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Editorial

Luego de haber alcanzado el nimero diez de Resonancias y habiendo hecho una evaluacién de lo

realizado hasta ahora, esta publicacién ha refrescado su portada y ha recompuesto su Comité Editorial.

A quienes se incorporan les damos nuestra bienvenida y aprovechamos de agradecer a quienes nos
dejan reconociendo su importante apoyo y colaboracién durante estos afios. De este modo, deseamos
iniciar una nueva etapa en la dificil tarea de comunicar la misica y retomar algunos ideales que en
este primer periodo se han desdibujado o no han alcanzado la nitidez que hubiésemos querido.

En esta oportunidad, la Entrevista y la seccién Reflexiones estdn dedicadas a un tema que muchos
pasan por encima y que afecta la produccion musical chilena ligada a otras artes y en particular al
teatro y al cine: "La misica paralaescenaen Chile". En primer lugar, Pablo Aranda y Ricardo Loebel
en una extensa conversacion recogieron la opinidn y experiencia del maestro Cirilo Vila. Luego, en
Reflexiones, colaboran el actor y director Héctor Noguera y el compositor Rafael Diaz entregando

diversas perspectivas y aproximaciones al problema.

La seccién Estudios incluye un articulo de la musicéloga cubana Liliana Gonzdlez Moreno dedicado
al musico Federico Smith, trabajo recomendado para su publicacién por el Jurado del Premio de
Musicologia Samuel Claro Valdés, version 2000.

A través de Comentarios se da conocer producciones discogréficas, ediciones musicales, libros y
eventos musicales que siguen marcando el pulso de actividad en el dmbito cultural chileno. Por ultimo,
Bitdcora recoge las actividades desarrolladas en el Instituto en el perfodo comprendido entre mayo
y agosto de 2002.

Finalmente, y como una forma de comenzar a establecer un contacto mds directo y real con misicos
nacionales y extranjeros, es que invitamos a quienes deseen enviar articulos de reflexion o de
investigacion al Comité Editorial se informen de las normas establecidas en la Pauta Editorial, publicada
en este nimero, para las futuras colaboraciones que, por cierto, esperamos recibir con gran interés y
renovado entusiasmo.

Alejandro Guarello
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ENTREVISTAS S

El “Maestro” Cirilo Vila, como sus
numerosos alumnos y ex alumnos lo
llaman, es una de las figuras mds
conocidas del medio musical chileno.

En torno a la musica para la
escena
Conversacion con Cirilo Vila

-

Entrevista de
PABLO ARANDA

RICARDO LOEBEL

Compositor, intérprete y docente de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile,
es también una de las personalidades mds entusiastas a la hora de conversar sobre
musica para la escena: tanto el teatro como el cine tienen un lugar privilegiado entre
sus aficiones.

Galardonado el afio 2001 con el Premio a la Misica Cldsica Presidente de la
Reptblica, en su faceta como pianista ha sido solista, al tiempo que ha integrando
diversos conjuntos de cimara del pais; como docente, ha desarrollado una intensa
labor en las citedras de Composicion, Contrapunto, Andlisis Musical y Lectura de
Partituras. entre otras; y como creador ha aportado valiosamente al repertorio musical,
incluyendo musica para la escena, tema que nos ocupa.

Con el objetivo de conocer su experiencia y punto de vista sobre esta materia, en
octubre del presente, Pablo Aranda y Ricardo Loebel conversaron con el maestro
Cirilo Vila. De los aspectos fundamentales de esta entrevista damos cuenta a
continuacion.
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Pablo Aranda (P.A.): Maestro, cuéntenos acerca de su propia experiencia como compositor de musica
para teatro.

Cirilo Vila (C.V.): Yo recuerdo un interés y gusto por el teatro desde muy pronto,
aparte de mi actividad musical. Mi primera experiencia fue en 1961 cuando era
alumno de Gustavo Becerra, quien hacia mucha mdsica para teatro y a veces se
veia sobrepasado por el exceso de trabajo. No sé si fue por esta razén o por darme
una oportunidad en este campo que yo hice un trabajo, en la Universidad de
Concepcion. dirigido por Gustavo Meza, en los tiempos en que Delfina Guzman
era su mujer. Ellos montaban una obra de un autor ruso del siglo XIX de nombre
Krilov. Recuerdo que trabajaba también, entre otros, Jaime Vadell. Este era un teatro
de muy alto nivel fundado por Pedro de la Barra. Lo que hice para ellos fue
principalmente canciones para escenas determinadas. Recuerdo un trabajo previo
a este de Concepcidn. Se trataba de pantomima para un grupo que inicié Alejandro
Jodorowsky, antes de partir a Francia, y que dirigié Enrique Noisvander. Eso fue
muy entretenido ya que al no existir la palabra, la misica cumplia un rol muy
importante. Esas fueron mis primeras experiencias en el teatro, y luego, al afo
siguiente tuve que partir a Europa y estaba en otra linea. Hacia el final de mi estadia
fuera de Chile conoci a gente latinoamericana vinculada al teatro e hice algunas
cosas para ellos, pero muy ocasionales.

Después, algo mds regular y rico como experiencia fue que al volver a Chile trabajé
para el teatro universitario de la Universidad Técnica del Estado, la actual Universidad
de Santiago. Ellos tenfan un teatro llamado Tecnos y me encargaron una misica
para la obra de un chileno: Elizoldo Rojas. Alli ocurrié que a algunos ensayos
asistio Fugenio Guzmadn, un gran director de teatro chileno fermado en la Universidad
de Chile y que se interesé por mi musica. Justamente, él tenia que dirigir la obra
siguiente, La escuela de mujeres de Moliére, y quiso que fuera yo quien hiciera la
musica. Fue muy bonito porque Eugenio Guzmdn ademds, de ser un gran hombre
de teatro. musicalmente era muy culto, cosa que no sucede muy frecuentemente
con los directores de teatro. Si, era muy culto y muy imaginativo ademas. Recuerdo
que para esa obra, €l armo todo un final aprovechando la aparicién del personaje
salvador, que aparece en todas las obras de Moliere a resolver los entuertos y enredos
del argumento, y a Eugenio Guzman se le ocurrié que este persona je fuera una dama
llegada del Brasil, lo que era una solucién muy exdtica para la Francia de aquel
tiempo. Resulté muy imaginativo. Nos divertimos mucho con esta musica brasilera.
En realidad tuve mucha fortuna de haber podido trabajar con él.
Posteriormente, ya en tiempos después del golpe de estado, en 1975, y habiendo
hecho otras cosas para el teatro, Eugenio Guzman me llamé para trabajar en un
proyecto del Teatro Nacional, que en ese tiempo estaba profundamente afectado
por la exoneracion de sus mds importantes figuras y actores y en el cual se habia
decidido montar Las alegres comadres de Windsor de William Shakespeare. Como
yo estaba en la Facultad, Guzman me llam¢ para hacer la mdsica para este montaje.
Nunca me voy a olvidar de una cosa muy bonita. Recuerdo que él me planteé su
vision de la obra de Shakespeare y me dijo: aqui el personaje de Falstaff que
aparece... Esta obra hay que pensarla como un canto a la vida y esta es la manera




que tendremos de defendernos del fascismo, haciendo un canto a la vida con
Shakespeare. El, ademds, con su capacidad de invencién permitia una gran libertad
para la musica. Justamente, en esta obra centrada en un estilo isabelino, hacia el final
cuando en el bosque, un poco fantasmagdrico, sucede el castigo de Falstaft, yo hice
algo que se acercaba a La consagracion de la primavera de Stravinsky, se pueden
imaginar el recorrido desde la misica isabelina hasta este punto. Mds adelante, con
él trabajé Yerma de Garcia Lorca, en 1986. Guzmadn fallecié algunos afios después.
Ese es mi recuerdo de la experiencia en el teatro y haber tenido la fortuna de haber
estado al servicio de un director muy culto, no sélo teatralmente hablando sino que
en todo sentido y muy en especial en el sentido musical lo que permitia una visién
de granlibertad en laimaginacion y el trabajo. Luego de esa experiencia s6lo colaboré
en un Crimen y Castigo de Héctor Noguera, cosa que hice con mucho gusto por mi
fascinacion por la literatura rusa y Dovstoieski en especial.

P.A. :;Cudl debiera ser la propuesta del musico ante el director para un montaje teatral?

C.V.: Tal vez, no jugarel juego de la convencién. Se supone que cierta musica es la
adecuada para una situaciéon dramdtica, pero, a lo mejor puede haber otra que no
aparece como obvia y sin embargo generar mas dramatismo aun, incluso hasta llegar
a producir una especie de humor negro o vaya uno a saber las cosas que se pueden
lograr. La musica, cuando esta bienresuelta, aparece como inseparable de la escena
y quedan asociadas una ala otra.

Ricardo Loebel (R.L.): A través de su experiencia ;ha sacado ciertas conclusiones en el componer para

teatro?

C.V.: La verdad es que es dificil decir algo al respecto porque mis experiencias han
sido muy distantes. Yo, en todo caso, siempre siento que al hacer musica para el
teatro debo ponerme al servicio de la obra o el director. Pero, a partir de eso, hacer
algunos planteamientos de cosas que se me van ocurriendo. En ese sentido hay ciertos
condicionamientos que la obra o el elenco plantean, pero son éstos los que a uno le
ponen a prueba el oficio intentando resolver del mejor modo posible esos
condicionamientos que pueden ser de diversos tipos. Por decir algo, si es que hay
que hacer una cancién parala obra de teatro es para el elenco tal y cual y, por lo
tanto, hay que considerar el registro de los actores que van a participar del canto y
éste puede ser limitado. Entonces, debe ser una cancion que se adapte bien a las
condiciones vocales de cada actor pero que sea aceptable como cancién. Hay una
cantidad de imperativos que, inicialmente, como que a uno lo constrifien pero que,
a la vez, son el desafio. A pesar de esos limites uno puede hacer una misica que
tenga un valor como tal. Ademds, cuando hay canciones, surge el problema del estilo.
Los actores, en general, estdn habituados a la musica que ellos oyen normalmente
y que, como sabemos, corresponde a la musica tradicional o popular y eso es otro
problema aresolver ya que uno no se puede aventurar en una propuesta de vanguardia.
En ese sentido siempre he considerado hacer musica para teatro como algo rico,
como un punto de desaffo.
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P.A.: Ahora, en cuanto a la orquestacién o los recursos instrumentales depende de la obra o....

C.V..: Mira, claro, eso depende de la obra pero como todos sabemos depende mds
bien de los recursos y los presupuestos con que se cuenta. Si hay posibilidad de
elegir, conviene un instrumental variado que permita abordar diferentes sonoridades
dependiendo de la obra. En todo caso, nunca se cuenta con un nimero muy grande
de musicos.

R.L.: Considerando una obra como totalidad ;le ha tocado hacer la misica para una obra que atin no
ha sido terminada?

C.V..: Si hay afinidad con el director, eso debiera ser posible. En mi caso, me ha
correspondido trabajar con obras ya escritas. Claro, el director puede ir variando
ciertos aspectos en el montaje pero no son como para rehacer la musica. En el caso
de la musica de pantomimas, hay una mayor libertad y puede incidir mds en el
resultado al no haber un texto de por medio. Asi, al comienzo, al ver algunos ensayos
hice la misica y a partir de esa musica ellos cambiaron diferentes cosas de la
pantomima. Esta relacién entre musico y director u obra puede ser muy variada.
Incluso puede llegar a ser un trabajo en paralelo, como "de la mano" por asi decir.
Como Brecht con sus musicos o Prokovief con Eisenstein en el Alexander Nevsky.
En este dltimo caso, siendo una musica adjetiva o aplicada al film, la propuesta de
Prokovief logré una vida propia como cantata y se hace en conciertos
independientemente del film. Bueno, las situaciones pueden ir desde el encargo al
musico para trabajar a partir de los ensayos, pasando por la situacion en que el musico
recibe solo el texto (libreto), hasta llegar al limite de que un director realice una obra
a partir de una propuesta musical tal o cual.

R.L.: En ese sentido, es importante cuando se trabaja directamente con el compositor para una obra.
En realidad, éste llega a ser una especie de co-autor. Por otra parte estd el caso contrario, por e jemplo
la pelicula de los hermanos Cohen EI hombre que nunca estuvo donde usan una musica prestada,
existente: las sonatas de Beethoven.

C.V.: Si, ahora que tu lo mencionas, yo vi esa pelicula. Me pareci6 extraordinaria
y senti que era muy bonito. Bueno, ahi evidentemente se usa una musica conocida,
sin embargo, el contexto en que usan esa musica suena como distinta. O sea, las
mismas sonatas de Beethoven estdn en un contexto fuera de lo habitual y eso es muy
extraordinario, muy creativo, sin duda. Si se llega a producir eso, tiene validez el
utilizar una musica conocida porque se le da una dimensién que no tuvo nunca antes.
Uno oy6 una sonata de Beethoven de cierta manera, pero nunca como la escucha ahi
ino?

P.A.: Hace un momento mencioné a Brecht en el trabajo con sus misicos. ;Ha tenido alguna influencia
en el teatro chileno el modo brechtiano de la relacion teatro-musica?

C.V.: Yo creo que no o no mucha, por lo menos en cuanto al uso de la misica en
Brecht. Creo que en el teatro chileno todavia se sigue pensando en musica incidental




ENTREVISTAS 9

y en una musica convencional que debiera establecer una mimesis entre la situacion
escénica y la misica. Lo que hace Brecht, es muy distinto: aunque la cancién puede
tener toda su carga emotiva y todo eso, el rol en la peripecia dramdtica no es estar
de fondo o contribuyendo a que la gente se emocione, sino mds bien su objetivo es
al revés. Es como cortar una situacion dramdtica e instalar una cosa que tiene un
sentido diddctico en que la cancion resume un cierto contenido. Entonces, mds bien,
como que las canciones van cortando el ritmo dramadtico en vez de estar al servicio
de éste. Con eso €l produce ciertos quiebres y ciertos distanciamientos que €l quiere
lograr.

Me da la impresion de que, hasta donde yo conozco y no conozco tanto tampoco,
ese uso tan especifico de la mdsica no ha influenciado al teatro chileno o
latinoamericano.

A.: Centrandonos en Chile, ; por qué cree usted que no hay una preocupacion del mundo del teatro
P.A.. Centriand Chile, ¢, ted h del do del teat
por la musica? De hecho en las escuelas se abordan y ensefan otros aspectos de la escena pero no se
forman a musicos para el teatro.

C.V.: Si, me da esaimpresién, no hay un criterio o una concienciade la importancia
que esto tenga del punto de vista del teatro. Bueno, y esto se extiende al caso del
cine. Yo voy bastante al cine. Incluso ha habido muy buenas peliculas chilenas en
el dltimo tiempo y, sin embargo, uno de los puntos débiles suele ser la mdisica.
Porque los directores pueden ser cinamatograficamente de muy alto nivel pero ellos
mismos o no saben mucho de misica 0 no son muy exigentes con la musica y se
contentan con las cosascomunes y corrientes. Uno percibe propuestas cinematograficas
que tienen aspectos interesantes y novedosos con musicas que son bastante
convencionales.

P.A.: Pero, ;por donde se podria cerrar este circulo? Incluso para los estudiantes de composicién no
hay oportunidades de llegar con propuestas a trabajos escénicos. Nosotros no ensefiamos a relacionarse
con el mundo del cine o el teatro.

C.V.: Bueno, si. Es poco lo que se hace y eso tiene que ver con la poca actividad
queexiste en términos de produccién nacional. Siempre hay problemas presupuestarios
y eso impide acceder a una experiencia de musica aplicada a la danza, el teatro o
el cine. Ahora, en relacién a esto, yo tengo la idea, aunque no la tengo tan elaborada,
pero cada vez me siento mds cercano a la idea de que uno de los primeros aprendizajes
en el campo de la composicion debiera ser dentro de la misica aplicada antes de
llegar a trabajar en la musica mds abstracta llamada pura o autorreferente a la inversa
de lo que sucede actualmente.

Un punto de partida es el género vocal, utilizando texto en obras para canto y algtin
instrumento o coro a cappella, etc. Esto ya estd dentro de la mdsica adjetiva al contar
con un texto o contenido extramusical y en la que la muisica cumple una funcién
y, por lo tanto, se debe a ese texto o contenido. Otra cosa es si el compositor logra
hacer una musica que, por su rigor o valor, logre independizarse y sea aceptada por
si sola, como ha habido tantos casos en la historia de la mdsica.
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Claro, la musica adjetiva o aplicada en este caso puede scr un punto de partida e
incluso habra gente que, antes de abordar la musica autorreferente, va a encontrar
un campo de satisfaccién y a lo mejor llega hasta ah{ y se dedique a desarrollar este
género. Otros seguirdn hacia la musica pura pero con la ventaja, pienso yo, de haber
tenido una experiencia que le proporcione un sentido de "dramaturgia musical".
Asi, cuando esta persona aborde una sinfonia o un cuarteto de cuerdas ese elemento
de dramaturgia musical pueda estar presente también en aquello. Recuerdo haber
conversado esto con Sergio Ortega alguna de las veces que ha pasado por Chile
y pensamos que el alumno debiera hacer especies de "mini peras” de 10 minutos
antes de meterse a hacer cosas mds abstractas.

Como digo, no lo tengo todavia muy resuelto, pero cada vez estoy mds cerca de
esto desde un punto de vista metodolégico. Esa debiera ser la manera de iniciar
estudios de composicion. Al respecto, la historia de la musica nos indica un camino
semejante. Es en el terreno de la musica adjetiva en donde se han generado las
propuestas mds novedosas que después son adoptadas dentro de la musica pura.
Schubert, por ejemplo, desarroll6 toda su maravillosa gran conquista, su propuesta
armonica novedosa en sus Lieder y una vez que tuvo un dominio de aquello lo llevé
al campo de sus cuartetos y sinfonias y no al revés. No sé si me explico.

<

/




REFLEXI

ONES 1

A veces se utiliza la musica en el teatro porque se desconfia del teatro.

Hay quienes piensan que el teatro no es musica, entonces se sienten obligados a
“afiadirle” musica.

La musica
en el teatro

HECTOR NOGUERA
Director Teatro Camino

Cuando en el teatro la musica mata los silencios dan ganas de matar la musica..
En el espacio del teatro se debiera escuchar el silencio como musica.
Cuando la miusica redunda el gesto o la palabra

el espectador debiera retirarse del teatro.

La musica en el teatro es Verbo y el Verbo es accion.

La musica en el teatro tiene valor como lo tiene el gesto y la palabra Es texto. No
es complemento y menos acompafiamiento. Tiene un espacio propio. Provoca en
el espectador determinadas percepciones transformadoras de lo que ve y escucha.

A veces la musica es la expresion de aquello que no dice el texto. Otras veces es
el contexto en el que gesto y palabra tienen lugar, el eco de la soledad del personaje
o de los espacios que éste habita. por ejemplo. En cualquier funcién que se le asigne,
la musica se introduce en el acto de escuchar del espectador como elemento distinto
a la palabra. Algo ligado al nivel mds abstracto en la capacidad de percepcion del
espectador.

La musica, atin cuando verbo en si, puede adjetivar al verbo escénico, dotdndolo
de resonancias sensoriales y emocionales que escapan al control del espectador,

llevdndolo a estados para él impredecibles.

Sin embargo, el actor no debe dejarse arrebatar por la misica, pues corre el riesgo
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de pervertir su actuacién llevandola al
sentimentalismo. El actor debe estar
en perpetua contradiccién con la
musica y no debe aprovecharse de ella
para reforzar sus emociones. Esta
contradiccién crea una energia capaz
de darle nuevos significados al texto
y nuevos sentidos a la emocién. De
lo contrario entramos en el vicio que
ya combatia Bertolt Brecht a principios
del siglo pasado cuando dice que la
peor musica que se puede escoger para
una escena de amor es la romdntica.
Este paralelismo frivoliza la expresion
y la hace redundante. La redundancia
no sirve para abrir la percepcién del
espectador a transformaciones y
descubrimientos, sélo subraya lo ya
dichoy portanto lo anula. El actory
la midsica son elementos en didlogo
al igual que todos los elementos
que constituyen el espectdculo.

En nuestra vida cotidiana escuchamos
continuamente “musica de fondo”en
supermercados, restoranes, reuniones
sociales. Adorno prescindible y
agotador que acostumbra al oido
finalmente a no oir. En el teatro la
musica debe subvertir drasticamente
este concepto y dejar claro en el
espectador que esano es su funcién
y que la prescindencia de esa musica
haria que ese espectdculo fuese otro.

Dejemos en claro que “el fondo™ aqui
es figura escénica y por lo tanto accién
dramdtica: Verbo.

La musica en el teatro forma parte de
un todo de caracter auditivo, temporal
y visual. El orden y la combinacién de
los elementos que se desprenden de
estos tres aspectos dard Jugar a la obra.

REFLEXIONES

Cualquiera de ellos debe significar al otro a través de
una red de tensiones y conexiones, creando una
determinada dindmica: la energia en que va a participar
el espectador, cerrando el ciclo del hecho teatral. Si esta
interaccion de las partes se realiza pensando que alguna
de ellas es de menor rango que la otra, no serd posible
conseguir que la obra sea un todo.

La misica suele ser utilizada como adorno, es decir, fuera
del sistema de interacciones que constituyen el especticulo.
El adorno es lastre que enturbia la entrega de la obra. Rara
vez los directores teatrales se atreven a no poner musica
en sus espectdculos. Es lamentable. Es entonces cuando
puede aparecer el valor de los silencios y la musicalidad
del texto. En cambio muchas veces atiborran de musica
anestesiando la capacidad auditiva y perceptiva del
espectador. Surge aqui también el tema de la proporcion
de musica en el espectdculo. El vicio mas comiin es el
exceso.

El misico puede componer especialmente para una obra
o seleccionar musica ya escrita por otro o por otros
compositores. En ambos casos se trata de una accién
delicada. A menudo se encarga la seleccion a personas no
preparadas para ello, pensando que como no hay que
componer es tarea facil. Estas personas, por ejemplo, no
saben distinguir la conveniencia de utilizar o no utilizar
la melodia cldsica en una escena, la duracién y los
volimenes de las intervenciones y sobre todo cual es el
rol de la musica en la accién dramdtica de la obra. Suelen
hablar de “musicalizar”, es decir sobreponer musica a lo
ya hecho.

Es importante que incluso quien se encargue de operar el
sonido durante la obra tenga sensibilidad musical. Es
importante que todos los participantes del espectdculo la
tengan, ain cuando no se incluya musica instrumental.
Elteatro es también una creacién sonora. La percepcion
musical es inherente al quehacer artistico.

Cuando el compositor o el seleccionador no tiene claro
qué rol jugara su musica en la totalidad del espectaculo,
caera indefectiblemente en el relleno. Como si un personaje
no supiera qué hacer en la escena y se pusiera a hacer
gestos para justificar su presencia.
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Muchas veces la seleccion musical la escoge para “acompaiar” aJguna escena,
piezas o trozos de piezas tan potentes que el espectador se deja llevar sélo por la
misica y se salta la escena. La fuerza de la mdsica es tal que facilmente se puede
“robar la pelicula” y dejar a los actores como ‘“acompafiantes”.

El buen cine es siempre una instancia de aprendizaje. En ** La Naranja Mecanica”
de Kubrick se toma la cancién “Singing in the rain”, cuya melodia y sentido es
conocida por todos, para ser utilizada en escenas de maxima violencia, transformando
asi totalmente las implicancias que siempre le atribuimos a dicha cancién. En la
pelicula la melodia no es “fondo “ de la escena. es texto. En la misma pelicula se
utilizan las partes mds conocidas de la Novena Sinfonia de Beethoven como elemento
narrativo y no como fondo. Aqui la misica hace avanzar la accién dramdtica y es
por tanto texto dramdtico. De no estar, dichas piezas musicales el argumento de la
pelicula no seria el mismo o tendria carencias en el desarrollo de la accidn.

