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SONOCORDIA. Canon y pedagogia en musicas latinoamericanas de tradicion escrita

Este dossier reine —mediante el es-
tudio de géneros, personalidades,
instituciones y obras musicales que
provienen de Argentina, Chile, Co-
lombia y Brasil— un conjunto de ar-
ticulos procedentes, en todos los ca-
sos, de investigaciones doctorales en
curso. En ellos se revisan intervencio-
nes producidas desde el campo de la
pedagogia especializada a lo largo del
siglo XX, que habrian incidido en una
conformaciéon canoénica y una pro-
gresiva consolidacién de repertorios.
Atendiendo a cuestiones como el rol
del intérprete-pedagogo/a, la dispo-
nibilidad de las partituras, la existen-
cia de secuencias de repertorios y la
cristalizacién de ciertas obras a tra-
vés del registro fonografico, se busca
determinar los tipos de mediaciones
institucionales, grupales y/o inter-
personales que impulsaron a ciertas
musicas. El corpus contiene tanto sui-
tes de piezas breves como canciones
de camara y corales con referencias
folcléricas, identificandose, en algu-
nos casos, por un caracter didactico
asociado a la brevedad, la presencia
de recursos idiomaticos, la ejercita-
cion de determinadas dificultades o
la escritura accesible para intérpretes
en formacién. Se analiza la funcién
disciplinadora que acarrea el canon
y el modo en que se conjugaron, en
ocasiones, una suerte de reverencia
hacia ciertos compositores con el uso
legitimante de sus musicas. El dossier
contiene cinco textos: los tres prime-
ros relacionados con musica vocal y
los dos siguientes con musica instru-
mental.
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Sobre la construccion
canonica en musica y musicologia

Hacia fines del siglo XX, el historiador
y musicélogo William Weber afirmé
que la aparicién de un canon de gran-
des obras del pasado constituye una de
las transformaciones mas importantes
ocurridas en la cultura musical occi-
dental. Segln su propuesta, fue el tl-
timo tramo del siglo XIX el momento
histérico en que, consolidada la musica
«de conciertos», progresivamente se
fueron estableciendo los repertorios,
esto es, conjuntos de obras que preva-
lecieron por encima de otras.! Un texto
fundamental que habia comenzado a
rodear esta problematica en la musico-
logia norteamericana es el que Joseph
Kerman publicd en 1983 con el titulo
«A Few Canonic Variations». En él se
detuvo a reflexionar sobre las causas
que confluian en la mayor o menor in-
terpretacién de unas u otras composi-
ciones.2 Propuso que «un canon es una
idea», mientras que «un repertorio es
un programa de accion»3, estableciendo
que «los repertorios son determinados
por los intérpretes y los canones por los
criticos»4. Weber, por su parte, propuso
cuestionar el canon para comprender
sus fundamentos sociales y musicales.
Encontré pertinente instalar el tema,
pensando que quienes habian propues-
to la discusion antes que él se habian

1 William Weber, «The History of Musical Canon>>,
en Rethinking Music, ed. por Nicholas Cook y Mark
Everist (Oxford, Nueva York: Oxford University
Press, 1999), 336.

2 Al poco tiempo, Kerman revolucionaria el cam-
po disciplinar con su conocido texto Contempla-
ting Music, que dio origen a lo que se llamé la new
musicology (nueva musicologia). Joseph Kerman,
Contemplating Music. Challenges to Musicology (Cam-
bridge: Harvard University Press, 1985).

3 Joseph Kerman, «A few Canonic Variations»,
Critical Enquiry10,n.21(1983):107.

4 Kerman, «A few Canonic...>, 112,



referido en general a su propio tiem-
po sin una perspectiva histérica que se
ubicara por fuera de las visiones mono-
liticas y unificadas del pasado.

El término «canon» como siné-
nimo de «clasico», de «obra maestra»,
esta presente casi en el sentido comun.
A menudo conlleva un uso intuitivo, a
causa de lo enraizada que esta la no-
cién del «gran compositor» en la cul-
tura musical moderna. Weber sefiala
entre los posibles significados de esta
palabra, la consideracion de algo como
«esencial» para una sociedad, lo que de
inmediato tiende a la asignacion de un
valor, al establecimiento de una jerar-
quia. Un segundo posible uso es que re-
fieraalos grandes supuestosy practicas
compositivas especificas, como dogmas
cuya aplicacién puede ser juzgada. Una
tercera posibilidad es la asignacién del
concepto a los preceptos basicos sobre
cémo debe funcionar la musica, lo que
conlleva una internalizacién de ciertos
estandares que, basicamente, no deben
transgredirse.®

Cuando Weber distingui6 los ti-
pos de canon a lo largo de las diferentes
épocas histéricas europeas, menciono
la existencia de un canon pedagdgico
que, comenzando en la época de la po-
lifonia sacra, se habria conformado a
partir de la emulacién de las obras de
compositores de una generacion previa.
En efecto, el stile antico estaba exclusi-
vamente relacionado con la imitacién
de obras del pasado, pero esta situaciéon
pasaba desapercibida para el publico. Es
durante el siglo XIX cuando esta tradi-

5 Weber, «The History...>», 337.

6 Weber, «The History...>», 338-39. El autor toma
de Katherine Bergeron la idea del canon como un
conjunto de preceptos que de alglin modo <«disci-
plinan>> el funcionamiento de la mdsica.

ll

cién adquirié nuevas dimensiones, ha-
ciéndose mas explicita la posibilidad,
para el oyente comun, de poder inferir
los modelos anteriores de los cuales de-
rivaban las obras.”

Weber también definié un ca-
non de interpretaciéon, que implicaria
el abordaje de obras del pasado en re-
lacién con un gusto musical heredado.
Segln su perspectiva, este seria el ca-
non definitivamente mas significati-
vo. La entrega de lo que se denominé
«obras selectas» era, ni mas ni menos,
el ndcleo de la canonizacion: la posibi-
lidad de senalar algunas producciones
por encima de otras a través del tiempo.
Por eso, para Weber, un canon de in-
terpretacién es mas que un repertorio:
es una fuerza critica e ideolégica que se
fue desarrollando en modo interdepen-
diente respecto del canon pedagédgico.®

Por su parte, Don Michael Ran-
del propuso comenzar la discusién ca-
nonica en torno al concepto mismo de
musica. Para él, desde que esta dejo
de considerarse un lenguaje «univer-
sal» —diriamos hoy, en singular—, el
compositor perdié progresivamente su
poder dando lugar a una presencia cada
vez mayor del oyente, que seria quien
puede realmente situar a la obra en una
matriz apropiada entre otras. Ingresar
en el reconocimiento del estatuto del
oyente en la produccién de una pieza
musical fue dando paso a la confronta-
cién de diferencias a partir de diversos
oyentes y a asumir la naturaleza escu-
rridiza del significado.?

7 Weber, «The History...>,339.

8 Weber, «The History...>>, 340.

9 Don Michael Randel, «The Canons in the Mu-
sicological Toolbox>>, en Disciplining Music. Musi-
cology and its Canons, ed. por Katherine Bergeron
y Philip Bohlman (Chicago: University of Chicago
Press,1992),18.
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Luego de historiar el canon a lo
largo de varios siglos, Weber iden-
tific6 una relacién estable entre los
repertorios canonizados y la musica
contemporanea que se prolong6 en-
tre aproximadamente 1870 y 1945.
Siguiendo, desde ese momento pos-
terior a la Segunda Guerra Mundial
hasta aproximadamente 1980, habria
existido un periodo de predominio
muy marcado de los clasicos por so-
bre la musica entonces contempora-
nea, tanto en los repertorios de con-
cierto como en la 6pera.r

Lydia Goehr asocia la construc-
cion canodnica con la nocién de lo que
ella denomina un «museo imagina-
rio» de obras musicales. Comprendi-
da en paralelo al desarrollo histérico
de las artes visuales, en las que se co-
menzo a valorar determinadas obras
como «permanentes» y dignas de ser
expuestas y contempladas, la historia
de la musica de tradicién escrita oc-
cidental, aunque con las légicas va-
riantes, habria acuilado la creacién
metaforica de un «museo» en el cual
ciertas composiciones prevalecieron
por encima de otras."

Centrado en el proceso de recep-
cién y no ya en el de produccion de las
obras, Randel realiz6 una apelacion
enérgica a concentrarse en los signi-
ficados generados por el oyente para

10 Weber, «The History...>, 341.

11 Por su condicién de arte temporal, performadtico,
la msica no podia ser preservada en forma fisica
o ubicada en un museo como las obras de las be-
llas artes. Goehr recuerda expresiones de Kierke-
gaard hacia inicios del siglo XIX, cuando afirmaba
que «la musica existe realmente solo cuando esté
siendo producida> y que, por esto mismo, lejos de
ser algo imperfecto respecto de las otras artes, esa
comprobacién constituye una prueba de que es un
arte «mas elevado, mas espiritual>. Lydia Goehr,
The Imaginary Museum of Musical Works. An Essay in
the Philosophy of Music (Oxford: Clarendon Press,
1998),174-75.
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solo desde alli inferir significados del
discurso sobre los repertorios.’> Como
explic6 también Carl Dahlhaus, solo
cuando se renunci6 a la idea de un
Unico contenido de verdad, objetivo,
que existiria a priori, y se dio lugar a
la observacién del modo de recepcion
de las obras musicales, se comenz6 a
desentramar también la influencia de
obras musicales anteriores sobre las
posteriores. Esta perspectiva, gene-
rada desde la historia del efecto ar-
tistico, aplica no solo para vincular
recepcion y canon, sino también para
considerar la recepcién pedagogica
del canon, al poderse enfocar relacio-
nes intergeneracionales entre com-
positores/as.B

Plante6é asimismo Randel, una
revision al interior de la disciplina
musicoldgica para evaluar la «caja de
herramientas» con relacion a un cier-
to modelo prestablecido de métodos.
Consideré que, una vez desarrolla-
da, esa bateria de estrategias anali-
ticas empez6 a actuar eficazmente en
la definicién y el mantenimiento del
canon musical occidental. Se traté de
una instancia subsidiaria, que podria
denominarse un canon «musicolégi-
co». Apeld a una toma de conciencia
sobre cuanto depende cada investi-
gador de esa «caja de herramientas»
minima e imprescindible, a la hora
de querer lograr que un trabajo luzca
correctamente «cientifico». Propuso
—no sin reconocer cierto cambio dis-
ciplinar considerable ocurrido en las
Ultimas décadas del siglo XX— que la

12 Propuso que, sin abandonar las herramientas ya
disponibles, se orientara el interés hacia la recep-
cién.

13 Carl Dahlhaus, Fundamentos de la historia de la
musica (Barcelona: Gedisa, 1997),186.



ensefianza de la musicologia, la ma-
yor parte de las veces no puede evadir
cierta incidencia en la construcciéon
candnica al tener que proveer a cada
estudiante de «herramientas basi-
cas» que lo orienten no solo acerca de
como estudiar los objetos, sino tam-
bién acerca de qué es lo que debe ser
estudiado.*

En consecuencia, con el nue-
vo énfasis en la historia de la musi-
ca que se produce hacia fines del si-
glo XX ya no se prefiere la aplicacién
de las practicas anteriores, sino una
tendencia critica, signada, como lo
dilucidé Mark Everist, por un interés
en que el discurso trascienda las ba-
rreras del canon, considere las obras
y las culturas en una forma equitativa
y valore las experiencias de los pro-
pios sujetos.’s Una visién de creciente
aplicacién en la actualidad es la que
propone Nicholas Cook: la considera-
cién de la muasica como performance y
no tanto como musica escrita, a par-
tir de la deconstruccién del desarro-
llo de la estética musical a lo largo de
los siglos XIX y XX. Asi, el musicélogo
britanico propone atender a las tra-
diciones orales tejidas en torno a las
obras a lo largo del tiempo por redes
de sociabilidades, para desentrafar
las referencias y los referentes inter-
vinientes en ciertas estandarizacio-
nes.

14 Randel, «The Canons...>», 11.

15 Mark Everist, «Reception Theories, Canonic Dis-
courses, and Musical Value», en Rethinking Music,
ed. por Nicholas Cook y Mark Everist (Oxford, Reino
Unido: Oxford University Press, 1999),378-402.

16 Nicholas Cook, Beyond the Score. Music as Perfor-
mance (Nueva York: Oxford University Press, 2013),
243, Véase en especial «Referents and Referen-
ce>, primer segmento del capitulo séptimo.
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De Mendoza a La Habana
La discusién sobre canon
y canones en Latinoameérica

Asumiendo que nuestra perspectiva
puede ser incompleta, proponemos
que la discusion musicologica so-
bre el canon pudo haberse originado
en América Latina en el ambito de la
Asociacién Argentina de Musicolo-
gia (AAM). Para comienzos del siglo
XXI, la critica del canon venia en este
pais problematizandose en el ambito
de la historia de las bellas artes, de la
mano de instituciones como el Centro
Argentino de Investigadores de Arte
(CAIA) y el Instituto de Teoria e His-
toria de las Artes Julio Payro de la Uni-
versidad de Buenos Aires. Fue en 2003
que el tema «Discutir el canon. Tradi-
ciones y valores en crisis» se lanzé en
el ambito disciplinar local de la histo-
ria de las artes visuales.”

En sintonia, ese mismo afio la
AAM lanzé la convocatoria para su
reunién periddica, a realizarse en
agosto de 2004 en combinacién con
la Universidad Nacional de Cuyo, en
la ciudad de Mendoza.’® El tema con-
sensuado en el seno de la Comisién
Directiva fue «Canones musicales y
musicoldgicos bajo la lupa. Historia,
debates, perspectivas historiografi-

17 Realizado en Buenos Aires —en el Museo Nacional
de Bellas Artes— entre el 10 y el 13 de septiembre de
2003, los resultados presentados estdn compilados
en un volumen de unas seiscientas paginas. AAVV,
Discutir el canon: tradiciones y valores en crisis. Il Con-
greso Internacional de Teoria e Historia de las Artes, X
Jornadas CAIA (Buenos Aires: Centro Argentino de In-
vestigadores de Arte, 2003).

18 La gestién desde la AAM fue liderada por Yolan-
da Velo vy, desde la Facultad de Artes y Disefio de
la UNCUYO, acogida por Dora de Marinis, entonces
directora de Investigacion y Desarrollo. El evento
fue la XVI Conferencia de la Asociacién Argentina de
Musicologia, realizada en el Aula Magna de la FAD,
del12 al 15 de agosto de 2004.
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cas». Habia triunfado la inquietud de
un grupo de jovenes integrantes im-
buidos en el tema —entre quienes nos
encontrabamos—, motivados por las
discusiones tedricas y metodologicas
generadas en la Facultad de Filosofia y
Letras de la Universidad de Buenos Ai-
res, a partir de un seminario impartido
por Melanie Plesch.>°

Eran tiempos en que la asociacion
profesional argentina —que en ese mo-
mento reunia a musicélogos de Chile y
algn otro pais también— proponia un
lema convocante para cada una de sus
conferencias, con la deliberada intenciéon
de «marcar una agenda» investigativa. Si
bien resultaba usual también la posibili-
dad de exponer temas libres, el modo de
ir siguiendo el pulso delas principales co-
rrientes de discusion disciplinar interna-
cional consistia en proponer un enfoque,
area, tema o problema tedrico (a veces,
metodolégico) para, por lo general, ha-
cer girar algunas sesiones de ponencias
en torno a ese eje anunciado —ademas,
claro esta, de constituirse como asunto
protagdnico en la conferencia inaugural
y en la mesa de cierre—.

«Canon, hegemonia y experien-
cia estética: algunas reflexiones», de
Omar Corrado, surgié en aquel contex-
to.2* Convocado por la Comisiéon Direc-

19 El Comité de Lectura estuvo integrado por Fatima
Graciela Musri, Irma Ruiz y Leonardo Waisman. Las
ponencias que giraron en torno al tema convocan-
te fueron, entre otras, las de Alejandro Vera (Chile),
Leonardo Waisman (Argentina), Graciela Albino (Ar-
gentina) y Julio Ogas (Argentina-Espafia). Pueden
consultarse los resimenes de las exposiciones en
https://www.aamusicologia.ar/producciones/ con-
ferencias/

20 El seminario Plesch, destinado a estudiantes de
grado, se impartié en el segundo cuatrimestre de
2001 enlaFacultad de Filosofiay Letras de la Universi-
dad de Buenos Aires, bajo el titulo «Introduccion ala
musicologia post-estructuralista>.

21 No ignoramos textos producidos casi en la misma
época, procedentes de otras regiones de Iberoaméri-
ca. Véase, por ejemplo, el agudisimo estudio propo-
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tiva de la AAM, acept6 hacerse cargo de
la conferencia inaugural, avisando sobre
la marcha que su alocucién tomaria par-
cialmente el lema convocante de la reu-
nion cientifica, desde una de las tantas
aristas que el enunciado exhibia como
posibilidad para trabajar el tema.22 Asi,
no sin cierta incomodidad por tener que
ajustarse a un asunto no elegido, sino,
en algin modo, impuesto por sus pa-
res y estudiantes, el académico argenti-
no concibid su texto que, aun publicado
después en la Revista Argentina de Mu-
sicologia, guard6 sin embargo el modo
directo y llano de una argumentacién
pensada para la oralidad.”® En Mendoza,
la discusion no se hizo esperar: Corrado
habia desplazado en parte, con gran ha-
bilidad retorica, la critica del canon hacia
una autocritica al interior de lamusicolo-
gia latinoamericana y habia descreido de
instituir nueva teoria poniendo el norte,
en cambio, en la identificaciéon de los pro-
blemas prioritarios de aquel momento.
Su humilde intencién de ofrecer un cua-
dro general para los estudios especificos
que se observarian durante esos dias, a
cargo de otros especialistas, excedid, sin
embargo, el marco del evento. La reper-
cusion obtenida a posteriori, ya publica-
do como articulo, fue fundamental para
la disciplina, transformandose —valgan
las redundancias— en un texto canoni-
o, un «clasico» inevitable de la literatu-

sitivo de Ricardo Miranda: «Tesituras encontradas.
Canon y musicologia en México o tres reflexiones
sobre un juego de estampas>>, Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas, n.° 86 (2005): 95-110.

22 Javier Marin, en un premiado articulo, enumera tex-
tos dedicados al tema y estaria coincidiendo con noso-
tros en la importancia inaugural que atribuimos a este
aporte de Corrado. Véase Javier Marin Lopez, «Ideolo-
gia, hispanidad y canon en la polifonia latina de la Ca-
tedral de México>>, Resonancias n.° 27 (2010): 70.

23 Omar Corrado, «Canon, hegemonia y experiencia
estética: algunas reflexiones>, Revista Argentina de
Musicologian.® 5-6 (2004-2005): 18-44.
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ra musicoldgica latinoamericana hasta la
actualidad. En lamesa de cierre, dedicada
también al tema principal, participaron
como expositores en un enriquecedor
intercambio académico —por fortuna,
también publicado— Carolina Robert-
son (Universidad de Maryland, Estados
Unidos), Gerard Béhague (Universidad
de Texas, Estados Unidos) y Luis Merino
(Universidad de Chile).2« Robertson habld
desde su propia experiencia investigati-
va, proponiendo al canon como algo en
permanente metamorfosis en el que la
misma disciplina musicolégica camina
hacia un tipo de metadisciplina. Béhague,
luego de repasar criticamente las ideas de
William Weber, reflexioné sobre la cons-
truccién canodnica trayendo a colacién
bibliografia actualizada y mencionando,
entre otros, un libro entonces muy re-
ciente: The Cultural Study of Music. A Cri-
tical Introduction.?> Merino propuso una
serie de reflexiones tedrico-metodolégi-
cas, a partir de lo que denominé con hu-
mor, un ejercicio dahlhausiano-chilensis.
Alternando «consideraciones mas
abstractas y especializadas con otras
mas empiricas e inmediatas»,¢ Corra-
do propuso una erudita alocucién, de
gran valor didactico por la riqueza de la
bibliografia consultada y citada, y que

24 Por circunstancial ausencia de Irma Ruiz, la mesa
final fue coordinada por el mismo Omar Corrado. Los
textos se publicaron en el mismo nimero de la RAM.
Véase Omar Corrado (coord.), Luis Merino, Gerard
Béhague y Carolina Robertson, «Canones musicales
y musicoldgicos bajo la lupa>, Revista Argentina de
Musicologia n.° 5-6 (2004-2005): 189-231. Apare-
cen transcriptas también alli, las intervenciones en el
debate final de Juan Pablo Gonzélez, Leandro Dono-
z0, Alejandro Vera, Héctor Rubio, Remo Leafio y Leo-
nardo Waisman.

25 Ese libro seria muy requerido, al punto de contar
con una segunda edicidn, que es la que esta a nues-
tro alcance. Martin Clayton, Trevor Herbert y Rich-
ard Middleton, The Cultural Study of Music. A Critical
Introduction, 22 ed. (Nueva York/Londres: Routledge,
2012).

26 Corrado, «Canon...>,19.
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—hasta donde sabemos— no ha tenido
parangén en Latinoamérica. Leido en
afios sucesivos en otros paises y asocia-
do a la practica docente del autor como
profesor en numerosas universidades
—tanto en carreras de grado como de
posgrado— se fue constituyendo en un
texto de gran influencia tedrica en la
region. Especialmente, podria decirse
que contribuyé fructiferamente como
marco de referencia de monografias,
ponencias, articulos y hasta libros de
investigadores de Sudamérica, en es-
pecial de Chile, pais al que fue invitado
en varias ocasiones.?’ Asi, no es posible
pensar ciertos textos como el que fir-
maron en 2011 Rafael Diaz y Juan Pablo
Gonzalez, titulado Cantus firmus. Mito
y narrativa de la musica chilena de arte
del siglo XX, sin la referencia previa de
aquellas discusiones al otro lado de los
Andes.?® Los autores, si bien a esa altura
pueden haber estado imbuidos del con-
texto cultural general de los bicentena-
rios latinoamericanos —que supusie-
ron casi inevitablemente momentos de
balance y condensacion de sentidos, en
los que no pudo estar ausente la discu-
sion sobre la construcciéon candnica—,

27 Convocado por la Facultad de Artes de la Univer-
sidad de Chile, imparti6 en enero de 2006 los sem-
inarios «Mdusica culta latinoamericana del siglo XX:
diadlogos con la historia>> y «Mdusicas populares ar-
gentinas: migraciones genéricas, representaciones>>.
En octubre del afio siguiente, fue invitado desde la
Maestria en Artes de la Pontificia Universidad Catdlica
de Chile para ofrecer un seminario titulado «Poéticas
musicales>.

28 Rafael Diaz y Juan Pablo Gonzalez, Cantus firmus.
Mito y narrativa de la mdsica chilena de arte del siglo XX
(Santiago: Pontificia Universidad Catdlica de Chile,
2011). En la intervencion de Gonzalez durante el de-
bate de la mesa redonda final de la Conferencia AAM
realizada en Mendoza, hablé de la antologia Cldsicos
de lamdsica popular chilena, gestionada por él desde la
Sociedad Chilena de Derechos de Autor y la Pontificia
Universidad Catdlica de Chile. Llevaba publicados dos
volimenes de partituras, precisamente enfrentan-
dose al problema del juicio histérico y del juicio esté-
tico como forma de canonizar las musicas, sefialado
por Merino en su ejercicio dahlhausiano.
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establecieron en su libro un «ranking»
de «los cuarenta principales» de la mu-
sica chilena de tradicion escrita del siglo
XX Reflexionando sobre el devenir de
ese tipo de musica en Chile, identifica-
ron momentos histdricos de avance en
la composicién y en su ensefianza, de-
tectaron la incidencia de figuras claves
en las Gltimas décadas del siglo XX y de-
cidieron proponer un grupo de obras y
composiciones «escogidas».3° Asumien-
do que tal posicionamiento podria resul -
tar ficcional pues se constituia como una
instancia de invencién, realizaron una
lista de cuarenta compositores canoni-
cos del siglo XX, entre los que brilla una
Unica compositora: Leni Alexander.>
Otros casos relativamente recien-
tes, entre los muchos que podrian citar-
se como textos que dialogan con el de
Corrado son: el articulo de Luis Merino
y Julio Garrido, referido a los procesos

29 Ademas del libro, los resultados fueron recogidos
en un sitio web, todavia disponible. Véase http://gui-
auditiva.uc.cl/

30 Asimismo, Gonzalez produjo en paralelo el Gltimo
capitulo —<«Construccién sonora de la nacién»—
de su libro mas difundido, que lleva varias ediciones
en castellano, ademas de una en portugués y otra en
inglés. Véase Juan Pablo Gonzélez, Pensar la musica
desde América Latina. Problemas e interrogantes, 2da.
ed. (Buenos Aires: Gourmet Musical Ediciones, 2021),
203-218; también, Juan Pablo Gonzalez, Thinking
About Music from Latin America. Issues and Questions,
trad. Nancy Morris (Lanham, MD: Lexington Books,
2018);yJuan Pablo Gonzalez, Pensando a misica a par-
tir da América Latina. Problemas e questdes, trad. Isabel
Nogueira (Sdo Pablo, Brasil: Letra e Voz, 2016).

31 Por fortuna, Leni Alexander esta ingresando con
mayor fuerza al museo imaginario del canon musical
chileno, a partir de estudios recientemente publica-
dos y otros en progreso. Véase, por ejemplo, Daniela
Fugielle, «Leni Alexander (1924-2005) o la migra-
cién perpetua>, en Mdsica y mujer en Iberoamérica.
Haciendo musica desde la condicidn de género, editado
por Juan Pablo Gonzalez (Santiago de Chile: IBERMU-
SICAS, 2017), 76-91, https://www.segib.org/?docu-
ment=musica-y-mujer-en-iberoamerica-hacien-
do-musica-desde-la-condicion-de-genero

En la Pontificia Universidad Catélica Argentina, Xi-
mena Soto Lagos desarrolla una tesis doctoral de-
dicada al andlisis de cuatro obras de la compositora
germano-chilena, en las que se evidencia el compro-
miso ético de su poética musical. Puede conocerse un
avance en formato de ponencia, aqui: https://www.
youtube.com/watch?v=fal2sBfXndo
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de circulacién, recepcién y legitimacion
de repertorio sinfénico producido por
cuatro compositores chilenos de la pri-
mera mitad del siglo XX;* la tesis doc-
toral de Jaime Cortés Polania, que pro-
pone un analisis sobre la construccién
de discursos sobre obrasy compositores
colombianos bajo el predominio de un
canon musical europeo;*y, entre otros,
la tesis de maestria de Fabian Contre-
ras-Abara que, mediante analisis es-
tadisticos, encuentra la pervivencia en
épocas muy recientes de un canon her-
mético que afecta a la produccién com-
positiva en Chile.3*

Finalmente, nuestra sintesis —
incompleta y que evita, por motivos
obvios, recaer en estudios cercanos
realizados en Argentina— no puede
dejar de comentar la centralidad que el
texto de Corrado tuvo en la redaccion
de la convocatoria «Latinoamérica y el
canon», para la Primera Conferencia de
ARLAC-IMS celebrada en La Habana,
Cuba, en 2014.35> Combinada con el VIII
Coloquio Internacional de Musicologia,
que usualmente organiza la Casa de las

32 Luis Merino y Julio Garrido, «La crisis institucional
de la Universidad de Chile y la circulacién, preserva-
cién, recepcion y valoracién de la mdsica sinfonica
de los compositores chilenos: una propuesta teori-
co-metodoldgica>>, Resonancias 22, n.° 42, (2018):
79-113.

33 Jaime Cortés Polania, «Ni Mozarts, ni Rossinis,
ni aiin Paganinis: cultura musical en Bogota, de José
Caicedo Rojas (1816-1898) a Honorio Alarcon (1859-
1920)>> (tesis doctoral de la Universidad Nacional de
Colombia, 2016).

34 Fabidn Contreras-Abara, «Expresion y creacion
desde un paradigma decolonial> (tesis de Maestria
en Artes con mencién en Composicion Musical, Uni-
versidad de Chile, 2018).

35 Malena Kuss, si bien abrevé en ideas de Egberto
BermUdez, Richard Taruskin y Héctor Rubio, cerré la
convocatoria con una cita textual del texto de Corra-
do, identificando el problema de la «discusién sobre
elvalor, sobre ladimensidn estética en su sentido mas
amplio>» como uno de los aspectos a reflexionaren las
ponencias. Malena Kuss, email en lista de informacién
de ARLAC-IMS (firmado en Cold Spring, Nueva York, el
18 de abril de 2013), enviado por Juan Pablo Gonzalez
el 28 deabrilde 2013 yreenviado el 07 dejulio del mis-
mo afo.
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Américas, la invitacién para la reunién
cientifica, en este caso, estuvo clara-
mente derivada del texto de Corrado
antes mencionado.3® Un centenar de
participantes entrecruzaron sus enfo-
ques, corpus, practicas y aproximacio-
nes, para coincidir con la agenda, esta
vez, de la musicologia latinoamericana.
Asi, como comentara Daniela Fugielle,
hubo sesiones concentradas en explo-
rar los intercambios entre América La-
tina y el canon europeo en el &mbito de
la musica académica; otras, dedicadas
a la identificacion de procesos de cons-
truccién candnica en géneros musicales
especificos; y hubo, asimismo, sesio-
nes plenarias como la de Julio Mendivil,
destinada a la deconstruccion candnica
de la musica incaica en el contexto del
discurso musicolégico.3” Ciertamente:
canon/es discutido/s hacia los cuatro
puntos cardinales de la regién y anali-
zado/s en contextos diversos y de dis-
tintas épocas, que abarcaron desde el
periodo colonial hasta el siglo XXI.38

36 Concretada entre el 17 y el 21 de marzo de 2014,
la conferencia cont6 con la moderacién de Omar Co-
rrado para la sesion «Estilos candnicos»>>. Otra mesa,
moderada por Malena Kuss, se denominé «Canon e
historiografia>>. Las ponencias de esa mesa fueron:
«Del paisaje nacional a la cartografia cognitiva: la
produccién del espacio en la musica culta latinoame-
ricana>>, de Omar Corrado; «Una que sepamos todos:
formacién y funciones del canon musical en el fol-
clore argentino»>, de Leonardo Waisman; y «Cémo
convertirse en un compositor argentino: procesos de
canonizacién en la historiografia argentina sobre el
siglo XIX>>, de Melanie Plesch. Sin duda que Argentina
exhibe un campo en el que la discusién que nos con-
voca generd entrecruces completamente originales
referidos a distintos tipos de musicas y épocas. Véase
http://www.casadelasamericas.org/premios/musi-
cologia/programaVIll.php?pagina=coloquioviii

37 Daniela Fugielle, «Latinoamérica y el canon. Pri-
mera conferencia de ARLAC-IMS. La Habana, 17 al 21
de marzo de 2014>>, Revista Musical Chilena 68, n.°
222(2014):145-46.

38 Dejamos para otro momento la discusién sobre
qué entendemos por musica latinoamericana, lo que
conllevaria conceptualizar a la region misma. Provi-
soriamente, coincidimos con Palomino en entender
a América Latina como un espacio que es tanto real
como imaginado, en el que abunda el movimientoy la
pluralidad culturales, que atraviesan las naciones y sus
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El dossier

El dossier engloba cinco articulos, de
los cuales los dos primeros refieren a
Argentina. Luisina Garcia examina la
premiacién a canciones escolares de
Julian Aguirre (1868-1924), por parte
de la Asociacion Wagneriana de Bue-
nos Aires. Propone que esa convoca-
toria, que inici6 sefialando tres apor-
tes del compositor, constituyé una
estrategia articulada junto al Consejo
Nacional de Educacién para fomen-
tar una educacién general que desde
el inicio instilara sentimientos nacio-
nalistas. Su trabajo exhibe las tramas
tejidas en las dedicatorias, el sentido
«practico» que se buscaba para ex-
pandir el campo de accién de la argen-
tinizacién y la maquinaria canonica
que se puso en juego.

A partir de una somera explora-
cién de la trayectoria artistica y docen-
te de la soprano Isabel Marengo (1894~
1977), Silvina Martino estudia el tema
de la legitimacién artistica en la cancién
de camara argentina. Analiza, conside-
rando datos sobre conciertos, registros
fonograficos e informacién obtenida a
partir de entrevistas, la intervencion de
la pedagogia especializada en la conva-
lidacion del repertorio mencionado, en
especial, de la Vidalita, opus 45, de Al-
berto Williams. Sostiene que, por los an-
tecedentes de Marengo y su prestigiosa
insercién en el arte lirico, se produjo una
verdadera cadena canonica de ensefian-
za que afectd a la divulgacion de ciertas
obras argentinas, a partir de su vigencia
en instituciones especializadas.

especificidades. Pablo Palomino. La invencion de la mdi-
sica latinoamericana. Una historia transnacional (Buenos
Aires: Fondo de Cultura Econdmica, 2021), 13.
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Gladys Briceno, interesada en el
movimiento coral chileno desde me-
diados del siglo XX, aborda el estudio
de libros de partituras vocales que, pa-
trocinados por la Unién Panamerica-
na, tendieron a consolidar un reper-
torio canodnico, en el que se jugaban
distintas identificaciones culturales y
confluian tendencias del ambito tan-
to culto como popular. En su texto, di-
lucida el contenido de dos volimenes
titulados Canciones para la juventud de
América, publicados en 1957 y 1960 con
la intervencién de varias instituciones
educativas de Chile. Luego de mostrar
conexiones con el repertorio de cuatro
textos anteriores, analiza el contenido,
los nexos institucionales de las perso-
nas intervinientes, la mayor o menor
presencia en ellos de compositores y
musica de Chile y los recortes y conti-
nuidades que fueron estableciendo un
corpus canénico. Concluye que esos li-
bros legitimaron un discurso en la mu-
sica coral que tendidé a perpetuar mo-
delos, normas y valores sostenidos al
amparo institucional desde comienzos
del siglo XX.

Por su parte, Mayerly Hurtado Ra-
mirez dedica su interés a la practica del
cuarteto de cuerdas en Colombia para
determinar la sinergia producida entre
cadenas familiares de musicos, tanto en
la performance como en la composiciéon
musical para ese formato. Establece, a
través de un minucioso y documentado
rastreo histérico-documental, el modo
mediante el cual se canonizé una obra
musical emblematica: el Cuarteto Tri-
color (1941), de Francisco Cristancho
Camargo. Asimismo, desvela la interre-
lacion entre las familias Cristancho y
Diaz y como, gracias a su incidencia en
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el campo de la ensefianza instrumen-
tal y de la creacion de instituciones de
pedagogia especializada, interactuaron
conformando el Cuarteto Arcos, en-
samble dedicado centralmente a la di-
fusion de repertorios colombianos des-
de mediados de la década de 1970 hasta
la actualidad.

Finalizando, Nicolas Yaeger Mo-
reno revisa la produccién para percu-
sion del siglo XX, en especial la origi-
nada en América Latina, proponiendo
al Concierto para marimba y orquesta
(1986) del compositor brasilefio Ney
Rosauro, como una obra que inaugura
un repertorio progresivamente mas le-
gitimado. Luego de ofrecer un muestreo
de los recursos idiomaticos que exhibe
la composicién, reflexiona —ala luz de
una comparacién de programas de es-
tudio de distintas universidades— so-
bre la importancia de la percusion la-
tinoamericana y su repertorio y sobre
la responsabilidad de quienes ensefian
en ambitos especializados en la confor-
macion canonica.

En sintesis, el conjunto de textos
contiene un hilo conductor centrado en
el analisis de la incidencia de la peda-
gogia en la construcciéon canonica de
musicas latinoamericanas de tradiciéon
escrita, que arranca hacia inicios del si-
glo XXy se prolonga hasta el momento
actual.»

39 Agradezcolalectura criticaylos comentarios aeste
texto que me acercaron Guillermo Dellmans vy Silvia
Lobato.
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Resumen

En agosto de 1921 la Asociacién Wagneriana de Buenas Aires inauguraba un pre-
mio para fomentar la creacion de canciones escolares en Argenting, de a8 mano de (3
entonces principal entidad educativa del pais: el Consejo Nacional de Educacion. La
iniciativa tuvo por finalidad acrecentar el repertorio de piezas para la ensefianza mu-
sical en las escuelas comunes, con la inclusion de obras de compaositores argentings
0 radicados en el pais. Esta propuesta se enmarct en una politica educativa y cultural
nacionalista que buscaba, par un lado, homogeneizar a la poblacion bajo una idea de
argentinidad y por otrg, consolidar una tendencia nacionalista en la musica argenti-
na. Las canciones El zorzal, Cu-cu y Romancillo del lobo, de Julian Aguirre, fueron
las primeras ganadoras del Premio a la Cancion Escolar y a partir de eso pasaron a
formar parte de los cancioneros aficiales que confeccionaba el Consejo Nacional de
Educacion. Este trabajo sostiene que el sistema de premiacion de la Wagneriana doto
a las piezas de Aguirre de implicancias canonicas tanto paor su afiliacion ideoldgica, su
visibilidad y difusion en el espacio educativo como por la posibilidad de mantener un
lenguaje compositivo gue evidenciara la formacion del musico.

