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Editorial 

Luego de haber alcanzado el número diez de Resonancias y habiendo hecho una evaluación de lo 

realizado hasta ahora, esta publicación ha refrescado su p01tada 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 colaboración durante estos años. De este modo, deseamos 

iniciar una nueva etapa en la difícil tarea de comunicar la música y retomar algunos ideales que en 

este primer período se han desdibujado o no han alcanzado la nitidez que hubiésemos querido. 

En esta oportunidad, la Entrevista y la sección Reflexiones están dedicadas a un tema que muchos 

pasan por encima y que afecta la producción musical chilena ligada a otras artes y en particular al 

teatro y al cine: "La música para la escena en Chile" . En primer lugar, Pablo Aranda y Ricardo Loebel 

en una extensa conversación recogieron la opinión y experiencia del maestro Cirilo Vila. Luego, en 

Reflexiones, colaboran el actor y director Héctor Noguera y el compositor Rafael Díaz entregando 

diversas perspectivas y aproximaciones al problema. 

La sección Estudios incluye un a1tículo de la musicóloga cubana Liliana González Moreno dedicado 

al músico Federico Smith, trabajo recomendado para su publicación por el Jurado del Premio de 

Musicología Samuel Claro Valdés, versión 2000. 

A través de Comentarios se da conocer producciones discográficas, ediciones musicales, l ibros y 

eventos musicales que siguen marcando el pulso de actividad en el ámbito cultural chileno. Por último, 

B itácora recoge las actividades desarrolladas en el Instituto en el período comprendido entre mayo 

y agosto de 2002. 

Finalmente, y como una forma de comenzar a establecer un contacto más directo y real con músicos 

nacionales y extranjeros, es que invitamos a quienes deseen enviar artículos de reflexión o de 

investigación al Comité Editorial se informen de las normas establecidas en la Pauta Editorial, publicada 

en este número, para las futuras colaboraciones que, por cierto, esperamos recibir con gran interés y 

renovado entusiasmo. 

Alejandro Guarello 
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El "Maestro" Ciri lo Vila, como sus 

numerosos alumnos y ex alumnos lo 

l l aman, es  una de las figuras más 

conocidas del medio musical chileno. 

En torno a la música para la 
escena 

Conversación con Cirilo Vila 
E nt r e v i sta d e  
PABLO ARA NDA 

RICAR DO LOEBEL 

Compositor, intérprete y docente de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, 

es también una de las personalidades más entusiastas a la hora de conversar sobre 

música para la escena: tanto el teatro como el cine tienen un lugar privilegiado entre 

sus aficiones. 

Galardonado el año 200 1 con el Premio a la Música Clásica Presidente de la 

República, en su faceta como pianista ha sido solista, al tiempo que ha integrando 

diversos conjuntos de cámara del país; como docente, ha desarrollado una intensa 

labor en las cátedras de Composición, Contrapunto, Análisis Musical y Lectura de 

Partituras. entre otras; y como creador ha aportado valiosamente al repertorio musical, 

incluyendo música 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 

continuación. 
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Pablo Aranda (P.A.) :  Maestro, cuéntenos acerca de su propia experiencia como compositor de música 

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 hacía mucha música para teatro y a veces se 

veía sobrepasado por el exceso de trabajo. No sé si fue por esta razón o por darme 

una oportunidad en este campo que yo hice un trabajo, en la Universidad de 

Concepción, dirigido por Gustavo Meza, en los tiempos en que Delfina Guzmán 

era su mujer. Ellos montaban una obra de un autor ruso del siglo X IX 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 Concepción. Se trataba de pantomima para un grupo que inició Alejandro 

Jodorowsky, antes de partir a Francia, y que dirigió Enrique Noisvander. Eso fue 

muy entretenido ya que al no existir la palabra, la música cumplía un rol muy 

importante. Esas fueron mis primeras experiencias en el teatro, y luego, al año 

siguiente tuve que partir a Europa y estaba en otra línea. Hacia el final de mi estadía 

fuera de Chile conocí a gente latinoamericana vinculada al teatro e hice algunas 

cosas para ellos, pero muy ocasionales. 

Después, algo más 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 tenían un teatro llamado Tecnos y me encargaron una música 

para la obra de un chileno: Elizoldo Rojas .  Allí ocurrió que a algunos ensayos 

asistió Eugenio Guzmán, un gran director de teatro chileno formado en la Universidad 

de Chile y que se interesó por mi música. Justamente, él tenía que dirigir la obra 

siguiente, La escuela de mujeres de Moliere, y quiso que fuera yo quien hiciera la 

música. Fue muy bonito porque Eugenio Guzmán además, de ser un gran hombre 

de teatro, musicalmente era muy culto, cosa que no sucede muy frecuentemente 

con los directores de teatro. Sí, era muy culto y muy imaginativo además. Recuerdo 

que para esa obra, él armó todo un final aprovechando la aparición del personaje 

salvador, que aparece en todas las obras de Moliere a resolver los entuertos y enredos 

del argumento, y a Eugenio Guzmán se le ocurrió que este personaje fuera una dama 

l legada del Brasil ,  lo que era una solución muy exótica para la Francia de aquel 

tiempo. Resultó muy imaginativo. Nos divertirnos mucho con esta música brasilera. 

E n  real idad tuve  mucha fortuna  de haber podido trabajar  con é l .  

Posteriormente, y a  e n  tiempos después del golpe de estado, e n  1975, y habiendo 

hecho otras cosas para el teatro, Eugenio Guzmán me llamó para trabajar en un 

proyecto del Teatro Nacional, que en ese tiempo estaba profundamente afectado 

por la exoneración de sus más importantes figuras y actores y en el cual se había 

decidido montar Las alegres comadres de Windsor de William Shakespeare. Como 

yo estaba en la Facultad, Guzmán me llamó para hacer la música para este montaje. 

Nunca me voy a olvidar de una cosa muy bonita. Recuerdo que él me planteó su 

visión de la obra de Shakespeare y me dijo: aquí el personaje de Falstaff que 

aparece . . .  Esta obra hay que pensarla como un canto a la vida y esta es la manera 
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que tendremos de defendernos del  fascismo, haciendo u n  canto a la vida con 

Shakespeare. El, además, con su capacidad de invención permitía una gran l ibertad 

para la música. Justamente, en esta obra centrada en un estilo isabelino, hacia el final 

cuando en el bosque, un poco fantasmagórico, sucede el castigo de Falstaff, yo hice 

algo que se acercaba a La consagración de la primavera de Stravinsky, se pueden 

imaginar el recorrido desde la música isabelina hasta este punto. Más adelante, con 

él trabajé Yerma de García Lorca, en 1 986. Guzmán falleció algunos años 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 sólo teatralmente hablando sino que 

en todo sentido y muy en especial en el sentido musical lo que permitía una visión 

de gran libertad en la imaginación y el trabajo. Luego de esa experiencia sólo colaboré 

en un Crimen y Castigo de Héctor Noguera, cosa que hice con mucho gusto por mi 

fascinación por la l iteratura rusa y Dovstoieski en especial. 