El concepto de narracion es en el teatro, mas amplio que el de anécdota o descripcion.
No se atiene solo a la palabra, sino que tiene que ver con el concepto de accién
total. Es Verbo.

Las mismas consideraciones que hacemos ahora con la musica, las podemos hacer
con la escenografia y la iluminacién, la palabra o el gesto.

El concepto de espectdculo como un todo desde su gestacién y no como suma de
partes a posteriori, es el centro del problema.

/
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La grata costumbre de querer oir un
cuento no tiene principio ni fin.
Tampoco lo tienen la serie de géneros
musicales vinculados al teatro que han

Radioteatros

REFLEXI!IONES

Musica para Ningun Escenario

servido para poner en prdctica este
anhelo. De todos ellos, la épera
pareciera ser el que, al entrar en su
critica etapa del siglo XX, mds
mutaciones y derivaciones ha
generado, dando vida a una
multiplicidad de insospechadas formas
de expresion dramatica.

Conforme avanzaba el siglo pasado,
la 6pera tue enfrentando desafios que
la fueron cambiando. Obras como
Woyzeck y el Nirio y los Sortilegios
encarnan una solucién musical alejada
del arquetipo. Una 6pera atonal es una
Opera en crisis. Una Opera que es un
cuento infantil dentro de un retablo es
casiunaanti 6pera. Ravel , consciente
de aquello, usa el eufimistico nombre
de “Fantasia Lirica” para poder definir
a su “6pera “ con mas
justicia.Avanzado el siglo, obras como
Don Perlimplin, de Bruno Maderna
sobre textos de Garcia Lorca, ya
pertenecen a una especie de intergénero
en el que confluyen la musica acustica
y la electrénica, los personajes, las

RAFAEL DIAZ
Compositor

luces y el escenario. El libretocomienza a volverse guidn.
Las dimensiones operisticas se reducen a un formato mas
intimo. La puesta en escena a veces se reduce a un cantante
y un pianista asemejdndose a una musica cuenta cuentos,
que tanto atractivo tuvo para Ravel. No hay que olvidar
que su Nirio v los Sortilegios es en el fondo una coleccién
de canciones con un mini cuento en cada una. Esta obra
probablemente estuvo estimulada por otra notable obra,
antecedente inmediato del teatro musical, el ciclo de siete
canciones La Nodriza, para canto y piano de Mussorgsky.
El ciclo fue muy conocido en Europa occidental en tiempos
de Ravel, e incluso Liszt hizo un arreglo para piano solo.
En este ciclo. el cantante estd obligado a desdoblarse, en
la misma cancidn, en una serie de personajes diferentes.
Que una cancién pueda llegar a ser una pequeia pieza de
teatro musical queda demostrado ya en obras anteriores,
como en El Rey de los Alisos, de Schubert donde el
cantante también encarna a muchos personajes y el piano
ambienta la historia con una serie de madrigalismos.

El ultra refinado mundo sonoro de Ravel, especialmente
el de sus 6peras La Hora Espaiiola v El Nifio y los
Sortilegios resuena en inesperadas formas en la mdsica
de nuestro propio tiempo: el teatro musical de Oliver
Knussen, el teatro instrumental de Kagel, la nueva
enciclopedia de timbres evocativos de George Crumb, la
premisa estética de “mecanismos y nubes” de Ligeti, los
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concert hall de Henze.

Si la épera fue sacudida en sus cimientos, fue, en parte, porque su naturaleza fue
desbordada por un mundo incesantemente cambiante, y en parte, también, por su
tendencia a reunir una serie de manifestaciones artisticas diversas pero divorciadas
entre si. En lugar de la idea de que las manifestaciones artisticas (musica, teatro,
poesia, escenografia) estén separadas por sus particulares naturalezas, surge un
pensamiento que busca la correspondencia entre ellas, que busca fundir las artes en
arte. Las correspondencias toman el lugar de aquello que en las formas artisticas
convencionales (el caso de la 6pera) era considerado como duplicacion.

Hasta Turandot, la 6pera tuvo una puesta en escena al menos reconocible. Después
Cage parece decirnos que no hay necesidad de reinventar la unién entre musica y
leatro, porque, al parecer, toda musica es teatral y toda interpretacion de ella es un
drama. Tal vez Turandot no es el fin de una larga tradicién moribunda. El género
se metamorfosea para no morir o se transforma en otros géneros, como el teatro
musical. Pierrot Lunaire y Historie du Soldar son ejemplos de una especie de teatro
musical surgidos en el siglo XX. Ejemplos esporadicos al principio, cuyo distante
ancestro puede ser Combattimento de Monteverdi. El teatro musical a diferencia
del radioteatro, precisa de cierta accion sobre el escenario, una tensioén dindmica
apreciable, no sélo en lo sonoro, sino también en lo visual aunque sea esta minima.
Alban Berg ya tuvo que afrontar este problema al escribir Wovzeck. La poca accion
operistica tradicional sumada a la auto impuesta imposibilidad de usar la tonalidad
para reforzar el flujo dindmico, obligd a Berg a echar mano a las formas arquetipicas
como la suite, la fuga y la sonata, entre otras, que no sélo sirven para amarrar el
discurso sino también para construir una dialéctica de opuestos. La falta de tonalidad
dejaba a la dindmica narrativa huérfana de su principal herramienta para expresar
los contrastes y el transcurso del drama.

Al ir desapareciendo la accién explicita, el género dramdtico entra en otra etapa y
el medio mds natural para un drama musical sin accién es la radio.

Se independiza asf{ el radioteatro y el cuento musical de sus otros géneros primos:
el teatro instrumental, el lieder Gpera, el concert hall e incluso la misica de cine.
Mientras, en Sudamérica, en los sesenta, la europea Canrata adquiria en Chile un
cardcter de género musico-narrativo con un fuerte cardcter original y con influencia
de la musica popular y de raiz folclérica sumado a la tradicién docta, lo que la volvia
un nuevo género de gran potencia dramdtica, gracias a la inclusion de narrador(es).
Esto sumado a los convulsionados afios que se vivian por entonces, hizo que el
género Cantata no fuera nunca mds por estas latitudes lo que se entendia por €l.

En 1971, la obra Straatstheater, de Mauricio Kagel (substitulada “Composicion
Escénica™ ) desata un pequeiio escindalo al ofender al auditor comlin, al recalcitrante
amante de la Gpera tradicional. La obra es una abierta negacién de ese tipo de Gpera.
Kagel, para hacer un poco mds espectacular la provocacidn, sostiene que la dpera
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tradicional es gusto de melémanos. y
el melomano es la encarnacién del
espiritu conservador y sibarita. De
cualquier modo, resulta comprensible
la molestia del publico operistico,
porque la cultura heredada (entre ella
la 6pera) representa un valor seguro
para el sentimiento comun. Sin
embargo, todo compositor sabe que
no hay nadamas inseguro que el futuro
inmediato de la mdsica.

Habia que adaptarse a las nuevas
formas de contar. Ya no se trataba del
derroche de informacion sensorial
escindida. No se trataba de “conrar
para ocupar” (un espacio y un tiempo
operisticamente amplio) sino que
paulatinamente se trat6 de ocupar sin
contar. El afdn Proustiano llega a la
musica de escena, desaparece el pulso,
la subdivision, desaparece hasta el
escenario y s6lo queda un tiempo que
flota, un tiempo sin métrica que ocupa
un espacio compactado pero sin cortes.

En Proust, los ruidos y los sonidos se
despegan de los personajes, de los
lugares y de los nombres a los que
estdn en principio vinculados para
formar presencias auténomas, que no
cesan de transformarse en el tiempo.
Estas presencias estin primero
asociadas a un paisaje o a una persona.
Luego, es la misma presencia la que
se vuelve el Unico paisaje que pasa, el
tinico personaje que cambia.
Asimismo, en el radioteatro, tal vez la
forma mds intima, mds privada de
contar, los personajes literarios y su
paisaje exhalan una suerte de
inmanencia que es la musica misma.
Surgen asi las presencias musicales,
que habitan una nueva forma del

REFLEXIONES

tiempo, un tiempo que no va a ningtn lado, sin antes y
sin después. Por eso, los personajes de un radioteatro
musical no son personajes convencionales, no tienen
cronologia, no cuentan necesariamente una historia ni
estdn obligados —en el decir de Borges- *‘al horror de vivir
en lo sucesivo”. Son mds bien hablantes liricos
omniscientes que flotan en situaciones sonoras que parecen
eternas pero que fluyen incesantemente.

Tal vez la fuerza con que se mantuvo la ¢pera por tanto
tiempo venga del hecho de que ella le dio a la misica una
lengua con que hablar. En nuestro pais, que la miisica
hable, no debiera sorprendernos, en parte, por la fuerte
tradicidn oral de nuestra cultura y en parte, porque nuestro
destino sudamericano nos obliga de tarde en tarde a contar,
a dar testimonio, a hacer de la musica un espejo. No es
casual que en Chile, obras importantes de nuestra historia
lleven narrador, bastencomo ejemplo la América Insurrecta
de Fernando Garcia, Invocacion de Ledn Schidlowsky,
Machu Pichu de Gustavo Becerra. Y dentro de ese tan
particular género que es la Cantata, no se pueden dejar
de mencionar dos obras que son las fundamentales del
género: La Cantata Santa Maria de Iquique, de Luis
Advisy la Cantata de los Derechos Humanos de Alejandro
Guarello.

Asi como el oratorio de los sesentaen Chile, el radioteatro
y el cuento musical son géneros que intentan establecer
el didlogo entre la musica y la palabra. Han pasado treinta
afios. La palabra se fue reduciendo del verso al morfema,
del morfema al fonema, del fonema al gratema. Ya no
habian palabras para contar , sélo simbolos y sonidos sin
significado. Tampoco parecia haber interés en contar. Las
nuevas generaciones de compositores encontraron un pais
deshabitado de utopias. Sin embargo la poesia estaba ahi,
“los guardianes del mito” en el decir de Teillier, sélo que
ellos ignoraban que sus significativos versos habian caido
en descrédito entre los compositores precisamente por
€S0 mismo, por ser significativos.

Sin embargo, el radioteatro, para el que escribe estas
lineas, ha venido a ser un punto de encuentro entre la
musica y el lenguaje. Es un acercamiento como una
reaccion al tremendo desencuentro de ambos medios. De
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la musica al servicio del lenguaje, como una esclava, a la palabra hecha musica
desprovista de significado. El radioteatro establece una relacion mas equilibrada.
Lo inaprehensible de la misica junto a la potencia semantica de la palabra. La fuerza
de la musica reside en que no significa nada. Es por eso que puede significarlo todo
si la palabra resuena en ella.

A diferencia del radioteatro, el teatro musical y el teatro instrumental son un fenémeno
visual. Es musica para ser vista. Por el contrario, el radioteatro nos hace ver con los
ofdos. Como compositor, he concentrado mi trabajo mds en el género del radioteatro
que en otros medios audiovisuales, en gran medida, porque creo pertenecer a una
generacion que ve mds en laradio, que en la T.V, o el cine 0o a sucompaiiero cultural.
Hay un evidente desencuentro entre creadores de medios visuales y compositores
de musica de arte. Por otra parte, el radioteatro posee un rasgo que apunta hacia lo
esencial. Es un flujo de informacién que no impone imagenes al auditor y por tanto
lo deja a solas consigo mismo, en el mundo ilusorio de un teatro imaginario. Es all{,
en lo profundo de la mente, donde se produce una ulterior ex periencia musical, en
la interseccidn de lo que se oye y lo que ve la imaginacion.

A falta de un real didlogo constructivo y creativo entre directores de cine y teatro
y compositores, didlogo casi inexistente en Chile (salvo honrosas excepciones) a
juzgar de la misica que se sostiene a duras penas, como sobrando, como una invitada
indeseada en la cinematografia y el teatro chilenos, el escenario imaginario parece
ser el mejor espacio para la musica de arte. La otra alternativa, la musica utilitaria,
la musica al servicio de otro medio, sélo puede aspirar, a la larga, a no estorbar.
Modesta aspiracion para cualquier compositor.

Tal como la versidn tan particular de la cantata surgida por estos lados, el radioteatro
que cultiva el que escribe, posee referentes que lo vinculan con costumbres y
pricticas de la sociedad chilena previa a la television. En efecto, el espiritu de las
antiguas transmisiones de radio, en que se relataban historias por capitulos a un
auditorio atento y preparado parala ocasion en la tranquila intimidad de sus casas,
es un referente mucho mas préximo para mi trabajo que cualquier modelo de
radioteatro musical europeo. La secreta complicidad entre las ondas de radio y el
auditor sigue siendo tan esencial como antafo, porque representa la supresion de
la prisa e instala al auditor en un tiempo que no es el cronolégico. Encontrar un
tiempo para oir un radioteatro, es permitir que, desde el primer sonido de la obra
se suspenda lo sucesivo. se suspenda la incredulidad y la mente abandone el tiempo
para de algin modo recogerse en lo invisible, en el sortilegio de oir espiritus
habldndonos al oido. Tal vez se trate de un teatro de espectros, a la manera de los
personajes del Pedro Pdramo de Rulfo, en que todos estdn muertos; pero no por
muertos estdn menos vivos. En los radioteatros, los cantantes deben volverse
invisibles atin en escena. Deben saber transformarse en multiples identidades sin
nombres. En ellos, los instrumentistas deben aplicar mucho del desarrollo técnico
alcanzado por sus instrumentos, pero esto siempre en funcién de la situacion sonora
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que deben crear para que las entidades,
encarnadas en los cantantes, puedan
flotar y transmigrar. Es un radioteatro
que propicia un tiempo de arraigo, que
rescata los sonidos que fuimos, los que
perdimos, los que tal vez conocimos
sin saber dénde ni cuando. Es un
radioteatro de las “cosas admitidas en
nuestra contianza”, que hace una pausa
en nuestro tiempo y nos deja en un
remanso, en una rivera apartada del
rio cronoldgico, en una orilla del

REFLEXIONES

tiempo que no tiene otra orilla. El radioteatro propicia la
percepcion plenade un rio sonoro. Al prescindir de un
desarrollo argumental lineal, incluso, al prescindir de un
argumento, los personajes devienen en presencias
omniscientes que flotan en situaciones sonoras como
entidades que habitan en un tiempo ficticio, en un tiempo
irreal.

En el fondo, el radioteatro sélo es posible si des-realiz

el tiempo en que transcurre, y si lo logra, des-realiza al
auditor y al compositor librdndolos, al menos
transitoriamente, de la corriente incesante del mundo real.

<=
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Una simple indagacién en la historia de las vanguardias musicales
latinoamericanas de la pasada centuria, revela la labor de eminentes mtsicos,
cuyos ingenios creativos y despliegues pedagdgicos-interpretativos, superaron
con creces la sabiduria musical del contexto artistico en el cual se desarrollaron.

Federico Smith |
Un enfoque musicologico en busca de
revelacion y desmitificacion histdricas

-

LILIANA GONZALEZ MORENO

Cuba. Musicdloga.

Centro de Investigacion y Desarrollo de la
Musica Cubana. Cuba

Muchos de ellos jugaron un papel vital en el pensamiento estético de su
época, y sin embargo, sus nombres existen al margen del desconocimiento
respecto a su labor profesional.

Fue exactamente este el motivo por el cual inicié un estudio alrededor de la
figura de Federico Smith (1929-1977. Compositor y pedagogo de origen
norteamericano, que vivié entre 1962 y 1977 en Cuba; periodo en el que se
desarrolla la vanguardia musical de la creacion artistica posterior a la
revolucion nacional del 59. En los veinticinco afios que nos separan de su
muerte se ha hecho alusién a su nombre en un reducido grupo de profesionales,
procedentes de una generacion de alumnos que guardaron, afectivamente,
la memoria de aquel eminente musico al que coinciden todos en catalogar
de genio. También encontramos ambiguos comentarios biogrificos en
algunos libros panordmicos sobre historia de la misica cubana y, sdlo la
prensa de la época se compromete en criterios valorativos de su obra.

En efecto, una serie de rasgos cognitivos y de su comportamiento social,
coincidian con el prototipo de genios que han sido revelados por las
historiografias artisticas, fundamentalmente occidentales. Su personalidad
era extremadamente atipica y controvertida. Por un lado, se traté de un
hombre de ilimitados conocimientos enciclopédicos-universales, con una
apropiacion dcl lenguaje musical anclado en el razonamiento cientifico mds
adelantado de la época que utilizaba tanto para teorizar como para componer;
a esto se sumaron habilidades poliglotas al dominar 4 idiomas y mds de un
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dialecto indigena y, capacidades neuroldgicas emitidas en habilidades de
alta singularidad como lograr transcribir simultdneamente, con ambas manos
e impresionante nivel de independencia, franjas timbrico-ritmicas distintas
y complejas, sin pausas y reproducidas con fidelidad.

Desde otro dngulo observamos una personalidad abandonada a la pérdida
de conductas formales de comportamiento social, carente de autoestima,
adictaal alcoholismo y desprovista de lazos afectivos, con un infranqueable
acceso a su origen familiar y trayectoria de vida.

Federico Smith se inserta en el contexto musical cubano como un haz de
posibilidades artisticas, sin compromiso estético con uno y otro pensamiento
creativo:

«La nueva musica cubana obviamente no es ajena a lo que
pasa en el mundo, ni puede serlo. Sus procedimientos por ser
de gran generalizacién, pueden servir mejor que los
tradicionales europeos para manejar los elementos heredados
sobre todo de culturas no europeas, aunque histéricamente
suele ocurrir al revés: las culturas verndculas demuestran
objetiva e intuitivamente la posibilidad de vias alternativas,
pero el creador sigue por esas vias utilizando los recursos
propios de la musica elaborada y la técnica moderna de
produccioén de los sonidos. El creador si lo es realmente, sabe
lo que quiere sin que por ello sea un profeta: una arte que
tiene fijado hacia donde va, estd a un paso de la muerte, del
museo», [Smith; 1971:171]

«El grupo que se desarrolla en el ICRT, en torno a Federico
Smith, gente preocupaday con talento, pero cuya formacién
parece seguir un camino que quiere llegar atodas partes, mas
no muy claro y sin embargo largo» [Electo Silva; 1971: 166-
167].

No llegé a Cuba para aprender a componer, tampoco se propuso tener una
escuela de seguidores, sino fomentar la creacién artistica a partir del dominio
y validacién de las mds diversas técnicas y recursos estilisticos. Aspectos
que proyecté como maestro, compositor y difusor.

El por qué su obra no fue reconocida, y por qué no alcanzé una trascendencia
toda la dimensién de su intelecto, son respuestas que buscamos a partir del
estudio de las complejas relaciones entre €l y su universo circundante.

Indiscutiblemente se trata de un caso de investigacién apasionante, si sumamos
a su virginidad, el encuentro con partituras manuscritas, documentos de
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*Resultaron esenciales. desde
el punto de vista de la estética
los textos de Moisés Kagan,
sobre la dialéctica de la
comunicacion artistica
recogidos en el libro
Lecciones de estética
marxista leninista.
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andlisis musical a partir de teorias y leyes matemadticas, un epistolario y
documentos personales y laborales obtenidos tras una acuciosa bisqueda;
todo lo cual permitid la reconstruccién y valoracion de muchos aspectos de
su labor, que a su vez reconstruyen la historia de estos espacios artisticos en
los que se desenvolvié como: la olvidada etapa de 1962-1968 del Teatro
Musical de La Habana; el periodo de formacién de la Escuela Nacional de
Musica; el grupo de experimentacion sonora del ICAIC o los cursos que
antecedieron la creacién del Instituto Superior de Arte, por s6lo mencionar
algunos de sus desempeifios.

Para lograr objetividad y distanciamiento con el objeto de estudio, acudi
desde un inicio a establecer los criterios recurrentes de su personalidad que
influyeron en su anénima trascendencia.

Fue inevitable el tema de la genialidad, altamente polémico sobre todo por
la incredibilidad humana en este tipo de existencia racional. El diagndstico
que pudiera aplicar la sicologia era empirico por tratarse de una persona
fallecida, sin embargo llegamos a criterios concluyentes en este sentido. La
genialidad, es para el caso que nos ocupa, ante todo, un criterio social.

«El genio no separa al individuo de la sociedad, sino que lo
hace representante de millones de personas, s6lo que es un
representante capaz de iluminar al mundo poéticamente con
mayor profundidad, fuerza y sutileza que otros [...]» [Kagan;
1984: 356]*.

La genialidad, tal y como ha sido aplicada [empiricamente] a la personalidad
de Federico Smith, implica la existencia de determinadas capacidades y
facultades extraordinarias, no usuales, que posee este individuo al elevar sus
potenciales de conocimiento, pasivos o activos, por encima de la media
general social e intelectual y provocar reacciones de deslumbramiento a raiz
de sus acciones cotidianas en distintos dngulos de su proyeccién humana y
profesional. Estos criterios de apreciacion popular responden también al de
genialidad que ha trascendido en la valoracién de distintas personalidades
artisticas a lo largo de la historia musical universal, salvando las distancias
epocales y contextuales.

Por lo tanto, la sociedad es capaz —en tanto ha sentido esa correspondencia—
de cuantificar, evaluar y discriminar el margen de erudicién y capacidad
social intelectual de un individuo. La tarea de la musicologia es interactuar
con esta capacidad y determinar sus valores artisticos y su incidencia en el
contexto socio cultural.

De hecho no es nuestro interés reconocer en €l a un genio, sino demostrar
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la acotada genialidad de su proyeccién como artista.

Los datos existentes en un inicio correspondieron fundamentalmente a la
etapa final de su vida y era necesario tejer retrospectivamente elementos
dispersos paraencaminar la reconstruccién de su vida.

Su etapa en Cuba estuvo precedida por 10 afios de convivencia en México,
periodo del cual se conservaban escasas referencias no documentadas y un
epistolario con nombres aparentemente desconocidos pero que procedian
del ambito artistico. En el curso de la investigacidn, conocimos que se trata
de un grupo de jévenes compositores mexicanos. en estos momentos artistas
consagrados, a los cuales haremos alusion mas adelante. Por todo lo cual el
valor de la referida documentacién aumento.

Paracomprender la naturaleza artistica de Smith, elaboramos una metodologia
cuyo enfoque se apoya en criterios sobre sicologia de la personalidad, a
partir de teorizaciones sobre percepcion artistica. Tomamos como guia los
eslabones que conforman este sistema de comunicacién: contexto, artista,
obra, intérprete y perceptor, y nos dimos a la tarea de crear un sistema ideal
en el cual pudieran situarse todos los elementos a tener en cuenta en el
andlisis, asi como los conceptos y principios tedricos bdsicos para la
comprension de este complejo sistema de amplias redes. nudos y eslabones
que caracteriza el comportamiento de la personalidad.

Nos servimos del desglose del concepto de personalidad artistica ! conciliando
los criterios sobre personalidad empirica y poética aportados por Kagan y
los de inteligencia racional y emocional dictados por la sicologia moderna.
Como resultado hemos llegado al disefio de los siguientes esquemas tedricos:
veresquema | y 2.

El artista es, en principio un individuo social y por tanto sus formas de
comportamiento y comunicacion en la sociedad, consolidan su identidad.
Plantear la dualidad personalidad empirica y poética, como desintegracion
del concepto personalidad artistica 2, se fundamenta en que el grado de
relacién existente entre ambas, determina en gran medida los rasgos que
trascienden o no en €l y justifica las necesidades de abordar determinados
aspectos externos contextuales en un estudio de su personalidad, por las
implicaciones que puedan tener en su desarrollo como artista.