Palabras clave: Julian Aguirre, nacionalismo, premios, canon, educacion, migracion.
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Abstract

In August 1921, the Wagnerian Association
of Buenos Aires inaugurated an award to
promote the composition of school songs
in Argentina, together with the main edu-
cational entity in the country at the time,
The National Council of Education. This
proposal was part of a nationalist educa-
tional and cultural policy that sought, on
the one hand, to homogenize the popu-
lation under an idea of Argentine identity
and, on the other, to consolidate a natio-
nalist trend in Argentine music. The songs
El zorzal, Cu-cu and Romancillo del lobo,
by Julidn Aguirre, were the first winners of
the Premio a la Cancién Escolar (school
song award) and as a result they became
part of the official songbooks made by the
National Council of Education. This paper
argues that the Wagnerian award system
endowed Aguirre’s songs with canonical
implications due to their ideological affi-
liation, their visibility and diffusion in the
educational sphere and the possibility of
maintaining a compositional language
that evidenced the musician’s training.
Keywords: Julidan Aguirre, nationalism,
awards, canon, education, migration.
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Introduccidn

Hasta hace poco tiempo no habia te-
nido la oportunidad de oir cantar a los
nifios de las escuelas. Como la mayo-
ria del publico, creia que esta discipli-
na escolar era considerada dentro de
los programas, mas como un entre-
tenimiento que como un fundamen-
to de la educacién estética. Después
de haber asistido a varias audiciones
y visitado diversos establecimientos
de ensefianza, confieso mi error: los
niflos argentinos tienen una aptitud
extraordinaria para la musica.!

Asi expresaba, en 1919, el compositor
Julidn Aguirre (1868-1924) su mirada
sobre la educacién musical en las es-
cuelas argentinas. En esa oportunidad,
el musico dejé en claro su interés por el
repertorio y las metodologias de ense-
flanza musical general del pais. Su cer-
cania con las cuestiones pedagbgicas
queda de manifiesto al observar su vida
profesional: Aguirre dicté clases de
musica en el conservatorio que fundé
su contemporaneo, Alberto Williams, e
incluso llegb a crear, en 1916, su pro-
pia instituciéon de formacién musical
—la Escuela Argentina de Musica— de
la que fue director y profesor hasta el
afio de su muerte, en 1924.2 Ademas,

1 Palabras pronunciadas por Julidn Aguirre en el marco
de una conferencia dictada en el Museo Nacional de
Bellas Artes, en octubre de 1919. La conferencia fue
publicada en la revista El Monitor de la Educacion Co-
mun,37,n.2563(1919): 97-101.

2 Una biografia del compositor, realizada con herra-
mientas de la musicologia tradicional, se encuentra
en Juan Francisco Giacobbe. Julidn Aguirre. Ensayo
sobre su vida y su obra en su tiempo (Buenos Aires: Ri-
cordi Americana, 1945). De fecha reciente, véase una
revision historiografica en Luisina Garcia, «Nueva
mirada hacia el pasado: los aportes compositivos de
Julidn Aguirre ala misica argentina>, Revista del Ins-
tituto de Investigacion Musicolégica ‘Carlos Vega’ 35, n.o
1(2021):19-39.
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Aguirre dedic6 gran parte de su tiempo
creativo a componer canciones esco-
lares. De ello es prueba el catalogo que
realizo6 Carmen Garcia Muifioz, donde
se observa que una parte considera-
ble de las obras de Aguirre para canto
y piano es de caracter infantil.3 Aunque
reconocido desde su costado peda-
gbgico por sus contemporaneos (co-
legas, allegados y criticos) y algunos
estudiosos posteriores, actualmente
la figura de Aguirre se asocia mas a la
creacion de musica instrumental na-
cionalista que al repertorio escolar. La
historiografia musical argentina situd
a este compositor dentro del pantedn
de la musica nacional, principalmen-
te, a raiz del estudio de sus obras para
piano, las cuales poseen caracteristicas
—tanto desde su aspecto compositivo/
intencional como desde su recepcion
en el ambiente musical y musicol6gi-
co— que permiten su inclusién en el
canon nacionalista.

En este trabajo planteo que, sibien
las canciones escolares de Aguirre no
suelen ser las mas conocidas dentro de
su produccién compositiva, fueron par-
te de una maniobra que busco hacerlas
perdurar en el tiempo. Me formulo pre-
guntas sobre su impacto en el entorno
educativo de su época y reconstruyo el
contexto de produccion de estas can-
ciones, indagando en los mecanismos
que promovieron una percepciéon ca-
nonica de ellas en la primera mitad del

3 Los albumes de Aguirre sobre musica infantil son los
dos cuadernos de Fdbulas publicados por la editorial
Gurina entre 1904 y 1905 y Canciones escolares ar-
gentinas, editado por Ricordi Milano en 1923. Carmen
Garcia Mufioz, «Julian Aguirre (1868-1924)>>, Re-
vista del Instituto de Investigacion Musicoldgica “Carlos
Vega”7,n.27(1986):19-43.

4Sinduda que Aguirre pertenece al panteén naciona-
lista. Para esta conceptualizacion sigo a Lydia Goehr,
The Imaginary Museum of Musical Works. An Essay in the
Philosophy of Music (Oxford: Clarendon Press, 2007).
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siglo XX.5 Me centro en tres canciones
que resultaron ganadoras del Premio a
la Cancién Escolar de 1921 impulsado
por la Asociacion Wagneriana de Bue-
nos Aires: El zorzal, Cu-ct y Romancillo
del lobo.° En el analisis de estas piezas
y su contexto detecto tres de las cuatro
bases intelectuales del canon que esta-
blece William Weber: ideologia, reper-
torio y artesania.”

Nacionalismo y educacién
en Argentina a comienzos
delsiglo XX

Para comprender el contexto de crea-
cién y primera circulacién de las can-
ciones escolares de Aguirre es necesa-
rio situarnos en la coyuntura educativa
y cultural de la Argentina de la época y
ampliar los margenes temporales para
indagar en algunos procesos. Desde la
transicion del siglo XIX al XX se dio un
despliegue de la educacién publica a
través de distintas disposiciones buro-
craticas como parte de una gran cam-
pafia pedagogica del Estado Nacional.
Una de estas fue la creacion del Consejo
Nacional de Educacién en 1881 —Or-
gano principal de conduccién del sis-
tema educativo por aquel entonces—.
A su vez, se traté de un periodo proli-
fico en la fundacion de nuevas escuelas

5 Este articulo acusa recibo de las ideas expresa-
das por Omar Corrado en <«Canon, hegemonia y
experiencia estética: algunas reflexiones>. Revista
Argentina de Musicologia, n.°5-6 (2005): 16-44.

6 Hasta el momento, considero que la sistemati-
zacion mas prolija de la obra vocal aguirreana que
se encuentra disponible, es la de Allison Weiss.
«Action, Adaption, and the National Sentir in the
Songs of Julian Aguirre (1868-1924), Argentina>
(Tesis de Maestria, Universidad de Chicago, 2009).

7 William Weber. «The History of Musical Canon>,
en Rethinking Music, ed. por Nicholas Cook y Mark
Everist (Oxford, New York: Oxford University Press,
1999):336-355.
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a lo largo del pais y en la formacién de
cuerpos docentes. Entre las principales
caracteristicas que tuvo el modelo de
ensefianza hegemonico en Argentina a
comienzos del siglo XX se encuentran el
afianzamiento de una posicién patrid-
tica y un énfasis nacionalista, produc-
tos, en parte, de la reaccién que se es-
taba produciendo frente a la presenciay
el crecimiento de la corriente inmigra-
toria que comenzaba a integrarse a la
clase media argentina.® Segin Myriam
Southwell, en esa época

[...] el papel de la escuela en el proce-
so de conformar una identidad nacio-
nal resulté fundamental. Los gran-
des centros urbanos se conformaban
principalmente por los inmigrantes
que llegaban a los distintos puertos,
fundamentalmente el de Buenos Ai-
res. Estos inmigrantes encontraron
en la Escuela Normal la posibilidad de
insertar a su descendencia [...] en el
mercado laboral.?

Ante la asistencia de las hijas e hijos de
inmigrantes a las escuelas argentinas
y con el antecedente del resultado del
Censo Nacional de 1895, que advertia
sobre el gran porcentaje de extranje-
ros que radicaban en el pais, la escuela

8 Puede ampliarse en Luisina Garcia. «Las canciones
de Julidn Aguirre van a la escuela. Una aproximacion
a su repertorio infantil inserto en el nacionalismo
musical desde la sociologia de la educacién>. En
‘Serd que la cancion llegd hasta el sol’. Miradas, escuchas
y reflexiones en torno a la cancién, comp. por Danisa
Alesandroni e Ignacio Quiroz (Santa Fe: Universidad
Nacional del Litoral,2019): 94-107.

9 Si bien entiendo que Southwell se refiere, en este
punto, a las Escuelas Normales, es decir, pensadas
para la formacién de docentes, el discurso naciona-
lizante no era exclusivo de las escuelas formativas
y permeaba la ensefianza primaria y secundaria de
la época. Myriam Southwell, Ceremonias en la tor-
menta. 200 afios de formacion y trabajo docente en
Argentina (Buenos Aires: CLASCO; IUCOOP; CTERA,
Facultad de Filosofia y Letras-UBA, 2021), 156.
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se constituyé como un «dispositivo ar-
gentinizador» que, parafraseando a Lilia
Bertoni, buscé «didactizar la nacion» y
forjar toda una empresa escolar-patri6-
tica.® Para estos propositos, el sistema
educativo se vali6é de todo un mecanis-
mo que incluyd normativas y regulacio-
nes de las practicas pedagdgicas que te-
nian como destino final la produccion de
un sujeto «argentinizado». En otras pa-
labras, se buscaba homogeneizar a una
masa de la poblacién con proveniencias,
experiencias y tradiciones completa-
mente diversas, en torno a una idea de
nacionalidad.”

La musica formaba parte de los
contenidos obligatorios de las escuelas
primarias y secundarias; su ensefian-
Za no quedaba exenta de los postulados
ideologicos-educativos de la época. A su
vez, la pedagogia musical en las escuelas
comunes, entre fines del siglo XIX y co-
mienzos del XX, también estaba siendo
objeto de multiples debates, en los que
se entrecruzaban las aspiraciones di-
dacticas, estéticas y nacionalistas. Por
otra parte, muchos inspectores y pro-
fesores vefan en la ensefianza musical
otra via para reforzar conocimientos de
diferentes areas como la lengua y la li-
teratura, la historia o la biologia, espe-
cialmente teniendo en cuenta los argu-
mentos instructivos en las letras de las
canciones. En general, la musica que se
aprendia en las escuelas era musica vo-
cal y muchas veces, en los programas y
disefios educativos de la época, la mate-
ria aparece con esa denominacién o con
el nombre de «Canto».”

10 Lilia Bertoni, Patriotas, cosmopolitas y nacionalistas.
La construccion de la nacionalidad argentina a fines del
siglo XIX (Buenos Aires: Edhasa, 2020).

11 Southwell, Ceremonias en la tormenta...

12 Por ejemplo, en el articulo 6 de la Ley de Educacion
Comun (Ley 1420) de 1884, se enumeran las materias
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Es en este marco historico, cultu-
ral, educacional y politico que emergen
las canciones escolares de Julian Agui-
rre. Mas alla de la fuerte adhesion del
compositor a los principios nacionalis-
tas en el campo de la musica, es posible
corroborar que sus canciones pudieron
insertarse facilmente en las escuelas
por el hecho de convenir al requeri-
miento estético e ideolégico del mo-
mento. Se justifica, entonces, su exito-
sa afiliacion al contexto educativo de la
época al analizarlas desde una dimen-
sion ideoldgica del canon. Para William
Weber, la ideologia es una de las bases
intelectuales sobre las que se constru-
ye el canon musical y se caracteriza
por estar manipulada con fines politi-
cos y sociales.? Desde esta base, cier-
tas musicas obtienen una justificacion
ideoldgica que legitima su aparicién y
permanencia, al tiempo que se les exige
una lealtad mas fuerte al conjunto de la
sociedad. El hecho de que Aguirre haya
compuesto canciones que coincidieron
con los postulados del Consejo Nacio-
nal de Educacion, ademas de responder
a su propia ideologia musical, es quizas
una estrategia sutil de su parte para ga-
rantizar una forma de canonizacién de
estas piezas, asegurar su interpretacién
en, al menos, el contexto mas inmediato
y perdurar en las memorias de quienes
pasaban por las escuelas. Esta mirada
ideoldgica del canon también resalta el
caracter civico que puede tener la mu-
sica; como se vera en el caso de estas
canciones escolares, su vinculacién con
la sociedad se dio a través de la media-
cién institucional de dos entidades de

que comprenden el «minimum de instruccién obli-
gatoria> yalli se menciona la «Musica Vocal>.
13 Weber, «The History...>», 354.
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gran peso en la vida musical y educativa
de la época: la Asociacién Wagneriana
de Buenos Aires y el Consejo Nacional
de Educacién.

Elavalinstitucional:

la Asociacion Wagneriana

de Buenos Aires y el Consejo
Nacional de Educacidn

La Asociacion Wagneriana de Buenos
Aires habia sido creada en 1912 por un
grupo de admiradores de Richard Wag-
ner, en un salén de actos del diario La
Prensa.** Su primer presidente fue Julian
Aguirre, y, aunque la comisién directiva
de ese primer afio tuvo un caracter pro-
visorio y el mudsico no permaneci6é mas
que un par de meses en el puesto, este
hecho ya advierte sobre la estrecha vin-
culacién que tuvo Aguirre con esta Aso-
ciacién desde sus comienzos. Si bien,
como su nombre lo indica, el principal
objetivo de la entidad era la difusién y
el estudio de la obra de Wagner en Ar-
gentina, rapidamente se comprome-
tié con la cultura porteiia, al punto de
convertirse en una institucion vocera y
propulsora del llamado nacionalismo
musical argentino. A este respecto, Sil-
vina Mansilla sefiala que en el periodo
que va desde 1918 a 1921 se fue vislum-
brando en el accionar de la Wagneriana
una preocupaciéon cada vez mayor por
la musica de autores argentinos.> Un
recorrido por las paginas de la Revista

14 Maria Josefina Irurzn, «Cultura musical e identi-
ficaciones nacionales: Imaginarios, practicas y repre-
sentaciones de los aficionados a Wagner en Buenos
Aires (1880-1920): de la comunidad inmigrante ca-
talana a los hombres publicos y élites letradas>> (tesis
doctoral, Universidad Nacional de La Plata, 2019), 230.
15 Silvina Luz Mansilla, «La Asociacién Wagneriana
de Buenos Aires: Instancia de legitimacion vy
consagracion musical en la década 1912-1921>>, Re-
vista del Instituto de Investigacion Musicolégica “Carlos
Vega”18,n.018 (2003): 28.
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de la Asociacién exhibe la vinculacién
explicita que tenia esta institucién con
el nacionalismo en la musica. Ademas,
revela que la educaciéon musical era
vista como una via importante para
difundir la obra de compositores ar-
gentinos. Asi, por ejemplo, en el arti-
culo inaugural de la edicién de agosto
de 1921, los redactores exponian lo que
ellos llamaban «los principios nacio-
nalistas de la Asociacién Wagneriana
de Buenos Aires», afirmando que lo
que distinguia a esta de otras insti-
tuciones musicales de la época era su
«nacionalismo practico», es decir, la
efectiva planificacion de procedimien-
tos que fomentaban el desarrollo y la
difusién de la musica argentina. Por
otra parte, sus miembros se jactaban
de proponer iniciativas que extendian
el radio de accién de la Wagneriana,
que ampliaban la vida musical en todas
las esferas y que tenian, ademas de in-
jerencias culturales, un impacto social.
En palabras de Silvina Mansilla, este
fue el modus operandi que la Asociacion
llevé a cabo para fomentar el acrecen-
tamiento de la actividad musical por-
tefla durante el siglo XX, que incluy6 la
creacion de conciertos, conferencias,
festivales, premiaciones, becas de es-
tudio y publicaciones periddicas, en-
tre otras propuestas. Es dentro de este
campo de accién y de esta tendencia
nacionalista que la Wagneriana va a
lanzar una convocatoria de premiacion
a las canciones escolares, en 1921.
Informa César Dillon que exis-
tieron seis categorias de premios im-
pulsados por la Wagneriana en su largo
decurso de actividad musical.*® De todas

16 Las seis categorias de premios que otorgd la Wag-
neriana fueron: los premios Wagneriana, Breyer y el
Premio a la Cancidn Escolar (llamado Premio Julidn
Aguirre a partir de 1926), durante la primera mitad
del siglo XX; el Premio Estimulo Carlos Lépez Buchar-
do, el Premio Carlos Lopez Buchardo para solistas y el
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ellas, fue la del Premio a la Cancién Es-
colar la que mas ediciones realiz6: de un
total de ochenta entregas, veintiocho
fueron en esa categoria [Figura 1]. Este
primer dato, de tipo cuantitativo, pro-
porciona informacion sobre la impor-
tancia que tuvo el premio y la constancia
que mantuvo durante el periodo en que
fue concedido: se otorgd todos los afios,
desde 1921 hasta 1930, a excepcion del
afno 1925 que quedd desierto. Por otro
lado, y teniendo en cuenta un panorama
mas general dentro de las premiaciones
que existian para la composicién musi-
cal en aquel entonces, esta era quizas la
principal instancia dedicada exclusiva-
mente a la musica escolar.” En su pri-
mera edicién, el premio consistié en una
recompensa econdmica de trescientos
pesos argentinos a la mejor obra estre-
nada durante el afio de otorgamiento,
mas su interpretacién en el Festival Es-
colar de cierre de curso, en el Teatro Co-
16n de Buenos Aires. Asi se anunciaba en
la Revista de la Asociacion:

Continuando y ampliando la obra de
afios anteriores, la Asociacién Wag-
neriana de Buenos Aires, ha afiadido
al “Premio Wagneriana” y al “Bre-
yer” [...] otro destinado a la ‘Cancién
Escolar’, con el cual complementa,

Premio Carlos Lépez Buchardo, durante la segunda
mitad del siglo XX y hasta la década de 1980. César
A. Dillon, Nuestras Instituciones Musicales II: Asociacion
Wagneriana de Buenos Aires (1912-2002). Historia y
Cronologia (Buenos Aires: Dunken, 2007).

17 Hasta donde he podido rastrear, parecian no abun-
dar iniciativas en la época destinadas a premiar la
composicion especifica de obras escolares. Desde el
ambito publico, los premios de mdsica que otorga-
ba la Municipalidad de Buenos Aires se destinaban a
creaciones sinfénicas, a piezas para orquestas de ca-
mara u obras para canto y piano, y, si bien puede que
hayan sido premiadas algunas composiciones con
caracter infantil, no se trataba de un premio estric-
tamente destinado a la creacién de musica escolar.
Al respecto, véase el trabajo de Ana Maria Mondolo,
«Premios de musica otorgados por la Municipalidad
de la Ciudad de Buenos Aires>>, Revista del Instituto
de Investigacién Musicoldgica “Carlos Vega” 10, n.° 10
(1989):295-312.
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hasta el presente, su obra educati-
va, que, con la Institucion de Becas,
continuada también el presente afio,
representa el interés de esta Asocia-
cién por la cultura musical de nuestro
ambiente.’®

El objetivo, también comunicado en la
revista, era fomentar la produccion de
cantos escolares de autores nacionales
o extranjeros radicados en el pais y, se-
gun los organizadores, para presentar-
se al concurso las obran debian cumplir
con una serie de requisitos: principal-
mente, tenian que ser «de caracter in-
fantil» y preferentemente, de «am-
biente nacional».®
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Figura 1: tapa de la Revista de la Asaciacion
Wagneriana de Buenos Aires donde se anuncia
el Premio a la Cancion Escolar (agosto de 1924)

18 Revista de la Asociacion Wagneriana de Buenos Ai-
res,afno5,n.°43 (enerode 1921).

19 Sobre las obras de Aguirre que obtuvieron el premio
Breyer, véase Silvina Luz Mansilla, «Aguirre y Lugones:
confluencias entre mdsica y literatura argentina en la
década de 1920>>, Boletin Msica. Revista de Musica Lati-
noamericanay Caribefia, n.°57 (2022): 9.
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Segln explica Josefina Irurzun, el pre-
mio habia sido pensado un afio antes, en
1920, y para ello la asociacion se habia
puesto en contacto con el entonces di-
rector del Consejo Nacional de Educa-
cién, el Dr. Angel Gallardo. Asi se escribi6
en la memoria anual de la Wagneriana:

Estima esta asociacion, con la institu-
cién del indicado premio, realizar una
obra de cultura practica y con ello fo-
mentar la escritura de cantos escolares
desarrollando el buen gusto musical
entre los nifios e indicandoles orienta-
ciones que puedan dar en su dia mejo-
res frutos. Al objeto ha sido entrevis-
tado el Dr. Angel Gallardo, presidente
del Consejo Nacional de Educacién, y
se ha formulado la reglamentacién del
premio contribuyendo de este modo a
una labor de educacién escolar y aso-
ciandose gustosa a la gran obra que en
dicho sentido realiza el Consejo Na-
cional de Educacién.>

Es posible pensar, entonces, al Pre-
mio a la Cancién Escolar como uno de
los procedimientos «practicos» que la
Wagneriana adopté para llevar a cabo
sus objetivos nacionalistas, asi como un
ejemplo de la ampliacién de la vida mu-
sical, llevada al terreno de la ensefianza
general. Ademas, la vinculacién de esa
entidad con una instancia estatal, como
lo era el Consejo Nacional de Educacion,
también puede ser considerada como
una decision mas dentro de sus inicia-
tivas para extender su radio de accion.
En palabras de sus redactores:

La Asociacion Wagneriana de Bue-
nos Aires ha dependido de sus propios

20 Irurzln, «Cultura musical e identificaciones na-
cionales...», 319.
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medios y ha intentado poner en accién
todas las fuerzas externas que podian
—vy debian— dar realizacion a los pla-
nes estudiados y preservados para do-
tar a esta capital de las organizaciones
educacionales y artisticas que por su
categoria le corresponden.”

La cercania intelectual entre la Wagne-
riana y el equipo dirigente del Consejo
Nacional de Educacion parecia ser tanto
la garante de autenticidad del concurso
como el respaldo a nivel estatal para la
expansién del nacionalismo musical de
la institucion. La injerencia del Conse-
jo en el premio fue casi absoluta. En el
namero 43 de la Revista de la Asociacion
se informaba que «las obras premiadas
[serian] ejecutadas, de acuerdo con la
autorizaciéon concedida por el Presi-
dente del Consejo Nacional de Educa-
cién, en el Festival Escolar anual que
[tenia] lugar en el Teatro Col6n». En el
nimero 44 se aclaraba que el premio
habia recibido la aprobacion del Conse-
jo, el cual habia pedido a la Asociacién
la inclusién en el jurado de una persona
designada por esa entidad.>

Mansilla explica esta acciéon lle-
vada a cabo por la Wagneriana, como
parte de «toda una suerte de red ins-
titucional a nivel oficial y privado», un
«claro soporte politico» que tenia como
meta principal la «difusion masiva del
nacionalismo musical en las escuelas de
ensefianza general»?. Un dato signifi-

21 Revista de la Asociacion Wagneriana de Buenos Aires,
ano 5,n.° 48 (agosto de 1921): 2.

22 Revista de la Asociacién Wagneriana de Buenos Aires, afio
5,n.°43(enerode 1921): 6;n.° 44 (abrilde 1921): 4.

23 Silvina Luz Mansilla, «El nacionalismo musical en
Buenos Aires durante los dias de Marcelo Torcuato de Al-
vear. Un andlisis socio—cultural sobre sus representantes,
obras e instituciones>>, en Los dias de Alvear, ed. por Al-
berto David Leiva. Tomo 1 (San Isidro: Academia Provin-
cial de Ciencias y Artes de San Isidro, 2006), 321.
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cativo es que la alianza con el Consejo
Nacional de Educacién hizo que se su-
mara al estipendio econémico del pre-
mio y a la interpretacién de las obras
ganadoras en el Teatro Coldn, la incor-
poracién de las piezas premiadas en los
cancioneros oficiales que confecciona-
ba la Inspeccién de Musica de Buenos
Aires y que luego, por supuesto, apro-
baba el mismo Consejo. De este modo,
estas canciones se volvian obligatorias
y conformaban una lista de obras que
debian ser ensefladas e interpretadas en
las aulas escolares.

La inclusién de las piezas de Agui-
rre en el cancionero escolar ocurre,
entonces, dentro de un entramado de
decisiones musicales, ideoldgicas vy
politicas llevado a cabo por la alianza
entre dos instituciones de importante
peso en el sistema educativo y el am-
biente cultural de la época [Figura 2].
Como sostiene Weber, es ingenuo pen-
sar que la apariciéon de una obra en un
programa —o, en este caso, en un can-
cionero— se da simplemente porque a
las personas les gusta; la selecciéon pasa
por el filtro de una serie de convencio-
nes, circunstancias y preferencias, algo
que, amenudo, es necesario reconstruir
para entender lo que podria resultar en
un proceso de canonizacion.2 Aqui, en-
tra en juego el segundo de los principios
del canon musical planteado por We-
ber; el repertorio. Asi, estas canciones
se configuraron como candnicas por el
rol que jugaron en la sociedad y el lugar
que ocuparon en la historia de la educa-
cién musical.

24 Weber, «The History...>», 344.
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Figura 2: lista de cantos escolares. Presencia de Aguirre. Consejo
Nacianal de Educacion, 14 de noviembre de 1934

Julian Aguirre: primer ganador
del Premio a la Cancién Escolar

Era agosto de 1921 y el jurado con-
vocado para elegir a los ganadores
del Premio a la Cancién Escolar ha-
bia emitido su veredicto. Anunciado
en la Revista de la Wagneriana, se dio
a conocer que, en su primera edicién,
el premio recayd sobre los cantos El
zorzal, Cu-cu y El romancillo del lobo,
de Julian Aguirre.>> También, a causa
de sus méritos, otras dos obras reci-
bieron el segundo puesto: El canto del
gallo, del compositor gallego Andrés
Gaos (1874-1959), e Impresion, de
Athos Palma (1891-1951). Los redac-
tores de la Wagneriana no perdieron la
oportunidad de recordar su propésito
en relacion a este premio: «Difundir la
aficiéon entre nuestros compositores
hacia un género que es base de futuras
orientaciones musicales»26.

Un acercamiento a las partituras
de las obras ganadoras de Aguirre ofre-
ce nuevas pistas para sumar a nuestra

25 En la Revista de la Wagneriana se menciona El ro-
mancillo del lobo, aunque en la edicion posterior de la
cancioén el titulo es Romancillo del lobo, al igual que el
poema sobre el que esta basada.
26 Revista de la Asociacion Wagneriana de Buenos Aires,
ano 5,n.° 48 (agosto de 1921): 8.
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lectura de sus implicancias candnicas.
Para empezar, las dedicatorias. Las
canciones estan dedicadas a tres per-
sonalidades del mundo intelectual ar-
gentino de comienzos del siglo XX: EI
zorzal, a Mario Bravo; Cu-cu, a Angel
Gallardo; y Romancillo del lobo, a Ri-
cardo Rojas. Destaco, de todas estas,
la dedicatoria a Angel Gallardo quien,
en ese entonces, era el presidente del
Consejo Nacional de Educacién, v,
como se vio, estuvo vinculado con la
creacion del premio de la Wagneria-
na.”” También la dedicatoria a Ricardo
Rojas es notoria; si bien la cancién esta
basada en uno de sus poemas y quizas
ese sea el motivo de sumencion, se co-
noce la incidencia de Rojas en el mun-
do educativo de comienzos del siglo XX
—su libro La restauracion nacionalista,
de 1909, perdura como un testimonio
sobre el clima de ideas en materia edu-
cativa en la época—,?® la cual ademas
tuvo su correlato en el campo musi-
cal (que ha sido estudiado por Melanie

27 Angel Gallardo fue presidente del Consejo Nacio-
nal de Educacién entre el 18 de diciembre de 1916 y el
28 de septiembre de 1921.

28 Al respecto puede leerse la presentacion de Dario
Pulferalareedicién de Larestauracién nacionalista: in-
forme sobre educacion (La Plata: UNIPE, 2010), 13-41.
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Plesch y por Bernardo Illari).?® Se ob-
serva entonces en ese gesto de Aguirre
el vestigio de ciertas relaciones inter-
personales entre el compositor y acto-
res influyentes en el ambito educativo
de la época, como otra manera de legi-
timar sus composiciones.

Por otra parte, al centrar la aten-
cién en la musica de estas piezas, se
detecta un lenguaje que evidencia la
escritura de un sujeto formado en el
campo de la musica académica. Zule-
ma Noli, quien se ha dedicado al estu-
dio de las canciones infantiles en Ar-
gentina, comenta que los cantos para
nifios hechos por «compositores de
renombre» son obras «que muestran
mayor complejidad y riqueza desde
el punto de vista compositivo y evi-
dencian su procedencia de la pluma
de musicos significativos de nuestro
pais»3°. Esta caracteristica fue contro-
versial en la época y desatd polémicas
sobre su adecuacién al contexto edu-
cativo de las escuelas comunes.3* De un
lado, quienes afirmaban que se trataba
de obras dificiles para ser cantadas por
nifos y nifias en edad escolar, que re-
querian una destreza técnica-pianisti-
ca por parte de las maestras y maestros
de musica (la cual superaba muchas
veces su formacion docente) y que de-
mandaban buenos pianos para su co-

29 MelaniePlesch, «Lalédgica sonoradelageneracion
del 80: una aproximacion a la retérica del nacionalis-
mo musical argentino>, en Los caminos de la mdsica.
Europa y Argentina (Jujuy: UNJU, 2008), 55-110. Ber-
nardo Illari, «Vega: nacionalismos y (a)politica>, en
Estudios sobre la obra de Carlos Vega, ed. por Enrique
Cédmara de Landa (Buenos Aires: Gourmet Musical
Ediciones, 2014),137-185.

30 Zulema Noli, La misica para nifios no es cosa de ni-
fios. Una madeja entre infancia, escuela, Estado, tecno-
logiay mercado (Buenos Aires: Biblos, 2018), 67.

31 Luisina Garcia, «Las canciones escolares de Julidn
Aguirre en torno a una disputa: Clemente Greppi
contra la Asociacion Wagneriana de Buenos Aires>>,
Actas de las Il Jornadas de Investigadores del Instituto de
Artes del Espectdculo (Buenos Aires: FFyL-UBA, 2019).
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rrecta ejecucién (los cuales no siem-
pre se encontraban en condiciones o,
en algunos casos, ni siquiera existian).
Del otro, quienes sostenian que estas
canciones eran una oportunidad para
renovar el repertorio escolar existente
y para poner en contacto a los nifios y
niflas con obras que, por su lenguaje y
técnica, «elevaban» su gusto estético
y musical. Aguirre parece haber juga-
do las dos cartas: la de la demostraciéon
técnica y la de la consideracion didac-
tica. En El zorzal, por ejemplo, la linea
vocal por momentos es diaténica y re-
petitiva; y por otros, con pasajes mas
modulantes e inestables. La letra de
Cu-ct es una invitacién a entretenerse
con un pajarito, que aparece, se escon-
dey se burla de los nifios, contada des-
de la mirada infantil, a diferencia de
Romancillo del lobo, visién claramente
adulta y nostalgica de los recuerdos de
la niflez.

Sin intenciones de ahondar en
las consideraciones del debate, qui-
siera hacer notar que la decision de
Aguirre de mantener cierto lenguaje
musical «elevado», aun tratando-
se de composiciones pensadas para
ser interpretadas por escolares, pudo
haber propiciado también su recono-
cimiento dentro de la sociedad mu-
sical y la comunidad educativa de la
época, y esto se relaciona con la base
del canon que William Weber deno-
mina «artesania». Segin este autor,
el respeto a los grandes compositores
de la historia tuvo que ver en muchos
casos con la maestria o el dominio de
su artesania; por sus habilidades in-
geniosas de composicién, hecho que
podria haber contribuido a una cano-
nizacién de sus obras.
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A manera de conclusion

Julidn Aguirre declaraba en su confe-
rencia de 1919 haberse percatado de que
la ensefianza de la musica en las escue-
las argentinas, a comienzos del siglo
XX, era vista como mucho mas que un
simple entretenimiento. Las disposi-
ciones en el paradigma educativo de la
época, preocupado por homogeneizar
la realidad sociocultural del momento,
alcanzaron al cancionero escolar y le
exigieron un contenido didactico y na-
cional que contribuyera a la formacién
de sujetos argentinizados. El Consejo
Nacional de Educacién, sus directivos
e inspectores intervinieron de manera
directa en el Premio a la Cancién Esco-
lar, promovido por la Asociacién Wag-
neriana de Buenos Aires, la cual bus-
caba, por aquel entonces, expandir su
radio de accién y llevar a cabo un nacio-
nalismo practico; es decir, con activi-
dades concretas en la vida musical por-
tefla. Asi, el Premio a la Cancién Escolar
articul6 tanto el deseo de la Wagneria-
na de difundir musica de compositores
argentinos o radicados en el pais, con
los intereses del gobierno educativo en
formar un cancionero escolar nacional.

La obtencion del Premio a la Can-
cién Escolar otorgd ciertas implican-
cias candnicas a las piezas de Aguirre:
las incluy6 en un marco ideolégico do-
minante, las incorporé a un repertorio
obligatorio y les permiti6 mantener un
lenguaje musical elaborado que resal-
taba las habilidades compositivas —la
artesania— del musico. A su vez, las
dedicatorias de estas obras exponen la
aspiracion de Aguirre por sostener un
vinculo con personas influyentes en el
entorno educativo e intelectual de su
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tiempo, aspecto equiparable a la alian-
za de la Wagneriana con el Consejo Na-
cional de Educacion.

Mas de cien afios pasaron de la
primera edicién del Premio a la Cancién
Escolar y la figura de Julian Aguirre en
la actualidad se asocia mas a su corpus
de obras instrumentales de tenden-
cia nacionalista que a su musica para
las escuelas. Si bien muchos factores
han contribuido para que triunfen unas
obras sobre otras en la disputa por no
caer al olvido, sus canciones escolares
se mantienen como vestigios estéticos
de un determinado contexto historico,
demostrando la maquinaria del canon
que se puso en juego para tal fin. De
esta manera, estas obras se enseflaron
y aprendieron en las aulas argentinas
con la promesa de perpetuarse en los
recuerdos de una infancia musical.
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Resumen

Este articulo investiga la trayectoria de la soprano argentina Isabel Marengo como pe-
dagoga y legitimadora del canon de la cancidon de camara argentina. Para ello, se reali-
Za primero un breve recorrido por su actividad como intérprete de 6pera, para continuar
con su influencia en la divulgacion del repertorio nacionalista. Interesa particularmente
el caso de Vidalita, de Alberto Williams, y su circulacion a través de un registro fono-
grafico realizado en 1931y de emisiones radiofonicas. En segundo término, se indagan
sus inicios como profesora de canto en el Teatro Colon y en el Conservatorio de Musica
de La Plata, inaugurado en 1949, con el propasito de verificar que su intervencion des-
de la pedagogia especializada convalido el repertorio de la cancion argentina e influyo
en una consolidacion candnica. Se confronta @ informacion obtenida de distintos do-
cumentos con una entrevista realizada a una de sus alumnas, la soprano Irma Zaffino.
Asi, si bien la recopilacion de datos no se pretende exhaustiva por el estado actual del
conocimiento, se pueden proponer dos conclusiones. La primera: que Vidalita, de Wi-
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lliams, potencid su posicion central den-
tro del repertorio nacionalista gracias a (a
confluencia de la grabacion de Marengo,
la intervencion del sello Victor y el creci-
miento de a radio como medio divulgati-
vo. La seqgunda: que la labor pedagdgica
de la soprano, que aun se debe indagar,
promovio el repertario local, producién-
dose sucesivos eslabones de circulacion,
prestigiados por su trayectoria, su paso
por el Teatro Colon y su capacidad para
transmitir aspectos tecnicos vocales, in-
terpretativos y artisticos.