P.A .  :¿Cuál debiera ser la propuesta del músico ante el director para un montaj e  teatral? 

C.V. :  Tal vez, no jugar el juego de la convención. Se supone que cierta música es la 

adecuada para una situación dramática, pero, a lo mejor puede haber otra que no 

aparece como obvia y sin embargo generar más dramatismo aún, incluso hasta l legar 

a producir una especie de humor negro o vaya uno a saber las cosas que se pueden 

lograr. La música, cuando está bien resuelta, aparece como inseparable de la escena 

y quedan asociadas una a la 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 difíci l  decir algo al respecto porque mis experiencias han 

sido muy distantes. Yo, en todo caso, siempre siento que al hacer música 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 e l  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 canción para la 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 canción que se adapte bien a las 

condiciones vocales de cada actor pero que sea aceptable como canción. Hay una 

cantidad de imperativos que, inicialmente, como que a uno lo constriñen pero que, 

a la vez, son e l  desafío. A pesar de esos l ímites uno puede hacer una música que 

tenga un valor como tal. Además, cuando hay canciones, surge e l  problema del estilo. 

Los actores, en general, están habituados a la música que ellos oyen normalmente 

y que, como sabemos, corresponde a la música tradicional o popular y eso es otro 

problema a resolver ya que uno no se puede aventurar en una propuesta de vanguardia. 

En ese sentido siempre he considerado hacer música para teatro como algo rico, 

como un punto de desafío. 



8 E N T R E V I S T A S  

P.A . :  Ahora, en cuanto a la  orquestación o los recursos instrumentales depende de la obra o . . . .  

C.V . .  : Mira, claro, eso depende de  la obra pero como todos sabemos depende más 

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 número muy grande 

de músicos. 

R.L.: Considerando una obra como totalidad ¿le ha tocado hacer la música para una obra que aún 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 música. En el caso 

de la música de pantomimas, hay una mayor l ibertad y puede incidir más en el 

resultado al no haber un texto de por medio. Así, al comienzo, al ver algunos ensayos 

hice la música y a partir de esa música ellos cambiaron diferentes cosas de la  

pantomima. Esta relación entre músico y director u obra puede ser muy variada. 

Incluso puede llegar a ser un trabajo en paralelo, como "de la mano" por así decir. 

Como Brecht con sus músicos o Prokovief con Eisenstein en el Alexander Nevsky. 

En este último caso, siendo una música adjetiva o aplicada al film, la propuesta de 

Prokovief logró una vida propia como cantata y se h ace en conciertos 

independientemente del film. Bueno, las situaciones pueden ir desde el encargo al 

músico para trabajar a partir de los ensayos, pasando por la situación en que el músico 

recibe sólo el texto (libreto), hasta llegar al límite 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 está el caso contrario, por ejemplo 

la película de los hermanos Cohen El hombre que nunca estuvo donde usan una música prestada, 

existente: las sonatas de Beethoven. 

C.V. :  S í, a.hora que tu lo mencionas, yo ví esa película. Me pareció extraordinaria 

y sentí que era muy bonito. Bueno, ahí evidentemente se usa una música conocida, 

sin embargo, el contexto en que usan esa música suena como distinta. O sea, las 

mismas sonatas de Beethoven están 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 música conocida porque se le da una dimensión que no tuvo nunca antes. 

Uno oyó una sonata de Beethoven de cierta manera, pero nunca como la escucha ahí 

¿no? 

P.A.: Hace un momento mencionó a Brecht en el trabajo con sus músicos. ¿Ha tenido alguna influencia 

en el teatro chileno el modo brechtiano de la relación teatro-música? 

C.V. :  Yo creo que no o no mucha, por lo menos en cuanto al uso de la música en 

Brecht. Creo que en el teatro chileno todavía se sigue pensando en música incidental 
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y en una música convencional que debiera establecer una mimesis entre la situación 

escénica y la música. Lo que hace Brecht, es muy distinto: aunque la canción puede 

tener toda su carga emotiva y todo eso, el rol en la peripecia dramática no es estar 

de fondo o contribuyendo a que la gente se emocione, sino más bien su objetivo es 

al revés. Es como cortar una situación dramática e instalar una cosa que tiene un 

sentido didáctico en que la canción resume un cierto contenido. Entonces, más bien, 

como que las canciones van cortando el ritmo dramático en vez de estar al servicio 

de éste. Con eso él produce ciertos quiebres y ciertos distanciamientos que él quiere 

lograr. 

Me da la impresión de que, hasta donde yo conozco y no conozco tanto tampoco, 

ese uso tan específico de la música no ha influenciado al teatro chileno o 

latinoamericano. 

P.A.: Centrándonos en Chile, ¿por qué cree usted que no hay una preocupación del mundo del teatro 

por la música? De hecho en las escuelas se abordan y enseñan otros aspectos de la escena pero no se 

forman a músicos para el teatro. 

C.V.: Sí, me da esa impresión, no hay un criterio o una conciencia de 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 películas chilenas en 

el último tiempo y, sin embargo, uno de los puntos débiles suele ser la música. 

P orque los directores pueden ser cinamatográficamente de muy alto nivel pero ellos 

mismos o no saben mucho de música o no son muy exigentes con la música y se 

contentan con las cosas comunes y corrientes. Uno percibe propuestas cinematográficas 

que tienen aspectos interesantes y novedosos con músicas que son bastante 

convencionales. 

P.A.: Pero, ¿por dónde se podría cerrar este círculo? Incluso para los estudiantes de composición no 

hay oportunidades de llegar con propuestas a trabajos escénicos. Nosotros no enseñamos a relacionarse 

con el mundo del cine o el teatro. 

