion de
la técnica pianistica (Gerig 2007). De esta manera, gracias al peso y la fuerza de la grave-
dad, la mano puede —y debe— descansar sobre la tecla, de manera que “cada dedo debe ser
levantado exactamente a la misma altura y en el mismo momento en el que se percute el
dedo que sigue a continuacién” (Czerny 1839, vol. 1: 7). Ademas, con este autor —aunque
ya en Hummel ocurria- se estableci6 la digitacion actual de las escalas (Laor 2016).

Sin embargo, si alguien ha prestado atencion a los dedos de la mano y sus posibilida-
des de produccion de un sonido hermoso similar al de un cantante, durante esta primera
mitad del siglo XIX, ese ha sido Frédéric Chopin (1810-1849). La atencién a la morfologia
de la mano hacia que Chopin, como pedagogo, instituyera la posicién natural de la mano
basandose en la escala de si mayor, empezando a tocar por el mi con el pulgar (Eigeldinger
1996). A partir de aqui, la manera de estudiar las escalas se efectuaba variando la articulacion.

A su hacer compositivo debemos dos de las grandes obras de nivel avanzado para el
desarrollo de la técnica: Estudios op. 10y op. 25 (Finlow 2000). Los primeros fueron compues-
tos durante el periodo de 1829 a 1832y se publicaron en 1833. La segunda serie se public6
en 1837, aunque fue compuesta entre 1832 y 1836. Los estudios de Chopin constituyen,
seguin Chiantore (2001: 328): “la transicién a la moderna concepcién del gesto pianistico”.

En efecto, para Chopin todo gesto o movimiento del cuerpo del intérprete debia
considerar un punto de apoyo que sirviera de descanso y conexion con el ataque siguiente
(Eigeldinger 1996). La expresion anterior aparece reiteradamente en los esbozos para un
método que Chopin nunca llegé a completar, tratindose de una analogia con el caminar
humano (Tellefsen 1993). Y, con relacion a sus Estudios, Lipke-Perry (2008) establece la
siguiente taxonomia, en funcién de las destrezas técnicas en que se centren: control de la
fuerza, independencia de dedos, desarrollo del virtuosismo, trabajo del pulgar, velocidad,
flexibilidad y polirritmia.

Otro de los grandes intérpretes y pedagogos que, en el transcurrir del siglo XIX,
escribi6 acerca de técnica pianistica fue Franz Liszt (1811-1886). Sus Technische Studien
fueron compuestos entre 1868 y 1880 y publicados péstumamente, en 1886, por Alexander
Winterberger (Gerig 2007). Esta obra recoge el planteamiento mecdnico del compositor.
También compuso 12 Exercises —que posteriormente, en 1837, pasarian a publicarse, re-
visados, bajo el titulo Etudes d’Exécution Transcendante, los Estudios Paganini —publicados
en 1838 en su primera version y en 1851 la segunda version—, los Tres Estudios de Concierto,
compuestos entre 1845y 1849, y los Dos Estudios de Concierto, de 1862 (Walker 2011).

Las obras anteriores suelen ser interpretadas con frecuencia en los conservatorios
superiores (Lorenzo 2009) y, en sintesis, segiin Boissier (1927), trabajan los siguientes
aspectos técnicos, en los que el empleo del peso del brazo y la busqueda de nuevas posibi-
lidades sonoras mediante los movimientos derivados de este son precisos: octavas (simples
y partidas), trémolos (en notas simples y dobles, incluyendo los trinos e incluso las notas
repetidas), notas dobles (cuidadosamente diferenciadas de las octavas), notas simples.

También en la madurez Johannes Brahms (1833-1897) compuso sus 51 Ejercicios para
Piano. Dejando a un lado la polémica acerca de su autoria, motivada por la similitud del
texto con los ejercicios de Tausig (Walker 2011; Goodchild 2007) o incluso con los de
Theodor Pfeiffer (Chiantore 2001), los de Brahms estan destinados al trabajo del legato
a un alto nivel, distinguiéndose entre el legatoy el legato leggiero. Segiin Brahms (1893), el
primero se reserva para lineas en cantabiley el segundo para las partes de acompanamien-
to. A este respecto, las indicaciones fortey legato, por un lado, y pianoy leggiero, por el otro,
llevan implicita una concepcion de la ejecucion en la que se asociaba el empleo del brazo
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para los pasajes forte en legatoy se destinaba la técnica digital para aquellos pasajes leggiero,
que ademds normalmente eran ejecutados en piano.

Theodor Leschetizky (1830-1915) fue un reconocido pedagogo en su tiempo que
cont6 con numerosos discipulos de prestigio —como Ignaz Paderewski, Fannie Bloomfield,
Annette Essipova, Ignaz Firedman, Ossip Gabrilowitsch, Mieczyslaw Horszowski, Ethel
Leginska, Benno Moiseiwitsch, Paul Wittgenstein o Arthur Schnabel-a quienes adaptaba su
metodologia, empleando un método diferente con cada uno de ellos que ponia el énfasis
en el sonido y efectos resultantes (Schonberg 1990).

Conforme avanzaba el siglo XIX, las teorias que contemplaban el movimiento del
antebrazo y del brazo en la ejecucion fueron mds numerosas. Asi, en Touch and Technic
—publicada en 1889- de William Mason (1829-1908) es habitual que aparezca la distinciéon
entre el ataque de dedo, de muneca y de brazo. En esta obra, se diferencia entre el staccato
y el legato en funcion del grado de presion aplicado a la tecla en el momento posterior al
ataque. Es decir, en el staccato no seria necesario ejercer presion mas alla de la necesaria
para que la tecla baje, mientras que en el legatola calidad del sonido se veria favorecida por
la presion del dedo sobre la tecla y se mantendria incluso después de haberse bajado esta.

Aun asi, la primera gran teoria acerca de la técnica que traté el tema del ataque y sus
variantes fue la de Kullak (Chiantore 2001). Adolph Kullak (1823-1862), en Die Kunst des
Anschlags, admite de manera explicita el ataque de brazo, caracteristica innovadora a media-
dos del siglo XIX que diferencia este tratado de otros contemporaneos y, como se ha visto
anteriormente, cre6 precedente. Por lo demas, esta obra recoge la tradicion técnica de la
primera mitad del siglo XIX, al diferenciar entre el ligado ordinario y ligado con presion,
el staccato de dedo y el picado-ligado ejecutado con la intervencién del antebrazo, recono-
ciendo aun asi que es dificil diferenciar entre la accion del dedo y la del brazo durante la
ejecucion pianistica (Uszler, Gordon y McBride 1991).

Sin embargo, en esta segunda mitad del siglo XIX coexistieron métodos innovado-
res, como los que se han visto anteriormente, con otros que eran fieles seguidores de la
tradicion digital. A este respecto, se puede destacar el texto de Lebert y Stark (1858), de
referencia en el Conservatorio de Stuttgart, que popularizé el procedimiento de estudiar
fuerte y lento (Goodchild 2007).

También destacé en la linea anterior —aunque en este caso en el Conservatorio de
Paris—, el profesor Isidor Philipp (1863-1958), quien escribi6 varias colecciones de ejercicios,
estudios y escritos tedricos, como los Exercices journaliers, €l Méthode élémentaire et practique
de piano, o las Réflexions sur UArt du Piano, asi como ediciones criticas, por ejemplo, de una
seleccion de los Estudios de Chopin. Los Exercices se publicaron en 1894 y estaban destina-
dos al ejecutante de alto nivel. Confirmaron la concepcién de la técnica pianistica como
una cuestion de practica mecdnica cotidiana. Chiantore (2001) senala la innovaciéon de
acometer las escalas en terceras digitadas por sucesiones de grupos de 3 y 4 notas (1/3-
2/4-3/5-1/2-1/3-2/4-3/5, etc.).

En un entorno predominantemente masculino, a caballo entre el siglo XIXy el siglo XX,
Marie Jaéll (1846-1925), alumna de Liszt y profundamente innovadora, cultivo la idea de
que la consciencia de las sensaciones tdctiles, auditivas y visuales es la esencia de la técnica
de alto nivel (Narejos 2015). La espanola Josefa Lloret de Ballenilla (1878-1908) fue alumna
de Marie Jaéll y a ella se debe la difusion de las teorias de esta autora en Espana, gracias a
la publicacion de la Escuela Moderna del piano en 1901. Segin Narejos (2015), después de la
prematura muerte de Josefa Lloret a los treinta anos, las ideas de Marie Jaél no volverian
a Espana hasta después de la década del cincuenta, esta vez de la mano de Eduardo del
Pueyo, quien se habia formado en la pedagogia de Marie Jaél por medio de una alumna
de esta ultima, Jeanne Bosch van’s Gravemoer, en Bruselas.
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Con Ludwig Deppe (1828-1890) se abri6 un nuevo paradigma: si hasta ahora el
aprendizaje y perfeccionamiento de la técnica pianistica se entendia, en esencia, como un
proceso que pasaba por la repeticion de ejercicios y obras disenadas para tal fin, a partir
de este autor, la reflexion previa y el control de los movimientos por parte del pianista,
en funcién de las sensaciones corporales, se impuso como modelo (Gerig 2007). Aunque,
en realidad, Deppe no escribi6é ninguna teoria completa acerca de técnica —tan solo un
articulo titulado Los sufrimientos del brazo del pianista— esta considerado como uno de los
autores sobresalientes de finales del siglo XIX, que marcé la transicién hacia la primera
mitad del siglo XX. En esta época, como se vera a continuacion, fueron varios los autores
que siguieron esta linea y profundizaron en el estudio cientifico de los movimientos en la
ejecucion pianistica.

LAS OBRAS DIDACTICAS PARA LA ENSENANZA Y APRENDIZAJE DE LA TECNICA
PIANISTICA EN LOS SIGLOS XX'Y XXI

Los avances cientificos y técnicos del siglo XX influenciaron la produccién didactica del
piano, de manera que los autores y las autoras del momento no se limitaron a prescribir
unas normas o proponer una serie de ejercicios de mecanismo para su asimilacion en base
a la repeticion, sino que intentaron validar sus teorias de ejecucion pianistica, como se
observara mas adelante, fundamentandolas en las leyes fisicas, la anatomia y la organologia
del instrumento —Steinhausen, Breithaupt, Matthay, Ortmann y Schultz—, asi como en la
psicopedagogia —Busoni, Leimer, Gieseking, Schnabel- o en la neurologia —-Kochevitsky-.
Se podra observar, ademads, que se abandono el origen centroeuropeo de los textos de la
materia, convirtiéndose Estados Unidos y, en concreto, la ciudad de Nueva York, en una
de las localizaciones de referencia en la pedagogia del instrumento (Uszler, Gordon y
McBride 1991).

En la primera mitad del siglo XX coexistié un grupo de teéricos que focalizaron sus
teorias en una problematica comun: los movimientos del cuerpo del pianista y como son
producidos. Por ello, a esta corriente se la conoce con el nombre de Escuela Anatémico-
Fisiologica (Gerig 2007; Uszler, Gordon y McBride 1991). En ocasiones, esta corriente ha
sido denominada Escuela de la Relajacion (Knerr 2006; Wheatley 2011). Esta representada por
Eugen Tetzel, Alexander Ritschl, Paul Stoye, Tony Bandmann, Friedrich Adolf Steinhausen,
Rudolf Maria Breithaupt, Tobias Matthay, William Townsend, Marie Jaéll y los alumnos de
Deppe (Gerig 2007).

Los planteamientos de esta escuela todavia no alcanzaban el rigor cientifico de las
teorias que la sucederan hacia los anos treinta del siglo XX, pero tenian en comuin con
estas cierto negacionismo de las practicas del pasado: Ortmann (1929), Schultz (1936) y
Fielden (1934) refutaron las teorias de comienzos del siglo XX, como Steinhausen (1905),
Matthay (1903) y Breithaupt (1909) lo hicieron con las del siglo XIX al establecer un punto
de inflexién en las teorias de Deppe, acrecentando asi la distancia con una figura ya en
extincion del pianista-compositor que escribe acerca de técnica.

Tobias Matthay (1858-1945), estableci6 una taxonomia de 42 diferentes tipos de ataque
en su obra The Act of Touch, publicada en 1903. Esta variedad se puede concretar en dos
tipos fundamentales: el ataque adherentey el ataque impulsado (Wheatley 2011). El primero
consiste en atacar la tecla con la yema del dedo planay el dedo ligeramente distendido, de
manera que el sonido resultante se adecuda a los pasajes en cantabile. E1 segundo produce
un sonido brillante, ideal para los momentos de virtuosismo, al atacar la tecla con la punta
produciéndose el movimiento desde la segunda falange.
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Segun Matthay (1947), las partes del cuerpo que intervienen en la interpretacion son
los dedos, la mano, el antebrazo y el brazo:

No existe ninguna “técnica de dedo” sin que la mano y el brazo colaboren de una manera u otra.
Definimos el trabajo digital como el producto de “unos impulsos rotatorios puntuales, aplicados
al teclado por medio de la ponderada accion de los dedos y de la mano en cada nota” (Chiantore
2001: 634-635).

Si en las teorias de Matthay el elemento musical erala finalidad siempre presente, para
Breithaupt (1909) las sensaciones fisicas se equiparan al sentido musical del intérprete.
Todos los movimientos deben ir destinados a dejar el peso del cuerpo sobre el teclado, de
manera que “la fuerza activa de los dedos —la fuerza activa de la muneca— son erréneos,
ideas malentendidas” (Breithaupt 1909: 24). Para poner en practica este control de los
movimientos, de los tres volimenes de su obra Die natiirliche Kaviertechnik —publicados en
1905, 1907 y 1912- destiné el dltimo a los Praktische Studien, donde se incluyeron obras
del repertorio de nivel avanzado de autores representativos, aparte de varios ejercicios de
mecanismo que basan sus férmulas en el control del movimiento.

Friedrich Adolf Steinhausen (1858-1910) también diferencié entre movimientos activos
y pasivos, los producidos por la contraccion de los misculos y los resultantes de dejar caer
el peso, respectivamente. Asi, en la gradacion del peso que se deposita sobre la tecla, este
médico y violinista aficionado distinguié entre carga minima —cuando se aplica el peso
minimo para que la tecla descienda-y carga completa —cuando la totalidad del peso del
brazo descansa sobre el fondo de la tecla— (Wheatley 2011).

Los dos autores anteriores tenian en comun la idea de que no era necesaria la activa-
ci6én de la musculatura para la ejecucion pianistica, aspecto que fue pronto refutado por
Otto Rudolph Ortmann (1899-1979). Segiin Ortmann (1929): “en la ejecucién pianistica el
proceso de aprendizaje y ejecucion esta inseparablemente ligado a los nervios y sus centros:
la médula espinal y el cerebro” (64). De esta manera, Ortmann ya no se refirié —como los
autores anteriores— a la fuerza de gravedad y al peso, sino que entendi6é que “el complejo
problema de la mecdnica fisiologica aplicado a la técnica pianistica se resuelve a si mismo
finalmente, en una cuestiéon bdsica: las variaciones de fuerza producidas en la superficie
de la tecla por el intérprete” (Ortmann 1929: 3). Escribié The Physical Basis of Piano Touchy
The Physiological Mechanics of Piano Technique, publicados en 1925 y 1929, respectivamente.
La ultima obra mencionada ha sido considerada por algunos autores como el mejor texto
acerca de técnica pianistica (Gerig 2007).

Otro autor estadounidense, contemporaneo a Ortmann, fue Arnold Schultz (1903-
1971), quien escribié The Riddle of the Pianist’s Finger, publicada en 1936. De nuevo aqui se
descarta la idea de la completa relajacion durante la ejecucion, entendiendo que siempre
debe haber algiin musculo activo. La novedad que aport6 Schultz, relativa al empleo de
los musculos, radica en la afirmacion de que es posible activar solamente los musculos
pequenos de la mano de manera independiente al resto (Uszler, Gordon y McBride 1991).

Otra de las corrientes pedagogicas del siglo XX identificable por sus caracteristicas
comunes es la Escuela Psico-Técnica, caracterizada por priorizar el desarrollo del pensa-
miento frente al ejercicio muscular y cuyos principales representantes fueron Ferruccio
Busoni, Willi Bardas, Grigori Prokofiev, Grigori Kogan, Egon Petri, Leopold Godowsky,
Artur Schnabel y Walter Gieseking (Kochevitsky 1967).

De los anteriores, Ferruccio Busoni (1866-1924) escribi6 en 1886 los Estudios, op. 16,y
entre 1917y 1922, el Klavieriibung. Este dltimo, publicado en cinco voliumenes, consiste en
una compilacion de ejercicios, estudios y transcripciones que exploran los problemas téc-
nicos de la ejecucion de alto nivel. Para Busoni, la clave de la técnica consistia en disponer
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de varios recursos interiorizados que se puedan aplicar a los diferentes lenguajes de los
compositores, ahorrando en tiempo y ganando seguridad interpretativa (Chiantore 2001).

El estudio mental gan6 importancia conforme avanzaba el siglo XX. Un ejemplo de
ello se haya en Piano Technique de Karl Leimer (1858-1944) y Walter Gieseking (1895-1956).
Estos autores rechazan el estudio repetitivo durante muchas horas en favor de la concentra-
cién y del trabajo analitico de la partitura. Una de las novedades que aporta el texto radica
en el empleo de la técnica de visualizacion mental durante el proceso de aprendizaje de
la partitura. Ademads, Leimer y Gieseking (1951) establecieron cuatro tipos diferentes de
ataque, recogiendo la tradicion interpretativa anterior:

La caida libre, el lanzamiento, el golpe, el balanceo y en parte la rotacion, son géneros de toque
en los cuales los dedos se ciernen sobre las teclas, en tanto que en el toque por presion estan ya
en contacto con las teclas antes de entrar en accion (Leimer y Gieseking 1951: 34).

Una fusion de las teorias de los autores de comienzos de siglo XX en busca de una
técnica natural integrada por la dimensién mental, corporal y nerviosa se encuentra en
The Science of Pianoforte Technique, publicada en 1927, de Thomas Fielden (1883-1974). Asi,
en este tratado teorico se concibe la ejecucion al teclado como una combinacion entre el
peso y el impulso muscular (Knerr 2006).

Similar idea se encuentra en las teorias de una de las alumnas de Mathhay, Maria
Levinskaya, autora de The Levinskaya system of pianoforte technique, publicado en 1930, donde
se realizaron aportaciones novedosas en lo que respecta a la concepcion del timbre desde un
punto de vista cientifico (Wheatley 2011). La diferencia entre la concepcién de Levinskaya
y la de Fielden es que esta todavia admitia la idea del empleo del peso —sin activacion mus-
cular— como una posibilidad (Torres 2017).

En Espana, durante la primera mitad del siglo XX, algunos autores identificaron una
escuela pianistica bajo el gusto por la igualdad de la pulsacion y el equilibrio sonoro, la arti-
culacion e independencia de dedos y el virtuosismo centrado en la velocidad y la precision
ritmica que los discipulos de Granados parecian compartir (Ferrer 2015).

Para que este recorrido por las principales obras destinadas al aprendizaje de la técnica
pianistica quede lo mds completo posible, dentro de los limites de este estudio, conviene
tratar a los compositores de esta primera mitad del siglo XX que, si bien no teorizaron
acerca de la técnica pianistica, si escribieron series de estudios para piano.

Claude Debussy (1862-1918) publicé en 1916 sus Douze Etudes pour Piano. Estos estu-
dios comienzan con la figuracién mecanica de los ejercicios de cinco dedos en un claro
homenaje a la técnica tradicional. Posteriormente se trabajan figuraciones ya conocidas,
como las cuartas, sextas, octavas, notas repetidas. Tienen la caracteristica de no aparecer
digitados de manera intencional, para que el intérprete busque la digitacién que mejor se
adapte a sus caracteristicas.

Camille Saint-Saéns (1835-1921) fue el autor de los Estudios op. 52. La técnica de Saint-
Saéns estaba basada en el empleo fundamentalmente de los dedos, al que se le unia un uso
comedido del peso de otras partes del cuerpo (Chiantore 2001). Junto con los anteriores,
compuso en 1892 los Estudios op. 111y, en 1912, varios estudios para la mano izquierda.

Sergei Rachmaninov (1878-1943) compuso los Etudes-tableaux op. 33 y op. 39, publicados
en 1911 y 1917, respectivamente. La escritura de Rachmaninov requiere de una amplia
gama de movimientos, entre los que se incluyen los del brazo y hombro (Chiantore 2001).

Alexander Scriabin (1872-1915) fue un pianista y compositor que se caracterizé por
tocar solamente sus propias composiciones (Gerig 2007). Fue autor de varias series de
estudios, los op. 3, 8, 42, 49, 56 y 65 (Lee 2013).
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Béla Bartok (1881-1945) entendia que los elementos del lenguaje musical debian ser
aprendidos previamente a tocar con el instrumento, como senala uno de sus alumnos:
“[Bartok] clarificaba la estructura de las composiciones que nosotros tocabamos, las inten-
ciones del compositor, los elementos basicos de la musica y el conocimiento fundamental
del fraseo” (Gerig 2007: 483). Dentro de la produccion pianistica de Bartok, destaca
Mikrokosmos, que abarca desde el nivel inicial hasta el intermedio, considerandose una de
las mds importantes series de estudios escritos en la edad moderna (Gerig 2007).

Dentro de este grupo de compositores se destaca, por ultimo, a Sergei Prokofiev
(1891-1953), autor de los Estudios para piano, op. 2. Como indica Chiantore (2001: 517),
sus interpretaciones destacaron por una acentuacion regular y un marcado caracter rit-
mico: “Prokofiev privilegiaba la repeticién obsesiva de modelos métricos constantes, que
generaban asi movimientos de la mano simétricos y reiterativos”.

Una vez hecho este paréntesis, regresamos al andlisis de las teorias técnicas introdu-
ciendo a George Kochevitsky (1903-1993), que fue el principal representante de la llamada
Escuela Neurolégica (Torres 2017). Con Kochevitsky (1967: 45) se produjo una renovaciéon
en la manera de concebir la e¢jecucion pianistica: los impulsos nerviosos del cerebro son los
generadores del movimiento que, a su vez, son motivados por un estimulo auditivo interno:
“la agilidad del aparato motor depende mas de nuestra habilidad para pensar musicalmente
rapido que de la larga practica y de la repeticion numerosa de movimientos”.

No obstante, la concepcion decimonédnica no estaba del todo perdida en este periodo
y siguieron escribiéndose compilaciones de ejercicios de mecanismo. Uno de los primeros
compositores dentro de esta categoria fue Alberto Jonds (1868-1943), quien public6 entre 1922
y 1929 los siete volimenes que integran su Master School of Modern Piano Playing and Virtuosity.

Ernst von Dohndnyi (1877-1960), director del Conservatorio de Musica de Budapest,
fue el autor de Essential finger exercises for obtaining a sure technique, publicado en 1929. Firme
defensor del ejercicio de mecanismo, desaconsejaba los estudios de Czerny, “puesto que
no ofrecen nada que no pueda ser adquirido mediante los ejercicios de dedos” (Dohndnyi
1950: 6).

Rafael Joseffy (1852-1915), alumno de Liszt, fue el autor de un método para piano
titulado School of advanced Piano Playing, publicado en 1902. Segin Chiantore (2001), es el
autor que mejor condensa las caracteristicas y elementos técnicos de los grandes virtuosos
de finales del siglo XIX, sintetizandolos en su obra.

Otro de los autores representativos de este periodo, que se puede considerar heredero
del siglo anterior, fue profesor del Conservatorio de San Pietro a Maiella de Napoles y es
uno de los maximos representantes de la escuela napolitana de piano (Santiesteban 2016).
Se trata de Florestano Rossomandi (1857-1933), quien escribié Guida per lo studio técnico del
pianoforte, que fue publicada por primera vez en 1923, estructurada en ocho volimenes.

Alfred Cortot (1877-1962) fue el autor de Principes Rationnels de la Technique Pianistique
(1928). A pesar de que la obra considera la practica de ejercicios como solucién a las difi-
cultades técnicas, estos vienen planteados desde el estudio previo del movimiento fisiol6gico
que debe realizarse y no desde la mera repeticion. Cortot es mas conocido en la actualidad
por su Edition de travail de los estudios de Chopin, editada por Salabert, en la que explica
para cada estudio varios ejercicios orientados a trabajar las dificultades principales, de
manera que se estudie “no solo el pasaje dificil, sino la dificultad misma que esta contenida
en él, reduciéndola a su caracter elemental” (Chiantore 2001: 703).

En la segunda mitad del siglo XX, proliferaron los ensayos eclécticos acerca de eje-
cucion pianistica escritos por pianistas que impartian clases, fruto de su experiencia en el
escenario y su actividad pedagégica. Se pueden nombrar algunos textos que entran dentro
de esta categoria, como El Arte del Piano de Heinrich Neuhaus, publicado en 1958, y de
Gyorgy Sandor, On piano playing, publicado en 1981.
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En el panorama latinoamericano del siglo XX se observa una gran heterogeneidad
en lo que al estilo de las composiciones para piano se refiere. Puede afirmarse que estas
heredaron una estética y técnica de la musica europea, aunque todavia quede una gran
cantidad de material sin documentar (Grandela 1971; Merino-Montero 2014). Sin dnimo
de exceder los objetivos de esta investigacion, se puede destacar que en Chile se encuentran
varios testimonios de textos diddcticos enfocados en la técnica pianistica, como los Estudios
del pionero Pedro Humberto Allende, compuestos entre 1920 y 1936, o incluso las series
mas modernas destinadas al aprendizaje del instrumento desde edades tempranas, como
Mi amigo el piano de Elena Waiss y René Amengual de 1947, El pianista chileno —compilado
por Carlos Botto y publicado en 1965—, la recopilaciéon de Maria Eugenia Alarcon de 1992
titulada Pequenia antologia del compositor chileno para piano o la mas reciente compilacion de
2014 de Fernando Cortés Villa bajo el nombre de Compositores chilenos: Obras para piano.

En Estados Unidos, en la década de 1990, aparecieron algunas publicaciones que
consideraron el estudio técnico de nivel avanzado desde un punto de vista pedagégico:
Seymour Fink, profesor en la Universidad de Nueva York, escribié Mastering Piano Technique:
A Guide for Students, Teachers, and Performersy Marienne Uszler, profesora en la Universidad
de California, The well-tempered keyboard teacher (en coautoria con Stewart Gordon y Scott
McBride). Esta corriente continta durante el siglo XXI, acentudandose el espiritu critico
haciala tradicién heredada de la escuela de Clementi en obras como The Tyranny of Tradition
in Piano Teaching: A Critical History from Clementi to the Present (2019) de Walter Ponce.

En la actualidad, uno de los autores mads prolificos en lo que respecta a la técnica
pianistica es el espanol Albert Nieto, quien ha teorizado acerca de la digitacion, el pedal
de resonancia, el gesto pianistico, ha realizado propuestas curriculares de contenidos
técnicos y ha escrito, recientemente, un ensayo que recoge reflexiones, estudios, normas y
teoria sobre la técnica y la interpretacion pianistica (Nieto 1988, 2001, 2006, 2016, 2020).
Contenidos de la técnica pianistica recoge una secuenciacion de contenidos para cada etapa
educativa: Grado Elemental, Grado Profesional y Grado Superior. Segin Nieto (2006),
estos quedarian sintetizados en seis categorias: “El instrumento”, “El cuerpo”, “El elemento
acustico”, “El elemento textual”, “Los medios técnicos” y “Recursos complementarios”. El
texto entiende la técnica pianistica en sentido amplio, integrando todos aquellos elementos
necesarios para el proceso de la ejecucion.

CARACTERIZACION DEL PROCESO DE APRENDIZAJE DE LA TECNICA
PIANISTICA EN LAS ENSENANZAS ARTISTICAS SUPERIORES EN LA
ESPECIALIDAD DE INTERPRETACION

La muestra de este estudio esta formada por 122 respuestas completas que se consideran
representativas de la poblacién, ya que se obtuvo participacién del 95% de los centros
publicos que imparten estas ensenanzas en Espana, segun la clasificacion de Mateo-Laguia
(2021)6. Los datos se analizaron mediante procedimientos estadisticos que abarcaron el
analisis univariado, bivariado y factorial.

6 En concreto, los centros educativos que formaron parte de la muestra son: Musikene,
Conservatorio Superior Katarina Gurska, Conservatorio Musical Arts de Madrid, CSM Eduardo Martinez
Torner de Oviedo, CSM de A Coruna, CSM de les Illes Balears, RCSM de Madrid, CSM de Badajoz,
CSM de Navarra, CSM de Castilla y Leon, CSM de Vigo, CSM Oscar Espla de Alicante, CSM Manuel
Castillo de Sevilla, CSM de Castilla la Mancha, Liceo, CSM de Jaén, CSM Joaquin Rodrigo de Valencia,
CSM Salvador Segui de Castellon, CSM Rafael Orozco de Cordoba, CSM de Aragén, CSM de Malaga,
RCSM Victoria Eugenia de Granada y CSM Manuel Massotti Littel de Murcia.
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El rango etario del estudiantado que respondié al cuestionario oscila de los 17 a los
44 anos, siendo la moda de 20 anos y la franja etaria mayoritaria la que va de los 18 a los 20
anos (49,2%), con una desviacion tipica de aproximadamente cuatro puntos (3,623). De
esta manera, la muestra de esta investigacion se asemeja a otras obtenidas en estudios de
igual naturaleza (Martinez 2020; Baez 2019; Escorihuela 2017; Villafruela 2012).

El alumnado participante en esta investigacion estd plenamente cualificado en sus
estudios —con una moda en la calificacién de Notable (48,2%), seguido de Sobresaliente
(23%) y Bien (17,2%)- aunque tan solo el 24,4% del estudiantado realiza conciertos en
publico, con una frecuencia mayoritaria de 1 a 5 conciertos anuales (51,6%). Ademas, estd
centrado en sus estudios de manera exclusiva: el 73,8% solamente se dedica a estudiar
piano. Se observa, en este punto, una dedicacion mayor a los estudios que con otros planes
formativos —como la LOGSE- en los que el 65% estudiaban solo piano frente al 35% que
compaginaban estudios (Cid 2012).

En lo que se refiere a los textos diddcticos empleados, el estudiantado de piano en la
especialidad de interpretacion en Espana emplea obras que datan del siglo XIX y de la
primera mitad del siglo XX para aprender la técnica pianistica. Los estudios de Chopin son
los preferidos —tocados por el 96,7% del estudiantado— seguidos por los de Rachmaninov
y Liszt. Estos datos ya se venian reflejando en investigaciones anteriores (Lorenzo 2009).
Ademas, se ha observado similitud entre el repertorio recomendado en las guias docentes
y el interpretado, encontrado una excepcion notable con el caso de Czerny: mientras que
en las guias docentes se referencia poco (Mateo-Laguia 2021), el estudiantado participante
en esta investigacion indica tocarlo con frecuencia. Obsérvese en detalle la frecuencia del
repertorio de estudios interpretados (ver Figura 1).

Chopin 96,7% 1
Rachmaninov 57,4% 0
Debussy 54,1% "
Liszt 52,5% 1

Czerny I 36,9% 0§
Scriabin  ——— 32 0% 0
Schumann E——— )3 7% I
Prokofiev | 23 0% 0
Bartok | 17 70, 8
Mendelssohn e 15 6% »
Ligeti mmmm 14 8% 8
Moszkowski mmmm 13 9% i
Saint-Saéns 1 9,0% 1
Albéniz  14,1%
Szymanowski " 3,3%
Stravinsky ¥ 3,3%
Kapustin 7 1,6%
Schumann, dara 10,8%
Granados 10,8%
Sibelius 1 0,8%
Dring, Madeleine ¥ 0,8%
Brotons 1 0,8%
Messiaen 1 0,8%
Cramer 10,8%
Abrahamsen 10,8%
Rubinstein 1 0,8%

0,0% 100% 200% 300% 400% 500% 600% 700% 80,0% 900% 100,0%

Figura 1. Repertorio de estudios. Elaboracién propia.
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Estos resultados siguen la norma de interpretar las obras del pasado, que ademas esta
marcada por un canon estético centroeuropeo mayoritario (Weber 1999). De esta manera,
€140,2% del alumnado de este estudio cree que existen carencias en el repertorio y, dentro
de esas carencias, 48,6% senala la conveniencia de ampliarlo a nuevas épocas y estilos; datos
que son tendencia en las investigaciones de los tltimos anos (Baez 2019; Vicente 2007).

En cuanto al estudio del mecanismo mediante ejercicios, la formula de las escalas
ocupa la categoria de las mas practicadas, a la luz de los datos obtenidos. Esto se traduce
en que el estudiantado practica un tipo de técnica heredera del siglo XVIII y comienzos del
XIX que no le prepara para acometer las dificultades del conjunto de repertorio que debe
interpretar durante la carrera y que, ademads, entra en conflicto con sus propias creencias,
ya que la mayor parte del alumnado identifica el control del peso como la destreza técnica
mds importante que se debe dominar: 35,4% frente a 13,4% que afirma eso de las escalas.

Profundizando en el segundo de los objetivos de esta investigacion —descubrir las
concepciones que respecto de la técnica pianistica tenia el alumnado- se acometi6é un
analisis factorial que pretendia agrupar estas creencias sintetizandolas en categorias lo mas
homogéneas posible’. Conviene sefialar que se obtuvieron condiciones favorables para su
realizacion, al ser la prueba de esfericidad de Bartlett estadisticamente significativa —p<0,001-
y contar con un valor elevado para la medida de Kaiser-Meyer-Olkin —0,776— (Lloret-Segura,
Ferreres-Traver, Hernandez-Baeza y Tomds-Marco 2014).

En los siguientes parrafos del estudio se procedera al tratamiento de los datos arro-
jados por dicho procedimiento. De esta manera, una vez realizado el andlisis factorial, se
encontr6 que la respuesta a la problematica tratada en los parrafos anteriores, de que no
todo el alumnado practica la técnica con rigor, podria darse en el sexto factor. Este factor
esta formado por las variables que afirman que los profesores y profesoras no explican
co6mo trabajar la técnica en sus clases y que se deberia dedicar mas tiempo a su ensenanza.
En efecto, parece evidente que, si no se reciben explicaciones y las que se reciben son
demasiado breves, no se da posibilidad a una formacioén técnica de calidad. En concreto,
el Ttem 7: “Los profesores y profesoras no explican cémo trabajar la técnica en sus clases”,
obtiene un acuerdo del 31,1%; mientras que el Item 9: “Se deberia dedicar mas tiempo al
trabajo secuenciado de la técnica en las clases de piano”, del 56,5%.