Palabras clave: Marengo, vidalita, graba-
cion, pedagogia, canon.

Abstract

This article investigates the trajectory of
Argentine soprano Isabel Marengo as an
educator and legitimizer of the canon of
Argentinian art songs. To do this, we begin
with an overview of her activity as opera
performer, moving on to her influence on
the propagation of nationalist repertoire.
The case of Vidalita, by Alberto Williams,
is particularly interesting because of its
circulation via a phonographic recording
from 1931, and of radio broadcasts. Fur-
thermore, this article investigates her be-
ginnings as voice professor at the Coldn
Theatre and the Music Conservatory of La
Plata, founded in 1849. To verify the fact
that her intervention with the use of spe-
cialized pedagogy validated the repertoire
of the Argentinian art song —influencing
the creation of a consolidated canon—
this article compares the information ob-
tained from different documents with an
interview with one of her students, sopra-
no Irma Zaffino. In this way —although
the compilation of data does not claim
to be exhaustive within the current state
of knowledge— two conclusions can be
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proposed. The first, that Vidalita, by Wi-
lliams, strengthened its central position
within nationalist repertoire thanks to the
convergence of Marengo's recording, the
intervention of Victor recording label, and
the growth of radio as a channel for in-
formation. The second, that the educatio-
nal work of the soprano, which requires
further research, fostered the local re-
pertoire, producing successive instances
of circulation legitimated because of her
trajectory, her time at the Colon Theatre,
and her ability to transmit technical, in-
terpretative, and artistic aspects of vocal
performance.

Keywords: Marengo, vidalita, recording,
pedagogy, canon.
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Introduccidn

El presente trabajo investiga la figura
de la soprano argentina Isabel Marengo
como pedagoga, colaboradora y legiti-
madora del canon de la cancién de cdma-
ra nacionalista. Indago particularmente
algunas de sus interpretaciones de la cé-
lebre Vidalita opus 45, de Alberto Williams
(1862-1952), y su circulacién a través de
algunos conciertos, registros fonografi-
cos y emisiones radiofénicas.! Ademas,
examino sus inicios como profesora de
canto en el Teatro Colén y su labor peda-
gogica, a través de una entrevista perso-
nal que pude realizar a la soprano Irma
Zaffino, alumna de la catedra de canto de
Marengo en el Conservatorio de Musica
y Arte Dramatico de la ciudad de La Plata
inaugurado en 1949. Tomo también otros
datos sobre el repertorio de musica aca-
démica argentina mas frecuentado por
Marengo durante su carrera.

En sus trabajos sobre la Cancion
al drbol del olvido y la Cancion del carre-
tero,? Silvina Mansilla manifiesta que
«poco se ha estudiado la influencia de
los modos de circulacién vy las varian-
tes de recepcién estética que tuvo la
cancién de camara escrita a lo largo del
siglo XX»#. Motivada por esa vacancia'y

1 Vidalita pertenece al ciclo Canciones incaicas (en el
estilo popular), opus 45, de Alberto Williams. La pri-
mera publicacién de este cicloenelafio 1909 se tituld
Canciones incdsicas.

2 Agradezco a quienes me facilitaron con su ayuda la
obtencién de algunos documentos para este articulo:
Silvia Lobato, Javier Jacobi y Gerardo Guzman; a mis
directoras de tesis Dra. Vera Wolkowicz y Dra. Silvina
Luz Mansilla por su guia.

3 Silvina Luz Mansilla, «La cambiante biografia de
una candnica cancién argentina del siglo XX. El ca-
rretero, de Lopez Buchardo»>, Revista del Instituto de
Investigacion Musicoldgica “Carlos Vega”, afio 30, n.°
30(2016):101-128.

4 Silvina Luz Mansilla, «Cancién al arbol del olvido de
Alberto Ginastera. Una mdsica, muchas musicas>,
en Malambo, truculencia y legado. Apuntes para el and-
lisis de la obra de Alberto Ginastera, compilado por Ge-
rardo Guzman (La Plata: Ediciones CGG, 2019), 16.
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por el hecho de que Isabel Marengo re-
gistro para el sello Victor en la década
de 1930 esas dos canciones, surgieron
algunas preguntas de investigacion.
Una, relacionada con el rol de la docen-
cia musical en la circulacién del reper-
torio vocal de camaray en la formacién
del canon. Otra, enfocada hacia el papel
de ciertas intérpretes mujeres como co-
laboradoras, mediante sus conciertos y
registros fonograficos, en la formacién
de futuros cantantes.5 s Podria conside-
rarse que haciendo circular estas obras
se formd, en consecuencia, una verda-
dera cadena legitimante, cuyos eslabo-
nes fueron replicando la divulgacién de
canciones hoy llamadas candnicas?

Canon y nacionalismo musical en
Argentina son discusiones y catego-
rias que han sido problematizadas en
la musicologia desde distintas perspec-
tivas. Para este trabajo utilizo algunas
de esas investigaciones previas como
marco tedrico, puesto que me permiten
comprender los procesos que han sido
necesarios para que ciertas canciones
de camara argentinas sean considera-
das modélicas, paradigmaticas. Como
propone Omar Corrado citando a Gorak:
«El canon puede convertirse en foco de
debate en cualquier periodo en el que
artistas, criticos, filésofos o tedlogos
traten de adaptar un cuerpo heredado
de textos, practicas o ideas a sus nece-
sidades culturales percibidas, presen-
tes y futuras»®.

Con el propédsito, entonces, de
establecer la importancia de la inter-

5 Sobre la presencia femenina, véase el capitulo
«Mdsica y mujer>, en Virginia Sdnchez Rodriguez,
La soprano Maria Barrientos y sus epistolas de juventud
(1905-1906) (Mélaga: Universidad de Malaga, 2018).
6 Gorak, Jan citado en Omar Corrado, «Canon, he-
gemonia y experiencia estética: algunas reflexio-
nes», Revista Argentina de Musicologia n.° 5-6
(2004/2005):19.
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pretacién musical en los procesos de
legitimacion artistica, en este articulo
tomo el caso de la Vidalita, de Alberto
Williams, cancién canénica argentina,
grabada en la voz de Isabel Marengo
para el sello Victor en los afios 30, de-
teniéndome en algunas muestras de
cémo circuld la obra en la voz de esta
soprano en diferentes ambitos.” Previa-
mente, realizo una breve presentacion
de su trayectoria en el &mbito de la liri-
cay de su desempefio pedagbgico.

Marengo y la cancién
de camara argentina

Isabel Marengo (1894-1977), soprano
argentina nacida en Buenos Aires, es-
tudié canto, piano y violin.! Debut6 en
1926 en el Teatro La Fenice, Venecia,
interpretando el rol de Margherite de la
opera Fausto, de Gounod.® De alli, paso

7 Hay varios estudios musicoldgicos sobre la Vidalita,
de Alberto Williams. De ellos, mis referencias princi-
pales son dos: Silvina Luz Mansilla, «La Vidalita opus
45 n.° 3 de Alberto Williams como caso paradigma-
tico de canonizacién en el nacionalismo musical ar-
gentino>, Boletin de la Asociacion Argentina de Mu-
sicologia n.° 68 (2013): 28-43. Silvina Luz Mansilla,
«Travesias de la recepcién musical. Una emblemati-
ca cancién de camara de Alberto Williams en version
para dos guitarras de Jorge Gémez Crespo>>, Mdsica e
Investigacion n.© 22.(2014):19-31.

8 Esta aproximacion biografica se basa principalmen-
te en cuatro fuentes secundarias que, en orden crono-
légico, son las siguientes: Otto Mayer Serra, Msica y
musicos de Latinoamérica (México: Atlante, 1947), 588;
Rodolfo Arizaga, Enciclopedia de la musica argentina
(Buenos Aires: FNA, 1971), 212-213; Enzo Valenti Ferro,
Las voces. Teatro Colén 1908-1982 (Buenos Aires: Gaglia-
none, 1983), 139; Héctor Goyena, «Marengo, Isabel>>,
en Diccionario de la musica espafiola e hispanoamericana,
dirigido por Emilio Casares Rodicio, vol. 7 (Madrid: SGAE,
2002),161.

La fecha de nacimiento tiene una discrepancia de tres
afios, desde 1894 hasta 1897, seglin la fuente consulta-
da.1894 seindicaenValenti Ferroy Goyena. Mayer Serra
y Arizaga mencionan 1897. Los datos censales de 1895
la identifican con un afio de vida, por lo cual la supongo
nacida en 1894 (si bien podria ser 1893 también).

9 Asi se afirma en un libro realizado para las Bodas de
Plata del Teatro Coldn. Véase Ernesto de la Guardia y
Roberto Herrera, El arte lirico en el Teatro Colén (Bue-
nos Aires: Zea y Tejero, 1933), 405. Por otra parte, el
diccionario aleman Grosses Sdngerlexicon indica que
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a Milan, donde actué bajo la batuta de
Arturo Toscanini en el Teatro Alla Sca-
la.’® Estos inicios la llevaron a expandir
su carrera al plano internacional para
desarrollarla en los teatros mas reco-
nocidos de la lirica, que abarcaron des-
de otras salas de Italia y Francia has-
ta el Covent Garden, en Londres. En la
Arena de Verona, actué ante un publico
de treinta mil personas junto a Benia-
mino Gigli." Alo largo de su trayectoria,
particip6 en varios estrenos de Operas
argentinas en el Teatro Colén de Bue-
nos Aires, entre las que pueden citarse
La Magdalena, de Juan Bautista Massa;
La sangre de las guitarras, de Constanti-
no Gaito; La novia del hereje, de Pascual
de Rogatis; Lin Calel, de Arnaldo D’Es-
pésito y Pablo y Virginia, de Maria Isabel
Curubeto Godoy.”?

En los aflos 30, Marengo realizd
algunos registros fonograficos, entre
los que se encuentran tres canciones de
camara argentina consideradas actual-
mente —siguiendo los estudios de Man-
silla— piezas canonicas: Cancion al drbol
del olvido, de Alberto Ginastera y Fernan
Silva Valdés; Cancion del carretero, de
Carlos Lépez Buchardo y Gustavo Ca-
raballo; y Vidalita, de Alberto Williams.
Ademas, en su produccién discografi-

el debut habrfa sido con la Opera Carmen de Bizet,
interpretando a Micaela. Karl Kutsch, Grosses Sdnger-
lexicon, Band 3 (Miinchen: Saur,1997), 2215.

10 La actividad de Marengo no fue aislada. Sobre otra
figura estelar, si bien con una trayectoria breve, puede
verse Silvina Martino, «La soprano Juana Capella. Pri-
meros apuntes para una historia de la interpretacion
vocal femenina operistica en la Argentina de inicios del
siglo XX»>>, en Revista del Instituto de Investigacion Musi-
coldgica “Carlos Vega”, vol. 33,n.° 2 (2019): 73-89.

11 De la Guardia y Herrera, El arte lirico, 405.

12 Pude obtener algunos de estos registros gracias a
la colaboracién de coleccionistas.

13 Cancién al drbol del olvido pertenece al opus 3. Es un
ciclo de dos canciones que se completa con Cancion a
la luna lunanca. Fue estrenada en agosto de 1939 por la
soprano Amanda Cetera y Roberto Locatelli y dedicada
alasoprano argentina Brigida Frias de Lopez Buchardo.
Mansilla, ««Cancién al arbol del olvido>>, 19.
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ca se pueden encontrar otras obras de
compositores argentinos que tuvieron
en comparacion una divulgacién mas
acotada: Serrana o Llueve en el campo, de
Felipe Boero; Vidalita, de Juan Bautista
Massa; v Picaflor, de Emilio Napolitano,
que obtuvo el Premio Municipal de la
Ciudad de Buenos Aires en 1937. Por otra
parte, algunos de estos compositores —
como Napolitano y Massa— dedicaron a
Isabel Marengo esas obras.*

La Vidalita
g su registro fonografico

El primer trabajo de Mansilla sobre
la Vidalita de Williams propone que
«la inclusion [de esta obra] en La me-
jor musica del mundo de 1918 permiti-
ria hacer sospechar de otros canales de
circulacién, paralelos y no europeos»;
y cita como referencia la grabacién de
Marengo RCA Victor (4221-A, 78 rpm)
realizada en Buenos Aires.> Tomando
estamenciény corroborandolaen el ca-
talogo Discography of American Historical
Recordings, se puede
observar que dentro
de la musica grabada
por Isabel Marengo
existe, efectivamen-
te, un registro de la
Vidalita de Williams,
del afio 1931, para el
sello Victor.
Indagando en el
mundo del coleccio-
nismo, el Dr. William
Ponce, de Colombia,

colabord con esta investigacion permi-
tiéndome acceder a una copia del dis-
o 4221 grabado por la soprano. Asi, he
podido confirmar que corresponde al
llamado «Sello Rojo» y que la Vidalita,
presente en el lado A, se acompania, del
otro lado, con Serrana, de Felipe Boe-
ro. Al mismo tiempo, se corrobora que
el acompafiamiento fue de orquesta.
En entrevista con el mencionado pude
saber que contaba con mas de un ejem-
plar de esa grabacién por la misma in-
térprete. De esta manera, para sorpresa
de ambos, observamos que las copias
reflejan una diferencia que permite de-
ducir una reedicion —o al menos, una
reimpresiéon— del disco 4221 [Figu-
ra 1]. Mi conjetura sostiene que, en su
momento, fue necesaria la reimpresién
de discos, posiblemente por causa de la
demanda. Ponce sefiala que, como se
puede ver en las fotografias, los discos
tienen grabados —ademas del nimero
que los identifica en el centro rojo—,
otro numero diferente, que mostraria
que el segundo fue reimpreso desde la
matriz.

14 Picaflor, de Emilio Napolitano, y Coplas indigenas,
de Juan Bautista Massa, contienen dedicatorias a
Marengo.

15 Mansilla, «La ‘vidalita’ de Alberto Williams>>, 40.
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Figura 1: discos 4221-A de RCA
Victor, original y reimpresion.®

16 Gentileza del Dr. William Ponce.
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La Vidalita en LU7,
de Bahia Blanca

La radiofonia como nueva tecnologia de
la época era utilizada para la difusién y
circulacion de las musicas. Como afir-
ma Andrea Matallana, «en la relaciéon
entre el medio y el oyente se articula
una dimension importante referida a la
funcioén de la radio como formadora de
cultura»’. La musica era un elemento
esencial para la programacién de este
medio. La radiofonia conté con la difu-
sion de musica grabada o la actuacién
en vivo de artistas y orquestas.

Desde el 27 de agosto de 1920, con
la primera emisién de la épera Parsifal
de Wagner desde el teatro Coliseo de
Buenos Aires, lalirica y por consiguien-
te la musica académica, fue conside-
rada en diferentes emisiones a través
del tiempo. Al inicio, la industria ra-
diofénica tenia como desafio crear un
mercado —la importacién de aparatos,
la propaganda y la difusién— y al mis-
mo tiempo, crear a los consumidores.’®
Como describe Matallana:

Pueden distinguirse dos etapas en el
desarrollo de la radiofonia: una pri-
mera dedicada a la experimentaciony
una segunda, a mediados de 1920, de
expansion en términos comerciales y
técnicos. Mas tarde, durante los afios
treinta, la radio seria ‘el nuevo medio
de comunicacién’ polifuncional, ca-
paz de educar, cultivar y entretener.

En la década de 1930, la ciudad de Ba-
hia Blanca —situada en la region sud de

17 Andrea Matallana, “Locos por la radio”. Una histo-
ria social de la radiofonia en la Argentina, 1923-1949
(Buenos Aires: Prometeo, 2006), 72.

18 Matallana, “Locos por la radio” ..., 73.

19 Ibidem, 33.
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la provincia de Buenos Aires— contaba
con dos radios: LU2 y LU7. Ambas emi-
soras estaban ligadas a instituciones
culturales. La primera se la vinculaba
con la Asociacién Bernardino Rivadavia
y la segunda, con la Asociacién Cultu-
ral. Como describe Noelia Caubet, desde
1919 la Asociacién Cultural era la prin-
cipal promotora de audiciones musi-
cales en Bahia Blanca. Su programa de
actividades también incluia, en menor
medida, espectaculos de danzas y con-
ferencias sobre temas literarios y artis-
ticos. A diferencia del periodo inicial en
el que prevalecia la actuacion de artis-
tas extranjeros, en la etapa de su reor-
ganizacion se incrementaron las con-
trataciones de intérpretes argentinos.>
Por otra parte, en lo que hace a los tipos
de publicos, manifiesta Caubet:

[..] mientras que la conduccién de
ambas asociaciones era monopoliza-
da por los reductos tradicionales de la
sociedad bahiense, el publico destina-
tario era mas restringido en la Asocia-
cién Cultural que en la Asociacion Ber-
nardino Rivadavia. La gratuidad de los
conciertos de esta Ultima contrastaba
con la exclusividad de las presentacio-
nes de la Asociacion Cultural.

La visita de Marengo a la ciudad de Ba-
hia Blanca en 1935 permitié que se pre-
sentara en vivo en la radio LU7 de esa
ciudad. Segun refleja la prensa, las dos
radios bahienses publicitaron el con-
cierto de la soprano lo que provoco un
problema contractual. Finalmente, fue

20 Maria Noelia Caubet, «“Civilizar el oido”. Asocia-
cionismo cultural y consumos musicales académicos
en Bahia Blanca (1930-1959)>, Estudios del ISHIR,
vol.10,n.©27(2020):11.

21 Caubet, «“Civilizar el 0ido”...>, 21.
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LU7, radio General San Martin, la que
logré —con el auspicio de la empresa
General Motors Argentina SA— la ac-
tuacion de Marengo en sus estudios. El
representante de la empresa fabril pro-
nuncio unas palabras referidas ala can-
tante, para el diario La Nueva Provincia
del 22 de agosto de 1935; aclar6 que, en
este caso en particular, la soprano venia
invitada por la Asociacién Cultural y la
radio LU7.

Marengo realiz6 en esa oportuni-
dad un concierto parala Asociaciéon Cul-
tural en la sala de la Asociaciéon Bernar-
dino Rivadavia y otro, en la radio LU7.
El 21 de agosto de 1935 a las 21:30 horas
se present6 en vivo en LU7, acompa-
nada por el pianista Roberto Locatelli.
El repertorio estuvo conformado por
arias, canciones de camara francesas
e italianas y dos canciones argentinas:
Copla, de Ana Carrique, y Vidalita, de Al-
berto Williams [Figura 2].

Ante lo insistente de los aplausos del
publico, Isabel Marengo repiti6 la
breve y expresiva pieza de Paisiello
y fuera de programa cant6é dos ve-
ces “Copla”, de la sefiorita Carrique,
y ‘“Vidalita”, de Williams; esta ulti-
ma, en verdad con el hondo, pero al
mismo tiempo noble sentimiento que
saturay confiere caracter a las expre-
siones liricas mas caracteristicas del
cancionero autdctono, asi haya sido
sometido a una labor de estilizacion
para conferirle jerarquia musical.>

Se evidencia entonces que no solo lara-
dio contaba para ese entonces con una
grabacion de la Vidalita para ser escu-
chada en cualquier programacién ra-
dial, sino que también existia la posibi-
lidad de contar con la presencia de los
musicos en las emisoras. Es que hacia
mediados de la década de 1930 era muy
habitual la contratacién de artistas para

programas en vivo, en este

P Radio General San Martin
oy 21 de Agosto

caso, para destacar la cancién
de camara argentina.>

o

Inicios de Marengo
como profesora de canto

La participacion de Maren-
go interpretando repertorio
argentino durante los afos
30 en diferentes emisiones

Figura 2: programa publicado en La Nueva
Provincia, 21 de agosto de 1935, 12.

La critica reflejé lo acontecido esa noche y
destaco, entre otras, las obras interpretadas
fuera de programa, que fueron las dos can-
ciones argentinas. Leemos la repercusion:
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radiales favorecid, junto con
otros intérpretes de la época, en la cir-

22 La Nueva Provincia, 21 de agosto de 1935, 9.

23 Dezillio ha estudiado el caso de Brigida Frias.
Esta cantante no llegd a grabar comercialmente, lo
cual marca una distancia importante en el alcance
de su intervencion respecto de Marengo. Romi-
na Dezillio, «Brigida Frias de Lopez Buchardo. De
‘cantatrice’ a ‘folklorista’: una operacion radiofé-
nica», Lis. Letra. Imagen. Sonido. Ciudad Mediatizada,
n.°17(2017): 215-233,
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culacién y legitimacién de un grupo de
canciones de camara argentinas que
conformaron el llamado canon musical.
Como propone Corrado:

Los espacios institucionales son deci-
sivos en la conformacion y perpetua-
cién de las normas y los valores que
presiden el canon. En primer lugar,
el espacio académico lo establece y lo
preserva a través de los repertorios de
las obras analizadas, de las seleccio-
nes, cortes y filtros en los programas
de historia y/o de analisis, de los mo-
delos compositivos que instaura —con
sus reglas y exclusiones—, de los pro-
gramas recurrentes de las cdtedras de
instrumento. En estas ultimas se consa-
gran no solo repertorios, sino tradiciones

interpretativas  también

artistas que se incorporaran al ambito
profesional del teatro. Ya en esa época,
el Colon dependia de la Municipalidad
de Buenos Aires. En una publicacién
de la revista Lyra,>® Erich Engel ha-
cia referencia a los diferentes espacios
de formacion, conservacion y difusién
del Coldn y expresd que la escuela, no
era «la Unica empresa» que dependia
del teatro; también contaba con la ra-
dio municipal y el museo-biblioteca. La
Escuela de Opera contd con varios can-
tantes destacados como maestros, en-
tre ellos las sopranos Maria Barrientos,
Isabel Marengo e Hina Spani.” Con la
informacion recabada hasta el momen-
to, puedo decir que este fue el primer
espacio formativo en el que Isabel Ma-
rengo inicié su desarrollo como profe-
sora de canto.

canonicas.2

Como mencioné al comien-
zo de este trabajo, me valgo
de estos préstamos teodricos
para observar a través del
analisis de la trayectoria de
Marengo como docente, su
colaboracién en la legiti-
macién y consolidacion de
un grupo acotado de obras,
dentro del Conservatorio de
Musica y Arte Escénico de
la ciudad de La Plata.
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En 1937, con la idea
de formar nuevos artistas, fue creada la
Escuela de Opera del Teatro Colén, que
posteriormente se denominaria Escue-
la de Opera y Arte Escénico. La orga-
nizacion estuvo a cargo de Erich Engel
(1891-1966).>5 Su objetivo era formar

24 Corrado, «Canon, hegemonia y experiencia esté-
tica>>, 24. El énfasis me pertenece.

25 La Escuela de Opera, segiin el reglamento Funcional
ISATC, contaba con tres secciones: Escuela de Artis-
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Figura 3: revista Lyra n.° 2 (1943).

tas Liricos, Escuela de Coristas y Escuela de Baile. En
1942, se produce una modificacién con la creacion de
la Escuelade Cantoy Arte Escénico, creada para formar
artistas de 6pera. En 1960 esta escuela se restructurd
dando origen al Instituto Superior de Arte del Teatro
Col6n (ISATC), como se lo conoce hasta hoy. Guillermo
Stamponi, El Instituto Superior de Arte del Teatro Colon
(Buenos Aires: el autor, 2016),147-158.

26 Revistalyran.® 2 (1943).

27 En la Escuela de Coros contaron con la soprano
Hina Spani (1896-1969) como maestra de canto y
Arnaldo D’Espésito (1907-1945) como profesor de
Teoriay Solfeo.
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Las escuelas del Coldn eran, segtn lo
expresado por Engel en la revista Lyra,
fundamentalmente distintas a todas
las otras escuelas, academias y con-
servatorios [Figura 3]. En lo referen-
te a la formacion lirica, la Escuela de
Canto y Arte Escénico fue considerada
la primera academia de épera en Sud-
américa. Ademas, era gratuita, lo que
la hacia tnica tanto en América como
en Europa. Su creacién permitié el
afianzamiento de varios estudiantes
en el ambito profesional provocando,
ademas, que se redujera la cantidad
de cantantes extranjeros contratados
para las nuevas producciones de la
época.?

El Conservatorio Provincial
de Musica y Arte Escénico
en la ciudad de La Plata

En 1948, Alberto Ginastera inici6 la or-
ganizacion del Conservatorio Provincial
de Musica y Arte Escénico, en la ciudad
de La Plata, capital de la Provincia de
Buenos Aires (Ley 5322, 25/10/1948).
Con la presencia de los profesores fun-
dadores, el 18 de mayo de 1949 se rea-
liz6 el acto inaugural en la sede ubicada
en la calle 7 N.° 1141.

Entre las personas participantes
de aquel acto, se contd con la asisten-
cia del Gobernador Domingo Mercante,
el arzobispo de La Plata Monsefior To-
mas J. Solari, funcionarios, profesores,
alumnos y publico en general. Luego de
los discursos programados, hubo in-
terpretaciones musicales a cargo de los
maestros Humberto Carfi, Washing-

28 La Escuela de Opera y Arte Escénico contaba tam-
bién con los cursos a cargo de Editha Fleischer.

4

ton Castro, Isabel Marengo y Celia S. de
Font.>®
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Figura 4: programa de mano del acta inaugural
del Conservatorio de Musica y Arte Escénico
de la Pravincia de Buenos Aires.*®

Cabe destacar que las obras ofrecidas
por Marengo en aquella ocasién perte-
necian a dos compositores argentinos
que fueron referentes como directores
de instituciones de formacién musical
[Figura 4]. Uno de ellos, Alberto Wi-
lliams, creador de su propio conserva-
torio con mas de un centenar de sedes
distribuidas por el pais. El otro, Carlos
Lépez Buchardo, director del Conser-
vatorio Nacional de Musica y Declama-
cién fundado en 1924 y fallecido un afio
antes de este evento. Isabel Marengo

29 Talia Gutiérrez y Silvia Lobato, «Alberto Ginas-
tera y su proyecto de formacién musical integral: El
Conservatorio de Mdsica y Arte Escénico de La Pla-
ta (1948 -1952)>, en Malambo, truculencia y legado:
apuntes para el andlisis de la obra de Alberto Ginastera,
compilado por Gerardo Guzman (La Plata: Edicio-
nes CGG, 2019).

30 Programa preservado en la Biblioteca del Con-
servatorio de Mdsica Gilardo Gilardi de la ciudad de
LaPlata.
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interpretd en esa oportunidad la Vidali-
ta, de Williams, y la Cancidn del carrete-
ro, de Lopez Buchardo, gesto que no ad-
mite otra lectura que la de un homenaje
a esas dos figuras de la musica acadé-
mica argentinay, al mismo tiempo, una
contribucién a la consolidacion de esas
dos canciones en el repertorio. Como ya
he mencionado, en la década de 1930
Marengo realizé registros fonografi-
cos para el sello Victor de ambas obras.
Esto da cuenta del repertorio abordado
por ellay de su rol como intérprete de la
musica argentina en diferentes ambitos
y medios de difusion.

La esposa de Loépez Buchardo,
Brigida Frias (1896-1979), otra exi-
mia soprano de reconocida trayectoria
como intérprete de la musica de camara
argentina, estuvo presente en el evento
inaugural, tal como lo refleja el libro de
oro que atesora en La Plata el hoy Con-
servatorio Gilardo Gilardi, con los au-
tégrafos de quienes asistieron.

Puede afirmarse entonces que
Isabel Marengo fue una de las primeras
profesoras de canto del Conservatorio
de La Plata. Convocada por Alberto Gi-
nastera para integrar el primer cuerpo
docente, se desarroll6 alli como forma-
dora de nuevas generaciones de can-
tantes y, a través de la ensefianza del
repertorio de compositores locales, se
produjeron eslabones de circulacién de
la musica de cdmara argentina.

La prensa periodica de la época
sefiald la inminente inauguracién del
Conservatorio de Musica y Arte Dra-
matico de la ciudad de La Plata. Se pu-

blic6 durante varios dias informacion
referente a la institucién [Figura 5]. Se
anunciaron las fechas en que se realiza-
rian los examenes de ingreso a las dife-

rentes carreras, quiénes conformarian
las mesas evaluativas, como asi tam-
bién se difundié el programa previsto
para el acto inaugural y los artistas par-
ticipantes.

—
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Figura 5: diario El Argentino, 12 de mayo de 1949, 8.

Desde el ambito oficial, la politica edu-
cativa fue expresada por el mismo Do-
mingo Mercante en aquel primer evento
del Conservatorio. La prensa reprodujo
el discurso del gobernador, quien men-
ciond la posibilidad de una salida labo-
ral para los nuevos musicos a través de
una titulacién y explico:

[...] Un titulo que el gobierno se preo-
cupara de que les sea de utilidad. Con
él podran obtener catedras en los es-
tablecimientos de ensefianza, podran
los instrumentistas ingresar a la or-
questa de nuestro Teatro Argentino,*
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31 El Teatro Argentino es un teatro lirico situado en
la ciudad de La Plata, ciudad capital de la provincia
de Buenos Aires. Estd a unos 60 km de distancia de
la Ciudad Auténoma de Buenos Aires, donde se en-
cuentra el Teatro Coldn. Fue inaugurado en 1890.
El 18 de octubre de 1977 se produjo un incendio que
condujo a la desaparicién del edificio. En 1999 se in-
augurd el nuevo Teatro Argentino. Su arquitectura es
de vanguardia, de arquitectura «brutalista». Cuen-
ta con tres salas. La sala principal se llama Alberto Gi-
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obtener plazas en las bandas milita-
resy, los que terminen el profesorado
de Arte Escénico, serviran de plantel
para nuestro Teatro Provincial de la
Comedia [...].3?

Posteriormente a su discurso, pronun-
ci6é unas palabras el flamante director
Alberto Ginastera, quien dijo:

Sera un Conservatorio argentino, y no
es ésta una redundancia, pues quie-
ro que desde el comienzo el joven
alumno se familiarice con los gran-
des maestros de todas las épocas y al
mismo tiempo aprenda a conocer a
nuestras cosasy a respetar a nuestros
creadores.?

Dentro del Departamento de Interpre-
tacion Musical, la carrera de canto del
Conservatorio de La Plata pertenecia a
la seccion «Canto y Arte lirico» y con-
taba con una duracién de seis afios di-
vididos en dos ciclos: basico y superior.
Aeste Gltimo correspondian las dos es-
pecializaciones: «Arte lirico» y «Lied,
cantatay oratorio». El plan de estudios
consistia en Canto I, IT y III para el ci-
clo basico. El ciclo superior se dividia
en Especializacion «Arte Lirico», con
tres afios complementando Canto IV, V
y VI, y Especializacion «Lied, Cantata
y Oratorio», también con tres afios de
duracién y complementando hasta VI
afio de canto.

nastera y tiene una capacidad de dos mil doscientas
localidades. También esta la sala Astor Piazzolla, con
una capacidad para aproximada de trescientas locali-
dades y la sala Emilio Pettoruti, utilizada para mues-
trasy exposiciones.

32 El Argentino, 19 de mayo de 1949, 4.

33 Eldiade La Plata,19 de mayo de 1949, 3.

Ser alumna de Marengo
en el Conservatorio
de Mdusica y Arte Escénico

Una entrevista realizada a la soprano
Irma Zaffino, quien estudié canto con
Isabel Marengo en el Conservatorio de
La Plata, permite conocer desde otra
perspectiva su actividad pedagdgica.
Actualmente Zaffino es prosecretaria
en la misma instituciéon, hoy denomi-
nada Conservatorio de Musica Gilardo
Gilardi.3* Le pregunté:

SM:
maestra?

iComo era Marengo como

IZ: Marengo era exigente, jdema-
siado!, pero aprendimos un montén
de cosas. Las «cosas» que uno no se
imagina por qué: vos vas al teatro, te
sentas y los ois cantar y uno no co-
noce todo lo que pasa, el entorno, la
preparacién que ha tenido esa gente.
Tuve la suerte de tenerla siempre de
profesora.

SM: En la carrera de canto, jtenian
la materia Repertorio? /Quiénes
fueron sus maestros?

[Z: Mis maestros fueron Vicente La
Ferla, Carlos Berardi (director del
Teatro Argentino), Juan Carlos Zor-
zi, Alfredo Rossi y un maestro ale-
man para musica de camara.

SM: /Recuerda qué repertorio le
daba para estudiar Marengo?

34 Acerca de la trayectoria de la entrevistada, quie-
ro destacar que luego de su formacién en el Con-
servatorio, ingresd por audicion, en 1964, al coro
del Teatro Argentino de La Plata como soprano pri-
mera. Desarroll6 su carrera en esa institucién como
coreuta y participé como solista en algunas 6peras
por mas de veinticinco temporadas. Nunca se de-
dicé ala ensefianza del canto.

35 Realicé la entrevista en formato virtual, por lo
que conservo registro tanto filmado como grabado
(Buenos Aires, 19 de noviembre de 2021).
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IZ: En la formacién basica se canta-
ban las arias antiguas de Parisotti.
Después, Mozart, ddos, conjuntos y
en el profesorado se estudiaban los
roles que correspondian a cada uno
segln el registro.

SM: /Los roles los estudiaban en Re-
pertorio o en Canto?

1Z: Los estudiabamos en Repertorio,
pero era lo que la Sra. Marengo nos
mandaba.

Conociendo la trayectoria de Marengo
como intérprete del corpus académico
de musica argentina, quise indagar si
difundié parte del repertorio de ella y
de ser asi, como lo habria hecho circular
entre sus estudiantes:

SM: Ademas de roles de odpera, ¢le
daba material de musica de camara
argentina?

1Z: Ella nos traia partituras, porque
en las casas de musica no estaba todo;
y menos en La Plata. No eran fotoco-
pias, nos traia partituras sobre todo a
los hombres que no conseguian ma-
terial. Por ejemplo, de las canciones
argentinas Lluvia en el campo, de Fe-
lipe Boero; Picaflor, Alamo serrano,
La cancion del carretero. De Ginastera,
[Cancidn al] drbol del olvido. Musica
argentina habia en programa.

Zaffino rememora y comenta:

Una vez nos trajo el Ave Maria de [la
6pera] Lin Calel, de D’Esposito. Esa la
habiamos cantado todas las chicas.
Otra no recuerdo... eran las canciones
que se cantan hasta el dia de hoy.

SM: ¢Recuerda si Marengo les hizo
escuchar alguna de sus grabaciones?
IZ: No recuerdo.
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Con el tiempo, durante la entrevista,
la Sra. Zaffino recordé: «Marengo lle-
vo6 al conservatorio un ‘disquito’. Can-
td... Aquellos ojos verdes... una belleza de
cancién» [Figura 6].3

UELLOS
AQ tﬁ,u-,;l!-"

Figura 6: disco n.°4222 de sello Victor, lado B.*

El rol del docente de canto en institu-
ciones musicales formativas colabora
con la conformacién de un repertorio
para cada alumno, el que se amplia a lo
largo de su trayecto pedagbgico, acor-
de a las caracteristicas vocales de cada
cantante. Las obras sugeridas en parti-
cular por quienes fueron los primeros
en ocupar cargos en instituciones de
formaciéon musical, como los conser-
vatorios de musica, han pervivido en
parte, gracias a la promocién de ciertos
repertorios. De hecho, el fomento de la
musica argentina parece haber estado
especificamente pautado dentro de las
clases de canto, si nos atenemos a lo
que consta en un documento como el
libro de firmas de profesores [Figura 7].

36 Disco grabado por Isabel Marengo para el sello
Victor n.°4222. Del lado A, esta Ddnde estds corazén
yen el lado B, Aquellos ojos verdes.

37 Gentileza del Dr. William Ponce.
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Figura 7: libro de firmas de docentes, afios 1952-
1953, preservado en la Biblioteca del Conservatorio
Gilardo Gilardi, en la ciudad de La Plata.

Otro ejemplo que permite verificar
cémo se produjeron los procesos de
transferencia es el concierto llevado a
cabo el 15 de octubre de 1958, organi-
zado por el Departamento de Exten-
sion Cultural Filial n.° 3 del Conserva-
torio de Mdusica y Arte Escénico en la
Asociacién Artistica Chivilcoy. En ese
acto participd, entre otras personas,
la soprano Nelly Rossini, profesora de
canto en ese conservatorio, que habia
estudiado con Isabel Marengo en La
Plata. En el programa de mano [Figura
8] se encuentran canciones de compo-
sitores argentinos, entre ellas, las ca-
noénicas Cancién al drbol del olvido, de
Alberto Ginastera y La rosa y el sauce,
de Carlos Guastavino.