C.V. :  Bueno, sí. Es poco lo que se hace y eso tiene que ver con la poca actividad 

que existe en términos de producción nacional. Siempre hay problemas presupuestarios 

y eso impide acceder a una experiencia de música aplicada a la danza, el teatro o 

el cine. Ahora, en relación a esto, yo tengo la idea, aunque no la tengo tan elaborada, 

pero cada vez me siento más cercano a la idea de que uno de los primeros aprendizajes 

en el campo de la composición debiera ser dentro de la música aplicada antes de 

llegar a trabajar en la música más 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 algún 

instrumento o coro a cappella, etc. Esto ya está dentro de la música adjetiva al contar 

con un texto o contenido extramusical y en la que la música cumple una función 

y, por lo tanto, se debe a ese texto o contenido. Otra cosa es si el compositor logra 

hacer una música que, por su rigor o valor, logre independizarse y sea aceptada por 

si sola, como h a  habido tantos casos en l a  historia d e  la música. 
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Claro, la música adjetiva o aplicada en este caso puede ser un punto de partida e 

incluso habrá gente que, antes de abordar la música autorreferente, va a encontrar 

un campo de satisfacción y a lo mejor llega hasta ahí y se dedique a desarrollar este 

género. Otros seguirán hacia la música pura pero con la ventaja, pienso yo, de haber 

tenido una experiencia que le proporcione un sentido de "dramaturgia musical". 

Así, cuando esta persona aborde una sinfonía 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 óperas" de 1 O minutos 

antes de meterse a hacer cosas más abstractas. 

Como digo, no lo tengo todavía muy resuelto, pero cada vez estoy más cerca de 

esto desde un punto de vista metodológico. Esa debiera ser la manera de iniciar 

estudios de composición. Al respecto, la historia de la música nos indica un camino 

semejante. Es en el terreno de la música adjetiva en donde se han generado las 

propuestas más novedosas que después son adoptadas dentro de la música pura. 

Schubert, por ejemplo, desarrolló toda su maravillosa gran conquista, su propuesta 

armónica novedosa en sus Lieder y una vez que tuvo un dominio de aquello lo llevó 

al campo de sus cuartetos y sinfonías y no al revés. No sé si me explico. 



REFLE XIO NE S 
1 1  

A veces se utiliza la música en el teatro porque se desconfía del teatro. 

Hay quienes piensan que el teatro no es música, entonces se sienten obligados a 

"añadirle" música. 

HECTOR NOGUERA 
Director Teatro Cami no 

La música 
e n  e l  te atro 

Cuando en el teatro la música mata los silencios dan ganas de matar la música .. 

En el espacio del teatro se debiera escuchar el silencio como música. 

Cuando la música redunda el gesto o la palabra 

el espectador debiera retirarse del teatro. 

La música en el teatro es Verbo y el Verbo es acción. 

La música en el teatro tiene valor como lo tiene el gesto y la palabra Es texto. No 

es complemento y menos acompañamiento. Tiene un espacio propio. Provoca en 

el espectador determinadas percepciones transformadoras de lo que ve y escucha. 

A veces la música es la expresión 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 función que se le asigne, 

la música se introduce en el acto de escuchar del espectador como elemento distinto 

a la palabra. Algo ligado al nivel más abstracto en la capacidad de percepción del 

espectador. 

La música, aún cuando verbo en sí, puede adjetivar al verbo escénico, dotándolo 

de resonancias sensoriales y emocionales que escapan al control del espectador, 

llevándolo a estados para él impredecibles. 

Sin embargo, el actor no debe dejarse arrebatar por la música, pues corre el riesgo 
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de pervertir su actuación l levándola al 

sentimentalismo. El actor debe estar 

en perpetua contradicción con l a  

música y no debe aprovecharse de ella 

para reforzar sus emociones. Esta 

contradicción crea una energía capaz 

de darle nuevos significados al texto 

y nuevos sentidos a la emoción. De 

lo contrario entramos en el vicio que 

ya combatía Bertolt Brecht a principios 

del siglo pasado cuando dice que la  

peor música que se  puede escoger para 

una escena de amor es la romántica. 

Este paralelismo frivoliza la expresión 

y la hace redundante. La redundancia 

no sirve para abrir la percepción del 

e spectador a transformac iones y 

descubrimientos, sólo subraya lo ya 

dicho y por tanto lo anula. El actor y 

la música son e lementos en diálogo 

al igual  que todos los  e lementos 

que const i tuyen el e spectácu l o. 

En nuestra vida cotidiana escuchamos 

continuamente "música de fondo"en 

supermercados, restoranes, reuniones 

sociales. Adorno presc i nd ib le  y 

agotador que acostumbra al oído 

finalmente a no oír. En e l  teatro la 

música debe subvertir drásticamente 

este concepto y dejar c laro en e l  

espectador que esa n o  es s u  función 

y que la prescindencia de esa música 

haría que ese espectáculo fuese otro. 

Dejemos en claro que "el fondo" aquí 

es figura escénica y por lo tanto acción 

dramática: Verbo. 

La música en el teatro forma parte de 

un todo de carácter auditivo, temporal 

y visual. El orden y la combinación de 

los elementos que se desprenden de 

estos tres aspectos dará Jugar a la obra. 
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Cualquiera de ellos debe significar al otro a través de 

una red de tensiones y conexiones,  creando una 

determinada dinámica: l a  energía en que va a participar 

el espectador, cerrando el ciclo del hecho teatral. Si esta 

interacción de las partes se realiza pensando que alguna 

de el las es de menor rango que la otra, no será posible 

conseguir que la obra sea un todo. 

La música suele ser utilizada como adorno, es decir, fuera 

del sistema de interacciones que constituyen el espectáculo. 

El adorno es lastre que enturbia la entrega de Ja obra. Rara 

vez los directores teatrales se atreven a no poner música 

en sus espectáculos. Es lamentable. Es entonces cuando 

puede aparecer el valor de los silencios y la musicalidad 

del texto. En cambio muchas veces atiborran de música 

anestesiando la capacidad auditiva y perceptiva del 

espectador. Surge aquí también el tema de la proporción 

de música en el espectáculo. El vicio más común es e l  

exceso. 

El músico puede componer especialmente para una obra 

o seleccionar música ya escrita por otro o por otros 

compositores. En ambos casos se trata de una acción 

delicada. A menudo se encarga Ja selección a personas no 

preparadas para el lo, pensando que como no hay que 

componer es tarea fácil .  Estas personas, por ejemplo, no 

saben distinguir Ja conveniencia de uti l izar o no utilizar 

la melodía c lásica en una escena, la duración y los 

volúmenes de las intervenciones y sobre todo cual es e l  

rol de la música en la  acción dramática de Ja obra. Suelen 

hablar de "musicalizar", es decir sobreponer música a Jo 

ya hecho. 

Es importante que incluso quien se encargue de operar el 

sonido durante la obra tenga sensibil idad musical. Es 

importante que todos los participantes del espectáculo la  

tengan, aún cuando no se  incluya música instrumental. 

El teatro es también una creación sonora. La percepción 

musical es inherente al quehacer artístico. 

