
Rondón. Víctor (ed.). 2004. Música Colonia/Iberoamericana: interprewciones en 
tomo a la práctica de ejecución y ejecución de la práctica. Actas del V Encuentro 
Simposio Internacional de Mus icología. V Festival Internacio nal de Música 
Renacentista y Barroca Americana "Misiones de Chiquitos". Santa Cruz de la 
Sierra (Bolivia): Asociación Pro Arte y Cultura, 190 pp. 

Introducción 

Los trabajos de la nueva generación de investigadores la1inoamericanos y la 
riqueza del repertorio de música colonial encuentran su eco en ks festi vales musi­
cales que se realizan en Bolivia desde l99D. En abril de ese año Bernardo lllari 
organizó el ¡ o Encuentro Científico Simposio Internacional ele Musicología 
(ECSIM) realizado paralelamente al / ° Festiml Internacional de Música, donde 
participaron los investigadores Piotr 1\'awrot, Leonardo Wai sman. Andrés 
Eichmann. Aurelio Tello y Paulo Castagna. Desde entonces. simposio y festi val se 
repitieron cada dos años, bajo los siguientes temas: 

1998: ¿Existe la Música Colonial? 
2000: Temas varios incluyendo trabajos de historiadores y antropólogos: 
2002: Mujeres, Negros y Niños en la Música y Sociedad Colonial Ibe roamericana; 
2004: Música Colonial Ibe roamericana: interpretaciones en tomo a la práctica de 

ejec ución y ejecuc ión de la práctica ; 
2006: La danza en la Época Colonial Ibe roamericana. 

Es importante destacar la trascendencia que han adquirido estos eventos gra­
c ias al apoyo de las autoridades locales, de instituciones patroc inadoras bolivianas 
y auspicios extranjeros. Una constatación rápida puede realizarse vis itando las 
pág inas Web (www.festivalesapac.com) de los Festi vales donde se aprecia la pro­
ducción di scográfica y edi torial y la promoción turística que aco mpañan estos 
eventos. 

Este modelo de cooperación entre emes privados y estataks para e l aprove­
chamiento de la herencia cultural no ha sido copiado en Córdoba donde se rea liza 
anualmente e l Festi val de M(•sica Barroca Camino de las Estancias (esté a1io 2006 
se e fectuó la V edición) con sede e n las distintas estancias jesuíticas. El Festival 
cuenta con gran afluencia de p(•blico. excelente nivel anístico. buena volu ntad de 
los grupos participantes y e l gran esfuerzo de pocos organizadores: pero el c~caso 
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apoyo gubernamental y privado alcanza para concretar una serie d~ conciertos sin 
ninguna otra proyección. 

Investigación histórica y práctica de la ejecución 

La colaboración entre el trabajo de investigadores y ejecutantes de música 
antigua y colonial se ha vuelto indispensable, ya que el conocimiento de la hi sto­
ria proporciona la base para la interpretación de un determinado repertori o. ¿Cómo 
se establece esta relación de manera fluida? ¿cómo transformamos la investigación 
hi stórica en práctica musical y qué necesita el intérprete del historiador? Ju liana 
Pérez González trató este tema en "La historia de la música colonial y la interpre­
tación del repertorio: una mirada historiográfica". Buscando respuestas al tema 
planteado. revisó fuentes histórico-musicales entre finales del siglo XIX y final es 
del siglo XX. Consideró escritos, ediciones de partituras y grabaciones. observan­
do el di vorcio entre investigación histórica y práctica de la ejecución hasta la déca­
da del 60 donde se producen cambios en la concepción histórica que favorecen la 
pe1jormance: la historia escrita para ser leída pasa a ser historia para ser tocada 
(cantada) y oída. El artícu lo es interesante. invita a la reflexión. y brinda unJ abun­
dante bibliografía para consultar. 

En las misiones 

En pos de una estrecha colaboración entre intérpretes y musicó logos. 
Bernardo Illari propone pautas para reconstruir el sonido del repertori o colonial 
misional. como hito de identidad local. En "El sonido de la mis ión: práctica de eje­
cuc ión e identidad en las reducc iones de la Provincia del Paraguay"' plantea des­
plazar el foco de la in vestigación del texto musical a su ejecución. Establece e l uso 
de ripos sonoros, cambiantes en tiempo y espacio. definidos por factores musica­
les como cant idad y tipo de voces e instrumentos usados en las obras. técn icas de 
emisión y ejecución vocal-instrumental. texturas. dinámica y ornamentación. y por 
factores externos. soc iales y culturales. Una vez expuesta la teoría. lllari hace un 
intento de aplicación práctica en la música de las mi siones de Guaraníes y 
Chiquitos. de donde se pueden extraer algunas conclusiones para la interpretación 
e instrumentación de ese repertorio. 