[.a designacion de personalidad empirica retiere los rasgos de comportamiento
que caracterizan al individuo en su vida diaria, cotidiana, practica, al corriente
de preocupaciones triviales, que son propios de la individualidad humana
en general y que cada persona singulariza segun la realidad de sus relaciones
histérico sociales. Estd constituida por los rasgos de carécter y las emociones.

ESTUDIOS

1. Se entiende por
personalidad aquel « [...]
conjunto de las reacciones
neuropsiquicas que
caracterizan a un ser vivo
como humano. integrante de
un grupo social y
parcialmente diferente de
todos sus semejantes»
[Colectivo de profesores,
Universidad de la Habana:
1983: 285].

«El problema de la
individualidad del artista debe
considerarse como vinculo
dialéctico de sus rasgos no
especificos y especificos, es
decir, los que son propios de
la individualidad humana en
general y los que diferencian
la individualidad del artista
de todas las demas
individualidades» [Kagan:
353]

2. «[...] el detallado analisis
biografico por el que se
apasionantanto. muchos
teoricos de la literatura y el
arte, permite reproducir con
lujode detalles a la
personalidad empiTrico,
corricnte del artista, pero no
permite mostrar por si solo la
personalidad poéticaque vive
en su obra y que rechaza
muchos de los rasgos de su
prototipo de la vida real»
|Kagan: 354].
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ESQUEMA 1 Propuesta de enfoque al estudio de la personalidad artistica de Federico Smith
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ESQUEMA 2

Personalidad ‘

/

ESTUDIOS

empirica

J\

Inteligencia emocional
Inteligencia racional

Caracter Emociones Talento
Intereses Capacidad de Maestria
Actitudes reconocimiento y Método creador

Estados de dnimo
Expresiones afectivas
Expresiones verbales
Talento

administracion de los
sentimientos propios
Auto motivacion
Reconocimiento de las

emociones de los
demads
Empatia

Por personalidad poética entendemos «[...]la que se manifiesta en su creacion,
se eleva sobre la personalidad real concreta de todas sus preocupaciones,
intereses y placeres de la vida cotidiana, se purifica en todo lo pequefio,
corriente y casual y se presenta como una especie de personalidad ideal
portadora de las mejores cualidades humanas» [Kagan 1984: 354]. Se
proyecta a partir del talento y de una serie de potenciales que abarcan la
cosmovision, creatividad, funcionalidad de su espectro de informacion.
etcétera.

Ambas son portadoras de un coeficiente de inteligencia emocional® y racional®,
que en ocasiones se corresponden y en otros se contraponen. Este resultado
ejerce una influencia negativa o positiva en la adaptacion y aceptacion ente
social-contexto.

poética

A

Potenciales

Gnoseolégico |

Asiolégico ‘
Creador
Comunicatoivo
Artistico |

3. La inteligencia emocional
es una parte de la inteligencia
social que concierne a la
habilidad de comprender los
sentimientos propios. conocer
los ajenos y utilizarlos para
guiar nuestros pensamientos
y nuestros actos. Existen un
conjunto de procesos
mentales que conforman la
informacion emocional y su
uso con fines adaptativos.
(Peter Salovey. autor del
concepto «inteligencia
emocionaly, psiclogo de la
Universidad de Yale, en
Revista Muy, abril 1997:19.

4. Se entiende por inteligencia
racional, la capacidad humana
portadora de los potenciales
de conocimiento
especializados y sus formas
de aplicacion.
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La aplicacion de estos criterios nos llevé a determinar que la personalidad
artistica de Federico Smith se sustent6 en la contradiccion entre un alto
coeficiente de inteligencia racional y de conocimientos cientificos y
humanisticos acumulados en su experiencia individual y, un escaso coeficiente
de inteligencia emocional y de la capacidad de autocontrol sobre aquellos
rasgos negativos de su conducta social. Este déficit de su inteligencia
emocional, a nuestro juicio, condicion6 su falta de autoestima, autovaloracion
y por tanto, la imposibilidad de canalizar su universo cognitivo a favor de
su proyeccién social, por lo que su memoria sélo pudo ser preservada a
través de aquellos que resultaron deudores de su sabiduria.

Las importantes contradicciones entre los rasgos de su comportamiento
como individuo social y su elevado universo artistico, estuvieron condicionados
por su experiencia de vida y su trayectoria profesional.

Frederick Anthony Smith nacié en Mannhattan, New York, hijo de Agnes
Wakelfield Smith y Frederick James Smith. El suicidio de su madre cuando
era muy pequefio debid ser un trauma de infancia que se incrementd por el
maltrato que al parecer recibié de su padre. El acceso a su vida privada
estuvo solo en manuscritos que fueron alcanzados después de sumuerte y
donde expresaba: «el amor a la madre es el deber a la propia carne y a mi
propio dolor, es el instinto de conservacion»; «de nifio y casi siempre por
un fitil motivo, mi padre me encerraba en un oscuro cuarto. Al poco rato
me hacian un plato con frutas y me soltaban. Después yo veia a mi padre
y sentia por €l una tristeza y piedad infinita, pero nunca lo he perdonado ».
Laeducacién del muchacho quedé a cargo de una tia escritora que utilizaba
el seudénimo de Sally Benson (;-1972) y de su abuelo sobre el que
ocasionalmente realizé algun breve comentario en Cuba. Segiin documentos
oticiales Smith milit6 en partidos Comunistas en Estados Unidos proyectando
una filiacion ideoldgica de izquierda. Una vez comenzados los estudios de
bachiller abandoné definitivamente, en 1950 su pais. Se establece en México
y sobre este éxodo existen atin muchas interrogantes. Su prima Miss Barbara
Benson, quien le recuerda de nifo afirma que nunca se supo a donde fue,
pero alos pocosdias de abandonar suhogar el FBI fuehaciendo averiguaciones
sin referir qué pasaba con €l. Los testimonios de sus amigos en México son
variables en cuanto a su vida personal, pero uno de ellos afirma que era un
veterano de guerray que el gobierno le pasaba una pensién, con la cual
instal6 una libreria de musica con ediciones polacas y rusas que quebré
rapidamente por la naturaleza espléndida de su duefo. Lo cierto es que cursé
estudios de musica en el Conservatorio y alli otrecié cursos de marxismo
alasociedad de alumnos. Rafael Elizondo manifesté que Smithfue expulsado
del Conservatorio acusado de movimientos comunistas. Estudié composicién
con Rodolfo Halffter, Pablo Moncayo y Blas Galindo, pero sobre todo
reconocié en Jiménez Mabarak un valioso maestro no sélo suyo sino de la
joven generaciénde compositores mexicanos.
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Conjuntamente con su formacion académica, Smith fue autodidacta en
materias cientificas. No existe documentacién que pruebe estudios de ciencias
exactas, sin embargo sus herramientas composicionales y analiticas procedian
de la fisica y fundamentalmente de la matemdtica. Estudiaba las probabilidades
de ocurrencia de determinadas estructuras motivicas, melddicas y armdnicas
procedentes de distintas culturas, que partiendo de este enfoque eran aplicadas
al andlisis estilistico de la musica de Chopin o a las estructuras de mdsicas
orientales, por sélo referir algunos ejemplos. Muchos de estos aspectos
fueron por €l desarrollados a manera de materiales de estudio y se conservan
en manuscritos. Estos criterios fueron escasamente comprendidos y no
tuvieron una repercusion directa en el pensamiento tedrico composicional
de la media, pero indiscutiblemente fueron elementos que una vez introducidos
aumentaron el baga je tedrico de nuestros profesionales, si tenemos en cuenta
que tras de estos enfoques fueron analizados importantes resultantes musicales
de las mds disimiles procedencias. En este sentido podriamos afirmar que
Federico Smith fue una de las personas mds espectaculares como fuentes
de pensamiento tedrico que incidieron en la vanguardia cubana. Las pocas
personas que pudieron lograr un relativo seguimiento de su pensamiento
alcanzaron a apropiarse de la técnica para penetrar por la via matemadtica en
la creacién musical. Una frase de Leo Brouwer al abordarlo podria resumir
la esencia de esta labor: «No fue un hombre que influia, sino un creador que
informaba» [Brouwer; Entrevista. abril, 1998]

Afos atrds México habia representado una tribuna para su iniciacién artistica
y quizds el lugar de mayor proyeccion social si tenemos en cuenta que se
roded de un grupo de amigos, con cierto grado de intimidad y buscé espacios
de didlogo cultural, aunque siempre fue distante en su intercambio personal.

Alli estrend sus primeras obras ddndose a conocer como compositor. Integré
un grupo llamado: «Nueva Misica de México» que realizd conciertos en la
Sala Ponce del Instituto de Bellas Artes.




ESTUDIOS / Federico Smith... 27

«Un sector de jovenes autores se reunié en un grupo que llegd
a ser conocido con el membrete de Nueva Misica de México
[...Jcomprendieron que era mds tacil hacer oir sus palabras
colectivamente. En la creacién del grupo intervino Miguel
Alvarez Acosta porese tiempo director del INBA. No existia
ninguna actitud estética por la cual combatir y mediante ella
poder definirse. Se trataba de un intento de defensa y, en
cierto modo, de un afdn de supervivencia. Recibido con
simpatia y hasta con esperanzas. el grupo supo, muy pronto
del rechazo de los mayores, temerosos tal vez de la competencia
politica y musical. No contaron, entonces, con la ayuda de la
critica ni con una tribuna que pudiera expresar sus
necesidades.Con ellos estuvieron también Manuel Henriquez
y Jorge Gonzilez Avila»[Melo: 1990:174-176].

INSTITUTO NACIONAL DE BELLAS ARTES

D e p artamento d e M @ s i ca

Presenta: -

Un concierto del grupo

Nueoa Misica de México

RAUL COSIO

RAFAEL ELIZONDO
JORGE GONZALEZ AVILA
GUILLERMO NORIEGA
ROCIO SANZ

FEDERICO SMITH
LEONARDO VELAZQUEZ

con el

Cozo d¢ Madeigalistas

Director: LUIS SANDI
Pianistas: GLORIA BOLIVAR, MANUEL ELIAS

VIERNES 14 DE NOVIEMBRE DE 1938, A LAS 21 HORAS

SALA MANUEL M.-PONCE PALACIO DE BELLAS ARTES
MEXICO

Para esta etapa Smith habia compuesto ya una serie de conciertos para
instrumentos de viento y cuerda, musica vocal y para piano, entre otras. Se
encargé también por ese tiempo de una importante tribuna: la seccién de
musica de la revista Politica, permeada de un cardcter autobiografico. Con
ella estuvo colaborando durante dos aios (1960-1962). Sus articulos eran
ante todo una denuncia de la situacion de los jévenes compositores, cuya
salida estaba en la produccion para danza. Los coredgrafos encargaban la
musica alos jévenes —referia Smith— no para fomentar a los nuevos valores,
sino porque pagaban sumas minimas que los grandes nunca aceptarian.
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Paralelamente residié en Michoacdn. Allise desempefi6 en la investigacion
y ensefanza con los pueblos indigenas de la sierra tarasca. Promovio
cancioneros mexicanos y formo y dirigié grupos. Aqui se cruzaron quizds
sus primeras experiencias entre el &mbito académico y folclérico de la que
hace importantes citas en su producciéon musical posterior.

Su destino final y el punto de partida en la investigacion de su trayectoria
fue Cuba. Su llegada se produjo en funcién de compositor y arreglista en
las producciones del mexicano Alfonso Arau. Lo caracteriz6 desde el primer
momento un marcado hermetismo respecto a su pasado, que pronto se
convirtié en una interrogante y alrededor del cual se tejieron muchas leyendas
que alin permanecen vigentes.

Arau llegé a Cuba para revitalizar el Teatro Musical cubano. Le dio una
inyeccién de cosas muy importantes al movimiento teatral de Varieté
aprovechando la coyuntura social de nuevos cambios politicos y culturales,
las similitudes entre la tradicién cubana y el espiritu mexicano, convirtiéndolo
en un medio de entretenimiento extraordinario. Ahi estuvo una de las mejores
orquestas de La Habana de ese momento. La integraron musicos como Jesus
Valdés, Francisco Rivera, Jorge Berroa, Roberto Concepcién, Tony Taio,
entre otros, dirigidos musicalmente por Leo Brouwer y Federico Smith. Para
este medio Smith compuso muchas piezas y revistas musicales, recordando
especialmente la revista OH la gente, basada en el texto de «La Siquitrilla»
de Segundo Cazalis, para la cual compuso danzon, foxtrot, opereta, etc.

En la laber de Smith en Cuba se definen dos periodos: la etapa de 1962 hasta
1970 en la cual reside en Ciudad de La Habana y desde entonces hasta 1977
anos en los que se traslada a Matanzas, ciudad contigua a La Habana.

Sus contratos como profesor en la Escuela Nacional de Musica (1963-1967),
en el Instituto Cubano de Radio y Television (1966-69), el Grupo de
Experimentacion sonora del Instituto Cubano de las Artes Cinematogrdficas
(1960-1970), y otros, nunca versaron sobre la ensefianza de una asignatura,
ni tampoco siguieron un dogma académico. Sus clases se organizaron a
manera de talleres abiertos de historia de la misica, armonia, contrapunto,
lectura musical, organologia, orquestacion, instrumentacion y composicion.
Pero fundamentalmente fueron talleres de composicion, en los cuales incentivd
y motivo el ejercicio de la composicién a partir del fortalecimiento del
conocimiento histérico- musical, del andlisis abierto a cualquier temdtica y
la laboriosidad de la creacion.

Segtin anécdotas el aula podiaserel local convencional, lacasade un amigo,
un émnibus, o el propio comedor de la escuela donde muchas veces, sobre
la mesa, surgi6 alguna partitura alrededor de la cual se reunieron los alumnos
y el maestro.

ESTUDIOS
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Como profesor la novedad de su conocimiento y su peculiar manera de
ejercer la docencia, logré despertar la inquietud y la admiracion de los que
en ese momento llenaban las aulas, aun cuando la informacién que trataba
de transmitir no era del todo comprensible para aquellos estudiantes. Su
pensamiento antidogmadtico, integral, suplié las necesidades e inquietudes
musicales primordiales de lajoven generacion cubana de los sesenta y setenta.

La negatividad de algunos de sus rasgos empiricos tales como el alcoholismo
fueron escollos desagradables en muchos sentidos. Por una parte la directiva
de la Escuela Nacional de Musica se vio en la obligacién de prescindir de
su contrato, lo cual fue una lamentable pérdida para el alumnado. De otra
parte sedimentd la memoria afectiva de sus alumnos que atn recuerdan las
veces que lo recogieron en los bancos en estado de inconsciencia y le dieron
abrigo en sus casas o residencias estudiantiles y, en ocasiones de mayor
gravedad, lo trasladaron a hospitales.

Los dltimos 7 anos de su vida, en Matanzas fueron testigos del deterioro
acelerado de su salud dado el exceso de alcohol y nicotina, a pesar de
muiltiples intentos de cura, y también de una lucidez composicional incentivada
por su integracién a la Banda del Ejército y la Orquesta Sinfénica de esta
ciudad, en calidad de compositor y maestro. Asimismo desplegé toda una
actividad pedagdgica y difusora al frente de la unica agrupacién que fundé
y dirigié Grupo siglo XX. Formado por musicos de diversos conjuntos de
Matanzas reunidos con el fin de divulgar la misica de nuestros dias y de
todos lo tiempos, y en especial la musica cubana y latinoamericana.

Podria senalarse la primera audicion en Cuba de Meramorfosis de Britten,
o la interpretacion de La historia del soldado de Stravisnki, entre otras que
resultaron ser obras de grandes exigencias interpretativas para los musicos
matanceros con una escasa formacidn artistica en ese entonces.

De esta etapa vale mencionar el Concierto para Oboe y orquesta de cuerdas,
virtuosa obra, recientemente donado a Cuba por el Centro de Documentacién
e Investigacion Musical de México (CENIDIM), a raiz de que Smith se lo
entregara en los afos setenta a Mario Kuri, compositor mexicano, con el
objetivo de que se escuchara en México, lo cual nunca fue posible.

Otras obras fueron: Carta Abierta para orquesta y narrador, una musicalizacion
de los Versos sencillos de José Marti, para coro mixto, Bicinia para dos
tagotes, entre otras para piano y orquesta de cuerda fundamentalmente.
Muchas de estas alcanzaron lauros en eventos nacionales y en su mayoria
fueron interpretadas por la orquesta de Matanzas.

Pero fue Marunzas 281, la obra que marco su huella ineludible en la
historiografia musical cubana. Escrita para: orquesta sinfénica, banda, coro,
4 narradores, conjunto de tambores batd y cinta magnetofdnica; lo cual
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supone la convergencia de las institucioncs musicales mds importantes de
Matanzas en la interpretacion de una obra de vanguardia. Tuvo su origen
en una pieza para banda escrita en 1974 y estrenada en el VI Encuentro
Nacional de Bandas Militares. Para conmemorar el 281 aniversario de
Matanzas —de ahi el nombre de la composicion— se le encargd una obra
a Smith y es cuando decide ampliar esta pieza a una estructura sonora mas
compleja y especializada.

Se requirié de un trabajo de interpretacién conjunto cuya experiencia de
ejecucion fue otro de los legados de Federico Smith al contexto cubano.
Plasmé en su concepcion técnico interpretativa las posibilidades de ejecucion
y expresion de cada uno de los musicos de la entonces Orquesta Sinfonica
de Matanzas y exigié el mdximo de maestria en cada uno de sus integrantes
desde sus propias posibilidades o diferencias técnico profesionales, las cuales
conocia en detalle y fue otra de sus formas de superacién a favor del grupo
circundante. La concepcion musical fue vilida y consecuente con la esencia
de su propuesta, la obra testimonié el decursar de la historia americana y
del pueblo cubano evidenciado en citas literarias y musicales, entre los que
se destacaron el uso de consignas mane jadas en técnicas como el puntillismo.
Estos recursos otorgaban una carga de informatividad y situacionalidad
valiosa, que a los efectos de una version actual estarfan descontextualizados.
La obra fue estrenada en Matanzas y estuvo cargada de valiosas criticas
periodisticas, obteniendo con ella un premio a la me jor obra sinfénica, lo
cual le valié un viaje a la ex- Union Soviética para un encuentro de misica
contempordnea con importantes directores y compositores.

Laobra se estructura a partir de cuadros o episodios que oscilan entre ocho
o nueve secciones aproximadamente, entre los que se ofrecen divisiones
explicitas, dado en las propias pausas del discurso e implicitas por la
transformacion del material con el cual dialoga el discurso musical. Cada
uno de los cuadros muestra los distintos momentos del devenir de América
Latina y Cuba a partir de un lenguaje eminentemente sonoro, aunque con
determinadas implicaciones literarias. Recurre asi a melodias medievales,
entonaciones indigenas, atmésfeéras contrapuestas...

El compositor hace uso de tres medios expresivos fundamentales para
concebir su resultante: timbre, textura y metrorritmo.

El timbre se trabaja en forma de planos estableciendo multiples combinaciones
sonoras que alternan los papeles dentro de la trama. No busca explotar
timbricamente a los instrumentos, es decir de forma individual, sino le
interesan los diversos colores de cada conjunto musical al lograr trasmitir
una atmosfera sonora llena de tensiones y distensiones constantes al nivel
de micro y macro estructura.

La textura global es de grandes contrastes sonoros técnicos:
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«[...Jal principio, mientras | aorquesta trabaja la escala completa
de doce sonidos, la banda ejecuta una melodia del siglo XV,
la conocida L' Homme Armé. En otra parte los papclcs se
invierten: la orquesta elabora L’Homme Armé como motete,
la banda toca closters y los batd comentan. En general son
usadas todas las combinaciones de los elementos dados,
incluso el «solo [...][de banda. orquesta, coro y batd]»

«El quehacer composicional viene de la miltiple particién
de laescalade doce sonidos en segmentos simétricos o tropos
cuyas notas pueden aparecer en cualquier orden,
simultdneamente, etcétera. Algunas de estas particiones
relacionadas entre s pueden dar tropos bastante diaténicos
que sirven a la vez de enlace con las partes mds tradicionales
de la musica. También entraban en juego elementos fOlcldricos,
principalmente ritmicos, de la musica cubana y sus raices,
asi como también de la mexicana». [Smith; Notas al disco,
1975]

El metrorritmo juega un papel importantisimo en la dramaturgia y en el
concepto de tensidén-distensién, ataque, con el uso de células ritmicas de
granmovimiento que trabajan fundamentalmente el cambio de acento y otras
con tendencia al reposo que arrastran consigo al propio discurso. Hay
momentos en que las combinaciones timbrico-ritmicas pasan a ser el elemento
mds importante. La alternancia de ritmos o la utilizacién reiterativa de estos,
funciona como rasgo caracterizador de determinados momentos, estableciendo
relaciones polifénicas a partir de su rejuego con el disefio melédico de otras
voces.

El autor explota otras posibilidades expresivas, indistintamente, al nivel de
micro estructura tales como la contraposicion simultdnea y alternante de
registros diversos.

Utiliza textos de importantes poetas y pensadores universales con un criterio
de ordenacién de las ideas de acorde al devenir histdrico, los cuales segtn
el propio compositor tiene una funcién puramente informativa, sin intervenir
en la trama, por lo que la accién puede prescindir de ellos. Sin embargo en
nuestro criterio perceptor, estas citas constituyen una fuente importante de
enriquecimiento y enlace de la trama sonora.

Matanzas 281 rrasciende no sélo por lo monumental de su formato y lo
novedoso de la experiencia en el contexto de provincia de aquel momento,
sino también por ser la tinica obra del compositor que se guarda en matriz,
luego de su grabacién en 1974. Durante todos estos afios, ha constituido la
tnica fuente sonora viva del compositor, cuya existencia reconoce el lugar
que a Smith corresponde en el catdlogo composicional cubano del siglo XX.
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Lo cierto es que de sus 48 afios de vida hemos podido catalogar alrededor
de 130 obras en un primer acercamiento a su produccion que se clasifica en
musica sinfénica, de cdmara, vocal, para instrumentos solistas, incidental
y arreglos. Sus manuscritos atn estdn por ser estudiados, al igual que su
estilo creativo. Pero sin dudas, trazar un estudio de su vida y obra a partir
de una documentacién valorada, permitird romper los mitos que obstruyen
su verdadero valor artistico.

Su legado a la musica cubana y en especial a la estética de los afios sesenta
y setenta fue, auténticamente, aportar a esa generacion de artistas y a ese
momento histérico, una nueva perspectiva de conocimiento y vision de la
musica en su mds amplia y aleatoria concepcion. Desde su propia esencia
como arte, hasta su vinculacién y resultante en la unificacién de ese lenguaje
musical con el cientifico, que a la luz de la creacién actual no fue mds que
un pensamiento de la mds alta vanguardia.

Otros muchos musicos, incluso en Cuba, alcanzan a ocupar un espacio en
las listas de nuestros anénimos geniales artistas. De lograr un acercamiento
a sus obras y pensamientos encontraremos pequenas huellas de nuestras
identidades y proyecciones artisticas.