Figura 8: programa de mano resguardado en la
Biblioteca del Conservatorio Gilardo Gilardi.
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A modo de conclusion

De esta primera aproximacion a la fi-
gura de Isabel Marengo, se desprende
cierta dificultad para deslindar en una
Unica faceta su labor, si bien se podrian
identificar dos épocas de su vida: la pri-
mera, marcada por la actividad artisti-
ca; lasegunda, por el énfasis en la peda-
gogia especializada. Reconocida por sus
diferentes interpretaciones en teatros
de dpera internacionales, protagoni-
z6 titulos tanto del repertorio europeo
como del argentino, estrenando 6peras
de compositores locales. Asimismo, fue
una referente de la cancién de camara
argentina. Sus registros fonograficos de
los afios 30 colaboraron en la circula-
cién de esas musicas, no solo en su pais,
sino también en otros sitios de Lati-
noamérica —como se logré detectar a

través de coleccionistas—. Su camino
en la docencia artistica a comienzos de
los afios 40 en la Escuela de Opera del
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Teatro Colén, formando nuevos can-
tantes liricos, fue seguido de su retiro
de los escenarios en 1949.3 Ese mismo
aflo, Marengo comenzd a ejercer como
profesora de canto en el Conservatorio
de La Plata. Alli continué, en tiempos de
imposicién oficial del repertorio argen-
tino, impulsando la circulacién de es-
tas musicas entre jovenes cantantes en
formacién. Muchos trabajarian como
solistas o se incorporarian a los cuer-
pos estables del Teatro Argentino de La
Plata, como asi también se convertirian
en los nuevos docentes de cantantes en
otros conservatorios de la provincia de
Buenos Aires. Se evidencia, entonces,
la réplica de la divulgacién de cancio-
nes hoy llamadas canédnicas, como es el
caso de Vidalita, de Williams.

Adicionalmente, se corrobora que
los medios de propagacién como la ra-
diofonia fueron espacios de circulaciéon
de la musica de camara argentina en
los cuales colaboraron las voces de re-
ferentes de la lirica. Esta mediatizacion
ocurrié no solo a través de la difusién de
interpretaciones grabadas, sino tam-
bién mediante recitales en vivo, poten-
ciandose asi la formacién del oyente,
consumidor de esas expresiones cul-
turales. Asimismo, gracias al aporte de
coleccionistas, se han podido hacer evi-
dentes procesos como la reimpresién
del disco 4221 que contiene la cancién
Vidalita, de Alberto Williams, interpre-
tado por Isabel Marengo para el sello
Victor, lo que habla de una circulacién
domeéstica que demandaba, ademas de
la mediatizada.

38 Segln la Enciclopedia de la musica argentina de
Rodolfo Arizaga, Marengo se retiré en 1946. Sin
embargo, fue en 1949 en el Teatro Coldn, inter-
pretando la 6pera Madame Butterfly, de Giacomo
Puccini.
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Considero que este acercamien-
to parcial a la figura de Marengo v los
indicios aportados sobre su colabora-
cion en la formacién del canon musi-
cal ameritan una continuidad de nue-
vos estudios que, con diferentes tipos
de documentacién, puedan dilucidar
otras travesias que hacen a las distin-
tas variantes de recepcion estética que
tuvo la cancién de camara argentina en
el siglo XX.
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Resumen

Este articulo problematiza al compilado Canciones para la juventud de América, volu-
men | y volumen Il, como la obra gue mas ha contribuido al desarrollo y consolidacion
del repertorio coral especializado en Chile, desde la década del sesenta del siglo XX.
Si bien el corpus presenta nexos con cuatro textos anteriores, se propone gue por
distintas intervenciones institucionales se constituyd como una guia principal para los
programas de conciertos corales y grabaciones, tanto del siglo XX como del siglo XXI.
Se estudian libros anteriores coma Cien cantos escolares, publicado a fines del siglo
XIX, y Cdnones y coro, Cantos escolares y Noche Buena, de principios del siglo XX,
analizando el repertorio, los conceptos educacionales, l0s nexos institucionales de sus
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compiladores, educadores e instituciones
y el modo en que se fue constituyendo un
canon pedagogico-musical en 8 musica
coral chilena, capitalizado en la antologia
de inicios de la decada de 1960. Se con-
cluge que hubo un mutuo interés entre
los compiladores de estos libros y el or-
ganismo de la OEA tendiente a estrechar
lazos culturales entre los palses de Ame-
rica Latina e insertar a los compositores
chilenos en el panorama regional. Asi, se
legitimo un discurso en la musica coral
gue se entiende como una perpetuacion
de modelos, normas y valores sostenidos
al amparo institucional.

Palabras clave: canto, coros, repertorio co-
ral, musica vocal, Chile, canon educativo.

Abstract

This article problematizes the compilation
Canciones para la juventud de Ameérica,
Volume | and Valume |, as the work that
has contributed most to the development
and consolidation of the specialized cho-
ral repertoire in Chile, since the 1960s.
Although the corpus presents links with
four previous texts, we propose that due
to different institutional interventions it
became a main guide for choral concert
programs and recordings, both in 20th
and 21st centuries. We study previous
books such as Cien cantos escolares,
published at the end of the 139th century,
and Canones y coros, Cantos escolares y
Noche Buena, from the beginning of the
20th century, and we analyze the reper-
toire, the educational concepts, the insti-
tutional links of their compilers, educators
and institutions and the way in which a
pedagogical-musical canon was consti-
tuted in Chilean choral music, capitalized
in the anthology of the early 18960s. We
conclude that there was a mutual interest
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between the compilers of these books
and the organization of the OEA aimed at
strengthening cultural ties between Latin
American countries and inserting Chilean
composers in the regional panarama.
Thus, a discourse was legitimized in cho-
ral music that is understood as a perpe-
tuation of models, norms and values sus-
tained under institutional protection.

Keywords: singing, chairs, choral repertoi-
re, vocal music, Chile, educational canan.
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Introduccion

El presente trabajo investiga al com-
pilado Canciones para la juventud de
América, volumen Iy volumen II, como
la obra que mas ha contribuido al de-
sarrollo y consolidaciéon del repertorio
coral especializado en Chile, desde la
década del sesenta del siglo XX. A estos
libros tributan cuatro textos de musica
coral publicados con anterioridad: Cien
cantos escolares, publicado a fines del
siglo XIX, y Cdnones y coro, Cantos es-
colares y Noche Buena, de principios del
siglo XX.

Se propone un recorrido por los
inicios del repertorio coral en las es-
cuelas publicas de Chile, la asuncion de
un canon musical de herencia europea,
la interrelacién con la existencia de un
canon pedagogico, los nexos institu-
cionales evidentes en las publicaciones
de Noche Buena, Cdnones y coros'y Can-
tos escolares y, finalmente, el vinculo de
Canciones para la juventud de América
con las gestiones y politicas propugna-
das desde la Union Panamericana, en
Washington.

A partir de estos analisis, suge-
rimos que la interrelaciéon entre com-
piladores, educadores e instituciones
como la Escuela Normal de Precepto-
res, el Conservatorio Nacional de Mu-
sica, el Instituto de Investigaciéon Mu-
sical (IIM), la Asociacién de Educacion
Musical (AEM) y la Facultad de Ciencias
y Artes Musicales de la Universidad de
Chile constituyeron a nuestro corpus en
estudio como el repertorio canénico de
la musica coral chilena.

S

1. Los inicios del repertorio coral
en las escuelas publicas de Chile

La historia de la educacion en Chile nos
informa que hacia fines del siglo XIX se
incluyé Canto como asignatura obliga-
toria en las escuelas primarias,' sien-
do fundamental la labor realizada por
los profesores normalistas lo que, ha-
cia comienzos del siglo XX, incentivé la
musica coral y el canto colectivo en el
ambito educativo. El repertorio se con-
formaba con la adaptacion de melodias
tradicionales alemanas —Volklieders—,
cuyos textos se presentaban traducidos
al espafiol. Sin embargo, la historia ve-
nia desde antes: fue en 1888 que se ha-
bian editado por primera vez los textos
escolares de musica Cien cantos esco-
lares,> libros de canciones en formato
de partitura publicados en tres «Cua-
dernos».? Destinados al desarrollo de la
musica coral, estos volimenes seguian
la estructura de la educacién concéntri-
ca, presentando como metodologia una
seleccion de canciones repetidas en las
tres entregas, pero con un gradual cre-
cimiento en el nivel de dificultad. Usados
en las escuelas primarias y en las escue-
las normales encargadas de la formacién
de profesores, fueron incluidos en los
programas ministeriales, descentrando
progresivamente el eje de la ensefianza
musical que se daba hasta entonces en

1 Sol Serrano, Macarena Ponce de Le6n y Francisca
Rengifo, Historia de la educacién en Chile (1810-2010)
(Santiago: Taurus Ediciones, 2013), 234. En nota al
pie se cita el «Reglamento general de Instruccién
Primaria del 20 de octubre de 1898>>, aparecido en el
Anuario del Ministerio de Instruccién Piblica. Dispo-
siciones relativas al servicio de instruccion primaria.
2 Bern Gohler y Abelardo Nufez, Cien cantos esco-
lares. Cuaderno |, Il y Ill (Leipzig: Blockhaus, 1888).
Fueron los primeros compilados de canciones cora-
les publicados en Chile en 1888, con una segunda
edicion en1910.

3 El concepto de cuaderno (I, Il, II1) es similar al de
volumen (I, 11, 111).
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las escuelas privadas y conventuales. La
publicacién vino asi a legitimar el canto
y la musica en la educacion publica, in-
crementandose la cantidad de horas en
la formacion musical del preceptorado
en las Escuelas Normales del pais*y au-
mentando la asistencia a clases de Canto
en las escuelas.s

Si bien estos textos de musica
consideran aspectos técnico-armoéni-
cos de las voces, estructuras ritmicas de
ensambles propios de los coros euro-
peos y parametros de la musica escrita,
los libros de partituras estaban en po-
der y manejo de los profesores. Los ni-
flos, nifias y jovenes tenian acceso solo
a las letras de las canciones en un texto
paralelo titulado Poesia para los nifios,®
lo que demuestra que el objetivo en las
escuelas y liceos estaba centrado en las
letras y melodias y no en ensefiar el len-
guaje teorico especifico de la musica. El
principal método de aprendizaje para el
contenido de estos textos escolares fue
la constante repeticién y memorizacién
de letras y melodias de las canciones.

Para comienzos del siglo XX crecid
el interés de los pedagogos por generar
y publicar textos escolares como forma
de legitimar su trabajo. Asi, se incre-
ment6 el material pedagogico creado
por profesores normalistas y se contri-
buyo al refuerzo del esquema de cancio-

4 Cristian Cox y Jacqueline Gysling, La formacién
del profesorado en Chile, 1842-1987 (Santiago: CIDE,
1990),60-61.

5 Serrano, en su Historia de la educacion en Chile, presen-
taun cuadro estadistico desde 1888 a1895 en donde se
muestra el aumento de asistencia a clases de canto.
Véase Serrano y otros, Historia de la educacion, 186.

6 Gladys Bricefio Zaldivar, «Influencia del modelo edu-
cacional aleman en la formacién del chileno educado,
estudio y andlisis de Cien Cantos Escolares y Poesia para
los nifios en las escuelas publicas de Chile (1883-1911) >
(tesis de maestria, Universidad de Chile, 2016). Gladys
Bricefio Zaldivar, «Metodologia de la mdsica coral en
la escuela publica, primarias y normales, en las dos edi-
ciones de Cien cantos escolares: 1888 a 19105>, Atemus,
vol.2n.°3(2017): 27.
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nes europeas consideradas populares y
adaptadas en sus textos al espafiol. Por
ejemplo, Ismael Parraguez, autor de li-
bros de lectura y de cantos escolares,’
basé la formacién vocal infantil desde
edad temprana en el aspecto colecti-
vo de melodias italianas y alemanas, a
unay dos voces. Posteriormente, se su-
marian a su labor las recopilaciones y
creaciones de melodias a dos voces de
Luis Moll Briones, publicadas por el au-
tor en 1941.8 Por entonces, el Ministerio
de Justicia e Instruccién Publica dej6 de
financiar la publicacién de textos esco-
lares de musica,? por lo cual es posible
encontrar selecciones de canciones a
una y dos voces realizadas por colegios
particulares, con el fin de desarrollar el
canto colectivo.’® Estas selecciones de
melodias contienen trozos del compi-
lado Cien cantos escolares, algunos de
los cuales pasaron a formar parte de la
memoria colectiva del preceptorado.

La cancion en la escuela como es-
pacio socializador de ninos(as) se apro-
xima a la formacién coral a través del
canto colectivo a una o dos voces, sien-
do estala delgada linea que diferencia el
repertorio de canciones que incluyen un
desarrollo de aspectos musicales espe-
cificos de lo coral. Con esto intentamos

7 Poesias infantiles, libro destinado al desarrollo del
lenguaje y la lectura, fue la obra mas difundida de
Parraguez. Publicé también libros de cantos para
los liceos: Cantos infantiles: coleccionados i arreglados
(1920). Solo algunos de sus arreglos corales y armo-
nizaciones pianisticas de las voces, principalmente
himnos, formaron parte del repertorio coral en afios
posteriores.

8 Luis Moll Briones,Album de cantos escolares (Santia-
g0:1941). Inscripcién ante la ley 8173.

9 Los fondos fueron distribuidos principalmente en
textos destinados al aprendizaje y ejercitacion de la
lectoescritura y al proceso de alfabetizacién. Serrano
y otros, Historia de la educacién, 181.

10 Porejemplo, aparecieron algunas publicacionesdela
Editorial Salesiana —Cantemos, de F. Hackman (1945),
Elnifio y lamusica, de ). B. Cafias (1961)— y otras reali-
zadas por el Liceo Aleman —Nociones de misica y cantos
escolares, de Carlos Leidinger (1936)—.
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distinguir aquellos repertorios que in-
cluyen un desarrollo meldédico especi-
fico de la escritura coral, para ampliar
el ambito de las voces y trabajar el en-
samble arménico y la exigencia de jus-
teza ritmica a dos, tres y cuatro partes."
Estos aspectos ya se observaban en los
tres cuadernos de Cien cantos escolares,
que posteriormente fueron la base para
generar textos de desarrollo especificos
del canto coral. Por constituirse como
un verdadero cuadro de especificidades
y exigencias, en las escuelas primarias
el canto coral pasé a depender del in-
terés y formacion de los profesores de
musica que hacia fines del siglo XIX
parece haber sido alto.” Hacia los afios
sesenta del siglo XX, los discursos de
educadores continuaban pidiendo en-
fatizar la creacién de conjuntos corales
en las escuelas a cargo de especialistas,
tal como se lee en 1959:

La Escuela Primaria debe mantener
conjuntos instrumentales y corales
seleccionados con el doble propésito
de dar cauce a la expresion artistica
de los alumnos y como un medio de
llevar la acciéon cultural de la Escuela a
la comunidad y asi mantener la obli-
gatoriedad de las clases de Educacién
Musical en todos sus cursos a cargo
del ‘Profesor normalista comun’.3

11 Bricefio Zaldivar, «Metodologia de la musica cor-
al...>»,28-36.

12 Las Escuelas Normales se caracterizaron por la for-
macion coral de los preceptores. Waldemar Francke y
Tadeo Sepllveda publicaron, en 1890, Canciones po-
pulares, una compilacién de canciones a tres y cuatro
voces con los textos adaptados al espafiol de grandes
obras corales —Bach, Beethoven, Handel—. Francke,
de hecho, dirigia un destacado coro de voces masculi-
nas en la Escuela Normal de Chillan.

13 Carmen Santelices, «Educacion musical: La musi-
caen la educacion primaria y normal>>, Revista Musi-
cal Chilena, ano 13, vol. 65 (1959): 111-116.
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2. La construccion
de un canon musical

Los lineamientos planteados como
conceptos de formacion musical en
los planes y programas escolares ins-
titucionales, asi como las discusiones
generadas por educadores en diferen-
tes periodos y contextos histéricos
sociales, fueron creando espacio a las
practicas musicales ligadas al canto
coral.* De igual modo, podemos asu-
mir como determinantes significati-
vas las intervenciones de pedagogos,
intérpretes y compositores de musica
coral, los que a través de sus lideraz-
gos gestionaron desde instituciones
culturales y educacionales la edicion
de libros de partituras, con reperto-
rios corales selectos.

El canon musical europeo pre-
sente en las publicaciones que inclu-
ye este articulo muestra la tendencia
a traducir canciones alemanas e in-
cluirlas en la ensefianza musical —
melodia, ritmo y armonia— destinada
a escolares y jovenes estudiantes de
las escuelas normales y universita-
rias. Esto se evidencia en el texto es-
colar primigenio Cien cantos escola-
res y también en Cdnones y coros, con
transcripciones y adaptaciones tanto
en sus letras como en arreglos a tres
y cuatro voces de obras de Praetorius,
Bach y Handel. La misma tendencia se
mantiene veinte afios mas tarde como

14 Un estudio de esos lineamientos a lo largo del
tiempo es el realizado por Sepllveda. Véase Ana Te-
resa Sepulveda Cofré, Presencia de la musica en la en-
sefianza secundaria chilena. Una visién histérica a través
de cinco reformas educativas 1893, 1935, 1955, 1965,
1981 (tesis doctoral de la Universidad Pontificia de
Salamanca, Facultad de Pedagogia, 1997). Entre las
discusiones que hemos recuperado estan las del con-
greso de 1902. Véase Congreso Jeneral de Ensefianza
Publica de 1902. Actas i sesiones. Tomo Il (Santiago:
Imprenta Barcelona, 1904).
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observaremos en Canciones para la ju-
ventud de América que incluye a otros
autores europeos como Haydn, Mo-
zart, Brahms y Mendelssohn.

2.1. Canon pedagadgico

Un escenario similar encontramos en
las letras de las canciones incluidas en
los repertorios, que generaron una im-
pronta que podriamos aseverar consti-
tuye un canon pedagogico. Moralizar y
civilizar fueron los principales concep-
tos que buscaban la formacion social y
cultural de la poblacién escolar, para
homogeneizarla en valores, deberes,
cuidado personal, tiempos de trabajo
y descanso, diferenciando el dia de la
noche y dando importancia a la insti-
tucion «escuela» y a los simbolos de la
patria. En tal sentido, las letras de las
canciones permiten visualizar estos
conceptos relacionados con la forma-
cién escolar empezando por los aspec-
tos literarios que se inician con el titulo
de las canciones, luego el contenido de
la poesia y, dependiendo del periodo
histérico, atendiendo al sujeto social
que construye el texto. Esto permite
generar listas de asuntos considerados
valiosos y dignos de ser repetidos: es-
quemas de presentacién que permiten
ordenar las canciones de textos escola-
res en indices tematicos [Figura 1]. Asi,
son materias ligadas a lo educacional la
formacion de deberes (civicos, sociales,
familiares), el dia, lanoche, la patria, la
naturaleza, lo divino, la Navidad.

15 Canciones para la juventud de América, volumen I;
volumen Il (Santiago: Facultad de Ciencias y Artes
Musicales de la Universidad de Chile y Asociacion de
Educacion Musical de Chile,1957/1960).
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Figura 1: tabla de materias en Canciones para
la juventud de América. Vol. I: VIl y Vol. II: X

3. Conexiones institucionales en
antologias chilenas del repertorio coral

A través del andlisis de las antologias
Cdnones y coros, Noche Buena y Cantos
escolares, nos interesa poner de relieve
el modo en que se fueron consolidan-
do ciertos nexos institucionales en el
movimiento coral chileno, por ser re-
veladores de la existencia de un canon
pedagbgico. Publicadas entre 1934 vy
1950, estas compilaciones constituyen
un testimonio visible del afianzamien-
to de dicho movimiento. Desde inicios
dela década de 1930, con la Reforma del
Conservatorio Nacional de Musica y la
creacion del coro de estudiantes del es-
tablecimiento, impulsado por Domin-
go Santa Cruz, la musica coral adqui-
ri6 espacio propio.*® En este contexto se

16 La reforma promovida por Domingo Santa Cruz en
1928 se originé con fuertes criticas a quienes integra-
ban lainstitucion. Concretadaen 1929, el Conservatorio
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publicé Cdnones y coros, compilado cuya
finalidad fue apoyar la clase de Conjun-
to Coral del Conservatorio Nacional de
Musica de la Universidad de Chile, sin
perder su relacion con el aspecto esco-
lar, tal como lo manifiestan los autores
en el prélogo.7 El libro, cuya primera
edicion fue conocida en 1934, tuvo va-
rias ediciones posteriores.’® Se trata de
una compilacion de treinta y dos melo-
dias en el esquema imitativo del canon y
otras treinta y dos canciones en estruc-
tura coral de dos, tres y cuatro voces.
Considerado el primer texto consolidado
que surge de una institucién especiali-
zada en la formacién musical, es el pri-
mero que entrega indicaciones acerca de
la musica coral y algunos elementos de
su practica en las paginas finales.

Es posible quelatraduccién al espa-
fiol de melodias alemanas en Cien cantos
escolares fuese modelo para los compila-
dores de la obra Cdnones y coros, como un
reflejo de la ideologia predominante de la
musica alemana en Chile en el periodo de
publicacién de la obra.> De igual modo se
integra en este libro el canon de la musica
europea de tradicion escritay las obras de
los polifonistas del renacimiento.

En el libro Noche Buena editado en
1950, leemos la presentaciéon de Do-

Nacional de MUsica pasé a formar parte de la Universi-
dad de Chile. Santa Cruz basé su carrera politico-musi-
cal en la Sociedad Bach, organizacion sustentada en su
componente principal: el Coro de la Sociedad Bach.

17 Heinrich Fitjer, Margarita Friedemanny Lucila Cés-
ped, Cdnones y coros (Santiago: Conservatorio Nacio-
nal de Mdsica de la Universidad de Chile, 1934), 3.

18 Lasegunda edicion en 1941, la tercera edicion en 1946,
la cuarta edicién en 1949 y la quinta edicién en 1956.

19 Desde la pagina 53 a la 56 explica las formas de
ensefiar un canon y en el apéndice de la pagina 57 y
58 presenta elementos de ensamble y caracteristicas
generales de las canciones del compilado.

20 Para la fecha de la primera edicion, el Conserva-
torio Nacional de Musica de la Universidad de Chile
estaba bajo la direcciéon de Armando Carvajal Quiroz,
figuraligada a Santa Cruz, idedlogo de la musica cen-
tro europea en Chile.
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mingo Santa Cruz, quien menciona en
el pértico:

Este volumen es [...] el fruto de la no-
ble alianza de la Asociacién de Edu-
cacion Musical, que ha venido a unir
labores diversas y comunes a los
maestros desde la Escuela Primaria a
la Universidad con los compositores
en contribucién generosa para que
todos cantemos.*

Sus palabras destacan la figura del
«compositor». Sin embargo, esta pu-
blicacién de sesenta y ocho canciones
tendi6 también a resaltar la figura del
recopilador y del recopilador-compo-
sitor. Ademas, sobresale el concepto
tradicional para referirse a canciones
chilenas, latinoamericanas y europeas,
principalmente espafiolas cantadas en
Navidad.

En Noche Buena, encontramos a
Eugenio Pereira Salas y a Margot Loyola,
dos destacadas figuras del Instituto de
Investigaciéon Musical (IIM), junto a los
compositores Maria Luisa Sepulveda,
Silvia Soublete, René Amengual, Alfonso
Letelier, Jorge Urrutia Blondel, Domingo
Santa Cruz y Juan Orrego Salas, quienes
también presentaban sus propias reco-
pilaciones y composiciones sobre la base
de canciones o textos tradicionales. Eu-
genio Pereira Salas tenia entonces los
cargos de profesor y jefe de la seccién
«Folklore del IIM», perteneciente a la
Universidad de Chile.?> Margot Loyola, la
destacada folclorista nacional, era ya la

21 En el libro Noche Buena se usa el concepto de pér-
tico en vez de prélogo. AAVV, Noche Buena (Santiago:
Casa Amarilla e Instituto de Extensidn de la Universi-
dad de Chile,1950).

22 De esta manera se lo presenta en la seccion «El
villancico. Noticia histérica>, informacién con la que
introduce el libro Noche Buena.
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referencia sobre la cual construir las di-
namicas del folclor académico.

De la comisién técnica encargada
de seleccionar las canciones de este libro,
destacamos a Laura Reyes y Cora Bind-
hoff, quienes en 1948 iniciaron los Festi-
vales Corales de la Asociaciéon Educacion
Musical (AEM), actividad que celebré su
décimo aniversario en el afio 1958.23

Resulta relevante ademas como
nexo institucional para esta publicaciéon
el apoyo del Congreso Nacional de Edu-
cadores de Estados Unidos, vinculo es-
tablecido por la compiladora principal
del libro Noche Buena, Brunilda Cartes
Morales (1909-2001). A la fecha de pu-
blicacion, ella era secretaria de la Aso-
ciacién Latinoamericana de Educadores
de Musica (ALADEM), organizacién sur-
gida desde el Comité Consejero en Edu-
cacion Musical para las Republicas La-
tinoamericanas en Cleveland —Ohio—,
el 1 de abril de 1946.24 Cartes, ademas,
era presidenta de la Asociacion de Edu-
cacion Musical, por lo cual el comité
de ALADEM mantuvo relaciéon directa
con la Asociacién de Educacién Musical
(AEM) de Chile, organizacion alojada en
la Facultad de Ciencias y Artes Musicales
de la Universidad de Chile.>s

Mencionamos en esta secciéon a
Maria Luisa Sepulveda (1883-1958),
profesora y compositora exonerada
del Conservatorio Nacional de Musica
en 1931, quien permanecié al margen
de las instituciones canénicas del arte
musical en Chile, constituyéndose para
este apartado en una excepcion. Sa-
bemos por Raquel Bustos que fue una

23 Elisa Gayan, «Los X Festivales Corales>, Revista
Musical Chilena, afio 12,n.° 61(1958): 94-97.

24 Comité Editorial, «El Congreso de Educadores de
Mdsica en Cleveland>>, Revista Musical Chilena, afio 2,
n.°211(1946): 29-30.

25 Comité Editorial, «El Congreso...>.
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compositora relacionada con el crio-
llismo literario y que su participaciéon
como recopiladora fue reconocida por
Samuel Claro. Considerada actualmente
como un icono de la composicién feme-
nina en Chile, Septlveda habria aplica-
do moderadamente sus conocimientos
musicales para mantener las melodias
originales de los trozos musicales ar-
monizados.2® Su obra Cantos escolares,
premiada en el concurso del Instituto
de Extensién Musical de la Facultad de
Artes de la Universidad de Chile, al pa-
recer editada en forma privada por la
editorial Casa Amarilla, es un librillo
de treinta y dos paginas que contiene
catorce canciones a dos, tres y cuatro
voces.”” Raquel Bustos menciona una
edicién constituida por dieciséis can-
ciones; también sefiala que algunas de
esta canciones formaron parte de Can-
ciones escolares y otras se encontraban
en Cantos escolares; al parecer, se publi-
caron mas de una vez, integrando una
obra completa o por separado. El texto
comienza con una dedicatoria firma-
da por la autora: «A Laura Reyes,?® la
maestra eximia de Conjuntos Corales
con admiracién y agradecimiento».

Las canciones contenidas en este
libro de Sepulveda, de gran belleza
melddica, han permanecido hasta hoy

26 Raquel Bustos Valderrama, La mujer compositora y
su aporte al desarrollo musical chileno (Santiago: Edi-
ciones Universidad Catélica de Chile, 2012), 76-80.
27 Inscripcidn en registro de propiedad intelectual n.°
10428. En esta edicion no se encuentran Cancién del es-
tio y juventud, mencionadas en Bustos. La mujer compo-
sitoray su aporte al desarrollo musical chileno, 224.

28 Laura Reyes Donoso realizd gran difusion de la
mdUsica coral en las escuelas con diversos programas
educacionales generados desde la Facultad de Bellas
Artesyla AEM. En la década del 40 fue inspectora es-
pecial de Canto y Mdsica de las Escuelas Primarias de
Chile. Maria L. Sepulveda armoniz6 canciones tradi-
cionales para el canto en las escuelas, difundidas por
ella en sus programas escolares. Véase Laura Reyes,
«La ensefianza musical en las escuelas>, Revista
Musical Chilena,afio 2,n.212 (1946): 25-27.
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en los programas corales. La cancion a
dos voces Asi le hace Juan —tradicional
en el inicio de coros escolares— y Arbol
de Navidad, a tres voces, son producto
de sus trabajos de recoleccion e inclui-
das en el libro Noche Buena. Sinfonia de
la trilla, Romance de Curicd y El grano de
trigo bajo la tierra, canciones a cuatro
voces, figuran dentro de los aportes a
la formacién de coros de voces iguales
y que posteriormente fueron adaptadas
por el Coro de la Universidad de Chile
para cuatro voces mixtas.>

4. Los dos volimenes de Cantos
para la juventud de América:
un crisol de obras consagradas

Canciones para la juventud de América,
volumen 1y II, fue una iniciativa lleva-
da adelante por la Facultad de Ciencias
y Artes Musicales de la Universidad de
Chile, en colaboracién con la Asocia-
cién de Educacién Musical de Chile y la
Unién Panamericana y publicada en los
aflos 1957 y 1960. La seleccion de obras
fue realizada por una comisién técnica
integrada por Cora Bindhoff, presiden-
te de la comision, Elisa Gayan, Brunilda
Cartes, Maria Aldunate, Margarita Val-
dés de Letelier, Eugenio Pereira Salas,
Alfonso Letelier y Erasmo Castillo.

En el volumen II podemos ver im-
presa en el libro la filiaciéon con la Unién
Panamericana, mientras que en el volu-
men I permanece oculta, tapada con un
parche de papel [Figura 2].>° La razén de
este tachado podria ser el hecho de que

29 Romance de Curicd y Sinfonia de la trilla para cua-
tro voces mixtas fueron incluidas en Canciones para la
juventud de América, volumen |, 94 y volumen I, 93,
respectivamente.

30 Esto se puede constatar en todos los ejemplares de
volimenes | que hemos tenido al alcance.
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el volumen I fue publicado en 1957 por
la Facultad de Ciencias y Artes Musica-
les de la Universidad de Chile y la AEM,
sin contar todavia con la autorizaciéon
por parte de la Uniéon Panamericana.
Esto ocurriria en 1959, segin declara en
la introduccién del volumen II Guiller-
mo Espinosa, jefe de la Divisiéon Musica
de la Secretaria General de la Organi-
zacién de Estados Americanos (OEA);
habria sido en una reunién del Consejo
Interamericano Cultural, realizada en
San Juan Puerto Rico. Asi, aunque en un
modo retroactivo, se reconocia la rela-
cién de la Unién Panamericana con am-
bos volimenes. Escribié Espinosa:

Con la publicaciéon de los dos volime-
nes de Canciones para la Juventud de
América, compilados por la Asocia-
cién de Educacion Musical y la Facul-
tad de Ciencias y Artes Musicales de la
Universidad de Chile, la Unién Pana-
mericana ha querido atender en parte
alanecesidad apremiante de esta cla-
se de materiales educativos. Cada una
de las trescientas nueve obras que in-
tegran la coleccién contiene un men-
saje y es un eslabén mas en el mutuo
conocimiento tradicional cultural de
nuestros paises.:

Complementa la relacion de ambas
ediciones el prélogo al segundo volu-
men, que realizé la comisién técnica.
Alli se lee: «Entregamos a la juventud
americana este segundo volumen de
canciones compiladas y seleccionadas
especialmente para ella, después de in-
tensa labor de investigacion a través de
la historia universal»3.

31 Canciones para la juventud de América, volumen I,
introduccion, 1.

32 Firman Cora Bindhoff, presidente, junto a Marga-
rita Valdés de Letelier y Elisa Gayan. Canciones para la
juventud de América, volumen II, VII.
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Figura 2: tapas de los volumenes | y Il de
Canciones para la juventud de América.

Resulta del mayor interés comprobar
cierta depuracién del repertorio conte-
nido en los textos analizados anterior-
mente —Cien cantos escolares, Noche
Buena, Cdnones y coros y Cantos escola-
res— al realizar una comparaciéon con
los dos volimenes de Canciones para la
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juventud de América. Asimismo, existe un
didlogo de relaciones y redes institucio-
nales entre pedagogos/as, compositores
e intérpretes y los textos antes mencio-
nados. Brunilda Cartes y Cora Bindhoff,
por ejemplo, participaron en la compila-
cion de Noche Buena y luego fueron parte
de la comision técnica de Canciones para
la juventud de América. De igual forma,
estan presentes en esta obra aquellos
compositores cuyas piezas estuvieron
incluidas en Noche Buena.

En el primer libro de Canciones
para la juventud de América, se observa
la tendencia a incluir composiciones de
origen aleman, manifestaciéon del ca-
non europeo también presente en los
libros Cdnones y coros y Cien cantos es-
colares. Ese repertorio central se con-
solida en el volumen II con transcrip-
cionesy adaptaciones a cuatro voces de
obras de Bach, Handel, Haydn, Mozart,
Mendelssohn y Brahms. Sin duda pue-
de afirmarse que estas obras gozan aun
del gusto de directores corales, siendo
hasta el momento el soporte del reper-
torio coral chileno. Contribuyé asi-
mismo a la difusién de este repertorio
la traduccién de los textos al espaiiol,
lo que facilit6 el aprendizaje v el en-
samble de las obras.3

Junto a la legitimacién del canon
musical europeoy el canon de la musica
anterior, relacionada con polifonistas

33 Si bien excede el marco de la mdsica puramente
coral, Daniela Fugielle, por ejemplo, ha estudiado la
vigenciay el uso de la Misa de Requiem, de Mozart, en
conciertos autogestionados realizados en Chile en
homenaje a las victimas de la violencia estatal du-
rante las manifestaciones politicas ocurridas a raiz de
la crisis de 2019. Daniela Fugellie, «Resignificando
el canon: el Requiem de Mozart en el estallido social
chileno>>, Boletin Mdsica, Casa de las Américas, n.° 54
(2020): 93-109.

34 Sinembargo, gracias ala memoria musical colecti-
va de los coros, hoy muchas obras son cantadas tam-
bién en el idioma original.
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renacentistas como Palestrina, Victoria
y Lassus, se produce una apertura al re-
pertorio tradicional de América en estos
volimenes. Adicionalmente, en el volu-
men II se pone a disposicion de los di-
rectores corales un mayor repertorio de
compositores chilenos, dando espacio a
quienes no habian sido incluidos en el
primer volumen.?> El canon pedagégico
mostrado en la figura 1, en lo que hace
a un cierto esquema de materias «de
interés», se mantuvo en la publicacién
de textos para las escuelas, liceos y for-
macién de profesores normalistas, he-
redado desde la primera edicién de Cien
cantos escolares en 1888.

El vinculo con la recopilacién de
canciones tradicionales establecido
en el libro Noche Buena es reiterado en
Canciones para la juventud de América.
Es asi como la cancién En los brazos de
la luna, melodia recopilada por Alfon-
so Letelier y presentada a una voz en el
primer libro, se publica en arreglo coral
a cuatro voces en el volumen I de nues-
tro objeto de estudio. De igual modo,
esta presente la formacion coral en las
escuelas, generada por la importan-
te labor de Eugenio Pereira Salas en el
Instituto de Investigacion Musical y de
Jorge Urrutia Blondel en la recopilacién
de canciones tradicionales. Muchas de
ellas, ademas, se relacionan con el tra-
bajo que habia realizado Margot Loyola
en Aires tradicionales y folcldricos de Chi-
le, asi como no falta la cancién icono de
Cantos escolares de Maria L. Sepulveda,
la Sinfonia de la trilla.

35 El primer volumen incluye a Gloria Lépez, Juan
Orrego Salas, Alfonso Letelier, Pedro Nifez, Maria
Luisa Sepulveda, René Amengual, Juan Amenabar y
Carlos Lavin.
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5. Legitimacion del discurso
sonoro de lo coral y construccion
latinoamericanista

El programa que buscaba la OEA en la
construccion de lo latinoamericano se
pone claramente de manifiesto en las
obras consideradas para el volumen I.
En efecto, resulta notorio que cincuen-
ta paginas son dedicadas a la patria,
con la inclusion de veintitin himnos de
paises latinoamericanos coronados por
uno que remata el conjunto emblema-
tico: el Himno de los estudiantes ameri-
canos, del musico y pedagogo chileno
Enrique Soro.