Abundante información sobre el uso de las voces, cant idad y tipos de instru­
mentos que formaban las capillas musicales misionales. brinda Piotr Nawrot en 
"Lo sacro y lo solemne antes que lo virtuoso: práctica de ejecuc ión dt.! mi as poli ­
fónicas en las reducciones de guaraníes. moxas y chiquitos"'. Este trabajo trata lo 
sonoro en relación a su función primordi al: la evangelización. De manera directa 
y concreta describe la variedad de sonidos en las reducciones jesuít icas entre l C1 1 () 

y 1767 que acompar1aba n el canto durante la misa. Es prolífico en citas que dan 



Re.H'Iius biblio,¡¡ rcifkus 183 

informaci ón sobre qué se cantaba, cuándo y cómo, qué instrumentos se usaban y 
en qué circunstancias. Habla sobre la acústica de las ig lesias. uso de las campanas 
y efectúa un recorrido cronológico de las agrupaciones vocales-instrumentales y 
su desarrollo hasta conformar capillas mus icales de cuarenta músicos "que toca­
ban los instrumentos más sonoros de los que hay" . 

Guillermo Wilde reflexiona sobre los usos hegemónicos y contrahegemónicos 
de l sonido en "El ritual como vehículo de experiencias sonoras indígenas en las 
doctrinas jesuíticas de l Paraguay ( 1609-1 768)"'. Expone la hipótesis de un uso po i í­
tico del sonido como instrumento de resistencia por pane de los indígenas. que se 
opone al uso del sonido como herramienta de control social por parte de los jesui­
tas. Propone investigaciones futuras partiendo de la perspecti va aquí plumeada. 

En las ciudades 

Aurelio Te llo, en "Prácticas Musicales en e l Convento de la Santísim<l 
Trinidad de Puebla", describe docume ntos que brindan valiosa información 
sobre la educac ión recibida por las monjas, fundamentalmente en instrumentos 
de tecla y sobre la importancia que concedían a qui enes tenían habilidades mu si­
ca les, hasta el punto de recibirlas sin dote. El análi sis de los manuscritos pe rmi ­
te deducir a lgunas premisas sobre la práctica mu sical en e l convento: dotac ión 
de voces, sustitución de registros graves, instrumentos usad os, reperto rio practi­
cado. Un te ma similar trata Viana Cadenas en "Formación. adiestrami ento y fun­
c ionalidad musical en Caracas (S. XVII- XIX). Profesión y o ficios mus icales en 
el á mbito femenino". Concebida como un o fic io, la profesión musica l se apre n­
día como las de más artesanías, mediante la imitación- repetic ión. trans mitida de 
maestro a alumno. En Caracas no existían Colegios de niñas como e n N ueva 
España, de manera que las escuelas de monjas representaban la mejor opción 
para familias económicamente acomodadas . Los métodos usados eran textos de 
alfabeti zaci ón musical sin brindar mayor in formación sobre interpretac ión o téc­
nicas de ejecuc ión. La autora propone como herra mienta para la inte rpre tación 
la revisión de los manuales rituales y cere moniales. c uyas re ferenc ias a la pr:íc­
tica musical (acentos, inflexiones. apoyos y pausas musicales) ilustran lo que 
debía llevarse a cabo por cada una de las órdenes re ligiosas. Igualmente impor­
tante es la consideración del tipo de festi vidades en las que se interpretan las 
obras y el tiempo litúrgico al que corresponden. Estos datos pueden ser de termi­
nantes para la mayor o menor inclusión de in strumentos, cantores. interludios y 
defini ción de te mpos. 

Los trabajos de Luis Lledías y de Evguenia Roubina in vestigan sobre la 
influenc ia italiana en la prax is musical. en la organización de las capillas musica­
les y e n la educación musical de la Nue va España. Lled ías describe El Coleg io dl! 
San Miguel de Bethlen en "La didáctica musica l de ntro de un conservatorio fe me­
nino novo hispano", como un verdadero conservatorio ··a la ita liana" donde las 
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niñas e ran formadas a imagen y semejanza de sus análogas europeas. La trans for­
mación de este colegio coi ncide con la época en que Ignacio Je rusakm es Maestro 
de Capilla de la Catedral Metropolitana. y autor de a lgunas de las piezas que apa­
recen en el método Vezerro 1 usado en la Escale ta para la ed ucación musical. 