Enfrentar un estudio de personalidad artistica, implica un importante reto
para la musicologia contemporanea. En el curso de la historia musical
muchos han sidolos escritos que de una manera fundamentalmente biografica
han abordado esta temadtica. Sin embargo, el momento actual exige nuevas
bisquedas en su tratamiento y enfoque acordes a la dindmica que vive la
humanidad, de la cual forma parte el artista que a la vez protagoniza en ella
un rol social determinante.
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Boris Alvarado
Obras Chilenas del
Puerto de Valparaiso

Dou (1989), para violoncello y piano/ Mon
der Iv (1994), para dos pianos / Bauchi I1
(2000), para violin, violoncello. marimba. 3
tam-tams, cencerros y piano / Espinerta (2001),
para clavecin/ Mamborimba (2000), para
marimba/ Zigmunt (2001), para voz femenina,
violin y violoncello/ Double Rock (2001), para
dos marimbas/ O Llaqui (1994), para flauta,
clarinete, violin, violoncello, piano, marimba
y percusion/, Luup (1999) para voces
femeninas/ Antara, dividida en tres partes:
AN: para 3 piccolos, TA: para 4 flautas y 2
zamponas bajas y RA: para 2 flautas en Do,
flauta baja en do y didjiridou/ Alf (1997), para
un flautista / Shwu-shu (2000), obra
electroacustica sobre texto de Leilei Tian.

Intérpretes: Celso Lopez, Cecilia Plaza, Karina
Glacinovic, Maria Paz Santibdiiez, Leonardo
Pérez, Lester Monier, Jorge Leiva. Diomer
Gonzilez, Marita Rodriguez. Carlos Caamaiio,
Sergio Menares, Jessica Quezada, Cristidn
Gonzdlez, Francisco Cortéz, Rodrigo
Kanamori, Marcelo Stuardo, Alejandro
Lavanderos y las agrupaciones “Avangarde”
(Alemania), “Coro Femenino de Cdmara de
la. UCV” y “Ensamble ANTARA™.

Studio Azul Records, producido por Boris
Alvarado y Alonso Valenzuela. Auspiciado
por Universidad Catdlica de Valparaiso y RPC
(Refineria de Petrdleo de Concon S.A))
Registros realizados en salas de Santiago de
Chile, La Habana y Leipzig. Masterizacion
de Daniel Lizama. Sin tiempo total ni afio de
edicion.

Trece obras musicales que abarcan sus trece
ultimos anos de experiencia creadora nos
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BORIS ALVA

presenta en este disco compacto el consolidado
compositor nacional Boris Alvarado (1962),
quien realizara estudios con H. Ramirez, A.
Guarello, A. Alcalde y E. Ciceres. Actualmente
el compositor se desempeiia como docente en
el Instituto de Mdsica de la U. Catdlica de
Valparaiso y prepara su Diplomado en Misica
Sacra en la Academia Musical de Cracovia
con Krzysztof Penderecki, gracias a unade las
escasas becas Presidente de la Republica
asignadas a la mudsica en estos afos.

Luego de atender todas las cualidades de este
nuevo disco nacional podemos aseverar que
estamos en presencia de una cuidadosa y
elaborada edicion musical de gran calidad
interpretativa y grifica, aunque algunos detalles
empanan esta excelencia.

Elregistro presenta en primerlugar un concepto
de diseno basado en contrastes de grises y
colores fuertes pero incluye mds de veinte
fotos (casitodas con el compositor) que abultan
en exceso el formato sobrio escogido. En
segundo lugar el CD ofrece la biografia del
compositor. un comentario introductorio y la
resena de las obras, todo ello en orden y
claridad, con excepcién de la prosa del
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comentario inicial donde prima un tono
filosofico de bajisima calidad literaria y falta
de claridad. Acotemos, en tercer lugar, que la
grabacion y masterizacion estdn realizadas
con un exceso de reverberancia lo cual exagera
la sonoridad real de algunos instrumentos.
Finalmente, cabe decir que no aparecen aqui
las duraciones ni el ano de edicién del disco,
error bastante frecuente y erradamente
aceptado en las producciones nacionales.

Eldisco incluye, ademads, un wrack introductorio
con inexplicables asociaciones sonoras para
cada uno de los titulos de las obras. Este acto
de sano humor (no se entiende de otra manera)
entra en contradiccion con la seriedad de la
presentacion general del disco, lo cual nos
deja la ensefianza de que hasta el humor merece
un contexto adecuado para surtir efecto.

En términos generales la escritura de Boris
Alvarado ofrece una amplia gama de recursos
composicionales y técnicos cuya atractiva
utilizacion con diversas agrupaciones
instrumentales -donde priman los instrumentos
de ‘teclado’ (piano, marimba, clavecin)- da
como resultante la constante biisqueda de una
timbrica transparente y de un insistente
transcurrir de la musica, a la manera del
continuum posweberniano donde el organismo
sonoro es desarrollado espacialmente y la
polifonia se expande por todo el espacio
actustico.

Es esta la caracteristica de la mayoria de sus
obras, donde no se oculta una organizacién
seccional cuyos momentos de diferenciacion
(tensidn-reposo) estdn logrados a través de
cambios en la articulacion y la acentuacion, o
bien a través de gestos motivicos que abren
nuevas zonas o varian otras (arias). A esta
organizacion por partes —de gran ayuda para
el auditor comun- aplica el autor un juego de
texturas dicotémicas -contrapuntisticas u
homofénicas- donde las duraciones son, a su
vez, estables o indiferenciadas. Esta suerte de
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continuum dicotomico constituye un elemento
sumamente atractivo y bien logrado en el
disco, salvo en la disposicion de las obras 10
y 11, cuyo flujo de sonidos saturados agota
facilmente la atencién de la musica.

Dos obras con voz presenta el compositoren
el disco. En Zigmunt, 1a primera de ellas, se
expone una melodia de inspiracion sacra
—interpretada deliberadamente con voz lisa
por Jessica Quezada- cuyo devenir constante
opera sobre una nube sonora ondulante
constituida por glissandis y articulaciones
secas de movimientos sucesivos que hacen
contraste con la pureza de la voz. Con Luup
el recurso de las nubes sonoras difuminadas
—no pendereckianas- es llevado a un extremo
logrando altos niveles expresivos gracias a
un texto que, como sefala el compositor, es
dicho dulcemente por cada voz “en su propia
expresion sonora”. El resultado es la
desaparicion de la nocién de pulso y tonalidad
(reminiscencia obligada al continuum ligetiano
de Lux Aeterna) ademads de la multiplicacion
de los sonidos arménicos gracias a la cercania
de los intervalos y la unificacion de los timbres
y colocaciones vocales con la letra “u”,
inteligentemente aprovechada por el
compositor. La obra, en tres secciones, es
rematada con una liquidacién que desemboca
en un unisono.

Demostrando su predileccién por la percusion
y el teclado el compositor expone 7 obras en
las cuales estdn presentes algunos de estos
instrumentos. En Dou (antesala de su obra
Douland, estrenada el ano 2001 en el XI
Festival de Misica Contempordnea de la U.
Catolica) se nos ofrece un discurso marcado
por una dindmica y articulaciones extremas
que van envolviendo al auditor en un moto
sistemdtico pero demasiado repetitivo, cosa
que no ocurre en MonderI'v(dedicada a Cirilo
Vila), donde el moto es contrastado y variado
con la alternancia de secciones donde aparecen
figuraciones largas, bloques acdrdicos
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homofdnicos o politonales, "trinos’. breves
melodias y una paleta de sonidos heterogéneos
logrados mediante la utilizacién del registro
completo del piano.

Con Bauchi Il vuelve a aparecer el piano pero
esta vez destinado a un segundo plano por
los instrumentos de cuerda frotada, los cuales,
comoexplica el mismo Boris Alvarado, “fijan
sonidos a partir de una tesitura” generando
una totalidad sonora mondtona y ldnguida.
En la obra siguiente, Espinetta -con un
referente biogrdfico que poca o ninguna
relacion explicita tiene con la obra- la letania
es trocada por la agilidad ‘robdtica’ de un
clavecin con sonoridad digital, efecto que es
aprovechado para construir zonas de eco o
nota repetida que contrastan con la
interpolacion y agregacion sistemadtica de
notas y acordes, alcanzando asi un momento
de climax que es cerrado repentinamente.

Posteriormente vuelve a aparecer el ‘teclado’
con la marimba en Mamborimba, construida
en dos partes: la primera con falsas
disonancias trinadas a la manera de un
dulcimer —como especifica el autor- y la
segunda articulada con acentuaciones
cambiantes que van abriendo paso a un
mambo que a ratos parece una feliz cumbia
chilena. Le sigue en idioma a esta obra Double
Rock, doble canon para dos marimbas, en eco
una respecto de la otra, a la manera de una
double propia de las suites barrocas, como el
autor recuerda en el librillo del disco. Esta
obra goza de una variada aunque sencilla
exposicion ritmica sobre pulsaciones de
acordes cuya duracion es la justa para la
percepcion musical, convirtiéndose en la obra
mads liviana del registro y a la vez en una de
las mds entretenidas. Mds que ‘rock’ la pieza
parece remitir a alguna danza asincopada de

intenso movimiento.

Luego tenemos O Llagui con una agrupacion
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tradicional, mds percusiéon y marimba. En esta
obra aparece otra vez el transcurrir de una
pulsante totalidad sonora, totalidad que es
interrumpida por bloques de breve duracién
y cuya organizacion sincronizada la convierte
en un flujo de elementos.

Un tercer grupo son las dos obras con
aer6fonos, como son Alf'y Antara. La primera
es, seglin el autor, una ‘doble aria’ construida
en base a los muiltiples recursos interpretativos
del instrumento, los cuales van diferenciando
las regiones que el intérprete (Alejandro
Lavanderos) conduce con gran energia y
virtuosismo, aunque con poca delicadeza en
algunas zonas; la segunda de estas piezas estd
dividida fonética y musicalmente en tres partes
(An-ta-ra) aunque estd concebida como una
sola unidad sintdctica. La primera (An) es una
suerte de ‘organillo atonal’ escrita en un dmbito
muy pequefio que condensa las alturas y abre
paso a una ‘zampoiizacion’ de la musica; la
segunda (Ta), con zamponas bajas, constituye
una selva musical de mayor densidad y
consonancia con disefios en torculus
compenetrados con diversos arabescos; y la
tercera (Ra), con Didjiridou, es una nueva
nube enrarecida pero con una voz humana
resonante (pedal) y una organizacion ritmica
mads definida que es enriquecida con glissandis
expresivos: la obra acaba con una repeticién
variada de los gestos antes expuestos.

Finalmente tenemos Shu-shu, obra
electroacustica que juega y hace rmimesis con
la particular forma de emisidn de las vocales
en coreano (o algin idioma asidtico,
posiblemente) a través de su altura y constante
movimiento, interpoldndole a éstas sonidos
intervenidos (platillos, gritos) que recuerdan
a la Opera de Beijing.

Christian Spencer E.

Instituto de Misica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile
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Hernan Ramirez
AIvarez,
Antologia

Motivos de son Op. 56, El Rey de los Alisos
Op. 70, Septeto Op. 45, Diio para saxofon alto
v piano Op. 116, Variaciones para piano Op.
114, Variaciones para piano Op. 114, Obertura
de camara Op. 118, Sensemayd version para
piano a 4 manos Op. 43-A.

Intérpretes: Pedro Espinoza. baritono y Ana
Maria Cvitanic, piano; Conjunto de Cdmara
U.C.V.; Miguel Villafruela, saxo y Leonora
Letelier, piano; Manuel Montero, piano;
Orquesta Filarmonica Regional.

En su disco "Antologia" Herndn Ramirez nos
ofrece una interesante muestra de lo que ha
sido su trayectoria como compositor. En éste
se incluyen obras que atraviesan cuatro décadas
de inagotable produccion (desde 1976 hasta
2001) y que pertenecen a distintos géneros y
estilos musicales. De esta forma aparece como
un abanico de posibilidades que otorga sefias
de la versatilidad de este creador. Dicho
abanico consta tanto de trazos tonales como
atonales, de la utilizacion rigurosa de
procedimientos seriales dodecafénicos como
de la libertad de la aleatoriedad. Asi también
incluye obras para instrumento solista, dios
(voz y piano; saxofdén y piano),coro y conjunto
de cdmara, y agrupacion de cdmara mds
numerosa, combinaciones que se suman a otros
géneros incursionados por el compositor,
aunque no incluidos en este disco, como son
el género sinfénico coral o incluso una épera
aun sin estrenar.

Motivos de Son Op. 56 inaugura la audicién
del disco. Estamos hablando de una
composiciéonde 1979, no obstante la partitura
fue revisada en 1984. Siete canciones
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concebidas a partir de siete poemas de Nicolds
Guillén conforman Motivos de Son. En ellas
se combinan distintos caracteres dentro de un
contexto tradicional. Un aire latinoamericano
en los ritmos y giros melddicos de las
canciones y los textos evidentemente
americanos de Guillén otorgan un halo local
ala obra. Si bien es cierto que la musica parece
estar inspirada en el son cubano, es posible
percibir la presencia de otros elementos
musicales americanos que traspasan la barrera
de lo cubano. Poseen un cardcter popular,
lejano a lo vanguardista de obras compuestas
en este mismo periodo por otros compositores,
y diferente también de otras obras tanto

anteriores como posteriores del compositor.

ElReydelosAlisos Op. 70, cantatacompuesta
en 1982, nuevamente posee la utilizacién de
voz y texto, sin embargo el tratamiento
efectuado es diferente. Esta obra, para coro
mixto, soprano, tenor y ba jo solistas y conjunto
de cdmara, se basa en el poema homénimo de
Goethe, traducido libremente por Ramirez y
su esposa. Las voces no solo cargan el texto,
sino que también, y en particular el coro,
emulan sonidos ambientales, dando un sentido
descriptivo, como por ejemplo el sonido del
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viento, que se suma a descripciones de los
instrumentos, como el galope de los caballos
por parte de la percusion. De esta forma musica
y sonidos evocan la escena, logrando una
construccién algo teatral de la cantata. En
términos generales la cantata se mueve por
planos de mayor desorden y confusién, pasando
a otros de mayor claridad y luz. Cabe sefialar
que resulta inevitable asociar la obra al lied
de Schubert que utiliza el mismo poema. El
problema es que frente a tal obra, la
composicién de Ramirez palidece. Cuando
existe una referencia a dos obras de arte
magnificas como el poema de Goethe y la
obrade Schubert, es dificil siquiera acercarse
a la vara que éstas dejan. Pese a los recursos
sonoros que utiliza Ramirez en su composicion,
no alcanza el dramatismo esperado de un texto
de esas caracteristicas: el llamado de la muerte
al hijo que se encuentra en brazos de su padre.

El Septeto Op. 45 compuesto en el afo 1976
corresponde a la obra de mayor antigiiedad
entre las siete incluidas en la antologia. El
procedimiento utilizado en ella es el de la
aleatoriedad. La partituras de los movimientos
Travieso e Impetuoso (primero y tercero
respectivamente) no contienen las alturas
precisas a ejecutar, sino que simplemente, y a
través de un tetragrama, se indican los registros
deseados, esto es medio, agudo o bajo. Sélo
el segundo movimiento Pldcido posee en algtin
momento algunas indicaciones precisas de las
alturas. Si bien las duraciones si se encuentran
escritas, a diferencia de las alturas, los
instrumentos se combinan aleatoriamente
originando un tejido polirritmico bastante
interesante. Cabe hacer notar que cada
movimiento posee un titulo que hace referencia
a algin cardcter o estado animico o conductual.
Este hecho no deja indiferente al auditor quien
crea una disposicion a escuchar. De este modo
cada movimiento se acerca a una “pintura de
cardcter”, sin ser musica descriptiva. Los ritmos
y timbres son el elemento estructurante del
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septeto, resultando sonoramente interesante.
La duracién de cada movimiento va en
aumento hacia el dltimo, el que tal vez se hace
un poco largo para el auditor.

El Diio para Saxofon alto y Piano Op. 116,
compuesto en el afno 2000, es una obra
encargada por el propio intérprete, Miguel
Villafruela, y que se encuentra ligada a una
situacion muy personal del compositor, esto
es, una operacion cardiaca a la que debe ser
sometido. La obra se construye en base a una
serie dodecafénica. No obstante, a esta serie
se le confiere un cardcter temdtico y una
continuidad melddica, dado que
intrinsicamente la serie posee connotaciones
temadticas. Es posible distinguir secciones al
interior de la musica y en especial dos partes
bien marcadas que dividen la pieza en dos.
Interesante resulta la mezcla que hace el
compositor de una tradicién occidental,
europea, como es el dodecafonismo, y
expresiones sonoras latinoamericanas y
afroamericanas. La conjugacion de dichas
tendencias replican en esta musica el proceso
de hibridacién ocurrido en América, siendo
entonces un reflejo de la condicidn
latinoamericana.

En las dos obras que siguen en el disco también
el compositor hace uso de la técnica
dodecafénica. En las Variaciones para piano
Op. 114, de 1999, Ramirez nuevamente crea
un tema melddico que es posible de distinguir
a lo largo de toda la composicién y que va
sufriendo ciertas transformaciones. Seria
posible decir que tal como ocurre en el Dio,
la técnica dodecafénica se enmarca dentro de
un ambito temadtico, lo que parece propio de
la tonalidad. y que produce al auditor la
sensacion de una cierta tonalidad oculta. A
esta sensacién contribuyen ademads la
repeticion constante del tema, aunque sea
dodecafénico, y el que éste sea utilizado de
manera lineal y en un mismo registro.
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En la Obertura de camara Op. 118 (2001),
obra dodecafénica y melédica, el creador hace
uso de una orquestacion tradicional, muy
similar a la utilizada en el siglo XVIII, a lo
Mozart. La bisqueda hecha por el compositor
de lo bello, audible, agradable, amable, también
nos recuerda una cierta tendencia cldsica. De
hecho, a medida que escuchamos la obra nos
olvidamos del dodecafonismo y nos parece
estar escuchando una obra neo - cldsica.

En términos generales. se puede distinguir en
las obras dodecafénicas aparecidas en esta
antologia un reencuentro con un estilo mds
cercano al auditor, que busca seducir por medio
de la facilidad de la escucha y que por lo tanto
acomoda y utiliza de una manera personal el
uso de la técnica dodecafénica.

Asi como la Anrologia abre con poesia de
Guillén y con ritmos cercanos a lo popular y
tonal, cierra también de esta misma forma.
Herndn Ramirez nos presenta, en una
interpretacién poco convencional, a
Sensemayd, version para piano a 4 manos Op.
43-A. La version original de esta pieza,
compuesta en 1973, es para coro mixto a cuatro
voces a capella. En una version escrita once
anos después (1994), ahoraparapiano a cuatro
manos, el disco nos ofrece una version Midi,
en la que el intérprete es un computador, lo
que puede resultar poco acertado al lado de la
destacadas interpretaciones de las demds obras.
Al escuchar la pieza, el auditor extrafna la
presenciadelavoz y el texto, ya que el arreglo
para piano no supera el melodismo vocal que
ésta posee.

Luego de escuchar el disco es posible sostener
que el estilo de Herndn Ramirez tiende hacia
el eclecticismo: junto a la musica serial
dodecafénica, se encuentran composiciones
aleatorias, tonales y de rasgos populares. Este
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eclecticismo denota la versatilidad del
compositor. no obstante le resta unidad a su
estilo y disminuye la capacidad de reconocer
una identidad o personalidad propia.

En cuanto alainterpretacion, la antologia se
destaca por una buena calidad interpretativa
de los musicos que participaron en las
grabaciones, destacindose en especial la
interpretacion en vivo del Conjunto de Cimara
U.C.V. dirigido por Alejandro Guarello y la
del Duo para saxofon y piano a cargo de
Miguel Villafruela y Leonora Letelier.

En relacién al *“ objeto disco”, éste merece
algunos comentarios. La portada del disco no
resulta de gran atractivo, siendo poco feliz en
su disefo: no obstante resulta concordante
con el objetivo del disco, que es mostrar
representativamente la obra de Herndn
Ramirez, de ahique se destaque su figura. En
lo relativo a la informacién que éste trae, una
omisién importante es el aio de la edicion,
dato que no aparece en ningdn lugar. Se
destaca el excelente texto a cargo de Fernando
Garcia incluido en el librillo que acompana a
la grabaccidn, el cual brinda la informacion
necesaria y muy completa de las obras.como
asi también ciertos datos biogréficos atingentes
del compositor.

Finalmente cabe agradecer el valioso aporte
a la difusion de la musica chilena de
FONDART, que hizo posible la realizacién
de este compacto.

Daniela Banderas
Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile
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Agrupacion
ExTEMPORE
Agrupacion
SURANTIGUA
Musica Barroca
Misional
Sudamericana

Andénimo: Salve Regina. (transcripcién
1995)/Domenico Zipoli: Beatus Vir
(transcripcion 1994)/Anénimas: Tres Antifonas
(transcripcion 1994)/Domenico Zipoli: Te
Deum (transcripcion 1995)/Francisco Guerrero:
Misa Seculorum Amen (transcripcion 1985).
Intérpretes: Agrupaciéon ExXTEMPORE /
Agrupacion SURANTIGUA

Grabacion financiada por el Fondo de
Desarrollo de las Artes y la Cultura
(FONDART). Santiago de Chile 2001.

Dos agrupaciones, una vocal (Surantigua) y
otra instrumental (ExTempore), se unen en
este compacto para dar vida a musica que fue
compuesta en América o que {ue tocada en
este continente. A ellas se unen musicos
invitados pertenecientes a otras agrupaciones.
Material de interés pedagégico en un doble
sentido. Por una parte, contiene abundante
informacién que permite situar esta musica en
un contexto mds amplio, en un horizonte
histdrico y social. que muestra la importante
influencia que ejercieron misiones
evangelizadoras en tierras americanas, a las
cuales no sélo aportaron los preceptos de su
fe, sino también parte del inmenso caudal de
su cultura musical. Nos referimos a las
misiones jesuiticas, que extendieron su
quehacer hasta el sur de Chile. Por otra, los
intérpretes son en su mayoria profesores de
Educacién Musical, lo que establece un nexo
entre el ejercicio de la profesion docente y el
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pacién EXTEMPORE
Santic

musical. La lectura de este valioso material
informativo, lamentablemente, a veces es
dificultado por la entusiasta policromia de la
cardtula. Aun asi, es posible apreciar
iconografias obtenidas en sus participaciones
en los Festivales de Musica Renacentista y
Barroca Americana Misiones de Chiquitos en
Santa Cruz de la Sierra, Bolivia.

La participacion en estos Festivales afade otro
elemento de interés, por cuanto esas
incursiones han determinado, en parte, el sesgo
que ha tomado el movimiento de la musica
antigua chilena. De hecho, algunas de las
obras son “pie forzado” para los conjuntos
que se congregan en la region selvatica de
Bolivia, la Chiquitania, cada dos afios. La
mencion de estos Festivales no es sélo cosa
anecddtica, ya que ha permitido a estos
intérpretes conocer una practica musical que
aun pervive en los diversos poblados de esa
apasionante geografia: nos referimos a los
pueblos de San Javier, Concepcién y otros
muchos que acogen a numerosos conjuntos
en maraténicas giras. En ellos ha quedado
anclada una practica musical y pedagdgica
con pocas variaciones con respecto a su
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modelo original. Efectivamente. como lo
relatan los comentarios que acompaiian al
compacto. y que hemos apreciado
personalmente, la instruccién musical es
diseminada por los estudiantes mds
aventajados. los que son enviados a multiplicar
su conocimiento a otras comarcas.

No es menor el aporte de este compacto en
términos de avanzar en el conocimiento
contextualizado de la musica que se ofrece,
donde destacan la asesoria del musicélogo
Victor Rondén, y los entendidos comentarios
del musicélogo Luis Merinorespecto a la obra
de Guerrero. Por otro lado, dos de las obras,
la Misa Seculorum Amen del notable
compositor sevillano Francisco Guerrero, y el
Te Deum de otro importante compositor,
Domenico Zipoli, son reproducciones de
presentaciones en vivo realizada por estas dos
agrupaciones en el marco de los Festivales
de Musica Antigua organizados por la
Universidad de Santiago de Chile. En el caso
de Guerrero, quien desarrollé su carrera
exclusivamente en Espaiia, tuvo repercusiones
importantes en el Nuevo Mundo a través de
Ciudad de México, Cuzco y Lima. Por su
parte, el compositor Zipoli, avecindado en lo
que hoy es la region norte de Argentina, vale
decir, la ciudad de Cérdoba, sostuvo una
presenciacreativa en toda la zona. Parte de su
obra, que aun estd siendo exhumada de
archivos chiquitanos, muestra a un maestro
eximio en el dificil arte del contrapunto.