Cuando el compositor o el seleccionador no tiene claro 

qué rol jugará su música en la totalidad del espectáculo, 

caerá 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 selección musical la escoge para "acompañar" aJguna escena, 

piezas o trozos de piezas tan potentes que el espectador se deja llevar sólo por la 

música y se salta la escena. La fuerza de la música es tal que fácilmente se puede 

"robar la película" y dejar a los  actores como "acompañantes". 

El buen cine es siempre una instancia de aprendizaje. En" La Naranja Mecánica" 

de Kubrick se toma la canción "Singing in the rain", cuya melodía y sentido es 

conocida por todos, para ser utilizada en escenas de máxima violencia, transformando 

así totalmente las implicancias que siempre le atribuimos a dicha canción. En la 

película la melodía no es "fondo" de la escena, es texto. En la misma película se 

utilizan las pattes más conocidas de la Novena Sinfonía de Beethoven como elemento 

narrativo y no como fondo. Aquí la música hace avanzar la acción dramática y es 

por tanto texto dramático. De no estar, dichas piezas musicales el argumento de la 

película no sería el mismo o tendría carencias en el desarrollo de la acción. 

El concepto de narración es en el teatro, más amplio que el de anécdota o descripción. 

No se atiene solo a la palabra, sino que tiene que ver con el concepto de acción 

total. Es Verbo. 

Las mismas consideraciones que hacemos ahora con la música, las podemos hacer 

con la escenografía y la iluminación, la palabra o el gesto. 

El concepto de espectáculo como un todo desde su gestación y no como suma de 

partes a posteriori, es el centro del problema. 
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La grata costumbre de querer oír un 

cuento no tiene principio ni fin. 

Tampoco lo tienen la serie de géneros 

musicales vinculados al teatro que han 

Radioteatros 
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Música para Ningún Escenario 

servido para poner en práctica este 

anhelo. De todos ellos, la ópera 

pareciera ser el que, al entrar en su 

crítica etapa del siglo X X ,  más 

mutaciones y derivaciones h a  

g e n e r a d o ,  d a n d o  v i d a  a u n a  

multiplicidad de insospechadas formas 

de expresión dramática. 

Conforme avanzaba el siglo pasado, 

la ópera fue enfrentando desafíos que 

la fueron cambiando. Obras como 

Woyzeck y el Niño y los Sorcilegios 

encarnan una solución musical alejada 

del arquetipo. Una ópera atonal es una 

ópera en crisis. Una ópera que es un 

cuento infantil dentro de un retablo es 

casi una anti ópera. Ravel , consciente 

de aquello, usa el eufirrústico nombre 

de "Fantasía Lírica" para poder definir 

a s u  "ó p e r a  c o n  m á s  

justicia.Avanzado el siglo, obras como 

Don Perlimplin, de Bruno Maderna 

sobre textos de García Lorca, y a  

pertenecen a una especie d e  intergénero 

en el que confluyen la música acústica 

y la electrónica, los personajes, las 

RAFAEL DÍAZ 
Compositor 

luces y el escenario. El libreto comienza a volverse guión. 

Las dimensiones operísticas se reducen a un formato más 

íntimo. La puesta en escena a veces se reduce a un cantante 

y un pianista asemejándose a una música cuenta cuentos, 

que tanto atractivo tuvo para Ravel. No hay que olvidar 

que su Niño y los Sortilegios es en el fondo una colección 

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 está obligado a desdoblarse, en 

la misma canción, en una serie de personajes diferentes. 

Que una canción pueda llegar a ser una pequeña pieza de 

teatro musical queda demostrado ya en obras ante1iores, 

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 óperas La Hora Española y El Niño y los 

Sortilegios resuena en inesperadas formas en la música 

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 ópera 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 artísticas diversas pero divorciadas 

entre sí. En lugar de la idea de que las manifestaciones artísticas (música, teatro, 

poesía, escenografía) 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 artísticas 

convencionales (el caso de la ópera) era considerado como duplicación. 

Hasta Turandot, la ópera tuvo una puesta en escena al menos reconocible. Después 

Cage parece decirnos que no hay necesidad de reinventar la unión entre música y 

teatro, porque, al parecer, toda música es teatral y toda interpretación de ella es un 

drama. Tal vez Turandot no es el fin de una larga tradición moribunda. El género 

se metamorfosea para no morir o se transforma en otros géneros, como el teatro 

musical. Pierrot Lunaire y Historie du Soldat son ejemplos de una especie de teatro 

musical surgidos en el siglo XX. Ejemplos esporádicos al principio, cuyo distante 

ancestro puede ser Combattirnento de Monteverdi. El teatro musical a diferencia 

del radioteatro, precisa de cierta acción sobre el escenario, una tensión dinámica 

apreciable, no sólo en lo sonoro, sino también en lo visual aunque sea esta mínima. 

Alban Berg ya tuvo que afrontar este problema al escribir Woyzeck. La poca acción 

operística tradicional sumada a la auto impuesta imposibilidad de usar la tonalidad 

para reforzar el flujo dinámico, obligó a Berg a echar mano a las formas arquetípicas 

como la suite, la fuga y la sonata, entre otras, que no sólo sirven para amarrar el 

discurso sino también para construir una dialéctica de opuestos. La falta de tonalidad 

dejaba a la dinámica narrativa huérfana de su principal herramienta para expresar 

los contrastes y el transcurso del drama. 

Al ir desapareciendo la acción explícita, el género dramático entra en otra etapa y 

el medio más natural para un drama musical sin acción es la radio. 

Se independiza así el radioteatro y el cuento musical de sus otros géneros primos: 

el teatro instrumental, el lieder ópera, el concert hall e incluso la música de cine. 

Mientras, en Sudamérica, en los sesenta, la europea Cantata adquiría en Chile un 

carácter de género músico-narrativo con un fuerte carácter original y con influencia 

de la música popular y de raíz folclórica sumado a la tradición docta, lo que la volvía 

un nuevo género de gran potencia dramática, gracias a la inclusión de narrador( es). 

Esto sumado a los convulsionados años que se vivían por entonces, hizo que el 

género Cantata no fuera nunca más por estas latitudes lo que se entendía por él. 

En 1971, la obra Staatstheater, de Mauricio Kagel (substitulada "Composición 

Escénica") desata un pequeño escándalo al ofender al auditor común, al recalcitrante 

amante de la ópera tradicional. La obra es una abierta negación de ese tipo de ópera. 

Kagel, para hacer un poco más espectacular la provocación, sostiene que la ópera 



1 6  

tradicional es gusto de melómanos, y 

el melómano es la encarnación del 

espíritu conservador y sibarita. De 

cualquier modo, resulta comprensible 

la molestia del público operístico, 

porque la cultura heredada (entre ella 

la ópera) representa un valor seguro 

para el sentimiento común. Sin 

embargo, todo compositor sabe que 

no hay nada más inseguro que el futuro 

inmediato de la música. 