7 Elandlisis factorial fue aplicado a la pregunta C2 de la tercera dimension del cuestionario relativa
a concepciones. Esta emplea formato Likert de cinco puntos y esta formada por 18 items: Item 1: “Es
necesario trabajar la técnica mediante ejercicios de mecanismo (cinco dedos, escalas, etc.)”, Item 2:
“La técnica pianistica es un medio para poder hacer musica de calidad”, Item $: “Existen ejercicios
especificos para trabajar el pedal”, Item 4: “La memoria es una habilidad técnica”, Item 5: “Existen
ejercicios especificos para trabajar la memoria pianistica”, Item 6: “En la Guia Docente se contempla
el trabajo de la técnica de manera separada al repertorio de concierto”, Item 7: “Los profesores y
profesoras no explican cémo trabajar la técnica en sus clases”, Item 8: “Existe material para trabajar
la técnica pianistica”, Item 9: “Se deberia dedicar mas tiempo al trabajo secuenciado de la técnica en
las clases de piano”, Item 10: “Se deberia proporcionar un plan de estudio técnico individualizado
para cada alumno y cada alumna”, Item 11: “Un profesor o profesora asistente se deberia encargar
de la ensenanza de los aspectos técnicos, mientras que el profesor o profesora titular se encargue
de la ensefanza del repertorio de concierto”, Ttem 12: “No hay tiempo para trabajar la técnica por
separado con tanta carga lectiva de asignaturas tedricas”, Item 13: “No hay tiempo para trabajar la
técnica con tantas obras de repertorio de concierto que se exigen”, Item 14: “Estudiar muchas horas
es fundamental para ganar técnica”, Item 15: “Estudiar en lento es adecuado para ganar técnica”, Item
16: “Estudiar aplicando variantes ritmicas (estudiar con ritmos) es adecuado para ganar técnica”, ftem
17: “El curriculo deberia contemplar mds horas lectivas para la ensenanza de la técnica”, Item 18: “Es
fundamental de cara al futuro laboral adquirir una técnica pianistica sélida”.
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Si bien es cierto que el anterior no constituye un factor mayoritario, si que es conside-
rable, debido a la importancia del contenido que trata. Esto es asi, ya que se demuestra de
manera estadisticamente significativa que el alumnado que si recibe explicacion y dedica-
ci6n al tratamiento de la técnica pianistica dentro de las clases de piano obtiene mejores
calificaciones® (ver Figura 2).

100%
90%
80%
70%
60%
50%
40%
30%
20%
10%

0%

Insuficiente Aprobado Bien Notable Sobresaliente
e Totalmente de acuerdo 100,0% 143% 25,0% 10,0% 9,1%
==@==De acuerdo 0,0% 286% 30,0% 20,0% 6,1%
=@ Ni de acuerdo ni en desacuerdo 0,0% 143% 25,0% 20,0% 152%
En desacuerdo 0,0% 286% 15,0% 25,0% 242%
=== Totalmente en desacuerdo 0,0% 14,3% 5,0% 25,0% 45,5%

Figura 2. Correlacion entre “Los profesores y profesoras no explican c6mo trabajar
la técnica en sus clases” y la nota. Elaboracion propia.

Ademas, el tratamiento de la técnica en las clases de piano concuerda con las exigencias
del perfil de graduado o graduada en interpretacion, que senalan, segin el Real Decreto
631/2010, de 14 de mayo, que:

El Graduado o Graduada en interpretaciéon deberd ser un profesional cualificado con un domi-
nio completo de las técnicas de interpretacion del instrumento y su repertorio, y en su caso, de
instrumentos complementarios (48494).

El hecho de que el profesorado no explique como trabajar la técnica pianistica en
sus clases podria responder a una creencia o, también, a no conocer material suficiente
al respecto. Se sabe que, desde mediados del siglo pasado, los materiales que se emplean
en los conservatorios suelen ser los mismos (Golz 1944) y que, ademas, son escasos y de
dificil acceso por ser antiguos o poco conocidos entre el profesorado (Wallick 2013). De
hecho, en esta investigacion, los textos que maneja el estudiantado datan en su mayoria
del siglo XIX y se condensan en los ejercicios de Brahms (18,4%), Liszt (14,3%), Hanon
(14,3%) y Cortot (20,4%).

Continuando con el tratamiento de los resultados del andlisis factorial, se observa que
en otro de los factores hallados en el estudio —el primero—se aboga por el estudio en lento
durante largos periodos, aplicando variables ritmicas, bajo la supervision de un profesor

8 Se obtiene correlacién significativa con la variable “Nota media” (-0,283 segtin Tau-b de Kendall
y-0,332 para Rho de Spearman).
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asistente. Las teorias de Lebert y Stark (1858), del estudio en lento y fuerte anadiendo
ritmos, asi como las de Hanon (1870) se adaptan a este patrén. Por tanto, se trata de una
practica heredera de la Escuela digital de tradiciéon decimononica.

Dentro de este primer factor, el Item 14: “Estudiar muchas horas es fundamental para
ganar técnica” solamente es aceptado por el 53,3%, estando el 23,9% en desacuerdo con
invertir grandes cantidades de tiempo a este respecto y 23% sin saber qué opinar. E163,9%
se muestra favorable al Item 1: “Es necesario trabajar la técnica mediante ejercicios de
mecanismo (cinco dedos, escalas, etc.)”, 70,5%, al Item 15: “Estudiar en lento es adecuado
para ganar técnica” y 77,9%, al Item 16: “Estudiar aplicando variantes ritmicas (estudiar
con ritmos) es adecuado para ganar técnica”. Se detectan opiniones minoritarias —estando
el 29,6% de acuerdo- respecto del Item 11: “Un profesor o profesora asistente se deberia
encargar de la ensenanza de los aspectos técnicos, mientras que el profesor o profesora
titular se encargue de la ensenanza del repertorio de concierto”.

Las reivindicaciones de una necesidad de tiempo en los planes de estudio y en el re-
pertorio de concierto de la clase de piano se aglutinan en un solo factor —el segundo-. Se
trata de tres variables correlacionadas entre si constituidas por el Item 12: “No hay tiempo
para trabajar la técnica por separado con tanta carga lectiva de asignaturas teéricas”, el Item
13: “No hay tiempo para trabajar la técnica con tantas obras de repertorio de concierto
que se exigen” y el Item 17: “El curriculo deberia contemplar mds horas lectivas para la
ensenanza de la técnica” que obtienen un grado de acuerdo del 66,4%, 41, 8% y 61,5%,
respectivamente y que, en el caso de la que senala el exceso de repertorio, se acentia con la
edad. Es decir, el alumnado de mayor edad se muestra mas critico con los programas que se
deben estudiar, entendiendo que la longitud puede suponer una traba para la dedicacién
al estudio técnico. La necesidad de reajustar los planes de estudio para disponer de mas
tiempo para la asignatura de instrumento se viene reflejando en estudios realizados en los
ultimos anos (Vicente 2007; Lorenzo 2009; Escorihuela 2017; Baez 2019).

En otro factor —el tercero—se aglutinan las variables que hacen referencia a materiales
especificos: se trata del Item 3: “Existen ejercicios especificos para trabajar el pedal”, el ftem
5: “Existen ejercicios especificos para trabajar la memoria pianistica” y el Item 8: “Existe
material para trabajar la técnica pianistica”. Aqui se aglutinan las personas con un alto grado
de conocimiento acerca de los materiales diddcticos para el aprendizaje de la técnica que,
ademas, la entienden en sentido amplio: el pedal y la memoria son considerados elementos
técnicos. Estas concepciones estarian mads proximas a las teorias de finales del siglo XX y
simpatizarian con los tratados sobre pedal (Banowetz 1999; Nieto 2001) y estudio mental
(Leimer y Gieseking 1972).

En lo que respecta a la muestra de este estudio, el 43,4% cree conocer ejercicios para
el pedal, 33,6% para la memoriay 67,2% cree que existe material para trabajar la técnica
en general. Por tanto, se puede afirmar que el estudiantado no suele conocer los recur-
sos disponibles para perfeccionar su técnica, especialmente aquellos relacionados con la
memoria pianistica.

En el cuarto factor se aglutinan los items que ponen en relacion la capacitacion técnica
con el futuro laboral: Item 2: “La técnica pianistica es un medio para poder hacer musica
de calidad”, e Ttem 18: “Es fundamental de cara al futuro laboral adquirir una técnica pia-
nistica s6lida”. Se trata de un factor que cuenta con amplia aprobacién: 84,6% de acuerdo
para el Item 2y 83,6% para el Item 18.

A este respecto, la falta de adecuacion de los Estudios Artisticos Superiores en la
especialidad de interpretacion al mercado laboral ha sido ya senalada por varias de las
investigaciones de los tltimos anos, que apuntan a que una revisiéon del curriculo es nece-
saria (Baez 2019; Villafruela 2012; Vicente 2009). Teniendo en cuenta los resultados de esta
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investigacion, se sugiere que la ensenanza de la técnica pianistica debe ser un elemento
fundamental que replantear en dicha reforma educativa.

Ademas, en las preguntas de tipo abierto del cuestionario relativas a posibles mejoras,
el alumnado ha indicado la pertinencia de incluir la diddctica del piano en el curriculo
de interpretacion, ya que la docencia es asumida por el estudiantado de esta especialidad
como una de las profesiones mas probables.

También se ha demostrado en este estudio que cuanto mas alta es la calificacién, mas
correlacion de acuerdo se encuentra con la afirmacion de que la técnica es un medio para
hacer musica de calidad? (ver Figura 3).
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=l Totalmente de acuerdo 0,0% 0,0% 25,0% 533% 63,6%
==8==De acuerdo 100,0% 85,7% 55,0% 30,0% 27,3%
«=o==Ni de acuerdo ni en desacuerdo 0,0% 14,3% 20,0% 16,7% 9,1%

Figura 3. Correlacion entre “La técnica pianistica es un medio para poder hacer musica
de calidad” y la nota media. Elaboracién propia.

Laimportancia de emplear la memoria como elemento técnico (item 4) ylanecesidad
de que el profesorado adapte su ensenanza proporcionando un plan de estudio técnico
individualizado para cada alumno y cada alumna (item 10) se aglutinan en el quinto factor.
El162,2% se muestra a favor de considerar la memoria dentro de la técnica pianisticay 85,6%
del estudiantado cree que seria necesario que el profesorado ideara un plan individualizado
de estudio técnico para cada discente. Contrastando estos datos con los arrojados por el
tercer factor —acerca de los textos diddcticos conocidos—, se puede concluir que, aunque las
opiniones del alumnado tienden a incluir la memoria como elemento técnico, muy pocas
personas conocen los recursos para estudiarla.

La concepcion de la técnica decimononica de los grandes intérpretes-compositores
(Liszt 1886; Brahms 1893) y de los conservadores de principios y mediados del siglo XX
(Dohnanyi 1950; Cortot 1917a, 1917b) se refleja en el séptimo factor compuesto por el
Item 1: “Es necesario trabajar la técnica mediante ejercicios de mecanismo (cinco dedos,
escalas, etc.)” —=63,9% a favor—y el Item 6: “En la Guia Docente se contempla el trabajo de

9 Se obtiene correlacién significativa con la variable Nota del curso anterior (0,267 segtin Tau-b
de Kendall y 0,303 para Rho de Spearman).
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la técnica de manera separada al repertorio de concierto” -14,7% de acuerdo—-. Por tanto,
una ligera mayoria del estudiantado esta de acuerdo en emplear férmulas de mecanismo
para el estudio técnico del instrumento, pero la gran mayoria cree que eso no se refleja
en los planes de estudio.

Comparando este dltimo dato con el Item 7: “Los profesores y profesoras no explican
cémo trabajar la técnica en sus clases”, se observa cierta coherencia al mostrarse 18,9% ni
de acuerdo ni en desacuerdo y 31,1% de acuerdo, de manera que solamente el 50% del
estudiantado opina que recibe explicaciones acerca de como aprender o perfeccionar su
técnical?.

Sin embargo, de las personas que si que reciben contenidos técnicos, no todas ellas
son evaluadas al respecto: el alumnado senala que 84,4% del colectivo docente no realiza
evaluacion especifica de este aspecto, frente a 15,6% que si lo hace.

Entre el profesorado que presta atencion a la evaluacion, el instrumento elegido por
la mayoria es el examen presencial al piano de contenidos técnicos especificos (escalas,
terceras dobles, octavas, etc.) o de estudios. Este modelo es el habitual desde hace varios
anos en otros paises como Reino Unido, donde junto con el recital final anual se vienen
realizando examenes parciales de contenidos técnicos (Presland 2005). A este respecto, la
urgente necesidad de una unificacion de criterios entre el profesorado espanoly del entorno
ha sido evidenciada en varios estudios anteriores (Baez 2019; Botella e Isusi-Fagoaga 2018;
Abankwa y Mikkild 2018; Escorihuela 2017; Castro 2015; Maugars 2006).

CONCLUSIONES

Los recursos empleados por el estudiantado de las ensenanzas artisticas superiores en
la especialidad de interpretaciéon en Espana para el aprendizaje de la técnica pianistica
comprenden textos del siglo XIX y principios del XX. Entre las colecciones de ejercicios
técnicos mds usadas se sitdan las de Cortot (1917a, 1917b), Brahms (1893), Liszt (1886) y
Hanon (1870) —en ese orden, obteniéndose igual frecuencia para las dos ultimas—.

El alumnado, por una parte, senala el control del peso como la destreza mas importante
que, en su opinion, conviene dominar. Por tanto, las teorias de Ludwig Deppe y aquellas del
siglo XX que pusieron énfasis en el control de los movimientos y de las sensaciones fisiol6-
gicas durante la interpretaciéon —Matthay, Steinhausen, Marie Jaél, Ortmann, Fielden— han
dejado impronta en la ensenanza actual, aunque el empleo de los textos de estos autores
sea escaso, prefiriéndose aquellos compuestos por colecciones de ejercicios y estudios.
Una futura linea de investigaciéon podria ahondar acerca del calado que la tradicion de
transmision oral ha jugado en este asunto.

Por otra parte, se observa que el estudiantado no es conocedor de recursos para tra-
bajar los elementos del pedal y la memoria. En lo que respecta a los recursos referidos a
la técnica en general, el porcentaje de personas que afirma conocerlos es menor del 70%.

En esta investigacion, gracias al analisis factorial, se ha demostrado que las concepciones
actuales acerca del proceso de aprendizaje de la técnica pianistica responden a ideas nacidas
a lo largo de la historia y representadas por escuelas, corrientes o autores determinados,
que, de una u otra manera —mediante fuentes bibliograficas o la transmision oral- han
perdurado en el entorno de la ensenanza reglada de conservatorio actual. Ademas, se
observa un notorio predominio centroeuropeo en lo que respecta al origen de los textos
actualmente vigentes en los centros de Ensenanzas Artisticas Superiores espanoles.

10 No se pudo demostrar correlacién estadisticamente significativa en este punto.
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El alcance de la investigacion puede ampliarse, ademas, hacia otros paises, como el
caso de Chile. Al tener presente, por un lado, que dicha estética centroeuropea ejercié una
influencia de enorme calado en la musica para piano chilena de comienzos del siglo XX
(Merino-Montero 2014) y que, por el otro lado, el repertorio joven de autores chilenos —na-
cidos a partir de 1925—incluye las técnicas de tonalidad expandida, bitonalidad, atonalidad
libre y serial y procedimientos basados en principios actsticos o matematicos, asi como la
introduccion de elementos modales, orientales y folkloricos que desintegran la tonalidad
(Grandela 1971), una futura linea de investigacién podria cuestionarse, en primer lugar,
si en este pais —como ocurre en el caso espanol-siguen empledndose los métodos técnicos
decimononicos centroeuropeos y aquellos de herencia inmediata en las instituciones aca-
démicas y, en segundo lugar, si existe discordancia entre la técnica ensenada y estudiada
en los centros escolares y la demandada por el grueso de los compositores y compositoras
que se interpretan dentro de estos.
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Ratl Heliodoro Torres Medina. Musica eclesiastica en el altépetl novohis-
pano. Siglos XVII a XIX. México: Universidad Auténoma de la Ciudad
de México, 2021. 325 pp.

Mdusica eclesiastica en el
altépetl novohispano

Este libro, con un enfoque marcadamente histérico, tiene como punto
de partida un problema conocido: el escaso protagonismo de cantores
e instrumentistas indios en la bibliografia acerca de musica colonial
hispanoamericana, a pesar de su destacado rol en la mantencién de
las practicas musicales hispanas en el vasto imperio espanol entre los
siglos XVI y XIX. Los indios musicos son aqui estudiados en funcién
de su insercion en el sistema de trabajo novohispano en el altépetl —ese
tradicional espacio geografico y cultural mesoamericano- entendido
por el autor en sus circunstancias relacionales y puesto al centro de
la discusion. Destaca asi la importancia de los vinculos territoriales y
de la permanencia de la esencia de los altepeme en la instalacién de los
modelos musicales europeos. Para ello, se toma como eje territorial la
zona central del virreinato de Nueva Espana, que comprende Ciudad
de México, Puebla, Tlaxcala, Hidalgo y Estado de México, pero en didlogo permanente con lugares
mas alejados como Oaxaca, Guerrero, Michoacdn y Veracruz.

El énfasis de Torres Medina en plantear la necesidad de comprender a los indios musicos como
parte de un complejo sistema laboral es acertado. Poniendo al repertorio en un segundo plano —aunque
se mencionan algunas hibridaciones en lo musical que cristalizaron en el siglo XVIII en sonecitos de
la tierra y jarabes, prohibidos por la Inquisicion—, el autor enfatiza en los componentes locales de las
condiciones del trabajo de los musicos indigenas, evitando generalizaciones. De esta manera, logra
tomar en consideracion la informalidad de ciertas practicas y constatar la relevancia de musicos que
eran, en cierta medida, liminales, pero que conectaban los mundos religioso y profano por medio
de la musica.

Los indios musicos en los altepeme formaban parte de un nucleo de “gente de la iglesia”: fiscales,
sacristanes y musicos desempenaban oficios de gran relevancia para el culto divino, con mayor o
menor autonomia dependiendo del altépetl. En cada una de estas comunidades coexistieron capillas
musicales, mas y mejor nutridas, con ternos (conformados por solo tres sujetos) y con agrupaciones
informales. Es importante destacar que existe escasa informacioén en otros lugares de Hispanoamérica
colonial acerca de estos dos ultimos tipos de conjuntos, por lo que los aportes de Torres Medina son
sustanciales para poder realizar nuevas aproximaciones a la materia. A esto se suman las conexiones
evidenciadas por el autor entre capillas de los altepemey catedrales como la de Valladolid, vinculo que
se configura como una tarea pendiente de profundizacion a la luz de fuentes inéditas como aquellas
trabajadas por el autor.

En términos identitarios, el autor releva como los indios musicos estaban profundamente co-
nectados con la percepcion del altépetl al que pertenecian: podian llenar de orgullo a su comunidad,
pero si la capilla no era capaz de entregar privilegios, o alguna ganancia, el oficio de cantor podia
también ser despreciado en algunos altepeme. Lo anterior es claramente iluminado con ejemplos pun-
tuales y estudios de caso acerca de los matices en la percepcion del estatus de los indios musicos: el
prestigio social, si bien fue importante, no habria sido el tinico factor relevante para seguir el oficio
de musico por parte de los indios. Con frecuencia indios que ostentaban un estatus mayor como prin-
cipales y caciques se dedicaron a la musica, sin embargo, algunos desdenaron el oficio. En linea con
los planteamientos provenientes de la musicologia —con los que este texto no dialoga de forma tan
fluida—, el autor ratifica la distincion interna de jerarquias entre los indios musicos de acuerdo con su
pertenencia a alguna agrupacién mas formal, como una capilla. Las menciones en los documentos a
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cantores y musicos, por un lado, y sujetos que tocaban tambor, caja, chirimias, por otro, fue frecuente
y transversal en Hispanoamérica colonial. Estos tltimos destacaban, segtin el autor, en recibimientos
de autoridades como alcaldes mayores, que se realizaban a distancia cercana de los altepeme con instru-
mentos musicales asociados a eventos civicos —trompetas, tambores y flautas, chirimias—. Aqui se realza
una practica comun en los pueblos de indios de Hispanoameérica colonial, en los que se realizaban
recibimientos que emulaban aquellos de virreyes o gobernadores en las grandes ciudades, adaptando
la escala y alcance del ceremonial.

La poca uniformidad en el proceso de elecciéon de maestros de capillas en pueblos, a diferencia
de lo que ocurria en las catedrales, es un tema trabajado por Torres Medina con el fin de mostrar y
proyectar este reflejo imperfecto de lo que ocurria en las urbes. Asimismo, la existencia de capillas
“ambulantes”, que no pertenecian a ninguna institucion en especifico, es un fenémeno de gran interés
que responde a particularidades propias de las necesidades locales: contar con musicos solo en casos
especificos, cuando la capilla local no daba abasto para cumplir con la demanda. En estos casos, el
oficio de musico no habria sido una ocupacién ni exclusiva ni excluyente. Al interior de las capillas, los
motivos para los conflictos sobraban: luchas de poder, exceso de musicos, problemas econémicos, el
comportamiento inadecuado y, en ocasiones, los vicios de los musicos, como la embriaguez, y la busque-
da de privilegios, que suscitaban problemas internos que repercutian en el buen funcionamiento de las
agrupaciones musicales. De gran riqueza resultan los estudios de caso de expedientes judiciales en los
que afloran estas tensiones, asi como la prevalencia de la costumbre inmemorial a la hora de dirimir.

Respecto de las fuentes documentales, la rigurosidad del autor no deja de lado la honestidad,
pues las ausencias son frecuentes debido a la dificultad del trabajo con fuentes como los registros de
cuentas de cofradias, cuyas series se encuentran incompletas. A pesar de ello, se presentan nutridos
apéndices con listados de musicos y cuentas de pagos efectuados a musicos de diversas capillas por parte
de parroquias y cofradias. A partir de la revision pormenorizada de relatos de misioneros y viajeros,
Torres Medina releva practicas de movilidad en el ambito de ensenanza jesuita, al senalar que jévenes
chichimecos eran enviados a colegios urbanos a aprender musica, una usanza similar a la que hemos
constatado para la region de Paraguay, donde los indios musicos se desplazaban grandes distancias,
también con fines educativos (Fahrenkrog 2020). La incorporacién de registros provenientes de muchos
archivos parroquiales permite al autor aportar una gran cantidad de documentos inéditos, que pone
a dialogar de forma muy elocuente y fluida con las obras mas tradicionales que tocan esta tematica en
México (Saldivar 1987, Stevenson 1978, Turrent 1993). En este punto se echa de menos una biblio-
grafia algo mds actualizadal!. El trabajo se hubiese beneficiado, asimismo, de una mayor y mas densa
contextualizacion histérica para amortizar los frecuentes saltos temporales que, si bien son advertidos
y, en cierta medida, “justificados” en la introduccién, no siempre resultan bien integrados al relato.

Aunque podriamos caracterizar este trabajo como una obra mas bien descriptiva, no hay que
dejar de lado el enorme esfuerzo propositivo desplegado a partir de la documentacion existente, que
con frecuencia se muestra esquiva. El estudio de la sociedad colonial a través del prisma de los indios
musicos reafirma una vez mas, como bien senala el autor, la necesidad de diferenciar entre distintos
momentos en los que la valoracion de los musicos fue experimentando cambios, hecho relacionado
de forma indiscutible con los aspectos laborales en cuestion: el superavit de cantores en el siglo XVI
intent6 ser controlado por varios medios legales que no siempre tuvieron buenos resultados, dandose
un correlato entre leyes civiles y eclesiasticas (Concilios Provinciales) para ajustar las cifras de indios
musicos en los altepeme. Es también un reflejo de la jerarquizacion de la sociedad: ser musico religioso
era un oficio percibido por los propios indios, en buena parte de los casos, como una ocupacion exi-
gente y un aporte a la comunidad en las voces de los propios indios rescatadas por Torres Medina. Los
miembros de las capillas, en tanto cuerpos “secundarios”, tuvieron privilegios que se fueron adaptando
alas necesidades de un aparato administrativo mayor. Por lo mismo, y dependiendo del altépetl al que
pertenecian, esta condicién podia ser fragil e inestable. Normativas que indicaban la concesion de
tierras y permitian la dedicacion a su cultivo —o la obligatoriedad de su cuidado— coexistieron con la
autorizacion para tener otras ocupaciones, de forma paralela a la musica, para apoyar la subsistencia.

I Entre las ausencias destacamos Diaz 2017 y Dutcher Mann 2010. La consideracién de este
dltimo trabajo habria permitido establecer un interesante contrapunto con espacios de caracter mas
bien fronterizo.
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La forma de adquisicion de instrumentos musicales también variaba: se podia realizar por medio de
bienes de la comunidad o ser un gasto individual por iniciativa de los propios musicos.

Respecto de las formas de pago, es interesante la diferenciacion entre el siglo XVI 'y XVII: en un
primer momento, los salarios habrian correspondido tinicamente a las “sobras” de tributos provenientes
de las tasaciones de los mismos, destinados al pago de oficiales e indios que cumplian roles adminis-
trativos o del cabildo. Sin embargo, el sistema tenia inconvenientes y, asi como en otros lugares de
Hispanoamérica, donde el pago se debia extraer de los bienes de la comunidad, los musicos dependian
de su salario para poder sustentarse. Luego se abrieron varias posibilidades para las remuneraciones a
la par que la participaciéon de indios musicos se diversificaba en las comunidades: el pago en especies
y los salarios extraidos de las cajas de comunidad corrieron de forma paralela al cardcter movil de las
remuneraciones, asociadas a la participacion de estos musicos en eventos y celebraciones especificas,
es decir, de acuerdo con los servicios prestados, lo que marca una distancia con las formas establecidas
entre catedrales y altepeme. El peso de la costumbre seguida en un altépetl era gravitacional a la hora
de establecer estos pagos. No podemos dejar de insistir en la gran importancia de este examen local
y pormenorizado, ya que la tendencia ha sido homogeneizar a nivel hispanoamericano la liberacion
de la mita y la exencion del pago de tasas como las principales formas de retribucién otorgadas a los
indios musicos.

De gran valor es la mencion a esa generacion de musicos indios que, luego de las modificaciones
impuestas por el Primer Concilio Provincial de México (1555), quedaron “ala deriva” al no ser necesi-
tados mas en los templos. Excluidos de las capillas musicales, encontraron en cofradias y celebraciones
publicas un espacio de actuacion. En este sentido, el autor destaca a los entierros como la actividad
que constituy6 el ingreso mas importante, aunque fluctuante, de los indios musicos. En el contexto de
la contratacion de musicos por parte de las cofradias, las costumbres seguidas en las formas de pago
también implicaban acomodaciones a la conveniencia de los casos, marcados por acuerdos no escritos.

Este libro amplifica la densidad de las circunstancias laborales asociadas a la practica musical
de los musicos indigenas y da cuenta de la obligatoriedad, en el dia a dia, del pago de tributo y de la
asistencia a trabajos forzosos —a pesar de los mandatos que, en principio, los liberaban de estos—. En
concreto, los indios musicos fueron tributarios en Nueva Espana desde el ultimo tercio del siglo XVI
hasta 1618, quebrandose la continuidad del privilegio asociado a tiempos anteriores a la conquista. En
la practica, la “reserva” no fue una generalidad para los indios musicos, sino que debia ser gestionada
y solicitada por ellos mismos o por intermediarios, como los religiosos a los que servian durante los
siglos XVII'y XVIIL La respuesta a estas peticiones no siempre fue favorable, pues los pueblos excedian
los dos o tres cantores que mandataban las leyes. Otro tanto ocurria con los repartimientos forzosos
o cuatequiles, que eran llamados realizados por las autoridades para conseguir mano de obra de los
altepeme, que debia ser pagada, para asistir a trabajos ptblicos. Musicos y cantores estaban, en principio,
exonerados de acudir a estos llamados, pero esto no siempre se cumplia. Este es, a mi juicio, un punto
de inflexion para la musicologia desde el conocimiento historico, pues estas tensiones se proyectan a
toda Hispanoameérica, a la espera de ser revisadas en perspectiva comparada.

Laura Fahrenkrog Cianelli

Departamento de Historia y Ciencias Sociales, Facultad de Artes Liberales,
Universidad Adolfo Ibariez, Chile

laura.fahrenkrog@uai.cl
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Francisco Parralejo Masa. El maisico como intelectual. Adolfo Salazary la
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La historia de la musica tradicionalmente ha centrado sus analisis en dos
grandes ejes: obray autor. Para el estudio de la obra, en el caso de musica
docta, la principal fuente de estudio es la partitura. Adicionalmente, se
revisan los antecedentes del compositor considerando su trabajo como
creador y datos biograficos que nos aportan informacién en forma
tangencial a la obra. De este modo, podemos encontrar una variedad
de documentos tales como correspondencia, fotografias, contratos,
libretas personales, entre muchos otros, que nos permiten reconstruir
parcialmente la vida del compositor.

Una vez obtenidos todos estos datos, tanto autor como obra son
situados en un marco espacial y temporal que nos permite agregar un
contexto. No obstante, la obra, al tener como tinico soporte la partitura,
nos entrega poca informacion respecto de la musica. Tradicionalmente
se ha suplido la ambigiiedad de la partitura con un mayor énfasis en el contexto del autor, asumiendo
que existe un vinculo inseparable entre autor y obra. Actualmente la investigacion musical ha explo-
rado nuevos modelos de analisis, ampliando asi las perspectivas y fuentes primarias para el estudio el
fenémeno musical.

El libro de Francisco Parralejo nos da una mirada detallada de la figura de Adolfo Salazar, critico
musical espanol que trabajé en distintos medios periodisticos como formador de opinion a principios
del siglo XX. En su monografia, el autor nos sumerge en el panorama musical de Espana, conside-
rando principalmente los ideales que configuraron el pensamiento de Salazar y como este ocup6 un
privilegiado lugar en la escena musical espanola.

Para esto, el autor centra su analisis en una minuciosa lectura de fuentes periodisticas y escritos
de opinion, los que nos aportan valiosa informacion acerca de aquello que la partitura no nos puede
decir: las subjetividades de la obra. Es importante destacar que esta subjetividad no puede ser ana-
lizada a simple vista en la partitura, pues la notacién musical nunca podra ser un lenguaje capaz de
representar el caracter efimero de la musica.

Es por esta razén que a lo largo de la lectura el autor nos presenta la forma en la que los actores
no musicales transforman la musica de forma directa e indirecta. Para cumplir con este objetivo, se
modela un panorama en red, en el que se deja de manifiesto las ideas que movilizan las acciones del
critico y, al mismo tiempo, se evidencia como estas repercuten en los distintos agentes que configuran
el tejido musical de la época.

El resultado de Parralejo es indudablemente notable. El autor nos introduce en un panorama
del pensamiento musical predominante en Espana a principios de siglo XX para adentrarnos poco a
poco en la mente del critico, desde lo general a lo particular, revelando su lado humano sin pretension
de posicionarlo en el lugar correcto o incorrecto de la historia. Se detalla el pensamiento de Salazar
y como este incidio directamente en la producciéon musical espanola tanto antes como después de la
Guerra Civil.

Ellibro se divide en cuatro secciones, en las que profundiza desde distintas perspectivas en las ideas
y desarrollo profesional del critico musical. Cada apartado del libro se estructura de forma coherente
y minuciosa, identificando los distintos factores que, de forma sincronica, colaboraron en posicionar
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las opiniones del critico y su rol preponderante como actor competente para influir en las decisiones
estéticas respecto del rumbo que debia tomar la vanguardia musical en Madrid.

El primer capitulo, “El musico como intelectual”, nos habla del posicionamiento del critico
como pensador con un proyecto estético y politico de la musica. Para esto, se profundiza tanto en
los componentes culturales, politicos y sociales como en los actores que influyeron de forma directa
en la configuracion del discurso de Salazar. Esto queda claro en el lugar que ocupé Salazar como
parte de la generacion de 1914 en la Edad de Plata de Espana, por ejemplo. Asimismo, se describe
en profundidad la importancia del posicionamiento politico en los espacios de opinion de las revistas
espanolasy la influencia de la figura de José Ortega y Gasset, otro de los pensadores de la época. Desde
la perspectiva musical, se detalla el funcionamiento de los principales medios en los que el critico
pudo desempenarse, como también el acercamiento que tuvo con el compositor Manuel de Falla y la
manera en que esto afect6 en la creacion de un nuevo canon musical.

En el segundo capitulo, “La configuracion de un discurso de ruptura: antiacademicismo, arte
nuevo y distanciamiento del Romanticismo”, se ahonda en los paradigmas estéticos que movilizaron
la creacion musical. A lo largo de esta seccion se profundiza en los aspectos que permitieron construir
una matriz estética desde una perspectiva ideologica para luego, en el capitulo tercero “La base de una
musica nueva: vanguardia, nacionalismo y neoclasicismo”, ejemplificar con distintas obras y artistas
la forma en la que participé Salazar en el desarrollo de la vida musical madrilena. A mi parecer, se
llega de manera natural a esta seccion del libro y resulta refrescante que el analisis se centre en los
aspectos musicales.

Finalmente, en el ultimo capitulo del libro, “Una historia de polémicas: los discursos alternativos a
Salazar”, se muestran las miradas opositoras al discurso de Salazar, considerando aspectos que podrian
considerarse anecdoticos pero que son decisivos a la hora de promover y posicionar las ideas del critico.
A'suvez, se profundiza en los discursos contrarios a Salazar tanto a nivel estético como politico, lo que
inevitablemente provocé constantes tensiones en el pequeno circulo musical madrileno.

A pesar del notable trabajo que hace Parralejo en este libro, no puedo evitar sentir un preocu-
pante sinsabor. A lo largo de la lectura percibi cada vez mas presente el pensamiento de Salazar con
una actualidad abrumadora. Esta sensacion me hizo pensar en el lugar que ocupa la academia en la
creacion tanto artistica como intelectual en nuestros tiempos, aunque me detendré especialmente en
la segunda para esta reflexion.

Desde mi punto de vista, el ambiente que describe Parralejo respecto del funcionamiento y
motivaciones para la promocion de nuevas musicas es un panorama similar al que vivimos hoy en la
academia: una bisqueda constante por la vanguardia, pero que esta intimamente vinculada con ideales
de una busqueda identitaria que no puede evitar tintes nacionalistas e institucionales. Esta permite
promover ciertos paradigmas estéticos, musicales e historicos que afectan las producciones presentes
y también las propuestas futuras de la musica académica.

En este sentido, el apartado final de conclusiones es la seccion con menor cuidado y profundi-
dad del libro. A medida que avanzaba en mi lectura, tenia mas curiosidad por conocer la opinion
del autor respecto de la enorme cantidad de datos expuestos. Contrariamente a lo que esperaba, sus
conclusiones son tan correctas, que dejan de lado lo que considero mas importante en nuestro trabajo
como investigadores, la subjetividad.

La objetividad es uno de los paradigmas principales de la modernidad. Si la investigacion es el
lugar en que se revisa de forma tan minuciosa y reflexiva, ;dénde queda nuestro lugar como produc-
tores de conocimiento intelectual? No quiero decir con esto que el autor no tenga una vision subjetiva
o propia, todas las decisiones en una investigacion responden a visiones personales que, al igual que
en la musica, se pueden compartir de forma convincente con otros. Mi critica es una critica al lugar
que ocupa la academia en el desarrollo integral del conocimiento.