Si bien el primer volumen inclu-
ye varios arreglos y transcripciones de
canciones tradicionales chilenas rea-
lizadas principalmente por Cora Bind-
hoff y Elisa Gayan, en el volumen II se
observa un incremento en las obras de
compositores chilenos, ademas de in-
cluirse obras y arreglos de canciones
latinoamericanas [Tabla 1]. Al trabajo
realizado por las integrantes de la co-
mision antes mencionadas, se suman
los arreglos de Lila Cerda, Vicente Sa-
las, Alfonso Letelier, Lucila Céspedes
y Margarita Friedemann.3¢

En el momento de edicién de
estos libros, la Universidad de Chile
contaba con un coro consolidado en el
repertorio sinfénico y con otro de ca-
mara, que difundian musica europea,
algunas obras de compositores chile-
nosy repertorio latinoamericano. Este
ultimo comenzé a ser incluido, pro-
ducto de intercambios en giras y fes-

36 Recordemos que Céspedes y Friedemann, ya
habian realizado los arreglos y adaptaciones del com-
pilado Cdnones y coros.
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tivales con otros coros de la region y
giras a Europa.?”

De estos textos surgen canciones
famosas y emblematicas, obras canéni-
cas y pegadizas, un canon de verdadero
éxito que se repite en la historia del can-
to coral en Chile. De compositores chile-
nos, encontramos en el primer volumen
En los brazos de la luna, de Alfonso Le-
telier; Apegado a mi, de Nufiez Navarre-
te; Arroz con leche, cancién que se acos-
tumbra a cantar con La murieca vestida
de azul, de Orrego Salas. En el Volumen
I esta Pinares, de Alfonso Letelier; Sin-
fonia de la trilla, de Maria Luisa Sepul-
veda; Nada te turbe, de Marta Canales;
A la orilla del estero, de Juan Amendbar;
Sé bueno, de Pedro Humberto Allen-
de; La “Rurrupata”, cancién recopilada
y armonizada por Jorge Urrutia, entre
otras. Hallazgo, obra basada en el poema
del mismo nombre de Gabriela Mistral
y musicalizada para cuatro voces mix-
tas por el compositor Alfonso Letelier,
es una de las que mas se ha grabado; su
primer registro fue realizado por el Coro
de la Universidad de Chile bajo la direc-
cién de Marco Dusi en 1965.

Una de las canciones latinoame-
ricanas mas cantadas en la década de
1960 fue Estrela e Lua Nova, de Heitor
Villa-Lobos. De las canciones europeas,
se encuentran la marcha del oratorio La
creacion, de Haydn; el Ave Verum Cor-
pus, de Mozart; y Cancion alegre de Noel,
en adaptacion a cuatro voces de Mario
Baeza. Si la nieve resbala y De los dlamos

37 Este repertorio puede ser visualizado en los pro-
gramas realizados por el Coro de la Universidad de
Chile —Sinfénico y de Camara— principalmente a
cappella. Actividad que formaban parte de extension
enregionesy provinciasyde girasinternacionales. En
este periodo el Coro de la Universidad de Chile esta-
ba bajo la direccién de Marco Dusi y subdireccién de
Guido Minoletti.
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vengo, canciones espariolas en adapta-
cién a tres voces, circularon arregladas
por Vicente Salas Vid.

Resulta interesante ver que se in-
cluye el concepto de armonizacién para
referirse a un arreglo bastante famo-
so de la cancién tradicional El raténico,
arreglo de Waldo Aranguiz y que fue
incluida en los programas de difusiéon
del Coro de la Universidad de Chile des-
de 1953.3% Otra cancién que se declara
como armonizada es el Opa-Opa,?*® de
la cual llama la atencién el texto ubica-
do inmediatamente después del titulo.
Este texto constituye una observacion
Unica realizada de manera especifi-
ca a una cancién, imponiendo un sello
a este arreglo presentado por primera
vez en el Volumen II, «Cancién popular
de la Isla de Pascua de origen tahitia-
no, recogida directamente, armonizada
y vertida libremente al castellano por
Jorge Urrutia Blondel».

Cabe destacar que en ambos voli-
menes de Canciones para la juventud de
América se incluye el concepto «tradi-
cional» para referirse principalmente
a las canciones chilenas recopiladas. El
término «popular», en cambio, se atri-
buye a las canciones mas frecuentadas,
chilenas y de otros paises, como es el
caso de Las manianitas y Arroz con leche,
o también los de Na Bahia Teny Estrela e
lua nova, ambas de Heitor Villa-Lobos.
Santa Lucia, cancién italiana; Minka, de
Rusia; Los gallos cantan, de Espafia; La

38 Asiconstaen el programa de mano de un concierto
del Coro de la Universidad de Chile que hemos podi-
do consultar en el archivo familiar de Mario Baeza.
Se denomind «Concierto estudiantil en Ciudad del
nifio» y estad fechado el 13 de mayo 1953. Fue dirigido
por Baeza.

39 Como dato curioso, el arreglo del Opa Opa, de Jorge
Urrutia no logré entre los coros la fama que alcanzaria
posteriormente el arreglo realizado en 1965 por Mar-
co Dusi, director del Coro de la Universidad de Chile.
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paloma, de Sebastian Iradier y otras,
califican como «clasicos populares» del
canto coral. Por lo tanto, puede afir-
marse que en la antologia Canciones
para la juventud de América el canon de
lo popular estaba relacionado con la di-
fusién y la recepcién de estas musicas
en el &mbito internacional.

CANCIONES PARA LA JUVENTUD DE AMERICA
Y LARELACION CON UNION PANAMERICANA

Volumen 1 (1957) Volumen 11 (1960)

17 canciones
tradicionales chilenas

21 canciones
tradicionales chilenas

31 cancionesde
compositores chilenos
2 armonizaciones de
canciones populares
chilenas

17 canciones de
compositores chilenos

28 canciones
de Latinoamérica
8 cancionesde EE. UU.

7 canciones
latinoamericanas

13 canciones
tradicionales y/o
populares espafiolas

15 canciones espanolas
tradicionales y/o
populares

21 himnos de los paises
de Latinoamérica

THimno alos

Estudiantes

Americanos,
de Enrique Soro

Tabla 1: cuadro comparativo del contenido de los Vol.
Iy Il de Canciones para la juventud de América.®°

40 Tabla elaborada por la autora sobre la base del «in-
dice clasificado por temas>>, vol. I, 193 y vol. II, 312, con
la finalidad de contabilizar y clasificar canciones iden-
tificadas con el nombre de compositores(as) y aquellas
registradas como «tradicionales> o <«populares>. El
conceptode latinoamericano usado en latabla serefiere
acanciones de paises distintos a Chile y el término «ar-
monizado>> fue incluido por lo curioso que resulta que
estas dos canciones no fueron presentadas como arre-
glos corales, junto a otras de caracteristicas similares.
Los himnos corresponden a veintilin paises de América,
incluidos Estados Unidos y Cuba; en este item se des-
cartaron himnos institucionales y canciones patridticas
chilenas.
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Conclusiones

Las canciones contenidas en los Voli-
menes Iy IT de Canciones para la juven-
tud de América reflejan la relacion de los
compiladores con la «Seccién Musica»
del organismo de la OEA, en su mutuo
interés por establecer lazos cultura-
les que estrecharan las fronteras de los
paises, insertando a los compositores
chilenos en el panorama de las musicas
latinoamericanas. Siguiendo las ideas
de Omar Corrado, nuestro analisis puso
en evidencia las capacidades de peda-
gogos, compositores e intérpretes para
construir redes personales y establecer
nexos institucionales.*

Canciones para la juventud de Amé-
rica es, a su vez, una seleccién de obras
corales incluidas bajo criterios preesta-
blecidos, cuyos codigos educacionales,
socioculturales y musicales pueden ser
analizados de acuerdo con las tenden-
cias estilisticas asumidas por los com-
piladores como predominantes y segin
las filiaciones institucionales a las que
respondieron.

Desde el punto de vista musicold-
gico, un aspecto relevante en la anto-
logia estudiada es la legitimacion de un
discurso en la musica coral, en cuanto
a composicion estética de las voces y
sonoridad de musica vocal colectiva.
Asi, en las obras que hemos recorrido,
se puede visualizar como se perpettian
normas, valores y modelos compositi-
vos, al amparo de la legitimaciéon que
otorgaron determinadas instituciones.

Finalmente, puede decirse que la
comision técnica designada para la cu-
raduria de estos libros actud en conse-

41 0mar Corrado, «Canon, hegemonia y experiencia
estética: algunas reflexiones>, Revista Argentina de
Musicologian.® 5-6 (2004-2005): 6.
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cuencia con los temas educacionales y
valores impuestos por el canon peda-
gogico vigente en Chile y en América
Latina, siguiendo estructuras musica-
les que se consideraban adecuadas para
ensefiar en las escuelas. Asi, la Escuela
Normal de Preceptores, el Conservato-
rio Nacional de Musica y el Instituto de
Investigaciones Musicales (IIM) —en
dialogo con la Asociacion de Educaciéon
Musical (AEM), la Facultad de Ciencias
y Artes Musicales de la Universidad de
Chile y la Unién Panamericana— rea-
lizaron su contribucién a la consolida-
cién del repertorio coral especializado
en el Chile de mediados del siglo XX.
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Resumen

Con el proposito de delinear la practica musical interpretativa y compositiva del cuar-
teto de cuerdas en Colombia, este articulo estudia la labar de una agrupacion dedicada
al cultivo del género —Arcos— U la circulacion de una obra emblematica del reper-
torio —el Cuarteto Tricolor, de Francisco Cristancho Camargo, que incluye tres piezas
compuestas segun las fuentes abarcadas, en 1841—. Si bien la practica del cuarteto en
el pais tiene sus primeras apariciones documentadas hacia fines del siglo XIX, fue a o
largo del siglo XX —en medio del llamado nacionalismo musical— cuando se produjo
la apropiacion de este tipo de musica de origen europeo. Ante la ausencia de un estu-
dio previo sobre estas practicas, se delimitd —dentro de una investigacion mayor— el
repertorio para este ensamble producido en Colombia entre 1940 y 1960, que incluye
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veintiseéis obras de trece compositores.
En este articulo se busca —a partir de la
confrontacion de fuentes primarias como
entrevistas, programas de mano, parti-
turas y otras— reconstruir una parte de
la historia del cuarteto de cuerdas aten-
diendo a la interseccion entre ensefanza
especializada, interpretacién y compaosi-
cion. Se propone que hubo ciertas con-
tinuidades pedagogicas gque, acentuadas
por la cercania de lazos familiares y por
la creacién de instituciones dedicadas a
la ensefianza y a la practica instrumen-
tal, construyeron a Tricolor como obra
canonica. Al mismo tiempo, Arcos, como
3 agrupacién mas longeva dedicada 3
esta practica musical, legitimo el reperto-
rfio colombiano recogiendo hacia fines del
siglo XX e inicios del siglo XXI el legado
anterior.

Palabras clave: Colombia, cuarteto de
cuerdas, Tricolor, Cuarteto Arcos, canon.

Abstract

With the purpose of delineating the in-
terpretative and compositional musical
practice of the string quartet in Colombis,
this article studies the work of Arcos, a
group dedicated to the cultivation of the
string quartet genre. Specifically, it ex-
plores the circulation of an emblematic
piece, Tricolor, a work comprised of three
pieces previously composed by Francis-
co Cristancho Camargo and adapted for
this format in 1941. Although the practi-
ce of the guartet in Colombia has its first
documented appearances towards the
end of the 19th century, it was throu-
ghout the 20th century, in the midst of
the so-called musical nationalism, when
the appropriation of this tupe of music of
European origin took place. This is the
first study of this repertoire and comes
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from a larger investigation which deli-
mits a repertoire from the quartet that
was produced in Colombia between 1940
and 1960 and includes twenty-six waorks
by thirteen composers. Incarporating pri-
mary sources such as interviews, play-
bills, scores and others, this article seeks
to reconstruct a part of the history of the
string quartet, with emphasis on the in-
tersection between specialized teaching,
interpretation, and composition. It is pro-
posed that there were certain pedagogi-
cal continuities that, accentuated by the
closeness of family ties and the creation
of institutions dedicated to teaching and
instrumental practice, built Tricolor as a
canonical waork. At the same time, Arcos,
as the longest-standing group dedicated
to this musical practice, legitimized the
Colombian repertoire by collecting the
previous legacy towards the end of the
20th century and the beginning of the
21st century.

Keywords: Colombia, String Quartet, Tri-
color, Cuarteta Arcos, canon.
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Introduccidn

Dentro de una investigacién docto-
ral dedicada al estudio panoramico de
la practica del cuarteto de cuerdas en
la historia musical de Colombia, se ha
podido relevar informacién consisten-
te acerca de un repertorio de veintiséis
obras escritas para este formato por
parte de trece compositores colombia-
nos entre 1940 y 1960, asi como cua-
tro agrupaciones que han superado los
diez anos de actividad interpretativa de
manera estable: los cuartetos Bogota,
Arcos, Manolov y Q-Arte.! Esto permite
problematizar la construcciéon canéni-
ca a partir de la presencia de personas
cruzadas por lazos familiares, compro-
metidas todas en un mismo sentido e
intencion artistica.

Se postula que la practica inter-
pretativa y la practica compositiva en
torno a este ensamble produjeron una
sinergia que ha permitido la supervi-
vencia a lo largo del tiempo de una obra
en particular: el Cuarteto Tricolor, de
Francisco Cristancho Camargo. Asimis-
mo, se estudia el modo en que las fa-
milias Cristancho y Diaz dieron lugar a
una suerte de tradicién canoénica que se
entrelaza, a partir de la pedagogia es-
pecializada, una parte importante de la
actividad artistica del cuarteto de cuer-
das, en las Ultimas décadas del siglo XX
e inicios del XXI. En esa practica, des-
taca el Cuarteto Arcos por una serie de
iniciativas que movilizaron a distintas
instituciones y fomentaron el aprecio
por la produccién de compositores co-
lombianos.

1 La investigacién se desarrolla en la Pontificia
Universidad Catdlica Argentina, en el programa de
Doctorado en Msica, bajo la direccién de Luis Ga-
briel Mesay la codireccién de Silvina Luz Mansilla.
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1. Elcuarteto de cuerdas y el
nacionalismo musical en Colombia

En Europa, la musica de camara como
practica destinada al ambito privado
se ubicé desde el siglo XVII dentro del
area de la musica doméstica y aristé-
crata. Solo gradualmente, a partir de los
cambios sociales y culturales que ocu-
rrieron, surgié el concierto publico, a
puertas abiertas. Dentro de la musica de
camara, el cuarteto de cuerdas —con-
formado por dos violines, una viola y
un violonchelo— consiguié gran popu-
laridad pasando a ser el mas cultivado
en Europa gracias a la disposiciéon de
las cuatro voces sin un bajo continuo,
elemento que marcé un cambio de es-
tilo desligado de las convenciones del
barroco. La estructura de cuatro voces
concertantes incluyo el violonchelo, el
cual tuvo la posibilidad de abarcar toda
la amplitud de su registro. Desde su rol
de bajo hasta las mas agudas melodjias,
llamoé la atencién de los compositores
para la escritura de este tipo de en-
samble. Como es sabido, figuras como
Joseph Haydn (1732-1809) y Luigi Boc-
cherini (1743-1805) son considerados
creadores pioneros y muy prolificos
para este formato.>

En Colombia, la practica del cuar-
teto de cuerdas como herencia europea
se ha desarrollado desde finales del si-
glo XIX hasta la actualidad. Menciones
de los investigadores Pardo Tovar y
Bermudez sittan la actividad interpre-
tativa durante el siglo XIX dentro de la
Academia Nacional de Musica (1846-

2 Beatriz Hernandez Polo, La musica de cdmara en
Madrid a comienzos del siglo XX a través de la prensa
periddica: génesis, actividad, recepcion y repertorio del
Cuarteto Francés (1903-1912) (tesis doctoral, Sala-
manca: Universidad de Salamanca, 2017),11-12.
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1857) fundada veinticinco afios después
de la desaparicién de la Sociedad Filar-
monica de Bogotd, insinuando asi una
temprana introduccién de esta practica
musical en el pais.3 En la capital colom-
biana, la educacién formal fue la encar-
gada de guiar el rumbo de su desarro-
llo musical por medio de la Academia
Nacional de Musica —posteriormente
devenida en Conservatorio Nacional de
Musica—. Se ubican evidencias de las
primeras apariciones de una agrupa-
cién estable y documentada en Bogo-
ta denominada Cuarteto Vissoni entre
1882y 1910y posteriormente, para1931,
un dibujo abocetado que se publico el 14
de febrero en el diario Mundo al Dia. La
imagen recrea la ejecucién en vivo de
un cuarteto de cuerdas en la Radiodifu-
sora Nacional de Colombia. Los intér-
pretes serian, segiin la informacién que
acompana la imagen, Leopoldo Carre-
flo, Gregorio Silva, Anastasio Bolivar y
Alejandro Tovar.4 La practica de cuarte-
to en vivo difundida por la Radiodifuso-
ra Nacional dentro de su programacién
contd con un ensamble que tuvo a cargo
un programa semanal de una hora de
duracién, en el cual interpretaban obras
del repertorio europeo.’ Esta actividad

3 Andrés Pardo Tovar, La cultura musical en Colombia
(Bogota: Ediciones Lerner, 1966), 165-166. Egberto
BermUdez, Historia de la mdsica en Santafé y Bogotd 1538~
1938 (Bogota: Fundacién Mdsica, 2000), 136. Se con-
solidé como una academia para la ensefianza formal de
la msica bajo la iniciativa de Jorge Price. La academia
labord entre 1882 y 1899. Reabrid su actividad en 1910
pasando a manos de Guillermo Uribe Holguin.

4 Los proximos registros se sitGan trece afos
después en los boletines de programas de 1946 y
1949. Bermudez, Historia de la musica, 140.

5 Los boletines de programas se publicaron con cier-
tas intermitencias. En total se ubican ciento noventa'y
tres nimeros aparecidos entre 1942 y 1966. Las pub-
licaciones fueron reactivadas entre 1969 y 1971 y una
tercera época se prolong6 entre 1983 y 1987.. De la
cuarta época solo se conservan las del afio 1990. Final-
mente, concluyd la presencia del boletin en 1998. Los
archivos se encuentran disponibles en las colecciones
dentro de los especiales de la Radiodifusora Nacional.
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darfa paso al inicio del Cuarteto Bogo-
ta, del cual se ubica un primer concierto
publico llevado a cabo de manera oficial
y documentada en 1936, en el Teatro
Colén de esa ciudad. El Cuarteto Bogota
(1936-1967), conformado por miem-
bros de la Orquesta Sinfénica Nacional,
es considerado pionero de este tipo de
agrupaciones estables en el pais. En sus
primeros cinco afios de presentaciones
dedicé sus esfuerzos a la interpretacion
de obras de compositores europeos.
Sin embargo, esta practica interpre-
tativa fue permeada por la coyuntura
que existié entre la musica popular y
la musica académica dentro del lla-
mado nacionalismo musical. Marcados
por un pensamiento progresista, en los
primeros afios del siglo XX, los musicos
colombianos acompariaron la biisque-
da de una expresién relacionada con
una ideologia nacionalista. Reflejada
tanto en los compositores e intérpre-
tes como en los diferentes ambitos de
la sociedad, se fue advirtiendo cada vez
con mas potencia la polémica generada
entre la musica popular y académica, al
quererse replicar el nacionalismo euro-
peo en Colombia.

Asi, a través de la educacion mu-
sical formal y no formal y las diferentes
colectividades que han sido documen-
tadas, se puede tener una perspectiva
de lo sucedido durante el llamado na-
cionalismo musical. Fue fundamental la
iniciativa de los compositores dentro de
las instituciones, quienes comenzaron
a incluir en sus obras ritmos popula-
res colombianos que hasta el momento
hacian parte de la cultura popular; por
lo tanto, fueron ellos quienes comen-
zaron a fusionar en sus composiciones
géneros y formatos procedentes de la
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herencia académica con elementos tra-
dicionales.

Desde la direccién del Conserva-
torio Nacional, Guillermo Uribe Holguin
tuvo un deseo intenso de dar a conocer
y promover la musica europea a los bo-
gotanos y una postura de rechazo por la
tradicion local. Sin embargo, seria erré-
neo adjudicarle a una sola persona las
posiciones encontradas frente al nacio-
nalismo musical.® De acuerdo con Mesa,
se debe considerar que no todas las dis-
cusiones alrededor de la educaciéon mu-
sical se dieron por las gestiones dentro
del Conservatorio. Las décadas de 1920
y 1930 coinciden con los inicios de lara-
diodifusién, la discografia y, por ende,
la distribucién comercial de discos en el
pais. El consumo musical abarcé dife-
rentes géneros populares colombianos
como bambucos y pasillos, asi como
también propuestas extranjeras como
el jazzy el tango. La confrontacion en el
medio musical, por medio de la radio-
difusion y las publicaciones periddicas,
reflejaron dos posturas antagdnicas: la
defensa o la oposicion entre el mundo
de lamusica populary el de la académi-
ca de origen europeo.”

Pese a que la practica del cuarte-
to estuvo marcada por la casi exclusiva
interpretacion de unos pocos nombres
europeos, durante el llamado naciona-
lismo musical de la primera mitad del
siglo XX los compositores en Colombia

6 Recuérdese que Uribe Holguin (1880-1971) habia
tenido una instancia formativa en Paris con el com-
positor Vincent D'Indy. Desde su regreso en 1910 fue
nombrado director de la Academia Nacional de Mdsica
cambiando su nombre por Conservatorio Nacional.

7 Esta discusion se extendi6 hasta la mitad del siglo
y podrian plantearse ciertos aspectos que se pro-
longan hasta la actualidad. Luis Gabriel Mesa, Hacia
una reconstruccion del concepto de musico profesional
en Colombia: Antecedentes de la educacion musical e
institucionalizacién de la musicologia (Granada: Edi-
torial de la Universidad de Granada, 2013),156-161.
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enfrentarian procesos de transforma-
cién vinculados a nuevas buisquedas.
Una inclinacién por la composicién
para este formato en un lapso de veinte
afios, entre 1940y 1960, por parte de los
compositores nacionales, se advierte en
la recopilacién de materiales realizada
en la investigacion mayor.® A su vez, ese
interés compositivo aparece ligado a
un relevante interés interpretativo por
parte del Cuarteto Arcos, agrupaciéon
pionera en la inclusiéon de repertorio
producido en Colombia y en la combi-
nacioén en sus programas de musicas de
raiz popular con repertorios europeos
del género.

En cuanto a las obras, se obtuvo la
cifra de veintiséis cuartetos compues-
tos por trece compositores colombianos
y un estimable nimero de programas
de mano e informacioén sobre la inter-
pretacién de este repertorio. ¢ Después
de analizar la diversidad de las estéti-
cas compositivas y la presencia de ele-
mentos nacionales, asi como también
la ubicacién, estado de las obras, inter-
pretaciones y archivos sonoros, fue po-
sible identificar al Cuarteto Tricolor, de
Francisco Cristancho Camargo, como
obra canédnica dentro del repertorio
para este formato, gracias a la cantidad
de interpretaciones y grabaciones rea-
lizadas a lo largo de los afios.

8 El recorte temporal —si bien se reconocen composi-
ciones para cuarteto de cuerdas anteriores y posteriores
a la delimitacion de los veinte afios seleccionados— se
justifica por el aspecto cuantitativo que, coincidente-
mente con las dos décadas exactas en torno a la mitad
del siglo XX, refleja un claro apogeo del interés de los
mdsicos colombianos por crear para este formato.

9 Un trabajo documental reciente es el catalogo reali-
zado por Mejia, en el que se da cuenta de la existen-
cia de obras para cuarteto. Véase Luis David Mejia. A
catalog of chamber music works for cello in trio, quartet,
and quintet formats from Colombian composers who
lived during the late nineteenth, twentieth and twen-
ty-first centuries. Tesis DMA, Doctoral of Musical Arts,
The University of Arizona, 2019.
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2. Las cadenas familiares

Una caracteristica sociolégica dentro
de la historia musical colombiana, que
inicia en el siglo XX y continda hasta la
actualidad, es la de encontrar genera-
ciones de familias musicales que conti-
ntan su legado por medio de la educa-
cién especializada v la interpretacion.r
Apellidos como Diaz, Biava, Cristancho
y Guevara son los mas frecuentes, en
relacién con las diferentes agrupacio-
nes y compositores. Como se explicara
a continuacion, el Cuarteto Arcos y el
apellido Cristancho comparten la parti-
cularidad de hacer parte de cadenas fa-
miliares cuya incidencia en el cuarteto
de cuerdas funcion6 desde tres aspec-
tos: la interpretacién, la composicion y
la creacién de instituciones de educa-
cién musical.

2.1 Los Cristancho y Tricolor

La familia Cristancho esta conformada
por el compositor Francisco Cristancho
Camargo (1905-1977) y sus dos hijos
intérpretes: Francisco (1941), chelista,
y Mauricio (1946), violinista. Francis-
co Cristancho Camargo (1905-1977) fue
oriundo de Iza —un municipio del de-
partamento de Boyaca— y tuvo su pri-
mer acercamiento a la educacién musi-
cal en su lugar de origen, adelantando

10 El tema, hasta donde se sabe, estd poco explo-
rado en Colombia, si bien Bermidez lo sugiri6 en su
Historia de la musica en Santafé y Bogotd, como bien lo
cita Juliana Pérez. Esta autora menciona el cambio
de enfoque desde la década de 1980 en la forma de
encarar las biografias de compositores, que se apartd
gradualmente en América Latina de la vision individ-
ual, personal, a favor del andlisis de familias y grupos
de mdusicos que fueron vehiculos en la transmision
de tradiciones entre generaciones. Juliana Pérez
Gonzalez. Las historias de la musica en Latinoameérica
(1876-2000) (Bogota: Universidad Nacional de Co-
lombia, 2010): 64.
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posteriormente sus estudios en el Con-
servatorio Nacional en Bogotad. En su
viaje a Europa, el compositor tuvo acti-
vidad en paises como Espafia y Holan-
da. A su regreso a Colombia se desem-
pefié como trombonista de la Orquesta
Sinfénica y dirigi6é la Banda Municipal
de Tunja (capital del departamento de
Boyaca). Su produccién musical —rea-
lizada en su mayoria con ritmos propios
de la zona andina colombianay del alti-
plano cundiboyacense—"es un ejemplo
de preferencia por los géneros de musi-
ca popular como proyecto principal de
difusion, sin el imperativo de conside-
rarse separado de dicha cultura por su
formacién académica en Europa.?

Por su parte, los hermanos Cris-
tancho tuvieron una productiva acti-
vidad musical, que continué con la li-
nea de la composicién y adaptacién de
su padre. Sin embargo, los perfiles de
Mauricio y Francisco se enfocaron ha-
cialainterpretacion del violin y del vio-
lonchelo respectivamente, con un im-
portante interés en el abordaje de tipos
de musica —o «ritmos»— denomina-
dos como «propios» en Colombia. Am-
bos iniciaron estudios musicales con
su padre y posteriormente ingresaron
al Conservatorio Nacional de Mdusica
en Bogota. Mauricio fue un destacado
violinista: estudié con Ernesto Diaz —
fundador del Cuarteto Arcos—, recibid
clases de Henryk Szeryngy del argenti-
no Alberto Lysy y formé parte de la Ca-
merata Bariloche.

11 Carolina Iriarte, «Cristancho Camargo, Francis-
co>, en Diccionario de la misica espafiola e hispano-
americana, dir. Emilio Casares Rodicio, vol. 4 (Ma-
drid: SGAE, 2000),167.

12 Notas del programa de mano escritas por Martha
Enna Rodriguez para el concierto realizado el 19 de ju-
nio de 2000 por el cuarteto de cuerdas La Camerata.
Disponible en el archivo Opus.
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REGISTRO DE INTERPRETACIONES CUARTETO TRICOLOR 1941 -2020

CUARTETO ANO FUENTE
Colombiano 1973 Radiodifusora Nacional - Sefial Memoria
Las Artes 1983 Sala de Conciertos BLAA - Archivo Opus
La Camerata 2000 | SaladeConciertos BLAA - Archivo Opus
Nuevo Cuarteto Bogota 2000 | Teatro Americano OSJC - Radiodifusora Nacional
Arcos 2002 | Universidad Central de Bogota - Ruth Lamprea
Santafé 2012 | Fuente audiovisual difundida por la Agrupacién
Naia 2013 Concierto Sala Otto de Greiff
Monarca 2014 Concierto Sala Otto de Greiff
Santafé 2014 | Fuente audiovisual difundida por la Agrupacién
Eutonia 2015 Sala de Conciertos BLAA - Archivo Opus
Q-Arte 2020 | Dentrodelrepertorio actual - http://cuartetogarte.com
Manolov 2020 | Dentrodel repertorio
Cuarteto EAFIT 2020 | 20afiosOrquesta Sinfonica EAFIT Medellin

Una Unica obra es adjudicada a
Francisco Cristancho Camargo para
el formato en estudio: el denomina-
do Cuarteto Tricolor, de 1941. Trabajado
en torno a motivos ritmicos y melddi-
cos colombianos a partir de tres obras
compuestas con anterioridad de mane-
ra independiente, contiene Torbellino
de mi tierra, un torbellino; Bochica, con
aire de bambuco; y Triguenita, un pasi-
llo.3 Sorprende que la mayor cantidad
de interpretaciones registradas dentro
de los veintiséis cuartetos estudiados
en la investigacién mayor, con el reco-
nocimiento de trece diferentes agrupa-
ciones de fines del siglo XX e inicios del
XXI, recaiga en Tricolor. Asi, conside-
rando conciertos publicos entre 1973 y
2020, se resume esa circulacion:4

13 No debe olvidarse que estos aires populares, para
inicios delosafos 40, habianido cambiando respecto
de sus versiones folcléricas, adquiriendo caracteris-
ticas a veces regionales y a veces compartidas tam-
bién con Venezuela y Ecuador. Deudor del vals euro-
peo, el ritmo basico del pasillo, sin embargo, resulta
muy caracteristico al constituirse de dos corcheas se-
guidas por un silencio de corchea, una corchea y una
negra; la armonia se basa en progresiones arménicas
simples. Ketty Wong, La mdsica nacional. Identidad,
mestizaje y migracion en el Ecuador (Quito: Casa de la
Cultura Ecuatoriana Benjamin Carrion, 2013), 77.

14 Tabla realizada por la autora con informacion
tomada de fuentes sonoras y programas de mano.

/1

Adicionalmente, dos cuartetos profe-
sionales que mantienen actividad hasta
hoy (Manolov y Q-Arte) afirman haber
interpretado Tricolor y tenerla incluida
como obra de su repertorio.’> El nimero
de trece interpretaciones registradas en
la tabla puede ampliarse significativa-
mente si se indagan los programas uni-
versitarios de musica. En efecto, ya no
es posible determinar una cifra exacta,
dado que Tricolor sigue vigente y ha sido
interpretado en diferentes espacios de
formacion musical.

2.2. El Cuarteto Arcos (1972-2020)
2.2]. Antecedentes

En 1972, después de alrededor de veinte
afios de trayectoria en el Cuarteto Bogota,
el violista Ermnesto Diaz y la violinista Ruth
Lamprea —asistente de concertino de la
Orquesta Sinfénica Nacional — tuvieron la
iniciativa de crear una nueva agrupacién

15 Entrevistas de la autora con Ricardo Hernandez, in-
tegrante del Cuarteto Manolov (abril de 2020), y con
Sandra Arango Calderén, integrante de Q-Arte (oc-
tubrede 2021).
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bajo el nombre de Cuarteto Colombiano.*
Para iniciar este proyecto, contaron con la
compaiiia de Mauricio Cristancho —hijo
de Francisco— interpretando el segundo
violin, y David Aks, en el violonchelo.

Como Cuarteto Colombiano o
Cuarteto de Colombia, tuvieron activi-
dad constante por un primer periodo de
dos afos, como lo afirma Lamprea.’’” De
aquella etapa, se pudieron ubicar tan solo
dos programas de mano, entre muchos
otros que habran existido. Resultan sig-
nificativos por el cambio de denomina-
cién: el primero, que data del 14 de no-
viembre de 1972, presenta a un Cuarteto
de Colombia; el segundo, del 28 de marzo
de 1973, utiliza ya el nombre de Cuar-
teto Colombiano.’® De este mismo afio,
se pudo acceder a una grabacién para el
programa Recital de la Semana, de la Ra-
diodifusora Nacional, conservada en las
instalaciones de la emisora. En ella inter-
pretaron el Cuarteto Tricolor, de Francisco
Cristancho, lo que refleja el interés tem-
prano de la agrupacioén por la interpreta-
cion de piezas con referencias de caracter
popular, considerandose este el primer
registro sonoro de la obra.

2.2.2. Primera época (1975-1999)

Arcos naci6 oficialmente en 1975, con
dos de los integrantes del Cuarteto Co-
lombiano, bajo la idea de vincular un
grupo de camara a la Radiodifusora Na-

16 El desempefio de Diaz en el Cuarteto Bogoté estaria
fragmentado en dos momentos: el primero de diecisiete
afos entre 1949 y 1966; el segundo, durante su inicia-
tiva de reorganizar la agrupacion como Nuevo Cuarteto
Bogota, cuyo inicio no se precisa, pero las fuentes indi-
can que la actividad continud entre dos y cuatro afios
hasta 2001, afio de su fallecimiento.

17 Entrevista de la autora con Ruth Lamprea. Bogota,
octubre de 2019.

18 Esta Ultima presentacion se realizd en la Sala de Con-
ciertos de la Biblioteca Luis Angel Arango (BLAA, en ade-
lante).
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cional para realizar —como iniciativa de
su director, Alberto Upeglii— una serie
de programas quincenales. A partir de
ese momento, como se puede consta-
tar en sus resefias, Arcos definié como
su propésito primordial «la difusién de
la musica de los compositores colom-
bianos y latinoamericanos, ademas del
repertorio universal»®. Esta finalidad ha
marcado el recorrido de la agrupacién
durante sus casi cuarenta afios de exis-
tencia. De esta manera, describe Ruth
Lamprea, se reavivo en los composito-
res el interés por la creacién de nuevas
obras para este formato: «[..] Hacia-
mos muchos conciertos, un promedio de
treinta anuales en diferentes ciudades.
[...] Cuando dijimos que estabamos inte-
resados en tocar cuartetos colombianos,
nos llovieron propuestas»?°.

Ensusiniciosypordosatios, el Cuar-
teto Arcos estuvo integrado por miembros
de unamisma familia: los esposos Ermesto
Diaz y Ruth Lamprea y dos de los hijos de
Ermnesto. Los roles estaban distribuidos de
la siguiente manera: Ruth Lamprea (pri-
mer violin), Mario Diaz (segundo violin),
Ernesto Diaz (viola), y Ernesto Diaz Men-
doza (violonchelo). En octubre de 1976,
ingresa el violonchelista Luis Guillermo
Cano por un periodo de cinco afios en re-
emplazo de Ernesto Diaz Mendoza, quien
finalmente retoma su posiciéon en 1981.
Esta primera época del cuarteto se consi-
dera la conformacién mas estable dentro
de las agrupaciones de este tipo que han
tenido desarrollo a lo largo de la historia
en el pais [Figura 1]

19 Tomado del programa de mano del concierto real-
izado el 28 de marzo de 1977 en la Sala Victor Malla-
rino del Teatro Coldn de Bogota.

20 Entrevista con Lamprea, 2019.

21 Esto se corrobora por el estudio de veintitrés pro-
gramas de mano pertenecientes a esta generacion de
laagrupaciényla entrevista sostenida con Lamprea.
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Figura 1: el Cuarteto Arcos, en Tunja, en
1977. Foto cedida por Ruth Lamprea.