Había que adaptarse a las nuevas 

formas de contar. Ya no se trataba del 

derroche de información sensorial 

escindida. No se trataba de "contar 

para ocupar" (un espacio y un tiempo 

operísticamente amplio) sino que 

paulatinamente se trató de ocupar sin 

contar. El afán Proustiano llega a la 

música de escena, desaparece el pulso, 

la subdivisión, desaparece hasta el 

escenario y sólo 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 

están en principio vinculados para 

formar presencias autónomas, que no 

cesan de transformarse en el tiempo. 

Estas p resencias están p rimero 

asociadas a un paisaje o a una persona. 

Luego, es la misma presencia Ja que 

se vuelve el único paisaje que pasa, el 

ú n i c o  p e r s o naje q u e  c a m b i a .  

Asimismo, e n  el radioteatro, tal vez la 

forma más íntima, más privada de 

contar, los personajes literarios y su 

p aisaje exhalan una suerte de 

inmanencia que es  la música misma. 

Surgen así las presencias musicales, 

que habitan una nueva forma del 
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tiempo, un tiempo que no va a ningún lado, sin antes y 

sin después. Por eso, los personajes de un radioteatro 

musical no son personajes convencionales, no tienen 

cronología, no cuentan necesariamente una historia ni 

están obligados -en el decir de Borges- "al horror de vivir 

en lo sucesivo". Son más bien hablantes líricos 

omniscientes que flotan en situaciones sonoras que parecen 

eternas pero que fluyen incesantemente. 

Tal vez la fuerza con que se mantuvo la ópera por tanto 

tiempo venga del hecho de que ella le dio a la música una 

lengua con que hablar. En nuestro país, que la música 

hable, no debiera sorprendernos, en parte, por la fuerte 

tradición oral de nuestra cultura y en parte, porque nuestro 

desrino sudamericano nos obliga de tarde en tarde a contar, 

a dar testimonio, a hacer de la música un espejo. No es 

casual que en Chile, obras importantes de nuestra historia 

lleven narrador, basten como ejemplo la América Insurrecta 

de Fernando García, Invocación de León Schidlowsky, 

Machu ?ichu de Gustavo Becerra. Y dentro de ese tan 

particular género que es la Canrata, no se pueden dejar 

de mencionar dos obras que son las fundamentales del 

género: La Cantata Sanra María de !quique, de Luís 

Advis y la Cantara de los Derechos Humanos de Alejandro 

Guarello. 

Así como el oratorio de los sesenta en Chile, el radioteatro 

y el cuento musical son géneros que intentan establecer 

el diálogo entre la música y la palabra. Han pasado treinta 

años. La palabra se fue reduciendo del verso al morfema, 

del morfema al fonema, del fonema al grafema. Ya no 

habían palabras para contar , sólo símbolos y sonidos sin 

significado. Tampoco parecía haber interés en contar. Las 

nuevas generaciones de compositores encontraron un país 

deshabitado de utopías. Sin embargo la poesía estaba ahí, 

"los guardianes del mito" en el decir de Teillier, sólo que 

ellos ignoraban que sus significativos versos habían caído 

en descrédito entre los compositores precisamente por 

eso mismo, por ser significativos. 

Sin embargo, el radioteatro, para el que escribe estas 

líneas, ha venido a ser un punto de encuentro entre la 

música y el lenguaje. Es un acercamiento como una 

reacción al tremendo desencuentro de ambos medios. De 
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l a  música a l  servicio del lenguaje, como una esclava, a l a  palabra hecha música 

desprovista de significado. El radioteatro establece una relación más equilibrada. 

Lo inaprehensible de la música junto a la potencia semántica de la palabra. La fuerza 

de la música 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 fenómeno 

visual. Es música para ser vista. Por el contrario, el radioteatro nos hace ver con los 

oídos. Como compositor, he concentrado mi trabajo más en el género del radioteatro 

que en otros medios audiovisuales, en gran medida, porque creo pertenecer a una 

generación que ve más en la radio, que en la T.V, o el cine o a su compañero cultural. 

Hay un evidente desencuentro entre creadores de medios visuales y compositores 

de música de arte. Por otra parte, el radioteatro posee un rasgo que apunta hacia lo 

esencial. Es un flujo de información que no impone imágenes al auditor y por tanto 

lo deja a solas consigo mismo, en el mundo ilusorio de un teatro imaginario. Es allí, 

en lo profundo de la mente, donde se produce una ulterior experiencia musical, en 

la intersección de lo que se oye y lo que ve la imaginación. 

A falta de un real diálogo constructivo y creativo entre directores de cine y teatro 

y compositores, diálogo casi inexistente en Chile (salvo honrosas excepciones) a 

juzgar de la música que se sostiene a duras penas, como sobrando, como una invitada 

indeseada en la cinematografía y el teatro chilenos, el escenario imaginario parece 

ser el mejor espacio para la música de arte. La otra alternativa, la música utilitaria, 

la música al servicio de otro medio, sólo puede aspirar, a la larga, a no estorbar. 

Modesta aspiración para cualquier compositor. 

Tal como la versión tan particular de la cantata surgida por estos lados, el radioteatro 

que cultiva el que escribe, posee referentes que lo vinculan con costumbres y 

prácticas de la sociedad chilena previa a la televisión. En efecto, el espíritu de las 

antiguas transmisiones de radio, en que se relataban historias por capítulos a un 

auditorio atento y preparado para la ocasión en la tranquila intimidad de sus casas, 

es un referente mucho más próximo 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 antaño, porque representa la supresión de 

la prisa e instala al auditor en un tiempo que no es el cronológico. Encontrar un 

tiempo para oír 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 algún modo recogerse en lo invi sible, en el sortilegi o  de oír espíritus 

hablándonos al oído. Tal vez se trate de un teatro de espectros, a la manera de los 

personajes del Pedro Páramo de Rulfo, en que todos están muertos; pero no por 

muertos están menos vivos. En l os radioteatros, los cantantes deben volverse 

invisibles aún en escena. Deben saber transformarse en múltiples identidades sin 

nombres. En ellos, los instrumentistas deben aplicar mucho del desarrollo técnico 

alcanzado por sus instrumentos, pero esto siempre en función de la situación 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 

s i n  saber dónde ni  cuando. Es un 

radioteatro de las "cosas admitidas en 

nuestra confianza", que hace una pausa 

en nuestro tiempo y nos dej a  en un 

remanso, en una rivera apartada del 

río cronológico, en una ori l la  del 
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tiempo que no tiene otra orilla. El radioteatro propicia la 

percepción plena de un río 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 sólo es posible si des-realiza 

el tiempo en que transcurre, y si lo logra, des-realiza al  

audi tor  y a l  composi tor l ibrándolos ,  a l  menos 

transitoriamente, de  la corriente incesante del mundo real. 
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Una simple indagación e n  l a  historia de l as vanguardias musicales 

latinoamericanas de la pasada centmia, revela la labor de eminentes músicos, 

cuyos ingenios creativos y despliegues pedagógicos-interpretativos, superaron 

con creces la sabiduría musical del contexto artístico en el cual se desarrollaron. 