Desde mi campo de especializacién, que son los archivos musicales, me es facil construir una
mirada en red a partir de las fuentes primarias. El trabajo con los documentos de archivo nos invita
constantemente a ver mas alla de lo que esta escrito, ya que es necesario conectarlo en una configuracion
mayor. Contrariamente a lo que se encuentra a simple vista, los criterios personales o subjetividades
resultan centrales en la tarea de clasificacion, lo que se acentiia cuando pensamos en los archivos mu-
sicales. La razén de esto es que, debido a la gran variedad de soportes que pueden tener los archivos
musicales, no siempre es compatible la descripcién correcta de un documento con las normativas
y criterios archivisticos tradicionales sin que por ella pierda su relaciéon con los otros documentos.
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Pese a la importancia que tiene el trabajo de catalogacion, la descripcion y clasificacion es tan
solo la primera parte del andlisis y probablemente la red de significados nunca se agote. Creo que
es esto lo que justamente intenta hacer Parralejo en su libro, darnos las claves para que, con funda-
mentos objetivos, podamos construir nuestras propias opiniones considerando como base todos los
factores que actuaron en el posicionamiento de Salazar, como este convivi6 con el ecosistema musical
de principios de siglos XX y cudles de esas visiones persisten hasta la actualidad. Desde mi punto de
vista, la posicién que toma el autor es una respuesta a las exigencias de la academia, buscando dejar
de lado la subjetividad y cumplir un rol de mediador entre las fuentes de conocimiento y los lectores.

El objetivo con esta reflexion no es cuestionar el modelo de analisis propuesto en el libro. Si bien
me parece que la investigacion hace una revision muy detallada de las fuentes, en ocasiones la lectura
se percibe superficial. No pretendo tampoco con esto concluir lo mismo que Salazar a principios del
siglo XX, quien buscaba una reconfiguracion de los paradigmas imperantes; mas bien me interesa
dejar de manifiesto la contradiccion que produjo en mi ver un gran trabajo en la lectura de las fuentes
y al mismo tiempo una escasa reflexién que invite a la academia a ser un participante activo del medio.
Consecuentemente, creo que es conveniente meditar acerca del lugar que ocupa la investigacién en la
actualidad, para asi evadir el ostracismo que en ocasiones se vuelve inevitable en el medio académico.

Maria Francisca Moraga Fadel
Instituto de Musica, Universidad Alberto Hurtado, Chile
mrmoraga @uc.cl

Maria Fouz Moreno. La masica de Isidro B. Maiztegui Pereiro en el contexto
hispano-argentino. Migracion, cine y sonidos de la identidad. Granada:

Libargo Editorial, 2022. 540 pp.
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de manera certera la investigadora Maria Fouz Moreno con su estu-

dio acerca de la vida y obra del compositor argentino-gallego Isidro
B. Maiztegui Pereiro (1905-1996). La autora aborda la biografia de
Maiztegui de manera minuciosa y acabada, evidenciando una amplia
revision de la prensa y de los archivos del compositor; atin mds impor-
tante es que logra vincular y cruzar los acontecimientos de la vida de
Isidro Maiztegui con el contexto histérico y su trabajo composicional.
Releva asi, desde la propia biografia del musico, su aporte hasta ahora
mas bien ignorado y tiende, en lo musicolégico, nexos equivalentes a
los que Maiztegui construy6 con su musica y compromiso artistico entre
Espanay Argentina, o mejor dicho, entre la cultura gallega y trasandina,
como un reflejo artistico vivo de la didspora.

Fouz hace hincapié en los factores biograficos y artisticos que, reunidos, configuran la identi-
dad de Isidro Maiztegui como un creador inserto en la modernidad y adherente al pensamiento de
izquierdas. En este sentido la investigadora profundiza en la figura del compositor, mas alld de las
oposiciones vanguardia-conservadurismo, desde la posicién culturalista con la que Isidro Maiztegui
asumio6 su vinculo de identidad con lo gallego.

Como menciona la autora, el libro estd dividido en tres partes. La primera se refiere de manera mas
biogréfica a la vida de Maiztegui, su contexto historico-politico y su formacién musical en Argentina,
con tempranas participaciones componiendo operetas y musicalizando obras de teatro —en mas de
alguna, ademas, participando como director de orquesta—. En la segunda parte, Fouz estudia y reflexiona
ampliamente acerca de la formacion politica de Maiztegui, quien desde su juventud se vincul6 con
circulos de izquierda, antifascistas y, por tanto, con estrechas relaciones con los exiliados que llegaron
a Argentina provenientes de Espana, producto de la Guerra Civil y el golpe militar perpetrado por los
franquistas. A esta formacion se sumo, ademas, el legado materno que recibi6 de la cultura gallega,
que lo acerco a los circulos de gallegos exiliados en Buenos Aires.

Por tltimo, la autora nos presenta de manera extensay acabada el aporte de Maiztegui a la musica
cinematogrdfica en Argentina —desde 1933 a 1952— y en Espana —desde 1954 a 1969-. La cuestién
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del legado materno del galleguismo preocupa especialmente a la autora, quien se adentra en como
Maiztegui lo hizo propio como un elemento de laidentidad, una actitud frecuente en las comunidades
inmigrantes que transmiten esto a manera de herencia simboélica y cultural. Es debido a ese mismo
sentimiento de identidad heredado, y en contraposicion al desarraigo y al exilio, que muchos artistas y
creadores de la época, fuera de la Peninsula Ibérica, se volcaron a verter en su obra un legado cultural
local que diera cuenta de una otredad que se volvia propia, se mezclaba y permeaba la actividad artistica.
Maria Fouz se enfoca luego en la revision de la obra musical del compositor, que comienza con
trabajos como el poema sinfénico Macias 0 Namorado —basado en la leyenda del trovador gallego del
siglo XIV—-, y se extiende hacia otras composiciones, vinculando siempre el contexto de la obra citada, con
material de prensa y también testimonios de entrevistas y el archivo personal, cedido a la investigadora
por la familia de Maiztegui. De esta manera, no solo indaga en la musica en si misma, buscando en ella
reminiscencias de lo gallego o argentino, sino, ademas, se sumerge en las intenciones del compositor,
expresadas por €l y por otros. Ahora bien, durante todo el texto, pero especialmente en los capitulos
que analizan la obra de Maiztegui, se extrana una fluidez de escritura que permita una inmersion
equivalente en la lectura: en mds de algin pasaje los datos, fuentes y testimonios citados parecieran
tornarse el centro del relato, cuestion que quizds no contribuya a una divulgacion mas amplia del texto.
En lo que respecta a la musica para cine, el texto profundiza en el andlisis descriptivo de la
musica cinematografica de Isidro Maiztegui, primero en Argentina y luego en Espana. Se indaga en
la estética composicional utilizada por Maiztegui de manera general y luego se profundiza en analisis
descriptivos del uso musical en determinadas cintas, sin dejar de lado el material de prensa de la época.
Esto manifiesta, de nuevo, el interés de la investigadora por abarcar un panorama completo que dé
cuenta de la biografia del compositor, considerando no solo la historia, sino también la critica musical.
Maiztegui resulta un personaje interesante como puente y reflejo de su época; su vida y obra,
estudiada, analizada y contrastada con la profundidad que lo hace Maria Fouz Moreno, logra ser ese
vehiculo de acercamiento hacia el panorama cultural de una época, lo que eleva este libro mas alla
de la biografia. En este sentido, la publicaciéon no solo es una referencia obligada para quien desee
estudiar la vida y obra de Isidro Maiztegui, sino que también es un libro de consulta acerca del queha-
cer musical y cinematogrifico argentino y espariol, con especial énfasis en las décadas de 1940 y 1970.
En contraste con trabajos que se desarrollan desde la amplitud en pos de la sintesis, la investigacion
de Maria Fouz Moreno parece nutrirse de una pura semilla que crece y permite, gracias a la exhaustiva
revision biogréfica acerca del compositor Isidro Maiztegui, adentrarse en el panorama cultural y en
el desarrollo de la industria musical y cinematografica de dos paises, Argentina y Espana. Todo esto
atravesado por una mirada pertinente del contexto historico y politico, no solo por la extensa revision
de diversas fuentes hecha por la investigadora, sino sobre todo por el didlogo critico y certero que se
presenta en el texto.

José Maria Moure Moreno
Universitat de Barcelona, Espaia
xmoure@gmail.com

Marta Vela. La jota, aragonesa y cosmopolita. De San Petersburgo a Nueva Marta Vela
York. Zaragoza: Pregunta Ediciones, 2022, 221 pp.
g 8 » 2022, 221 pp LA JOTA,
) . . ARAGONESA Y COSMOPOLITA
En el prélogo de su ya canénico libro El mundo como representacion, el De San Petersburgo a Nueva York
historiador francés Roger Chartier sentencio: “las obras, en efecto, no oo o i Arga ks

tienen un sentido estable, universal, fijo. Estin investidas de signifi-
caciones plurales y moviles, construidas en el reencuentro entre una
proposicién y una recepcion, entre las formas y los motivos que les dan
su estructura y las competencias y expectativas de los publicos que se
aduenan de ellas”!. Este enunciado, que podria definirse como una de

I Chartier, Roger. 1992. El mundo como representacion. Estudios sobre PREGUNTA
historia cultural. Barcelona: Gedisa, p. XI.
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las maximas rectoras de la historia cultural, bien puede ser utilizado para describir el paradigma que
sostiene y da sentido a La jota, aragonesa y cosmopolita, monografia que, mas que un relato historico
o diacrénico en torno al desarrollo de este género particular del folklore aragonés, es provechoso
considerar dentro de perspectivas mas amplias.

Este es el tercer libro publicado por la pianista y musicéloga espanola Marta Vela. En €1, utilizando
la jota como un caso de estudio, la autora construye una historia cultural de Europa durante lo que
se ha dado en llamar el siglo XIX largo, particularmente entre 1844 y 1919. Por medio de la jota, su
difusion y dispersion geografica en Espana, Portugal, Francia, Rusia, Inglaterra y Estados Unidos, el
libro entreteje redes de intercambio artistico, cultural y humano, que abarcan diferentes productos
emanados o en didlogo con esta manifestaciéon musical de raiz hispana, los que comprenden desde
transcripciones y arreglos populares, hasta evocaciones y obras de la tradicién docta o escrita que in-
corporan a la jota como referente o material tematico. De este modo, sustentado metodolégicamente
en el analisis critico y documental de diversas fuentes —entre las que se cuentan correspondencia,
prensa peri6dica, obras literarias y manuscritos y ediciones musicales— este titulo se introduce en las
condiciones de vida y circunstancias personales de un amplio conjunto de intérpretes y compositores
que se relacionaron con la jota aragonesa y la musica popular espanola, comprendiendo también
aspectos politicos, estéticos, sociales y economicos que impactaron en el lugar efectivo y simbélico
que Espana y su cultura ocuparon para el resto de Europa.

El libro, prologado por el poeta y escritor aragonés Miguel Angel Yusta, se divide en ocho ca-
pitulos. El primero de ellos se centra en las figuras de los compositores Franz Liszt y Mijail Glinka y,
mads especificamente, en los viajes que el pianista virtuoso y el considerado padre del nacionalismo
ruso realizaron a Espana en 1844 y 1845, respectivamente. Entre otros temas, la autora profundiza en
antecedentes y acontecimientos que podrian explicar el interés de estos musicos por visitar la nacién
ibérica, las motivaciones y objetivos de sus giras, como también la recepcion de la que gozaron en esta
regién de Europa. Adicionalmente, revisa obras basadas en temas de musica verndcula espanola que
tanto Glinka como Liszt completaron en sus viajes, las que incorporan referencias a motivos especificos
de jota aragonesa. A pesar de sus contextos de produccion, desde la 6ptica propuesta por Vela, mas
que a la Espana real que conocieron como fuente de inspiracion, estas piezas aparecen intimamente
ligadas a la concepcion decimonénica centroeuropea de Espana entendida como simbolo de lo ex6-
tico, salvaje y atrayente, toda vez que incorporaron referencias a repertorios hispanos dados a conocer
en Francia en el salén de Pauline Viardot-Garcia, mujer con quien ambos musicos se relacionaron.

Retomando este dltimo punto, en el segundo capitulo la music6loga ahonda en el rol que la
mezzosoprano, salonniére y compositora de ascendencia espanola Pauline Viardot-Garcia tuvo en la
difusion francesa y centroeuropea de la jota —y de la musica vernacula de raiz hispana en general-,
ademads del impacto que genero6 en la creciente inclinacion estética por la que Vela denomina “musica
exética” (p. 45), la que se podria definir como musica de tradicion escrita que incluye motivos o evo-
caciones provenientes del folclore de regiones periféricas respecto del axis europeo, como Espana
y Rusia, por ejemplo. De este modo, esta seccion del libro repasa los origenes familiares de la artista
—procedente, como es sabido, de un influyente clan de cantantes liricos espanoles, entre los que se
cuentan su padre, el tenor rossinianoy maestro de canto Manuel Garcia, y su hermana, la diva Maria
Malibran—, los inicios de su carrera operistica y su posterior consolidacién como una de las figuras
relevantes para la elite cultural allegada a Francia. Esta posicién que, segtiin expresa la autora, se vio
posibilitada “tanto por sus dotes artisticas como por las relaciones de su marido” (p. 53), el escritor e
hispanista galo Louis Viardot, permiti6 a la mezzosoprano vincularse con personalidades de circulos
como el de George Sand y Frédéric Chopin, ampliando también las redes de difusion, por ejemplo,
de repertorios cultivados por ella. Ahora bien, quizas mds importante para el tépico del libro, en esta
seccion Vela se detiene en un viaje realizado por la propia Viardot-Garcia a Espana a comienzos de
la década de 1840, el que le permitié conocer in situ una melodia de moda en la region, la Nueva
Jjota aragonesa del compositor zaragozano Florencio Lahoz. La intérprete y compositora la adapté a la
forma de cancién de camara, la dio a conocer en conciertos y salones europeos y la public6 en 1846.

Entre los capitulos tres y seis, el desarrollo del libro parece subdividirse en dos narrativas dis-
tintivas que, sin embargo, se entrecruzan en diferentes momentos, involucran en muchos casos a los
mismos actores y son entregadas por la autora en un constante contrapunto. Por una parte, el texto
continta trazando el devenir de la jota aragonesa, deteniéndose en sus sucesivas apariciones, arreglos
y reediciones; pero, por otra, Vela se adentra en la historia del declive, transformacién y revitalizacion
de la 6pera en Francia, en lo que, desde mi perspectiva, funciona como una forma de dar cuenta de
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las permeables barreras entre géneros y de la inscripcion de estos antecedentes dentro de un esquema
cultural y un ideario a mayor escala.

En consecuencia, avanzando hasta la década de 1850, el capitulo tres se concentra en el proceso de
crisis de la 6pera romantica en Europa —ocasionada por el ocaso del bel cantocomo estilo y por el descré-
dito instalado en Paris en torno a las féormulas grandilocuentes y monumentales de la grand opéra—y sus
posteriores intentos de renovacion mediante la incorporacion en el teatro lirico del influjo estético del
realismo y del hispanismo, el que se habia afianzado en Francia a partir de documentos como el diario
de viaje de Alejandro Dumas titulado De Paris a Cadiz, e influenciado a musicos como Héctor Berlioz y
Frédéric Chopin y a escritores como George Sand y Prosper Mérimée, autor de la novela Carmen. En
paralelo, esta seccién del libro entrega datos acerca de la reedicién en Espana de la Nueva jota aragonesa
de Lahoz y sus reversiones realizadas por artistas como Louis Moreau Gottschalk, Sebastian Iradier y
José White, a quienes se responsabiliza de la difusiéon de este género en el continente americano.

Continuando con la estructura en narrativas paralelas, el siguiente capitulo se circunscribe al
periodo de transicién que Francia vivié con posterioridad a la restauracion borbonica —en el paso a la
Segunda Republica y luego al Imperio de Napoleon III-y explora los efectos que el clima imperante
de persecucion e inestabilidad politica y social tuvieron en artistas como Franz Liszt, Pauline Viardot-
Garcia y Richard Wagner. De acuerdo con la investigacion, con el retorno del imperialismo los dos
primeros se alejaron de Francia y se instalaron en el extranjero; Liszt se dedico a la direccién orquestal
y a la composicion y recuper6 su interés por el trabajo acerca de tematicas y motivos musicales de
raiz hispana en obras como la Rhapsodie espagnole, publicada en 1866, mientras Viardot se retir6 de
los escenarios y se volco a sus facetas de creadora, gestora y pedagoga. Por su parte, el proceso de
transformacion en la 6peray en la sociedad centroeuropea conduce a la autora de forma insoslayable
ala figura de Richard Wagner, a quien estudia en términos de su propia metamorfosis, partiendo por
sus inicios musicales como admirador del lirismo galo de Giacomo Meyerbeer, y arribando hasta la
consolidacién de un pensamiento que ella expone como revolucionario, antisemita y reaccionario a
toda influencia francesa.

A pesar de lo cuestionable que pueda parecer la ideologia del misico germano, el libro resalta
el hecho de que la obra de Wagner se estableci6 rapidamente como un precedente que, eclipsando
el poderio de la escuela operatica italiana, devino en un nuevo paradigma estético al que muchos
artistas decimononicos se sintieron llamados a cuestionar o reverenciar. En esta linea, el capitulo
cinco prosigue desentranando el devenir de la 6pera francesa por medio del caso de Sanson y Dalila
de Camille Saint-Saéns y Carmen de Georges Bizet, dos titulos que intentaron refrescar el teatro lirico
francoparlante. Ambas concebidas después del término de la Guerra Franco-Prusiana e influidas por
el ideario antigermano de la Société Nationale de Musique —cofundada por Saint-Saéns en 1871-son
creaciones que la autora trae a discusion para referirse a la caracteristica utilizacion de temas y referen-
tes “ex6ticos” durante la época como una forma de contrarrestar el pangermanismo, promovido por
el circulo artistico allegado a Viardot-Garcia. Asi, por ejemplo, la music6loga entrega datos del papel
fundamental que la cantante ocup6 en relacién con la orientacion del impulso creativo de Bizet en lo
que fue su trabajo en Carmen. En efecto, fue Viardot-Garcia quien facilité la familiarizacién del joven
compositor con temas de origen espanol que €l incorporé en nimeros como la famosa “Aragonesa”
que preludia el cuarto acto, la que no es mas que una estilizacion de una jota deudora de la de Lahoz.

Ahora bien, al referirse a las criticas que despert6 Carmen en su estreno, Vela se remite a la par-
ticularidad de que, aunque se trata de una 6pera francesa respecto de temas espanoles, Bizet no se
aparta de la influencia wagneriana, sino que incluso hace uso de la técnica del leitmotiv. Esta observacion
redirige la linea argumentativa del libro a la reflexion en torno al cosmopolitismo, o bien, a la sintesis
en la creacion musical de materiales, inspiraciones y motivos de diversos origenes. Precisamente es
esta una de las ideas centrales que emana del sexto capitulo, en el que, por medio del estudio de caso
de obras con contenido musical de raiz hispanica compuestas por artistas como Emmanuel Chabrier,
Saint-Saéns, Edouard Lalo o Pablo de Sarasate, la autora caracteriza el lugar de lo espanol en la miisica
finisecular como el de un imaginario o una abstraccién, mas que el de un elemento representativo.
De esta forma, por ejemplo, en su fantasia orquestal Espana, Chabrier utiliz6 como marco la jota, a
la que uni6 gestos musicales de clara alusion morisca, hermanando vertientes musicales del norte y
sur de la nacion ibérica.

En los capitulos siete y ocho, el foco de la argumentacion esta puesto en el lugar de la jota y
las reminiscencias a géneros populares espanoles en el marco de la creacion musical en el paso a las
primeras décadas del siglo XX. Sobre la base de que, en palabras de la autora, “el panorama musical
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europeo [del cambio de siglo] se dividi[6] entonces, a grandes rasgos, en dos facciones bien diferencia-
das, el denso universo wagneriano [...] y la mencionada musica exética” (p. 152), el séptimo capitulo
se aboca de forma especial al trabajo de musicos deudores de Chabrier, como Gabriel Fauré, Maurice
Ravel y Claude Debussy, con el fin de mostrar la vigencia que el imaginario de lo espanol —materializado
en referencias a la jota— tuvo en el quehacer creativo de compositores de tendencia impresionista o
simbolista. Aqui, la music6loga vuelve la mirada también a otro género que antes habia mencionado
solo de forma tangencial, a saber, la habanera, una estilizacion hispana consolidada a partir de aires
de origen cubano. Esta, siguiendo a la investigadora, debi6 su popularidad en Europa al trabajo de
Iradier, quien tras su viaje por América compuso piezas como La paloma, cuyo material es incluso
citado por Gustav Mahler en su Sinfonia n.” 3. Adicionalmente, este capitulo retorna al nombre de
Glinka para discutir acerca de la influencia que su estética y su inclinacion por lo espanol tuvieron en
la musica de los nacionalistas rusos del grupo de Los Cinco, pero también en compositores de musica
para ballet como Piotr I. Tchaikovsky o Aleksandr Glazunov.

Finalmente, el octavo capitulo se centra en la figura del compositor Manuel de Falla, uno de los
mayores exponentes del nacionalismo espanol. Si bien a comienzos del siglo XX la tendencia hispanista
en Francia habia disminuido, la emigracion hacia este pais de compositores provenientes de Espana
—tales como Falla, Granados y Albéniz— implicé nuevas cimas para la “musica exética”, la que adquirié
renovada fuerza con el estallido de la Primera Guerra Mundial, cuando se inflamé nuevamente el
sentimiento antigermano entre franceses y el resto de los Aliados. Durante el enfrentamiento, Falla y
otros artistas buscaron asilo en Espana, un pais que se mantuvo neutral. Fue en este contexto que la
compania de Ballets Russes de Sergei Diaghilev visit6 la nacion ibérica, propiciando una colaboracion
con el compositor nacionalista que se concreto en El sombrero de tres picos, un ballet en el que el creador
musical auné influencias francesas, hispanas, pero también germanas. Mediante un andlisis del niimero
final del ballet, una jota en la que Falla incorpora referencias wagnerianas, recursos timbricos de linea
impresionista, ademas de aires andaluces y castellanos, la autora discurre en torno a la jota como un
género cosmopolita, cuya dispersion constante solo acabé con la Gran Guerra.

En términos generales, el libro presenta numerosas cualidades y aspectos dignos de destacar.
Ademas de su escritura pulcra y amena, en ocasiones casi novelada, que logra sumergir al lector en
diferentes épocas y escenarios, es imposible dejar de reconocer la ingente cantidad de informacion,
fuentes, partituras e incluso una lista de reproduccion, con las que Vela apoya su narrativa. Desde la
perspectiva del contenido, considero que una contribucién importante de este trabajo radica en el
énfasis que pone en desarticular algunas ideas preconcebidas en torno al intercambio cultural entre
centro y periferia, evidenciando que tanto los limites geograficos como las fronteras simbdlicas entre
tipos de musicas populares o “doctas” no estaban del todo claras durante el siglo XIX, sino que eran en
si bastante permeables. En este sentido, la investigacion también permite aproximarse de forma mas
abierta a la comprension de las redes de transferencia cultural erigidas en torno ala jota como insertas
en un complejo mercado musical decimonénico, impulsado por la modernizacion e industrializacion
y hecho posible por medio de las personas, la cultura de viajes, la edicion e impresién de partituras,
entre otros. Esta forma de entender la musica como mercanciay desde sus aspectos materiales entrega
varias proyecciones posibles para el estudio. Por ultimo, otro punto destacable es el rescate que Vela
hace de la figura de Pauline Viardot-Garcia como facilitadora, articuladora y catalizadora de redes
musicales tanto humanas como estéticas; una faceta de la que atin queda por explorar en profundidad.

En suma, La jota, aragonesa y cosmopolita constituye una contribucién a la historiografia musical
iberoamericanay a la musicologia histérica hispanohablante, aportando nuevas miradas y datos acerca
de la jota aragonesa y la musica espanola en general, en un ano que, segtin el propio libro visibiliza
en su contratapa, coincide con un momento clave en el proceso de candidatura de la jota ante la
UNESCO con el fin de que sea declarada Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad. Mas alla
de la interesante discusion que se podria sostener en torno a este tema, la condicién de patrimonio
y su “legitimacion” a partir de organizaciones dependientes de las Naciones Unidas, el texto de Vela
logra su cometido de problematizar que la jota, mas que eminentemente espanola y cultivada en un
solo lugar, como la gran mayoria de los géneros musicales, logré permear fronteras y ambitos diversos,
participando de un intenso proceso de intercambio y resignificacion cultural.

Macarena Robledo Thompson

Pontificia Universidad Catolica de Chile, Chile
marobledo@uc.cl
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Victoria Eli Rodriguez, Javier Marin-L6pez, Belén Vega Picacho (edi-
tores). En, desde y hacia las Américas. Madrid: Dykinson, 2021, 780 pp. @

EN, DESDE Y HACIA
LAS AMERICAS

Misicas y migraciones transoceanicas

Pluralidad de tematicas, propuestas metodologicas, cuestionamientos
epistemologicos y acercamientos tedricos son espejo de la vastedad de
caminos por los que transita nuestra musicologia y lo que caracteriza
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sentativa de las ponencias presentadas por especialistas que asistieron e
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al II Congreso Internacional MUSAM vy estd organizado en siete
bloques tematicos: 1) Musicas de la América colonial; 2) Identidades
e imaginarios colectivos; 3) Practicas musicales y discursos transnacio-
nales; 4) Migracion y exilio; 5) En torno a la cancion; 6) Intercambios
transocednicos del teatro musical y 7) Musica de los siglos XX y XXI:
poéticas e ideologias. D

Un ensayo de Emilio Casares preludia el corpus de trabajos que
conforman el libro. Su relato en primera persona, en buena parte au-
tobiogrifico, refiere de manera pormenorizada la génesis y el devenir de las relaciones musicologicas
entre Espana e Hispanoamérica en los tres tultimos decenios, y documenta ciertos hitos importantes
que ayudaron a integrar nuestra gran comunidad musical y musicolégica iberoamericana.

El eje que atraviesa el primer bloque roza, desde varias perspectivas, distintos aspectos de la migra-
ci6n de la musica europea al mundo colonial americano. Irma Ruiz revisa la adopcién de instrumentos
musicales europeos en pueblos originarios de Sudamérica, que no han sustituido sus musicas por las de
la sociedad hegemonica; mientras que Gianni Ginesi analiza el encuentro con las musicas del “Otro”
a partir de una relectura critica, transdisciplinar y postcolonial de los dibujos y narraciones extraidos
de los diarios de viaje de la célebre Expedicion Malaspina.

Las practicas musicales no han sido objeto de particular interés en los estudios acerca de musica
colonial americana, asunto del que se ocupa Diana Brenscheidt al analizar el tratado del cantory te6-
rico espafiol Miguel Lépez Remacha, que fue llevado a Puebla de los Angeles en 1816. En contraste,
cada vez son mds numerosos los estudios que abordan la movilidad de los musicos en distintos espa-
cios de sociabilidad, asi como de la circulacion de repertorios desde Europa hasta los paises que hoy
conforman las Américas. Dos articulos de este primer bloque plantean precisamente la circulacion
de repertorios: el de Margarita Pearce —cuyo telén de fondo es La Habana decimonénica—y el de
Liz Antezana, que se centra en el vasto legado musical de las misiones jesuitas de Moxos. Cierra este
apartado un trabajo también relacionado con la recuperacion, apropiacion e implementacion del
patrimonio musical de las antiguas misiones jesuiticas de la region de Moxos y de Chiquitos. Albina
Cuadrado observa el positivo impacto del fenémeno desde el punto de vista educativo, artistico y social
en los actuales pobladores del Oriente boliviano. Es, por tanto, ejemplo paradigmatico y vivo de lo que
denomina bajo el concepto de “practica musical transformadora” (p. 112). En suma, educar por la
musica; en su propuesta queda expuesto un asunto del mayor interés social: la musicologia al servicio
de las personas y las comunidades.

Existe actualmente un consenso generalizado en cuanto a reconocer la influencia que han tenido
las migraciones coloniales y poscoloniales por medio de las distintas rutas sonoras de la esclavitud. Las
tres primeras aportaciones del segundo bloque comparten en sus distintos contextos un mismo marco
referencial: la presencia de elementos africanos. El andlisis musicolégico de Miguel Angel Berlanga
reflexiona acerca del alcance de dicha influencia en las practicas musicales en Andalucia, con lo que
confirma la existencia de parentescos entre negrillas y otros villancicos de negros practicados tanto
en Espana como en América. Avances de otra investigacion en ciernes de caracter interdisciplinario,
firmada por Ezin Pierre Dognon y Nicolas Darbon, sittia en dos tendencias (historica y actual) la ruta
sonora de aquellas migraciones forzadas, resultado de la esclavitud de etnias africanas, en particular, de
los desplazamientos entre Le Bénin y las Antillas. El tercer texto retoma la idea del didlogo afro-atlantico
de ida y vuelta, la que ha dado lugar a numerosos estudios, algunos hoy ya clasicos de la bibliografia
latinoamericana. Isabela de Aranzadi explora los origenes y circulacion del baile de maringa con sus
multiples y complejas trayectorias africanas y afroamericanas.

Dos interesantes procesos de transculturacién son abordados, en tanto linea conceptual, en sendos
articulos cuya temporalidad se ubica en el nuevo milenio. Katerine Zamora examina, por un lado, la
circulacién, recepcion y resignificacion del repertorio de gaita colombiana en escenas transnacionales,
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en este caso en espacios madrilenos alternativos frecuentados por migrantes latinoamericanos; por otro,
Marina Arias Salvado revisa el reciente fenémeno cultural del regueton bajo el prisma de los procesos
de su asentamiento y apropiacion en Espana, donde adquiri6 tintes particulares. Cierra este bloque
de identidades e imaginarios colectivos Stephano Labarca con un estudio ubicado en Chile acerca del
visual-kei, subgénero derivado de la musica de rock japonesa que, sin embargo, no constituye un nuevo
objeto de estudio, pues ha sido abordado por la musicologia latinoamericana desde perspectivas de
género, sociologicas y, desde luego, musicol6gicas. Aqui se ofrece una mas que propone conceptualizar
la musica en tanto vehiculo para la presentacion social del cuerpo, donde tiene un valor simbélico
el transformismo masculino y un peso la creacion de una subalternidad que resiste a la “encorsetada
masculinidad preexistente en este pais” (p. 214).

El tercer bloque nos lleva a observar a tres compositores fuera de la dindmica de sus espacios
geograficos de origen. Alberto José Vieira nos revela la personalidad del practicamente desconocido
compositor José Zapata i Amat, asentado por un tiempo en Brasil donde fue director fundador de la
Academia Imperial de Misica y Opera Nacional. Tatiana Ariez ofrece un anlisis formal y contextual
de las Tres danzas andaluzas, op. 8 (1912), compuesta por Turina en Paris, en la que integra su particu-
lar vision de América, Francia y Espana. El articulo de Vera Wolkowicz analiza la Gaceta Musical, una
singular revista que el misico mexicano Manuel M. Ponce public6 en Paris, enteramente en espanol,
con la que dejoé constancia del movimiento migratorio de artistas latinoamericanos y promovio rela-
ciones intra e intercontinentales. Completan el tercer bloque, en primer lugar, un texto de Yurima
Blanco en el que analiza la circulaciéon de ideas en torno al vinculo del Grupo Renovacién con la
tradicion y su reflejo en la creacion artistica, por medio del pensamiento critico de Hilario Gonzdlez.
Este trabajo sin duda se suma a varios estudios que en tiempos recientes han visto la luz en Cuba,
México y Espana acerca del Grupo o de distintos aspectos de la actividad y produccién musical de
algunos de sus integrantes. Marcio Modesto y Silvia Maria Pires Cabrera Berg abordan el concepto
de improvisacién y los elementos ornamentales en el choro brasileno y sus similitudes con la musica
barroca, a partir de diversos tratados europeos. El texto de Ivan César Morales recurre a la nocién
de reterritorialidad (Garcia Canclini, Rogério Haesbaert) para explorar las diferentes dinamicas de
insercion, negociacién y apropiacion musico-culturales desarrolladas por Leo Brouwer en calidad de
fundador y director titular, en Espana, de la Orquesta de Cérdoba (1992-2001).

El cuarto bloque retine siete aportaciones bajo la etiqueta “Migracion y exilio”, lo que ante todo
nos impele a revisar las acepciones que tradicionalmente se han atribuido a tales nociones, cuya linea
divisoria se tiende a observar un tanto desdibujada. Lo que ha diferenciado a ambos términos son las
condiciones de salida del pais de origen y, en parte, las posibilidades de regreso al mismo. Se emigra
por razones econémicas o sociales, en forma definitiva o temporal, aunque histéricamente también
se ha emigrado por razones politicas, porque se esta inconforme o en desacuerdo con la situacion
imperante o sus consecuencias. El término “exilio” en realidad empez6 a emplearse de manera
generalizada en el siglo XX para designar a las migraciones politicas. Un exiliado es, pues, alguien
perseguido por sus ideas, lo que permite presuponer una situacion de riesgo frente a determinadas
situaciones que le obligan a abandonar su pais. La guerra civil espanola provocé en el siglo pasado la
emigracion o la salida hacia el exilio de muchas personas. Las consecuencias de la Segunda Guerra
Mundial, en algunos casos indirectas, también fueron detonantes para que numerosos musicos eu-
ropeos se embarcaran hacia América y se asentaran en distintos paises. El caso de Leo6n J. Simar es
uno de ellos. Andrea C. Corre propone un articulo a partir de una investigacion en progreso —que
promete ser de largo aliento— acerca del prolifico compositor belga asentado en Cali, Colombia, en
1949. El articulo de Atenea Fernandez Higuero atiende aspectos del asilo politico prestado por las
embajadas de Chile y Cuba en Madrid a artistas espanoles durante la guerra civil, una cuestiéon que ha
sido hasta ahora poco atendida por la musicologia. Teniendo a la vista un amplio corpus de fuentes,
se comprueba la heterogeneidad del colectivo musical refugiado (diversas especialidades en la musica,
afiliaciones politicas y estratos sociales), al mismo tiempo que se abona a la comprension de procesos
transformadores y funciones de la musica en otros tipos de reclusion. José Roberto de Paulo recons-
truye la trayectoria del brasileno Francisco Mignone a la luz de las distintas identidades culturales
de su formacién y trayectoria vital que le llevé a sumarse a la construccién de una escuela nacional
brasilena. La vida y trayectoria de la pianista y compositora catalana Diana Pey, exiliada en Chile, es
abordada por Carmen Cecilia Pinero desde una perspectiva de género, mientras que Consuelo Roy
Pueyo explora la contribucion académica y artistica del aragonés Simén Tapia Colman, figura puntera
de la musica del exilio republicano en México.
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La nocion de identidades fragmentadas (propuesta por Hull); la idea de que el individuo de-
sarrolla su identidad sabiéndose protagonista de diferentes historias (Pablo Vila); y el concepto de
musico transmigrante (que designa al compositor “cuya identidad musical se encuentra influenciada de
forma simultanea por los c6digos culturales de los diferentes espacios con los que entra en contacto”)
constituyen el sustrato teérico basal del trabajo de Maria Fouz en torno al compositor argentino Isidro
Maiztegui y su relacion con la cultura de Espana y Galicia. Precisamente, emparentado con la idea de
configurar (o preservar) una memoria cultural de Galicia en el entorno de la emigracion a Buenos
Aires de intelectuales espanoles tras la guerra civil es el texto de Carlos Villar Taboada. EI musicélo-
go indaga en el proceso creativo del album Catro poemas galegos, obra colaborativa interdisciplinaria
descrita aqui como un continuo que evoluciona conceptualmente en espiral, saltando del grabado
ala poesia, del poema a la partitura; de América a Europa, del pasado al presente y de la tradicion a
la vanguardia. Para finalizar el bloque cuatro, Belén Pérez Castillo recurre al discurso de la memoria
como estrategia para analizar la produccion musical del compositor Sender Barayon en tanto territorio
espectral del recuerdo. Evitando un enfoque especificamente biografico, la autora parte de los procesos
de negacion y posterior reconstruccion de la memoria de este espanol, protagonista del desarrollo de
los movimientos contraculturales de los anos sesenta en Estados Unidos, habiendo emigrado a muy
corta edad a aquel pais en 1936.