Evguenia Ruobina en "El conjunto orquestal novo hispano de la segunda mitad 
del S XVIII'' señala que Jerusalem. como maestro de capilla. reulizó un pedido a 
España de veintiocho instrumentos que incluían cuerdas de un constructor italiano, 
vientos y timba les. siguiendo la estética ital iana. de última moda en la Península. 

La autora investiga un tema no muy desarrollado pero de suma utilidad para 
los intérpre tes. Recopila información de fuentes bibliográficas. documentales. 
lllusicales e iconográficas de la época (en el artículo se publican. con buena cali­
dad de impres ión. a lg unos cuadros ilustrativos). para ampliar e l conocimiento del 
conjunto orq uesta l. su función . conformac ión y dinámica de evolución. Ofrece 
información sobre los instrumentos en uso y sus características y ad vie1t e sobre las 
transformaciones de l orgán ico o rig inal aparecidas en las partituras en épocas pos­
teriores. Por ejemplo, en obras de Jerusalem sus sucesores añadieron partes de 
otros instrumentos para acomodarlas ··a los est ilos de esta igles ia". 

En "Las agrupaciones instrumental es en las c iudades e instituci ones pcrifl!ri­
cas de la colonia: e l caso de Santiago de Chile", Alejandro Ver<J. b<Jsándosc en 
documentos inéditos encontrados e n archivos conventuales de Samiago de Chi le, 
estudia la influencia de la mús ica limeñ:.J como c<Jpital virreina!. rescatando la act i­
vidad musical en Santiago como c iudad perifé rica. 

Pablo Sotuyo Blanco en "Tridúos e Novenas na Bahía: aspectos estructurai s 
comparados' ' hace un estud io sobre e l repertorio religioso bahiano. 

Las tres comunkaciones publicadas al final de este volumen corresponden: 
al proyecto musicológico de carácte r integral" El Museo de la Música de Mariana 
y e l proyecto acervo de la música brasilera" a cargo de Paulo Castagna. que inc lu­
ye cata logac ió n, investigación. edición y grabaciones; a la "Maestría en Mús ica 
Colonia l Latinoamericana" proyectada en la UCA, comentada por Diana 
Fernández Calvo y que hasta hoy no pudo se r concre tada. y a la propuesta de 
C laudia Rolle sobre la historia social de la música colonia l iberoamericana que 
sería interesante conocer cómo ha evolucionado en los dos años transcurridos. 

Como corolario. sólo puedo agregar que queda un largo camino a recorre r y 
muchas preguntas por contestar sobre la práctica de ejecució n de la música colo­
nial. Espero que esta excelen te iniciativa que promueve la colaborac ión e ntre 
investigadores y ejec utantes pueda tener cont inuidad y se pueda dar mayor d i fu­
sión a los trabajos realizados en esta dirección. 

Myriam Beatriz Kitroser 

1 Ve7errn de lecc iones sol;1s y con Basso, varios Duos. Canoncs. {! tres. á qualro y ;í ~: inco vozcs. ~:nn 
Ligados y semicopados. Barias Partidas en todas las claves. de los Ss. Maestros que son e l Sr. FctL e l Sr. 
Leo v el Sr. Jcrusalcm. con todas sus ex plicaciones paru SoiJ'c;¡r en Jodas las cla\'CS. 
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?essel. Pablo (cornp). 2006. De música. (Textos de Esteban Buch. Mariano Etkin. 
León Ferrari. Fogwill, Gerardo Gandini, Horacio González y Francisco Kroptl). 
Colección "La Biblioteca de Música", n" Il. Buenos Aires: Secretaría de C ul tura 
de la Nación, 72 pp. 

La biblioteca de nws1ca es una colección iniciada el año pasado por la 
Dirección de Artes de la Secretaría de Cultura de la Nación. De miÍsica, su segun­
do título. reúne s iete textos. Fueron escritos por tres compositores: Mariano Etkin. 
Gerardo Gandini y Francisco Kroptl ; un musicólogo. Esteban Buch. más el artis­
ta plás tico León Ferrari, el escritor Enrique Fogwill y el sociólogo Horacio 
González. 