Federico S mith 
Un enfoq ue musicológico en busca de 
revelación y desmitificación históricas 

L I L I A N A  G O N Z Á L E Z  M O R E N O  
C u b a .  M u s i c ó l o g a .  

C e n t r o  d e  I n v e s t i g a c i ó n  y D e s a r r o l l o  d e  l a  
M ú s i c a  C u b a n a .  C u b a  

Muchos d e  el los jugaron u n  papel vi tal e n  e l  pensamiento estético d e  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 ( 1 929- 1 977. Compositor y pedagogo de origen 

norteamericano, que vivió entre 1 962 y 1 977 en Cuba; período en el que se 

desarrolla la vanguardia musical de la creación artística posterior a la 

revolución nacional del 59. En los veinticinco años que nos separan de su 

muerte se ha hecho alusión a su nombre en un reducido grupo de profesionales, 

procedentes de una generación de alumnos que guardaron, afectivamente, 

la memoria de aquel eminente músico al que coinciden todos en catalogar 

de genio. También encontramos ambiguos comentarios biográficos en 

algunos libros panorámicos sobre h istoria de la música cubana y, sólo 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, 

coincidían con el  prototipo de genios que han sido revelados por las 

historiografías artísticas, fundamentalmente occidentales. Su personalidad 

era extremadamente atípica y controvertida. Por un lado, se trató de un 

hombre de i l imitados conocimientos enciclopédicos-universales, con una 

apropiación del lenguaje musical anclado en el razonamiento científico más 

adelantado de la época que utilizaba tanto para teorizar como para componer; 

a esto se sumaron habilidades políglotas al dominar 4 idiomas y más de un 
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dialecto indígena y, capacidades neurológicas emitidas en habilidades de 

alta singularidad como lograr transcribir simultáneamente, con ambas manos 

e impresionante nivel de independencia, franjas tímbrico-rítmicas distintas 

y complejas, sin pausas y reproducidas con fidelidad. 

Desde otro ángulo observamos una personalidad abandonada a la pérdida 

de conductas formales de comportamiento social, carente de autoestima, 

adicta al 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 artísticas, sin compromiso estético con uno y otro pensamiento 

creativo: 

«La nueva música cubana obviamente no es ajena a lo que 

pasa en el mundo, ni puede serlo. Sus procedimientos por ser 

de gran generalización, pueden servir mejor  que los  

tradicionales europeos para manejar los elementos heredados 

sobre todo de culturas no europeas, aunque históricamente 

suele ocurrir al revés: las culturas vernáculas demuestran 

obj etiva e intuitivamente la posibilidad de vías alternativas, 

pero el creador sigue por esas vías utilizando los recursos 

propios de la música elaborada y la técnica moderna de 

producción 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, está a un paso de la muerte, del 

museo». [Smith; 1 97 1 :  1 7 1 ] 

«El grupo que se desarrolla en el ICRT, en torno a Federico 

Smith, gente preocupada y con talento, pero cuya formación 

parece seguir un camino que quiere l legar a todas partes, mas 

no muy claro y sin embargo largo» [Electo Silva; 1 97 1 :  1 66-

1 67] .  

No l legó a Cuba para aprender a componer, tampoco se propuso tener una 

escuela de seguidores, sino fomentar la creación artística a partir del dominio 

y validación de las más diversas técnicas y recursos estilísticos. Aspectos 

que proyectó como maestro, compositor y difusor. 

El por qué su obra no fue reconocida, y por qué no alcanzó una trascendencia 

toda la dimensión de su intelecto, son respuestas que buscamos a partir del 

estudio de las complejas relaciones entre él y su universo circundante. 

Indiscutiblemente se trata de un caso de investigación apasionante, si sumamos 

a su virginidad, el encuentro con partituras manuscritas, documentos de 

E S T U D I O S  
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*Resultaron esenciales. desde 
el punto de vista de la estética 
los textos de Moisés Kagan, 
sobre la dialéctica de la 
comunicación artística 
recogidos en el libro 
Lecciones de estética 
mar:rista leninista. 

Federico Smith . .  2 1  

análisis musical a partir de teorías y leyes matemáticas, un epistolario y 

documentos personales y laborales obtenidos tras una acuciosa búsqueda; 

todo lo cual permitió la reconstrucción y valoración de muchos aspectos de 

su labor, que a su vez reconstruyen la historia de estos espacios artísticos en 

los que se desenvolvió como: la olvidada etapa de 1962- 1968 del Teatro 

Musical de La Habana; el período de formación de la Escuela Nacional de 

Música; el grupo de experimentación sonora del ICAIC o los cursos que 

antecedieron la creación del Instituto Superior de Arte, por sólo mencionar 

algunos de sus desempeños. 

Para lograr objetividad y distanciamiento con el objeto de estudio, acudí 

desde un inicio a establecer los criterios recurrentes de su personalidad que 

influyeron en su anónima trascendencia. 

Fue inevitable el tema de la genialidad, altamente polémico sobre todo por 

la incredibilidad humana en este tipo de existencia racional. El diagnóstico 

que pudiera aplicar la sicología era empírico 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, sólo que es un 

representante capaz de iluminar al mundo poéticamente con 

mayor profundidad, fuerza y sutileza que otros [ . . .  ]» [Kagan; 

1 984: 356]*. 

La genialidad, tal y como ha sido aplicada [empíricamente] a la personalidad 

de Federico S mith, 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 raíz 

de sus acciones cotidianas en distintos ángulos de su proyección humana y 

profesional. Estos criterios de apreciación popular responden también al de 

genialidad que ha trascendido en la valoración de distintas personalidades 

artísticas 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 erudición y capacidad 

social intelectual de un individuo. La tarea de la musicología es interactuar 

con esta capacidad y determinar sus valores artísticos y su incidencia en el 

contexto socio cultural . 

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

Los datos existentes en un inicio correspondieron fundamentalmente a la 

etapa fi nal de su vida y era necesario tejer retrospectivamente elementos 

dispersos para encaminar la reconstrucción de su vida. 