Cuatro textos conforman el quinto bloque y se ocupan de aspectos relacionados con la presencia
en Espana, en los anos sesenta y setenta del siglo pasado, de autores y cantautores argentinos, algunos
de ellos altamente politizados o integrantes del movimiento de la Nueva Cancion Latinoamericana. El
texto de Juliana Guerrero aporta nuevos elementos de estudio a la circulacién y recepcién en Espana de
las llamadas musicas de proyeccion o raiz folclérica por medio de tres figuras de la cancién argentina:
Waldo de los Rios, Castilieri y Mercedes Sosa. Julio Ogas analiza la transformacion de la carrera de
Alberto Cortez dentro de la cancion de autor, considerando una biculturalidad artistica que recons-
truye su identidad a partir de la integracion de referentes culturales y poéticos de sus paises de origen
y recepcion. Mirta Marcela Gonzdlez Barroso recupera, a partir de noticias y entrevistas, la actividad
en Espana de la escritora y cantautora Maria Elena Walsh en los nueve meses de su estancia en el pais,
contribuyendo, en un sentido mds laxo, a ampliar las investigaciones en torno a los movimientos migra-
torios Argentina-Espana. También a partir de fuentes hemerograficas, Alicia Pajon Ferndndez elabora
un andlisis comparativo de la informacién que ofrecian acerca de la Nueva Cancién Latinoamericana
dos diarios espanoles de ideologia opuesta: ABCy El Pais (1975-1980).

Las artes escénicas en sus multiples formas, 6pera, opereta, zarzuela, cuplé, son abordadas en los
cinco textos reunidos en el sexto bloque. Todos estos trabajos tienen un comun interés: el de observar el
caracter transnacional de ciertos fenémenos culturales (lo que implica también a los musicos argentinos
en Madrid de los sesenta y setenta o a las companias de opereta itinerantes de principios del siglo XX).
Es decir, la historia global del teatro nos conduce a la comprension de esos fenémenos culturales no
como parte exclusiva de una historia de la musica nacional sino como un fenémeno global compartido
con otros paises. La investigacién en torno a una industria transnacional se revela como un necesario
objeto de estudio a lo largo y ancho de nuestro continente. Miguel Luque Talavan elabora una suerte
de guia de teatros, géneros y obras representadas en la Manila decimononica, centro dindmico para
todo tipo de expresiones escénicas y musicales de origen europeo, pero también local. Nuria Blanco
se centra en un aspecto de la musica y la dramaturgia de Manuel Fernandez Caballero: la de autor de
piezas de salon compuestas en los albores de su carrera durante su residencia de siete anos en Cuba.

¢Quién se atreveria a dudar que La viuda alegre es la opereta vienesa mas exitosa de todos los
tiempos? En su documentado trabajo, John Koegel lo confirma con cifras al tiempo que nos revela
la forma en que destacados académicos han examinado la historia de esta opereta con perspectivas
francamente actuales. A saber: como ejemplo de autoorientalizacion; en términos de globalizacion
cultural, “movilidad transnacional” y cosmopolitismo; en su papel esencial en la construccion de
identidades nacionales, en la dicotomia del Yo y del Otro; y a partir del concepto de lo omnilocal, una
variante de la nocion de translocalidad.

Es cierto que las rutas de las companias de 6pera a los principales centros musicales de América
del Sur han sido bastante estudiadas. En cambio, la circulacion trasatlantica de las companias de
opereta —género muchas veces considerado menor—no habia despertado el interés de la musicologia.
Precisamente de eso trata la aportacién de Virginia de Almeida Bessa, quien propone vincular la pre-
sencia de esas companias italianas con la industria teatral que hacia finales del siglo XIX e inicios del
XX se establecia entre Italia y América del Sur. Desde nuestro tiempo, ¢podria entenderse el fenémeno
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como una primera globalizacion cultural? También dentro del marco de las contrataciones transna-
cionales, Inmaculada Matia Polo revisa el caso del cuplé, género espanol irreverente y transgresor por
excelencia de principios del siglo pasado, en el célebre teatro Solis de Montevideo.

Mas ecléctico que el anterior resulta el séptimo y ultimo bloque. Maria Fuchs plantea un estudio
de caso, el del compositor estadounidense de origen hingaro Erné Rapée, para explorar posibles
vinculos transnacionales y transculturales entre la produccion cinematografica proveniente de distin-
tas culturas. Desde una interesante perspectiva de analisis decolonial, Marcello Messina, Leonardo
Vieira Fechas y Leticia Porto Ribeiro cuestionan la novedad de la formulacion de los hallazgos de
Helmut Lachenmann planteados en su iconico libro Muiisica concreta instrumental, como producto de
operaciones de poder de caracter eurocéntrico. Los autores tratan de demostrar que los hallazgos del
violinista brasilefio Flausino Vale de técnicas en las cuerdas podrian (pueden) contemplarse como una
anticipacion de los hallazgos del reconocido compositor aleman o, en tal caso, que ambos habrian
llegado de manera independiente a conclusiones similares. El texto de Manuel J. Ceide nos introduce
en la génesis y la recepcion de El cimarron, la 6pera de camara de Werner Henze basada en la novela
homonima de Miguel Barnet, ubicandola, dentro del plano creativo, como una consecuencia directa
de la residencia del compositor alemdn en Cuba. Ceide sugiere algunas caracteristicas observables
desde diferentes parametros: el uso del texto literario como generador de la estructura de la obra; la
identificacion entre vanguardia musical y vanguardia politica o cierto empleo de referentes del folclor
cubano. Ysi en la anterior colaboracion asistiamos con Henze a su apasionante viaje inicidtico a la Cuba
revolucionaria, aqui es la vuelta, el reencuentro de un artista con su imaginario cultural caribeno, lo
que destaca Liliana Gonzalez Moreno al estudiar al cubano Carlos Malcolm, figura imprescindible de
la vanguardia cubana. El Danzén N° 2 de Arturo Marquez se ha convertido en referente actual de la
musica sinfonica mexicana: para el publico, en una suerte de “segundo Huapango de Moncayo”. Alfonso
Pérez Sanchez se cuestiona por qué una pieza sinfénica de corte popular se ha vuelto tan exitosay qué
elementos y puentes con el pasado entran en juego para permitir al compositor encontrar el punto
de equilibrio entre tradiciéon y vanguardia.

El texto de Jelena Shiff nos introduce en el imaginario estético de la compositora y pianista
estadounidense Gabriela Lena Frank, cuyas composiciones acusan las influencias de su herencia mul-
ticultural (peruana/china, de su madre y lituano/judio, del padre). Cierra este portentoso volumen
una interesante contribucion a cuatro voces (Sonia Garcia, Mariantonia Palacios, Daniel Atilano y Juan
Francisco Sans) que aborda el papel de las redes sociales digitales en la construccion de identidades y
cultura en las migraciones internacionales. La propuesta teérica es sin duda interesante por su novedad
y los datos aportados no dejan de sorprender por el rigor con el que son sistematizados. A partir de
dos nociones: la netnografia, es decir, una etnografia aplicada a internet, y el concepto denominado
sociabilidad en linea, se analiza como la musica es utilizada para construir esa sociabilidad en el caso de
la dolorosa didspora venezolana.

¢Qué mas se podria agregar, a manera de sintesis, sobre todo este festival de ideas nuevas, datos e
historias sorprendentes, pasajes biograficos reveladores, conceptos complejos, perspectivas de estudio
novedosas, enfoques analiticos arriesgados? Las distintas formas de percibir y analizar el fenémeno
musical en nuestro siglo han favorecido la asimilacion de metodologias y reglas hermenéuticas in-
novadoras. Se observa la confluencia de multiples aproximaciones tedricas; que un buen nimero de
textos son abordados desde una perspectiva interdisciplinar; que abundan los estudios culturales,
transculturales y de género; las teorias poscoloniales, los tradicionales andlisis, los andlisis musico-
l6gicos e intertextuales, la historia oral, los estudios pertinentes a identidad y memoria, la narrativa
transmedia... Con textos que abordan por igual la musica popular y la académica, la cancion, el teatro
musical o las vanguardias, la obra en su conjunto es una muestra indiscutible de la buena salud de la
que goza actualmente nuestra musicologia iberoamericana.

Consuelo Carredano

Instituto de Investigaciones Estéticas,

Universidad Nacional Autonoma de México, México
concarredano@gmail.com
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Marco Antonio de la Ossa Martinez. Muisica, propaganda y sabotaje Las _
BIBLIOTECA CRITICA DE LA GUERRA CIVIL

“Canciones patrioticas” de Zaragoza y los “Trece Puntos de la Victoria”. Madrid:
Guillermo Escolar Editor, 200 pp.

La guerra civil espanola (1936-1939) fue un conflicto de gran dureza
que mostro, en el apartado musical, un buen nimero de experiencias
y muestras interesantes. Marco Antonio de la Ossa (Cuenca, Espana,
1978) es uno de los estudiosos de lo que acontecié en este arte en un
periodo dramdtico y convulso. No en vano dedicé su tesis doctoral a
este tema. Con ella se alzé con el Premio de Musicologia que otorga

MARCO ANTON|
DE LA OSSA INEZ

la Sociedad Espanola de Musicologia en 2009 y que define al mejor sgg‘;ﬁ;ﬁ:’ ﬁl?gégggld:nis
trabajo realizado en torno a temas de Espana o del mundo hispanico. patri6ticas» de Zaragoza
Este trabajo fue editado en 2011 por el Servicio de Publicaciones de la y los «Trece PEmtOS
UCLM y la Sociedad Espanola de Musicologia. de la Victoria»

Ademas de un buen nimero de articulos cientificos publicados
en diferentes revistas indexadas, también ha realizado otros estudios
en torno a la guerra civil espafiola que se reflejaron en los libros Angel,
musa y duende: Federico Garcia Lorca y la misica (Alpuerto/Servicio de
Publicaciones de la UCLM, Madrid/Cuenca, 2014), Repertorio, historia y vivencias en la retaguardia: la
Banda Municipal de Musica de Cuenca en la guerra civil espaiiola (Uno Editorial, Albacete, 2017) y el
mas reciente, Las “Canciones patridticas” de Zaragoza y los “Trece Puntos de la Victoria” (Guillermo Escolar
Editor, Madrid, 2020) que nos ocupa.

Publicado por Guillermo Escolar Ediciones en Madrid dentro del marco del proyecto financiado
por el Ministerio de Economia y Competitividad “Métodos de propaganda activa en la guerra civil.
Parte II: estudio y edicion de obras inéditas” (Referencia: FFI2016-74873-P), se enmarca en la colec-
cion Biblioteca Critica de la guerra civil espanola que dirige el prestigioso docente e investigador
madrileno Emilio Peral Vega.

El docente e investigador del CEIP “San Fernando” de Cuenca y de la Facultad de Educacion
(UCLM) de la misma ciudad invita a un viaje a Zaragoza, capital de la comunidad auténoma espanola
de Aragon, a inicios de la guerra civil espanola, mds en concreto a la zona que dominaban los suble-
vados. La Junta Recaudatoria Civil de Defensa Nacional de esta ciudad decidi6 organizar un concurso
de composicion de canciones patrioticas destinadas a ser grabadas y publicadas. Después del éxito
de la convocatoria, en 1938 se decidi6 reeditarlo, aunque la nueva tirada, de quince mil ejemplares,
fue saboteada. De esta manera, en lugar de los textos originales de las canciones, se incluyeron los
trece puntos que el presidente de la Reptblica, Juan Negrin, envi6 a Franco, maximo dirigente de los
rebeldes, para tratar de lograr un acuerdo de paz.

Para este volumen, Marco Antonio de la Ossa investigo6 tanto en el Archivo General de la Guerra
Civil espanola de Salamanca, donde hall6 el cancionero saboteado, como en el Archivo Historico
Provincial de Zaragoza, lugar en el que encontré la primera edicion. Divide el volumen en seis capitulos
precedidos por los agradecimientos y la introduccion, que sirve para situar al lector en los objetivos
del estudio y la metodologia empleada.

Inicia el estudio un acercamiento a la guerra civil espanola en Zaragoza, que tiene un evidente
cardcter de contextualizacion. Lo comparte sin duda con el siguiente apartado, dedicado a remarcar las
caracteristicas fundamentales de la musica en la guerra civil espanola. A continuacion, se aproxima a la
Junta Recaudatoria Civil de Defensa Nacional de Zaragoza, un organismo surgido en esta ciudad que
se encarg6 de centralizar las aportaciones forzosas de dinero, viveres y otros materiales que, envueltas
bajo el prisma de donativos a la sublevacion, servian para financiar materiales de guerra dirigidos al
frente y también para satisfacer las necesidades basicas de las personas de la retaguardia que sufrian
en mayor medida la dureza y carencias que el conflicto bélico arrastraba.

De esta forma, De la Ossa nos acerca a los objetivos, caracteristicas, estructura y principales pro-
tagonistas de la Junta Recaudatoria. Es interesante conocer el personal, los medios de recaudacion
indirectos, los donativos recibidos, los gastos y los materiales que adquirieron, ya que sirven para
emplazarnos en el instante historico y en el estamento que sufragé el concurso de composicion de
canciones patrioticas, la edicion del cancionero, las grabaciones y la posterior reedicion.

El cuarto capitulo afronta las Canciones patrioticas premiadas por la Junta Recaudatoria Civil de Zaragoza
publicadas en 1937 y en 1938. Se atiende en primer lugar a las referencias musicales que hall6 De la

Guillermo
Fxcotar
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Ossa en los libros de actas de la Junta Recaudatoria, con los que entr6 en contacto en el antedicho
Archivo Historico Provincial de Zaragoza. También se indican algunas referencias de la prensa de la
época, sobre todo del Heraldo de Aragon, relativas a las normas del concurso de composicion, al libro
y a la grabacion que se efectu6 posteriormente. Del mismo modo, se efectiia un analisis de las carac-
teristicas del primer cancionero publicado y las canciones que lo conforman. Ademads, se anaden las
imagenes originales de cada una de ellas de la compilacién original y de la edicion individual que
también se propici6 de cada uno de los temas.

A continuacion, cobra protagonismo el cancionero saboteado, ya que se incluyen las partituras
y las letras de las canciones que conservaron el nombre original, aunque los textos fueron cambiados
por los “Trece puntos de la Victoria” con los que, de forma infructuosa, Negrin trat6 de conseguir a
mediados de 1938 un alto al fuego consensuado que nunca llegaria. En concreto, estos son los temas:

. “La novia eterna”. Musica de A. Mingote y letra de J. San Nicolds.

. “Espana libre”. Musica de D. Martinez y letra de J. Lopez.

. “18 de julio”. Musica de P. Tello, letra de R. German.

. “Voluntad de Espana”. Musica de F. Cotarelo, letra de J. M. de Arozamena.
. “Banderas de Espana”. Musica de A. Aguirre, letra de L. Jover.

. “Nuestros fueros”. Musica de R. Navarro, letra de J. Ocana.

. “Vida feliz”. Musica de R. Sanchez, letra de Emilio Gonzdlez.

. “Tierra de Espana”. Musica de B. Urales, letra de F. Vazquez.

9. “Al trabajo”. Musica de J. Andreu, letra de A. Marquez.

10. “;Soy espanol!”. Musica de J. Colomer, letra de A. Marquez.

11. “Centinela alerta”. Musica y letra de J. Sorinas.

12. “Aurora de paz”. Musica de G. Buen, letra de N. Soria.

13. “;Hermanos! Marcha de los caidos”. Musica de L. Pastor, letra de P. Vida.

W T D Tk 0N

El quinto capitulo aborda la politica del presidente republicano Negrin en los instantes en que el
Frente Popular veia como la situacion de la guerra no era nada propicia para sus intereses y la esperada
respuesta de un buen nimero de naciones europeas y americanas contra Franco y sus aliados militares
y economicos, Hitler y Mussolini, no llegaba. Por todo ello y como expone De la Ossa tras realizar una
semblanza de la figura del médico, docente e investigador espanol que estuvo al frente del gobierno
que surgi6 de las urnas, consideraron adecuado establecer un plan con el que se pudiera detener el
conflicto y el sufrimiento del pueblo espanol. Como ocurri6 en otras ocasiones, Franco no accedio,
ya que tunicamente perseguia la victoria final sin condiciones.

En el dltimo apartado, el musicologo conquense considera adecuado, con buen criterio bajo
nuestro punto de vista, realizar un acercamiento a lo que aconteci6 en otras artes, ya que la propuesta
de los “Trece puntos de la victoria” también tuvo su reflejo en el cartelismo y en el cine. En este sentido,
la figura de Josep Renau posee una gran relevancia, pues, ademads de ser la persona que encargé el
Guernica a Pablo Picasso, también realizé dos series de carteles acerca de este tema, “Declaracion de
principios del Gobierno de la Reptiblica espanola”y “Los trece Puntos de la Victoria”, ambas efectuadas
en 1938 y destinadas a ser pegadas en las calles y también a formar parte del pabellon republicano
espanol en la exposicion universal que se iba a celebrar en Nueva York en 1939. Tras la derrota del
Frente Popular no se pudo disfrutar de ellos.

Gracias a la colaboracién con la Fundaci6 Josep Renau, el Centro de Arte Nacional Reina Sofiay
el Institut Valencia d’Art Modern (IVAM) se incluyen en el libro estos carteles. También se adjuntan
referencias a la pelicula que se rod6 con este mismo titulo en 1938.

En definitiva, Marco Antonio de la Ossa combina en este libro investigacion en archivos con el
analisis de las referencias mediante muy diversas disciplinas y artes, como la musicologia, la historia, la
sociologia, la antropologia, el cartelismo o el cine en un momento histérico realmente duro y tragico
que debe seguir siendo estudiado para que jamas se vuelva a repetir. Sin duda, se trata de un volumen
de gran interés que aporta nuevos datos, andlisis y reflexiones.

Omar Leon_Jiménex

Junta de Comunidades de Castilla-La Mancha, Espana
euterpe.leon@gmail.com
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Obras Corales — Muerte del Mar. Obras de Gustavo Becerra-
Schmidt. Ensamble Vocal Alicanto, Patricio Alvarez Sepulveda
(director). [CD] Independiente, Santiago: Ministerio de las
Culturas, las Artes y el Patrimonio, 2022.

GusTavo BE SCHMIDT

OBRrAS CORALES
Pese a las complejas circunstancias que historicamente ha MUERTE
tenido que enfrentar la creacion artistica —y particularmente DEL MAI
la creacion musical- en nuestro pais, nos encontramos en
un escenario optimista al constatar que nuestro arte coral ha el .
tenido un avance .robust.o y sostenido en el tiempo. Segun el ENSM Vo Car AIGHNTO
maestro Guido Minoletti (2000), el desarrollo de este arte se Parricio Ar P
remonta en Chile al siglo XVI (aunque de manera modesta) 4
y adquirié un considerable énfasis durante el siglo XX, con
iniciativas ejemplares como las emblematicas “para que todo
Chile cante” del maestro Mario Baeza Gajardo o el mismo
“crecer cantando” de Eduardo Vila. Sin embargo, Minoletti también senala que “el panorama actual
dista bastante de ser satisfactorio” (2000: 98). La razén bien la conocemos: tiene que ver con el lugar
que deberian tener nuestros derechos a la cultura y el arte en nuestro pais.

En este escenario, enmarcado por diversas carencias, pero al mismo tiempo caracterizado por un
trabajo comprometido, constante y perseverante, nos encontramos con este bello trabajo que hoy nos
hace llegar el Ensamble Vocal Alicanto, grupo que naci6 en 2015 con cantantes que, en ese entonces,
eran miembros, en su mayoria, del coro del Teatro Municipal. Alicanto surgi6é con la idea de abordar
musica que se desmarcara del repertorio propio de esta institucion, abocandose progresivamente a la
difusion de obras corales de compositores contemporaneos, especialmente chilenos. Este disco, que
cuenta con el financiamiento del Fondo de Fomento a la Musica Nacional, incluye cuatro trabajos corales
del maestro Gustavo Becerra-Schmidt, ninguno de estos editado anteriormente. Es importante destacar
el excelente nivel interpretativo que este ensamble alcanza en las diecisiete piezas que conforman el
album, convirtiendo este fonograma en un ineludible referente tanto entre las grabaciones de musica
coral chilena como entre los registros fonograficos de este carismatico Premio Nacional de Misica.

Tuve el honor de conocer a Gustavo Becerra en 1992 y de iniciar entonces —y hasta poco antes de
sumuerte—una bella y nutrida amistad. En todo ese tiempo pudimos discutir y conversar acerca de una
gran diversidad de temas “concernientes a situaciones musicales especificas, hasta opiniones respecto
de arte y ciencia, docencia, politica, filosofia, y, en suma, acerca de la vida misma. Todos estos temas
normalmente estan presentes de manera sintética en su numerosa obra musical” (Candela 2010: 12).
Esto ultimo hace que la tarea de una exégesis de su obra siempre termine arrojando por resultado
una visién parcial de su casi infinito universo musical. En 1971 Domingo Santa Cruz se referia a cémo
su estilo creativo iba y venia, buscando “lo que a cada ocasién siente corresponderle, no se afilia a
capillas; no hace actos de fe” (Santa Cruz 1972: 6). Se trata de una musica que desde muy temprano
se caracterizo por ser heterogénea, ecléctica, que exploré y experiment6 con todo de manera despre-
juiciada (pero muy seria e informadamente): serialismo, aleatoriedad, tonalidad y modalidad, musicas
de tradicion oral y escrita, musicas populares, musica electroacustica, etc. En este panorama se ha de
mencionar especialmente su método de policordios complementarios, en los que combinaba técnicas
tonales o modales con maneras de construccion propias del serialismo.

Esta inquietud constante la encontramos presente en su abundante catalogo, que en 1985 ya
superaba las 160 obras y en el que las composiciones corales tenian una importancia protagénica. Me
permito destacar dentro de estas su oratorio Machu Picchu de 1966, para coro mixto, cinta magnética,
oscilador de audiofrecuencia y orquesta, sobre el poema de Pablo Neruda “Alturas de Machu Picchu”
del Canto General (1950). El estreno de esta obra fue en el Teatro Universidad de Chile, con el Coro
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Sinfénico de la Universidad de Chile, dirigido por Guido Minoletti, y la Orquesta Sinfénica de Chile,
dirigida por el maestro Francisco Rettig, el 26 de agosto de 1988, 22 anos después de su composicion,
y un mes y medio antes del plebiscito nacional que decidiria si el dictador Augusto Pinochet seguiria
o no en el poder en Chile hasta 1997. Acerca de este evento, Becerra me comenté en varias ocasiones
—y con mucha seguridad— que el estreno de Machu Picchu habia convencido a varias personas indecisas
alli presentes para optar por la alternativa “no” en ese plebiscito. Asi era €l, un compositor que no le
interesaba la trascendencia de su obra, sino la utilidad que esta podia tener en un contexto determi-
nado. Becerra decia que era feliz componiendo para marchas y huelgas. En un articulo escrito para
la Revista Musical Chilena en 2003, senal6 que ante las preguntas acerca de qué hacer o dénde actuar,
sus respuestas habian permanecido: “Hay que tratar de hacer lo que uno mejor puede y hacerlo alli
donde se necesita y donde se busque el aporte que se pueda dar” (Becerra-Schmidt 2003: 65).

Volviendo a la creacién coral de Becerra, quisiera citar las palabras que escribi6 el compositor
chileno Carlos Riesco, con motivo de su composicion temprana Tres Canciones Corales y Quodlibet, 1a
que obtuvo el segundo lugar en el II Festival de Musica Chilena realizado en 1950. Riesco dice al
respecto que “a pesar de que Gustavo Becerra todavia no ha alcanzado su madurez como compositor,
podemos asegurar que su nombre enriquecera el prestigio del medio musical chileno” (Riesco 1950:
88). Becerra tenia apenas veinticinco anos y ya contaba con una veintena de composiciones, entre
camara y orquesta. Un ano después, en 1951, compuso sus Ties romances castellanos, obra con la que
abre el disco del ensamble Alicanto que hoy nos convoca. Esta bella pieza tuvo su estreno el 27 de abril
de 1959 en el Teatro Astor, con el Coro de la Universidad de Chile. En esta composicion Becerra us6é
como texto y fuente de inspiracion tres romances anénimos del siglo XIV: “Romance de Rosa Fresca”,
“Romance de Fonte Frida” y “El enamorado y la muerte”. Su sonoridad es optimista y seductora, muy
propia de su primer lenguaje musical.

Un Gustavo Becerra de cuarenta anos es el que compuso Llanto por un hermano solo, segunda obra
de las incluidas en el disco de Alicanto y que consta de diez partes. En 1965 Becerra era director del
Instituto de Extension Musical de la Universidad de Chile. El texto es del poeta chileno Fernando
Gonzalez-Urizar, poeta contemporaneo a Becerra, de importante y nutrido trabajo creativo y que, sin
embargo, nunca recibi6 el Premio Nacional. El poema fue escrito en 1962 y Gonzdlez-Urizar lo dedico
a su hermano mayor, quien fallecié ese mismo ano. Luego fue publicado en su libro Los suerios terrestres
de 1965, mismo ano en que Becerra cre6 su obra. Su estreno ocurrié un ano mads tarde, en 1966, y el
maestro lo dedicé al vigésimo aniversario del Coro de la Universidad de Chile. La interpretacién fue
dirigida por Guido Minoletti. La obra es de sonoridad atractiva, que a momentos recuerda el lenguaje
que el compositor desarrollaria en anos posteriores para el grupo Quilapaytun.

Al ano siguiente, en 1967, Becerra compuso El deseo, tercera de las composiciones del disco,
usando el grupo de poemas homoénimo del libro Los versos del capitan que, si bien habia sido escrito de
manera anénima y con muy pocas copias en 1952, aparecié por primera vez bajo la autoria de Pablo
Neruda en Chile en 1963. Este grupo (segundo de los cinco que conforman el libro) lo integran tres
poemas: “El tigre”, “El condor” y “El insecto”. En esta etapa de la creacion nerudiana, “el poeta se siente
comprometido con todo lo que ve, y asume su oficio como una tarea cotidiana y necesaria. De alli la
constancia y abundancia de su produccion” (Gonzalez Montes 1985: 22). Aca sin duda encontramos
una coincidencia con el quehacer creativo de Becerra, quien también asumi6 un horizonte estético
amplio y panordmico, donde todo cabe. Encontramos en este bello trabajo, tanto en Neruda como
en Becerra, que cada uno de estos madrigales representa un fragmento de la significacion total, a la
vez que cada uno puede seguir percibiéndose como un discurso independiente.

Cierra el disco la obra que le da nombre a este, Muerte del mar, compuesta en 1992 sobre el poema
homonimo de Gabriela Mistral, parte de su poemario Lagar, publicado en Chile en 1954. Becerra tenia
sesenta y siete anos y vivia en la ciudad de Oldenburgo en Alemania, ciudad en la que se encontraba
exiliado desde 1974 (después de haber sido agregado cultural del gobierno de la Unidad Popular en
este pais). Su importante trabajo en la Universidad de Oldenburgo ha sido ampliamente reconocido
y valorado hasta hoy.

Esta composicion fue inicialmente creada para orquesta y coro, encontrando en la grabacién de
Alicanto una excelente version para piano y coro. La presencia mitolégica del “mar” como simbolo de
vitalidad y libertad absoluta adquiere, en este poema de Mistral, caracteristicas tragicas y trascendentes:
“Se muri6 el Mar una noche, de una orilla a la otra orilla” canta Mistral al comienzo del poema. Y
con la muerte del mar, muere también nuestra vision de mundo, emergiendo una realidad distopica.
Vida y muerte, en un solo panorama. Recuerdo cuando le comentaba a Becerra, en referencia a otra
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de sus obras, Testimonium (estrenada en 2005 en Oldenburgo, en celebracién de sus ochenta anos de
vida), c6mo alli aparecian sintetizados varios de sus recursos composicionales. El me respondia que la
obra también era una definicién de su posicion ante el universo. “Esto hay que hacerlo antes de irse
al patio de los callados” (Becerra-Schmidt 2006), me decia. Asi también, de manera mas temprana,
Muerte del mar se vio imbuida de este espiritu de sintesis que acompano al maestro en su tltimo trabajo
creativo, no solo mediante el uso de sus flexibles exploraciones compositivas, sino ademds por los
diversos recursos vocales que se visualizan tanto en la partitura como en la grabacién del ensamble.

Para terminar esta resefia, me permito ofrecer dos finalizaciones, un juego “a lo Becerra”, de
manera que el lector pueda elegir libremente cudl de estas le resulta mds coherente:

Primera finalizacién - Parafrasis a Domingo Santa Cruz (1972): Andrés Bello, refiriéndose a padres e
hijos, record6 en el prélogo del Codigo Civil el proverbio segtin el cual “es mds fuerte el amor que baja
que el amor que sube”; de manera inversa, vale esto también para el afecto y la amistad, que se evidencia
en nosotros cuando existen esas hondas raices que nos unen con quienes fueron nuestros maestros.

Segunda finalizacion: En coherencia con las tdltimas reflexiones respecto de Muerte del mar, cito a
continuacion el texto creado por Becerra para su obra Testimonium ya mencionada:

ler Testimonio: Si tengo un alma, entonces existia antes de mi nacimiento.

2do Testimonio: Si tengo un alma, ;por qué no se me pregunto si queria vivir en este mundo?
3er Testimonio: Antes de la creacion o del “Big Bang” no habia nada, tampoco habia tiempo.
4to Testimonio: Entonces, no habia causalidad, algtin orden, alguna accién, voluntad, ética o moral.
5to Testimonio: El universo, si lo reducimos a sus propiedades fisicas, no ha sido deseado. La
voluntad requiere de una causalidad.

6to Testimonio: Si mi alma es parte de este universo, entonces no ha sido deseada.

7mo Testimonio: Pero: si extendemos nuestro concepto de universo y formulamos una unidad
entre aquello que es antes de la creacion o del “Big Bang”, entonces el universo es una unidad
entre ser y no ser.

8vo Testimonio: Si mi alma es parte de este universo, entonces ella existe y no existe (Becerra-

Schmidt 2005).
José Miguel Candela
Facultad de Artes, Universidad de Chile, Chile
candelajm@u.uchile.cl
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Nuevos Aires Chilenos para Oboe y Orquesta de Cuerdas. Obras de
Luis Saglie, Guillermo Rifo, Juan Manuel Quinteros y Valeria
Valle. José Luis Urquieta Plaza (oboe) y Orquesta Marga Marga.
[CD] Oir Estudio, La Serena, 2021.

La carrera del musico chileno José Luis Urquieta ha estado
marcada por la ardua tarea de contribuir al crecimiento del
repertorio de su instrumento, el oboe. Esta labor es mas com-
pleja de lo que se cree, ya que implica un camino largo, lento
yamenudo dificil. En este caso concreto, el musico es también
el gestor del proyecto, porlo que la interpretacion de las obras
va unida a la organizacion de una empresa a gran escala —como
es la grabacién de un CD—, en la que varias personas juegan un
rol fundamental durante todo el proceso, desde la concepcion
de la idea hasta la obtencion del producto final. Sin embargo,
una vez finalizado este arduo recorrido y alcanzados los objetivos, los resultados tienen una enorme
repercusion en el ambito musical.

El cuarto album de Urquieta, titulado Nuevos Aires Chilenos para Oboe y Orquesta de Cuerdas, grabado
junto con la Orquesta Marga Marga, es parte de una iniciativa que busca generar una estrecha alianza
entre compositores chilenos y el intérprete, con el objetivo de promover las obras de estos creadores
nacionales y al mismo tiempo dar a conocer el oboe como un instrumento con infinitas posibilidades
técnicas. Este proyecto comenzo6 en 2016 y ha demostrado ser todo un éxito, ya que cuenta con cuatro
producciones discograficas y un catalogo que incluye mas de cien obras de nueva creacion.

El CD comienza con la obra Misterios chilotes (2017) de Luis Saglie (n. 1974), un compositor con
una destacada trayectoria musical que, a pesar de haber emigrado a lo largo de su vida —naci6 en
Noruega, pas6 su infancia en Chile, vivié con su familia en California y estudié en Austria—, refleja
habitualmente en su obra temas vinculados con Chile. Como se describe en el folleto del CD, esta obra
fue “concebida como un concierto para oboe y orquesta de cuerda”. La partitura general de la pieza
estd acompanada por un breve guion que narra las peripecias de su protagonista, identificado como
“Saglie”, quien llega a Chiloé y se encuentra con varios personajes femeninos de la mitologia chilota:
la Fiura, la Llorona, la Viuda y la Pincoya. Finalmente, Saglie se une a la tripulacién del Caleuchey les
habla del impacto que estas diferentes mujeres han dejado en él. Cada seccion de esta pieza tiene un
aura distinta y contrastante, aunque el cardcter ligubre y frio de la obra se mantiene de principio a
fin. Ademas de que cada seccion haya sido inspirada en un personaje mitologico, la obra cuenta con
un par de “Interludios” que facilitan el flujo de la narracion y también el seguimiento de esta por parte
del oyente. En cuanto a la técnica extendida, podemos encontrar multifénicos, Flatterzunge, cuartos de
tono, al igual que ritmos de cardcter explosivo como septillos de corcheas y semicorcheas y nonillos
de fusas a lo largo de la linea melédica del oboe.