De la primera etapa de Arcos, se ubican
veintitrés programas de mano y alre-
dedor de diez grabaciones alojadas en
el Archivo Memoria de la Radiodifuso-
ra Nacional, en los archivos de la Sala
de Musica de la Biblioteca Luis Angel
Arango y en los documentos persona-
les de los intérpretes. Los conciertos se
desarrollaron en escenarios de diversas
ciudades colombianas y en otros pai-
ses como Venezuela, en 1976, Espafia
e Italia. Con el patrocinio en 1977 de la
Academia Chigiana de Siena, el Cuar-
teto Arcos estuvo becado para partici-
par del curso de musica de camara alli
impartido y a posteriori, en una gira
de conciertos por diferentes ciudades
de Italia. Cuarteto Arcos tuvo una ac-
tividad constante hasta 1999, como lo
afirma Lamprea y, aunque se tiene una
escasez documental de fuentes escri-
tas de un periodo de veinticinco afios
(1981-2006), el trabajo de esta prime-
ra época continud hasta poco antes del
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fallecimiento de Ernesto Diaz (padre),
en 2001.%

2.2.3. Segunda época
(2006-2020)

Cinco afios después de la muerte del
violista y mentor del Cuarteto Arcos,
Ernesto Diaz, Ruth Lamprea decidio
reconformarlo convocando a tres jo-
venes instrumentistas, exalumnos y
docentes de la Escuela de Musica de
la Fundacién Orquesta Sinfénica Ju-
venil de Colombia. Durante esta nueva
etapa, iniciada en 2006, se presenta-
ron varios cambios de integrantes en
la interpretacién del segundo violin y
de laviola, quedando ya para 2019 una
formacién estable con los siguientes
integrantes: Ruth Lamprea (primer
violin), Diana Vélez (segundo violin);
Ruth Baracaldo (viola) y Juan Miguel
Maldonado (violonchelo).

De esta nueva y reciente segunda
época, se tiene un estimado de veinti-

22 Entrevista con Lamprea, 2019.



SONOCORDIA. Canon y pedagogia en musicas latinoamericanas de tradicion escrita

cinco programas de mano de concier-
tos publicos realizados entre 2006 y
2019. Aunque este nimero resulta me-
nor respecto de la actividad que tuvie-
ron en la década de 1970, es relevante
ver la longevidad y la actividad reali-
zada casi ininterrumpida durante cua-
renta anos.

El enfoque musical es el mismo.
La agrupacién explora y estrena obras
de compositores colombianos de di-
ferentes periodos —una actividad que
sigue aportando nuevas interpreta-
ciones y permite a la comunidad mu-
sical conocer creadores interesados
en este tipo de formato—. Arcos se
destaca por su vigencia y estabilidad
registrada dentro de las agrupaciones
de este tipo en el pais. Se toma como
fecha de conformacion oficial el afio
1975 vy, tras solo un periodo de cinco
annos de inactividad, suma cuaren-
ta afios de labor. El desarrollo de este
trabajo musical persiste, bajo la di-
reccion de Ruth Lamprea. A enero de
2020, el cuarteto tiene dos ensayos
durante la semana y continta reali-
zando conciertos en diferentes salas
de la ciudad de Bogota.

2.2.4. Elrepertorio

La disposicién del Cuarteto Arcos hacia
la interpretacién y difusion del reper-
torio colombiano fue una oportunidad
tanto para los compositores naciona-
les como para la misma agrupacion, en
el sentido de estrenar y dar a conocer
obras inéditas. Como se refleja en los
programas de mano, sus conciertos so-
lian incluir casi siempre obras del re-
pertorio europeo y, ademas, una o dos
de compositores colombianos. Fue de
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esta manera que lograron abarcar una
cantidad importante de partituras pro-
ducidas en el pais.

Dentro de los programas de mano
y grabaciones se recopilaron una vein-
tena de cuartetos colombianos. Este nd-
mero resulta trascendente si se consi-
dera el gran obstaculo que enfrentaron
los integrantes al momento de abordar
las nuevas obras. Era frecuente que las
composiciones fueran recibidas en pa-
peles manuscritos, lo que dificultaba
realizar una lectura rapida y asertiva,
sin la ayuda informatica de los tiempos
mas recientes.?s Por esta misma razon
varios manuscritos no se han podido
localizar, ya que algunos fueron inter-
pretados por Unica vez y posiblemente
recibidos directo de las manos de cada
compositor.

Dentro de los autores incluidos
en su repertorio se encuentran: Blas
Emilio Atehortia, Luis Antonio Es-
cobar, Guillermo Uribe Holguin, Ro-
berto Pineda Duque, Alfredo Aragdn,
Francisco Cristancho, Guillermo Que-
vedo, Luis Alberto Gutiérrez Galindo,
Santiago Velasco Llanos, Francisco
Zumaqué y Gerardo Betancourt. Los
primeros nueve musicos comparten
cuartetos escritos entre el periodo
delimitado entre 1940 y 1960 vy, en el
caso del Cuarteto n.° 1, de Quevedo, y
el Cuarteto n.° 1, de Gutiérrez Galindo,
corresponde recalcar que la tnica in-
terpretacién hallada fue la realizada
por el Cuarteto Arcos.>

23 Ibidem.

24 Esta informacion surge de los programas de
mano del Cuarteto Arcos y del cotejo de fuentes
como programas pertenecientes a diversas agrupa-
ciones, grabaciones y partituras.
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3. La creacidn de instituciones
de educacion musical

Las dos familias materializaron la idea
de crear una institucién de formacién
musical con la cual extender la practica
pedagbgica de agrupaciones sinfonicas
y de camara con sus enfoques especifi-
cos. En el caso de los Cristancho, primé
el interés por interpretar y difundir la
musica colombiana. En el caso de Er-
nesto Diaz y Ruth Lamprea, en cam-
bio, la necesidad de crear un espacio de
formacién musical alterno e indepen-
diente al Conservatorio de la Universi-
dad Nacional de Colombia sede Bogota
surgié como consecuencia de un cierre
temporal de cuatro meses de dicha ins-
titucién. Habia dificultades econémicas
y una situacién critica que dejé despro-
tegidos a los intérpretes en formacién.?

3.1. Los Cristancho
y el Centro de Orientacion
Musical dedicado a su padre

Como homenaje en vida a su padre, los
hermanos Cristancho crearon el Centro
de Orientaciéon Musical Francisco Cris-
tancho Camargo en 1971. Esta academia
de educacién musical estuvo enfocada
desde sus inicios en la interpretacion de
musica colombiana sinfénicay de cama-
ra. Dentro de ella se crearon dos agrupa-
ciones: la Orquesta Colombiana (1972) v

25 Tres trabajos hacen referencia al tema de la in-
stitucionalizacién de la ensefianza musical en Co-
lombia aportando aspectos vinculados con los aqui
tratados: Mesa, Hacia una reconstruccion del concepto
de musico profesional; Jaime Cortés Polania. Ni Mo-
zarts, ni Rossinis, ni aun Paganinis’ cultura musical en
Bogotd, de José Caicedo Rojas (1816-1898) a Hono-
rio Alarcon (1859-1920) (Bogota: tesis doctoral de
la Universidad Nacional de Colombia, 2016); Luz
Dalila Rivas Caicedo y Natalia Castellanos Camacho
(eds.), Educacion superior en musica en Colombia (Bo-
gota: Editorial Aula de Humanidades, 2021).
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la Camerata Cristancho (1984). Francis-
co —hijo— fue quiza quien mas impul-
sO esta institucion, ademas de crear la
Coral Colombiana, entre muchas otras.
Mauricio se desempefié como profesor
de violin del Conservatorio Nacional y
del Centro Cristancho, en el cual fue di-
rector y tuvo a cargo la escuela de violin
y de musica de camara.?®

Un afio después de estar estable-
cida la institucién educativa, los her-
manos Cristancho conformarian la
Orquesta Colombiana, como quedd ex-
presado en la siguiente resefia:

Fue fundada a mediados de 1972 con
el propésito de colaborar en el enal-
tecimiento de nuestra musica nacio-
nal, reconociendo sus grandes valo-
res y su derecho de ser presentada en
cualquier sala de conciertos. [...] Esta
integrada por miembros de las Or-
questas Sinfénica de Colombia y Fi-
larménica de Bogota. Sus actividades
se desarrollan a través del Centro de
Orientacién Musical ‘Francisco Cris-
tancho’ que es su sede y la entidad
que coordina sus actividades.?”

Segun el rastreo de la actividad de la
agrupacion, se reconoce, ademas de la
exclusiva presencia de musica popular
colombiana adaptada para el formato
sinfonico, la novedosa propuesta de in-
cluir dentro de una orquesta de cuerdas
(mas alla de la percusiéon y el piano), un
conjunto de tiples colombianos (en-

26 Tomado de las resefias incluidas en los pro-
gramas de los conciertos realizados por la Orquesta
Colombiana, Camerata Cristancho y por Mauricio
Cristancho en la BLAA entre 1972 y 1986. Dis-
ponibles en el archivo Opus.

27 Programa de mano de la Orquesta Colombiana,
23 de mayo de 1973 en la sala de conciertos de la
BLAA.



SONOCORDIA. Canon y pedagogia en musicas latinoamericanas de tradicion escrita

tre tres y seis intérpretes), como par-
te estable de la orquesta.2® También se
reconoce la presencia de la guitarra en
uno de los conciertos (1986). Para 1984,
Mauricio conformé bajo su direccién la
Camerata Cristancho, un ensamble de
corte clasico, exclusivamente con cuer-
das sinfénicas integradas por los alum-
nos de la escuela de arcos del Centro
Cristancho. La agrupacion tuvo como
objetivo la difusién del repertorio eu-
ropeo para cuerdas, partiendo desde el
renacimiento, el barroco, hasta la mu-
sica contemporanea y los compositores
colombianos.”® Los registros de con-
ciertos de esta camerata se ubican en-
tre 1985y 1988, con alrededor de veinte
apariciones en ese periodo.

3.2. La Orquesta Sinfénica
Juvenil de Colombia

Ademas de desarrollar su carrera como
intérprete de viola —solista y en dife-
rentes agrupaciones de camara—, Er-
nesto Diaz Alméciga decidid, en 1976,
fundar la Orquesta Sinfénica Juvenil
de Colombia, lo que reuniria ademas
su labor como docente y director. La
inconformidad que sentia frente a las

28 Instrumento de cuerda pulsada, el tiple, seglin Puer-
ta, es un instrumento de creacion criolla del siglo XIX, a
partir de la guitarra de la época de los reyes catdlicos.
El autor hace un recorrido histérico en el que busca re-
construir los origenes del tiple. En el escrito realizado
por Ochoa se plantea la relacion que para el siglo XX se
haestablecido entre el bambucoyelinstrumento, ocu-
pando un espacio relevante dentro de la interpretacion
de la misica tradicional colombiana. En una investiga-
cién actual, tres autores presentan el resultado de un
estudio enfocado en el tiple como instrumento solista
con un acercamiento a los intérpretes mas represen-
tativos en el siglo XXI. David Puerta, Los caminos del ti-
ple (Bogota: Ediciones AMP, 1988). Ana Maria Ochoa,
«Tradicion, género y nacién en el bambuco>>, A Con-
tratiempo, n.° 9 (1997): 35-44. Sergio Camero, Jorge
Ramirez y Yordi Vargas, «Tiple solista en Colombia:
protagonistas y tendencias»>>, Musica, Cultura y Pensa-
mienton.®7(2018): 60-77.

29 Programa de la Camerata Cristancho. Ciclo
Jovenes Intérpretes, 9 de septiembre de 1985, BLAA.
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orquestas profesionales y la crisis an-
tes mencionada, lo impulsaron a dar
nuevas oportunidades a jévenes musi-
cos. Diaz observaba que los organismos
traian musicos extranjeros en desme-
dro delos talentos locales que no conta-
ban con un lugar de profesionalizacién.
Aspiraba a conformar un espacio y una
institucion independiente, que brinda-
ra estabilidad y, a la vez, libertad, para
tener una practica sinfénica constante
y conciertos en diferentes escenarios
de manera regular.3® Para dedicarse de
lleno a este nuevo proyecto, fue nece-
sario su retiro de la Universidad Nacio-
nal, instituciéon en la que se desempefid
durante dieciocho afios como docente y
director de orquesta.

Esta enorme labor de fundar una
escuela propia, llamada Orquesta Sin-
fonica Juvenil de Colombia (OSJC), fue
acompanada por su esposa y violinis-
ta Ruth Lamprea quien, ademas de ser
parte fundamental de la orquesta, fue
la encargada de gestionar el necesario
apoyo financiero. Durante los prime-
ros afos, tuvieron muchas dificulta-
des econdmicas, luego superadas con
donaciones de la Embajada de Alema-
nia, aportes del Ministerio de Cultu-
ra y de maestros como Antonio Abreu
—fundador del Sistema de Orquestas
Juveniles de Venezuela— quien en
1979 llegb a Colombia en bisqueda de
una orquesta juvenil. Al encontrarse
con el trabajo que precariamente de-
sarrollaba Ernesto Diaz, Abreu decidio

30 Clara Inés Ospina Calder6on (dir.), Cita con la
novela. Frida en el Teatro Nacional, Ernesto Diaz (Bo-
gotd: Emisora HJCK, 2001). Diana Rocio Acosta y
Luz Mery Bernal, «Ernesto Diaz Alméciga (1932
-2001), fundador y director de la Orquesta Sin-
fonica Juvenil de Colombia: Entre el atril y la batu-
ta>, Revista Mdsica, Cultura y Pensamiento Vol. 3, n.°
3(2011): 79-97.
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comprometerse con un aporte men-
sual por un afo para cubrir el arriendo
de la sede de la Orquesta.>

La practica de musica de cdma-
ra ocupd un lugar esencial y obliga-
torio en todos los niveles dentro de la
escuela de la OSJC, alli Ernesto Diaz
quiso revivir una nueva generacion
del Cuarteto Bogota integrado por sus
dos hijos, un sobrino y él mismo bajo
el nombre Nuevo Cuarteto Bogota, de
quienes se encuentra en los archivos
de la Radiodifusora Nacional el re-
gistro de una grabaciéon de Tricolor
de Cristancho realizada el 6 de mayo
de 2000. Sus integrantes se reuni-
rian alrededor de un afio y medio se-
glin Lamprea, actividad interrumpida
abruptamente por el fallecimiento re-
pentino de Ernesto Diaz en 2001.

La orquesta de cuerdas fue con-
formada por los alumnos avanzados de
la institucién y realizé mas de trescien-
tos cincuenta conciertos, como se lee en
sus resenas:

Todos los integrantes de la Orquesta
son alumnos o profesores de la Es-
cuela y, en varios casos, alumnos y
profesores al mismo tiempo. Es asi
como la Orquesta de Camara (cuer-
das), dirigida desde hace nueve afios
por Mario Diaz; el Conjunto de Co-
bres, dirigido por Mauricio Medina; el
de Percusion, por Andy Lewis [...], v,
desde 1985 el de Maderas, son agru-
paciones que tienen vida propia e in-
dependiente dentro de la agrupacion
general.’?

La OSJC tuvo una actividad enfocada en

31 Acostay Bernal, Ernesto Diaz, 90.
32 Programa del concierto del grupo de cuerdas de
la0SJC, 14 de noviembre de 1987, BLAA.
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la preparacion de jovenes musicos para
lograr integrarlos mas adelante, a or-
questas profesionales, tal como lo ha-
bia pensado Diaz. Por medio y gracias
a esta escuela, destacados instrumen-
tistas se desempefian hasta hoy dentro
de organismos consolidados y de reco-
nocidos grupos de camara nacionales e
internacionales.3> Las décadas de 1980
y 1990 fueron las de mayor reconoci-
miento para la OSJC, posiblemente has-
ta la muerte de Ernesto Diaz en 2001.
Hasta 2020, bajo el mismo nombre y a
manera de academia musical, Ernesto
Diaz Mendoza continda con el legado
de su padre.

A modo de conclusion

El proceso histérico-musical del cuar-
teto de cuerdas en Colombia tuvo sus
primeras apariciones como agrupacion
documentada a finales del siglo XIX.
Sin embargo, fue a lo largo del siglo XX
cuando se vislumbré la apropiacién de
este tipo de ensambles en el pais tanto
desde la practica interpretativa como
desde la produccion compositiva. La
estabilidad y crecimiento de los con-
ciertos publicos y la delimitacién de un
primer auge compositivo por parte de
los compositores nacionales en el pe-
riodo de veinte afios entre 1940 y 1960,
da cuenta de esa situacion. La amplia-
cién y extension de la produccién para
este formato junto con asociaciones,
instituciones y cuartetos hasta el si-
glo XXI fue de la mano de la creacion,
difusién y gestién de nuevos espacios

33 Los nombres aqui mencionados han sido rela-
cionados por su presencia en los documentos y por
las entrevistas a integrantes de diferentes agrupa-
ciones y orquestas profesionales.
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para incentivar y visibilizar a este tipo
de agrupaciones, tanto en la interpre-
tacién como en la composiciéon y adap-
tacion de repertorio. De esta manera se
ha venido construyendo una historia
alrededor de esta practica musical de la
cual no se encuentran antecedentes in-
vestigativos.

En el caso particular del Cuarte-
to Arcos como agrupacién y de Tricolor
como composicién, es posible reconocer
que ambos se convirtieron en canones
interpretativos y pedagogicos gracias
no solo a las reiteradas interpretaciones
de la obray al interés generado hacia la
musica colombiana, sino también por la
labor que han venido desarrollando las
cadenas familiares de musicos.

La creacién de espacios de educa-
ciéon musical en donde cada uno de ellos
se desempefié como formador y la con-
tinuidad por parte de Arcos de la he-
rencia del Cuarteto Colombiano —del
que hacia parte Mauricio Cristancho,
quien ademas fue alumno de Ernesto
Diaz— promovieron la prolongacion
de la obra dentro del repertorio. En
su abordaje y grabacion por parte del
Nuevo Cuarteto Bogotd —agrupacién
perteneciente a la OSJC—, interactua-
ron, en consecuencia, esos constantes
ejercicios interpretativo y pedagdgico.
Asi, Tricolor se volvié composicién mo-
délica dentro del repertorio colombia-
no para este formato, por ser —dentro
del repertorio estudiado— la tnica que
fue escrita a partir de la adaptacion de
piezas que claramente retoman mu-
sicas populares que en el pais consti-
tuyen parte notable del legado de una
identidad cultural propia.
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Resumen

El presente articulo ofrece sucintamente el origen y destino de algunas obras para per-
Cusion escritas por compositores latinoamericanos. Estas creaciones, llamadas «tem-
pranas», fueron concebidas cuando aun el repertorio era bastante escaso y tanto los
instrumentos como (as técnicas asociadas a su ejecucion no se habian desarrollado
por completo. Por diversos motivos estas obras tuvieron escasa divulgacion en contra-
posicion a otras contemporadneas de creadores norteamericanos o europeos. Un im-
portante hito en la musica latinoamericana para percusion fue el primer concierto para
marimba escrito por el compositor brasilefio Ney Rosauro en 1986, creacion validada
como obra de repertorio desde Europa por su interpretacion en Londres y su registro
fonografico a cargo de Evelin Glennie, lo que le permitio ingresar a oS programas
de estudio. Gracias a su fuerte contenido idiomatico —que brevemente analizamaos
aqui—, la abra resulta un compendio de recursos atractivos para los intérpretes y este
estudio, una instancia de puesta en valor en la que confluyen construccién canonica
y pedagogia.

Palabras clave: musica, percusion, percusion latinoamericana, Latinoameérica, Brasil,
canon.
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Abstract

This article shows the origin and destiny
af same percussion works written by Latin
American composers. The creations, de-
fined as “early”’, were done when the re-
pertory was scarce, and instruments and
technigues were still under development.
Because of this and other reasons, these
music works were as advertised as other
contemporary works from North America
and Europe. An important milestone in
percussion in Latin American music was
the first marimba concerto written by the
Brazilian composer Ney Rosauro in 1986.
The creation was defined as a reper-
tory in Europe due to its interpretation in
England and phonographic recording by
Evelin Glennie, leading to access to diffe-
rent studio programs. Its strong idiomatic
content makes a compendium of attrac-
tive resources for performers. This article
analyzes this compendium and discus-
ses how the marimba concerto by Ney
Rosauro develops a confluence between
canon construction and pedagogy.
Keywords: music, percussion, Latin Ame-
rican percussion, Latin America, Brazil,
canon.
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Introduccidn

La evolucién y desarrollo de la percusiéon
ha sido descrita por varios autores como
vertiginosa,' en especial en lo que refie-
re a lo ocurrido en las ultimas décadas.
Esta gran familia de instrumentos ha
pasado de ser considerada como instru-
mentos accesorios 0 acompafiantes, a
recurso central, que puede tener el mis-
mo protagonismo que cualquier solista.
Decenas de conciertos para marimba,
vibrafono, timbales y set de percusion se
estrenan cada afio, llamando la atencién
del puiblico especialmente por su virtuo-
sismo y puesta en escena.> Del mismo
modo, novedades como conciertos para
bombo sinfénico, maracas, maquina de
escribir o tambores metalicos con acom-
paflamiento de orquesta, no dejan al pu-
blico indiferente. En cuanto a nimero
y posibilidades, la ya extensa gama de
instrumentos sigue creciendo dia a dia,
apareciendo nuevos, como el hangdrum,
hapidrum, garra hang, aluphone, entre
otros, ademas de consolidarse nuevas
tendencias como la «percusion de obje-
tos» y «percusion corporal».

1. Repertorio latinoamericano
temprano para percusion

A principios del siglo XX, la percu-
sion comienza a llamar cada vez mas
la atencion de los compositores, al pa-
sar de un rol de mero acompafiamien-

1 Carlos Vera, Manual de percusién (Santiago de Chile:
Ediciones UC,2010), 15.

2 Sobre el vibrafono, véase Nicolas Yaeger Moreno,
«El vibrafono, origenes y repertorio temprano>, en
Lecturas interdisciplinarias en torno a la musica, edita-
do por Nelson Nifio Vasquez (Valparaiso: Ediciones
Universitarias de Valparaiso, Pontificia Universidad
Catolica de Valparaiso, 2016), 93-105.
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to a otro de verdadero protagonismo.
Mencionamos aqui los trabajos de Igor
Stravinski (1882-1971), quien entrega-
se gran relevancia a la percusién en sus
famosas obras El pdjaro de fuego (1910)
y La consagracion de la primavera (1913),
requiriendo esta Gltima la participacion
de dos timbalistas. Asi, la tradicional
fila de percusién se fue ampliando, in-
corporando diferentes accesorios, ins-
trumentos de la musica popular, plati-
llos de Oriente (como gongs y tam tam)
y elementos no convencionales como
sets de botellas, sirenas o maquina de
escribir, como lo hizo Erik Satie (1876-
1925) en su Ballet Parade, de 1917. Mas
tarde, y del mismo modo que los com-
positores se fijaron en las sonoridades
de Oriente y elementos no convencio-
nales, lo hicieron en Latinoamérica y en
las nuevas expresiones que comenza-
ban a gestarse en Estados Unidos.
Latinoameérica, por su mestiza-
je nativo-africano, es rica en ritmos e
instrumentos de percusién; de aqui se
exportaran al mundo a través de diver-
sas maneras. Ejemplo de ello es lo he-
cho por Darius Milhaud (1892-1974),
a quien se le atribuye la incorporacion
de diversos instrumentos de percusion
a la orquesta. Milhaud habia tomado
contacto con la musica cubana y bra-
silefla durante su residencia en Brasil
como agregado cultural entre 1916 y
1918. A su regreso, y como sefial6 Car-
pentier, se presenté en Paris con un ar-
senal completo de instrumentos lati-
noamericanos de percusién: maracas,
claves, charrasca (giiiro), entre otros.3
Con estos nuevos conocimientos reali-

3 Alejo Carpentier, Obras completas de Alejo Carpentier.
Ese musico que llevo dentro, vol. X. (México: Siglo XXI
Editores, 1987),320.
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z6 diversos trabajos en los que plasmo
sus impresiones de tan deslumbrante
riqueza ritmica y diversidad instru-
mental. Entre ellos, podemos mencio-
nar el ballet El hombre y su deseo (1918)
y El buey sobre el tejado (1919). La pri-
mera obra, con texto de Paul Claudel,
utiliza cuatro voces, doce instrumen-
tos entre cuerdas y vientos, ademas de
quince percusiones convirtiéndose en
«el primer musico en escribir pasajes
completos para percusion sola»4. Del
mismo modo, El buey sobre el tejado
(1919) incluye un solo percusionista
tocando bombo, platillos, pandereta y
gliro portorriquetio o tabla de lavar.s
Algunos compositores latinoa-
mericanos haran lo mismo dando a
la percusion progresivamente mayor
protagonismo dentro de sus obras. En-
tre ellos, y por el enorme instrumental
utilizado, mencionamos en primer lu-
gar Nonetto. Rapid Impression of Brazil
(1923), de Heitor Villa-Lobos (1887-
1959). Esta obra emplea coro mixto,
flauta, oboe, clarinete, saxofén alto,
fagot, celesta, arpa, piano y percusion.
El gran instrumental percutivo requiere
al menos de tres intérpretes para ejecu-
tar timbales, xil6fono, bombo (con pe-
dal), gran casa, tambourin de provence,
tambor grande, pandero pequefio, caja
clara, tam-tam, platillos, tridngulo, ca-
xambu, reco-recos (grande y pequerio),
xucalhos (de madera y de metal), dos
cocos o cajas chinas, plata de louca gros-
sa y silbatos. Otras composiciones la-
tinoamericanas posibles de mencionar
son Caballos de vapor (1926), del mexi-

4 Ibidem.

5 La utilizacién de un solo percusionista tocando va-
rios instrumentos era novedosa y solo se habia visto
recientemente en La historia de un soldado (1918), de
Stravinski. Tanto él como Milhaud habian observado
esta practica en los nacientes bateristas de jazz.
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cano Carlos Chavez (1899-1978), y Tres
pequerios poemas (1926) y El milagro de
Anaquille (1927), del cubano Amadeo
Roldan (1900-1939).

El interés por estos instrumentos
ira in crescendo, llegando a tal punto
que se iniciara una «oleada» de crea-
ciones para percusién sola, dando vida
a un nuevo formato: el ensamble de
percusion.

2. Elensamble de percusién
gy las Ritmicas de Roldan

Un ensamble o grupo de percusion es
un conjunto de camara que utiliza ex-
clusivamente instrumentos de la fami-
lia de percusidén, objetos que se percu-
tan o elementos que puedan ejecutar
los percusionistas como percusiéon cor-
poral, silbatos u otros. Las obras para
este tipo de agrupaciones guardan una
estrecha relacién con la multipercu-
sion;° esto, debido a que en la busqueda
de explorar y utilizar diferentes sono-
ridades muchas veces el percusionista
de ensamble debe participar tocando
varios instrumentos, a diferencia de
como ocurria usualmente en la orques-
ta. Las primeras obras para ensamble
aparecen avanzada la segunda década
del siglo XX, tras la relevancia adqui-
rida por la percusién en la musica or-
questal. Algunas de las primeras obras
que incorporan este nuevo formato son:
Ballet mécanique (1924), de George An-
theil (1900-1959), en el cual, si bien
también se incluia pianola, la percusion
era fundamental. La versién original se
centra alrededor de la pianola mecani-

6 Varios instrumentos dispuestos en forma similar a
una baterfa tocados por un Gnico percusionista.
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ca rodeada de diez pianos, ocho xil6-
fonos, cuatro bombos y efectos meca-
nicos adicionales (timbres eléctricos y
hélices de aviones en vivo). Antheil re-
compone la obra en 1952, quedando la
instrumentacion de cuatro pianos, dos
xiléfonos, glockenspiel, timbales y un
surtido completo de instrumentos de
percusion, asi como timbres eléctricos
y hélices. Luego del trabajo de Antheil,
el compositor ruso Alexander Tcherep-
nin (1899-1977) tuvo la osadia de uti-
lizar exclusivamente percusién en el
segundo movimiento de su Sinfonia n.°1
en mi menor, Op. 42 (1927). Tcherepnin
utilizé una fila de percusioén que contie-
ne castafiuelas, triangulo, cajas claras,
tambor, bombo, platillos, platillos sus-
pendidos y tam-tam.” Tres afios mas
tarde, Amadeo Roldan presentaba Rit-
mica V'y Ritmica VI (1930), breves piezas
de aproximadamente tres minutos cada
una y que aparecen como las primeras
obras concebidas completa e integral-
mente con utilizacién exclusiva de ins-
trumentos de percusion.?

Las Ritmicas 5y 6 (1930) de Ama-
deo Roldan, requieren de once percu-
sionistas y como nos dice Lester Rodri-
guez: «Constituyen dos pequeftias joyas
del arte musical del siglo XX. Compues-
tas entre 1929 y 1930 son, cronologica-
mente, las primeras obras creadas para
el ensamble de percusién en la musica
occidental»®. Las anteriores Ritmicas 1,
2, 3y 4 utilizan diversos instrumentos
como flauta, oboe, clarinete, fagot, cor-
no y piano. Sin embargo, Roldan tuvo la

7 La cuerda participa con pizzicatide modo atonal.

8 Zoila Gbmez, Amadeo Rolddn (La Habana: Editorial
Artey Literatura,1977).

9 Lester Rodriguez, «Las Ritmicas V y VI de Amadeo
Roldéan y la Toccata para instrumentos de percusion
de Carlos Chavez> (tesis doctoral, Universidad Com-
plutense de Madrid, 2010), 24.
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genial idea de hacer sus dos tltimas uti-
lizando no solo exclusivamente instru-
mentos de percusion, sino que casi en
su totalidad, inicamente instrumentos
de la tradicién afrocubana. Ellos son:
claves, cencerros, quijada, gliro, bon-
g0, timbales cubanos, bombo, marim-
bula y timbales grandes (sinfénicos),
estos ultimos los Unicos provenientes
de la tradicion europea.

Las Ritmicas 5 y 6 se mantienen
en la tradicion compositiva de la época,
donde cada ejecutante ejecuta un solo
instrumento, sin incorporar el concep-
to de multipercusién. Roldan poseia un
dominio tal de la escritura, que practi-
camente sirvié como guia de notacién
para los futuros compositores de per-
cusion, como lo detalla Carpentier.® La
obra fue editada en 1967 por Southern
Music Publishing CO.INC.

Algo posterior a las Ritmicas,
aparecié Ionisation, de Edgar Varese
(1883-1965). Esta es una de las obras
mas emblematicas para ensamble de
percusion, siendo considerada durante
varios afios como la primera en utilizar
exclusivamente instrumentos de per-
cusion, a pesar de incluir en los ultimos
compases un piano." Fue terminada en
1931. Dedicada a Nikolai Slonimski, su
estreno se realiz6 en el Carnegie Hall de
Nueva York en 1933 bajo su direccion.
Requiere la participacion de trece mu-
sicos que deben utilizar un arsenal de
cuarenta y tres diferentes instrumen-
tos, debiendo ejecutar entre dos y cua-

10 Asilo afirmé, en 1980. Citado en Graciela Paraske-
vaidis, «Edgar Varése y su relaciéon con musicos e in-
telectuales latinoamericanos de su tiempo. Algunas
historias en redondo>>, Revista Musical Chilena, vol.
56,n.°198,(2002): 7-20.

11 Creemos que esta consideracion fue posible dada la
escasa difusion de las Ritmicas y la temprana muerte
deRoldan.
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tro instrumentos cada musico. Aunque
también incluye campanas tubulares,
glockenspiel y piano, prevalece la utili-
zacion de percusiones no temperadas,
entre ellas multiples tambores de dis-
tintos tamafios, accesorios metalicos y
de maderay sirenas.

Otro prolifico compositor para
percusion fue el espafiol nacionalizado
cubano José Ardévol (1911-1981). Radi-
cado desde 1930 en La Habana, su ca-
talogo cuenta con varias obras de esca-
sisima difusion, entre ellas: Estudio en
forma de preludio (1933), para treinta y
siete instrumentos de percusion; Fric-
cion y silbido (1933), para veintidds per-
cusionistas; Friccion y silbido 2 (1934),
para quince percusionistas; y Suite para
treinta instrumentos (1934). Ardévol,
ademas, sera figura fundamental del
Grupo de Renovacion Musical,>y un ac-
tivista que tempranamente pondra en
evidencia las dificultades para difundir
la musica cubana.? Muchisimas obras
para ensamble seguirdan componién-
dose afio tras aflo, siendo quizas Tocca-
ta (1942), de Carlos Chavez, una de las
obras latinoamericanas para este for-
mato mas frecuentadas y recordadas.

3. Percusidn solista
y primeros conciertos

En Europa —y mientras se producia
todo este desarrollo— Milhaud —que
ya poseia experiencia con las percusio-
nes de Brasil y Cuba— comenzo a tener
gran interés por el jazz, luego de escu-

12 Llamado también por Ardévol como Grupo de Re-
novacion de La Habana.

13 Para detalles, véase José Ardévol, «El Grupo Reno-
vacion de La Habana»>>, Revista Musical Chilena, vol. 3,
n.227(1947):17-20.
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charun conjunto en Londres. Carpentier
comenta sobre Milhaud: «Fue el primer
compositor europeo que vislumbro la
importancia del jazz norteamericano
como factor estético y escribié un en-
sayo fundamental sobre su técnica en
1920, en las paginas de L’Esprit Nou-
veau»'. Motivado por estos intereses,
viajé a Estados Unidos en 1922, compar-
tiendo en Harlem, Nueva York, junto a
diversos musicos de la creciente escena
del jazz. Gracias a esta experiencia, Mil-
haud tuvo estrecho acercamiento a la
bateria y otras percusiones ampliando
sus conocimientos sobre la multiper-
cusion. Posteriormente, en 1929 —du-
rante el mismo periodo en que Roldan
y Varese terminaban sus trabajos para
ensamble— Milhaud marcaba otro im-
portante hito al escribir la primera obra
para percusion solista en la historia de
la musica, su renombrado Concerto pour
batterie et petit orchestre Op. 72. La obra
fue dedicada a Paul Collaer, un cercano
amigo y biégrafo de Milhaud. El estreno
se realizo en 1930 en el Palacio de Be-
llas Artes de Bruselas, Bélgica, partici-
pando Theo Coutelier como solista, la
Pro-Arte Orchestray el mismo Milhaud
como director. La duracion es de siete
minutos aproximadamente y su ins-
trumentacién esta conformada por un
gran set de percusién, que incluye cua-
tro timbales, tres tambores, bombo con
pedal (como en la bateria), tam tam, hi-
hat (platillos accionados con un pedal
al igual que en la bateria), pandereta,
fusta, castafuelas, platillo suspendido,
platillos de choque, tridngulo, matraca,
cencerro y wood block. La pequeia or-
questa esta integrada por flauta, clari-

14 Carpentier, Obras completas, 320.
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nete, trompeta, trombédn, violin, viola,
violonchelo y contrabajo. Ademas, la
partitura incorpora detalladas indica-
ciones relativas a las baquetas requeri-
das y a la ubicacién de los instrumen-
tos, notandose el exhaustivo estudio y
preocupacion que Milhaud tuvo en este
proyecto.

Algunos afios mas tarde, Béla
Bartok (1881-1945) escribiria otra im-
portante obra que utiliza el concepto
de multipercusién: su Sonata para dos
pianos y percusion (1937). En ella, entre
dos percusionistas deben interpretar
practicamente todos los instrumentos
de percusion que se usaban por aquellos
afios de manera estable en la orquesta:
timbales, xil6fono, cajas, bombo, plati-
llos, triangulo y tam-tam. Los timbales
deben tener necesariamente sistema
de afinacion con pedal, por los glissandi
que el compositor pide. Para la prime-
ra presentacion en 1940 en Nueva York,
oficiaron en piano Bartok junto a su es-
posa Ditta Pasztory-Bartok; la percu-
sion estuvo a cargo de Henry Denecke y
el destacado timbalista Sail Goodman.
Varios afios pasaron antes de que apa-
reciera la primera obra latinoamerica-
na para percusion solista y acompaifia-
miento; el instrumento escogido seria
la marimba de concierto.