Su etapa en Cuba estuvo precedida por 1 0  años de convivencia en México, 

período del cual se conservaban escasas referencias no documentadas y un 

epistolario con nombres aparentemente desconocidos pero que procedían 

del ámbito artístico. En el curso de la investigación, conocimos que se trata 

de un grupo de jóvenes compositores mexicanos, en estos momentos artistas 

consagrados, a los cuales haremos alusión más adelante. Por todo lo cual el 

valor de la referida documentación aumentó. 

Para comprender la naturaleza artística de Smith, elaboramos una metodología 

cuyo enfoque se apoya en criterios sobre sicología de la personalidad, a 

partir de teorizaciones sobre percepción artística. Tomamos como guía los 

eslabones que conforman este sistema de comunicación: 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 

análisi s ,  así como los conceptos y principios teóricos básicos para la  

comprensión 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 artística 1 conciliando 

Jos criterios sobre personalidad empírica y poética aportados por Kagan y 

los de inteligencia racional y emocional dictados por la sicología moderna. 

Como resultado hemos llegado al diseño de los siguientes esquemas teóricos: 

ver esquema 1 y 2. 

El artista es, en principio un individuo social y por tanto sus formas de 

comportamiento y comunicación en la  sociedad, consolidan su identidad. 

Plantear la dualidad personalidad empírica y poética, como desintegración 

del concepto personalidad artística 2, se fundamenta en que el grado de 

relación existente entre ambas, determina en gran medida los rasgos que 

trascienden o no en él y justifica las necesidades de abordar determinados 

aspectos externos contextuales en un estudio de su personalidad, por las 

implicac i ones que puedan tener en su desarrollo c omo arti sta. 

La designación de personalidad empírica refiere los rasgos de comportamiento 

que caracterizan al individuo en su vida diaria, cotidiana, práctica, al corriente 

de preocupaciones triviales, que son propios de la individualidad humana 

en general y que cada persona singulariza según la realidad de sus relaciones 

histórico sociales. Está constituída por los rasgos de carácter y las emociones. 

E S T U D I O S  

l .  Se entiende por 
personalidad aquel « [ ... l 
conjunto de las reacciones 
neuropsíquicas que 
caracterizan a un ser vivo 
como humano. integrante de 
un grupo social y 
parcialmente diferente de 
todos sus semej antes» 
[Colectivo de profesores, 
Universidad de la Habana; 
1983: 285]. 
«El problema de la  
individualidad del artista debe 
considerarse como vínculo 
dialéctico de sus rasgos no 
específicos y específicos, es 
decir, los que son propios de 
la individualidad humana en 
general y los que diferencian 
la  individualidad del artista 
de todas las demás 
individualidades» [Kagan: 
353] 

2. «[ . . .  ] el detallado análisis 
biográfico por el  que se 
apasionan tanto, muchos 
teóricos de la literatura y el 
arte, permite reproducir con 
lujo de detalles a la 
personalidad empírico, 
corriente del artista, pero no 
permite mostrar por si solo la 
personalidad poética que vive 
en su obra y que rechaza 
muchos de los rasgos de su 
prototipo de Ja vida real» 
[Kagan: 354] . 
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ESQUEMA 1 Propuesta de enfoque al estudio de la  personalidad artística de Federico Smith 

Personalidad empírica 

Realidad político · 

Autoexpresión 

Acto creativo 

Perceptora 

Artista 

Inteligencia emocional 

Inteligencia racional 

Contextos históricos sociales 

Acervo 

�---=-----
Personalidad poética 

Grupos sociales 

Obra o legado artístico individual 

Mensaje estético 

Intérprete 

Relación compositor - intérprete 

Sociedad 

�����-c_oc_r_e_ad_o_r_ª���� 
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ESQUEMA 2 

empírica 

Carácter 

Personalidad 

Inteligencia emocional 

Inteligencia racional 

Emociones 
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poética 

Talento Potenciales 

_J _ _  _ 
¡- - ---, 

Intereses 

Actitudes 

Estados de ánimo 

Expresiones afectivas 

Expresiones verbales 

Talento 

Capacidad de 

reconocimiento y 

administración de los 

sentimientos propios 

Auto motivación 

Reconocimiento de las 
emociones de los 

demás 

Empatía 

Maestría 

Método creador 

Por personalidad poética entendemos « [  . . . ]la que se manifiesta en su creación, 

se eleva sobre la personalidad real concreta de todas sus preocupaciones, 

intereses y placeres de la vida cotidiana, se purifica en todo lo pequeño, 

corriente y casual y se presenta como una especie de personalidad ideal 

portadora de las mejores cualidades humanas» [Kagan 1 984: 354 ]. Se 

proyecta a partir del talento y de una serie de potenciales que abarcan la 

cosmovisión, creatividad, funcionalidad de su espectro de información, 

etcétera. 

Ambas son portadoras de un coeficiente de inteligencia emocional3 y racional4, 

que en ocasiones se corresponden y en otros se contraponen. Este resultado 

ejerce una influencia negativa o positiva en la adaptación y aceptación ente 

social-contexto. 

Gnoseológico \ 

Asiológico 

Creador 

Comunicatoivo 

'- Artístico _ _ J 

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 util izarlos para 
guiar nuestros pensamientos 
y nuestros actos. Existen un 
conjunto de procesos 
mentales que conforman l a  
inforniación emocional y su 
uso con fines adaptativos. 
(Peter Salovey, autor del 
concepto «inteligencia 
emocional», psicólogo de la 
Universidad de Yale, en 
Revista Muy, abril 1 997: 1 9. 
4. Se entiende por inteligencia 
racional, la capacidad humana 
portadora de los potenciales 
de conocimiento 
especializados y sus formas 
de aplicación. 
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La aplicación de estos criterios nos l levó a determinar que la  personalidad 

artística de Federico Smith se sustentó en la contradicción entre un alto 

coefic iente de i nteligencia racional y de conocimientos científicos y 

humanísticos 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, condicionó su falta de autoestima, autovaloración 

y por tanto, l a  imposibilidad de canalizar su universo cognitivo a favor de 

su proyección social, por lo que su memoria sólo pudo ser preservada a 

través  de aque l l o s  q u e  r e s u lt a ron deudores de su s ab idur ía .  

Las importantes contradicciones entre los rasgos de  su comportamiento 

como individuo social y su elevado universo artístico, estuvieron condicionados 

por su experiencia de vida y su trayectoria profesional . 