Mosaico es el nombre de la segunda obra del CD y fue escrita entre 2014y 2015 por el compositor
Guillermo Rifo (1945-2022). Esta pieza, también dedicada a José Luis Urquieta, es para oboe, timbales,
cuerdas y bajo acustico, lo que le da un cardcter singular. Las semicorcheas son, sin duda, las prota-
gonistas de la composicion, no solo por su presencia constante a lo largo de esta, sino porque juegan
un papel fundamental a la hora de dar continuidad, movimiento y volumen a la pieza. En cuanto a
la sonoridad, destacan los didlogos entre el oboe y los timbales, asi como aquellos entre el oboe y el
bajo actstico —que en este caso es un segundo contrabajo cuya linea melédica solo utiliza pizzicati-.
Estas inusuales alianzas, ademas de contribuir al caracter ritmico de la obra, generan colores y texturas
especiales y inicas que, en cierto modo, podrian compararse con un mosaico que todo oyente puede
visualizar facilmente. Guillermo Rifo desarroll6 una larga carrera como percusionista e incursion6
tanto en la musica contemporanea como en la populary el jazz. Este ultimo esta claramente presente
en Mosaico, no solo en el dialogo entre el oboe y el bajo acustico, por ejemplo, sino también en los
acordes de la orquesta y en las melodias del oboe. Mosaico es una obra interesantisima, con un gran
potencial para cautivar a la audiencia.

La tercera obra del CD es Oboe Manifesto 11 (2018) y es quiza la mds compleja de todas. Con un
caracter absolutamente contemporaneo, el compositor Juan Manuel Quinteros (n. 1982) hace uso de
las técnicas extendidas en todos los instrumentos que intervienen, generando una simbiosis entre el
solista y la orquesta, por momentos perfecta, asi como capas de sonido que se van tejiendo entre los

JOSE LUIS URQUIETA PLAZA ORQUESTAMARGAMARGA LUIS JOSE RECART ECHENIQUE
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diversos timbres. La abundancia de matices y la tension provocada por las intervenciones de todos los
instrumentos resultan en una atmosfera llena de nerviosismo y misterio. A pesar de ser una pieza corta
(poco mis de cinco minutos de duracién), la obra es cautivadora y enérgica, aunque para apreciarla
plenamente se recomienda tener algtin contacto previo con la musica contempordnea y su lenguaje.
Es importante destacar que esta es la segunda obra que Quinteros dedica a Urquieta, siendo la primera
Oboe Manifesto (2017), para oboe y cuarteto de cuerdas, que fue grabada en el segundo volumen de la
serie Nuevos Aires Chilenos para oboe, producido en 2017.

La ultima obra de esta publicacion discografica se titula El duque blanco (2016) de la compositora
Valeria Valle (n. 1979), quien es también gestora cultural, productora y académica en Valparaiso y
Santiago. Valeria Valle cuenta ademds con una gran trayectoria musical y se mantiene activa en diversas
instancias, como el colectivo de mujeres compositoras Resonancia Femenina, el Festival Internacional
de Musica Contemporanea Darwin Vargas y esta también vinculada con el Festival Leni Alexander.
Este concierto para oboe y orquesta de cuerdas se inspira en el cantante, actor y compositor David
Bowie (1947-2016); Valle hace alusion directa a dos de sus famosas canciones; “Space Oddity” (1969),
presente al principio de la obray evidente en la linea mel6dica del oboe, y “Under Pressure” (1981) de
Bowie y el grupo Queen, perceptible hacia el final de la obra, aunque con un cardcter completamente
diferente. Esta es la obra mas tonal de todas, y tiene una naturaleza melédica, aunque elementos como
glissandi, dinamicas extremas en las cuerdas (de pp a ffy abundantes crescendi), sforzati, entre otros,
no escasean. La compositora logra unir lenguajes y estilos musicales heterogéneos en esta pieza que
puede ser catalogada como innovadora.

En conclusion, este dlbum es sin duda la materializacion de la visién ilimitada del intérprete acerca
de su propio instrumento. La experimentacion, la busqueda de texturas, las peculiares armonias de
la orquesta y las desafiantes lineas melodicas del oboe contemporaneo estan presentes en toda esta
notable produccion discografica. Hay que destacar la proximidad generada entre este fonogramay el
oyente, pues es un disco que puede ser apreciado y disfrutado tanto por expertos como por personas
que deseen experimentar y expandir sus horizontes con relacién a la musica de compositores actuales.
Como estd descrito en el folleto de este album, el hilo conductor de la produccién es el concepto de un
mosaico, en el que estilos, lenguajes y técnicas disimiles coexisten en armonia, acabando en un conjunto
abstracto, bello y coherente. El resultado es verdaderamente placentero y, como dije al comienzo de
esta resena, es otra exitosa y valiosa aportacion de parte de José Luis Urquieta al mundo de la musica.

Débora Nancu[lil Troncoso
a.r.t.e.s Graduate School for the Humanities, Universitit zu Koln, Alemania
debora.nancupil@gmail.com

Mombasa. Felipe Otondo. Darren Wood y Erdem Helvacioglu
(Masterizacion) [EP para descarga] Sello Britanico Sargasso.
SCD28085D. 2022.

otondo

“El oir no nos da la presencia, no nos da ninguna figura de lo
sonoro, no nos pone nada delante, sino que nos remite hacia
lo sonoro distante... En la presencia del sonido se me da la
ausencia de la cosa” (Rivera 2007: 96). Al escuchar el dlbum
Mombasa® del académico, investigador y compositor Dr. Felipe
Otondo, vinieron a mi mente estas frases del filésofo chileno
Jorge Eduardo Rivera, pues este trabajo trae a nuestra escucha
una sonoridad que nos sitiia entre la ausencia que sugiere la
musica y la presencia de un paisaje lejano que casi podemos

I Rivera Cruchaga, Jorge Eduardo. 2007. “:Qué es lo que oimos cuando oimos musica”, En torno
al ser, ensayos filosdficos. Santiago de Chile: Brickle Ediciones, p. 96.

2 Disponible en: https://www.sargasso.com/product/felipe-otondo-mombasa/ [acceso: 2 de
noviembre de 2022].
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recorrer al ritmo de nuestros pasos. Mediante este juego sensible oimos lo que parece ser el oleaje
de un borde costero que, cerca del bullicio de una ciudad, se mezcla con cantos, voces y ritmos, en
una sugerencia de timbres electrénicos que de manera sutil se conjuga con la fisonomia esculpida de
un registro de archivo. Es asi como, por medio de las tres composiciones que completan este adlbum
—Sauti, Hare Krishna Remix 'y Mombasa Mix—, emprendemos un viaje en que, por medio de diversos
contrastes sonoros, ritmos que se desenvuelven en diferentes velocidades y dindmicas que parecen
acercarse y alejarse —a veces bruscamente—, transitamos por una tierra que se siente remota desde el
oido de un Chile insular.

En el detalle acerca del disco de la pagina web del sello britanico Sargasso, que publicé esta obra,
se indica que las tres pistas de este dlbum se inspiraron en el disco iconico My life in the bush of ghost
(1981) de Brian Eno y David Byrne. Este integr6 voces muestreadas, sonidos encontrados, ritmos afri-
canosy del Medio Oriente. Mds adelante, acerca del procedimiento empleado se explica que las piezas
tomaron como punto de partida grabaciones de campo de Mombasa, en la costa este de Kenia (Africa),
y que fueron realizadas durante el mes de Ramadan en 2012. De este modo, mediante la combinacion
y transformacion de muestras de audios de entrevistas, programas radiales, paisaje sonoro y texturas
generadas a partir de distintas técnicas de sintesis, Otondo explora diversos aspectos de la cultura afri-
cana contemporanea, integrando su investigaciéon en el campo de la ingenieria y su desarrollo como
creador artistico. En palabras del autor: “...como investigador y artista, este trabajo es importante ya
que me permite consolidar el trabajo creativo desarrollado durante los tltimos quince anos”3.

Asimismo, se destaca que dos de las piezas del album obtuvieron reconocimientos internacio-
nales. Sauli, fue presentada en vivo por el compositor en la sala de conciertos de la Universidad de
Limerick (Irlanda) y fue finalista del concurso Musica Nova en la Repuiblica Checa*. Mombasa Mix
recibi6 el primer premio en la categoria musica electronica en el concurso internacional Computer
Space Art Forum, el que se desarrolla desde 1991 en Soffa, Bulgaria®. Ambas distinciones representan
un aporte significativo a la difusion y relevancia de la creacion musical de nuestro pais y contribuyen
de manera relevante con los procesos de descentralizacion del arte, ya que este trabajo fue realizado
en el Laboratorio de Arte y Tecnologia de la Universidad Austral (Valdivia, Region de Los Rios) y fue
parcialmente financiado por el Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio de Chile.

Levinas indica que “el procedimiento mds elemental del arte consiste en sustituir el objeto por
su imagen”®. En este caso, somos testigos de un recorrido de bloques sonoros que aparecen, desapa-
recen, se acercan y se alejan en combinaciéon con sonidos que nos recuerdan la deriva propia de un
paseo por calles que no conocemos. Somos turistas de lo que escuchamos. Observamos en la audicion
acontecimientos reconocibles, los que se presentan de una manera nueva por medio de la musica. En
Sautisomos sujetos de una deriva ritmica de contrastes, cuyos sonidos distinguimos como electrénicos,
en una integracion y desintegraciéon de su forma que nos hace olvidar su origen artificial y nos conecta
con el paisaje, transfiriendo la experiencia hacia la escucha de lo humano.

Luego, en Hare Krishna Remix, por medio de un fino procedimiento que edita los materiales so-
noros, nos sittamos en medio de una procesion, en que pasan a nuestro lado diversas manifestaciones
musicales colectivas en lo que parece un carnaval. Se acercan hasta dejarnos envueltos en su presencia
como si aquella imagen, a ratos, fuera realmente el objeto que representa. Rivera dice: “Toda obra de
arte es una realidad que consiste precisamente en abrir algo que trasciende a esa misma realidad”?.
En este caso, el trabajo de campo realizado en Kenia durante 2012 se abre a nosotros como una ma-
terialidad que proyecta el punto de vista del autor, nuestro propio punto de vista y el punto de vista
del archivo recopilado, hacia una realidad inédita que se recrea en cada audicién, mostrandonos
asi un nuevo detalle que antes pasé inadvertido. El tejido sonoro, que a simple vista parece diafano,

3 https://diario.uach.cl/dr-felipe-otondo-publicara-tercer-trabajo-musical-con-el-sello-sargasso-
gracias-a-adjudicacion-de-fondo-de-la-musica/ [acceso: 27 de octubre de 2022].

4 https://diario.uach.cl/felipe-otondo-presento-obras-del-proyecto-soundlapse-en-encuentro-
internacional-realizado-en-irlanda/ [acceso: 27 de octubre de 2022].

5 https://soundlapse.net/noticias/academico-felipe-otondo-recibio-2-premios-en-concurso-
internacional-computer-space-art-forum/ [acceso: 27 de octubre de 2022].

6 Lévinas, Emmanuel. 2000. “La realidad y su sombra”, traduccién de Patricia Bonzi, Revista de
Filosofia, LV-LVI, p. 183.

7 Rivera, op. cit., p. 90.
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se nos va presentando como una textura compleja, que a ratos da la imagen de un lugar que nunca
terminaremos de conocer del todo.

Finalmente, Mombasa Mix, a modo de conclusion del disco, retine ambas perspectivas. Lo elec-
tronico transformado en paisaje junto al sonido de voces cuyos idiomas, ritmos y timbres contrastan,
conformando una textura que se encuentra a medio camino del archivo y de la estructuracién musi-
cal. En esta pieza hay un momento que llama particularmente la atencién: pasados los tres minutos y
medio aproximadamente, nos parece escuchar el silencio, o aquella sugerencia de silencio tan propia
de cuando salimos del bullicio. En este caso, al igual que en la vida cotidiana, una vez que apreciamos
la sensacion apacible de que el sonido circundante desaparece, volvemos a escuchar aquellos sonidos
casi imperceptibles, como en la experiencia de salirse del ruido ensordecedor hacia una calle apartada,
cuya sonoridad descubrimos con curiosidad.

Eldlbum en su integridad nos invita a la experiencia de lo musical, del sonido y del reconocimiento
de la complejidad de perspectivas que surgen cuando observamos una cultura otra. Deja entrever, de
manera telescopica, la fotografia de un momento que, si bien es ficticio en su resultado estético, nos
deja tocar lo que parece, al menos, la realidad de lo que percibié quien recopil6 sus materialidades y
las compuso en el resultado musical que se nos presenta.

Eleonora Coloma Casaula
Facultad de Artes, Universidad de Chile, Chile
elecolomac@u.uchile.cl

Ciclo Electroacustico Panegirico. José Miguel Candela (composi- : ’

. . . . CICLO ELECTROACUSTICO PANEGIRICO
cién y mezcla). Francisco Campos (trutruka). Valeria Valle, JOSE MIGUEL CANDELA
Daniela Fugellie, José Oplustil (apoyo documental). Fernando
Carmona (apoyo instrumental). Joaquin Garcia (masteriza-
cion). [Publicacion digital]. Santiago: Pueblo Nuevo Netlabel,
PN 199. 2021.

En el transcurso de 2021, el compositor chileno José Miguel
Candela aument6 su catalogo electroacustico con cuatro
referencias compartidas, como ya es habitual, por el netlabel
Pueblo Nuevo: tres ediciones que integran la coleccion Grandes
éxitos bailables® —centrada en su produccion para danza contem-
poranea-y el Ciclo Electroaciistico Panegirico®, cuya composicion
inici6 en 2006y finaliz6 el mismo 2021, con nueve piezas acus-
maticas que dialogan con una diversidad de obras, creadorasy
creadores que iniciaron o realizaron su labor en estas tierras durante el siglo XX. Mds que constituir
una alabanza o un elogio efusivo, como lo sefala la definicién en espaniol de la voz grecolatinal?, este
panegirico hace gala de una disposicién conversacional, relajada y horizontal, donde Candela comenta,
pregunta, interpela y también propone.

Esto no solo marca un hito desde el reconocimiento a una historia de la electroacustica chilena,
confirmando nombres ya inscritos y reafirmando la importancia de otros, como el de las compositoras
Leni Alexander (1924-2005) e Iris Sangtiesa (n. 1933). También reivindica una articulacion distinta del
concepto de “homenaje”, lejana de la admiracion jerarquicay vertical, mucho mas cercanay amistosa.
En este sentido, encarna mas bien al compasiero de viaje, consciente no solo de quienes hicieron camino,
sino de nuevas generaciones, quienes se incorporan a las rutas ya recorridas y ensanchan, a su vez,
aquellas por recorrer. Ademas, soslaya la habitual condicion post mortem de estos gestos, pues cuatro
de los interlocutores atin habitan en forma muy activa este plano espaciotemporal.

8 Ver https://pueblonuevo.cl/?s=Colecci%C3 %B3n+Grandes+%C3 % 89xitos+Bailables [acceso:
16 de noviembre de 2022].

9 Ver https://pueblonuevo.cl/catalogo/panegirico/ [acceso: 16 de noviembre de 2022].

10 Ver https://dle.rae.es/paneg%C3%ADrico’m=form [acceso: 16 de noviembre de 2022].
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Las generosas notas de programa permiten establecer un mapa que da cuenta de recursos habi-
tuales en el opus candeliano e interesantes estrategias en lo creativo-composicional: un didlogo entre
tecnologias de diversa data, traducido en el uso de la voz humana e instrumentos indigenas, pasando
por expresiones religiosas de caracter regional, recalando en el uso de grabadores de audio, un sin-
tetizador andlogo y softwares para procesar e intervenir espectralmente el sonido, gesto que fragiliza
la nocién de tecnologia obsoleta tan cara a la industria de la informatica. Dentro del ambito digital,
la disposicion aleatoria y metalingtiistica para abordar sonido tomado'y samples de canciones u obras
pregrabadas se convierte en parte integral del didlogo, complementado esta vez por la ejecucion de
algunas de las obras fuente y la aparicion de secuencias ritmicas o beals en varios tramos del ciclo.

La entrega de las obras en el fonograma sigue un orden cronologico, alterado solo por la apertura
con Levemos Anclas (a Gustavo Becerra-Schmidt) de 2009 (06:55), pieza realizada integramente por el
compositor en el sintetizador AKS SYNTHI 100 que perteneciera al homenajeado. La resolucién sonora,
desprovista del siseo o hiss presente en las obras grabadas por Becerra-Schmidt en su momento, evoca
el material y sorprende, llevando a pensar en la posibilidad de una regrabaciéon completa de su trabajo
electroactstico desde el mismo instrumento, liberado asi de los signos del tiempo. La segunda obra,
L - Quinquaginta (a Leon Schidlowsky) de 2006 (08:33), parece ser el primer paso del ciclo, motivado por
el aniversario de Nacimiento (1956), pieza de maisica concreta, considerada pionera en la electroacustica
chilenall. Y si bien esta aparece sampleada, funciona mds bien como un trampolin que expande la
clave celebratoria, incorporando capturas de bailes chinos realizadas por Candela en el marco de la
festividad de la Cruz de Mayo de la comunidad de Tabolango ese mismo 2006.

Aqui hace su primera aparicion otra interesante estrategia: el uso de claves de continuidad conceptual,
citando al compositor estadounidense Frank Zappal2. En este caso, corresponden a distintas expresio-
nes matematicas de la cantidad (cincuenta) como matriz organizacional (quechu mari, pichqa chunka
0 110010). Para la pieza siguiente, Sea Monkeys (a Juan Amendbar) de 2007 (06:54), Candela celebra
el aniversario de Los peces (1957). En lugar de samplear la versién original, opta por reproducirla,
grabando e interviniendo el resultado ad libitum. Aparecen también juguetonas secuencias ritmicas
y un atractivo paralelo conceptual entre el titulo de la pieza y las mascotas instantaneas Sea-Monkeys,
en boga por aquel entonces!3.

Un salto de diez afios nos lleva a Islas Temporales-Asuntos del Alma (a José Vicente Asuar) de 2017 (09:39),
donde el compositor no solo dialoga con Affaires de oiseaux (1976) y Variaciones espectrales (1959) de
Asuar, sino también instala esas obras en el contexto investigativo de la académica alemana especialista
en performance Erika Fischer-Lichte, quien acuné el concepto que titula la pieza, e incorpora samples
del proyecto Sonidos del Almal4. La apuesta por el azar y lo aleatorio como clave organizacional de
la pieza motiva a pensar en el énfasis procesual presente en el trabajo del artista britanico Brian Eno
y las articulaciones o versiones multiples que propone y permite un trabajo de estas caracteristicas.

Las piezas que siguen, fechadas en 2021, combinan todos los procedimientos ya descritos de di-
versas maneras: en Inmutable (a Iris Sangtiesa) (07:56) entabla didlogo con Permanencia I, obra estrenada
durante la versién 1999 del Festival de Musica Contempordnea de la Pontificia Universidad Catdlica
de Chile, a partir de la intervencién de registros sonoros de su propia voz tratando de reproducir las
sonoridades acordales iniciales presentes en la pieza. Desde lo sonoro-conceptual, apela a dos miradas
espejo: una estacionaria (inmutable, persistente, permanente) y otra en constante transformacion
(permanente, persistente, inmutable). En Hiss & Crackle (a Gabriel Brn¢ic) (06:17), remite a sonidos
usualmente vistos como caracteristicas negativas de la interaccion de los soportes analogos (disco de
vinilo, casete compacta) con sus reproductores, sumando a esta clave parametros y extractos de la
composicién Adagio Scherzo (1992) que Brnci¢ dedicé a Victor Jara.

Para Espectrales (a Leni Alexander) (07:06) aborda el Horspiel —o, en palabras de la compositora,
“teatro para escuchar’- titulado Ciudades Fantasmas, estrenado en 1994 e inspirado en la salitrera
Chacabuco —activando cruces con el lugar como centro de detencion de la dictadura pinochetista— como

1 Ver https://pueblonuevo.cl/catalogo/50ea/ [acceso: 16 de noviembre de 2022].

12 Ver https://piko.com.au/in-disciplined/?p=315y https://piko.com.au/in-disciplined /network-
zappa/ [acceso: 16 de noviembre de 2022].

13 Ver https://www.sea-monkeys.com/ [acceso: 16 de noviembre de 2022].

14 Ver https://www.almaobservatory.org [acceso: 16 de noviembre de 2022].
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base de uno de sus Grandes éxitos bailables'> y con la obra de Guillermo Rifo (1945-2022) Campo minado.
En este gesto Candela expande la connotacion afectiva del concepto de libreria sonora hacia un campo
siempre necesario, el didlogo sonoro con el pasado, incorporando, como broche de oro, musica de
los pueblos originarios del norte de Chile.

Aligual que en Dos mil veinte!® Candela lleva nuevamente a la composicién el didlogo con el com-
positor Federico Schumacher, esta vez desde su miniatura Print... 2 (2006) cuyo titulo interviene con
un signo de exclamacion, reemplazando el interrogatorio de la original y la funcion de imprimir por
la de tipear, transformdndola en Type...! (a Federico Schumacher) (05:49). No conforme con eso, realiza
capturas sonoras de una maquina de escribir de cinta marca Remington —cedida por uno de sus vecinos
tras una solicitud en redes sociales— y retoma el final de la obra fuente, en didlogo y sampleo frontal.
En este sentido, la grabacion sonora ejerce como ecualizador, ya no de los parametros actsticos del
sonido, sino de los afectivos, dando paso a la complicidad y el humor.

Todo esto convive y se intensifica en el gran finale del ciclo, Aqui (a ITvan Pequeiio) (09:13), en
didlogo con Ahora (1974), basado en el discurso ofrecido por la académica Elisa Loncén Antileo el 4
de julio de 2021 al ser ratificada como presidenta de la Convencién Constitucional en Chile, ejercicio
democratico inédito en el mundo. Su audicién, a la luz del resultado del plebiscito de salida (4 de
septiembre de 2022) para la propuesta de nueva carta magna nacional que elaboré la Convencion,
no deja de sobrecoger. Hace pensar no solo en la vigencia y potente convicciéon de lo ahi expresado,
sino en la articulacion de esta utopia que José Miguel Candela comparte de manera generosa en este
ciclo. Porque la herida abierta testimoniada en Ahora sana y se redime en Aqui.

Gerardo Figueroa Rodriguez

Universidad Academia de Humanismo Cristiano, Chile

gfrbst2@gmail.com

15 Ver https://pueblonuevo.cl/catalogo/chacabuco/ [acceso: 16 de noviembre de 2022].
16 Ver https://pueblonuevo.cl/catalogo/dos-mil-veinte/ [acceso: 16 de noviembre de 2022].
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Eduardo Patricio Gonzalez Morales
(Valparaiso, 11 de diciembre de 1949 — Quilpué 27 de diciembre de 2021)

En el comienzo, ingenio y juego. Después trabajo, estudio y perseverancia. Curiosidad y exploracion
podriamos sumar a la vida musical y artistica de Patricio Gonzalez Morales, uno de los fundadores del
legendario grupo Congreso.

Nacido en el barrio de calle Los Carrera, entre el paradero 27 y 28, fue alumno del Liceo
Coeducacional de Quilpué y del Liceo Rubén Castro de Valparaiso. Desde pequeno tuvo habilidades
para el dibujo y los trabajos manuales. Como se cuenta en las historias de las bandas, su primera vin-
culacion con la musica fue en la familia. Patricio fue el hermano del medio del trio que integraron
el mayor, Fernando (1946) y el menor, Sergio (1952), todos hijos de José Gonzalez y Olga Morales,
duenos del almacén Lo Vasquez, que ademas de almacén era fuente de soda, lugar para guardar
instrumentos y sitio de sociabilidad quilpueina.

Jugando en la casa natal de la apacible ciudad de la Quinta Regi6n, y gracias al mayor de los
Gonzalez, aprendi6 a tocar guitarra, ya que Fernando estudi6 en el Colegio Rubén Castro de Valparaiso
donde conoci6 los rudimentos en un taller de guitarra. Patricio comenzé de cero. Un buen dia se les
ocurri6 a los hermanos que con un par de tarros y otros elementos caseros podrian armar una bateria
para “Tilo”, que apenas tenia nueve anos. Estos aprontes y aproximaciones los llevaron a registrar, en
1963, la cancion de Los Teen Tops “Buen rock esta noche” en una grabadora Grundig; esta grabacion
fue rescatada en el disco La pichanga (sello Alerce, 1991). Para el libro Shadow-Cliff. La biografia de
Patricio Hevia y Los Masters (Claudio Gajardo, 2017), Patricio hizo bocetos de esa “bateria de tarros”,
pues habria sido uno los constructores.

Como todo era en familia, invitaron a su primo Carlos Rodriguez a compartir esas experiencias y
a escuchar a uno de sus grupos favoritos: The Shadows. A Fernando y a Patricio les fascinaba el sonido
del guitarrista de esa banda inglesa, Hank Marvin, arquetipo del guitarrista inglés. Ademas, ese modelo
de banda seria imitado por este impetuoso cuarteto y por otros grupos chilenos como Los Diablos
Azules o Los Rockets. Por aquel entonces se bautizaron como Los Jets, pero en 1963 abandonarian
ese nombre y se llamarian Los Stereos. Rodriguez se convirtié en bajista. Un ano después la banda ya
tenia instrumentos profesionales, salvo el bajo, que fue construido por Carlos. Se hicieron conocidos
tocando en carnavales, fiestas, recitales de colegios y hasta tuvieron un pequeno grupo de fans.

A fines de 1964 se les unio6 el joven cantante Patricio Hevia y volvieron a cambiar de nombre:
Patricio Heviay Los Masters. Como era la costumbre, actuaban con terno y confeccionaron una insignia.
Debutaron con singular éxito en el Carnaval del Sol de Quilpué en febrero de 1965 y grabaron para
algunas radios de Valparaiso, debutaron en Santiago y se presentaron nada menos que en el célebre
programa Discomania de Ricardo Garcia, interpretando “La mantequilla” y “Sleepwalk”.

También llegaron al VII Festival de la Cancién de Vina del Mar siendo teloneros del popular cantan-
te italiano Ennio Sangiusto. Era el verano de 1966; ese mismo ano ocurrieron dos hechos importantes:
Carlos Rodriguez fue reemplazado por Fernando Hurtado y el grupo grabé para el sello Pleno, pro-
piedad del locutor Julian Garcia Reyes, pero sin el cantante, que fue rechazado. Quedé para la historia
el single con las canciones “En la quietud de la noche”, cover de Cole Porter, y “Mirandote a los ojos”,
original de Fernando Gonzdlez. En 1968 saltaron a la compania EMI-Odeon pero no tuvieron mayor
proyeccion, editando un par de sencillos sin llegar a grabar un dlbum. Segtn el sitio Musica Popular!:

I https://www.musicapopular.cl/grupo/los-masters/ [acceso: 18 de noviembre de 2022].
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Decididos a probar otros rumbos musicales, Los Masters detuvieron su actividad en 1969 aunque sus
miembros continuaron juntos preparando un quinteto con Waldo Morales como cantante, quien fuera
originalmente guitarrista de la disuelta banda beat Los Sicodélicos. El vocalista de esa banda, Francisco
Sazo, se unirfa definitivamente a los ex Masters para explorar un rock fusionado con ritmos latinoame-
ricanos bajo el nombre de Congreso.

Patricio contribuy6 con el nombre. En entrevista para el libro Los elementos: voces y asedios al grupo
Congreso (2017), senalé que

El nombre es mio. Pancho (Sazo) siempre dice que es de Fernando, pero €l reconoce que es mio. No
me preguntes por qué. Creo que fue inconscientemente una burla a la cuestiéon politica que estaba
complicada. Después se fue justificando el nombre en realidad, porque habia varias opiniones musicales
y como que funcionaba, aunque pareciera que fue un capricho no mads, funcioné después con la expli-
cacion que, si tiene su razon de ser porque en Congreso hay varias opiniones, varios tipos de musicas,
clasicas, folcléricas, contempordneas y populares. El primer nombre era El Congreso y después dijimos
que lo singularizaba mucho y qued6 como Congreso solo.

A comienzos de los setenta ingresé a estudiar Diseno Grafico en Valparaiso, pero en 1974 fue
obligado a abandonar la carrera. Estas habilidades le permitieron ser el autor de algunas caratulas de
albumes de Congreso como Terra incignita (EMI Odedn, 1975) o Arquedlogos del futuro (Sello Alerce,
1989), por ejemplo. Paralelamente comenzo a trabajar en la Direccion de Extension en la Universidad
de Valparaiso con Hugo Pirovich y a tocar con su grupo de musica antigua. En 1971 la banda edité su
album debut: El Congreso (EMI Ode6n) y Gonzdlez comenzoé a estudiar violonchelo, lo que resultaria
clave para el posterior sonido del colectivo.

Fue discipulo de los maestros Arnaldo Fuentes y Roberto Gonzidlez, profesores de la Universidad
Catolica de Chile. Quede como anécdota el comentario de Fuentes al joven Gonzalez cuando deseaba
ingresar a la academia: “Si el arco te tirita te vas para la casa”. Paso la prueba.

Patricio, en aquella entrevista de 2017, evocé su enamoramiento con el violonchelo.

Un dia de 1971 fui a escuchar a la Sinfénica de Vina del Mar. Tenia 19 afos y nunca habia escuchado
una orquesta, solo tocaba guitarra. Al oirlos quedé pegado. No me acordé de nada, quedé fascinado con
ese sonido. Empecé a mirar los diarios y encontré un aviso en que se vendia un chelo en Playa Anchay
parti. Me encontré con la senora Marta que me dijo: joven usted me cay6 bien asi que le voy a vender
el chelo. Se lo llevé al profe y me dijo te pasaste, ¢este cello donde lo compraste? y le conté la historia.
Una vez fui a Paris con los Congreso y lo hice revisar por un luthier y result6 que era de 1860. Una joyita.

Se especializo en el instrumento y obtuvo trabajos en orquestas de television. En Television
Nacional de Chile, por ejemplo, tocé en los programas de César Antonio Santis Como anillo al dedo o
Tal para cual. En el primer disco del otrora quinteto, Patricio tocé guitarra, pero en el segundo, Terra
Incognita, la marca del chelo se volvié caracteristica del sonido congresal. A partir de aqui, ese color
instrumental se hizo oir hasta Por amor al viento (EMI Odeon, 1995).

Curiosamente, en la etapa progresiva de Congreso el chelo fue protagonista, apareciendo en Terra
Incognitay en el homoénimo llamado popularmente Café, tal vez en una interesante tensién instrumen-
tal, de bisqueda y experimentacion, asi como también en el didlogo entre lo moderno y lo clasico,
entre la tradicion europea, la tradicion andina y lo contemporaneo. Después, la banda cambi6 hacia
la fusion y privilegi6 sonidos como los saxos y la marimba, relegando al chelo a un segundo plano,
igual que la guitarra de Fernando, porque la musica de Congreso comenzo6 a necesitar de mayores
exigencias instrumentales.

En todo caso, la intencién de estudiar chelo no fue por Congreso, sino por el deseo de tocar en
una orquesta. El contrabajista porteno Luis Basaure lo fue a buscar a pedido del director de la Sinf6nica
de Vina del Mar, Izidor Handler, quien lo invitaba a ingresar a la orquesta. Con pocos anos de estudios,
integré a esta agrupacion hasta su disolucion en 1990, pero, gracias al musico Sergio Leén, pasé a
integrar la Filarmonica vinamarina, donde estuvo hasta 2003. Ademas, fue coordinador de programas
de esta agrupacion y, en ese ambiente, Patricio se hizo admirador de Beethoven, especialmente de sus
sonatas para chelo y piano y las sinfonias.

En 1985, algunos miembros de Congreso comenzaron a tocar con el pianista Raul Di Blasio en
el Hotel O’Higgins. En los descansos y en camarines, Gonzdlez, Hugo Pirovich y el violinista Mauricio
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Vega tocaban musica barroca. Fue la génesis del conjunto que llevé el nombre de ese género musical.
Pronto se incorporaron a la Universidad de Valparaiso. Patricio estuvo ahi todo el tiempo.

Gustos Reunidos naci6 por iniciativa del maestro Pirovich, un colectivo que se dedic6 a la interpre-
tacion del exigente repertorio barroco europeo, principalmente italiano, en un arco temporal desde
1580 a 1750. Inclufa la llamada Nueva Musica, segunda practica. Gustos reunidos duré tres afios con
ese nombre, cambiando luego a Mundos Reunidos. Hoy tiene una corporacion con el primer nombre.

Mas alla de este repertorio y gracias a las transcripciones de algunas versiones que la cantante
griega Danai Stratigopoulou hizo para el dlbum Istros (Danai canta a Neruda, Dicap, 1969), naci6 laidea
de musicalizar otros poemas de Neruda. Asi naci6 el disco Canto a Neruda (1995, U. de Valparaiso).
Luego vino la grabacién del dlbum con poemas de la Premio Nobel, Gabriela Mistral canta en colores (U.
de Vina del Mar). Patricio estuvo en Gustos Reunidos hasta 2015. Sali6 para dedicarse a otros proyectos.

Patricio Gonzilez dejé a su banda madre en 2000, luego de participar en Por amor al viento (EMI,
Odedn, 1997). Fue simbdlico, pues se terminaba el sonido del chelo, marca de identidad de la banda
desde su origen. Gonzdlez explic6 que las razones de su alejamiento fueron naturales, especialmente
tras la partida de su hermano Fernando: “Nunca he estado enojado ni nada que se parezca. No puedo
decir que no me dolié, pero no hay ningun tipo de mala onda, ni nada”, asegur6 en 2017. Dos afios
antes, hubo de someterse a un trasplante de higado que resintioé su salud en los anos venideros.

Fernando Gonzalez armé hace unos cuatro anos La Banda de Gonzalez, con Patricio en chelo,
charango y guitarra, Fernando Hurtado, el primer bajista de Congreso, Rafael Munoz, hijo de Ximena
Middleton —que casi fue vocalista de Congreso en sus inicios—y el hijo de Fernando, Cristidn Gonzalez,
en la bateria. Esta banda trabaja sobre la musicalizacién de poemas de Daniel de la Vega. Sus com-
paneros de banda lo despidieron con este texto: “Deseariamos verlo de nuevo, en Quilpué, donde
nacimos, que acuda sonriente, con su paso acostumbrado al préximo concierto que, ahora sabemos,
solo tendrd lugar en el escenario de los suenos”.