En cuanto a este fragmento musical del pasado
que se prolonga en el presente gracias a la
tecnologia, nos da la posibilidad de entrar
imaginariamente en el material cultural que
trata, la muisica misional, conociendo algo més
del contexto que la motivé, y que nos permite
una forma de acceso a obras de arte que claman
ser ejecutadas segtin tradiciones musicales
reconstituidas y con las condiciones de tiempo
y lugar de sus contextos originales, como de
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hecho ha sido. La particularidad de esta musica
no se agota en la literatura, en la escritura
musical, necesitando también de und ejecucion
historicamente fiel a sus fuentes, medios
instrumentales y particularidades estilisticas.
Sélo asi las composiciones de los viejos y
eximios polifonistas podran ser actualizadas
por las audiencias modernas. Estas condiciones
se dan en este registro de la actividad de las
dos agrupaciones musicales que comentamos.

En loreferido a la interpretacién que realizan
ExTempore y Surantigua resulta dificil de
soslayar la ausencia de un director que hubiera
amalgamado la entrega, cuestion que es
evidente en los “ataques” y “‘cortes’ de algunas
de las obras. Asimismo, la complejidad de
unir dos conjuntos de indole diversa ocasiona
diversas asperezas en la afinacion, cuestién
que un director “externo” facilmente puede
cautelar. El doblaje de las voces con los
instrumentos es siempre un reto extremo que
bien vale la pena considerar al momento del
montaje. En este sentido, la ejecucién mas
lograda en cuanto instrumentacion son las
Tres Antifonas anénimas chiquitanas,
especialmente Fidelis Servus. Asi también, la
homogeneidad de rempo adoptada se habria
visto refrescada por un mayor dinamismo para
los movimientos de cardcter mds vivo,
produciendo un mayor contraste respecto a
los movimientos lentos.

Desde otro punto de vista,este compacto pone
nuevamente en luz varios hechos conocidos
y estimables: que en la reconstitucién de la
musica del pasado historiadores y musicos
son inseparables e indispensables entre si: que
abordar un repertorio con la mayor pertinencia
histérica implica el intento explicito de
contemplar en la performance practice todas
aquellas convenciones interpretativas
contempordneas a cualquier repertorio
especifico; que la mayor o menor observancia
de estos principios nos permiten determinar
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cuan representativas del movimiento de musica
antigua es una interpretacion. En este sentido,
las ejecuciones de ExTempore y Surantigua
son un serio intento de alcanzar ese elusivo
valor de autenticidad, tema central del
movimiento de performance histérica y al que
s6lo es posible aproximarse asintéticamente,
con que cada nueva generacion de intérpretes
aporta a un corpus parcialmente establecido.

Miguel A. Aliaga [.
Vicerrcctoria Académica
Universidad Metropohtana de Ciencias de la Educacién

Luis José Recart
Viola Chilena
del siglo XXI

Sebastidn Errdzuriz: La bailarina favorita de
Sigmund | Carlos Zamora: Dos moviminetos
para viola v percusion | Sebastian Rehbein:
Los Profetas: Elias; Eliseo; Exequiel | Sergio
Ortega: Tacuabé /| Sergio Gonzadlez: Siete
trazos | Javier Farias: Anexion: Exdnime;
Inhesion /| Guillermo Rifo: Estudio tres.

Luis José Recart : Viola. Gonzalo Muga, Sergio
Menares, Nicolds Rios, Marcelo Espindola:
Percusiones. Enrique Baeza: Piano. Marés
Gonzilez: Narracion. EM, Edicién 005, 2002.
Fondo de Desarrollo de las Artes y la Cultura.

Este disco ideado por iniciativa de Luis José
Recart propone un pequefio universo de musica
chilena escrita para viola, un instrumento de
repertorio reducido, en comparacion al violin
y violoncello, centrado preferentemente en
torno a compositores que estdn o han estado
relacionados con el Instituto Profesional
Escuela Moderna de Musica, en cuyo estudio
se realiz6 la mayoria de las grabaciones que
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constituyen este aporte a la discografia
nacional.

La unica obra que constituye laexcepcion es
Tacuabé de Sergio Ortega, compositor chileno
avecindado en Paris,Francia, y que fue grabada
con anterioridad a la realizacion de este
proyecto. Ademads, es la tiinica obra de este
CD que utiliza un texto de Eduardo Galeano
narrado, en esta ocasién, por Marés
Gonzalez.Esta particularidad hace de esta obra
un punto importante no sélo por lo indicado
anteriormente, sino también por la redaccion
musical y utilizacion de la viola que va creando
un ambiente en el cual se insertan los textos
de Galeano, adquiriendo éstos una fuerza
inusitada al contrastar su crudeza y potencia
semdntica con la exploracién abstracta y
virtuosa de la viola ejecutada con maestria
porRecart.Este contrapunto entre instrumento
y voz se intensifica hasta alcanzar una especie
de stretto que se resuelve en uno de los pasajes
mads intensos de la viola. Luego, el texto hace
referencia a Tacuabé, misico charria
sobreviviente a su denigrante exposicién en
Paris, donde la viola lo evoca a través de los
sonidos arménicos logrando un momento no
solamente dramdtico, sino solemne vy
emocionante. Un verdadero homenaje al
indigena oprimido.

Luis José Recart

chilena del siglo XXT
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Las obras de Errdzuriz, Rehbein y Farias dejan
entrever un origen en la musica popular con
una fuerte y marcada tendencia academicista.
Tal vez, la mds lograda de estas tres sea la de
Javier Farias, quien logra una cierta libertad
rapsddica en el soliloquio de la viola
interrumpido y puntuado por la ocasional
participacion de los tambores. Sin embargo,
su segunda parte, Inhesion, cae inevitablemente
en una rigidez académica con rasgos
tanguisticos que no logran la frescura necesaria
para sostener los cinco minutos que dura esta
segunda pieza.

De Carlos Zamora. Recart presenta dos
movimientos. El primero establece una relacién
entre los glissandi de la viola y la percusién
donde destaca la utilizacion del rugido de le6n
utilizado con sutileza y que sugiere la
participacion de otro instrumento de arco. El
segundo movimiento.mds 4gil, sigue la misma
linea planteada por el primero. Sin embargo,
la utilizacion de rasgos melddicos tematicos
y repetidos en secuencias desarman el discurso
establecido por el juego viola/percusiones y
llevan a un nuevo momento lento donde el
tenuto de una nota sirve de fondo innecesario
a la percusion luego de lo cual se recupera,
tardiamente, el planteamiento melddico
pentafono intentando crear una situacién formal
de tipo ternario que sirva de cierre al
movimiento.

Sergio Gonzélez, compositor y percusionista
del grupo Congreso demuestra con su obra
Siete trazos una soltura creativa en el trabajo
de la viola, el piano y la marimba. A partir de
una letania de la viola coloreada por el piano
y la marimba va creando diversos momentos
heterogéneos entre si que se enlazan a través
del uso de reiteraciones asimétricas cercanas
a un sano minimalismo rico en formulaciones
ritmicas. La letania inicial vuelve como
interpolada entre las percusiones creando un
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momento central reflexivo y evocativo que,
poco a poco, va evolucionando hacia una
mayor actividad y agresividad que da inicio
a la iltima parte de estos siete momentos
donde reaparece la melodia principal pero
intervenida por los tambores que, finalmente,
la fragmentan y disuelven. En resumen, una
obra atractiva que se deja oir en toda su
extension.

Cierra este CD, Estudio Tres de Guillermo
Rifo cuya formacion como percusionista se
refleja desde el inicio. La viola, utilizada
preferentemente en pizzicato. se suma a la
propuesta percusiva inicial para derivar en
una suerte de improvisacion por sobre la
percusion que permanece casi inalterable hasta
instalar una nueva base ritmica con una lejana
relacion al ritmo de cueca. Una vez més el
cardcter rapsodico improvisativo de la viola
divaga en una zona sin pulso ni tempo definido.
Finalmente, y con el cajon como protagonista
la viola se acerca a gestos melddicos de origen
mads popular que poca relacion guardan con
la obra misma. Un ultimo solo de la viola
anuncia el final que recupera la sonoridad y
el cardcter del inicio. Sin embargo, todo se
desdibuja en un forzado momento en que ni
la viola ni la percusion logran un efecto de
saturacion suficiente para constituir un
verdadero cierre de la pieza.

Resulta significativo este aporte a la discografia
de musica chilena que sirve para dar a conocer
a un gran intérprete de la viola que no se
contenta con el repertorio existente y promueve
la creacion de nuevas obras dando oportunidad
asi a que diferentes compositores chilenos
sigan adelante con sus propuestas
compositivas, buscando caminos técnicos y
estéticos dentro de este siglo XXI que se inicia.

Alejandro Guarello
Instituto de Muisica
Pontificia Universidad Catélica de Chile
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Miguel Castillo Didier
Jorge Pena Hen
(1928-1973)

Castillo Didier, Miguel. Jorge Peiia Hen(1928-
1973). Edicién del Autor. 2001. 296 pp.

Una revision somera de las publicaciones
aparecidas en el siglo XX y en los primeros
anos del XXI revela que Chile no se ha
caracterizado precisamente por la abundancia
de libros biogrificos de sus musicos, a
excepcion de recientes publicaciones referidas
a creadores como Violeta Parra y Victor Jara.
Sin considerar los estudios aparecidos en
revistas y diccionarios, estd ain por escribirse
una biografia en formato libro de un Claudio
Arrau o de un Domingo Santa Cruz, para citar
solamente a dos musicos relevantes del siglo
XX. Muy distinta es la situacién de que han
gozado los creadores literarios del mismo
periodo: Garcia Huidobro, la Mistral . Neruda,
han sido objeto de numerosos estudios y
biografias, incluso algunas de ellas han sido
adaptadas al cine o han servido de temdticas
de obras de teatro.

Por ello, ha sido muy oportuna la reciente
edicién del libro Jorge Peiia Hen que, con
el subtitulo de “Musico, Maestroy Martir”,
describe la vida y obra del malogrado musico
serenense, fallecido en octubre de 1973 a
consecuencia de las acciones de la llamada
* caravana de la muerte”. Podria pensarse que
las ominosas circunstancias que rodearon su
desapariciéon han acrecentado artificialmente
su aureola. Sin embargo, y como el libro muy
bien lo demuestra, Pefia Hen, en sus 45 anos
de existencia, de los cuales dedicé 23 afos
profesionalmente a la musica, se nos aparece
como un realizador notable y un impulsor
tremendo de la vida musical chilena,
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Miguel Casti

engrosando la lista de aquellos que han sentido
el llamado a ser lideres del quehacer cultural
de la “ provincia” . Uno de sus logros mds
difundidos fue la creacién de un movimiento
de orquestas infantiles y juveniles, el cual,
anos mas tarde, fue imitado exitosamente por
Venezuela y a partir de la década de los 90
comenzd un ascendente desarrollo en nuestro
pais, culminado con la reciente constitucion
de la Fundaciéon de Orquestas Juveniles e
Infantiles de Chile.

A nuestro parecer, a una biografia se le deben
exigir dos aspectos sustanciales: que de cuenta
de manera clara sobre la vida del personaje
en cuestion y en segundo lugar , el uso de
fuentes documentales, imprescindibles para
dar veracidad al relato. Respecto a lo primero,
Castillo ha escogido una estructura que en 13
Capitulos resalta distintas facetas en la
formacién y vida profesional del Pena Hen,
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los que se inician con una resena de la vida
musical en los anos 40 , sus estudios en el
Conservatorio de la Universidad de Chile, la
creacion de la Sociedad Juan Sebastidn Bach
de La Serena, la fundacion de la Orquesta
Sinfénica de Nifos, pionera en Chile, sus obras
como incipiente compositor , y un relato del
calvario de su muerte. El dltimo capitulo recoge
los reconocimientos y homenajes de que ha
sido objeto por parte de personas e
instituciones.

El Capitulo IV resulta especialmente
iluminador en relacién a la obra que impulsé
Pena en su ciudad natal, al ser el artifice de la
fundacion de la Sociedad Bach de la Serena,
a comienzos de la década de los 50: como
consecuencia de ello se cred una Orquesta de
Cdamara, una Orquesta Filarmonica que luego
fue reemplazada por la Orquesta Sinfénica de
La Serena, el Coro Polif6nico. se dio comienzo
a temporadas de conciertos de musica de
camara y sinfonicos, se estrend en Chile la
version integra de la Pasion segiin San Mateo
de Bach, se realiz6 un Festival de Musica
Chilena. se fundé la Escuela Experimental de
Mausica y la Orquesta Sinfénica Infantil, entre
otros logros.

Si alguna observacion podemos hacer es la
presencia de ciertos ripios que le restan
agilidad y facilidad en la lectura, como la
repeticion de hechos, frases y reiteracion de
conceptos. De hecho, en la pagina 57 y 59 del
Capitulo IV se repite un pasaje completo, lo
que podria haberse evitado con una revision
mds acabada del texto original.

El otro aspecto para juzgar una biografia es
el uso de fuentes. En este sentido, el autor no
ha escatimado medios para documentar y
objetivar sus apreciaciones: entrevistas a
distintos personajes, diarios de la época. libros,
revistas especializadas etc. etc. lo que a la
postre se transforma en una de las mayores
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virtudes del libro resenado. Efectivamente, se
entrega una rica informacion adicional de la
vida cultural y las peculiares caracteristicas
de una ciudad como La Serena a mediados
del siglo XX. Castillo Didier fundamenta sus
juicios con una profusa documentacién, donde
no se omiten nombres, aunque ello de lugar
a extensas listas de quienes participaron de
los hechos resefiados. como por ejemplo
consignando todos los solistas y componentes
de la orquesta y del coro que estrend la Pasion
Segiin San Mateo en La Serena el afio 1960.

En este sentido, el autor, en un estilo directo
y simple, sin mayores pretensiones literarias,
va desarrollando ante el lector una historia
que logra ser atractiva por la fuerza y la
dindmica del personaje, y por su dramatico
desenlace.

El libro es mas que un homenaje a Peia Hen.
Es un reconocimiento que hace justicia
también a otros nombres olvidados por la
historia oficial de nuestra musica: los
realizadores de proyectos, fundadores de
orquestas y coros, captores de nuevas
audiencias para la musica universal y de
nuestros valores nacionales. Esperamos que
la obra comentada pueda ser acogida por una
empresa editora que realice una segunda
edicidn con un tiraje mds extenso que los
modestos limites que se ha impuesto Castillo
Didier para wuna Edicién de Autor.

Octavio Hasbun
Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile
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Sergio Sauvalle E.
Guitarra Chilena

Juan Antonio Sanchez
Piezas Esenciales
Para Guitarra

Dos ediciones de partituras de musica para
guitarra fueron lanzadas oficialmente en
Agosto de 2002. Se trata de las colecciones:
Guitarra Chilena de Sergio Sauvalle
Echavarria y Piezas esenciales para guitarra
de Juan Antonio Sdnchez. La primera de ellas
publicada por la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile y la segunda por
Ediciones Musicales Microtono.

Ambas publicaciones coinciden en dos
aspectos: 1. contienen material previamente
grabado por los propios autores, y 2. el
repertorio es de raiz popular o folkldrica y
aparece como una alternativa al repertorio
standard de la guitarra de concierto.

Me detendré primero en Guitarra Chilena
de Sergio Sauvalle. El autor presenta siete
piezas, tres de las cuales son anénimas: A la
una naci vo, Cueca chilenera y Cueca triste,
dos son arreglos de musica de otros
compositores: Adids Santiago querido
(Segundo Zamora) y Zamacueca popular N°I
(José White). Las otras dos son composiciones
del propio Sauvalle: Valses urbanos N° [ y
N¢ 2. Todas ellas grabadas previamente por
Sauvalle en su CD La cueca bien temperada.
Sergio Sauvalle, profundo conocedor de los
muchos empleos de la guitarra folklérica en
nuestro pais se las ingenia para poner en el
pentagrama estilos campesinos y urbanos sin
que se resientan la espontaneidad y simpleza
encantadora de estamusica. Hagoesta salvedad
porque no siempre se transcribe adecuadamente
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musica que corresponde a la tradicion oral y
que normalmente se aprende “de oido”. En
este sentido, la escritura a veces petrifica lo
que debiera tener un cierto cardcter
improvisatorio. Felizmente, la escritura de
Sauvalle estd cuidadosamente tratada para
reflejar toda esa espontaneidad. El volumen
se inicia con una pdgina explicativa de la
simbologia usada para rasgueados, golpes y
otros elementos.

Guitarra Chilena

Este es un aporte valioso al repertorio de la
guitarra y a su enseianza académica, abriendo
un nuevo abanico de posibilidades de ejecucion
a la vez que mostrando piezas nuevas y
refrescantes y sobre todo. enriqueciendo una
parte poco abordada: la musica chilena de
raigambre folkldrica. tanto rural como urbana
en arreglos y originales de alto nivel.

Juan Antonio Sdnchez nos muestra trece
composiciones originales bajo el titulo de
Piezas esenciales para guitarra. Siete de ellas
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figuran en su CD Local 47 y dos en aportes
a otros discos. En Local 47, las piezas
Chacarera de Ramirez, Tonada en sepia 'y
Todavia podemos clasificar fueron grabadas
en arreglos para dos guitarras, la primera, y
las otras dos como piezas cameristicas, para
guitarra, viola, violoncello, contrabajo y
percusion. Aqui, como todo el resto del
repertorio, aparecen en versiones para guitarra
sola.

Aunque su nutriente es un amplio espectro de
la etnia musical latinoamericana y algo del
flamenco, manifestada en una diversidad de
ritmos y estilos, la paternidad de Juan Antonio
Sanchez, como autor de obras propias es un
asunto muy claro porque maneja toda esa
diversidad de influencias en su propio color:
una de las obras se llama Tonada en sepia y
me atrevo a decir que ése es el color general
de toda su produccion. Entiéndase mi analogia
como un cumplido y no como critica negativa.
La misica de Sdnchez se mueve en atmdésferas
de tonos pasteles, aunque no desprovista de
la fuerza interior que imprime a su misica en
los momentos adecuados.

Juan Antonio Sdnchez conoce muy bien la
guitarra y trabaja en forma maestra las anmonias
que seducen por sus reminiscencias
impresionistas. Quisiera destacar en particular
la suavidad deliciosa de la ya mencionada
Tonada en sepia, la sonoridad etérea de las
“campanelas” de Chiloética ,la belleza de un
tributo a Violeta Parra en Tonddica Violética
(el espiritu de Violeta esta alli, sin duda) y la
perfeccion idiomdtica de El plazo del dngel,
sin desmerecer las otras piezas, todas ellas
atractivas.

El autor muestra, al comienzo, cuatro
indicaciones técnicas de usos poco frecuentes
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en la guitarra y que emplea en sus obras e
invita a que ellas sean tocadas bastante
libremente. Esta es una magnifica contribucién
al repertorio guitarristico.

PIERAS ESENGIALES PARA GUITARRA

Juan Antonio Sianchez

La presentacion de ambas ediciones es sobria.
La de Sauvalle lleva una portada en fondo
blanco y con un esbozo dibujado de guitarra
de colores amarillo y café y la de Sdnchez ,
una fotografia “desenfocada” de sus manos
sobre la guitarra en tonos suaves de café-sepia.

Oscar Ohlsen

Instituto de Mdsica
Pontificia Universidad Catdlicade Chile
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Claudio Monteverdi
Vespro della Beata
Vergine

La obra de Claudio Juan Antonio Monteverdi
(asi consta su nombre completo en un
documento de sacristia de Cremona, otorgado
para su bautismo un 15 de mayo de 1567) fue
una obra libre, de estructura sonora comple ja;
un arte imprevisible, contenido e intenso,
opuesto a cualquier idea extensiva. Monteverdi
aplicé de manera diversa las ideas nacidas en
el seno de la Camerata de Peri y Caccini:
antepuso la monodia acompanada a las texturas
contrapuntisticas, y sus personajes ya no fueron
aires o musas. Por el contrario, si la figura
principal era Ariadna, ésta se mostraba de
carne y hueso, como una mujer esculpida por
Miguel Angel. "Un viento (como Eolo) no me
dice nada", escribid.

Todo se mezclaen el comportamiento humano.
La vida social es extension del espiritu,
mientras el arte recoge todo eso para preservar
lo importante. Los nexos son como siguen, si
alguien quiere verlos: la Eva de la Capilla
Sixtina y el "Lasciatemi morire", el poema
"Orlando Furioso" de Ariosto y las
imprecaciones de su Olimpia contra el
desalmado Bireno, la sublime "Lettera
amorosa”, donde el amor y la vida inicidtica
se funden. El escritor y el compositor, en su
soledad creativa, recogen la influencia del
ambiente.

Al mirar hacia atrds, se observa que durante
el Renacimiento y el siglo XVII, los
acontecimientos sociales y religiosos estaban
unidos, probablemente porque las casas reales
no estaban dispuestas a dar su brazo a torcer,
involucrando a sus pueblos en disputas que
poco entendian o que les eran ajenas. "El
suspiro de un rey siempre se resuelve en
gemidos del pueblo", escribié Shakespeare,
quien en el cruce de tragedia y farsay en la
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mezcla tragica de eros y ethos, permite una
comparacion con el compositor. Debieron ser
amigos, Monteverdi y Shakespeare.

Fue una época en la que convergieron
corrientes espirituales distintas y en las que
se enfrentaron potencias laicas y religiosas,
como no se habia producido antes. Existia,
ademds, un cierto bienestar y el juego de la
diplomacia. que ya comenzaba, exigia fasto
tanto para una gran fiesta principesca (un
matrimonio, una coronacién) o para una
celebracion religiosa (desde una fiesta litirgica
aun funeral). Papas y reyes, obispos y condes,
todos querian lucirse. Esa es parte del contexto
en que se efectud la primera ejecucién de
"Vespro della Beata Vergine", de Claudio
Monteverdi, el 25 de marzo de 1610, en la
basilica de Santa Barbara en Mantua, en
ocasién de la fiesta de la Anunciacién y en
honor de las hijas de Francesco Gonzaga.

Es probable que Monteverdi supiera muy bien
lo que hacia. Porque en las "Vespro" estd
simplemente todo. Todo cuanto de nuevo

aporté el sonido del seicento, desde la musica
profana ala religiosa. Asi también ocurre en
la compleja Messa "In illo tempore".
Monteverdi supo como imbricar en una misma
obra -que se levanta como pieza clave para
entender cuanto ocurriria después- toda la
evolucion del lenguaje musical. Su voluntad
de experimentacién y de ricerca qued6 aqui
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cristalizada y llevada a momentos de mdxima
expresion. En las "Visperas" nos encontramos
con elementos del stile rappresentativo, del
stile concertato , el uso del bajo continuo no
s6lo como soporte, con el arte de cantar
derivado de "Le Nuove Musiche" (Caccini,
1601), la liberacion de la armonia al punto de
permitir la coexistencia de técnicas modales,
tonales y cromaticas. Asi definié su trabajo el
propio musico: (una composicion) "de diversas
maneras de invencién y armonia, todas
fundadas sobre un cantus firmus”. La fuente,
entonces, de estas "Visperas" es muy antigua,
pero su proyeccion alcanza hasta Debussy.