Las dimensiones y caracteristicas
generales que conocemos actualmente
de este instrumento tienen su origen en
la marimba tradicional centroamerica-
na. Esta tiene un importante desarrollo
en paises como Guatemalay México, lu-
gares donde a través de los afios ha sido
incorporada en todo tipo de reperto-
rio. La marimba se difundi6 en Estados
Unidos de la mano de conjuntos como
los guatemaltecos Hurtado Brothers Ro-
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yal Marimba Band, quienes realizaron
en 1908 su primera gira por Europay los
Estados Unidos. Es alli donde el instru-
mento sufriria algunas modificaciones
en la madera escogida, en los sistemas
de afinacién, la distribucion del teclado
y las terminaciones de los resonadores,
originandose un nuevo instrumento."s
Los primeros conciertos para este
instrumento fueron cuatro: el Con-
certino para marimba y orquesta, Op 21
(1940), de Paul Creston (1906-1985);
el Concierto para marimba, vibrdfono
y orquesta (1947), de Darius Milhaud,
el Concerto for marimba (1955), de Ja-
mes Basta (1934-2020); y el Concerto
for marimba y orchestra, Op 34 (1956),
de Robert Kurka (1921-1957). Si bien el
origen del instrumento y el mayor de-
sarrollo temprano se produjo en Cen-
troamérica y sur de México, la primera
obra solista latinoamericana no llegd
hasta 1957, apareciendo como un caso
excepcional.’® Fue el compositor guate-
malteco Jorge Sarmientos (1931-2012)"
quien, previo contacto con la marim-
bista norteamericana Vida Chenoweth,
compuso su Concertino para marimba y
orquesta. El estreno en Guatemala tuvo
lugaren 1960y, en Estados Unidos, solo
en 1964. Esta obra, lamentablemente, y
como lo aclara Rebecca Kite, no entro
en el repertorio estandar en los Estados

15 Algunas de las primeras empresas que se involu-
craron en la investigacion, disefio y fabricacién de
marimbas y otros instrumentos de placas son J.C.
Deagan. Inc. y Leedy Manufacturing Company.

16 Consideramos que este hecho se produjo por la
consideracion de la marimba como un instrumento
asociado a préacticas culturales no académicas, no ad-
virtiendo los compositores latinoamericanos de ese
ambito sus amplias posibilidades de uso.

17 Sarmientos, quien fue becario del Centro Latino-
americano de Altos Estudios Musicales (CLAEM) en
Buenos Aires durante la década de 1960, fue marim-
bista en La Marimba Domingo Bethancourt y timbalis-
tadelaOrquesta Sinfénica Nacional de Guatemala.
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Unidos después de su estreno en 1960,
quedando por afos olvidada, algo por lo
menos curioso considerando que obtu-
vo un premio en Nueva York y que a su
estreno Unicamente existian otros cua-
tro conciertos para marimba.” En 1989,
Sarmientos hard una segunda versién
que él mismo dirigira en el Latin Festival
Orchestra realizado en Osaka, Japon; la
interpretacion solista quedara a cargo
de Keiko Abe, una de las marimbistas
mas destacadas de la historia. La parti-
tura no sera editada en Estados Unidos
hasta entrado el siglo XXI.>° Casi en pa-
ralelo al trabajo de Sarmientos apare-
ceran las primeras obras para percusiéon
sola sin acompafnamiento, de la mano
de relevantes figuras como John Cage,
Karlheinz Stockhausen y Leo Brouwer.

4. Variantes
y la percusion solista

La obra prima, para instrumento de
percusién solista sin acompafiamiento,
sera 27’ 10.554”’, de John Cage (1912-
1992), escrita en 1956 y estrenada en
1962. Resulta llamativo que, quizas
por el retraso en el estreno y por otros
factores relacionados con su escritu-
ra poco tradicional, sea, sin embargo,
Zyklus de Stockhausen, de 1959, una de
las obras mas reconocidas dentro del
género, al punto de considerarsela en
ocasiones como la primera obra solista

18 Rebecca Kite, Keiko Abe. Una vida de virtuosismo
(Tuxtla Gutiérrez, México: Universidad de Ciencias y
Artes de Chiapas, 2005),184.

19 Jhon Eduard Ciro Gémez, Concertino para marimba
yorquesta de Jorge Sarmientos: experiencias y recomen-
daciones de un musico intérprete (tesis de Maestria en
Musica, Medellin, Colombia, Universidad Eafit, Es-
cuela de Ciencias y Humanidades, 2012), 10.

20 Kite, Keiko Abe. Una vida de virtuosismo, 183.
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para percusién sin acompafiamiento.”*
Stockhausen tuvo la fortuna de realizar
el estreno de su obra en los Cursos de
Verano de Darmstadt parala Nueva Mu-
sica. Alli, la obra fue apreciada por con-
solidados compositores e intérpretes (y
otros tantos en etapa de aprendizaje).
Fue ademas ejecutada por Christoph
Caskel, uno de los percusionistas mas
destacados de la época.?> En tanto, lare-
lacién de Cage con los Cursos de Verano
es a lo menos curiosa. Particip6 de ellos
Unicamente en dos ocasiones; la prime-
ra visita fue en 1958, un aio antes de
Stockhausen —oportunidad que no uti-
liz6 para estrenar su obra 27’10.554”—
y luego no participaria hasta 1990, dos
aflos antes de su muerte.

Otro asistente a Darmstadt se-
ria el joven Brouwer, quien, en 1961, y
en medio del bloqueo norteamericano,
tuvo la oportunidad de asistir a los Cur-
sos de Verano, ocasion en la cual volvid
ainterpretarse Zyklus, en manos nueva-
mente de Caskel. La experiencia adqui-
rida en este viaje seria una de las princi-
pales motivaciones e inspiraciones para
la realizacion de su obra Variantes, asi
como para impulsar el trabajo que de-
sarrollaria al interior de la vanguardia
cubana.

Variantes, para multipercusion
sola, es la obra latinoamericana para
percusiéon sin acompafiamiento mas
antigua hallada en nuestra labor de re-
copilacion. Si bien fue escrita en 1962,
el estreno mundial debid esperar hasta
1967, siendo interpretada por la bulga-
ra Vesela Savcheva. Posee un numeroso
instrumental: xilorimba, timbal (sin-

21 Michael Williams, «Stockhausen: Nr. 9 Zyklus>>,
Percussive Notes, Vol. 39,n.° 3 (2001): 60-67.

22 Michael Kurtz, Stockhausen: A Biography (London:
Faber and Faber,1993).
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fénico), caja, dos tom-toms (o tambo-
res sin bordona), bongoes, triangulo,
wood block (caja china), dos platillos
(medio-agudo), tam-tam (tenor) y
gong (grave). Fue publicada en 1973 por
Schott’s Sohne, Mainz.

Importante es mencionar al por-
torriqueiio William Ortiz (1947), quien
posee la obra Tamboleo, escrita en 1971
y que incorpora al set la utilizacién de
una conga. Ortiz ademas tiene otras
creaciones para percusion, como Ur-
banizacién (1985), para set solista sin
acompafamiento; 124 E.107th St. (1979),
para percusion, tape y narrador; Bem-
bé (1981), para cuatro percusionistas; y
Palm Tree in Spanglish Figurines (1987),
para cuatro timbales, entre otras.

5. Concierto para marimba
y orquesta n.’1, de Ney Rosauro

Posterior al trabajo de Sarmientos,
encontramos un nuevo concierto la-
tinoamericano para marimba: el Di-
vertimento para marimba y orquesta de
cuerdas, del brasilefio Radamés Gnattali
(1906-1988). Esta obra fue escrita en
1973, siendo dedicada al percusionista
Luiz Anunciagao, a quien Gnattali le pi-
di6 que escribiera la cadenza de la obra.
Anunciacdo era profesor de una rele-
vante figura de la percusién latinoame-
ricana: Ney Rosauro, nacido en Rio de
Janeiro en 1952.

En 1986, Rosauro termind su obra
mas importante: el Concierto para ma-
rimba y orquesta de cuerdas, que dedico a
su hijo Marcelo. El concierto fue escrito
como proyecto final para su maestria
en la Hochschule fiir Musik Wiirzburg, de
Alemania. El estreno se realizé primero



Nicolas Yaeger Moreno. “Concierto para marimba y orquesta n.°1, de Ney Rosaura: una obra de repertorio”.
Sonocordia. Revista de artes sonoras y produccion musical, volumen 3, numero 6, noviembre 2022 - mayo 2023, 81-97

con acompafiamiento de piano de Ana
Amelia Gomide en Brasilia y, posterior-
mente, en noviembre de 1986, en ver-
sién orquestal con la Orquesta Sinfo-
nica de Manitowoc, en Estados Unidos,
bajo la direccién de Manuel Prestamo.

Algo poco usual para el formato de
concierto es que esta obra posee cua-
tro movimientos: Saudacdo (Saludo),
Lamento, Dang¢a (Danza) y Despedida. A
través de ellos, encontramos intensos
dieciocho minutos utilizando motivos
clasicos, de jazz y brasilefios. La inves-
tigadora Wan-Chun Liao, ademas, se-
nala que:

Aunque ningun tema folclérico o po-
pular brasilefio es aplicado directa-
mente en la obra, una atmoésfera mu-
sical brasilefia todavia impregna toda
la pieza, como lo demuestra el uso de
ritmos sincopados y encantadoras
melodias en su textura. La intencién
de Rosauro es crear un concierto en el
que la marimba sea el foco principal y
presente la mayor parte del material
tematico.>

Para Dometico Equilio Zarro, uno de los
grandes méritos de esta obra es que es
el primer concierto para marimba que
«explora las multiples posibilidades de
las técnicas modernas de cuatro mazos
y representa los aspectos mas esencia-
les de la expresién musical en la ma-
rimba»?4, Esta sera la diferencia funda-
mental con los conciertos para marimba
anteriores, los cuales habian sido es-
critos para un instrumento en vias de

23 Wan-Chun Liao, Ney Rosauro’s two Concerti for Ma-
rimba and Orchestra: Analysis, Pedagogy and Artistic
Consideration (tesis doctoral, University of Miami,
2005),17. La traduccién me pertenece.

24 Liao, Ney Rosauro’s, 18.
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desarrollo, considerado entonces como
un xiléfono extendido y que era sobre
todo utilizado melédicamente.

Cuatro afios después de su estre-
no, en 1990, y cuando la obra segtin Ro-
sauro estaba ya «guardada»,? el Con-
cierto para marimba y orquesta recibe un
reconocimiento mundial al ser grabado
por una de las solistas mas destacadas
de la época: Evelyn Glennie (1965). La
acompana la London Symphony Orches-
tra. Glennie buscaba para esa ocasion
presentar un atractivo concierto, re-
sultando escogido el de Rosauro. Luego
de aquel registro, mantuvo el concier-
to dentro de su repertorio por varios
anos en diversas giras —tanto en ver-
sién con orquesta como con reduccién a
piano— realizando también grabacién
de esa version. Desde entonces, parece
indiscutida la amplia difusion por parte
de orquestas en todo el mundo «con-
virtiéndose en el concierto de marimba
mas frecuentemente realizado», segin
lo afirma Liao.?

Ademas de las versiones para or-
questa de cuerdas y reduccién con piano,
el éxito de la obra llevé a que mas tarde
Rosauro realizara dos nuevas versiones.
Una de ellas es para solista con ensam-
ble de percusion. La otra, una reduccién
llamada Marimba concerto suite, donde la
marimba solista interpreta sin acompa-
flamiento la mayoria de los temas im-
portantes del concierto, manteniendo
la misma energia, pero de manera com-
primida en solo cinco minutos. En tan-
to, el Dr. Thomas McCutchen hizo una
adaptacién para solista con ensamble
de vientos, mientras que Dave Danford

25 Asi nos lo refiri6 en una comunicacion personal
mantenidaen 2015.
26 Liao, Ney Rosauro’s, 3.
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propuso una version de marimba solista
con ensamble de bronces.
Los aspectos técnicos y peda-

que posee el Concierto, todos muy im-
portantes en la formacién de un intér-
prete:

gbgicos presentes en esta obra es-
tan descriptos en la tesis doctoral de
Wan-Chun Liao, quien fuera alumna
de Rosauro. En ella es posible encon-
trar una detallada investigacion sobre
los diferentes elementos presentes en
la composicion. A modo de ejemplo,

- Independencia de ambas manos. Es
posible apreciar en la mano izquier-
da complejos ostinati ritmicos, asi
como notas pedal en tremolo, mien-
tras al mismo tiempo la mano dere-
cha realiza la linea melddica [Figu-

citaremos algunos recursos técnicos ras1y2).
: g : == : ¢ g
= = - =
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Figura 1: Rosaura, Concierto para marimba..., primer movimiento, cp. S-12.
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Figura 2: Rosauro, Concierto para marimba..., segundo movimiento, cp. 1-S.

en el posible choque de las baquetas,
el cual debe evitarse practicando las
inclinaciones de brazo o mufieca ne-
cesarias.

- Movimientos de cruce [Figura 3]. En
el siguiente ejemplo se aprecia un
pasaje rapido, amplio y que conlleva
permanente cruce. El riesgo radica

S0
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Figura 3: Rosauro, Concierto para marimba..., segundo movimiento, cp. 13-16.

Golpe doble lateral externo [Figu-
ra 4]. Este tipo de golpe produce dos
notas sucesivas, requiriéndose mu-
cha practica para lograr los inter-

valos deseados, evitar el choque de
baquetas o el golpe en un area inco-
rrecta del teclado.
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Figura 4: Rosauro, Concierto para marimba..., tercer movimientg, cp. 13-16.

- Combinacién de golpes dobles (mano
derecha) y golpes laterales externos
(mano izquierda) [Figura 5]. Esta es
una de las técnicas mas recurrentes de
Rosauro, siendo un recurso utilizado en

B

varias de sus obras. Dependiendo de las
notas utilizadas, serd necesario ademas
trabajar el area de ataque, evitando asi
choques entre las baquetas interiores.
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Figura 5: Rosauro, Concierto para marimba..., tercer movimiento, cp. 25-28.

Este Concierto para marimba y orquesta
es el primero escrito por un composi-
tor-percusionista-educador latinoa-
mericano.Como resultado, esun trabajo
muy idiomatico y se presta igualmente
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bien tanto como una herramienta edu-
cativa como para recital, siendo con
frecuencia utilizado para audiciones de
admisién, concursos y recitales. Hemos
ademas revisado algunos programas de
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estudio y esta obra aparece citada para
titulacién o tltimo afio por la Comisiéon
Nacional de Programas de Ensefianza
Musical del Gobierno del Gran Ducado
de Luxemburgo, la Universidad de Sud-
africa, la Pontificia Universidad Cat6-
lica de Chile, la Pontificia Universidad
Catdlica de Valparaiso y la Universidad
Nacional Auténoma de México.

Ademas de Evelyn Glennie y el mis-
mo Ney Rosauro, este concierto es in-
terpretado por decenas de destacados
intérpretes entre ellos: Michael Burritt,
Katarzyna Mycka, Mark Ford, Mamoko
Kamiya, Shee Wu, Li Biao, Naoka Takada,
Babette Haag, Andy Harnsberger, Kevin
Bobo, Roland, y Ronni Kot Wenzell.??

6. Repertorio en programas
de estudio de percusion

Siguiendo la idea de la poderosa in-
fluencia de la pedagogia en la forma-
cién, consolidaciéon y mantenimiento
del canon musical, a continuacién,
presentamos un panorama de c6mo
estan conformados algunos progra-
mas universitarios de interpretacion
musical en percusion, ofreciendo el
nombre los autores y su nacionali-
dad.”® Estos programas mas que esco-
gidos han sido aquellos encontrados
aleatoriamente, por lo que hemos uti-
lizado para esta seccién algunos de los
que estan disponibles con libre acceso
en sitios electrénicos institucionales.

27 Hemos agregado algunos nombres al listado pro-
puesto por Jeff Moore, «20 Years of the Rosauro
Marimba Concerto>>, Percussive Notes, vol. 44, n.° 3
(2006): 10-15.

28 Véase Omar Corrado, «Canon, hegemonia y ex-
periencia estética: algunas reflexiones>, Revista Ar-
gentina de Musicologia, n.° 5-6 (2004-2005): 17-44.
Rafael Diaz y Juan Pablo Gonzalez, Cantus Firmus. Mito
ynarrativa de lamdsica chilena de arte del siglo XX (San-
tiago: Amapola, 2011).
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Corresponden a siete universidades de
México, Chile, Estados Unidos, Espa-
fla y Sudafrica.

B6.1. México

Programa de estudios de Universidad
Nacional Auténoma de México (UNAM).
Datos de los repertorios de estudio co-
rrespondiente a los cuatro afios de la
licenciatura en Musica, Instrumentista
Percusion (ver tabla 1).

6.2.Chile

Programa de estudios de la Pontificia
Universidad Catolica de Chile (PUC),
correspondiente a los dos ultimos se-
mestres de la licenciatura en Musica,
mencién Instrumento Percusién, con-
ducente al titulo de intérprete en Ins-
trumento Percusion (ver tabla 2).

Programa de estudios de la Pon-
tificia Universidad Catolica de Valpa-
raiso (PUCV), correspondiente al ter-
cer afno (semestres quinto y sexto) de
la carrera de Interpretaciéon Musical
que otorga el grado de licenciado en
Ciencias y Artes Musicales y conduce al
titulo de intérprete musical con men-
cién en Instrumento Principal Percu-
sion (ver tabla 3).

6.3. Estados Unidos

Juilliard School of Music, Estados Unidos.
El profesor Daniel Druckman es el en-
cargado del area de percusion. Los au-
tores presentados a continuacién, co-
rresponden al repertorio solicitado para
la audicién de ingreso a la escuela (ver
tabla 4).


http://www.juilliard.edu/faculty/daniel-druckman
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Missouri State University, Estados continuacién corresponden al reperto-
Unidos. El profesor que imparte los es-  rio solicitado para la audicién de ingreso
tudios de percusion es el doctor Sco-  (ver tabla 5).
tt Cameron. Los autores presentados a

Tabla 1: cuadro de autores por pais del programa de la UNAM (elaboracion propia)

AUTOR PROCEDENCIA Cantidad
M. Peters, G. Whaley, G. Chaffee, A. Payson, P. Kraus, Estados Unidos 24
P.Smadbeck, G. Stout, J. Bergamo, M. Burrit, R. Helble,
P.Creston, R. Kurka, L.H. Stevens, L. Pimentel, D. Friedman,
A.Lipner, M. Goldenberg, W. Kraft, D. Lang, S. Goodman,
E. Carter, S. Barber, W. Schuman, R. Carroll.
). Delecluse, E. Sejourné, H. Berlioz, M. Ohana, |. Xenakis, Francia 5
R.Wagner, R. Strauss, P. Hindemith, L. Beethoven Austria/Alemania 4
H.deVlieger Paises Bajos 1
E.Bloch Suiza 1
N. Zivkovic Serbia 1
M. Itsvan Hungria 1
P. Tchaikowski, I. Stravinsky, J. Sibelius Rusia/Finlandia 3
J. L. Castillo Espafia 1
K. Abe, M. Miki, T. Takemitsu, R. Tagawa, Japon 4
C.Chavez, M. Lavista, C. Sdnchez-Gutiérrez, H.Vazquez, F. Ibarra. | México 5
N. Rosauro Brasil 1
Estadounidenses 24 Europeos 17 Latinoamericanos 6 Asidticos 4
AUTOR PROCEDENCIA Cantidad
E. Carter, H. Faberman, R. Kvistad, B. Becker, R. Kettle, M. Estados Unidos 14
Feldman, P. Creston, J. Schwantner, S. Saunders-Smith, S.
Leonard, M. La Rosa, A. White, G. Stout, R. Waring..
E. Denisov, . Stravinsky. Rusia 2
R.Rodney-Bennett, T. Pitfield. Inglaterra 2
B. Bartok Hungria 1
J. Balissat Suiza 1
K. Samkopf Noruega 1
B. Schaffer Polonia 1
R. Strauss, N. Huber, K. Stockhausen, Hans W. Henze, S. Fink, Alemania/Austria 9
W. Tharichen, R. Bredemeyer, J.S. Bach
F.Jean-Charles, M. Cals, E. Sejourne, P. Zavaro, J. Delecluse, Francia n
J. Aubain, A. Jolivet, G. Bouchet, F. Dupin, D. Milhaud, I. Xenakis
F. Donatoni Italia 1
N. Zivkovic Serbia 1
M. Moncusi Espafa 1
M. Miki, T. Tanaka, T. Takemitsu, T. Mayuzumi, A. Yuyama Japén 5
C.Chavez México 1
E. Amaya Venezuela 1
N. Rosauro Brasil 1
D. Almada Argentina 1
A. Alcalde, C.Vila Chile 2
Europeos 30 Estadounidenses 14 Latinoamericanos 6 Asidticos 5
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Tabla 3: cuadro de autores por pais de programa de la PUCV (elaboracién propia)

AUTOR PROCEDENCIA Cantidad
A.Payson, C. Gardner, S. Goodman, A. Lepak, A. Cirone, F. Hinger, | Estados Unidos 16
G. Hamilton, W. Kraft, M. Peters, B. Molenhof, D. Friedman,
D. Samuels, C. O. Musser, L.H. Stevens, G. Stout, D. Steinquest.
V. Feldman Inglaterra 1
). Delecluse, F, Dupin Francia 2
A. Friese, ).S. Bach Alemania/Austria 2
N. Zivkovic Serbia 1
K. Abe Japén 1
N. Rosauro Brasil 1
R.Hurtado, E. Corvalan, C. Vera Chile 3

Estadounidenses 16 Europeos 6

Latinoamericanos 4 Asiaticos 1

Tabla 4: cuadro de autores por pais del programa de Juilliard School (elaboracién propia)

AUTOR PAIS Cantidad
S.Goodman, V. Firth, A. Cirone, C. Wilcoxon. Estados Unidos 4
J. Delecluse Francia 1
J.S.Bach, G. Neumark, R. Hochrainer Austria/Alemania 3
Estadounidenses 4 Europeos 4 Latinoamericanos O Asiaticos O

Tabla 5: cuadro de autores por pais del programa de Missouri State University (elaboracién propia)
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AUTOR PAIS Cantidad

A.Gbmez, M. Peters, M. Ford, S. Goodman, R. Carroll, V. Firth, Estados Unidos 15
A.Cirone, F. Hinger, M. Colgrass, ). Pratt, E. Freytag, A. Orfaly,
M. Goldenberg, E. Bailey, ). Gaines.
J. Delecluse Francia 1
N. Woud Paises Bajos 1

Estadounidenses 15 Europeos 2 Latinoamericanos O Asiaticos O
6.4. Espana 6.5. Sudafrica

Conservatorio Profesional de Musi-
ca de Santa Cruz de Tenerife, Espafia.
Juan Francisco Diaz es el profesor a
cargo del programa de estudios de este
conservatorio, del cual hemos extraido
los autores utilizados en los programas
de los afios cuarto, quinto y sexto (ver
tabla 6).
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University of South Africa, Sudafrica. He-
mos extraido autores correspondien-
tes a la bibliografia del octavo semestre
(ver tabla 7).

Los datos nos entregan la cantidad de
61 diferentes autores estadounidenses
en los programas de universidades la-
tinoamericanas y tan solo 14 autores
latinoamericanos, existiendo institu-
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ciones donde incluso no se ensefian (al
menos formalmente) autores naciona-
les o latinoamericanos. La UNAM es la
institucion que aporta con mas autores
latinoamericanos a esta lista, aunque en
su mayoria solo relacionados con musi-
cade camara. La figura del brasilefio Ney
Rosauro destaca dentro de la escasez

autoral latinoamericana, encontrando-
selo en programas de Chile, México y
Sudafrica. Leo Brower, con su obra Va-
riantes, también es mencionado en el
programa de Tenerife. Por otra parte, los
norteamericanos Creston, Peters, Carter
y Stevens son requeridos como parte de
todos los programas de estudio.

Tabla 6: cuadro de autores por pais del programa del Conservatorio Profesional

de Msica de Santa Cruz de Tenerife (elaboracion propia)

AUTOR

PAIS Cantidad

E.Glennie

S. Fink, J.S. Bach, M. Schmitt
E. Séjourné, E. Bozza, ). Delecluse
D. Paliev

A.Tcherepnin

R. Wiener

C. Gummi

N.J. Zivkovic

R.Edwards

R. Tagawa, K. Abe

L. Brouwer

R.O’meara, M. Feldmand, M. Goldenberg, C. O Musser, R. Carroll,
D. Steinquest, C.Wilcoxon, W. Benson, W. Kraft, M. Peters,
P.Smadbeck, D. Skoog, G. Hamilton, W. Schinstine, J. Lamb, J.
Van Greem, J. O'Reilly, B. Stirtz, R. Fink, S. Fitch, D. Witten, J.
Wanamaker, J. Metzger, G. Burghdorf, M. Markovich,

C. Delancey, D. Heslink, K. Larson, M. Elster, A. Gomez..

Estados Unidos 30

Escocia
Alemania, Austria
Francia
Bulgaria
Rusia

Paises Bajos
Espana
Serbia
Australia
Japén

Cuba

IO NG S G G N G U TR O S Qs

Estadounidenses 30

Europeos 12

Oceanicos 1 Orientales 2  Latinoamericanos 1

Tabla 7: cuadro de autores por pais del programa

de la University of South Africa (elaboracién propia)

AUTOR PAIS Cantidad
J. Beck, J. Campbell, M. Goldenberg, D. Heslink, Jack D. Jenny, Estados Unidos 16
J.Bauman, A. Cirone, S. Grimo, M. Houllif, S. Huston, D. Igelsrud,
W. Schinstine, T. Svoboda, E. L. Diemer, C. O. Musser,
P. Smadbeck.
S. Fink, M. Schneider, H. Briin Alemania, Austria 3
J. Delecluse, E. Bigot. Francia 2
D. Paliev Bulgaria 1
L. Albert Bélgica 1
S. Bull Australia 1
T. Fujii, K. Abe Japén 2
N. Rosauro Brasil 1
Estadounidenses 16 Europeos 7 Ocednicos 1 Orientales 2  Latinoamericanos 1
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Conclusiones

Se ha sefialado que Roldan, con sus
Ritmicas V'y VI de 1930, antecedi6 a la
muy famosa Ionizacion de 1931 de Ed-
gar Varese —la primera, para once
percusionistas; la segunda, para trece
ejecutantes: doce percusionistas mas
un pianista—. Carpentier, quien fuera
amigo de ambos, menciond que Varese
utilizaba obras de Roldan para apren-
der de notacioén y técnicas de percusion.
Asimismo, indic6 que para Varese la
musica del cubano era «jolie» (linda),
dejando entrever que no le parecia sig-
nificativa. La poca valoracion posible-
mente también afectdé muchas otras
obras, entre ellas, el Concertino para
marimba de Sarmientos. Este supuesto
se basa en el hecho de que incluso sien-
do una época en la cual el repertorio
era tremendamente escaso —pues solo
existian cuatro conciertos para marim-
ba—, la obra no permanecio6 en circu-
lacién, siendo editada y publicada solo
cuarenta afios mas tarde. Esta realidad
contrasta con la de otras piezas solistas
como Zyklus (1959), de Karlheinz Stoc-
khausen; Frech Suite (1962), de William
Kraft; y The King of Denmark (1964),
de Morton Feldman, las cuales son sin
duda ya «clasicos» dentro del reperto-
rio de percusion.

Indiscutible es la gran despro-
porcién autoral existente en los pro-
gramas académicos. La enorme pre-
sencia de compositores o autores
estadounidenses y europeos versus
la escasez de latinoamericanos nos
hace reflexionar sobre la perpetua-
cion del canon a partir de la imitacion
en los conservatorios y universidades
de América Latina. Esto no solo se ex-
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tiende a la técnica, sino también al re-
pertorio de otros paises.

Validar una obra latinoamericana
como herramienta pedagdgica a partir
de su divulgacién y estudio, e incluirla
en programas de estudios, parece ser
una efectiva manera de asegurar su en-
trada al repertorio y posponer su olvido.
Tarea para compositores es acercarse a
la escritura idiomatica propia de la per-
cusién para asi ganar un espacio que
hasta ahora solo tienen principalmente
compositores-percusionistas como es
el caso de Ney Rosauro.
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Material requerido:

HHHTH

1 micréfono dindmico de patrén polar supercardioide.

1 par de audifonos monitores.

1 interfaz de audio.

1 computador (Windows o Mac) con Reaper Versién 6.23 o superior,
instalados los plugins: TAL-reverb y el delay TAL-dub-2.

Disposicion escénica

PAL.

“ Bl T
Interf.
<.
Comp.

PAR
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Instrucciones:

La partitura sirve de guia grafica de los acontecimientos sonoros que
transcurren a lo largo de la obra. La seccion de la electrénica esta dividida en
electronica fija (sonidos fijos) y electrénica en tiempo real (transformaciones en
vivo).

En el pentagrama del trombdén se encuentran 2 tipos de escritura musical, la
normal y otra dada por rombos: < .. , [ J la misma que se encuentra guiada con
indicaciones sobre ésta, tales como: solo aire, decir: tu. La indicacién cantar:
tr j se la debe interpretar cantando con la voz un pequefio glissando
ascendente a través del trombodn, la nota de salida y de llegada la decide el
intérprete.

La escritura en el pentagrama de las transformaciones tiene circulos en las
cabezas de las notas musicales [ . [T, . Son las transformaciones del trombén
que ocurren en vivo.

La linea de la electrdnica fija tiene indicaciones escritas de los paisajes sonoros
que van apareciendo y graficos abstractos de las modificaciones acusméticas
de las grabaciones.

El intérprete se debe guiar por el click del metrénomo y por las indicaciones de
tiempo (minutos y segundos) que se encuentran en la partitura.

Se establecié mantener el compas de 4/4 a J=60 bpm para que haya facilidad
en la interpretacién de la partitura, asi la temporalidad de la obra se encuentra
de manera general, guiada por un tempo estatico o liso.
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La logica sensible
de la musica

La musica, siendo una sucesion eva-
nescente de sonidos —y ahora, inclu-
sive, de ruidos— es la mas abstracta de
las artes por su contenido casi inmate-
rial, hoy virtual; la mas metafisica de
las artes, al decir de Schopenhauer. Su
manifestaciéon, su composicion o ela-
boraciény, por ende, su interpretacion,
despiertan o adormecen emociones que
pueden ser de aceptacién o rechazo, de
intensa emocién subjetiva y un even-
to, tribal o individual, que culmina en
nuestro devenir histérico con un proce-
so de elaborada y compleja abstraccion
y participacién colectiva. Conocemos e
imaginamos el mundo como represen-
tacion no Unicamente como voluntad,
al decir de Schopenhauer, sino a mane-
ra de representacion virtual en calidad
de numeracién o digitalizacién sonora
que estructura y ancla casi insospecha-
damente a multiples procesos vitales.
Claude Lévi-Strauss sefialé que
en toda composicion de cualquier obra
musical se halla una légica de lo sensi-
ble. Y el libro de Lopez DJesus nos lleva
a desentrafiar la l6gica sensible del sen-
tido de vida, de compromiso, de la ac-
titud estética, artistica y politica de los
seguidores del rock. De la singularidad
que su escucha proporciona, surge una
experiencia corporal y espiritual cua-
sireligiosa de ese dialogo mudo, aun-
que sonoro, entre cuerpoy sonido, entre
el hombre y la musica, haciendo apare-
cer en la experiencia musical un erotis-
mo del espiritu y una vibracién estética
que nos conduce desde la angustia a la
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beatitud de la alegria intelectual y emo-
cional, trastocandonos hacia una ver-
dadera metamorfosis sensible del en-
tendimiento y del cuerpo. Experiencia
que establece una exquisita y particular
conexion entre el sentido mas intelec-
tual, el oido, y los mas escondidos y os-
curos ritmos internos de nuestra vida
organica, nuestros ritmos viscerales,
cardiacos y respiratorios.

José Manuel Lopez D Jesus es do-
cente, musicoy poeta de la Universidad
de Los Andes de Venezuela. Nos cono-
cimos a raiz de su defensa de tesis en el
doctorado de Filosofia de esta misma
universidad; una investigacién intere-
sante en torno a la musicay la filosofia
alemana de Schopenhauer y Nietzsche.
Cultor y estudioso del género musical
del rock, se ha dado la tarea de investi-
gar lo que ha significado esta manifes-
tacién contestataria del mundo global
a partir de la década del 50 del siglo XX,
un género que desde sus origenes nun-
ca dejé de escalar una mayor presencia
tanto en la Industria Cultural Musical
como en la identidad y expresiéon de
cierta corriente generacional, orienta-
da a cuestionar al mundo establecidoy
sus convenciones instituidas esclero-
tizadas.

El rock, en principio, es una ela-
boracion artistica popular de la dis-
conformidad sentida ante el rutinario
y muchas veces absurdo mundo en el
que vivimos. Es en esta esferamusical y
poética que nos presenta su obra Lopez
DJesUs, pero albergandola en el en-
torno del rock en Latinoamérica. Desde
sus primeras agrupaciones, sus festi-
vales convocatorios, asi como ciertas
obras literarias que vienen a ofrecer
una narrativa en la que se filtran cuales



son los fines de sus lideres y seguido-
res; este género musical arrastra toda
la atmoésfera cultural, definiendo un
estilo de vida y una concepcién propia
del mundo.

Como todos sabemos, este feno-
meno cultural e histérico arranca en
los paises anglosajones. Estados Uni-
dos e Inglaterra se llevaran el sitial
de origen. Una vez establecido como
un género en expansién gracias a los
medios masivos de comunicacion, se
adentrara en paises de una diversidad
musical y de valores distintos, pero
también embrujados por este chorro
de ruidos, sonidos y melodias acordes
y discordes, de estruendos disparados
por guitarras eléctricas, percusion y
otros instrumentos que se les ira afia-
diendo. Lo primordial es un ensamble
facilmente transportable y desmonta-
ble: guitarra y bajo eléctricos amplifi-
cados y bateria. Eso fue y sigue siendo
la agrupacién estandar de todo con-
junto de rock. Sin embargo, adentra-
dos en la era digital se ha vuelvo mas
complejo y mas enriquecido por todas
las multiples posibilidades técnicas,
timbricas, e instrumental electrénicos
y acusticos que hoy la conforman.

El tratado del rock en Latinoamé-
rica de nuestro amigo Lopez DJesus
tiene un componente que lo hace atrac-
tivo para las nuevas, y no tan nuevas,
generaciones que se sienten atraidas
por el rock. Digo «atractivo» porque, si
bien es una investigacion especializada,
posee la virtud de recurrir a un enfoque
multi-, trans- e interdisciplinario en el
tratamiento del sujeto de estudio, desde
los campos de la musica, la literatura,
los estudios culturales, la filosofia, la
sociologia y la psicologia junguiana.
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Sus enfoques no se reducen a hacer
solo una historia del rock latinoameri-
cano, sino que nos lleva a presentar sus
diferentes tramas de la percepcién es-
tética y tedrica. Vasos comunicantes del
rock con la filosofia, por las ideas que
le brindan legitimidad cultural; con la
psicologia, por los cambios que surgen
por su componente mental, emocional
y quimico corporal; con aires anarquis-
tas, que rechazan a las convenciones
institucionales sociales como la fami-
lia, la religion y la formacién académi-
ca; con actitudes antiformales, donde
se busca un sentido de libertad alcan-
zando o rayando al libertinaje; con una
postura politica contra la desfachatez y
corrupcion del establishment politico de
la demagogia y sus ramales militaristas
dictatoriales; y, por Gltimo, con la crea-
cién literaria como especulum (espejo),
nominal de su presencia y desarraigo,
sus posturas y sus riesgos, sus alegrias
y sus suicidios posibles, resultando de
ello una reflexién capital sobre el rock.

Y a esta tltima esfera literaria sa-
telital del conjunto planetario del rock
es que Loépez DJesus rompe con las
convenciones de los estudios del géne-
ro, adentrandose en campos narrativos
en los que expande su luz expositiva e
hermenéutica. Como él mismo lo escri-
be, se trata del rock latinoamericano y
su repercusion en la literatura.

Su texto esta dividido en tres par-
tes que se complementan de forma sis-
témica. Tres capitulos por los que nos
lleva de la mano, en argot roquero, al
asilo del rock.

El primero, «Efecto amplificado»,
abre con sus referencias, transitando
de forma lidica entre géneros, entre lo
musical, lo poético-literario. Nos pre-
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senta algunos de los festivales emble-
maticos que dan apertura a toda esta
onda ruidosa expansiva contestataria
latinoamericana.

Al capitulo II lo titula «Rock es
sabiduria», /y quién lo duda? Nos lleva
a comprender las singladuras y com-
ponentes de los valores y posturas de
este estilo de vida cuasimarginal res-
pecto a la mirada que tiene de la fami-
lia, del ntcleo social en que habitamos.
También en ese despertar de una cons-
ciencia alterada que exige su presencia
insoslayable en el imaginario no solo
social, sino cultural, musical y poéti-
co implicito. Y los entretelones con la
ideologia de sus seguidores. Sin dejar
el tema en cuestiéon —la relacién entre
rock y literatura— del que hablaremos
mas adelante.