Rodrigo Pincheira Albrecht,

Universidad de Concepcion, Chile
ropinal@gmail.com
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Juan Francisco Sans Moreira
(Caracas, 19 de febrero de 1960 — Medellin, 27 de agosto de 2022)

En el resbaloso e impredecible ejercicio de labrarse a si mismo, Juan Francisco Sans no solo conjugé
el gusto de ser modesto con una amabilidad y cordialidad tan respetuosas como acogedoras, sino
también la sensibilidad y la disciplina necesarias para afianzar una doble trayectoria —en realidad
una sola— en la musica y la musicologial. Aunque fueron muchos sus logros personales, no debemos
pasar por alto la complicidad y trabajo en tandem que disfrut6 con su esposa, Mariantonia Palacios,
pianista y musicologa como ¢l. Ademas de un nucleo familiar tejido en los incesantes desafios de la
cotidianidad, el matrimonio Sans Palacios conformé un duo especializado en repertorio para piano a
cuatro manos con el que materializ6 innumerables proyectos. En mas de una ocasion Juan Francisco
nos contagié de esa misma disposiciéon a contribuir y participar en iniciativas mancomunadas que
permitieron identificar conexionesy contrastes no siempre evidentes en los ambitos latinoamericanos
e hispanoamericanos. Enlazaba asi los rasgos singulares de casos concretos con perspectivas amplias
y de mayores niveles de sintesis.

Todo esto fue posible gracias a su cardcter inquieto y generoso. Juan Francisco aprovech6 cuanta
oportunidad pasé por sus manos para aprender, ejercer y ensenar. Segin ¢l mismo lo solia describir,
estudio lo que quiso, lo que pudo y lo que el sistema universitario venezolano le ofrecié6. Versatil y
polifacético como pocos, recordaba haber tenido una experiencia fluida en la que todo lo absorbia
y lo aplicaba. Los embrollos de la procrastinaciéon no estaban entre sus defectos. Sin prisa, pero sin
pausa, entre 1982 y 1987 obtuvo varios titulos que lo acreditaron como profesor ejecutante de piano,
licenciado en artes con mencién en musica, locutor radial y compositor. Aunque ya por entonces habia
deslizado coqueteos hacia la musicologia, entre 1998 y 2013 complet6 su formacién posgradual con dos
maestrias, una en musicologia latinoamericana y otra en artes, y con un doctorado en humanidades.
Al ritmo de una practica y pasion sostenidas, también se convirti6 en director de coroy orquestay en
editor de partituras. Por si fuese poco, sacé tiempo para aprender a tocar flauta de pico y hasta para
certificarse —al igual que Mariantonia— en el sistema pedagégico Yamaha. Con pragmatismo entusiasta,
decia haber cometido todos los errores posibles para perfeccionarse en cada uno de los campos en los
que se desempené. Hizo parte de una generacion que vivié las décadas de auge en la modernizacion
de las instituciones musicales y la profesionalizacion de la musicologia en su pais.

Su extenso curriculum vitae da cuenta de ese paso a paso y de las innumerables responsabilidades
que asumio: cursos, seminarios y talleres universitarios en interpretacion, composicion, direccion,
analisis y musicologia; tutorias de monografias y tesis a nivel de licenciatura, maestria y doctorado;
posiciones académico-administrativas en la Universidad Central de Venezuela —su alma mater—, en la
Fundacion Vicente Emilio Sojo y en otras instituciones mas; cargos de direccion artistica, entre ellos,
pianista y subdirector del Coro de Opera del Teatro Teresa Carrefio, director de la Orquesta del
Conservatorio Nacional de Musica Juan José Landaeta, director del Coro Sinfénico Nacional de Costa
Rica y director general del Centro Nacional de Musica del Ministerio de Cultura y Deportes en Costa
Rica; y productor y locutor de programas radiales.

I Para evitar la acumulacién de notas a pie de pdgina a lo largo del texto, remito a las redes
sociales académicas o sitios web de divulgacion en las que Juan Francisco Sans incluyé su curriculum
vitae y buena parte de su produccion musical y musicolégica: https://ucv.academia.edu/JuanSans;
https:/ /www.researchgate.net/ profile/Juan-Sans; https:/ /www.youtube.com/user/jfsans?app=desktop
[acceso: 11 de noviembre de 2022].
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Si bien es cierto que Juan Francisco aproveché varias coyunturas para desplegar sus vetas creativas
como compository arreglista, concentré muchas mas energias en la investigacion. Guiado por el sentido
practico de un musico profesional en ejercicio permanente, se dejaba llevar por el impulso incontenible
de descifrar la notacion confusa y abigarrada de cualquier documento historico. A sabiendas de que
aquello no era mds que un recurso nemotécnico y un vestigio de los diversos grados de convivencia
entre la oralidad y la escritura, se sumergia en las tareas de transcribir, editar, interpretar y difundir.
Asi, antes de lanzar hipétesis o conclusiones acerca de un tema de investigacion, solia comenzar por
la musica. De ahi su interés por la edicion critica, campo especializado en el que dejé un legado
significativo del que muchos hemos sacado provecho. Ademads de varias publicaciones individuales,
coordiné y particip6 en la serie Cldsicos de la literatura pianistica venezolana'y en los volimenes dedica-
dos a las piezas orquestales de Juan Bautista Plaza (1898-1965). Del mismo modo propuso proyectos
mucho mds ambiciosos, como la recuperacion de repertorio orquestal latinoamericano, algo que, a
falta de recursos y voluntades, nunca lleg6 a cristalizarse.

Por supuesto, las cosas no terminaban alli. En el articulo “Cémo se forja una linea de investigacion
enmusica” (2016), Juan Francisco y Mariantonia nos presentan la trastienda de multiples actividades y
sus posibilidades expansivas. En efecto, lo que en 1978 comenzé como dos pianistas tocando a cuatro
manos, con el paso de los anos se transformé en una linea de investigacion prolifica, robusta e interdis-
ciplinar acerca de la musica de salon venezolana en el siglo XIX. La “inhumacion” de piezas que habian
sido foco vital para una sociedad y cultura ya distantes no solo dio pie a la realizacion de ediciones
criticas, conciertos, conferencias, montajes escénicos, grabaciones y audiovisuales, sino también a la
elaboracién —en solitario o en coautoria— de muchas publicaciones alrededor de temas muy variados
e interdependientes, que sacaron a la luz realidades desconocidas: —con Mariantonia, “Patrones de
improvisacién y acompanamiento en la musica venezolana de salon del siglo XIX” (2000)—, las que
apuntaban a establecer la funcionalidad de una practica musical en determinado entramado social
—el libro Los bailes de salon en Venezuela (2016)— o las que felizmente anudaron la edicién (facsimilar y
critica) y el correspondiente registro sonoro con textos de corte biografico, analitico e historico —La
graciosa sandunga. Cuaderno de piezas de bailes del S.XIX recopilado por Pablo H. Giménez, libro en coauto-
ria con José Rafael Lovera y Bartolomé Diaz Sahagin (2012)-. Este acumulado sirvié de plataforma
para lanzarse a esbozos transnacionales —“Nineteenth Century Spanish American Salon in the Light
of Music Scenes” (2016)—.

Mas alla de sus inclinaciones hacia el siglo XIX, Juan Francisco deambul6 en preguntas y pro-
blemas que cubrieron desde el periodo colonial hasta nuestros dias. Tal amplitud se vio alimentada
cuando sac6 partido de su actividad como editor e intérprete —Juan Bautista Plaza (1898-1965): su
estilo tardio” (2014)—, cuando prolongé el trabajo de sus colegas —“Musica para armar: el caso de los
Maitines de Navidad en 1655 en la Catedral de Puebla” (2018)—, cuando criticé los desaciertos de
otros —“Ni son anénimas, ni son instrumentales, ni estan inéditas: las “sonatas” del Archivo de Musica
de la Catedral de México” (2008)— cuando acept6 la direccién de monografias de grado en dreas que
parecian lejanas a sus intereses —con Gustavo Colmenares, René Escalante y Rina Surds, “Computational
Modeling of Reproducing-Piano Rolls” (2011)—- o cuando contribuy6 a reunir debates de redes acadé-
micas internacionales —Muisica popular y juicios de valor: una reflexion desde América Latina, libro editado
con Rubén Lépez Cano (2012)—. En ese ir y venir, mantuvo intercambios constantes. Una y otra vez
lo encontrdbamos en los congresos organizados por asociaciones como la IASPM-Al o la ARLAC-IMS.

Mientras en algunas ocasiones pensaba para especialistas versados en los tecnicismos de la com-
posicion, la orquestacion o en las implicaciones de determinado concepto teérico, en otras tenia en
mente a estudiantes en niveles propedéuticos o a un pblico general. Si en los anos 1990 el medio radial
lo cautivo para la divulgacion, a partir del nuevo siglo la expansion de la internet le despej6 senderos
insospechados para la puesta en circulacion de todo tipo de materiales. Sus tltimos trabajos —entre
ellos, Arias Antiguas del Nuevo Mundo. Siglos XVII y XVIII, una coleccién de 31 piezas adaptadas para
el uso actual de cantantes y pianistas (2018)— los concibi6 con la firme conviccién de que todo habia
que compartirlo en la modalidad de acceso abierto. Si hubiese tenido la oportunidad de resolver las
restricciones de derechos de autor, de seguro habria incluido toda su produccién en las plataformas
web que hoy son pan de cada dia.

No es secreto como, a pesar del aprecio y reconocimiento que recibié en Venezuela, Juan Francisco
iba a contracorriente de un régimen politico cuyos efectos de polarizaciéon nacional le arrebataron
tanto amistades como muchas de sus aspiraciones. Por encima de constreniimientos externos y encru-
cijadas internas, a su jubilaciéon continu6 trabajando sin parar. En la busqueda de coherencia y mejores
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condiciones, Juan Francisco y Mariantonia trasladaron su residencia a Medellin. Como segunda casa, el
medio colombiano abrigé la escalada de un nuevo comienzo, dificil tarea en las dinamicas propias de
cualquier movimiento migratorio. Poco después lleg6 un ofrecimiento de la Universidad Complutense
de Madrid que plante6, ademads, la oportunidad de estar mas cerca de sus hijos. La reincidencia de
una agresiva enfermedad traspapel6 finalmente el viaje.

Acosado por un destino ya trazado, Juan Francisco apel6 al humor para conjurar el sinsentido de
anticiparse a los hechos. Con las cejas levantadas, los ojos dilatados y una sonrisa jovial que iluminaba
su rostro, una vez mas nos contagié de su humor agudo y critico, pero desprovisto de las punzadas
hirientes del sarcasmo y la ironia. En su capacidad de escucharse y de escuchar a otros, goz6 del reirse
de si mismo y de los demas. Disfrutaba del caracter enigmdtico y paradéjico de los juegos que lo lleva-
ron a visitar el mundo de los palindromos, a celebrar la famosa y discordante “férmula de elegibilidad
musicolégica” que propuso Nicholas Slonimsky en los anos 1940 o a escoger titulos aliterados para
algunos de sus textos —“Apropiaciones y expropiaciones de musicos nacionales: los samurai del joropo”,
“Analfabetos - analfatics - analfanotas”, “Tipicos topicos tropicales”—. Asi como recordaba haber llegado
a la musicologia sin darse cuenta, con las mismas dosis de humor decia ser un musicélogo que no
pensaba para escribir, sino que escribia, luego pensaba.

Ademas de un legado amplio y variado, nos queda un ejemplo de cémo se puede tomar la deci-
sion de ejercer una carrera artistica y académica por medio de un juego limpio y honesto; un juego
que, siempre atento al devenir internacional, Juan Francisco supo jugar en'y desde América Latina.

Jaime Cortés Polania

Instituto de Investigaciones Estéticas,

Universidad Nacional de Colombia, sede Bogotd, Colombia
Jeortesp@unal.edu.co
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Leon Schidlowsky Gaete
(Santiago de Chile, 21 de julio de 1931 — Tel Aviv, 10 de octubre de 2022)

Cuando en agosto de 2014 se anunci6é que el Premio Nacional de Artes Musicales recaeria, por fin,
en la figura de Le6n Schidlowsky Gaete, rapidamente la Revista Musical Chilena se puso en campana
para cumplir con una de sus tradiciones: la de rendir homenaje al dltimo ganador de este galardon
en un numero especial. Si se revisa el volumen resultante (RMCh LXIX /224, julio-diciembre, 2015),
se puede profundizar en los méritos que hacian al maestro Schidlowsky merecedor de este galardén;
uno se puede preguntar por qué no lo obtuvo mucho antes.

Se puede conocer aun mas del legado de un compositor fundamental en la historia de la com-
posicion moderna en Chile. Alguien que dio la pelea porque el pais estuviese “al dia” con los avances
de la musica producidos a mediados del siglo pasado, absorbiendo los nuevos lenguajes en su propia
estética y mediante la labor de gestion, en su rol en el antiguo Instituto de Extension Musical. Vale la
pena reivindicar el papel determinante que jug6 en la venida de Igor Stravinsky a Chile en 1960. En la
misma época intent6 hacer lo mismo con otras figuras, como Edgard Varese quien, dicho sea de paso,
fue una de sus principales influencias, tal como Arnold Schoenberg y Gustav Mahler.

El aludido nimero de la RMCh incluye un completo catalogo de sus composiciones hasta 2015
y ya para entonces era bastante abultado, contundente, rico. Ese listado sigui6 creciendo, hasta que
el maestro encontr6 su final en octubre de 2022, a los noventa y un anos. Viene aqui otra de las
tradiciones de esta publicacion, la de despedir a todos quienes se han inscrito en la escena musical
chilena, ya no solo desde el punto de vista de sus méritos, sino también desde lo humano y bajo la
mirada de quien escribe.

Schidlowsky dej6 Chile en 1968 con destino, primero, a Europa, para luego asentarse defini-
tivamente al ano siguiente en la ciudad de Tel Aviv, Israel. De alli, solo visit6 nuestro suelo en tres
ocasiones: 1970, 2001 y 2014. La primera casi no cuenta por la cercania con su emigracién, pero
para su visita de 2001 el ecosistema musical chileno se habia renovado enormemente. Ese ano viajo
con motivo del homenaje que le rindiera la Orquesta de Camara de Chile por sus setenta anos.
Se reencontré con sus amigos y las generaciones de compositores surgidas a partir de los setenta
pudieron conocerlo.

Su visita final, en 2014, fue para recibir el Premio Nacional en La Moneda. Tras varios anos de
fascinacion con su musica, mas algunos fugaces intercambios de correspondencia con el maestro, pude
finalmente conocerlo y compartir con €l. Lo acompané a la ceremonia, junto con su hijo David, que
ha jugado un rol clave en la preservacion de su archivo. A los pocos dias pude tener un encuentro
privado, ocasion en que le realicé una entrevista en profundidad.

Lo primero que hay que notar es la gran calidad humana del compositor. Un humor chispeante
y una calidez que impresiond a todos quienes pudieron acercarse a €l en aquellas dos tltimas visitas.
Existian bastantes prejuicios en el medio chileno debido a las largas ausencias de Schidlowsky y por
lo mismo se le veia como un personaje lejano. Pero Chile siempre se mantuvo como parte de su ins-
piraciéon musical; es solo cosa de revisar su catdlogo a partir de 1970. Obras como la Misa Sine Nomine
(In Memoriam Victor Jara) (1976), Carrera (1991), El Muro (1999, dedicada a los caidos en la dictadura
militar), In Memoriam Jorge Peria Hen (2003), Lautaro (2009), Valparaiso (2014, sobre un sencillo poema
de quien escribe este obituario), Santiago (2016), mas las numerosas piezas que utilizan textos de Pablo
Neruda son prueba patente de ello. Si no vino mas veces fue simplemente porque Isracl queda muy
lejos y no era tan fécil venir.

Afortunadamente, ya desde antes que se le otorgara el Premio Nacional su musica estuvo presente
en nuestras orquestas y en festivales de musica contemporanea. Recuerdo con gran afecto las inter-
pretaciones que hiciera la Sinfonica Nacional de Chile de la obra Vox Clamantis In Deserto en 2011y en
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2015 de una de sus obras mds elogiadas, La Noche de Cristal, que compusiera en 1961, precisamente
cuando era un actor clave del medio chileno.

El dia de su deceso, su hijo David me llamé por teléfono y me dijo, “lo que mds queria mi papd es
que lo recordaran por su musica, porque era su vida”. Que asi sea. Z.L. Maestro Schidlowsky.

Alvaro Gallegos Marino

Periodista, Chile
alvarogallegosm@gmail.com
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Informacion para autoras y autores

Politica editorial

Fundada en 1945, la Revista Musical Chilenaha identificado como su principal area de interés la musica
en Chile y en América Latina, sobre la base tanto de los aspectos musicales propiamente tales como del
marco histérico y sociocultural, desde la perspectiva de la musicologia y de otras disciplinas relacionadas.
Considera propuestas originales de estudios o trabajos cientificos que traten acerca de temas vinculados
a compositores, ejecutantes, audiencias e instrumentos de la musica clasica, folclérica o tradicional,
popular urbana y de las culturas originarias, al igual que propuestas originales de trabajos cientificos
atinentes a manuscritos, investigadores, aspectos te6ricos y modelos musicologicos, ademas de nuevos
enfoques de la musicologia como disciplina, tanto en Chile como en América Latina. Asimismo acepta
propuestas originales de informes, reflexiones u otro tipo de escritos pertinentes que se categorizan
como documentos. El propésito de la RMCh es el ensanchamiento permanente de los horizontes
musicologicos de Chile y América Latina.

Estudios, documentos y resenas

Las colaboraciones pueden corresponder a trabajos cientificos, acerca de las tematicas senaladas
anteriormente, o a documentos. Los estudios son el resultado de una investigaciéon que aborde un
tema de manera original y relevante sobre la base de una perspectiva rigurosa, amplia y renovadora
tanto de la misica misma como del contexto sociocultural correspondiente. Junto con demostrar un
conocimiento acabado de la bibliografia y otras fuentes relativas al tema del trabajo, debe este contener
aportes renovadores de tipo conceptual, teorico, metodolégico o contribuir con datos nuevos que
sirvan de base para ulteriores investigaciones. Ademds debe explicitar su vinculo con un proyecto de
investigacion de mayor alcance del que sea resultado.

Los documentos, por su parte, no requieren necesariamente todo el aparato de un trabajo de inves-
tigaciéon. Pueden informar acerca de determinados eventos o efemérides, o acerca de la musica en
general; abordar temas o documentacion especificos que puedan ser de utilidad para investigadores;
comunicar recuerdos o planteamientos personales acerca de instituciones o de la musica en su relacion
con la sociedad; analizar publicaciones musicolégicas a un nivel mas profundo que la resena; dar a
conocer entrevistas, presentar perfiles de personajes del pais o del extranjero o reproducir discursos
pronunciados en ocasiones de importancia; brindar un homenaje en profundidad a personajes falle-
cidos, ademas de otras tematicas similares. Ademas pueden ser reflexiones producto de la experiencia
basada en estudios u observaciones de fen6menos en torno a lo musical, planteando ideas personales
acerca de la interpretacion, la composicion, los procesos creativos o la ensenanza de la misica, y modos
de realizar la investigacion musical.

En el caso de las resenas, pueden corresponder a publicaciones recientes de libros, revistas, partituras,
fonogramas, registros audiovisuales o tesis musicolégicas (o de disciplinas afines) de grado o posgrado.
A diferencia de los estudios o documentos, las resenas son solicitadas directamente por Revista Musical
Chilena a personas que de forma voluntaria deseen colaborar en esta tarea. Sin embargo, si alguna
persona no convocada pero interesada quisiera colaborar con la resena de alguna publicacién reciente
(excluyendo las tesis) que no haya sido asignada a otra, puede enviar su colaboracién con la condicién
de que un ejemplar de la publicacion resenada sea enviado a Revista Musical Chilena, reservandose la
Redaccion el veredicto de publicacion del escrito.

En todos los casos (estudios, documentos y resenas) la escritura del texto debe estar al nivel de un
trabajo académico, evitindose los errores gramaticales, sintacticos y ortograficos.

Comité Editorial
La Revista Musical Chilena actualmente aparece dos veces al ano, durante los meses de enero y julio.

Una vez recibidos y declarados como trabajos admisibles, los textos son sometidos a la consideracion
del Comité Editorial de la RMCh, el que resuelve en forma inapelable acerca de la publicacién del
texto mediante comunicacion a la persona interesada. Para este proposito el Comité podra solicitar
informes a evaluadores externos bajo el sistema doble ciego. Desde la declaracién de admisibilidad
del texto, hasta el término del proceso de revision por el Comité Editorial y la correspondiente co-
municacion a la persona interesada, transcurre un periodo de aproximadamente seis meses, el que



en determinados casos puede ser mayor. La publicaciéon puede demorar otros seis meses o mas, de
acuerdo con las prioridades editoriales de la RMCh, y se realizara una vez firmado un protocolo de
publicacion entre la direccion de la RMChy los autores.

Si en cualquier etapa del proceso de evaluacion se detectara plagio o autoplagio en un grado con-
siderable, el texto quedara automaticamente fuera de posibilidad de publicacion y su(s) autor/a(s)
inhabilitado/a(s) de manera permanente para publicar cualquier tipo de texto en RMCh.

Forma y preparacion de manuscritos

1.

La RMChpublica en la actualidad trabajos solamente en castellano. Ademas del texto, los trabajos
propuestos deben ir acompanados de un resumen no superior a 250 palabras a doble espacio,
en castellano e inglés, junto con las palabras claves correspondientes (hasta un maximo de diez)
y una breve nota biografica del autor. El largo de los textos no debe exceder las 12.000 palabras
en el caso de estudios (incluyendo notas al pie, bibliografia y anexos), de 6.000 palabras en el
caso de documentos, y de 3.000 palabras en caso de resenas. En la redaccion, se solicita preferir
el uso de sustantivos colectivos y epicenos cuando sea procedente.

Toda referencia a la identidad del autor, autora o autores, especialmente en el caso de los estudios,
debera omitirse en el cuerpo del texto.

En caso de estudios firmados por mas de tres autores, debera consignarse en un archivo Word
anexo el papel o tareas especificas que haya desempenado cada persona en la elaboracion del
articulo y en la investigacion de la que es resultado.

Los juicios y puntos de vista contenidos en los trabajos y resefias que se publiquen son de exclu-
siva responsabilidad de los autores. En caso que se requiera el permiso para la inclusion en los
trabajos de materiales previamente publicados, la responsabilidad de obtener los permisos recae
exclusivamente en los autores. La Direccion de la RMCh no asumird responsabilidad alguna ante
reclamos por reproducciones no autorizadas.

Los textos deben ir a doble espacio y en programa compatible con Microsoft Word o en formato
RTF. Tanto los ejemplos musicales como las tablas, mapas, fotos, u otro material similar, debe-
ran adjuntarse en el lugar que corresponda en el cuerpo del texto. Se publicaran inicamente
imagenes que correspondan a fuentes de la investigacion, y que sean debidamente comentadas
y referenciadas en el texto. RMCh se reserva el derecho de no publicar imdgenes que considere
innecesarias. Las tablas y graficos deben ser legibles tanto en colores como en escala de grises.
Para cada ejemplo musical debe senalarse también el titulo de la obra (en cursiva) seguido de
coma, el nimero de opus (si procede, en cuyo caso la palabra opus debe ir siempre abreviada y
en minusculas: op.) seguido de coma y el nimero de compas o compases a que corresponde el
extracto. A modo de ilustracion.

Bolero, op. 81, cc.1-12.

Todas las referencias bibliograficas mencionadas en el texto principal o en notas al pie deberan
ir en una lista al final del trabajo. Los libros, articulos y monografias musicologicas deberan or-
denarse alfabéticamente segun el apellido del autor. Dos o mas itemes bibliograficos escritos por
el mismo autor deberan ordenarse cronolégicamente de acuerdo con la fecha de publicacion.
La ortografia de los titulos debera cenirse a las reglas del idioma correspondiente.

6.1. El nombre de la autora o autor, titulo del libro, ciudad de edicién, institucién editora y ano
de publicacion deberan consignarse de la siguiente manera:

SALGADO, SUSANA
1980 Breve historia de la maisica culta en el Uruguay. Montevideo: Monteverde y Cia.

El nombre del autor o autora debe ser escrito con mayusculas y mintsculas segin corresponde,
aplicando luego efecto Versales!.

I Obtenible en Word extendiendo el cuadro de didlogo “Fuente”, ment “Efectos” y haciendo

click en “Versales”.



6.2. En caso que un libro forme parte de una serie, la entrada debera hacerse del siguiente modo:

CORREA DE AZEVEDO, LLuts HEITOR
1956 150 Anos de Musica no Brasil (1800-1950) [ Colegio Documentos Brasileiros, dirigida por
Octavio Tarquinio de Souza]. Rio de Janeiro: Livraria José Olympio.

6.3. En caso que se trate de un articulo de un libro, diccionario o enciclopedia, asi como capitulos
de libros, la entrada debe hacerse de la siguiente forma:

BEHAGUE, GERARD
1980 “Tango ”, The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Stanley Sadie (editor). Tomo
XVIII. Londres: Macmillan, pp. 563-565.

GUERRA ROjAS, CRISTIAN

2014 “La Nueva Cancion Chilenay las misas folcloricas de 19657, Palimpsestos sonoros: Reflexiones
sobre la Nueva Cancion Chilena. Eileen Karmy Bolton y Martin Farias Zuiniga (editores).
Santiago: Ceibo, pp. 81-97.

6.4. En caso que una publicacion sea de dos o mas autores, la entrada debera hacerse de la
siguiente manera:

CLARO VALDES, SAMUEL Y JORGE URRUTIA BLONDEL
1973 Historia de la miisica en Chile. Santiago: Editorial Orbe.

6.5. En el caso de articulos publicados en revistas, la entrada deberd hacerse del siguiente modo:

RE1s PEQUENO, MERCEDES
1988 “Brazilian Music Publishers”, Inter-American Music Review, 1X/2 (primavera-verano),
pp- 91-104.

6.6. Debe incluirse la direccion DOI de todos los articulos publicados online que sean citados, de
la siguiente manera:

BANDERAS GRANDELA, DANIELA

2018 “La muerte como fenémeno cantado en el repertorio infantil tradicional chile-
no”, Revista Musical Chilena, LXXII/230 (julio-diciembre), pp. 9-28. DOI: 10.4067/
S0716-27902018000200009

6.7. Para el caso de publicaciones online el nombre del autor, titulo de la publicacién y afno de
aparicion, ademas del resto de la informacion bibliografica pertinente, se deben senalar
de manera similar. Al final de la entrada se debe indicar la pagina web correspondiente y la
fecha del ultimo acceso entre corchetes. A modo de ejemplo,

FERNANDEZ DE OVIEDO Y GONZALO VALDES
1526 Sumario de la natural historia de las Indias. Manuel Ballesteros (editor). www.artehistoria.
jeyl.es/cronicas/ contextos/12541.htm [acceso: 18 de junio de 2018].

1547 Cronica de las Indias: la hystoria general de las Indias y con la Conquista del Perii. Salamanca:
En casa de Juan de Junta. Disponible en: www.memoriachilena.cl/temas/documen-
to_detalle.asp?id=MC0042343 [acceso: 18 de junio de 2018].

En el caso que un trabajo haga referencia a fuentes manuscritas, estas deberan agruparse sepa-
radamente en forma cronolégica en otra lista. Lo mismo debera hacerse para los diarios, los
que deberan ordenarse alfabéticamente de acuerdo con la primera palabra del titulo, sea esta
sustantivo o articulo, y con la indicacion de el o los anos en que se publicaron los niimeros que
se indican en el texto o en las notas del trabajo.

Las referencias bibliograficas deben hacerse en el cuerpo del texto, senalando el apellido del
autor seguido inmediatamente del ano de publicacion, sin agregar coma, y la o las paginas a que

se hace referencia. A modo de ejemplo:

Hirsch 1988: 49-50.



Las referencias a articulos aparecidos en periédicos deben incluir, ademas del titulo del articulo,
el nombre del periédico, el volumen, nimero, fecha completa y pagina, v. gr

Marie Escudier, “Concert Guzman”, La France Musicale, XXXII/9 (1 de marzo, 1868), p. 65.

En caso que el articulo no lleve firma, o no tenga un titulo, la referencia debera consignar igual-
mente los restantes rubros indicados, v. gr.

Jornal do Commercio, 1LX/336 (3 de diciembre, 1881), p. 1.
En caso de hacer referencia dos o mas veces seguidas a una misma publicacion, debera senalarse

cada vez la referencia bibliografica de la manera indicada, para evitar recurrir a las abreviaturas
op.cit., loc. cit., ibid o idem.

©

En caso de haber agradecimientos a personas o instituciones, estos deberan aparecer en la primera
nota a pie de pagina, inmediatamente después del titulo del articulo, pero no como parte del titulo.
En caso de recurrirse a abreviaturas en el texto del articulo o en las referencias bibliograficas,
su significado deberd senalarse en una lista por orden alfabético al final del texto. Asimismo, en
caso de incluirse anexos, deberan ubicarse después de la lista de referencias bibliograficas.

10. Paralos trabajos que queden aceptados, la Redaccion de la RMCh se reservard el derecho de hacer
las correcciones de estilo que considere necesarias. Esto incluye acortar reiteraciones innecesarias.
Una vez publicados los trabajos, sus autores recibiran cada uno dos ejemplares de la RMCh para
el caso de estudios y documentos, y un ejemplar para otro tipo de escritos.

11. En el caso que un colaborador/a envie un texto que previamente haya sido presentado como
ponencia en un congreso, o haya sido publicado como capitulo o parte de una tesis o trabajo
de investigacion equivalente, se debe consignar en una nota al pie y el cuerpo del texto debe
ser adaptado al formato indicado entre los puntos 1y 8, para asi asegurar el caracter de articulo
cientifico que Revista Musical Chilena busca publicar.

Envio de manuscritos

Los trabajos que se presentan para publicacion en la Revista Musical Chilena se reciben exclusivamente
por medio delsitio web, http:/ /revistamusicalchilena.uchile.cl, botén “Enviar un articulo”. Los envios,
proceso de edicién y publicacion no tienen costo para los autores.

LInvio de material para resenias

Tanto los libros, revistas, partituras, fonogramas u otros documentos que se envien para ser resenados,
deben hacerse llegar a la Direccion de la RMCh a la siguiente direccion:

Revista Musical Chilena
Facultad de Artes, Universidad de Chile
Casilla 2.100, Santiago

En el caso de publicaciones digitales o de respaldo digital de los documentos resenados, deben enviarse
a la direccion de correo electrénico revistamusical.artes@uchile.cl.

Normas editoriales suplementarias para In memoriam y resenas de libros, partituras y fonogramas.

1. Laresena de libros se titula indicando autor(a/es), titulo de la publicacién en cursiva, ciudad de
edicion, editorial, ano de publicacién, y nimero de paginas, como se muestra a continuacion.

Silvia Leén Smith. Vicente Bianchi. Miisico por mandato divino. Santiago: Sociedad Chilena del
Derecho de Autor, 2011, 151 pp.

Si es un libro con uno o mas editores.

Ximena Vergara, Ivan Pinto, Alvaro Garcia (editores). Suban el volumen. 13 ensayos sobre cine y rock.
Santiago: Ediciones Calabaza del Diablo, 2016, 308 pp.



La resena de partituras se titula indicando compositor/a, titulo en cursivas, ciudad de edicion,
institucion editora, ano de publicacién y nimero de paginas, de acuerdo con el siguiente ejemplo:

Guillermo Eisner. Guitarrerias. 10 monotemas para guitarra. Santiago: Consejo Nacional de la Cultura
y las Artes, Microtono Ediciones Musicales, 2015, 30 pp.

Si la publicacién tiene un/a editor/a diferente al compositor/a, se le identifica después del

titulo, agregando la palabra “editor”, “editora” o “editores” entre paréntesis, como en el siguiente
ejemplo:

Enrique Soro Barriga. Recordando la niniez: 12 piezas para piano. Premiadas por la Universidad de Chile.
Fernando Cortés Villa (editor). Santiago: Facultad de Artes, Universidad de Chile, 2007, 47 pPpP-

Se puede hacer referencia al contenido de la publicacion a resenar en el cuerpo del texto, in-
dicando el nimero de pagina entre paréntesis. Ej. (p. 23). Para citas de otros trabajos se debe
respetar la norma para autores de la Revista Musical Chilena, con las debidas referencias a pie de
pagina.

La resena de fonogramas se titula indicando titulo del fonograma en cursivas, intérpretes (in-
dicando su rol entre paréntesis), soporte entre corchetes (CD para discos compactos, LP para
discos de vinilo, o Publicacién digital), institucion editora o sello fonografico, nimero de catdlogo
(especialmente en el caso de fonogramas comerciales) y ano de publicacién, como se muestra a
continuacion.

Astor Piazzola, Legacy. Tomas Kotik (violin), Tao Lin (piano). [CD] Naxos Records 8.573789, 2017.

Se puede indicar informacién adicional en redondas entre el titulo del fonograma y el(los)
nombres(s) de intérprete(s) en casos pertinentes como:

Homenagje a compositores chilenos. Piano chileno del siglo XX y XXI. Obras de A. Letelier, Miguel Letelier,
Martin Letelier, P. Délano, E. Cantén, F. Carrasco, E. Caceres, O. Carmona, R. Diaz, R. Silva,
S. Carrasco H. y C. Vila. Patricia Castro Ahumada (piano). [2 CD] Departamento de Musica y
Sonologia, Facultad de Artes, Universidad de Chile, 2016.

Se debe hacer referencia al contenido del fonograma a resenar en el cuerpo del texto, indicando
numero total de piezasy titulo(s) de la(s) pieza(s), ademas de nombres(s) de compositor/a (es/
as) respectivo/a (s) y de intérprete(s) y de su(s) rol(es) segtin sea pertinente al fonograma.

Los In Memoriam deben titularse con el nombre de la persona recordada, y entre paréntesis la
ciudad, dia, mes y ano de nacimiento, y tras una separacion de guion, la ciudad, dia, mes y ano
de defuncion, como se muestra a continuacion.

Ernesto Quezada Bouey
(Santiago, 16 de abril de 1945 - Santiago, 19 de julio de 2016)

La firma, tanto para resenas como para In memoriam se escribe al finalizar el texto, indicando en
cursiva el nombre del resenador/a, institucion académica a la que pertenece y correo electrénico
de contacto. Por ejemplo:

Estefania Rebolledo Tapia

Departamento de Miisica, Facultad de Artes
Universidad de Chile, Chile
erebolledot@uchile.cl
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CRONICA

Seminario Maria Ester Grebe:
Repensando la etnomusicologia chilena

por

Yvain Eltit
Presidente Sociedad de Folclor Chileno, Chile
presidente@folclorchileno.org

El 27 de abril de 2022 la Sociedad de Folclor Chileno inauguré el Seminario Maria Ester Grebe. El
proposito de esta instancia es difundir el legado de Maria Ester Grebe Vicuna (1928-2012), etnomu-
sicologa y académica de la Universidad de Chile y quien fuera colaboradora y subdirectora de Revista
Musical Chilena, motivo por el que esta publicacion acept6 sumarse al patrocinio del seminario. La
iniciativa se inscribe dentro de las lineas de interés de la Sociedad de Folclor Chileno, en cuanto a des-
tacar el nombre de figuras femeninas relevantes en el campo de la musica, el arte y la cultura de Chile.