Dentro de la esperable heterogeneidad de estilos y enfoques de los siete auto­
res, la compilación, a cargo de Pablo Fessel, observa una tendenc ia: la reflexión 
musical no está encerrada en su autonomía artística sino. por el contrario, se plan­
tea en relación con el afuera del campo. 

Los textos se ubican en una zona intermedia en tre la producci ón académica 
y la de los medios masivos de comunicación. Varios de ellos ya fueron publicados 
anteriormente. Esto habla tanto de la dificultad cierta de contar con nuevo mate­
rial como de que una anterior publicación no garantiza la buena difusión o distri­
bución de dichos textos. 

''Música contemporánea: perspecti va-prospectiva". que abre e l libro, es e l 
trabajo más cercano a la lógica de los medios gráfi cos de circulación masiva. Se 
inicia con una didáctica panorámica sobre lo acontecido e n el siglo XX. El texto 
de Kropfl se expone al riesgo de la simplificación en función de la c laridad expo­
si ti va. Por ejemplo, la asociación entre "música popular y aparato comercial'' (pág. 
17), merecería una de finición de qué se entiende por ambos conceptos. 

En c uanto a la prospectiva, Kropfl parece suscribir la vi sión pesimista a la 
que refiere en dos ocasiones en forma genérica. Visión que se desprende de. por 
ejempl o. su menc ión de la apropiación del nombre "música e lectrónica" produci­
do por los nuevos movimientos mus icales del pop. c ua ndo éste, origi nariamente, 
estuvo usociado a la e lectroacústica. de la que Kropfl partic ipó corno pionero en 
América Latina. 

"Variaciones sobre música y violencia" sorprende primero por el tono colo­
quial que utiliza su autor. Esteban Buch. De todos modos, e l temu se vincula con 
su línea de investigación. Aquí, la música y la po lítica se encuentran a través de l 
concepto de vio lencia: "¿No te seduce un poco imag inar una historia contada. no 
como las trayectorias de géneros y estilos, no como la cronología de músicos y 
obras, sino como un enc uentro siempre renovado con la violencia y sus límites?", 
inquiere. 

El par música-violencia es escenificado por Buch en diferentes ámbitos. tanto 
académicos corno populares. La violenc ia puede ser e ncontrada por un niño anre 

una sinfonía de Mahler, pero también, como potencia tangible en la recepción de 
la música bailable y en particular, por e l uso de los walkman. Como al pasar. I3uch 
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teje una red de ideas al respecto combinando propuestas di versas. de Theodor 
Adorno a Pascal Quignard, tan inquietantes como realistas. 

El texto de Mariano Etkin apunta a un problema medular: la enseñanza de 
la composición. Etkin se resiste a la idea de que ensei1ar a componer implique 
otorgar herramientas o crear un oficio neutro ·'e n abstracto"; esto es. por fuera 
de la creación de una obra concreta. Para e l compositor, tal método desemboca 
en las recetas y en lo mecánico. "seguramente el lastre müs pesado que arrast ra 
la música". 

Así como los novelistas suelen repetir que sus personajes son los que tenni­
nan escribiendo sus novelas, para Etkin. la obra en sí misma es la que impone su 
técnica: "el oficio no es algo que se posee más allá de la obra misma. El oticio no 
permite hacer la obra. Más bien es a la inversa. La obra crea su propio oficio en la 
medida que las intenciones que deja descubrir al ser escuchada se convienen a su 
vez en parte de la obra". 

Para Etkin el problema de la escritura es central en la creación musical. 
"Podría pensarse e l acto de componer como una lucha por recordar un sentido por 
medio del otro", asegura. Esta centralidad deja de lado, entre otros aspectos. el 
contacto directo con quienes luego van a tener que dar vida a esa pa1titura. La 
ausencia de la figura del intérprete durante el acto de composición se justifica. 
según Etkin, por la necesidad de mantenerse alejado de la trad ición en e l modo de 
interpretar un instrumento, lo que llevaría a la reiteración de caminos probados. Si 
bien la justificación es comprensible, se hace problemática c uando se rec uerda que 
los estudiantes de composición no tienen todavía una experiencia acumulada con 
la materia sonora en sí: ¿cómo se puede construir un imaginario musical propio sin 
e l contacto directo con sus productores? 