No en vano las "Visperas" han sido llamadas
"ese genial laboratorio de modernidad", donde
habita el color de los afectos, el valor expresivo
que sustenta la aplicacion de la seconda
prattica (la palabra rectora de la musica y no
al revés) y también el entorno polifénico de
los salmos y la efusién monddica pendiente
de las antifonas gregorianas de la liturgia de
Mantua. "Il Vespro" conserva la estructura que
tenia en el medioevo; esto es, un responsorio
de introduccién, cinco salmos cada uno
precedido y seguido de una antifona, un himno
y, al término, el Magnificat.

Se trata de un sagrario de pompa y misticismo,
vibrante, donde alternan el teatro lirico y la
espiritualidad sin jamds postergar la oracion.
Todo esto vive en la vitalidad de los ritmos,
en la libertad expositiva y en el esplendor de
momentos como el "Nisi dominus", el
"Magnificat" (el momento de mayor brillo) y
la "Sonata sopra Sancta Maria", donde la
insistencia mantrdmica se une al sonido
magnifico. Imaginemos esto mismo en Santa
Bérbara o, mejor todavia, en la veneciana San
Marco.

Lo anterior exige intérpretes dispuestos al
estudio serio y también al gran juego; ese
juego que se libra ampuloso cuando las bases
son solidas. Es demasiada, por cierto, la
cantidad de informacién que es necesario
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internalizar para terminar en un real trabajo
de creacion en el que ciertos aspectos que
parecen mas "objetivos" -el texto latino, la
notacion, la instrumentacion pedida (o
posible)- no limite todo aquello que en
Monteverdi es mds importante que lo objetivo:
la expresividad, cémo decir un texto, qué
dindmica aplicar, qué tempo, los adornos
permitidos, la flexibilidad en la penetracion
del srile concertato (y no la habitual y
académica rigidez).

En el Décimoprimer concierto de la Temporada
Oficial de conciertos U.C..desde los
instrumentos disponibles en Chile y con el
conocimiento y la experiencia que aqui
podemos tener de la vocalidad monteverdiana,
el maestro Victor Alarcén y el tenor Rodrigo
del Pozo dirigieron, el estreno en Chile de
esta pieza clave de la musica. La direccién
triunf6 especialmente al marcar la diferencia
entre las maneras musicales y expresivas
expuestas en los salmos y los otros textos (en
particular los tomados del Cantar de los
Cantares), de manera de dar testimonio de la
diferencia que hizo el propio compositor, al
alternar el estilo polifénico y el contrapunto
con la mayor libertad y sentido dramdtico.
Quedod de manifiesto, entonces. esa sintesis
que el Renacimiento abrigé como utopia de
espiritu y carne. Tanto el himno "Ave Maris
Stella", a ocho voces divididas en dos coros,
como el grandioso "Magnificat I", a siete
voces. fueron los puntales grupales de una
interpretacion equilibrada (el "Magnificat I1",
a seis voces y menos imponente, es una
alternativa al primero).

Parrafo aparte para la precision musical del
tenor Rodrigo del Pozo, quien cantd el motete
"Nigra sum" (texto proveniente del "Cantar
de los Cantares"), un verdadero milagro de
bisqueda sonora.

Juan Antonio Munoz H.
Periodista
El Mercurio
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DEL SALON AL
CABARET

Musica y baile de la
Belle Epoque chilena

En el Centro de Extension de la Pontificia
Universidad Catdlica, prestigiado epicentro
de las expresiones mds significativas de la
cultura nacional, enlos tltimos dias de agosto,
cumplié un breve pero exitoso ciclo la
produccion escénica, del Instituto de Musica
de dicha casa de estudios, titulada: “DEL
SALON AL CABARET.

En el marco del décimo cuarto concierto de
la Temporda Oficial de conciertos U.C. en un
amplio escenario, con adecuados recursos
técnicos, y un publico que aplaudié
entusiastamente cada una de las
interpretaciones, transcurrié esta diddctica
obra musico-coreogréfica en cuya direccién
y produccién musicolégica hizo su aporte el
prestigiado investigador Juan Pablo Gonzalez
y en lo teatral y musical, Miguel Angel
Jimenez, sin dejar de destacar la
responsabilidad instrumental del maestro Luis
Aduvis.

De gran solvencia musical, de significativa
pulcritud interpretativa, y de un bien
coordinado desarrollo escénico, resultd la
propuesta de rescate de algunos aspectos de
la sociabilidad de la emergente mesocracia
santiaguina en las postrimerias de la Belle
Epoque chilena, en que la influencia europea,
y principalmente cortesana francesa,
comenzaba a ser desplazada por la inglesa de
norteamérica, encontrando adecuado eco en
un Chile provinciano, de profundo cardcter
imitativo, que vivia significativas
transformaciones sociales.

La obra estructurada en cinco cuadros: “Salén
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del Centenario”; Cuplé en el Politeama”;
“Terraza del Forestal”; “Dancing Lido™;
“Fiesta de la Primavera”, fue transcurriendo
hilvanada, ya por los bellos entremeses
musicales de una Orquesta de Sefioritas, o ya
por los diddcticos libretos de un relator, que
ajustadamente personificé el maestro
Gonzilez, lo que fue ddandole unidad y marco
musicoldgico, a lo que iba ocurriendo en el

escenario.

A escenario descubierto,con una creativa caja
rectangular rodada, de grandes dimensiones,
a modo de escenografia mévil, que se le giraba
ya dando ambiente a un salén, a un rincén del
Parque Forestal o a un cabaret de robusta
cupletera, lograron darle inocente marco alas
diferentes escenas. Una evocacion, tal vez,
del antiguo y breve escenario decimonénico
de la terraza Marc6 del cerro Santa Lucia que,
adosado a la rocosidad del cerro, hacia 1886,
abria sus puertas y sacaba de su interior bancas,
telones y una plataforma que oficiaba como
estructura escénica, y que hacia fines de ese
afio dio paso al importante Teatro de
Variedades del Cerro donde se celebraron
también las primeras Fiestas de la Primavera
organizadas por la Federacion de Estudiantes.

Interesante resulté observar el esfuerzo
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interpretativo de las expresiones coreograficos
de los Manuales de tan connotados maestro
de danzas como Zubicueta, Green, Chacon,
seguidores en estas lides de los precursores
maestros Robles, Gelinet, Charriere, Paz, en
la recreacion de las danzas. a cargo de la
coredgrafa Francisca Infante. Un comprensible
gran auge tuvo la labor de estos y otros
maestros desde que, a partir de 1893, se declard
obligatoria la ensenanza de la musica y el baile
en las escuelas, y los maestros de danzas
desplegaron gran esmero en su labor docente,
alolargo del pais, entregando en sus Tratados
elementos histdricos de los bailes, teoria de
los pasos y figuras, ademds de normas de
urbanidad, etiqueta y buen tono. Los discipulos
se esforzaban en su aprendizaje pues una leve
falta a estas ensefianzas podia significar un
doloroso ostracismo social.

Un evocador y policromado repertorio, llevd
a los asistentes ya por un viaje por las lejanas
costas habaneras y sunegraesclavitud conversa
en nostalgias marineras, atn vigentes en las
costas catalanas de Palafrugel; ya por los
acriollados giros franceses del vals de figura
de las cortes de Luis XV, entrecruzado por
lidica jacara de un sutil cotillon; ya por la
gran zamacueca, madre de América; ya por la
regordeta mariposa del Politeama o la
nostalgica violetera del canto maternal; ya por
las vibraciones emotivas del pasodoble del
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organillo; ya por la curiosa maxixe o el shimmy
araucano; ya por el chilenisimo tango de la
calle Bandera; ya por tanto repertorio.....
culminando con el luminoso y esperanzado
himno de los estudiantes de la primavera de
1930, cuando recorrian los faldeos del Santa
Lucia, o lacalles céntricas, con sus alas abiertas
arrancando de los labios la viva cancion..... al
ritmo de sus cascabelcs de dulce y claro
tintinear.... mientras una estudiantina del
magisterio despedia a los asistentes con un
repertorio juvenil que mantiene vigente a estos
antiguos y otros emergentes ritmos.

Estas fueron evocaciones musicales tan
necesitadas de recuerdos y tan luminosas de
esperanzas, que mds de una emocién o mds
de una sonrisa hicieron germinar, sinceray
generosa, en el corazén de los espectador.

DEL SALON AL CABARET. es una obra
necesaria, es una adecuada y talentosa sintesis
escénica, fruto de una acuciosa y sistematica
investigacion musicoldgica, que en un lenguaje
coloquial nos pone frente al mdgico espejo de
nuestra identidad donde se pueden mirar las
antiguas y las nuevas generaciones. DEL
SALON AL CABARET promete un largo
camino que ya ha comenzado exitosamente
con este primer paso.

Ramoén AndreuR.

<=
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Bitacora de Actividades IMUC

mayo 2002 / agosto 2002

Marcio Carneiro (Brasil-

NGearty ek Sexta Escuela Internacional

Taller de Técnica e Interpretacion del d el I nStltUtO de M [:] S|Ca
Repertorio Tradicional del Violoncello. 20 O 2

Primer Campus Musical de Villarrica,
Universidad Catdlica Sede Villarrica.
23 al30de enero.

Juliane Berg (Alemania). Canto.
Taller de Interpretacion de Lied y Oratorio. 4 al 14 de junio.

Bruno Procopio (Brasil). Clavecin.

Taller de Interpretacion de obras de Bach y Scarlatti en clavecin y otros instrumentos de teclado. 22
de julio al 2 de agosto.

Taller dc Musica de Cdmara Barroca. 22 al 26 de julio.

Gustavo Olivar (Orquesta Otros Talleres
Sinfénica Gran Mariscal de . . ’
Ayacucho, Venezuela). SemlnaTIOS,
Percusion. = Conferencias, Clases
Clase magistral. Auditorium Instituto . .

de Miisica. 22 de mayo. magistrales, Entrevistas,
Miguel Villafruela. Encuentros

Participacion en Encuentro de Miisica
Contempordnea para Percusiones.
Goethe Institut. 30 de mayo.

Ramiro Molina.
Taller de Armonia Funcional y Clave Americana. Instituto de Musica. 26 de abril al 21 de junio.

Jaime Donoso.
Conferencia: “Musica y Cultura”. Area Bellas Artes. Introduccion a las Disciplinas Universitarias.
Preuniversitario UC. 6 de junio.
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Participacién en Coloquio “Lo religioso en la Misica”. Programa de Estudios Historico Musicologicos
v Programa Arte v Fe de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Auditorio Campus Oriente. 26
de junio.

Alejandro Lavanderos.
Conferencia: “El quehacer del intérprete musical”. Area Bellas Artes. Introduccion a las Disciplinas
Universitarias. Preuniversitario UC. 20 de junio.

Alejandro Guarello.
Conferencia: “El quehacer del compositor”. Area Bellas Artes. Introduccion a las Disciplinas
Universitarias. Preuniversitario UC. 13 de junio.

Rafael Diaz.

Participacién en Coloquio “Lo religioso en la Musica”. Programa de Estudios Historico Musicologicos
v Programa Arte y Fe de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Auditorio Campus Oriente. 26
de junio.

Carmen Pena.

Moderadora mesa redonda Coloquio “Lo religioso en la Musica”. Programa de Estudios Historico
Musicoldgicos v Programa Arte y Fe de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Auditorio Campus
Oriente. 26 de junio.

Juan Pablo Gonzilez.
Conferencia: “El quehacer del music6logo”. Area Bellas Artes. /ntroduccion a las Disciplinas
Universitarias. Preuniversitario UC. 27 de junio.

Karen Connolly.
“La danza para cantantes”. Encuentros con alumnos de la citedra de Canto. Sala Renacimiento Instituto
de Mdsica. 28 de junio y 5 de julio.

André Cazalet (Ensamble Arcema, Francia). Corno.
Taller de Corno. Festival Aspectos de las Muisicas Actuales. Auditorium Instituto de Musica. 3 de julio.

José Luis Campana, Jos€ Ignacio Estrada, Isabel Urrutia-Rasines (Ensamble
Arcema, Francia). Composicion.

Taller de Composicion. Festival Aspectos de las Musicas Actuales. Auditorium Instituto de Musica.
3 de julio.

Jean Geoffroy (Ensamble Arcema, Francia). Percusion.
Taller de Percusion. Festival Aspectos de las Misicas Actuales. Auditorium Instituto de Mdsica. 4 de
julio.

Dimitri Vassilakis (Ensamble Arcema, Francia). Piano.
Taller de Piano. Festival Aspectos de las Musicas Actuales. Auditorium Instituto de Mdsica. 5 de julio.

Edgar Fischer y Maria Iris Radrigdn.

Clases magistrales. VIl Jornadas Musicales de Invierno de Concepcion, Concepcion. 14 al 21 de julio.

Luis Orlandini.
Clases magistrales. VII Jornadas Musicales de Invierno de Concepcion. 19 de julio.

Gerardo Salazar.
Participacion en Seminario de Percusion Orquestal y de Banda para Profesores de Musica, Directores
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de Orquesta vy Banda e Intérpretes profesionales. Escuela de Musica de Antofagasta. 22-25 de julio.

Juan Francisco Sans (Universidad Central de Venezuela). Etnomusicologia.
Seminario sobre Miisica Latinoamericana del siglo XIX. Conferencias: “Itinerario de la danza habanera
en América Latina", "Patrones de improvisacién y acompanamiento en la musica venezolana del siglo
XIX", "El texto musical: una aproximacion discursiva", "Edicidn critica de muisica en América Latina".
Instituto de Musica. 5 al 8 de agosto.

Jaime Gonzdlez Rodriguez (Ensamble Recherche, Alemania). Oboe.
Clases magistrales de Oboe. Instituto de Musica.l3 y 14 de agosto.

Cristobal Urrutia (Conservatorio Real de Bruselas, Bélgica). Violin barroco.
Clase-taller violin barroco. Instituto de Musica. 14 de agosto.

Participacién en proyecto DIPUC/FONDART “Registro fonografico de la Antologia de la Musica
Colonial en América del Sur”, de Samuel Claro Valdés. 15 de agosto.

Raul Orellana (Civica Scuola di Musica di Milano, Italia). Violin barroco.
Clase-taller violin barroco. Instituto de Misica. 14 de agosto.

Victor Alarcén. Programa Crecer Cantando.
Cursos nacionales de Direccién Coral para profesores directores de coros escolares. Acreditacion
académica Instituto de Miisica. Arica. Iquique, Antofagasta, Valparaiso, Concepcién, Puerto Montt,
Talca, La Serena. Temuco. 26 de abril al 25 de agosto.

Académicos del Instituto de Miisica Prese ntaCioneS

en “Arte en Proceso”. Jornada de
Comunicacién de Proyectos de

Investigacion, Creacion Artistica y Desarrollo de 1a Docencia 2002 de la Facultad de Artes. Sala Audio-
visuales. Campus Oriente. 31 de julio.

Jaime Donoso, Decano Facultad de Artes e integrante del Programa Arte y Fe.
Miguel Angel Jiménez, relator y responsable proyecto “Musica docta chilena para piano escrita en la
primera mitad del siglo XX™.

Octavio Hasbun, relator proyectos profesor Sergio Candia: Ediciéon CD doble. “Antologia de la Misica
Colonial en Américadel Sur™y “Academia Musical de Musica Antigua”.

Juan Pablo Gonzdlez, responsable y relator proyecto “Historia social de la Musica Popular en Chile
1890-1950” del programa Estudios Histéricos y Musicolégicos: comentario al tltimo concierto de la
XXXVIII Temporada Oficial PUC: “Del salén al Cabaret: Canciones y bailes de la belle époque
chilena”.

Con la firma del Jefe Divisién de ACuerdOS

Cultura don Claudio di Girolamo y
don Octavio Hasbun Director del
Instituto, se oficializé un Protocolo de Acuerdo y Cooperacién Mutua entre el Ministerio de Educacién
y el Instituto de Misica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile. julio.
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Publicaciones, Jaime Donoso. .

: Una Teologia para las Artes”.
Grabaciones y Teologia v Vida.Nol. XLIII, 2002: 45-
Creaciones 2

Juan Pablo Gonzélez.

“Patricio Manns y su cabalgadura de

estrellas”. La Nacidn. 23 de agosto.
“Del salon al cabaret: musica y baile de la belle époque chilena”. El Mercurio. 25 de agosto.
Prélogo del libro de partituras de Juan Antonio Sdanchez Piezas esenciales para guitarra, Santiago,
Editorial Microtono.

Sergio Candia.
ProyeCtOS Edicién CD doble. “Antologia de la

Musica Colonial en América del Sur”.
FONDART 2002.

Javier Party Tolchinsky.
“Grabacién de un CD con obras de estudiantes de Composicién de la PUC”. FONDART 2002.

Leonora Fernanda Ortega Saenz.

“Creacion de obras para el Taller de Musica Contempordnea y grabacion de disco compacto”. FONDART
2002.

Miguel Angel Jiménez.
“Musica docta chilena para piano escrita en la primera mitad del siglo XX”. FONDEDOC 2002.

Juan Pablo Gonzilez.
“Historia social de la Musica Popular en Chile 1890-1950". Investigador responsable. Programa
Estudios Histéricos y Musicolégicos. FONDECYT.

Concursos , Jurados ITI Concurso de Interpretacion
Musical mencién Violin.

y COH gre SOS Jornadas musicales Internacional de
Invierno de Concepcion. Concepcion.
15 al 18 de julio.

Miembro Jurado profesor Fernando Ansaldi.

Alumnos distinguidos del Instituto de Mdsica: Primer nivel : Sofia Flores, mencién honrosa. Segundo
nivel: Monserrat Prieto, primer lugar. Daniela Lewysohn, segundo lugar. Gabriela Flores, mencion
honrosa. Quinto nivel: Consuelo Valdés, primer lugar. Sexto nivel: Paula Poveda, segundo lugar.
Natalia Cantillano, tercer lugar. Séptimo lugar: Gonzalo Beltrdn, segundo lugar. Cristidn Jaramillo,
tercer lugar.
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II Concurso Latinoamericano de Violoncello Carlos Prieto, Morelia, México.
Miembro Jurado profesor Edgar Fischer. Conservatorio de las Rosas. 16 al 22 de junio.

Concurso y Festival Internacional de Guitarra “Ciutat de Torrent”,
Valencia, Espaiia. julio.
Fernando Sandoval: maximo galardén.

XVIII Concurso de Composicién de la Pontificia Universidad Catélica de Chile.
Miembros del jurado: Pablo Aranda, Cecilia Cordero, Eduardo Céceres, Alejandro Guarello y Aliocha
Solovera.

Mencién honrosa: Adids. de Rodrigo Fernando Céadiz Cadiz, Poema Crucificado, de Oscar Fabian
Carmona Inostroza y Fragmentos, de Antonio Alejandro Carvallo Pinto.

Entrega de distinciones: Décimo-segundo concierto Temporada Oficial de Conciertos PUC. Centro
de Extension. 15 de agosto.

III Certamen de Piano “Flora Guerra”. Sociedad Federico Chopin.
Sala Claudio Arrau. Teatro Municipal de Santiago.17 y 18 de julio.

Miembro Jurado profesora Frida Conn.

Alumnos distinguidos del Instituto de Musica: Paolo Bortolameolli, primer lugar y Premio de Honor.
Karla Schuller, segundo lugar. Segundo nivel: Gonzalo Farfas, primer lugar. Claudia Rubio. segundo
lugar.

VLR e Profesores en el
GiraaE 2002 1 Coro Bell i
Ares.lal 22demayo. extranjero

Conciertos en Francia (Goethe Institut,

Embajada de Chile, Municipalidad

Barrio 13 e Iglesia San Sebastian de Paris) y en Alemania (Iglesia Offenburg, Catedral de Colonia,
Iglesia Universidad de Bonn, Catedral de Mannheim, Iglesia Divina Providencia de Heildelberg, Iglesia
San Andrés de Miinchen).

Gina Allende. Italia.

Curso de perfeccionamiento en viola da gamba, profesor Humberto Orellana. Associazione Musicale
ARCO IRIS, Roma, Italia. Participacién en el Consort di Viole da Gamba de la asociacion. Fundacion
ANDES-Facultad de Artes PUC. mayo a julio.

Silvia Contreras.

Clases de Improvisacién al Piano nivel intermedio y avanzado. Conferencia y sesion pedagdgica sobre
su libro “Repertorio Didactico Musical- una propuesta globalizadora”. XXVII Congreso Dalcroze,
Carnegie Mellon University, Pittsburg, USA. 15 al 26 de julio.

Juan Pablo Gonzalez.

Director de Tesis en el Magister en Arte Latinoamericano de la Universidad Nacional de Cuyo,
Mendoza, Argentina. 9 al 11 de mayo.

Ponencia: “No estaba muerto. andaba de parranda: reflexiones sobre género musical y sentido en el
siglo XX”. XV Conferencia de la Asociacion Argentina de Musicologia, Buenos Aires. 15 al 18 de
agosto.
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Pablo Aranda.

Invitacién Conservatorio Franz Liszt de Quito, Ecuador. Charlas sobre su obra. Reunién con el
compositor ecuatoriano Julidn Pontén y con Anibal Landazuri, Director del Conservatorio Mozart. 20
al 31 de mayo.

Rodrigo del Pozo.

Lo Sposalizio, musica veneciana de Claudio Monteverdi, Andrea Gabrieli y Giovanni Gabrieli. The
King’s Consort. Director Robert King. Newbury Cathedral. 22 de mayo. Chichester Cathedral, Exeter
Cathedral v The Roval Army Chapel, Greenwich, Inglaterra. 8 al 10 de julio.
Grabacién y concierto de Salmos Penitenciales, de Orlando di Lassus. Télzer Knabenchor. Munich,
Alemania. 23 mayo al 1 de junio.

Acis and Galatea (Damon), de George F. Haendel. The Gabriel Consort and Player. Director Paul
McCreesh. Brinkburn Music Summer Festival, Northumberland, Inglaterra. 14 de julio. Festival de
Sable sur Sarthe, Francia. 22 de agosto. Festival La Chaise Dieu, Francia. 24 de agosto.
Sacred Songs of Sorrow. Festival de Brighton, Inglaterra. 14 de agosto. Director Kah-Ming Ng.
The Fairy Queen,de Henry Purcell. The Gabriel Consort and Player. Director Paul McCreesh. Festival
La Chaise Dieu, Francia. 23 de agosto.

Maria Iris Radrigan y Edgar Fischer.

Recital de violoncello y piano. Sala Nifios Cantores. Conservatorio de las Rosas. Morelia, México.
20 de junio 2002.

Clases magistrales de piano, violoncello y musica de cdmara. Conciertos en X/II Semana Internacional
de Piano de Blonay / Saint-Légier, Suiza. 9 al 16 de agosto 2002.

Francesca Ancarola
Participa Exhibition Place y en la Misa a los chilenos residentes en Toronto oficiada por Monsefior
Francisco Javier Errazuriz. XVII Jornada Mundial de la Juventud Canadd. 24 - 25 julio 2002.

Programas radiales Oscar Ohlsen.
Sy roduccién y conduccién programa
y de teleV|S|0n semanal “Guitarra”. Radio Beethoven.
. g I b indicadas c¢ sterisco (*)
C IClOS d e COﬂClertOS c;rbre:)porna(;enlg plrcir"rllc::s ;Sgicii)bn:s”cbnuéhilc

Las obras indicadas con doble asterisco (**)
corresponden a estrenos absolutos.

XXXVIII Temporada Oficial de Conciertos UC 2002.

Primer concierto: “Musica francesa del siglo XX”. 30 de mayo.
Pastorales de Noé¢l*, para flauta, viola y arpa y Chant de Linos, para flauta, violin, viola, violoncello
y arpa,de Andre Jolivet: Sonata para flauta, viola y arpa, de Claude Debussy; Introduccion v allegro
para arpa, flauta, clarinete, 2 violines, viola y violoncello, de Maurice Ravel. (Guillermo Lavado,
flauta. José Olivares, clarinete. Rubén Sierra y Gonzalo Beltran, violin. Enrique Lépez, viola. Edgar
Fischer, violoncello. Manuel Jiménez, arpa).