La primera de las cinco sesiones se realizé por via remota el 27 de abril de 2022, con el titulo
“Maria Ester Grebe: mujer e investigadora”. En ella participaron Ana Maria Marconi Grebe, profe-
sora en educacion diferencial e hija de M. E. Grebe; Soledad Minio Pinochet, profesora de musica
y consejera de la Sociedad de Folclor Chileno, y André Menard, doctor en sociologia y director del
Departamento de Antropologia de la Universidad de Chile. El moderador fue Yvain Eltit, presidente
de la Sociedad de Folclor Chileno. En esta ocasion se reprodujeron registros etnograficos realizados
por M. E. Grebe entre los pueblos aymara, atacameno y mapuche. Respecto de esta sesion, Ana Maria
Marconi afirmé lo siguiente: “Ha significado rememorar el incansable trabajo que hizo mi madre en
sus viajes de investigacion por el pais. Parte de esos viajes los comparti con ella y en cada seminario
pude rememorar mi primera infancia, el acercamiento a los pueblos indigenas, la riqueza cultural de
sus cantos, musica y ritos, lo que significa el rapport (fenémeno en el que dos o mas personas sienten
que estan en sintonia psicologica y emocional, ya sea por un sentimiento similar o relacién entre si)
y el respeto a la diversidad de creencias y costumbres”.

La segunda sesion se llamo “Del archivo a la investigacion: Libretas, imagenes y cintas de trabajo
de campo de la profesora Grebe”, a cargo de Alen Jofré y Karen Rocha, licenciadas en antropologia
de la Universidad de Chile, el 26 de mayo de 2022. Ambas sefialaron como propésito: “Revisar la tra-
yectoria de investigacion de la doctora Maria Ester Grebe a partir de lo que se encuentra disponible
en el fondo, y expondremos algunos cruces entre libretas, imagenes y cintas para dar cuenta de la
dimension y el impacto de su trabajo de campo”. La jornada fue moderada por el profesor Héctor
Morales, académico del Departamento de Antropologia de la Universidad de Chile. Se hizo un repaso
general del perfil de M. E. Grebe, su asociacién con varios pueblos originarios, sus publicaciones en el
area entre 1958y 1999, su trabajo conjunto con Lautaro Nunezy el sacerdote jesuita Gustavo Le Paige,
asi como de la historia del Archivo Maria Ester Grebe. Este archivo se subdivide (preliminarmente)
en tres areas: a) Documentos personales: boletas, trozos de papel con direcciones o listas de cosas por
hacer, revistas académicas; b) Académica: fichas bibliograficas con apuntes para sus clases, libretas de
sus estudiantes, pautas de trabajos de cursos impartidos; y ¢) Difusion: audios y guiones del programa
radial “Culturas latinoamericanas”.

La tercera sesion se titul6 “El silencio del archivo y la comunicacion: los bailes chinos en las colec-
ciones patrimoniales del Fondo Grebe de la Universidad de Chile”, por Rafael Contreras, antropélogo e
historiador de la Universidad de Chile, Isidora Mora, antropologa de la Pontificia Universidad Catolica
de Chile, y Daniel Gonzalez, antropé6logo de la Universidad de Chile. La sesién fue moderada por
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Nicole Barreaux Hopfl, encargada de colecciones patrimoniales del Departamento de Antropologia
de la Universidad de Chile, y se realiz6 el 16 de junio de 2022. En relacién con el tema de los bailes
chilenos, se detall6 el contenido de cada seccién del Fondo Grebe, en palabras de Isidora Mora: “Cémo
el mismo archivo se convierte en parte del estudio y cémo en cada material, en un primer momento,
es configurado por la vision de mundo de la profesora Grebe en el contexto al cual pertenecieron y
las personas a las que reflejan, y hoy reflejan un cuerpo en si mismo, empiezan a comunicar, tienen
sentido presente, eso nos va otorgando nuevas puertas de reflexion”.

La cuarta sesion fue titulada “Cincuenta anos de la cosmovisién mapuche”, por Andrés
Gonzdlez Dinamarca, antrop6logo de la Universidad de Chile y doctorado de la Universidad de
Oxford (Inglaterra), con la moderacion de Claudio Millacura Salas, académico del Departamento de
Antropologia de la Universidad de Chile. Se transmitié el 31 de agosto de 2022. El eje de la exposicion
fue el concepto de “cosmovision” a partir del articulo “Cosmovision mapuche”, coescrito por M. E.
Grebe, Sergio Pacheco y José Segura, y publicado en la revista Cuadernos de la Realidad Nacional, 14
(1972). Se comento la presencia de este concepto en el proyecto de Nueva Constitucion elaborado
por la Convencién Constituyente entre 2021 y 2022, la trayectoria bibliografica del término desde la
filosofia alemana y su vinculo con la tesis doctoral (1980) y con el libro Culturas indigenas de Chile: Un
estudio preliminar (1998) de M. E. Grebe.

La quinta sesion fue programada para el jueves 10 de noviembre de 2022 y se denominé “Entre la
etnomusicologia y la antropologia de la misica”, a cargo de Lina Barrientos Pacheco, etnomusicéloga
de la Universidad de La Serena, con la moderacion de Yvain Eltit. El objetivo fue explorar los principales
enfoques que trabaj6é M. E. Grebe y se hizo referencia de la presencia de la disciplina etnomusicologica
en la formacion del profesorado de Educacion Musical, ademas de su relacion con el folclor.

Todo el ciclo esta disponible en las diferentes plataformas virtuales (Facebook, YouTube) de la
Facultad de Ciencias Sociales de la Universidad de Chile (FACSO) con acceso liberado.
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Cuadro sin6ptico de obras de compositores chilenos interpretadas durante
el periodo abril 2022 — septiembre 2022
preparado por Julio Garrido Letelier

En cada entrada se indica el nombre del autor (a), seguido de la informacion relativa al titulo y medio
para el que esta escrita la obra (abreviado como TM), la fecha de presentacion (abreviada como F),
la ocasién (cuando corresponda) y el lugar de interpretacion de la musica (abreviados como OL),
la individualizacién de los intérpretes (abreviado como In#) y cuando sea pertinente se indican los
solistas (abreviados como Sol). Si una obra se repite mas de una vez, no se reitera el titulo, sino que la
secuencia de informacion se senala desde la fecha de presentacion en adelante. En orden alfabético
las abreviaturas son las siguientes.

arr.: Arreglo

I Fecha

Int: Intérprete, intérpretes
OL: Ocasion y lugar

rev: Revisada

Sol, Sols: Solista, Solistas

T™: Titulo y medio

Con (*) se indican estrenos en Chile y con (¥*) estrenos en el extranjero. Este cuadro es elaborado a
partir de la informacién que es explicitamente enviada a Revista Musical Chilena' y a partir de los aportes
informativos gentilmente proporcionados por Romina de la Sotta (Pontificia Universidad Catélica de
Chile) y Gabriela Gonzdlez (Facultad de Artes, Universidad de Chile, Chile).

Acevedo Salinas, Nicolas. TM: Alen para guitarra, I: 4 de mayo de 2022, OL: II Ciclo de Guitarra
Clasica de la Fundacion Guitarra Viva Ernesto Quezada Bouey, Teatro Aula Magna USACH; Int: Nicolas
Acevedo (guitarra). F: 21 de septiembre de 2022, OL: Concierto “Hoja de dlbum”, Facultad de Artes
de la Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers; Ini: Nicolds Acevedo Salinas (guitarra). F: 23 de agosto
de 2022, OL: 2° Seminario de Guitarra de la Universidad de Chile. Saléon de Honor, Casa Central de
la Universidad de Chile; /nt: Nicolas Acevedo Salinas (guitarra).

. TM: Sonatina para guitarra (I. Andante, 11. Vivo), F: 4 de mayo de 2022, OL: II Ciclo de
Guitarra Clasica de la Fundacion Guitarra Viva Ernesto Quezada Bouey, Teatro Aula Magna USACH;
Int:Nicolas Acevedo (guitarra). /> 21 de septiembre de 2022, OL: Concierto “Hoja de album”, Facultad
de Artes de la Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers; Int: Nicolas Acevedo Salinas (guitarra). F: 23
de agosto de 2022, OL: 2° Seminario de Guitarra de la Universidad de Chile. Salén de Honor, Casa
Central de la Universidad de Chile; Int: Nicolas Acevedo Salinas (guitarra).

I Informacién acerca de obras chilenas interpretadas en cualquier parte del mundo es bienvenida
en el correo electrénico revistamusical.artes@uchile.cl, para ser publicada en este cuadro sinoptico.
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. TM: Suerio primaveral para guitarra, I: 21 de septiembre de 2022, OL: Concierto “Hoja de
album”, Facultad de Artes de la Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers; Int: Nicolas Acevedo Salinas
(guitarra). I: 23 de agosto de 2022, OL: 2° Seminario de Guitarra de la Universidad de Chile. Salén de
Honor, Casa Central de la Universidad de Chile; /nt: Nicolas Acevedo Salinas (guitarra).

Alarcén Muioz, Felipe. TM: Homenaje* para clarinete solo, F: 7 de septiembre de 2022, OL: Concierto
“Nuevas composiciones chilenas para clarinete y piano”, Facultad de Artes de la Universidad de Chile,
Sala Isidora Zegers; Int: Javier Leone (clarinete).

Albarracin, Calatambo (Freddy Albarracion Iribarren). TM: Trole tarapaquerio para coro (Arr. Eduardo
Torres); F: 31 de mayo de 2022, OL: Concierto Coro polifénico integral USACH: Homenaje coral a
Calatambo Albarracin, hijo de la pampa calichera, Teatro Aula Magna USACH; Int: Coro Escuela
Arturo Alessandri Palma (Estacion Central), Soledad Minio Pinochet (directora).

. TM: Huachitorito (recopilacién) para coro; F: 31 de mayo de 2022, OL: Concierto Coro
polifénico integral USACH: Homenaje coral a Calatambo Albarracin, hijo de la pampa calichera, Teatro
Aula Magna USACH; Int: Coro Escuela German Riesco E. (Maipu), Alejandro Caro Palacios (director).

. TM: Trote del burrito para coro (Arr. Norma Segovia); F: 31 de mayo de 2022, OL: Concierto
Coro polifénico integral USACH: Homenaje coral a Calatambo Albarracin, hijo de la pampa caliche-
ra, Teatro Aula Magna USACH; Int: Coro Renacemos (Santiago), Norma Segovia Yanez (directora).

. TM: Tamboril en La Tirana para coro (Arr. Gonzalo Calle); F: 31 de mayo de 2022,
OL: Concierto Coro polifénico integral USACH: Homenaje coral a Calatambo Albarracin, hijo de la
pampa calichera, Teatro Aula Magna USACH; Int: Coro de Camaray Voces Blancas del Teatro Municipal
(Iquique), Gonzalo Calle Recabarren (director)

. TM: La matillana para coro (Arr. Eduardo Torres); I 31 de mayo de 2022, OL: Concierto
Coro polifénico integral USACH: Homenaje coral a Calatambo Albarracin, hijo de la pampa calichera,
Teatro Aula Magna USACH; Int: Coro Voces y Alegria, Eduardo Torres (director).

. TM: Me voy p’al norte para coro (Arr. Nolberto Gonzalez Hevia); I 31 de mayo de 2022,
OL: Concierto Coro polifénico integral USACH: Homenaje coral a Calatambo Albarracin, hijo de
la pampa calichera, Teatro Aula Magna USACH; Int: Coro de Camara Magisterio El Bosque, Priscila
Puentes Reyes (director).

. TM: Ha llegado al pesebre para coro (Arr. Juan David Arroyo); F: 31 de mayo de 2022,
OL.: Concierto Coro polifonico integral USACH: Homenaje coral a Calatambo Albarracin, hijo de la pampa
calichera, Teatro Aula Magna USACH; Int: Coro Goodyear (Cerrillos), Juan David Arroyo (director).

. TM: Tamarugos para coro (Arr. Eduardo Torres); F: 31 de mayo de 2022, OL: Concierto
Coro polifénico integral USACH: Homenaje coral a Calatambo Albarracin, hijo de la pampa calichera,
Teatro Aula Magna USACH; Int: Coro Vicente Bianchi Alarcén, Eduardo Torres (director).

. TM: Cachimbo de Pica para coro (Arr. Francisco de la Lastra Aztia); I 31 de mayo de 2022,
OL: Concierto Coro polifénico integral USACH: Homenaje coral a Calatambo Albarracin, hijo de la
pampa calichera, Teatro Aula Magna USACH; Int: Coro Ars Nobile (Nuﬁoa), Francisco de la Lastra
Azua (director).

. TM: Vida de andariego para coro (Arr. Eduardo Torres); I: 31 de mayo de 2022,
OL: Concierto Coro polifénico integral USACH: Homenaje coral a Calatambo Albarracin, hijo de
la pampa calichera, Teatro Aula Magna USACH; Int: Coro Polifénico Integral de la Universidad de
Santiago de Chile, Verénica Jara Labarca (director).

. TM: Caliche para coro (Arr. Waldo Aranguiz Thompson); I 31 de mayo de 2022,
OL: Concierto Coro polifénico integral USACH: Homenaje coral a Calatambo Albarracin, hijo de la
pampa calichera, Teatro Aula Magna USACH; Int: Coro masivo del encuentro, Eduardo Torres Zuniga
(director), Juan David Arrollo Carrasco y Alejandro Caro Palacios (acompanamiento instrumental).

Albornoz Rojas, Alejandro. TM: Inner Guerilla (2021) para electronica, I: 21 de abril de 2022, OL: VII
Festival de Musica Electroacustica. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile.
Centro de Extension Oriente; /ni: Obra acusmatica.
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Allende Sarén, Pedro Humberto. TM: Sé bueno (1923) para coro mixto a cappella, I: 19 de abril de
2022, OL: XIX Encuentro de Musica Sacra, Pontificia Universidad Catoélica de Chile. Templo Mayor
del Campus Oriente UC; Int: Coro de Camara de Copiap6, Rodrigo Tapia (director); F: 20 de abril
de 2022, OL: XIX Encuentro de Miusica Sacra, Pontificia Universidad Catélica de Chile. Parroquia de
la Anunciacion, Providencia, Santiago; Ini: Coro de Camara de Copiap6, Rodrigo Tapia (director);
F: 21 de abril de 2022, OL: XIX Encuentro de Musica Sacra, Pontificia Universidad Catélica de Chile.
Sala Luksic, Campus San Joaquin UC; Int: Coro de Camara de Copiap6, Rodrigo Tapia (director).

. TM: Nueve estudios (1920-1936) para piano (L. Tranquilo, 11. Lento, I11. Allegretto, IV. Allegretio,
V. Molto allegro, V1. Andante, VII. Lento, VIII. Moderato, IX. Andantino); I: 11 de julio de 2022,
OL: Concierto “Pedro Humberto Allende (1885-1959): tres obras relevantes de la década de 19207,
Salén de Honor del Instituto de Chile; /ni: Benjamin Vidal (piano).

. TM: Canciones infantiles (1926) para vozy piano (Cuaderno I: 1. Este ninito compro un huevito,
2. Tutito hagamos ya, 3. Pimpin Sarabin; Cuaderno II: 1. Manana domingo, 2. Coton Colorado, 3. Comadre
rana). Textos tradicionales populares (I. 1, 3 yII. 1, 2, 3). Texto de Pedro Humberto Allende (1. 2);
F: 11 de julio de 2022, OL: Concierto “Pedro Humberto Allende (1885-1959): tres obras relevantes
de la década de 19207, Salon de Honor del Instituto de Chile; Int: Javier Arrey (baritono), Benjamin
Vidal (piano).

. TM: Cuarteto de cuerdas (1926-1945) (1. Allegro, 2. Scherzo, 3. Adagio, 4. Presto[Rond6 y Fugal]);
1211 de julio de 2022, OL: Concierto “Pedro Humberto Allende (1885-1959): tres obras relevantes de
la década de 1920, Salén de Honor del Instituto de Chile; Ini: Oriana Silva (violin 1), Lucia Ocaranza
(violin 2), Daluz Sepulveda (viola), Maria Gabriela Olivares (violonchelo).

. TM: Tonada VII de las 12 tonadas de cardcter popular chileno (1918-1922) para guitarray 6rgano
positivo; I 13 de septiembre de 2022, OL: Concierto “Dum Aurora Finem Daret”, 58" Temporada de
Conciertos Musica UC. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile. Centro de
Extension Oriente; Ini: Luis Orlandini Robert (guitarra), Alejandro Reyes van Eweyk (6rgano positivo).
F: 14 de septiembre de 2022, OL: Concierto “Dum Aurora Finem Daret”, 58" Temporada de Conciertos
Musica UC. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catolica de Chile. Centro Cultural Gabriela
Mistral (GAM); Ini: Luis Orlandini Robert (guitarra), Alejandro Reyes van Eweyk (6rgano positivo).

Amenabar Ruiz, Juan. TM: Feedback (1964) para violin y cinta magnética; F: 26 de septiembre de 2022,
OL: XXII Festival Internacional de Misica Contempordnea, Facultad de Artes de la Universidad de
Chile, Sala Isidora Zegers; Int: Elias Allendes Osses (violin).

Aranda Rojas, Pablo. TM: AXime (2022) para violin solo, comisionada por David Nifez Afez para
formar la obra Jiwasa, 15 miniaturas para violin solo; /: 1 de agosto de 2022, OL: Concierto inaugural.
X Encuentro Internacional de Compositores. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catélica
de Chile. Centro de Extension Oriente; Int: David Nufez Afiez (violin).

. TM: Fragmentos para Miguel (2022) para ensamble y actriz; F: 28 de agosto de 2022, OL: X
Encuentro Internacional de Compositores. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catdlica de
Chile. Centro Cultural Gabriela Mistral (GAM); Int: Florencia Novoa, Javiera Lara (voces), Ensamble
Taller de Musica Contemporanea: Karina Fischer (flauta), Dante Burotto (clarinete), Gerardo Salazar,
Joaquin Lopez (percusion), Fernanda Ortega (piano), Miguel Angel Munoz (violin), Beatriz Lemus
(violonchelo), Paola Munoz (flauta Paetzold), Pablo Aranda (director), Carolina Sagredo (puesta
en escena).

Arellano Armijo, José Miguel. TM: Mandragora (2019) para dos oboes; F: 12 de abril de 2022,
OL: Festival Internacional de Oboe, Asociacion Cultural Mismar. Via Facebook Live; Int: Do Sereno:
José Luis Urquieta (oboe), Leonardo Cuevas Gallardo (oboe).

Arévalo Berrios, Alejandro. TM: Acento azul para electronica, F: 24 de agosto de 2022, OL: Concierto
acusmatico de compositores chilenos. Gabinete de Electroacustica para la musica de Arte (GEMA),
Facultad de Artes de la Universidad de Chile. Sala Isidora Zegers; Int: Obra acusmatica.

Aurra Bastias, Martin. TM: O magnum mysterium* (2013, rev: 2022) para coro mixto a cappella, F: 19 de
abril de 2022, OL: XIX Encuentro de Musica Sacra, Pontificia Universidad Catélica de Chile. Templo
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Mayor del Campus Oriente UC; Int: Coro de Camara de Copiap6, Rodrigo Tapia (director); F: 20 de
abril de 2022, OL: XIX Encuentro de Miusica Sacra, Pontificia Universidad Catolica de Chile. Parroquia
de la Anunciacién, Providencia, Santiago; /nt: Coro de Camara de Copiap6, Rodrigo Tapia (director);
F: 21 de abril de 2022, OL: XIX Encuentro de Musica Sacra, Pontificia Universidad Catoélica de Chile.
Sala Luksic, Campus San Joaquin UC; Int: Coro de Camara de Copiap6, Rodrigo Tapia (director).

Bachmann Hernandez, Katherine. TM: Caos (2008) para cuarteto de cuerdas; F: 7 de septiembre de
2022, OL: Lanzamiento del disco Despliegues del colectivo de compositoras de Valparaiso Resonancia
Femenina, sello Aula Records, Universidad de Santiago. Auditorio de la Facultad de Administracién y
Economia, USACH; Ini: Cuareto Vila: Lucia Ocaranza (violin), Maria Fernanda Morris (violin), Daluz
Sepulveda (viola), Violeta Mura (violonchelo).

Barria Casanova, Jaime. TM: Los molinos de Curaco para orquesta de cuerdas (Arr. Tomads Parra), F: 23
de septiembre de 2022, OL: Concierto al aire libre, Plaza La Paz, sector Los Romeros, Concén; Int:
Orquesta Marga Marga, Luis José Recart (director). F: 28 de septiembre de 2022, OL: Concierto de gala.
Club Aleman, Valparaiso; Int: Orquesta Marga Marga, Luis José Recart (director). I': 29 de septiembre
de 2022, OL: Concierto de gala. Palacio Vergara, Vina del Mar; Int: Orquesta Marga Marga, Luis José
Recart (director). F: 30 de septiembre de 2022, OL: Concierto de gala. Palacio Rioja, Vina del Mar;
Int: Orquesta Marga Marga, Luis José Recart (director).

Barrientos Hernandez, Patricio. TM: Panguipulli* (1996) para dio de marimbas; F: 31 de agosto de
2022, OL: 1er Ciclo Alumni Musica UC. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catoélica de
Chile. Centro Cultural Gabriela Mistral (GAM); Int: Felipe Bravo Stocker (marimba), Joaquin Lopez
Zelaya (marimba).

Berchenko Acevedo, Sergio. TM: Viento Este para violin y violonchelo solistas y orquesta de cuerdas,
F: 27 de mayo de 2022, OL: Palacio Rioja, Vina del Mar; Int: Orquesta Marga Marga, Luis José Recart
(director); Sol: Ariel Gonzalez (violin), Jestis Rodriguez (violonchelo).

. TM: Niebla Los Molinos* (2021) para cuarteto de saxofones; I 16 de agosto de 2022,
OL: 58" Temporada de Camara. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catolica de Chile.
Centro de Extension Oriente; /nt: Cuarteto de Saxofones Oriente: Alejandro Rivas (saxofén sorpano),
David Sanchez (saxofén alto), Karem Ruiz (saxofén baritono), Miguel Villafruela (saxofén tenor,
director).

. TM: Tatio (2009) para orquesta; F: 9 de septiembre de 2022; OL: IX Concierto de
Temporada: “Chile: Unidos por nuestros campos, desiertos, mares y cordilleras”, Teatro Municipal de
Antofagasta; Int: Orquesta Sinfénica de Antofagasta, Christian Baeza (director).

Brantmayer Espinosa, Tomas. TM: Bautismo de fuego (1. Mi amor se quema a lo bonzo, 11. La luz de tu calle,
III. Hay un fuego negro adentro mio, IV. Combustion espontanea del pueblo de Chile) para cuarteto de cuerdas,
I: 30 de septiembre de 2022, OL: Concierto “Resonancias chilenas del siglo XXI”, Facultad de Artes
de la Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers; Int: Cuarteto Vila: Lucia Ocaranza (violin), Maria
Fernanda Morris (violin), Daluz Sepulveda (viola), Violeta Mura (violonchelo).

Bustamante, Manuel. TM: Voces de un ayer®, concierto para oboe y orquesta; I: 26 de agosto de 2022;
OL: VIII Concierto de Temporada, Teatro Municipal de Antofagasta; Int: Orquesta Sinfonica de
Antofagasta, Sebastian Camano (director invitado); Sol: José Luis Urquieta (oboe).

. TM: Fragmentos de Rosario (1. Asi quiero morir [Allegro enérgico], II. A Luis [Andante],
II1. Cueca [Allegro]) para cuarteto de cuerdas, F: 30 de septiembre de 2022, OL: Concierto “Resonancias
chilenas del siglo XXI”, Facultad de Artes de la Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers; Int: Cuarteto
Vila: Lucia Ocaranza (violin), Maria Fernanda Morris (violin), Daluz Sepulveda (viola), Violeta Mura
(violonchelo).

Cabrera Ridulfo, Marco. TM: Pie Jesu® (2021) para coro mixto a cappella, F: 19 de abril de 2022,
OL: XIX Encuentro de Musica Sacra, Pontificia Universidad Catélica de Chile. Templo Mayor del
Campus Oriente UC; Int: Coro de Camara de Copiapo, Rodrigo Tapia (director); I 20 de abril de
2022, OL: XIX Encuentro de Musica Sacra, Pontificia Universidad Catolica de Chile. Parroquia de
la Anunciacion, Providencia, Santiago; Int: Coro de Camara de Copiap6, Rodrigo Tapia (director);
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F: 21 de abril de 2022, OL: XIX Encuentro de Musica Sacra, Pontificia Universidad Catélica de Chile.
Sala Luksic, Campus San Joaquin UC; Int: Coro de Camara de Copiap6, Rodrigo Tapia (director).

Candela Pavez, José Miguel. T'M: Aqui (a Ivan Pequeno) (2021) para electrénica, F: 20 de abril de 2022,
OL: VII Festival de Musica Electroacustica. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catoélica
de Chile. Centro de Extension Oriente; /ni: Obra acusmatica.

Cantén Aguirre, Edgardo. TM: Tus zonas prohibidas (2010) para saxofén y electrénica, > 20 de abril
de 2022, OL: VII Festival de Musica Electroacustica. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad
Catoélica de Chile. Centro de Extension Oriente; Int: Miguel Villafruela (saxofén), medios
electronicos.

Cardenas Vargas, Félix. TM: Suile Aconcagua® para orquesta de cuerdas, F: 30 de julio de 2022,
OL: Lanzamiento Biblioteca Digital. Palacio Rioja, Vina del Mar; /nt: Orquesta Marga Marga, Luis
José Recart (director).

Carvallo Pinto, Antonio. TM: Viz* (2020) para electrénica, I: 21 de abril de 2022, OL: VII Festival de
Musica Electroacustica. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile. Centro de
Extension Oriente; Int: Obra acusmatica.

. TM: Elav* (2022) para clarinete bajo, I: 1 de agosto de 2022, OL: Concierto inaugural.
X Encuentro Internacional de Compositores. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catélica
de Chile. Centro de Extension Oriente; /ni: Dante Burotto (clarinete bajo).

. TM: Arigis para electrénica, F: 24 de agosto de 2022, OL: Concierto acusmatico de com-
positores chilenos. Gabinete de Electroacustica para la musica de Arte (GEMA), Facultad de Artes de
la Universidad de Chile. Sala Isidora Zegers; Int: Obra acusmatica.

. TM: Horas para ensamble; I: 26 de septiembre de 2022, OL: XXII Festival Internacional
de Musica Contemporanea, Facultad de Artes de la Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers; Int:
Ensemble DMUS.

Castellanos Reyes, Rodrigo (México-Chile). TM: Esferas (2019) para electrénica, F: 22 de abril de 2022,
OL: VII Festival de Musica Electroacustica. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catélica
de Chile. Centro de Extension Oriente; Ini: Obra acusmatica.

Castillo Hidalgo, Mauricio. TM: Tuppiter et voces... para electronica; F: 27 de septiembre de 2022,
OL: XXII Festival Internacional de Musica Contemporanea, Facultad de Artes de la Universidad de
Chile, Sala Isidora Zegers; Int: GEMA, Medios electronicos.

Céspedes, Patricio Isaias. TM: Amazonas para electrénica; F: 27 de septiembre de 2022, OL: XXII
Festival Internacional de Musica Contemporanea, Facultad de Artes de la Universidad de Chile, Sala
Isidora Zegers; Int: GEMA, Obra acusmatica.

Céspedes, Patricio Isaias y David Bustamante Fontecilla. TM: Senbiosis (extracto): Volthaus para electro-
nica y puesta en escena, F: 24 de agosto de 2022, OL: Concierto acusmatico de compositores chilenos.
Gabinete de Electroacustica para la musica de Arte (GEMA), Facultad de Artes de la Universidad de
Chile. Sala Isidora Zegers; Int: Celeste Sepulveda, Natalia Riveros, Vesna Osiadacz (intérpretes en
danza), medios electronicos.

Coloma Casaula, Eleonora. TM: Who's the enemy? El tiempo no juega a mi favor Il para electréonica, F: 8 de
junio de 2022, OL: Concierto GEMA: “Compositoras de América”, Temporada Virtual del Departamento
de Musica, Facultad de Artes de la Universidad de Chile, via YouTube Musica U. Chile; Ini: Lorena
Hurtado Escobar (coreografia).

. TM: Una polilla atrapada en mi ventana para clarinete solo, F: 7 de septiembre de 2022,
OL: Concierto “Nuevas composiciones chilenas para clarinete y piano”, Facultad de Artes de la
Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers; Int: Javier Leone (clarinete).

. TM: Hojas para dos flautas; F: 29 de septiembre de 2022, OL: XXII Festival Internacional
de Musica Contemporanea, Facultad de Artes de la Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers; Int: Do
Movimiento Paralelo: Karina Fischer (flauta), Paola Munoz (flauta).
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Contreras Galindo, Javier. TM: Cuatro canlos surerios para voz y guitarra (L. Arleria rota, 11. Aire, 111.
Despierto, IV. Insomnio), I': 15 de junio de 2022, OL: Concierto “Cantos de Latinoamérica”. Temporada
Virtual Departamento de Musica, Facultad de Artes de la Universidad de Chile, via YouTube Musica
U. Chile; Int: Valeria Severino (soprano), Miguel Alvarez (guitarra). F: 23 de agosto de 2022, OL: 2ndo
Seminario de Guitarra de la Universidad de Chile. Salon de Honor, Casa Central de la Universidad de
Chile; Int: Valeria Severino (soprano), Miguel Alvarez (guitarra).

Contreras Hormazabal, Marcos. TM: Mirando un espejo por detras* (2019) para cuarteto de saxofones;
F:16 de agosto de 2022, OL: 58" Temporada de Camara. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad
Catolica de Chile. Centro de Extension Oriente; Int: Cuarteto de Saxofones Oriente: Alejandro Rivas
(saxof6n sorpano), David Sanchez (saxof6n alto), Karem Ruiz (saxofén baritono), Miguel Villafruela
(saxofén tenor, director).

Contreras Vazquez, Manuel. TM: La furia del ermitaiio, un teatro sonoro sobre la locura (2020-2021) para
dos cantantes y ensamble; F: 28 de agosto de 2022, OL: X Encuentro Internacional de Compositores.
Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile. Centro Cultural Gabriela Mistral
(GAM); Int: Florencia Novoa, Javiera Lara (voces), Ensamble Taller de Musica Contemporanea: Karina
Fischer (flauta), Dante Burotto (clarinete), Gerardo Salazar, Joaquin Lopez (percusion), Fernanda
Ortega (piano), Miguel Angel Munoz (violin), Beatriz Lemus (violonchelo), Paola Munoz (flauta
Paetzold), Pablo Aranda (director), Carolina Sagredo (puesta en escena).

Cruz Araya, Diego. TM: I. Descendiendo de la familia, I1. A la familia para dio de guitarras, F: 24 de agosto
de 2022, OL: 2ndo Seminario de Guitarra de la Universidad de Chile. Salon de Honor, Casa Central
de la Universidad de Chile; /nt: Do Cruz & Souper: Diego Cruz (guitarra), Lorena Souper (guitarra).

Cumplido Gonzalez, Alberto. Cuarteto de cuerdas atemporal, a la memoria de Olivier Messiaen (2000)
(1. Allegro, I1. Adagio, II1. Presto); I: 26 y 27 de agosto de 2022, OL: Festival Internacional de Guitarra
Entrecuerdas Valdivia 2022, Corporaciéon Cultural Municipal Valdivia, Universidad San Sebastian. Casa
Prochelle I, Valdivia; Int: Cuarteto de cuerdas Alzar: Carolina Angel (violin 1), Felipe Saavedra (violin
2), Camilo Tapia (viola), Alan Comicheo (violonchelo).

Donoso Olavarria, Christian. TM: Arcos para cuarteto de cuerdas; F: 26 de septiembre de 2022,
OL: XXII Festival Internacional de Musica Contempordnea, Facultad de Artes de la Universidad de
Chile, Sala Isidora Zegers; Int: Cuarteto Albatros.

Eisner Sagiiés, Guillermo. TM: Cambacud para violoncello; F: 28 de septiembre de 2022, OL: XXII
Festival Internacional de Musica Contempordanea, Facultad de Artes de la Universidad de Chile, Sala
Isidora Zegers; Int: Paulina Miihle-Wiehoff (violonchelo).

Errazuriz Rodriguez, Sebastian. TM: Geografia del desastre (2010) para orquesta; I: 27 de abril de 2022,
OL: Concierto “Reencuentro: de la ausencia a la celebracion”. Universidad de los Andes, Aula Magna
Edificio Biblioteca; /nt: Camerata Los Andes, Miguel Angel Castro Reveco (director invitado).

. TM: Cuarteto N° 1 (2002) para cuarteto de cuerdas; F: 26 y 27 de agosto de 2022,
OL: Festival Internacional de Guitarra Entrecuerdas Valdivia 2022, Corporacién Cultural Municipal
Valdivia, Universidad San Sebastian. Casa Prochelle I, Valdivia; Int: Cuarteto de cuerdas Alzar: Carolina
Angcl (violin 1), Felipe Saavedra (violin 2), Camilo Tapia (viola), Alan Comicheo (violonchelo).

Espindola Sandoval, Marcelo. TM: Cerro El Plomo, Apu Wanami* (2022) en memoria de Guillermo Rifo,
para ensamble de percusion, I 11 de julio de 2022, OL: Concierto Aniversario Grupo de Percusion
UC: 50 anos de tradicion y patrimonio. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catolica de
Chile. Centro de Extension Oriente; Int: Grupo de Percusion UC (Matias Penailillo, Joaquin Lopez,
Felipe Bravo, Sebastian Nahuelcoy, Marcial Pino), Sebastian Moya (bajo), César Vilca (director), Carlos
Vera Pinto y Gonzalo Muga (invitados especiales).

Fernandez Toro, Cristian. TM: Ch’aska Nawi* para clarinete y piano, I 7 de septiembre de 2022,
OL: Concierto “Nuevas composiciones chilenas para clarinete y piano”, Facultad de Artes de la
Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers; Int: Javier Leone (clarinete), Llinos Marti (piano).

Ferrari Gutiérrez, Andrés. TM: Optikalis 04* para electrénica y animacién, F: 24 de agosto de 2022,
OL: Concierto acusmatico de compositores chilenos. Gabinete de Electroactstica para la musica de
Arte (GEMA), Facultad de Artes de la Universidad de Chile. Sala Isidora Zegers; Int: Obra audiovisual.
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Filinich Orozco, Renzo (Peru-Chile). T'M: Metasistema 1- Homenaje a Roland Kayn* (2021) para elec-
tronica, F: 22 de abril de 2022, OL: VII Festival de Musica Electroacustica. Instituto de Musica de la
Pontificia Universidad Catoélica de Chile. Centro de Extension Oriente; /ni: Obra acusmatica.

Garcia Arancibia, Fernando. TM: Horizontes posibles (2012) para dos oboes; I 12 de abril de 2022,
OL: Festival Internacional de Oboe, Asociacion Cultural Mismar. Via Facebook Live; Ini: Diio Sereno:
José Luis Urquieta (oboe), Leonardo Cuevas Gallardo (oboe).