Etkin encuentra de todos modos, materia para la e nseiianza: "Ayudar a reco­
nocer los atributos de lo imaginado, sugerir caminos posibles a part ir de vagos 
deseos, buscar nombres. es decir. notaciones para lo imaginado. pero müs arduo 
aún. acercar al otro a la noción y a la percepción de la duración de los mate riales 
y de las di stintas escalas temporales que intervienen en la obra: he ahí tareas difí­
ci les pero posibles". (pág. 36). 

"Berimbau: artefacto para dibujar sonidos", es una breve descripción de la 
génesis de la serie de esculturas-instrumentos, que León Ferrari presentó en Brasil. 
en 1980. La idea más interesante del proyecto de este artista notable es la asocia­
ción imagen-sonido, producto de las trayectorias que establecen las barras de hie­
rro sujetas por la base y la sonoridad resultante. Según Ferrari, las puntas libres 
de las barras son plumas cargadas con .. tinta china sonora·· . 

.. Desde Buenos Aires: ¿ la influenc ia? de ¿ la música hispánica? en ¿la müsi­
ca de concierto? ¿ latinoamericana?" es una ponencia que Gandini presentó en un 
Festival de música contemporánea. cuyo procedimiento de escritura es e l mismo 
que el de sus composiciones musicales. La cita, e l collage. la posibilidad de apro­
piarse de la historia de la cultura mus ical uni versal desde un lugar periférico como 
la Argentina, la ironía y la parodia como herramientas para la crít ica. dan forma a 
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este texto. No casualmente, el principal autor citado es Ricardo Piglia. con quien 
escribió la ópera La ciudad ausente. 

En "Amusia: sobre ciertos usos de la Erótica de Grieg". Gonz¡íJez se detiene en 
un caso clínico. La peculiar relación erótica que provoca en una paciente la inter­
pretación de una obra de Grieg. fue analizada por José Ingenieros en su libro de 1907 
El lenguaje musical y sus perturbaciones histéricas. El caso le permite a González 
aportar una pintura de época sobre la cambiante relación entre música y ciencia. 

··oyéndolos oír" es un típico artículo del escritor Ricardo Fogwill. Más allá · 
del contenido, provocador e ingenioso, hay una segunda lectura tal vez más inte­
resante para los que provenimos del campo musica l. Es ilustrador observur cuáles 
son las citas. referencias y preferencias musicales de uno de los esc ritores más des­
tacados del presente. Fogwill alterna músicos cultos con populares. aunque entre 
los primeros, se constata la ausencia total de compositores contemporáneos o del 
siglo XX. 

Fogwill sí cita a Schoenberg. a través del compositor Francisco Kropfl. 
Luego va de Haendel a Wagner. pasando por Mozarl, Beethoven y Schubert. Entre 
los intérpretes, Fogwill no se sale del lugar común de la inteligem:ia loca l: Glenn 
Gould; y. a través de recurrentes dec laraciones de amor platónico, Ma11ha 
Argerich. 

En cuanto a lo popular. campea el eclecticismo: de Charly García a Adrián 
Dargelos, de Julio de Caro a Demare, De !saco Abitbol hasta Sixto Palavecino. 
pasando por Cartola y Paul Robeson. 

Todas estas músicas, como corresponde al estilo Fogwill , han sido rigurosa­
mente bujadas a través de la Internet. 

Martín Liut 

González. Juan Pablo y Claudia Rolle. 2005. Historia social de la MIÍsica Popular 
en Chile. 1890- 1950, Santiago: Ediciones Universidad Católica de Chile. 645 pp. 

Este voluminoso ejemplar. acompañudo de un registro sonoro en CD con 
veintiséis ejemplos ilustrutivos de época. es fruto del esfuerzo muncomunado de 
dos in vestigadores pertenecientes a disc iplinas diferentes -uunque complementa­
rias-. en pro del rescute del patrimonio popular chileno: J. P. Gonzála. desde la 
musicología y C. Rolle. desde la historia. 

A la luz de una investigac ión de años. la Historia social de la MIÍsic:a Popular 
en Chile, 1890-1950, es unu '"formulación interpretativa·· -y también proposit iva­
dc la música popular que puede ser ''historizuda··. es dec ir -siguiendo a los auto­
res-. "que ha dejado registros e indicios. sean estos escritos. sonoros e iconogr;ifi­
cos, evidentes o conjeturables, y que se conservan en lu memoria de las personas .. 
(p. 13). De ahí la apertura a una di versidad de fuentes que. implícita o explícita-