Segundo concierto: “La cancion romadéntica alemana”. 6 de junio.
Zigeunerlieder op.103, de Johannes Brahms; Liederkreis: “In der Femde’, “Die Stille”, “Mondnacht”,
“Wehmut”, “Schéne Fremde” ,de Robert Schumann; Schon Bliimelein, Botschaft , Erste Begegnung,
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Wenn ich ein Voglein wdr, Herbstlied, An die Nachtigall, Das Gliick,de Robert Schumann; Die Boten
der Liebe, Am Strande, Die Schwestern, Weg der Liebe, Die Meere, Walpurgisnacht, de Johannes
Brahms. (Ahlke Scheffelt, soprano. Juliane Berg, mezzosoprano. Maria Iris Radrigan, piano).

Tercer concierto: “Le Portrait de L amour” . 13 de junio.

Les Goitts réunis ou Nouveaux Concerts titulado “Ritratto dell amore” para flauta y bajo continuo,
de Frangois Couperin; cantata Le Jaloux, de Louis Nicolas Clerambault; Dexiéme Récréation de
Musique op.VI11l , de Jean-Marie Leclair I"Ainé; cantata Pirame et Tisbé, de Louis Nicolas Clerambault.
(Rodrigo del Pozo. tenor. Alberto Dourthé, violin. Alejandro Lavanderos, flauta traversa. Cristidn
Peralta, violoncello. Verodnica Sierralta, clavecin).

Cuarto concierto: “La guitarra de cdmara”. 20de junio.

Suite N°2 para cello solo: “Prelude-Courante-Gigue” (trans.Diego Castro), de Juan Sebastian Bach;
Theme varié et finale, de Manuel M. Ponce; English Suite N°2 para 2 guitarras, de John W. Duarte;
Tres contradanzas, de Manuel Saumell; Fuga Elegiaca, de Mario Castelnuovo Tedesco; Divertimento
para guitarra y clavecin, de Georg Christoph Wagenseil; Concierto en Sol mayor para 2 guitarras y
clavecin (orig. 2 mandolinas y cuerdas), de Antonio Vivaldi. (Oscar Ohisen y Diego Castro, guitarras.
Verénica Sierralta, clavecin)

Quinto concierto: “Dio Ansaldi-Conn e invitados”. 27 de junio.
Sonata en Do menor BWV 1017 para violin y piano, de Juan Sebastidn Bach; Sonata op.75 para violin
y piano, de Camile Saint Saéns: Quinteto con 2 violas en Do mayor K.V.515, de Wolfgang Amadeus
Mozart. (Frida Conn, piano. Fernando Ansaldi y Rubén Sierra, violin. Enrique Lépez y Marcelo Loewe,
viola. Patricio Barria, violoncello).

Sexto concierto: “Coro de Camara UC”. Director Mauricio Cortés. 4 de julio.
Romances Pastorales op.10: “Delos montes vengo”, de Juan Orrego Salas; Enigma, de Carlos Botto;
Salve Regina, de Federico Heinlein; Plegaria del “vo soy” *, de Juan Pablo Rojas; Sudor v ldtigo,
de Gustavo Becerra: Im Eshkajeij Ierushalaim, de Le6n Schidlowsky; Simulacros, de Alejandro
Guarello; Lebenslust, Nur Wer Bie Sehnsucht Kennt,Salmo 23 op.132, Stéindchen,cantata_Namensfeier
Des Vaters, Die Nachtigall, Mirjam’s Siegesgesang, de Franz Schubert. (Luis Orlandini, guitarra.
Miguel Angel Jiménez, piano).

Séptimo concierto: “Duo Fischer-Radrigdn e invitados™. 11 de junio.
Del diario de viaje de Johann Sebastian: una invitacion al vals con luna de Arnold Schoenberg, de
Cirilo Vila; Sonata en Do op.119, de Sergei Prokofiev; Fantasy Quartet, de Ernest John Moeran;
Cuarteto en Fa mayor, de Wolfgang Amadeus Mozart.

(Maria Iris Radrigdn, piano. Edgar Fischer, violoncello. Alvaro Parra, violin. Enrique Lépez, viola.
Rodrigo Herrera, oboe).

Octavo concierto: “Gala Lirica”. 18 de junio.

Orfeo y Euridice: “Che faro senza Euridice”, de C. Gluck; Don Giovanni: “Madamina”,de W. A.
Mozart; Romeo y Julieta: **Ah, je veux vivre”,de Ch. Gounod: Adriana Lecouvreur: *lo son ['umile
ancella”, de F. Cilea; Elixir de Amor: “Una furtiva lagrima”, de G. Donizetti; La Boheme: “Vals de
Musetta” e “In un coupe? O Mimi tu piu non torni”, de G. Puccini; Rigoletto: “Caro nome”, de G.
Verdi; Rigoletto: “Un di se ben rammentomi”,de G. Verdi; La Flauta Mdgica: “Der Vogelfanger bin
ich ja”, “Hm, hm, hm”, “Pa, pa, pa”, “Wie, wie, wie”, “Die Strahlen der Sonne...Heil sei Euch
Geweihten” ,de W. A. Mozart. (Solistas: Mariana Ossandon, Gonzalo Simonetti, Maria José Branez,
Carolina Garcia, Osvaldo Navarro, Carolina Ulrrich, Ingrid Orellana, Nicolds Oyarziin. Mario Lobos,
piano. Direccién musical: Ahlke Scheffelt ).

Noveno concierto: “Ensamble XXI”. 25 de junio.
Trio_para piano, flauta y fagot WoO 37, de Ludwig van Beethoven; Trio patético para clarinete, fagot
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y piano, de Michael Glinka; Trio para flauta, clarinete y fagot, de César Guerra Peixe; Cuarrero Las
Condes para flauta, clarinete, fagot y piano, de Gabriel Matthey. (Alejandro Lavanderos, flauta.
Francisco Gouet, clarinete. Jorge Espinoza. fagot. Leonardo Gonzilez. piano).

Décimo concierto: “Cuarteto de guitarras UC™. 1 de agosto.

Introduccion y Fandango, de Luigi Boccherini; Cuatro para Cuatro*, de Antonio Ruiz-Pip6; Impresiones
de Habanera*, de Francois Laurent; Gallo*, de Jesds Ortega; Dos piezas caballerescas*, de Joaquin
Rodrigo: Three preludes. de George Gershwin; Puelche, de Rafael Diaz; Tres danzas eslavas, op.46
N°® 1,4y 7, de Antonin Dvorak. (Oscar Ohlsen, Alejandro Peralta, Diego Castro y Renato Serrano).

Décimo-primer concierto: “Vestro della Beata Vergine”, de Claudio Monteverdi.
Coro de Estudiantes UC, Ensamble vocal e instrumental Concerto Vocale.
Direccién general: Victor Alarcon y Rodrigo del Pozo. 8 de agosto.
(Nora Miranda y Verénica Rivas, soprano. Claudia Godoy y Paula Torres, alto. Rodrigo del Pozo,
Victor Barbagellata y Jaime Caicompai. tenor. Patricio Sabaté. baritono. Sergio Gémez, bajo. Francisco
Rojas y Gonzalo Beltran, violin. Alberto Castillo, viola. Cristidn Peralta, violoncello. José Miguel
Reyes, contrabajo. Rodrigo Herrera y Diego Villela, oboe. Kevin Roberts y Héctor Montalvén, trombon.
Juan Pablo Marzolo y Diego Lorca, flauta dulce. Verdnica Sierralta, clavecin. Edgardo Campos,
organo).

Décimo-segundo concierto: “Grupo de Percusién UC”. Director Carlos Vera. 15
de agosto.

Wake for Charles Ives, de James Tenney; Toccatina*, de Siegfried Fink; Chilenita N°1 ** (2001), de
Gabriel Matthey; Ogaun Badagris*, de Christopher Rouse; Estudios coreogrdficos, de Maurice Ohana;
Estudio para percusion N°4** (2002), de Carlos Zamora; Suite Cuequera, de Guillermo Rifo, arr.
Carlos Vera. (Grupo de Percusion U.C. y musicos invitados: Manuel Pdez, percusion y Joel Becerra,
bajo eléctrico. Coreografia y danza: Ana Maria Vela y Jennifer Selsher).

Décimo-tercer concierto: “Scherzi musicali”. Claudio Monteverdi y sus
contempordneos. Estudio MusicAntigua e invitados™. 22 de agosto.
Madrigali, Libro VII: “Sinfonia a 5 sopra tempro la cetra”, de Claudio Monteverdi, Sinfonia seconda
a tre, de Salomone Rossi; Sinfonia sopra | Orfeo, de Claudio Monteverdi; Sonata terza a tre - Sinfonia
sopra [’Orfeo, de Biagio Marini. (Estudio MusicAntigua. Invitados: Rail Orellana, violin barroco.
Actores: Macarena Baeza y Daniel Gallo).

Décimo-cuarto concierto: “Del salon al cabaret”. Musica y baile de la belle époque
chilena. 28,29 y 30 de agosto.

Direcciéon: Miguel Angel Jiménez y Juan Pablo Gonzilez. Inés Stranger, dramaturgia. Soledad Henriquez,
gestualidad. Francisca Infante, coreografia. (Solistas vocales: Marisol Gonzilez, Soledad Diaz, Gonzalo
Cuadra. Leonardo Pohl. Sergio Gémez. Orquesta Sefioritas. Orquesta de Baile. Solistas en guitarra:
Luis Castro).

H . Las obras indicadas con asterisco (*)
ClCIOS de COnCIGrtOS corresponden a primeras audiciones en Chile.
Las obras indicadas con doble asterisco (¥*)

corresponden a estrenos absolutos.

Orquesta de Camara Chile. Director invitado: Jaime Donoso. Teatro Municipal
de Vina del Mar, 4 de mayo. Iglesia Los Dominicos. 7 de mayo. Teatro Municipal de Nufioa, 9
de mayo (Solista: Rodrigo del Pozo).

Edgar Fischer y Maria Iris Radrigdn. Palacio La Rioja.Viia del Mar. 8 de mayo.
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Oscar Ohlsen, Octavio Hasbun y Magdalena Amenabar. Concierto. Teatro
Municipal de San Felipe. 30 de mayo.

Edgar Fischer y Maria Iris Radrigan. Recital de violoncello y piano. Fundacion
de Orquestas Juveniles e Infantiles. Concepcion. 15 de julio.

II Ciclo de Mdsica de Camara 2002 “Mdsica en el Centre Catala”. Sala Pau
Casals. Centre Catala. 29 de mayo al 29 de agosto.

Primer concierto: “Musica francesa del siglo XX". 29 dc mayo. (Guillermo Lavado, flauta. José
Olivares, clarinete. Rubén Sierra y Gonzalo Beltrdn. violin. Enrique Lopez. viola. Edgar Fischer,
violoncello. Manuel Jiménez, arpa).

Segundo concierto: “Le portrait del ‘amour. Musica vocal e instrumental del barroco francés™. 11 de
junio. (Rodrigo del Pozo, tenor. Alberto Dourthé, violin. Alejandro Lavanderos, flauta. Cristidn Peralta,
violoncello. Verodnica Sierralta, clavecin).

Quinto concierto: “Homenaje al poeta Jacint Verdaguer”. (Oscar Ohlsen, guitarra, Magdalena Amendbar,
soprano).

Séptimo concierto: “Temprano Barroco Inglés”. Estudio MusicAntigua. 13 de agosto.
Rubén Sierra y Alberto Latorre. Concierto. Centro Cultural Montecarmelo. 18 de junio.

Miryam Singer. Temporada Nacional de Opera. Teatro Municipal de Santiago.
Junio- julio-agosto.
Mefistdfeles, de Arrigo Boito (Margarita). Flauta Mdgica ., de Wolfang A. Mozart (Dama).

Sergio GOmez. Temporada Nacional de Opera. Teatro Municipal de Santiago.
Junio- julio-agosto.

Mefistdfeles, de Arrigo Boito (Mefistofeles). Flauta Mdgica , de Wolfang A. Mozart (Orador, Sacerdote
y Sarastro). La Traviata, de Giuseppe Verdi (Doctor Grenvil).

Temporada Coral de Invierno Agrupacion Musical Cumn Laude. Goethe Institut.
5 dejunio al 31de julio.

Segundo concierto: “Coro de Camara UC. Director: Mauricio Cortés”.

12 de junio.

Enigma, de Carlos Botto; Salve Regina, de Federico Heinlein; Plegaria del “yo soy” , de Juan Pablo
Rojas; Simulacros. de Alejandro Guarello.

Quinto concierto: “Coro de Estudiantes UC. Director Victor Alarcén. 3 de julio.

“Espacio de Resonancias”. Festival Aspectos de las Miisicas Actuales. Centro de
Extension PUC. Aula Magna. 3 de julio.

Monodrame 4* para vibrafono, de Yoshihisa Taira: Estudios para piano*, de Gyorgy Ligeti; Oreka*,
para corno y piano, de Julio Estrada: Cinco piezas para piano*: ““..aprés..”” y “..comme je est un
autre” ,de José Luis Campana; Tumy para piccolo y bajén cromdtico, de Leonardo Garcia; Mara Mara*
para marimba, de Isabel Urrutia; Jardin Il - K isa para flauta baja, kena, flauta en Do, piccolo y 2
zamponias, de Salvador Torre; Appel Interstellaire* para corno y piano, de Olivier Messiaen; An-Ta-
Ra para 3 piccolos, 4 flautas en Do, 2 bajones y didjiridu, de Boris Alvarado. (Ensamble ARCEMA
y Ensamble ANTARA).

Ensamble ARCEMA, Ensamble ANTARA y Ensamble XXI. Festival Aspectos
de las Musicas Actuales. Concierto comentado. Auditorium Instituto de Musica.
6 de julio.

Orquesta de Cdmara Chile y Coro de Camara de la UC. Director: Fernando
Rosas. Temporada Teatro Oriente. 7 de julio. Teatro Municipal de Nufioa. 23 de julio. Parroquia
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San Vicente Ferrer. 30 de julio.
Joshua *, de G. F. Haendel. (Solistas Rodrigo del Pozo, Pilar Diaz, Catalina Bertucci).

Orquesta de Cdmara Chile. Director invitado: Alejandro Reyes. Teatro Municipal
de Nufioa. 11 de julio.

Frida Ansaldi-Zack y Bernd Zack. Termas de Puyehue. 13 de julio.

Concierto de Clavecin. Profesor visitante Bruno Procopio. Auditorium Instituto
de Musica. 2 de agosto.

Coro de Estudiantes UC, Orquesta Sinfénica Nacional Juvenil. Director: Fernando
Rosas. Catedral de Santiago. 14 de julio.

Concierto Trio Arte. Centro Cultural Montecarmelo. 27 de agosto. (Sergio Prieto, violin.
Edgar Fischer, violoncello. Maria Iris Radrigédn, piano).

: Las obras indicadas con asterisco (*)
COﬂClertOS d e al U m nOS corresponden a primeras audiciones en Chile.
Las obras indicadas con doble asterisco (**)

corresponden a estrenos absolutos.

Claudia Yanez. Temporada Nacional de Opera. Teatro Municipal de Santiago. mayo - agosto.Orfeo
y Euridice de Christopher W. Gluck (Orfeo).

Jenny Munoz. Temporada Nacional de Opera. Teatro Municipal de Santiago. mayo - agosto. Orfeo
v Euridice, de Christopher W. Gluck (El amor). Flauta Mdgica, de W. A. Mozart (Papagena)

Rubén Gonzdlez. Recital de Guitarra. Auditorium Instituto de Misica. 2 de mayo.

Alumnos de los profesores Carlos Vera y José Diaz. Auditorium Instituto de Mdsica. 9
de mayo.

Alumnos del profesor Oscar Ohlsen. Auditorium Instituto de Mdsica. 14 de mayo.

Alumnos del profesor Edgar Fischer. Auditorium Instituto de Mdsica. 16 de mayo. 19 de
junio. 10 de julio. 14 de agosto.

Conjunto de Percusién UC. Director Carlos Vera. Teatro Aulas Lassen. Campus San
Joaquin. 17 y 24 de mayo. Casona Nemesio Antunez. Corporacién Cultural de La Reina. 31 de mayo.

Concierto “Gala de épera”. Amigos de la musica de Isla de Maipo. 18 de mayo.
(Mario Lobos, piano y comentarios).

Alumnos cadtedra de violin. Auditorium Instituto de Misica. 22 de mayo. 26 de junio.

Alumnos del profesor Sergio Gémez. Auditorium Instituto de Msica. 24 de mayo. 17 de
julio.

Alumnos de la profesora Frida Conn. Auditorium Instituto de Mdsica. 29 de mayo.
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Alumnos de la profesora Ahlke Scheffelt. Auditorium Instituto de Mdsica. 31 de mayo.

Leonardo Pohl. Temporada Nacional de Opera. Teatro Municipal de Santiago. Junio- agosto.
Mefistofeles, de Arrigo Boito (Nereoy Wagner). La Flauta Mdgica,de W. A. Mozart (Monostatos).
La Traviata, de G. Verdi (Gaston).

Concierto de alumnos de la catedra de Composicion. Auditorium Instituto de Mdsica.
5 de junio. Aleira (2000)**, de Manuel Contreras, Morada (2002)**, de Felipe Cisternas; Takati
(2001)**, obra de creacion colectiva alumnos de segundo afio. (Felipe Hidalgo Harris, violin. Felipe
Hidalgo Cavieres, piano).

Concierto de alumnos de la citedra de Composicion. Auditorium Instituto de
Musica. 11 de junio. Addn y Eva (2001)**, de Sergio Gutierrez; Asterion (2001)**, de Sebastidn
Jatz; Morada (2002), de Felipe Cisternas; En-pie-za (2002)**, de Jerénimo Castro; Isaias 61 (1999)%**,
de Manuel Contreras; Sintome+ (2002)**, de Juan Pablo Caceres; Microtubulos (2002)**, de Diego
Noguera; Tukani (2001), obra de creacion colectiva alumnos de segundo afio. (Denisse Rojas, Arturo
Escobar, Gonzalo Beltrdn, violin. Victor Astorga, oboe. Felipe Hidalgo, Catalina Vicens, piano. Nicolds
Faunes, flauta. Cristidn Carvacho, percusion. Paulette L"Huissier, Daniela Fugelli, Maria José Branes,
soprano. Alvaro Nuez, Kester Bull, Gonzalo Simonetti, bajo. Sergio Menares, vibrdfono. Lautaro
Miranda, contrabajo).

Alumnos del profesor Alejandro Peralta. Auditorium Instituto de Mdsica. 6 de junio. 13
de junio. 25 de junio.

Christoph Scheffelt. Recital de piano. Auditorium Instituto de Misica. 14 de junio.

Taller de Lied y Oratorio, profesora Juliane Berg. Auditorium Instituto de Musica. 14
de junio.

Gonzalo Farias, Carla Sandoval y Christoph Scheffelt. Homenaje a Claudio Arrau, 11
afios de su fallecimiento. Teatro Municipal de Santiago. 14 de junio.

Alumnos de la cdtedra de guitarra. Auditorium Instituto de Misica. 18 de junio y 28 de
agosto.

Alumnos del profesor Oscar Ohlsen. Auditorium Instituto de Mdsica. 6 de junio. 18 de junio.

Big - Band de Jazz. Director Carlos Vera. Club de Jazz de Santiago. 15 y 27 de junio. Centro
Cultural N"Aitun de Santiago. 27 de junio. Teatro Aulas Lassen. Campus San Joaquin. 12 de agosto.

Alumnos del profesor Carlos Vera. Auditorium Instituto de Misica.20 de junio.

Alumnos del profesor Alejandro Lavanderos. Auditorium Instituto de Mdsica. 21 de junio.
28 de junio.

Concierto Talleres de Musica Barroca, profesores Sergio Candia y Rodrigo del
P0z0. Capilla Menor Campus Oriente. 25 de junio. (Gabriel Arroyo: clavecin continuo).

Alumnos de la catedra de contrabajo. Auditorium Instituto de Mdsica. 27 de junio. 21 de
agosto.

Carolina Ullrich. Temporada Internacional de Opera. Teatro Municipal de Santiago. julio- agosto.
Flauta Mdgica, de Wolfang A. Mozart (Papagena).
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Jaime Caicompai. Temporada Nacional de Opera. Teatro Municipal de Santiago. julio-agosto.
Flauta Mdgica,de W. A. Mozart (Primer sacerdote). El Mesias, de George F. Haendel (Solista). Teatro
Municipal.

Nicolds Oyarzin. Temporada Nacional de Opera. Teatro Municipal de Santiago. julio-agosto
2002. Flauta Mdgica, de Wolfang A. Mozart (Papageno). Pascual Coria Recuerda**, de Rafael Diaz
(Baritono-Narrador). Orquesta Filarménica Regional de la Quinta Regién. Director Felipe Hidalgo
Domingo. Teatro Municipal de Vina de Mar. 18 de Agosto.

Alumnos de la profesora Lucia Gana. Auditorium Instituto de Misica. 2 de julio 2002.
Facultad de Artes. Sala Isidora Zegers. 21 de agosto. (Constanza Rosas y Juan Edwards: piano).

Conjunto de Flautas. Casona Nemesio Antiinez. Corporacién Cultural de La Reina. 5 de julio.
Catalina Bertucci. Temporada Teatro Oriente. 7 de julio. Joshua *, de G. F. Haendel (solista).

Pilar Aguilera. Temporada Nacional de Opera. Teatro Municipal de Santiago. agosto.
Flauta Mdgica, de Wolfang A. Mozart (Genio)

Alumnos de la profesora Soledad Diaz. Auditorium Instituto de Musica. 7 y 9 de agosto.

Coro de Estudiantes, Coro Facultad de Medicina, Coro Escuela de Ingenieria UC
y Orquesta Sinfénica Nacional Juvenil. Direccion general: Fernando Rosas. Campus
San Joaquin. Teatro Aula Lassen.13 de agosto 2002. Catedral de Santiago. 14 de agosto 2002. Grabacion
de CD en Aula Magna de la Universidad de Santiago. Requiem, de Wolfang A. Mozart.(Solistas: Maria
José Braiies, Mariana Ossandoén, Osvaldo Navarro y Gonzalo Simonetti).

Alumnos de las cdtedras de saxofén, trombon y trompeta. Auditorium Instituto de
Musica. 16 de agosto.

Coro de Estudiantes UC. Director Victor Alarcon. Grange School. 23 de agosto.

Renato Serrano. ViI Ciclo de Jovenes Intérpretes 2002. Instituto Chileno Norteamericano de
Cultura. 27 de agosto.

Alumnos de la cdtedra de guitarra. Auditorium Instituto de Mdsica. 28 de agosto.
Alumnos del profesor Diego Castro. Auditorium Instituto de Misica. 29 de agosto.

Catalina Bertucci y Rubén Gonzdlez. Casona Nemesio Antiinez. Corporacién Cultural de
La Reina. 30 de agosto.

Breves Cuarteto AGORA.
Ceremonia de Titulacion de Profesores
de Ensenanza Basica y Media. Facultad
de Educacion. Campus San Joaquin. 15
de mayo.
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Miguel Villatruela.

Participa en la grabacién de Diio op.116 de Herndn Ramirez: CD Herndn Ramirez Avila. Antologia.
FONDART.

Participa en Inauguracién de la VII exposicion “Arte de Hoy”. Amigos del Arte. 14 de mayo.
Participa en Encuentro de Misica Contempordnea para Percusiones. Goethe Institut. 30 de mayo.