Glasinovic Duhalde, Karina. TM: Jardin japonés para piano solo, F: 7 de septiembre de 2022,
OL: Concierto “Nuevas composiciones chilenas para clarinete y piano”, Facultad de Artes de la
Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers; Int: Llinos Marti Acuna (piano).

Gonzalez G., Andrés. TM: Cuando las pulgas abandonan el cadaver (2021) para clarinete bajo, violonchelo
y electrénica; F: 27 de septiembre de 2022, OL: XXII Festival Internacional de Misica Contemporanea,
Facultad de Artes de la Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers; Int: GEMA, Medios electronicos.

Heinlein Funcke, Federico. TM: Tripartita (1968) para quinteto de maderas (I. Motus, II. Somnia,
III. Aer), F: 1 de junio de 2022, OL: Concierto “Quinteto Sinfonico: Musica del siglo XX”, Temporada
Virtual del Departamento de Misica, Facultad de Artes de la Universidad de Chile, via YouTube Musica
U. Chile; /nt: Efrain Vidal (fagot y contrafagot), Rodrigo Herrera (oboe y corno inglés), Alejandro
Ortiz (clarinete), Carmen Almarza (flauta), Ricardo Aguilera (corno francés).

Herrera Munoz, Rodrigo. TM: Serenata N°3 para orquesta de cuerdas; F: 30 de septiembre de 2022,
OL: Concierto “Entre arcos”, Teatro Regional Cervantes, Valdivia; /nt: Orquesta de Camara de Valdivia,
Nicolas Rauss (director).

Hirth Thayer, Christian. TM: Visiones de abril (2013) para ensamble de percusion, arr: Marcelo
Espindola; F: 11 de julio de 2022, OL: Concierto Aniversario Grupo de Percusion UC: 50 anos de
tradicion y patrimonio. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile. Centro
de Extension Oriente; Int: Grupo de Percusion UC (Matias Penailillo, Joaquin Lopez, Felipe Bravo,
Sebastian Nahuelcoy, Marcial Pino), Sebastian Moya (bajo), César Vilca (director), Carlos Vera Pinto
y Gonzalo Muga (invitados especiales).

Holmes Diaz, Bryan. TM: AlteridadE (2021) para electronica, F: 22 de abril de 2022, OL: VII Festival
de Musica Electroacustica. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile. Centro
de Extension Oriente; Int: Obra acusmatica.

Jara Martinez, Victor. TM: Plegaria de un labrador (1968) Arr. para orquesta; F>9 de septiembre de 2022;
OL:IX Concierto de Temporada: “Chile: Unidos por nuestros campos, desiertos, mares y cordilleras”,
Teatro Municipal de Antofagasta; Int: Orquesta Sinfénica de Antofagasta, Christian Baeza (director).

Junge Eskuche, Wilfried. TM: Quinteto 88 (1988) para quinteto de vientos (I. Allegro, I1. Adagietto, 111.
Presto), I: 1 de junio de 2022, OL: Concierto “Quinteto Sinfénico: Musica del siglo XX”, Temporada
Virtual del Departamento de Musica, Facultad de Artes de la Universidad de Chile, via YouTube Musica
U. Chile; Int: Efrain Vidal (fagot y contrafagot), Rodrigo Herrera (oboe y corno inglés), Alejandro
Ortiz (clarinete), Carmen Almarza (flauta), Ricardo Aguilera (corno francés).

Kliwadenko Mouat, Nicolas. TM: Sistema* (4) (2019) para guitarra eléctrica, arco de contrabajo y elec-
tronica en tiempo real, F: 20 de abril de 2022, OL: VII Festival de Musica Electroacustica. Instituto de
Musica de la Pontificia Universidad Catolica de Chile. Centro de Extension Oriente; /nt: Diego Castro
Magas (guitarra eléctrica), medios electrénicos.

Koljatic Silva, Tomas. TM: Praeludium* (2021) paraviolin y electronica, I 21 de abril de 2022, OL: VII

Festival de Musica Electroacustica. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catoélica de Chile.
Centro de Extension Oriente; Int: Alejandro Dominguez (violin), medios electronicos.

Lefever Chatterton, Tomas. TM: Cuarteto n° 3 (1979) para cuerdas; F: 27 de septiembre de 2022,
OL: XXII Festival Internacional de Musica Contempordnea, Facultad de Artes de la Universidad de
Chile, Sala Isidora Zegers; Int: Ensamble Fractura.

Leng Haygus, Alfonso. TM: Andante para cuerdas (1905) para orquesta de cuerdas; F: 17 de agosto de
2022, OL: Temporada USACH 2022. Catedral de Santiago; Ini: Orquesta Clasica USACH, David del
Pino Klinge (director).
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. TM: Preludio N° 2 (1905-1906) para orquesta; F: 20 de agosto de 2022, OL: Concierto de
Temporada, Teatro Universidad de Chile; Int: Orquesta Sinfénica Nacional de Chile, Francisco Rettig
(director).

. TM: Dolora I de las Cinco doloras (1914) para piano (Arr. Para guitarra y 6rgano); F: 13
de septiembre de 2022, OL: Concierto Dum Aurora Finem Daret, 58" Temporada de Conciertos Misica
UC. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile. Centro de Extension Oriente;
Int: Luis Orlandini Robert (guitarra), Alejandro Reyes van Eweyk (6rgano). I 14 de septiembre de
2022, OL: Concierto Dum Aurora Finem Darel, 58" Temporada de Conciertos Musica UC. Instituto de
Muisica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile. Centro Cultural Gabriela Mistral (GAM); Int:
Luis Orlandini Robert (guitarra), Alejandro Reyes van Eweyk (6rgano).

Mackenna Subercaseaux, Carmela. 7M: Trio (1936) paraviolin, violayviolonchelo (I. Allegro, I1. Langsam
[expressivo], 111. Vivo avec grace, IV. Insomnio), F: 4 de julio de 2022, OL: Concierto “Mujer, fuerza creadora
y musa inspiradora en la musica”. Temporada Virtual Departamento de Misica, Facultad de Artes de
la Universidad de Chile, via YouTube Musica U. Chile; Int: Maria Fernanda Prieto Martinez (violin),
Carola Fredes Henriquez (viola), Roberto Becerra (violonchelo).

Manns de Foillot, Patricio. TM: Ll andariego (1966), Medianoche (1998), El cautivo de Til-Til (1966) Arr.
para voz y orquesta; I 9 de septiembre de 2022; OL: IX Concierto de Temporada: “Chile: Unidos
por nuestros campos, desiertos, mares y cordilleras”, Teatro Municipal de Antofagasta; /nt: Orquesta
Sinfonica de Antofagasta, Christian Baeza (director); Sol: Freddy Castillo (voz).

Maupoint Alvarez, Andrés. TM: Der Schmetterling para violin solo, comisionada por David Ntinez Afiez
para formar la obra fiwasa, 15 miniaturas para violin solo; F: 1 de agosto de 2022, OL: Concierto inau-
gural. X Encuentro Internacional de Compositores. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad
Cat6lica de Chile. Centro de Extensién Oriente; Ini: David Nunez Afiez (violin).

Martin Vidal, Paloma Nicole. TM: Data para violin solo, comisionada por David Nunez Afez para
formar la obra Jiwasa, 15 miniaturas para violin solo; F: 1 de agosto de 2022, OL: Concierto inaugural.
X Encuentro Internacional de Compositores. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Cat6lica
de Chile. Centro de Extensién Oriente; Int: David Ninez Anez (violin).

Martinez Ulloa, Jorge. TM: Improvizacion para ensamble de medios electrénicos; F: 27 de septiembre de
2022, OL: XXII Festival Internacional de Musica Contemporanea, Facultad de Artes de la Universidad
de Chile, Sala Isidora Zegers; Int: GEMA, Medios electronicos.

Matamoros Figueroa, Ximena. TM: Balada de las montarnas (2016) para guitarra, I: 24 de agosto de
2022, OL: 2ndo Seminario de Guitarra de la Universidad de Chile. Salon de Honor, Casa Central de
la Universidad de Chile; /nt: Ximena Matamoros Figueroa (guitarra).

. TM: Mixturas (2021) para guitarra, F:4 de mayo de 2022, OL:1I Ciclo de Guitarra Cldsica
de la Fundacién Guitarra Viva Ernesto Quezada Bouey, Teatro Aula Magna USACH; Int: Miguel Alvarez
(guitarra). F: 24 de agosto de 2022, OL: 2° Seminario de Guitarra de la Universidad de Chile. Salon
de Honor, Casa Central de la Universidad de Chile; /nt: Ximena Matamoros Figueroa (guitarra).
F: 27 de septiembre de 2022, OL: XXII Festival Internacional de Misica Contemporanea,
Facultad de Artes de la Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers; Int: Ximena Matamoros Figueroa
(guitarra).

Miller Ilabaca, Tamara. TM: La triste (2019) para dos oboes; I: 12 de abril de 2022, OL: Festival
Internacional de Oboe, Asociacién Cultural Mismar. Via Facebook Live; /nt: Dio Sereno: José Luis
Urquieta (oboe), Leonardo Cuevas Gallardo (oboe).

. TM: Bajo la alborada, una voz... (2015) para orquesta de flautas; F: 28 de septiembre de
2022, OL: XXII Festival Internacional de Musica Contemporanea, Facultad de Artes de la Universidad
de Chile, Sala Isidora Zegers; Int: Orquesta de Flautas Illawara.

Mora Lépez, Mario. TM: CL-I (2018) para clarinete y electronica, F: 22 de abril de 2022, OL: VII Festival
de Musica Electroacustica. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catoélica de Chile. Centro
de Extension Oriente; Ini: Dante Burotto (clarinete), medios electronicos.

197



Revista Musical Chilena / Croénica

. TM: Union VI para guitarra y corno; I: 29 de septiembre de 2022, OL: XXII Festival
Internacional de Musica Contemporanea, Facultad de Artes de la Universidad de Chile, Sala Isidora
Zegers; Int: Luis Orlandini (guitarra), Edward Brown (corno).

Morales-Ossio, Cristian. TM: Woodness* (2022) para ensamble de percusion, F: 24 de junio de 2022,
OL: Concierto “Drumming Grupo de Percussao”. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad
Catolica de Chile. Centro de Extension Oriente; /nt: Drumming Grupo de Percussao (Miquel Bernat,
Daniel Araujo, Joao Miguel Braga Simoes, Jorge Pereira).

Munoz Ramirez, Lucas. TM: Resonancia (2021) para cuarteto de cuerdas; F: 28 de septiembre de 2022,
OL: XXII Festival Internacional de Musica Contemporanea, Facultad de Artes de la Universidad de
Chile, Sala Isidora Zegers; Int: Constanza Alvarez (violin), Martin Mancilla (violin), Javiera Gonzdlez
(viola), Camilo Cerda (violonchelo).

Newen Gonzalez, Diego. TM: falso negativo, conjuncion para flauta, clarinete, violin y violonchelo;
I%: 27 de septiembre de 2022, OL: XXII Festival Internacional de Misica Contemporanea, Facultad de
Artes de la Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers; Int: Antonia Martinez (flauta), Arlette Camino
(clarinete), Constanza Alvarez (violin), Carolina Flores (violonchelo).

Olivares, Cristian. TM: Rapsodia chilenera® para clarinete solo; F: 31 de agosto de 2022, OL: Primer
Ciclo Alumni Musica UC. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catolica de Chile. Centro
Cultural Gabriela Mistral (GAM); Int: Nicolas Guerrero (clarinete).

Orrego-Salas, Juan. TM: Mobili (1967) paraviolay piano, F: 7 de junio de 2022, OL: Concierto “Musica
sudamericana, edicion viola y piano”, 58" Temporada de Cdmara del Instituto de Musica, Pontificia
Universidad Catolica de Chile, Centro de Extension Oriente; Int: Georgina Rossi (viola), Silvie
Cheng (piano). I: 8 de junio de 2022, OL: Concierto “Musica sudamericana, edicion viola y piano”,
58* Temporada de Camara del Instituto de Musica, Pontificia Universidad Catélica de Chile, Centro
Cultural Gabriela Mistral (GAM); Int: Georgina Rossi (viola), Silvie Cheng (piano).

Padilla Valenzuela, Eduardo. TM: Ll match del siglo para orquesta de flautas; I: 28 de septiembre de
2022, OL: XXII Festival Internacional de Musica Contemporanea, Facultad de Artes de la Universidad
de Chile, Sala Isidora Zegers; Int: Orquesta de Flautas Illawara.

Parra Sandoval, Violeta. TM: Anticueca N°4 (1957) para guitarra, F: 4 de mayo de 2022, OL:1I Ciclo de
Guitarra Clasica de la Fundacion Guitarra Viva Ernesto Quezada Bouey, Teatro Aula Magna USACH;
Int: Nicolas Acevedo (guitarra).

. TM: Tema libre N°1 (1957) para guitarra, F> 4 de mayo de 2022, OL: 1I Ciclo de Guitarra
Clasica de la Fundacion Guitarra Viva Ernesto Quezada Bouey, Teatro Aula Magna USACH; Int: Nicolds
Acevedo (guitarra).

. TM: Travesuras para guitarra, F: 4 de mayo de 2022, OL: II Ciclo de Guitarra Clasica de la
Fundacion Guitarra Viva Ernesto Quezada Bouey, Teatro Aula Magna USACH; Int: Nicolas Acevedo
(guitarra).

. TM: Muisica de Violeta Parra (Arr. para orquesta de cuerdas), F: 29 de mayo de 2022,
OL: Dia del Patrimonio, Palacio Presidencial de Vina del Mar; Int: Orquesta Marga Marga, Luis José
Recart (director). F: 14 de junio de 2022, OL: Intervencion artistica. Concierto CESFAM Miraflores,
Vina del Mar; Int: Orquesta Marga Marga, Luis José Recart (director). F: 23 de junio de 2022,
OL: Intervencion artistica. Concierto CESFAM Limache Viejo; Int: Orquesta Marga Marga, Luis
José Recart (director). F: 28 de junio de 2022, OL: Concierto Fundaciéon Las Rosas, Ventana Alto;
Int: Orquesta Marga Marga, Luis José Recart (director). F: 29 de junio de 2022, OL: Concierto en la
Escuela Blas Cuevas, Valparaiso; Int: Orquesta Marga Marga, Luis José Recart (director).

. TM: Volver a los diecisiete (1964-1965) para conjunto de instrumentos de plectro, F: 17 de
agosto de 2022, OL: Concierto “Musica de plectro de Chile para el mundo”, Facultad de Artes de la
Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers; Int: Plectrum Australis: Linkoyan Llancaleo Bustos (bandu-
rria), Felipe Oyarce Andrade (bandurria tenor), Manuel Ramirez Gutiérrez (bandurria tenor), Felipe
Vidal Fernandez (guitarra), Emiliano Yanez Albornoz (guitarra contrabajo), Patricio Toledo-Creus
(bandurria, director).
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Pena Jiménez. Alevi. TM: Emblema XVII para violin solo, comisionada por David Nunez Afez para
formar la obra Jiwasa, 15 miniaturas para violin solo; F: 1 de agosto de 2022, OL: Concierto inaugural.
X Encuentro Internacional de Compositores. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catolica
de Chile. Centro de Extensién Oriente; Ini: David Nafiez Anez (violin).

Pepi-Alos, Jorge. TM: Momentos de silencio (2018) para flauta baja y flauta Paetzold, F: 1 de agosto de
2022, OL: Concierto inaugural. X Encuentro Internacional de Compositores. Instituto de Musica de la
Pontificia Universidad Catolica de Chile. Centro de Extension Oriente; Ini: Diio Movimiento Paralelo:
Karina Fischer (flauta baja), Paola Munoz (flauta Paetzold).

Pérez Llaiquel, Claudio. TM: Camino vecinal para trombén, violin y piano, I 4 de junio de 2022,
OL:Examen de titulo de Pablo James Reinoso, Interpretacién musical, mencién tromboén, Temporada
Virtual del Departamento de Musica, Facultad de Artes de la Universidad de Chile, via YouTube Musica
U. Chile; Int: Pablo James Reinoso (trombén), Catalina Basdez (violin), Jorge Bugueno (piano).

Pinto d’Aguiar Montt, Felipe. TM: Wiinelfe para ensamble de guitarras; I 29 de septiembre de 2022,
OL: XXII Festival Internacional de Musica Contemporanea, Facultad de Artes de la Universidad de
Chile, Sala Isidora Zegers; Int: Consort Guitarristico de Chile.

Quinteros Saavedra, Juan Manuel. TM: Cuatro canciones con Pizarnik para canto y piano; F: 28 de sep-
tiembre de 2022, OL: XXII Festival Internacional de Musica Contemporanea, Facultad de Artes de la
Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers; /nt: Claudia Godoy Pina (mezzosoprano), Eun Seong (piano).

Raiilao Elizondo, Francisco. TM: Fuerzas naturales para ensamble; I: 29 de septiembre de 2022,
OL: XXII Festival Internacional de Musica Contemporanea, Facultad de Artes de la Universidad de
Chile, Sala Isidora Zegers; Int: Compania de Musica Contemporanea.

Restucci Silva, Antonio. TM: Sol de otorio para conjunto de instrumentos de plectro, F: 17 de agosto de
2022, OL: Concierto “Musica de plectro de Chile para el mundo”, Facultad de Artes de la Universidad de
Chile, Sala Isidora Zegers; Int: Plectrum Australis: Linkoyan Llancaleo Bustos (bandurria), Felipe Oyarce
Andrade (bandurria tenor), Manuel Ramirez Gutiérrez (bandurria tenor), Felipe Vidal Fernandez
(guitarra), Emiliano Yanez Albornoz (guitarra contrabajo), Patricio Toledo-Creus (bandurria, director).

Rifo Suarez, Guillermo. TM: Invenciones (1971) para ensamble de percusién, F: 11 de julio de 2022,
OL: Concierto Aniversario Grupo de Percusion UC: 50 anos de tradicion y patrimonio. Instituto de
Musica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile. Centro de Extensién Oriente; Int: Grupo de
Percusion UC (Matias Penailillo, Joaquin Lopez, Felipe Bravo, Sebastian Nahuelcoy, Marcial Pino),
Sebastian Moya (bajo), César Vilca (director), Carlos Vera Pinto y Gonzalo Muga (invitados especiales).

. TM: Suite cuequera (1976) para ensamble de percusion, arr: Carlos Vera Pinto; F: 11 de julio
de 2022, OL: Concierto Aniversario Grupo de Percusion UC: 50 anos de tradicion y patrimonio. Instituto
de Musica de la Pontificia Universidad Catolica de Chile. Centro de Extension Oriente; Int: Grupo de
Percusion UC (Matias Penailillo, Joaquin Lopez, Felipe Bravo, Sebastian Nahuelcoy, Marcial Pino),
Sebastian Moya (bajo), César Vilca (director), Carlos Vera Pinto y Gonzalo Muga (invitados especiales).

. TM: Visiones infantiles (1981) para ensamble de percusion, F: 11 de julio de 2022,
OL: Concierto Aniversario Grupo de Percusion UC: 50 anos de tradicion y patrimonio. Instituto de
Musica de la Pontificia Universidad Catolica de Chile. Centro de Extensién Oriente; Int: Grupo de
Percusion UC (Matias Penailillo, Joaquin Lopez, Felipe Bravo, Sebastian Nahuelcoy, Marcial Pino),
Sebastian Moya (bajo), César Vilca (director), Carlos Vera Pinto y Gonzalo Muga (invitados especiales).

. TM: El reencuentro (1999) para ensamble de percusion, I: 11 de julio de 2022, OL: Concierto
Aniversario Grupo de Percusion UC: 50 anos de tradicién y patrimonio. Instituto de Musica de la
Pontificia Universidad Catolica de Chile. Centro de Extension Oriente; Int: Grupo de Percusion UC
(Matias Penailillo, Joaquin Lopez, Felipe Bravo, Sebastian Nahuelcoy, Marcial Pino), Sebastian Moya
(bajo), César Vilca (director), Carlos Vera Pinto y Gonzalo Muga (invitados especiales).

. TM: Cerro Baron (2008) para ensamble de percusion, arr: Carlos Vera Pinto*; F: 11 de julio
de 2022, OL: Concierto Aniversario Grupo de Percusion UC: 50 anos de tradicién y patrimonio. Instituto
de Musica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile. Centro de Extension Oriente; Int: Grupo de
Percusion UC (Matias Penailillo, Joaquin Lépez, Felipe Bravo, Sebastian Nahuelcoy, Marcial Pino),
Sebastian Moya (bajo), César Vilca (director), Carlos Vera Pinto y Gonzalo Muga (invitados especiales).
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. TM: La biisqueda (2013) para ensamble de percusion, F: 11 de julio de 2022, OL: Concierto
Aniversario Grupo de Percusion UC: 50 anos de tradicién y patrimonio. Instituto de Musica de la
Pontificia Universidad Catélica de Chile. Centro de Extension Oriente; Int: Grupo de Percusion UC
(Matias Penailillo, Joaquin Lopez, Felipe Bravo, Sebastian Nahuelcoy, Marcial Pino), Sebastian Moya
(bajo), César Vilca (director), Carlos Vera Pinto y Gonzalo Muga (invitados especiales).

. TM: Suile de miisica folclorica para orquesta; F: 9 de septiembre de 2022; OL: IX Concierto
de Temporada: “Chile: Unidos por nuestros campos, desiertos, mares y cordilleras”, Teatro Municipal
de Antofagasta; Int: Orquesta Sinfénica de Antofagasta, Christian Baeza (director).

. TM: Epsilon (2015) para dos oboes; F: 12 de abril de 2022, OL: Festival Internacional de
Oboe, Asociacion Cultural Mismar. Via Facebook Live; /nt: Do Sereno: José Luis Urquieta (oboe),
Leonardo Cuevas Gallardo (oboe).

Rojas-Zegers, Jorge. Alleluia para tres voces femeninas, I 3 de junio de 2022, OL: Culto de Pentecostés,
Iglesia Evangélica Luterana "El Redentor", Providencia, nt: Coro "Dietrich Bonhoeffer", Silvia Sandoval
Salas (directora).

Salinas Alvarez, Horacio y Patricio Manns de Foillot. TM: Palimpsesto paravoz y orquesta (Arr. Alejandra
Rivas); I 10 de septiembre de 2022, OL: VII Concierto de vigilia de la memoria, en homenaje a las
victimas de la dictadura militar. Teatro Aula Magna USACH; Int: Coro de la Memoria Nacional, Martin
Aurra (director), Orquesta de la Memoria Nacional, Sebastian Camano Saavedra (director). Sol: Martin
Aurra (voz), Alfredo Castro (relatos).

Salinas Ramirez, Felipe. TM: Tonadita santiaguina (2018) para cuarteto de saxofones; F: 16 de agosto
de 2022, OL: 58" Temporada de Camara. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catolica de
Chile. Centro de Extension Oriente; /ni: Cuarteto de Saxofones Oriente: Alejandro Rivas (saxofon
soprano), David Sanchez (saxofén alto), Karem Ruiz (saxofon baritono), Miguel Villafruela (saxofon
tenor, director).

Salvo Palominos, Ignacio. TM: SCP-106 para electrénica, F: 24 de agosto de 2022, OL: Concierto
acusmatico de compositores chilenos. Gabinete de Electroacustica para la musica de Arte (GEMA),
Facultad de Artes de la Universidad de Chile. Sala Isidora Zegers; Int: Obra acusmatica.

Sanchez Dittborn, Juan Antonio. TM: Sur y Este de los Cuatro caminos (2007) para dio de guitarras,
1225 de agosto de 2022, OL: 2ndo Seminario de Guitarra de la Universidad de Chile. Salon de Honor,
Casa Central de la Universidad de Chile; /nt: Do Orellana & Orlandini: Romilio Orellana (guitarra),
Luis Orlandini (guitarra).

Sandoval Murgan, Aina. TM: Breve aviario del fin del mundo* para clarinete y piano, F: 7 de septiembre
de 2022, OL: Concierto “Nuevas composiciones chilenas para clarinete y piano”, Facultad de Artes de
la Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers; Int: Javier Leone (clarinete), Llinos Marti Acuna (piano).

Santa Maria, Rodrigo. TM: Elegia de un pampino para conjunto de instrumentos de plectro, F: 17 de
agosto de 2022, OL: Concierto “Musica de plectro de Chile para el mundo”, Facultad de Artes de la
Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers; Int: Plectrum Australis: Linkoyan Llancaleo Bustos (bandu-
rria), Felipe Oyarce Andrade (bandurria tenor), Manuel Ramirez Gutiérrez (bandurria tenor), Felipe
Vidal Fernandez (guitarra), Emiliano Yanez Albornoz (guitarra contrabajo), Patricio Toledo-Creus
(bandurria, director).

Sepulveda Maira, Maria Luisa. TM: Ll afilador (1929) para piano, de los Dos trozos para piano; I: 24 de
agosto de 2022, OL: Primer Ciclo Alumni Musica UC. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad
Catolica de Chile. Centro Cultural Lo Prado; Int: Rosa Vergara Marshall (piano).

Serrano Reyes, Maria Cecilia. 7M: Litost para electronica, F: 8 de junio de 2022, OL: Concierto GEMA:
“Compositoras de América”, Temporada Virtual del Departamento de Musica, Facultad de Artes de la
Universidad de Chile, via YouTube Musica U. Chile; Int: Obra acusmatica.

Silva Ponce, René. TM: Sulpayki Amauta (Gracias maestro) (2014, rev.) para clarinete y piano, F: 7 de
septiembre de 2022, OL: Concierto “Nuevas composiciones chilenas para clarinete y piano”, Facultad
de Artes de la Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers; Int: Javier Leone (clarinete), Llinos Marti
Acuna (piano).
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Silva Vega, Carlos. TM: Entorno Il para saxofén y pista, I: 22 de junio de 2022, OL: Concierto “Saxofones
en el espacio sonoro”. Temporada virtual del Departamento de Musica, Facultad de Artes de la
Universidad de Chile, via YouTube Misica U. Chile; Int: Miguel Villafruela (saxoféon).

Solovera Roje, Aliocha. TM: Dum aurora finem daret* (2022) para guitarra y 6rgano positivo; I 13 de
septiembre de 2022, OL: Concierto “Dum Aurora Finem Daret”, 58" Temporada de Conciertos Musica
UC. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catoélica de Chile. Centro de Extension Oriente;
Int: Luis Orlandini Robert (guitarra), Alejandro Reyes van Eweyk (6rgano positivo). I: 14 de septiembre
de 2022, OL: Concierto “Dum Aurora Finem Daret”, 58" Temporada de Conciertos Musica UC. Instituto
de Musica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile. Centro Cultural Gabriela Mistral (GAM); Int:
Luis Orlandini Robert (guitarra), Alejandro Reyes van Eweyk (6rgano positivo).

. TM: Solo para un didlogo. Concierto para flauta y ensemble (2019); F: 26 de septiembre de
2022, OL: XXII Festival Internacional de Miusica Contemporanea, Facultad de Artes de la Universidad
de Chile, Sala Isidora Zegers; Int: Ensemble DMUS.

Soro Barriga, Enrique. TM: Sexteto Lautaro (ca. 1941) para flauta, oboe, clarinete, fagot, corno y piano;
F: 7 de abril de 2022, OL: Lanzamiento del disco Enrique Soro: El dltimo de los romdnticos, sello Aula
Records, Teatro Aula Magna USACH; Int: Svetlana Kotova (piano), Quinteto de Vientos USACH: Diego
Vieytes (flauta), Diego Agusto (oboe), Pablo Valdés (clarinete), Alejandro Vera (fagot), Sebastian
Villegas (corno).

. TM: Tres aires chilenos (1942) para orquesta (L. Allegro ma non troppo, 11. Moderato-allegro-
moderato, 111. Allegro moderato); F: 9 de septiembre de 2022; OL: IX Concierto de Temporada: “Chile:
Unidos por nuestros campos, desiertos, mares y cordilleras”, Teatro Municipal de Antofagasta; Int:
Orquesta Sinfénica de Antofagasta, Christian Baeza (director).

. TM: Suite para orquesta de arcos (1902-1905) para orquesta de cuerdas (I. Sarabanda, 1.
Melodia, I11. Danza fantastica); F: 30 de septiembre de 2022, OL: Concierto “Entre arcos”, Teatro Regional
Cervantes, Valdivia; Int: Orquesta de Camara de Valdivia, Nicolas Rauss (director).

Stuardo Concha, Marcos. TM: Preludio oboistico (2019) para dos oboes; F: 12 de abril de 2022,
OL: Festival Internacional de Oboe, Asociaciéon Cultural Mismar. Via Facebook Live; Ini: DGio Sereno:
José Luis Urquieta (oboe), Leonardo Cuevas Gallardo (oboe).

. TM: Oboes para dos oboes; F: 12 de abril de 2022, OL: Festival Internacional de Oboe,
Asociacion Cultural Mismar. Via Facebook Live; nt: Dtio Sereno: José Luis Urquieta (oboe), Leonardo
Cuevas Gallardo (oboe).

Tapia Bruno, Ivan Manuel. TM: Tempus* (2022) para coro mixto a cappella, I: 19 de abril de 2022,
OL: XIX Encuentro de Musica Sacra, Pontificia Universidad Catélica de Chile. Templo Mayor del
Campus Oriente UC; Int: Coro de Camara de Copiapo, Rodrigo Tapia (director); I 20 de abril de
2022, OL: XIX Encuentro de Musica Sacra, Pontificia Universidad Catélica de Chile. Parroquia de
la Anunciacién, Providencia, Santiago; Int: Coro de Camara de Copiap6, Rodrigo Tapia (director);
F: 21 de abril de 2022, OL: XIX Encuentro de Musica Sacra, Pontificia Universidad Catdlica de Chile.
Sala Luksic, Campus San Joaquin UC; Int: Coro de Camara de Copiap6, Rodrigo Tapia (director).

Torres Deza, Elmerson. TM: Tonada de la itinerante para conjunto de instrumentos de plectro, F: 17
de agosto de 2022, OL: Concierto “Musica de plectro de Chile para el mundo”, Facultad de Artes
de la Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers; Int: Plectrum Australis: Linkoyan Llancaleo Bustos
(bandurria), Felipe Oyarce Andrade (bandurria tenor), Manuel Ramirez Gutiérrez (bandurria tenor),
Felipe Vidal Fernandez (guitarra), Emiliano Yanez Albornoz (guitarra contrabajo), Patricio Toledo-
Creus (bandurria, director).

Torres Vergara, Julio. TM: Fragmentos para ensamble®; F: 29 de septiembre de 2022, OL: XXII Festival
Internacional de Musica Contemporanea, Facultad de Artes de la Universidad de Chile, Sala Isidora
Zegers; Int: Compania de Musica Contemporanea.

Urrutia Blondel, Jorge. TM: Pastoral de Alhué (1937) para pequena orquesta, F: 23 de junio de 2022,
OL: Concierto dia del Sagrado Corazén UC. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catdlica
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de Chile. Salon Fresno, Centro de Extension UC; Int: Orquesta de Camara UC, Mika Eichenholz
(director invitado).

Valle Martinez, Valeria. TM: Sortilegio para violonchelo solo, F: 28 de abril de 2022, OL: Examen de
titulo Blanca Angel Jiménez, Interpretacién Musical mencién violoncello, Temporada Virtual del
Departamento de Musica, Facultad de Artes de la Universidad de Chile, via YouTube Musica U. Chile;
Int: Blanca Angel‘]iménez (violonchelo).

. TM: Cristales en el mar para violin solo; F: 28 de septiembre de 2022, OL: XXII Festival
Internacional de Musica Contemporanea, Facultad de Artes de la Universidad de Chile, Sala Isidora
Zegers; Int: Elias Allendes Osses (violin).

Valle Martinez, Valeria y Fernanda Carrasco Cuevas. TM: Track 11 para electronica, I: 24 de agosto de
2022, OL: Concierto acusmatico de compositores chilenos. Gabinete de Electroactstica para la musica
de Arte (GEMA), Facultad de Artes de la Universidad de Chile. Sala Isidora Zegers; Int: Obra acusmatica.

Vargas Wallis, Darwin. TM: Quintelo N°1 (1968) para ensamble de vientos (I. Liviano, I1. Lenlo,
III. Didfano), F: 1 de junio de 2022, OL: Concierto “Quinteto Sinfonico: Musica del siglo XX”, Temporada
Virtual del Departamento de Miusica, Facultad de Artes de la Universidad de Chile, via YouTube Musica
U. Chile; Int: Efrain Vidal (fagot y contrafagot), Rodrigo Herrera (oboe y corno inglés), Alejandro
Ortiz (clarinete), Carmen Almarza (flauta), Ricardo Aguilera (corno francés).

Veas Rodriguez, Manuel. TM: La Reina del Tamarugal (1985) Arr. para orquesta; F: 9 de septiembre
de 2022; OL: IX Concierto de Temporada: “Chile: Unidos por nuestros campos, desiertos, mares y
cordilleras”, Teatro Municipal de Antofagasta; Int: Orquesta Sinfénica de Antofagasta, Christian Baeza
(director).

Vergara, Constanza. TM: Celeridad para piano; F: 27 de septiembre de 2022, OL: XXII Festival
Internacional de Musica Contemporanea, Facultad de Artes de la Universidad de Chile, Sala Isidora
Zegers; Int: Anahi Torres (piano).

Vila Castro, Cirilo. TM: Villancico para una Navidad de pajaros (1996) para flauta piccolo sola; F: 31 de
agosto de 2022, OL: ler Ciclo Alumni Musica UC. Instituto de Musica de la Pontificia Universidad
Catolica de Chile. Centro Cultural Gabriela Mistral (GAM); Int: Fernanda Baeza (flauta piccolo).

Fe de erratas, Cuadro Sinéptico del nimero 237, enero-junio 2022.

En la pagina 248, en las entradas "Adasme Campos, Emilio" y "Alarc6n Munoz, Felipe", dice
"Pontifica Universidad Catolica de Chile". Debe decir "Pontificia Universidad Catélica de
Valparaiso".

En la pagina 249, en la entrada "Avalos Tagle, Rodrigo", dice "Pontifica Universidad Catélica
de Chile". Debe decir "Pontificia Universidad Cat6lica de Valparaiso".

En la pagina 250, en las entradas "Carroza, Diego" y "Diaz Cerda, Daniel", dice "Pontifica
Universidad Catolica de Chile". Debe decir "Pontificia Universidad Catdlica de Valparaiso'.

Enla pagina 251, en la entrada "Guzman Cid, Francisco", dice "Pontifica Universidad Catélica
de Chile". Debe decir "Pontificia Universidad Cat6lica de Valparaiso".

En la pagina 252, en las entradas "Leal Gomez, Camila", Merlet Loyola, Claudio y Renzo
Torti-Forno" y Munoz Farida, Graciela", dice "Pontifica Universidad Catolica de Chile". Debe
decir "Pontificia Universidad Catdlica de Valparaiso".
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