Un tercer capitulo titulado «Los
ecos delante del telén» explica como
este movimiento sociocultural afect6
y afecta a las mentalidades y sus ex-
presiones corporales de los individuos
tanto a nivel personal como tribal. Ana-
liza Lopez D’Jesus cémo viene a pose-
sionarse esta bruma sonora del rock de
una parte de nuestro yo consciente y
subconsciente. Para ello se vale de cinco
conceptos que toma prestados de la mi-
rada profunda del analisis junguiano: el
ya nombrado yo, junto con la alteridad
(la posibilidad de ser otro), la sombra
(los impulsos internos ocultos, pero
deseando ser expresados), el dnima (lo
femenino en el varén) y el animus (lo
masculino en la hembra).

Un siempre insurrecto género
musical que polemizaba dentro de las
sociedades conservadoras, el rock poco
a poco se convirtio en un medio univer-
sal para expresar ideas, sentimientos,

UArtes Ediciones

n8

inconformismos o afinidades para una
generaciéon de jévenes que se encon-
traban practicamente relegados en un
mundo histérico con un despliegue de
poder absurdo y aniquilador.

Estos tres momentos de su dis-
curso, tres dimensiones estructuradas
de esta visién de mundo, son los que
nos otorgan una entrada a las profun-
didades de luz y sombra de la cultura
— o anticultura?— del rock.

|
El pharmakon del rock

Como referimos antes, el rock vino a
despertar una toma de consciencia a
partir de la década de los afios 50 del
siglo XX. Sus propuestas estaban en las
frases que se desprendian de los con-
ciertos de los legendarios The Beatles o
de los Rolling Stones. {Cudles son esas
ideas? Los autores roqueros nos las re-
cuerdan. Son los principios de una lucha
por la libertad, la igualdad, la postura
antimilitarista y antibelicista, como los
estertores, ahora en la vibracién de de-
cibeles sonoros, de una emancipaciéon
femenina.

El rock ha sido catalogado como
un género contracultural, esgrimiendo
una postura radical, en algunos grupos;
teatral, en otros mas acomodaticios y
mercantiles. Pero, en conjunto, contra
los valores establecidos y conservado-
res de la modernidad. Una defensa al
reconocimiento de la cultura afroame-
ricana, representado esta cruzada ro-
quera africana por el legendario Chuck
Berry, pilar determinante de la seduc-
cién musical de este género de la con-
troversia y de la polémica.



A partir de la década de los 70 sur-
ge el rock progresivo, sinfénico, con
grupos como Emerson, Lake y Palmer,
Led Zeppelin, Uriah Heep, Black Sab-
bath, King Crimson, Deep Purple, Yes,
Pink Floyd, por nombrar algunos. Se
mutan al heavy metal o heavy rock (rock
pesado). Pero el género evoluciona ha-
cia lo que hoy se entiende por el trash,
black, death, progressive, doom, new me-
tal y un largo etcétera.

El discurso narrativo poético y
musical del rock latinoamericano se ca-
racteriza por ser transgresor, aferrado
a una critica contra la discriminacion
social, racial, politica, de género y reli-
giosa. Conforma un amplio sincretismo
glocal (global y regional). Desde 1955
esta presente, casi de forma subterra-
nea, en la tierra al sur del rio Grande:
México, Brasil, Colombia, Perud, Ar-
gentina, Chile, Uruguay, Ecuador, Ve-
nezuela. En todas sus apariciones se le
adjunta el sello de la censura y perse-
cucion a sus seguidores y creadores. Se
teme a todo movimiento que se expre-
se con una tolda aparte del sistema, de
buisqueda de liberacién, de experiencias
catarticas, de la exaltacién de la alegria,
la amistad espontanea, el descontrol
de las conductas formales y el espiritu
lidico que en todo momento se aper-
tura en esta ola sonora desbordante de
los visionarios del ruido. Como nos dice
Lopez DJesus: «El caracter rebelde del
hecho roquero genera censura» (27).

Es un movimiento cultural que
arropa a una minoria, la de las personas
sobrantes, olvidadas, marginadas, que
quieren expresarse y ser representadas
y escuchadas. No menos pasé con otros
géneros latinos, como la cumbia (Pert)
o la salsa del Caribe, de las que surgen
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una poética lirica de la inconformidad,
del amor y del desarraigo.

El rock vendra a ser una especie
de pharmakon eléctrico, una especie de
medicina sénica, para reducir los sinto-
mas de las atrocidades e injusticias so-
ciales de varias generaciones, al menos
ya de cuatro. Es un escudo epocal contra
la carencia de memoria por las singla-
duras impuestas a través del suefio de
los valores politicos, culturales, filosé-
ficos ideoldgicos que se pretenden ina-
movibles y prescriptivos de toda vida.
fQué buscd —jbusca! — el rock? Paralos
que nos encontramos en el presente,
segin nuestro autor, pues, un espacio
en el cual, a partir de ciertos eventos,
ideas, literatura, poesia, tecnologia,
mercado cultural, e brinde un sentido
de vida destinado al encuentro de una
contracultura demandante de «igual-
dad social, politica y religiosa y que va
dirigido a todas aquellas personas con
este espiritu» (30).

En Latinoamérica tuvo su punto
germinal en el Festival de Avandaro en
los 70, escenario abierto a la expresion
de ideas de libertad sin ningin prejui-
cio. Una jerarquia que heredara el Fes-
tival de las Nuevas Bandas, realizado en
Venezuela a partir de 1991. Pero tam-
bién han surgido festivales para acoli-
tar a sistemas represivos, injustos, mi-
litares, como algunos de los convocados
en Argentina o el Gillmanfest cercano
al régimen del socialismo del siglo XXI
promovido por el cantante de tendencia
nazista Paul Gillman.

Los festivales de rock, como lo re-
fiere Lopez D’Jesus, se convierten en
un rito religioso, eventos en que se re-
legan todos los convocados en un solo
sentimiento de fe. Y lo podemos referir
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con el Festival de Ancén realizado en la
ciudad de Antioquia entre el 18 y 20 de
junio de 1971, que llevaba el lema: «Es
cuestién de fe y nos unimos todos con
la musica».

También se repasa lo acontecido
en Argentina con la guerra de las Malvi-
nas y el régimen militar liderado por el
soldado Leopoldo Galtieri. Este impulso
la realizaciéon del Festival de la Solida-
ridad Latinoamericana, todo un evento
demagdgico para solapar los desmanes
de la dictadura y sus violaciones a los
derechos humanos, desviando la aten-
cién hacia un enfrentamiento patrié-
tico ante un enemigo externo (Ingla-
terra), en disputa por los territorios de
las islas Malvinas (1982). La coyuntura
bélica alent6 una serie de medidas an-
tianglosajonas, como la prohibicién de
la musica en inglés y, por tanto, moti-
vando el crecimiento de la produccién
local en castellano. Con ello Argentina
devendria en uno de los epicentros geo-
graficos del rock en ese idioma de la fi.

Al festival invitaron al legenda-
rio grupo argentino de rock Virus, que
se negd a participar en espectaculos
que patrocinaba la criminal junta mi-
litar argentina. La pérdida de la guerra
de las Malvinas vino a derrocar en unas
cuantas semanas al régimen dictato-
rial, y Virus organizo, en respuesta a su
postura contra la guerra, los militaresy
cualquier hecho violento, un concier-
to que fue todo un éxito para el grupo.
Este se convirtié en un ejemplo del rock
como respuesta contra los regimenes
de facto, violadores de derechos, propa-
gadores de guerras absurdas, junto a la
represion de un Estado cuartelario ante
el convulsionado escenario politico de
la época.

Es interesante destacar algunas
precisiones sobre los festivales. No cabe
duda de que cada uno de ellos vienen
a crear cierto clima de desorden pu-
blico (parafraseando el nombre de la
conocida banda venezolana). Crea un
imaginario que irrumpe con diferentes
posturas, aptitudes, reflexiones que se
cruzan con una buisqueda de igualdad y
paz, pero no por ello los festivales dejan
ser también un hervidero de inquietu-
des reprimidas y soterradas en sus par-
ticipantes que encuentran espacio para
expandirse en los festivales. También
hay que considerar que el desequilibrio,
el caos, descontrol, posturas ludicas se
esgrimen con un vinculo a reivindica-
ciones que formulan discursos huma-
nistas, feministas, ecoldgicos, alterna-
tivos, encontrando declaraciones que
reafirman valores como la honestidad,
la alegria, lo ludico, la fraternidad, el
eros. Son instancias consuetudinarias
generacionales que niegan y rechazar la
violencia en todas sus manifestaciones,
tanto en lo micro como en lo macro en
la esfera de la comedia humana.

José Manuel Lépez DJests hace
una cita interesante al filésofo roman-
tico aleman Arthur Schopenhauer, al
referir que la musica rompe las barreras
de todos los lenguajes porque ella cons-
tituye en si misma la expresion de lo in-
efable. Con ello nos da a entender que
ante el malestar en la cultura del sis-
tema puede surgir —jy surgié!— una
forma unitaria contestataria al sistema.
El rock tiene esa opcion: presentar las
contradicciones por medio de antitesis
que queda no en una erradicaciéon to-
tal del sistema. Su camino esta en an-
dar entre enunciados posibles contra
las instituciones enquistadas en que se
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reafirma la hipocresia total. Es mostrar,
los primeros pasos, que devenga en una
sintesis que aspire a superar los obsta-
culos y la carcel de las contradicciones.

]
Literatura y rock

Visionarios del ruido nos muestra la pro-
funda huella que dejé el rock, y que se
mantiene en el imaginario urbano al
convertirse en una voz en el continente.
Un grito que arrastra toda una estética
y una puesta en escena de critica parti-
cipacién artistico-politica a nivel de las
naciones, de las regiones y, podemos
decirlo, del continente. Un rock a la lati-
noamericana. Todo ello aupado y segui-
do de cerca por la industria cultural del
disco y el uso de las nuevas tecnologias
de grabacién e instrumentaciéon que se
democratizaron, impulsando toda una
lirica peculiar, toda una poética de ha-
cer musica contestataria. Un rock pro-
motor de un mestizaje e hibridacién so-
noro cultural, al incorporar expresiones
y ritmos musicales fusionados con la
estructura tradicional (¢ahora ya clasi-
ca?) del rock.

Ademas de los festivales de rock, la
lectura nos conduce por la ruta que este
género musical contestatario ha traza-
do dentro de la literatura. Un capitulo
importante es su expresion en la na-
rrativa latinoamericana. Son varias las
novelas que refiere, dejandolas como
tarea a leer: jQue viva la musica!, de
Andrés Caicedo, 1971; Los inocentes, de
Oswaldo Reynoso, 1961; Opio en las nu-
bes, de Rafael Chaparro, 1992; Rocanrol,
de Lucas Garcia, 2007.Y, dentro de este
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repertorio, el autor opta por abordar
hermenéuticamente un relato en espe-
cial: Conciertos del desconcierto (1981),
del colombiano Manuel Giraldo (Magil).

La novela testimonial Conciertos
del desconcierto (1981) es un libro fun-
dacional para entender el fendmeno
historico y cultural de la epidermis ro-
quera, sobre todo en Colombia. La no-
vela Conciertos del desconcierto, de Ma-
nuel Giraldo (Magil), gana en 1982 el
reconocido premio literario de Plaza y
Janes, con un jurado en el que se en-
contraba el conocido critico Isaias Pefia.
La obra es elogiada por la ruptura que
crea en relacién a los recurrentes temas
de la narrativa colombiana. Y, ademas,
confirma y legitima la existencia de un
movimiento social y cultural que dejo
una impronta indiscutible en el imagi-
nario colectivo de una buena parte de la
poblacion juvenil del pais colombiano
entre las décadas de los 60 y los 70. Ma-
gil nos invoca en su texto el momento
emergente de las bandas urbanas (Daro
Boys, Los Young Beats, Los Speakers,
Los Flippers, Los Ampex, The Time
Machine y otras), agrupaciones que
comienzan a posesionarse y tocar un
permanente y ruidoso género musical
insurrecto que confronta desde dentro
a las sociedades conservadoras. Ma-
gil ancla nuestra atenciéon en su texto
como protagonista principal de la ban-
da Los Apéstoles del Morbo, que existio
realmente, junto a sus personajes inte-
grantes: La Mona, El Ap6stol Menor y al
lider orador profético y musico de esta
primera era del ruido, Macarius, alias
Profeta del Ruido. Crea la atmésfera
adecuada de un entorno contrastante
entre las opciones de lo luminico diti-
rambico (lo ladico dionisiaco del rock)
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y lo tragico-sombrio (el suicidio como
salida posible), junto a los aconteci-
mientos que significaron aventurarse a
tocar rock para entonces. Magil con su
obra vino a presentar las turbulencias
vivenciales de un tiempo, o como de-
cia la caratula del legendario album de
una de las fundadoras bandas del rock
bogotano entre los afios de 1965-67,
los Young Beats: ellos estan cambiando
los tiempos. Y realmente cambiaron los
tiempos.

v
¢Un lenguaje universal?

Cuando estudié con el maestro gui-
tarrista y compositor Antonio Lauro,
supe de un idioma internacional que
no conocia, y que él practicaba y habla-
ba. Y no era precisamente un lengua-
je musical. Era un lenguaje que tenia
otros alcances, pretendia lograr la co-
municaciéon universal de los hombres
por encima de los idiomas nacionales
por medio de un mestizaje de palabras
e idiomas. Me interesé por tal parti-
cular fenémeno lingiiistico, pero solo
como una curiosidad idiomatica que
practicaban un cierto grupo de perso-
nas cultas y que no eran muchos a ni-
vel mundial. Alegaban estos entusiastas
de dicha cosmopolitan lingua, que debia
ser estudiada y aprendida para lograr
la utépica mejoria de la comunicacién
al viajar o leer literatura. También me
pasé la misma situacion inusual con el
maestro y pianista espariol republicano
Francisco Romero, docente en la cate-
dra de Légica de la Escuela de Filosofia
en pregrado de la UCV. En sus clases,
de tanto en tanto, Romero, este locuaz
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andaluz venezolanizado por los cuatro
costados, referia a esa lengua criptica.
Ello me despert6 la curiosidad que dos
musicos cercanos —jy entre ellos bue-
nos amigos! — tenian afinidad con este
lenguaje algo esotérico para un joven
estudiante inexperto.

Leyendo el texto En el castillo de
Barba Azul, del critico y pensador bri-
tanico George Steiner, ya en mis afios
como profesor universitario e intere-
sado en los temas de estética y musica,
me volvi a encontrar con la referencia a
este idioma oculto, pero de forma algo
peculiar; la musica seguia rondando al-
rededor de él.

Este lenguaje poco conocido y
practicado por Lauro y Romero, era y
es el esperanto. Un idioma cuyas bases
estructurales lingiiisticas aparecieron
a finales del siglo XIX (1887, para ser
mas precisos), por un oftalmologo po-
laco de nombre Zamenhof. ;Cudl era la
novedad e intensién de este profesio-
nal de los ojos que media las dioptrias
y diagnosticaba sobre las dificultades
visuales? Pues establecer un idioma
global con el que todo el mundo pudiera
comunicarse sin las barreras idioma-
ticas nacionales. El esperanto tenia la
aspiracién e intencién de ser una len-
gua cosmopolita, que rompiera barre-
ras lingtiisticas nacionales y regionales.
El poliglota George Steiner, en la obra
antes nombrada, no hacia referencia a
esa funcion original del esperanto. Pero
si usé el término metaféricamente para
designarlo a la musica. Dijo, ante la cri-
sis del arte a fines del siglo XX, que el
rock podia ser catalogado como un idio-
ma musical universal. Y esto es lo que
lo 1levé a relacionarlo con el desusado
idioma internacional del esperanto.



Fue una constante de Steiner su
preocupacion sobre la aparicion de toda
esta cultura vibratil de los decibeles, de
este nuevo humanismo del esperanto
sonico globalizado. Esta nueva lingua
franca, este dialecto musical universal
formé —y alin forma— parte de toda
adolescencia, llegando a un umbral en
el que se ha despojado a la antigua au-
toridad del orden verbal de la palabra
por la asimilacion de toda esta reso-
nante cultura esparcida por inimagi-
nables rincones del mundo. La musica
sintoniza voluntades y la nueva reli-
gién sonica, como refiere Lopez DJe-
suUs, pareciera tener oracién musical. Y
esa es la paradoja liberadora de la que
habla Steiner. El rock es un esperanto
musical, que muchos hemos aprendi-
do ano solo hablarlo, sino a escucharlo,
vivirlo y que sigue, hasta el dia de hoy,
recreando y resucitando tanto por sus
cultores legendarios como sus actuales
seguidores.

En nuestro presente hay una bus-
queda y sed de contacto humano, de
estados del ser que pueden ser intensos
y que no excluyen a los demas. Dioni-
so clama y alcanza su dardo roquero a
todos por igual. Pareciera ser la muerte
del egoismo, algo propio de toda cultu-
ra clasica.

La musica lleva a encontrarnos
parados sobre un creativo terreno hu-
mano que, en referencia a la experien-
cia individual y colectiva, no puede ha-
cerlo el discurso impreso. Encontramos
un signo y su significado de la nueva
religiéon. La poesia de la emocion re-
ligiosa viene suministrada por las vi-
braciones al unisono del sentimiento
colectivo, albergandose en cada uno de
nosotros por el efecto de trascendencia
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en ese fondo sonoro insoslayable. Pa-
reciera que ahora los valores morales
e intelectuales tendran una afinacién
de diapaséon y estan constantemente
acompafiados con musica, surgida des-
de cualquier lugar a toque de reproduc-
cién electrénica. Y como afirmé Steiner
al observar este nuevo estadio cultural
global: «Dela musique avant toute cho-
se» (Idem, p. 160).

El filésofo del idealismo aleman
Hegel, acufi6 una frase que ha sido re-
iteradamente usada por los filésofos.
Escribié que la filosofia era un intento
de llevar la época a conceptos. La lectu-
ra y confrontacién de este libro me lle-
v a reinterpretar la frase hegeliana, a
pulso de onda de los Visionarios del rui-
do, para afirmar que el rock es el intento
de expresar, por medio de la musica y
la lirica descarnada, la contracultura en
nuestros tiempos.

Con estas imprecisas palabras da-
mos la bienvenida al texto Visionarios
del ruido, del poeta y musico José Ma-
nuel Lépez DJesus, editado por UArtes
Ediciones de la Universidad de las Artes
de Guayaquil (2022). Y como muchas
veces decretara el recordado cultor y
promotor venezolano del rock Alfredo
Escalante, estamos ante la inobjetable
presencia de la musica que sacudié al
mundo.
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EL PINGULLO ES UN AEROFONO que tie-
ne una larga historia en las culturas an-
cestrales, en la investigacién etnomu-
sicolégica y con estudios organolégicos
que lo convierten en un tema amplio y
con diversas aristas. Es por ello que el
libro Memoria ancestral sonora. Los pin-
gulleros de Quito, del etnomusicélogo
Juan Carlos Franco, nos acerca a la cos-
movision andina que se ha enmarcado
dentro del perimetro urbano de Quito.
No en vano, la etnomusicologia ha te-
nido en el Ecuador una larga tradicién,
aunque con las caracteristicas inte-
rrupciones que semejante disciplina ha
tenido en América Latina y nunca sera
suficiente insistir en la relevancia de
publicar estos trabajos. Ademas, la pre-
sentacion de este libro en la ciudad de
Guayaquil, el 22 de diciembre de 2022
—dia de Santa Cecilia, patrona de los
musicos—, se dio en el marco del en-
cuentro de investigacién Universos So-
noros que se realizé en las instalaciones
de la Universidad de las Artes.

Se trata de una investigacion ini-
ciada en abril de 2020, cuando comen-
zaba la primera pandemia retransmi-
tida via streaming que haya conocido la
humanidad; un grupo de investigadores
en América Latina recibieron un correo
de la reconocida music6loga Dra. Mal-
ena Kuss, quien estaba organizando
equipos de trabajo para sacar a flote la
seccion de musica latinoamericana de la
Oxford Bibliography Online. El princi-
pal trabajo consistia en el levantamien-
to bibliografico de todas las publicacio-
nes que se han realizado en el Ecuador a
nivel musicolégico y etnomusicolégico.
En los primeros hallazgos se constaté
que en el pais habia un nuimero rele-
vante de publicaciones que en la prime-

ra bsqueda super6 los doscientos titu-
los. Dos aspectos eran reiterativos: en
primer lugar, no es facil el acceso a los
fondos bibliograficos, los libros de cor-
te académico se quedan en mano de los
autores o de las instituciones que aus-
pician la publicacién. En segundo lugar,
los estudios etnograficos tienen un lu-
gar privilegiado dentro de la produc-
cién editorial académica del pais. Debi-
do alariqueza cultural del Ecuador, son
multiples las expresiones artisticas de
tradicion oral, por lo cual, la etnomusi-
cologia encuentra un terreno fértil para
el desarrollo de estas investigaciones,
aunque con los caracteristicos embates
de lo que significa publicar en América
Latina: editores que no contestan co-
rreos, centros editoriales que se toman
meses, a veces hasta aflos para preparar
la primera prueba editorial, sin olvidar
el dolor de cabeza del financiamiento.
Sin embargo, algunos trabajos
han visto la luz y se han convertido en
referencias obligadas, como el libro de
Gruszcynska-Ziolkowska: El poder del
sonido: papel de las cronicas espariolas en
la etnomusicologia andina.' Si bien la au-
tora se centro6 en regiones de Perty Bo-
livia, la primera parte de su trabajo esta
dedicado a sistematizar, teéricamente,
los tonos y los géneros musicales incai-
cos. Por su parte, Whitten, en su libro
Millenial Ecuador: Critical Essays Cultural
Transformations?, compila unos ensayos
que abordan la complejidad del tema
intercultural, otra arista fundamental
en los trabajos de estas caracteristi-
cas, con implicaciones sistematizadas

1 Anna Gruszcynska-Ziolkowska, El poder del sonido:
papel de las crénicas espafiolas en la etnomusicologia
andina (Quito: Abya-yala, 1995).

2 Norman E. Jr. Whitten, Millenial Ecuador: Critical Es-
says Cultural Transformations (lowa: University of lowa
Press, 2003).
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desde un enfoque etnografico, aunque
en este caso sobre las manifestaciones
afroecuatorianas.

Al respecto, por las caracteristicas
multiculturales del Ecuador, los estu-
dios de caracter organoloégico son di-
versos, asi como amplios en el ambito
de culturas prehispanicas y del folklore.
Sin embargo, cada texto tiene sus par-
ticularidades, algunos se han escrito
para montajes museograficos y otros
son compilaciones didacticas. Especifi-
camente sobre el pingullo hay que traer
a colacion dos trabajos previos. Johny
Garcia, en su libro Aerdfonos andinos del
Ecuador, presenta un estudio organol6-
gico, técnicas de ejecucion, descripcién
a partir de sus materiales de construc-
cién y resultados sonoros, aunque este
autor ha continuado con ese tema y ha
hecho algunas publicaciones mas.3 Otro
trabajo interesante, aunque panorami-
co, ha sido el catalogo organizado por
Jaime Idrovo Urigen, dedicado a la ex-
posicién Musica milenaria que se llevo
a cabo en la ciudad de Cuenca entre los
aflos 1986 y 1987. El catalogo es com-
pleto y en él los pingullos tienen una
muestra representativa.+

Eneste sentido, el trabajo Memoria
ancestral sonora. Los pingulleros de Quito
de Juan Carlos Franco es un aporte re-
levante a las investigaciones etnomu-
sicoldgicas del pais. El autor inicia con
una contextualizacion fisiogeografica,

3 Johny Garcia, Aeréfonos andinos del Ecuador (Quito:
Casa de la Cultura Ecuatoriana, 2015). Véase tam-
bién del mismo autor: «Apreciaciones generales con
respecto a la organologia y las técnicas de interpre-
tacion del pingullo. El pingullo ecuatoriano>, Revis-
ta Traversari, n.> 2 (2016): 26-35. «Pingullo y tam-
bor: mamacos, tamboneras, chimbuceros y otros»,
Edosonia. Revista del mundo sonoro ecuatoriano, n.° 2
(2022): 6-16.

4 Jaime Idrovo Urigen, Instrumentos musicales prehis-
pdnicos del Ecuador (Cuenca: Banco Central del Ecua-
dor,1987).
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arqueoldgicay etnohistdrica del area de
Quito. Al finy al cabo, Quito es otra me-
trépoli de América Latina. Pero squé la
diferenciay la hace interesante del res-
to? Esta respuesta es explicada de ma-
nera sistematica en la primera parte del
libro. Sin embargo, el autor va mas alla
de lo evidente y explica los aspectos or-
ganolégicos, los tonos y sus funciones,
asi como el uso ritual que complementa
y se abre a los estudios ya realizados.
Desde sus comienzos, la etnomu-
sicologia tiene como aliada los registros
grabados y sus transcripciones, para
ser analizada, discutida y evaluada por
los pares. En este trabajo, Franco pu-
blica la transcripcién de mas de veinte
tonos, centra su atencion en el discur-
so melddico, aunque con la transcrip-
cién ritmica de la caja. Se aprecia el es-
fuerzo hecho por el autor en acercar la
transcripcion a la notacién occidental,
pero advirtiendo que «no se han ano-
tado las alturas exactas de las notas»s.
Esto genera un particular interés en los
criterios editoriales del autor, porque
desea que la transcripcion sirva de re-
ferencia a compositores e investigado-
res en este mundo sonoro. Sin embar-
go, el libro dispone de codigos QR que
nos permiten acceder a las grabaciones
de las partituras y otros materiales de
interés disponibles en la pagina web
del investigador, informacién valiosa
tanto para el investigador profesional,
como para el curioso. En otras palabras,
Franco nos adentra en el mundo sono-
ro de los pingulleros de Quito, tanto en
el pulcro trabajo de escritura como en
los recursos para acceder y comprender
este mundo. Al fin y al cabo, la meta de

5 Franco, Memoria ancestral sonora..., 37.
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todo etnomusicélogo es acercarnos al
mundo sonoro en el que ha indagado.
Una especie de juego de metaverso pero
a través de la representacién escrita y
ahora con el respaldo digital. El libro de
Franco tiene otras particularidades: ha
sido impreso en papel de éptima cali-
dad, con excelente material fotografi-
co que nos ayuda a seguir la trayectoria
de la investigacion de campo, con una
tabla muy ilustrativa y sintética de los
tonos de pingulleros del Distrito Me-
tropolitano de Quito, la transcripciéon
de partituras y los c6digos QR nos dan
acceso al mundo sonoro.

Queremos suscribir las palabras
del Dr. Julio Mendivel quien tuvo el pri-
vilegio de escribir el prefacio. Son tan
bastas y ricas las musicas de América
Latina, como las dificultades para po-
der publicar y hacer circular trabajos
semejantes. Mendivel espera que este
trabajo sea el inicio de una linea de in-
vestigacion que ofrece muchas posibi-
lidades y que ojala en el futuro, se vea
refrendado por mas trabajos de este au-
tor o de otros, que continten esta linea
de investigacién. Auguramos para este
trabajo y su autor un impacto signifi-
cativo en las investigaciones que estan
por hacerse y escribirse.

Como se puede apreciar, Juan
Carlos Franco Cortez es una de las fi-
guras mas importantes de la etnomu-
sicologia latinoamericana. Ademas, es
compositor, productor, especialista en
el patrimonio sonoro y los estudios et-
nograficos del Ecuador, y no sabemos
de ddénde saca tiempo, pero es tam-
bién gestor cultural. Es antropdlogo
graduado de la Universidad Politéc-
nica Salesiana del Ecuador, magister
en Musicologia por la Universidad de

UArtes Ediciones

Cuenca y aspirante a doctor en Musi-
ca de la Pontificia Universidad Cat6-
lica Argentina. Ha tenido una serie de
reconocimientos en el ambito artistico
que vale la pena mencionar, como el
primer premio en la categoria de musi-
ca instrumental popular en el concur-
so binacional Ecuador-Venezuela, con
el disco Vigje ritual, composiciones de
Juan Carlos Franco e interpretacion del
grupo Yagé-Jazz en 2008. Primer pre-
mio en la categoria jazz en el Concurso
del Fondo Fonografico del Ministerio de
Cultura del Ecuador en 2013 y el premio
SAYCE de Incentivos a la Musica, cate-
goria jazz en 2019. Como investigador,
Juan Carlos Franco tiene publicaciones
académicas entre las cuales destacan
su articulo «Universos sonoros en la
Amazonia ecuatoriana», publicado en
Sonocordia en 2020; «Encantamiento y
poder del sonido. Aproximacién a una
estética sonora en la cultura shuar»,
publicado en la Revista Casa de la Cultura
Ecuatoriana; «La energia musical como
poder inmanente del pueblo Shuar de la
amazonia ecuatoriana», publicado en la
Revista Nacional de Cultura. En otras pa-
labras, estamos ante un autor de reco-
nocida trayectoria y continuo trabajo,
ante un libro de gran calidad y necesa-
rio en cuanto a la tematica que aborda.
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de lo sonoro.

Losarticulos originales deberan contener titulo, un resumen estructurado de 250 pala-
bras en espafiol e inglés, un maximo de seis palabras claves o descriptores, cuerpo del arti-
culo, referencias bibliograficas, y fuentes de financiamiento y/o permisos de uso de datos,
con extension total entre 5000 y 6500 palabras.

Es indispensable el anonimato de los manuscritos para garantizar la imparcialidad de
los pares evaluadores. El tiempo promedio de revision sera de 20 dias y se comunicara a los
autores en un periodo maximo de 2 meses a partir de la recepcion del articulo.

Se evaluara la calidad del articulo, los aportes al conocimiento, la actualidad de la
bibliografia, la calidad y el manejo de las fuentes, la claridad en la argumentacion, la cohe-
rencia en la redaccion e importancia del tema. Una vez sometidos al arbitraje, los articulos
podran ser aprobados, aprobados con cambios 0 no aprobados. Para una segunda revision,
los autores contaran con 7 dias laborales para una nueva entrega del manuscrito. Luego de
recibir el articulo modificado, se le informara al autor acerca de su aprobacion.

En los casos de controversia, se convocara al Comité Editorial a una reunion extraor-
dinaria para su evaluacion y viabilidad de la peticién en un plazo no superior a los 8 dias
habiles.

Comprobacion para envios:

- El articulo no ha sido publicado previamente ni propuesto a otro medio editorial.
- El articulo est4 en formato editable de procesador de texto DOC (.docx).

- El articulo cumple con los requisitos bibliograficos y de estilo sefialados.

- La lista de referencias contiene un 40 % de los Ultimos cinco afios.

- El texto no contiene referencia del autor.

- Evita el empleo de lenguaje de género excluyente.

b. Partituras de composicién contemporanea
Las partituras deberan enviarse en formato PDF, en blanco/negro o color, con un maximo

de 14 cuartillas en A4, incluyendo en la pagina inicial el titulo, nombre del autor y/o del
transcriptor y afilo de composicion. Podra proponerse adicionalmente una pagina para
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instrucciones de interpretacion y/o conceptualizacién performativa en tipografia Helvética
Neue, 11 puntos e interlineado sencillo. Los envios de partituras no podran contener nume-
racion de pagina ni encabezado de ningun tipo. El tiempo promedio de revisién sera de 40
dias y se comunicara a los autores en un periodo inferior a 2 meses a partir de la recepcion
de las propuestas.

Se evaluara la capacidad de ejecucidn, los aportes cientificos al lenguaje y produccion
musical, a la interpretacién y a la composicién contemporanea, la claridad del formato, la
calidad y el manejo de edicién y coherencia en la seleccion de los signos extralingiiisticos
sonolégicos. El Consejo Asesor de la Revista Sonocordia elegira para cada ntimero las selec-
cionadas de entre aquellas presentadas por la direccion editorial.

c. Seccion Miscelanea

Como miscelanea entendemos traducciones, criticas de eventos y/o festivales, resefias de
trabajos discograficos, entrevistas. Los envios no deberan superar las 4000 palabras y debe-
ran incluir nombre, filiacién institucional, mail de contacto y tipo de vinculacién con la
investigacion en artes sonoras y produccion musical. Se tomaran en cuenta las normas de
edicion de los articulos de investigacion cientifica.

Etica de la publicacién cientifica original

Los articulos deberan ser originales, inéditos y no haber sido editados en ningiin medio de
publicacion.

Los textos seran revisados mediante el sistema de plagio URKUND.

Para el arbitraje cientifico, los evaluadores sefialaran sus apreciaciones en un formu-
lario de evaluacion y deberan informar al Comité Editorial los casos de conflicto de interés
que pudieran ocasionarse para realizar el cambio de evaluador.

Autoria

Los autores conservan los derechos de autor y ceden el derecho de la primera publicacién a
larevista, registrandose en Creative Commons y permitiendo a terceros utilizar lo publicado
mencionando la autoria, nimero de edicién y fecha de publicacion.

Se deberd indicar al final del manuscrito si la investigacién fue financiada por parte de
alguna institucion, asi como indicar los permisos respectivos de uso si se utilizan bases de
datos que no sean de dominio ptblico o no fueron creadas por el autor.

Normas de referencia

Las citas en el texto deben seguir el estilo Chicago-Deusto. Algunos ejemplos:

Cita corta

Como afirma Maurel-Indart, «[...] la obra es la verdadera prolongacién de la perso-

na del autor, no sus avatares reproducidos en el soporte material».!

Cita larga
Como afirma Maurel-Indart:

1 Hélene Maurel-Indart. Sobre el plagio (Buenos Aires: Fondo de Cultura Economica, 2014): 205.
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En el siglo XX, el principio de perpetuidad fue claramente aceptado en la legislacion;
pero en lugar de estar relacionado con el derecho de explotacion, como lo deseaban los
escritores militantes, se lo relacioné con el derecho moral. En efecto, en su inmate-
rialidad, la obra es la verdadera prolongacién de la persona del autor, no sus avatares
reproducidos en el soporte material.?

Referencia en nota (libro)
Fernando Ortega. Amadeus. Una lectura teoldgica del filme de Milos Forman (Buenos
Aires: Agape, 2014): 68-69.

Referencia abreviada en nota
Ortega, Amadeus, 68-69.

Referencia en Bibliografia (la bibliografia va al final)
Ortega, Fernando. Amadeus. Una lectura teoldgica del filme de Milos Forman. Buenos Aires:
Agape, 2014.

Referencia en nota (capitulo en libro)

Karina Borja. “Los paisajes vivos del equinoccio: la yumbada de San Isidro de El
Inca”, en Esteban Ponce Ortiz (ed.), Grado cero. La condicion equinoccial y la pro-
duccidn de cultura en el Ecuador y en otras longitudes ecuatoriales (Guayaquil: UArtes
Ediciones, 2016): 86-87.

Referencia en nota (articulo de revista)

Javier Marin-Lopez y Virginia Sanchez-Lépez. “El pensamiento musical de Pablo
de Olavide y Jauregui (1725-1803): perfiles inéditos de un peruano ilustrado”, en
Revista Musical Chilena Vol. 74 N.° 234 (2020): julio — diciembre: 17.

Partitura
Adriana Verdié. In “C” Nuation (Virginia: Cayambis Music Press, 2018): 3.

Direccién de envios y/o consultas

revista.sonocordia@uartes.edu.ec

2 Hélene Maurel-Indart. Sobre el plagio (Buenos Aires: Fondo de Cultura Econdmica, 2014): 205.
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Este dossier reGne —mediante el estudio de géneros, personalidades,
instituciones y obras musicales procedentes de Argentina, Chile,
Colombia y Brasil— un conjunto de articulos procedentes, en todos los
casos, de investigaciones doctorales en curso. En ellos se revisan
intervenciones producidas desde el campo de la pedagogia especiali-
zada a lo largo del siglo XX, que habrian incidido en una conformacion
candnica y una progresiva consolidacién de repertorios. Atendiendo a
cuestiones como el rol delintérprete-pedagogo/a, la disponibilidad de
las partituras, la existencia de secuencias de repertorios y la cristali-
zacion de ciertas obras a través del registro fonografico, se busca
determinar los tipos de mediaciones institucionales, grupales y/o
interpersonales que impulsaron a ciertas musicas. El corpus contiene
tanto suites de piezas breves como canciones de camara y corales con
referencias folcloricas, identificandose, en algunos casos, por un
caracter didactico asociado a la brevedad, la presencia de recursos
idiomaticos, la ejercitacion de determinadas dificultades o la escritura
accesible para intérpretes en formacion. Se analiza la funcidn discipli-
nadora que acarrea el canon y el modo en que se conjugaron, en oca-
siones, una suerte de reverencia hacia ciertos compositores con eluso
legitimante de sus musicas.

Dra. Silvina Luz Mansilla
Editora invitada
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