Cuarteto de Saxofones Villafruela.

Participa en VIII Exposicién “Arte de Hoy”. Amigos del Arte. Plaza Cristales del Parque Arauco. 14
de mayo.

Participa en Oratorio a la Virgen del Carmen**, de Carmen Aguilera Vargas. Iglesia San Francisco.
24 de junio.

Programa de Extension Docente No Curricular. Audiciones de alumnos. Auditorium
Instituto de Musica.

Piano: 25 de mayo, 1° de junio; Guitarra: 1°de junio; Violin: 15 de junio; Canto: 22 de junio; Percusion:
13 de julio; Flauta Dulce: 17 de agosto; Flauta Traversa y Conjunto instrumental. 24 de agosto.

Octavio Hasbun.

Discurso en Homenaje a Claudio Arrau, 11 anos de su fallecimiento organizado por el Conse jo Chileno
de la Miusica, ALAPP, Sociedad Chopin de Chile, Instituto de Misica, Departamento de Musica U.
de Chile, Instituto Profesional Escuela Moderna y Corporacién Cultural de la I. Municipalidad de
Santiago. Teatro Municipal de Santiago. 14 de junio.

En Asamblea de Invierno del Consejo Chileno de la Misica renuncia al cargo de Presidente y asume
como Secretario en la nueva directiva.l0 de agosto.

Invitado a participar en el Tercer Cabildo Cultural organizado por la Divisién de Culturadel MINEDUC.
Vina del Mar. 15 de agosto.

Invitado a participar en la Celebracién del Dia del Canto Coral como representante del Conse jo Chileno
de la Misica. Teatro Oriente. 21 de agosto.

Frida Conn.
Presidenta de la Asociacion Latinoamericana de Profesores de Piano: resena de Claudio Arrau en
Homenaje a Claudio Arrau, 11 anos de su fallecimiento. Teatro Municipal de Santiago. 14 de junio.

Osvaldo Navarro.
Participa como integrante del grupo Camerata en Misa Solemnis, de Ludwig van Beethoven. Orquesta
Sinfénica de Chile. Director David del Pino. 21 y 22 de junio.

Ahlke Scheffelt.

Participa como ayudante en la Flaura Mdgica de Wolfang A. Mozart. Teatro Municipal de Santiago.
29 de junio al 6 de julio 2002.

Guillermo Lavado.

Grabacion de Solitario y Doo...pit..., de Alejandro Guarello. Proyecto FONDART.
Solista invitado, Serenata Nocturna N°6 en Re mayor K.V.239,de Wolfang A. Mozart. XI Temporada
de Conciertos Orquesta de Cdmara de Chile. 20 de junio.

Gonzalo Simonetti.
Beca de Honor “Amigos del Teatro Municipal de Santiago™ . junio.

Renato Serrano, Osvaldo Navarro y Carolina Garcia.
Beca “Amigos del Teatro Municipal de Santiago™. junio.
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Gerardo Salazar.

Solista invitado. Temporada de Conciertos en Nu#ioa. Orquesta de Camara Chile. Teatro Municipal
de Nufoa. 20 de junio.

Solista Oratorio a la Virgen del Carmen** para Orquesta de Cuerdas, Cuarteto de Saxofones y dos
Percusionistas, de Carmen Aguilera Vargas. Convento Iglesia de San Francisco. 24 de junio.
Participa en Quinteto de Bronces y Percusion de la Orquesta Sinfénica de Chile. Colegio Inmaculada
Concepcién de Vitacura. 26 de junio.

Cristidn Peralta.
Participa en el /I Concurso Latinoamericano de Violoncello Carlos Prieto. Conservatorio de las Rosas.
Morelia, México.16 al 22 de junio.

Coro de Camara y Coro de Estudiantes UC. Directores Mauricio Cortés y
Victor Alarcon.
Ceremonia Académica Cuenta Anual de Rectoria. Aula Magna. Casa Central. 9 de agosto.

Maria José Brafies.
Participa en grabacion de Anrologia de la Misica Colonial en América del Sur de Samuel Claro Valdés.
Proyecto DIPUC y FONDART. Capilla Mayor campus Oriente. Director Sergio Candia. 15 de agosto.

Nora Miranda, Florencia Bardavid, Osvaldo Navarro y Gonzalo Simonetti.
Participan como integrantes del Coro de la Universidad de Santiago. Gira a San Juan y Mendoza,
Argentina. Encuentro de Coros. Director Pablo Carrasco.15 al 21 de agosto.

Visitas al Instituto de Musica Visita de Louis Larouche,

trompeta y Michelle Fountaine,
soprano. Grupo Mus-Direct
(Canadd). 9 de mayo.

Nuevos profesiona[es Miguel Evaristo Mufioz Neira,

trompeta.

Juana Corbella
Instituto de Muisica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile

<
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INDICE POR AUTORES
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ADVIS, Luis
[reflexiones]
"Acerca de la ley de Fomento a la Musica Chilena”, N° 6: 10-14.
ALBORNOZ, César
[comentarios / libros]
Fabio Salas. E/ Rock, su historia, autores y estilos, N° 7. 111-114.
Luis Vitale. Del tango a la salsa. Musica popular e identidad
latinoamericana, N° 8: 108-111.
ARANDA, Pablo
[comentarios / grabaciones]
Compafia Pilcomayo. El sonido de la escritura, N° 5: 61-63.
Asociacion Nacional de Compositores, edit. Musica Chilena del
siglo XX, volumen Ill, N° 6: 71-74.
Asociacion Nacional de Compositores, edit. Musica Chilena del
siglo XX, volumen V' y VI, N° 9: 111-114.
ANTARA. ANTARA. Nuevas Musicas de América, N° 10: 76-78.
BECERRA-SCHMIDT, Gustavo
[reflexiones]
“La musica en un campo cultural camino de su globalizacion”,
N° 1: 26-33.
BERROCAL, Esperanza
[estudios]
“Encuentros del pianista espafiol Ricardo Vifies (1875-1943) con
América Latina: nuevas luces sobre la literatura pianistica
latinoamericana”, N° 3: 75-95.
CACERES, Eduardo
[reflexiones]
“El estudio de la Composicion en la Facultad de Artes de la Universidad
de Chile”, N° 7: 17-24.
CANDIA, Sergio
[estudios]
“La Musica antigua del siglo XX: un caso de memoria inventiva”,
N° 4:61-64.
[comentarios / eventos]
Les Arts Florissants en el Teatro Municipal, N° 3: 112-113.
CARRASCO, Fernando
[comentarios / libros]
Duran, Horacio e Italo Pedrotti. Método de Charango, N° 10: 87-90.
CARRASCO, Sergio
[comentarios / grabaciones]
Inti- lllimani. La Rosa de los Vientos. N° 5: 57-61.
CASTILLO, Gabriel
[comentarios / libros]
Victor Rondon. Mdusica tradicional chilena de los 50°, N° 10: 92-94.
CORBELLA, Juana
[entrevistas]
“Un musico en el sur de Chile: Hugo Mufoz”", N° 10: 5-14.
[comentarios / libros]
Mary Ann Fones y Regina Valdés. Cantoral Liturgico (partitura),
N° 2:112-116.
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CORI, Rolando
[comentarios / grabaciones]
Oscar Ohlsen. Esquinas. Musica chilena para guitarra, N° 8: 94-96.
CORRADO, Omar
[comentarios / grabaciones]
Eduardo Céceres. Musica...en la frontera...de la musica esperando el 3000, N° 8: 96-100.
DE HERREROS vda. de Lémann, Maria Luisa
[cartas]
ref: Tiziana Palmiero. “Arpa en la musica contemporanea americana”, [N° 6: 38-51], N° 7. 128.
DIAZ, Rafael
[comentarios / grabaciones]
Tiziana Palmiero. Mdusica contemporanea para arpa chilena, N° 6: 79-80.
Isidro Rodriguez. Compositores Chilenos. Musica para violin solo, N° 7: 105-107.
Juan Mouras. Raices latinoamericanas. Composiciones de Juan Mouras, N° 9: 109-111.
DONOSO, Jaime
[reflexiones]
“Hermeneutas Musicales: entre la fidelidad y la libertad”, N° 2: 26-32.
“Auditores profesionales. Adultos mayores”, N° 5: 15-19.
“Reflexiones en torno a una universidad y una orquesta”, N° 8: 13-20.
FISCHER, Edgar
[comentarios / libros]
Carlos Prieto. Las aventuras de un violonchelo, N° 5: 64-65.
[comentarios / eventos]
Primer Campus Musical Villarrica 23 Al 30 Enero 2002, N° 10: 94-96.
GARCIA, Miguel Angel
[estudios]
“Mundos imaginarios y experiencias perceptivas. La musica ritual de los wichi”, N° 3: 60-74.
GOIC, Juan
[reflexiones]
“Una Orquesta ldeal”, N° 8: 25-30.
GONZALEZ, Juan Pablo
[entrevistas]
“Conversacion con Iris Sangiiesa, compositora y algo mas”, N° 6: 5-9.
[reflexiones]
“Modos publicos de valoracion de la musica chilena contemporanea”, N° 3: 36-48.
“Pasado y futuro de la formacion musicolégica en Chile”, N° 9: 13-18.
[estudios]
“Llamado at Otro: construccion de la alteridad en la musica popular chilena”, N° 1: 60-68.
“Pedro Humberto Allende y la forma tonada”, N° 6: 52-70.
[comentarios / libros]Roberto Escobar. Creadores musicales chilenos, N° 1: 87-89.
Antonio Larrea y Jorge Montealegre. Rostros y rastros de un canto, N° 2: 117-120.
Victor Rondon. 19 canciones misionales e n mapudungun contenidas en el Childugu (1777) del
misionero jesuita, en la Araucania, Bernardo de Havestadt (1741-1781), N° 2: 122-124.
Fabio Salas Zudiga. El grito del amor. Una actualizada historia tematica del rock, N° 4: 92-95.
[cartas]
ref: carta enviada por Victor Rondén [N° 3: 132-135], N° 4: 117-119.
GRANDELA, Julia Inés
[comentarios / libros]
Jaime Donoso. Introduccion a la Musica en veinte lecturas, N° 2: 120-122.
GREBE, Maria Ester
[estudios]
“Etnocentrismo y utopia: problemas de comprension cultural y reinterpretacion en la musica de
las misiones jesuiticas del cono sur de América”, N° 4: 57-60.
GUARELLO, Alejandro
[entrevistas]
“Juan Orrego Salas. Premio Nacional de Musica, 1992", N° 7: 5-11.
[reflexiones]
“¢ Es posible ensefiar Composicion?”, N° 7: 11-16.
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[comentarios / grabaciones]
FernandoAnsaldi y Frida Conn. Musica del Viejo y Nuevo Mundo en los afioscincuenta.,
N° 2: 106-109.
Asociacion Nacional de Compositores, edit. Musica Chilena del siglo XX, volumen I,
N° 3: 99-102.
Jorge Martinez Ulloa. Musica de Arte, N° 5: 54-56.
Alejandro Lavanderos y Valentina Diaz-Frenot. Resonancias. Musica Chilena contemporanea
para flauta y piano, N° 6: 76-78.
Asociacion Nacional de Compositores, edit. Musica Chilena del siglo XX, volumen Vil y VI,
N° 9 116-119.
[comentarios / eventos]
Séptimo Festival de Musica Chilena Contemporanea. Pontificia Universidad Catdlica de Chile:
los frutos de la constancia, N° 2: 126-129.
HASBUN, Octavio
[reflexiones])
“A propdsito de la Cuarta Escuela Internacional de Profesores Visitantes”, N° 5: 10-14.
“En relacion al proyecto de Ley de Fomento a la Musica Chilena”, N° 6: 15-17.
[comentarios / grabaciones]
Santiago Vera-Rivera. Musica para el Fin de Siglo, N° 2: 102-104.
Edgar Fischer y Maria Iris Radrigan. Musica Latinoamericana para violoncello y piano,
N° 3: 96-98.
In Taberna. Musica de tres culturas, N° 8: 91-94.
ILLARI, Bernardo
[estudios]
“De los 6rganos misionales de Chiquitos y su relevancia para la practica musical”, N° 4: 68-81.
“Zuola, criollismo, nacionalismo y musicologia”, N° 7: 59-95.
LAVANDEROS, Alejandro
[entrevista]
“Entrevista a Gretchen Amussen. Conservatorio Nacional Superior de Musica y Danza de Paris”,
N° 8: 5-11.
LOSADA AMBROSIO, Euridice
[estudios]
“Eva Maria...;se fue?. Apuntes sobre la cancionistica de y para los nifios”, N° 5: 36-52.
LOYOLA, Margot
[cartas]
“Carta a Gabriela Pizarro”, N° 7: 127.
MANCILLA, Ricardo Javier
[reflexiones]
“El arreglo coral de musica folcldrica argentina: una respuesta de insercion social y afirmacion
de identidad a través de la renovacion del repertorio”, N° 10: 15-22.
MARCHANT, Guillermo
[estudios]
“La Musica Doméstica: sus reflejos en un manuscrito chileno del siglo XVIII”, N° 2: 63-80.
MARTINEZ, Jorge
[estudios]
“¢,Analizar el analisis?”, N° 2: 81-98.
[comentarios / grabaciones]
Alejandro Guarello. Solitarios | al V. Quetinto. Cuarterola. Septentrion, N° 3. 102-104.
MARTINEZ, Rosalia
[reflexiones]
Sobre la ensefianza de la etnomusicologia en Francia, N° 9: 19-22.
MATTHEY, Gabriel
[reflexiones]
"Musica, leyes y otras sonoridades”, N° 6: 20-27.
[comentarios/grabaciones]
Musica en las Misiones Jesuitas de la Araucania en el siglo XVIIl. El Cancionero Chilidugu del
padre Havestadt, N° 4. 84-87.
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MEDINA, Angel
[reflexiones]
"Critica, publico y problemas de recepcion en la nueva musica espafiola”, N° 3: 28-35.
MELLADO, Justo Pastor
[reflexiones]
"El trabajo de la critica de Artes Visuales”, N° 4: 12-23.
MOUBARAK, Eduardo
[reflexiones]
"La Orquesta Sinfénica”, N° 8: 21-24.
MUSRI, Graciela
[comentarios / grabaciones]
Asociacion Nacional de Compositores, edit. Musica Chilena del siglo XX, volumen IV,
N° 7: 107-111.
OGAS, Julio
[estudios]
"Las sonatas para piano de Alberto Ginastera como textos neomitoldgicos”, N° 10: 33-74.
OHLSEN, Oscar
[entrevistas]
“Richard Stover en la ruta de Barrios Mangoré”, N° 1: 4-7.
"Conversacion con Edmundo Vasquez”, N° 1: 8-17.
"En torno a los concursos de guitarra. Conversaciones con Ernesto Quezada y Luis
Orlandini”, N°® 2: 5-16.
"Conversacion con Santiago Larrain: un auditor especial”, N° 3: 7-27.
"El lenguaje del laud. Conversacién con Hopkinson Smith”, N° 5: 5-9.
"Entrevista a Eduardo Fernandez. Guitarrista y compositor uruguayo”, N° 9: 5-12.
[comentarios / grabaciones]
Hopkinson Smith. Giovanni Girolamo Kasperger (ca.1580-1651) Libro primo d’intavolatura di
lauto, N° 1: 82-84.
Hopkinson Smith. Gaspar Sanz. Instruccién de musica sobre la guitarra espafiola, N° 1: 82-84.
Andrea Bocelli. Romanza y Viaggio italiano, N° 2: 100-102.
Luis Orlandini. La Guitarra clasica, N° 2: 109-110.
Juan Mouras. Guitarra clasica. De Espafia y América, N° 2: 104-106.
Patricio Manns. Porque te amé, N° 3: 105-107.
Mauricio Valdebenito. Musica Chilena para Guitarra, N° 4: 82-84.
Juan Antonio Sanchez. Local 47, N° 9: 114-116.
Carlos Ledermann....barajando. Flamenco de Carlos Ledermann, N° 10: 75-76.
[comentarios / libros]
Ernesto Quesada. Musica renacentista y barroca para guitarra, volumen | y Il (partitura),
N° 1: 86-87.
Luis Orlandini. Coleccién de Musica para Guitarra de Compositores Chilenos (partitura),
N° 6: 83-84.
ORLANDINI, Luis
[comentarios / grabaciones]
Sergio Sauvalle. La Cueca Bien temperada, N° 5: 53-54.
ORREGO SALAS, Juan
[cartas]
ref: seccion Testimonios, N° 4: 116.
OYARZUN, Carola
[comentarios / eventos]
La Trova de la Rosa. Una propuesta de integracion, N° 4: 95-96.
PALACIOS, Mariantonia y J. F. SANS
[estudios]
"Patrones de improvisacion y acompanamiento en la musica venezolana de salén del siglo XIX”,
N° 8: 45-90.
PALMIERO, Tiziana.
[estudios]
"Arpa: un instrumento antiguo en la musica contemporanea americana”, N° 6: 38-51.
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PENA, Carmen
[entrevista]
"Conversacion con Maria Iris Radrigan: jurado de concursos”, N° 2: 17-24.
"Una vida en la critica musical. Conversacion con Federico Heinlein (1912-1999)”", N° 4: 5-11.
[estudios]
"Aporte de Samuel Claro Valdés (1934-1994) a la musicologia en la Pontificia Universidad
Catolica de Chile”, N° 7: 51-54.
"Musica Chilena en la Formacién Musical especializada: algunas tareas pendientes
(informe de investigacion)”, N° 5: 26-35.
[comentarios / grabaciones]
Fernando Carrasco y Fidel Sepulveda - Grupo ARANTO. En lo humano lo divino Jesucristo
Dios y hombre verdadero. Misa de Chilenia, N°1: 84-86.
Cristian Guerra. Los Quincheros. Tradiciéon que perdura, N° 8: 100-104.
Miguel Villafruela. Saxofén en concierto, compositores chilenos 1988 —1998,
Saxofones en latinoamérica; Secuencias, saxofones y percusiones, N° 10: 78-83.
[comentarios / eventos]
La biblioteca privada de Don Samuet Claro Valdés, N° 2: 124-126.
PEREZ V., Fernando
[reflexiones]
"Barthes y la musica: esquema tedrico en tres figuras”, N° 4: 25-34.
QUEVEDO, Maria Isabel
[comentarios/libros]
Jaime Galvez. La Cueca chilena, N° 10: 90-91.
RADRIGAN, Maria Iris
[comentarios/libros]
Flora Guerra. Cuaderno de ejercicios pianisticos para el estudio diario (partitura),
N° 8: 104-105.
RAMIREZ, Hernan
[reflexiones]
"En torno a los concursos de Composicion”, N° 2: 36-39.
REYES, Alejandro
[comentarios / grabaciones]
SURANTIGUA. Surantigua, N°2: 110-112.
[comentarios / libros]
Miguel Castillo Didier. Organos de Santiago, N° 3: 107-109.
RIESCO, Carlos
[comentarios / grabaciones]
Academia Chilena de Bellas Artes. Musica de Concierto Chilena. Federico Heinlein,
N° 6: 74-76.
RIVERA, Jorge Eduardo
[reflexiones]
¢ Qué es lo que oimos cuando oimos musica?, N° 1: 18-25.
ROLLE, Claudio
[comentarios/libros]
Fernando Saez. La vida intranquila. Violeta Parra. Biografia esencial, N° 6: 84-87.
RONDON, Victor
[reflexiones]
"El Magister en Artes con mencion en musicologia de la Facultad de Artes de la Universidad
de Chile 1993-2000: una evaluacién a través de su producciéon”, N° 9: 23-46.
[estudios]
"El Symbolo Catholico Indiano de Fray Luis Gerénimo Oré (Lima,1598), sintesis e interpretacion
de aspectos musico-doctrinales”, N° 1: 43-59.
[cartas]
ref: comentarios / libros [N° 2: 122-124], N° 3: 132-135.
ROSAS, Fernando
[reflexiones]
"Respecto de la Ley de la Musica Chilena”, N° 6: 18-19.
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RUIZ, Agustin
[estudios]
"Organilleros de Chile: de la marginalidad al patrimonio. Apuntes para la historia social del
oficio”, N° 9: 55-86.
[comentarios / libros]
Ximena Milosevic y Guillermo Zerda. Margot llustrada . Desiderio Arenas. Margot Loyola,
N° 4: 90-92.
Claudio Mercado y Luis Galdames. De todo el Universo Entero, N° 3: 110-111.
RUIZ, Irma
[estudios]
"¢ Porqué estudiar todas las musicas?. Una vision integradora desde la etnomusicologia para
la superacion de la segregacién musical en el ambito universitario”, N° 7: 96-104.
SALAS, Fabio
[comentarios/libros]
Freddy Stock. Corazones Rojos. Biografia no autorizada de Los Prisioneros, N° 5: 70-71.
Dino Pancini y Reiner Canales. Los necios. Conversaciones con cantautores
hispanoamericanos, N° 6: 87-90.
SAUVALLE, Sergio
[comentarios / grabaciones]
Oscar Ohlsen. La guitarra de Carlos Pimentel, N° 4: 87-90.
Trio Giuliani. El encuentro de nuestra musica. Arreglos de Luis Castro D. N° 6: 81-82.
SEPULVEDA, Ana Teresa
Adriana Balter. Musicards. Cartas Musicales, N° 8: 105-108.
SOLOVERA, Aliocha
[reflexiones]
"Concursos de Composicion Musical en Chile”, N° 2: 33-35.
[comentarios/grabaciones]
Rafael Diaz. El sur comienza en el patio de mi casa. Radioteatros, N° 10: 83-85.
SOUBLETTE, Sylvia
[estudios]
"De la interpretacion del Barroco”, N° 4: 64-68.
SPENCER, Christian
[estudios]
"Industria Cultural: apuntes para un modelo de analisis”, N° 8: 87-108.
TORRES, Rodrigo
[comentarios/grabaciones]
Poliedro. Musica de Camara Contemporanea, N° 10; 85-87.
ULHOA, Martha
[comentarios/libros]
Rodrigo Torres. Musica Popular en América Latina, N° 5: 65-69.
URBINA, Arturo
[comentarios /I ibros]
Gina Allende. Canciones y percusiones, N° 9: 120-124.
VARIOS autores
[estudios]
Comunicado del Jurado. Premio Samuel Claro Valdés. Premio de Musicologia Samuel Claro
Valdés 1998, N° 3: 57-59.
Comunicado del Jurado. Premio de Musicologia Samuel Claro Valdés 2000, N° 7: 55-58.
[reflexiones]
“C.A.M.E.R.A. Las cosas por su nombre”, N° 7: 25-35.
[testimonios]
El Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Conversacion con Juana
Subercaseaux, N° 1: 34-42.
Lucila Césped Flores: Maestra de Musica y musicos, N° 2: 40-61.
El Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catolica de Chile: otra perspectiva.
Conversacion con Fernando Rosas, N° 3: 49-56.
Elena Waiss (1908-1988). Una mujer en la musica chilena, N° 4: 35-47.
Taller 666: una Academia de Arte y Cultura, N°5: 20-25.
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Gabriela Pizarro (1932-1999). Una vida por el folclore, N° 6: 28-37.

El Instituto de Musica en imagenes, N° 7. 36-50.

Liliana Pérez Corey (1917-1990). Pionera en la ensefnanza de la guitarra en Chile,
N°8:31-43.

Rudy Lehmann. Una verdadera escuela de piano en Chile, N° 9: 47-54.

Hugo Villarroel Cousifio (1921-2001). Una vocacion en la actividad coral, N° 10: 23-32.
WAISMAN, Leonardo

[estudios]
"Sus voces no son tan puras como las nuestras”: la ejecucion de la musica de las misiones”,

N° 4: 50-57.