Frederick Anthony Smith nació en Mannhattan, New York, hijo de Agnes 

Wakelfield Smith y Frederick James Smith. El suicidio de su madre cuando 

era muy pequeño debió ser un trauma de infancia que se incrementó por e l  

maltrato que  a l  parecer recibió de  su padre. E l  acceso a su vida privada 

estuvo solo en manuscritos que fueron alcanzados después de su muerte y 

donde expresaba: «el amor a l a  madre es el deber a la propia carne y a mi 

propio dolor, es el instinto de conservación»; «de niño y casi siempre por 

un fútil motivo, mi padre me encerraba en un oscuro cuarto. Al poco rato 

me hacían un plato con frutas y me soltaban. Después yo veía a mi padre 

y sentía por él una tristeza y piedad infinita, pero nunca lo he perdonado » .  

La educación del muchacho quedó a cargo d e  una tía escritora que utilizaba 

el  seudóni mo de Sal ly  B enson (¿- 1 972) y de su abuelo sobre el que 

ocasionalmente realizó algún breve comentario en Cuba. Según documentos 

oficiales Smith militó en paitidos Comunistas en Estados Unidos proyectando 

una filiación ideológica de izquierda. Una vez comenzados los estudios de 

bachiller abandonó definitivamente, en 1 950 su país. Se establece en México 

y sobre este éxodo existen aún muchas interrogantes. Su prima Miss B arbara 

Benson, quien le recuerda de n iño afirma que nunca se supo a donde fue, 

pero a los pocos días de abandonar su hogar el FBI fue haciendo averiguaciones 

sin referir qué pasaba con él .  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 guerra y que el gobierno le pasaba una pensión, con l a  cual 

i nstaló una l ibrería de música con ediciones polacas y rusas que quebró 

rápidamente por la naturaleza espléndida de su dueño. Lo cierto es que cursó 

estudios de música en el Conservatorio y allí ofreció cursos de marxismo 

a la  sociedad de alumnos. Rafael El izondo manifestó que Smith fue expulsado 

del Conservatorio acusado de movimientos comunistas. Estudió composición 

con Rodolfo Halffter, Pablo Moncayo y Blas Galindo, pero sobre todo 

reconoció en Jiménez Mabarak un valioso maestro no sólo suyo s ino de l a  

joven generación d e  compositores mexicanos. 
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Conjuntamente con su formación académica, S mith fue autodidacta en 

materias científicas. No existe documentación que pruebe estudios de ciencias 

exactas, sin embargo sus herramientas composicionales y analíticas procedían 

de la física y fundamentalmente de la matemática. Estudiaba las probabilidades 

de ocurrencia de determinadas estructuras motívicas, melódicas y armónicas 

procedentes de distintas culturas, que partiendo de este enfoque eran aplicadas 

al análisis estilístico de la música de Chopin o a las estructuras de músicas 

orientales, por sólo referir algunos ejemplos. Muchos de estos aspectos 

fueron por él desarrollados a manera de materiales de estudio y se conservan 

en manuscritos. Estos criterios fueron escasamente comprendidos y no 

tuvieron una repercusión directa en el pensamiento teórico composicional 

de la media, pero indiscutiblemente fueron elementos que una vez introducidos 

aumentaron el bagaje teórico de nuestros profesionales, si tenemos en cuenta 

que tras de estos enfoques fueron analizados importantes resultantes musicales 

de las más disímiles procedencias. En este sentido podríamos afirmar que 

Federico Smith fue una de las personas más espectaculares como fuentes 

de pensamiento teórico que incidieron en Ja vanguardia cubana. Las pocas 

personas que pudieron lograr un relativo seguimiento de su pensamiento 

alcanzaron a apropiarse de la técnica para penetrar por la vía matemática en 

la creación musical. Una frase de Leo Brouwer al abordarlo podría resumir 

Ja esencia de esta labor: «No fue un hombre que influía, sino un creador que 

informaba» [Brouwer; Entrevista. abril, 1 998] 

Años atrás México había representado una tribuna para su iniciación artística 

y quizás el lugar de mayor proyección social si tenemos en cuenta que se 

rodeó de un grupo de amigos, con cierto grado de intimidad y buscó espacios 

de diálogo cultural, aunque siempre fue distante en su intercambio personal. 

Allí estrenó sus primeras obras dándose a conocer como compositor. Integró 

un grupo llamado: «Nueva Música de México» que realizó conciertos en la  

Sala Ponce del Instituto de Bellas Artes .  

E S T U D IO S 
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«Un sector de jóvenes autores s e  reunió en u n  grupo que llegó 

a ser conocido con el  membrete de Nueva Música de México 

[ . . .  ]comprendieron que era más fácil hacer oír sus palabras 

colectivamente. En la creación del grupo intervino Miguel 
Álvarez Acosta por ese tiempo director del INBA. No existía 

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 afán de supervivencia. Recibido con 

simpatía y hasta con esperanzas, el grupo supo, muy pronto 

del rechazo de los mayores, temerosos tal vez de la competencia 

política y musical. No contaron, entonces, con la ayuda de la 

c ríti c a  n i  con una tribuna q ue pudiera expre s ar sus 

necesidades.Con ellos estuvieron también Manuel Henríquez 

y Jorge G o n z á l e z  Á v i l a » [ M e l o ;  1 9 9 0 :  1 7 4 - 1 7 6 ] .  

I N S T I T U T O  N A C I O N A L  D B  B E L L A S  A a T .e s  

' 
P r e s e a  t a :  

ua  cucterto del grapo 

RAUL COSIO 
RAFAEL ELIZONDO 
JORGE GONZALEZ AVILA 
GUILLERMO NORIEGA 
ROCIO SANZ 
l'EDERICO SMITH 
LEONARDO VELAZQUEZ 

con el 

Coto �e ¡1ta�tígallstas 
Director: LWS SANDI 

Pianistas: GLORIA. BOLIVAR, MANUEL E.UAS 

VIERNE::s l.t DE: KOYIEMBRE DE'. 1%8. A LAS 21 HORAS 
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Para esta etapa Smith había compuesto ya una serie de conciertos para 

i nstrumentos de viento y cuerda, música vocal y para piano, entre otras. Se 

encargó también por ese tiempo de una importante tribuna: la  sección de 

música de la revista Política, permeada de un carácter autobiográfico. Con 

ella estuvo colaborando durante dos años ( 1 960- 1 962). Sus artículos eran 

ante todo una denuncia de la situación de los jóvenes compositores, cuya 

salida estaba en la  producción para danza. Los coreógrafos encargaban la 

música a los jóvenes -refería Smith- no para fomentar a los nuevos valores, 

sino porque pagaban sumas m ínimas que los grandes nunca aceptarían. 
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Paralelamente residió en Michoacán. A l l í  se  desempeñó en la  investigación 

y enseñanza con los pueblos indígenas de la sierra tarasca. Promovió 

cancioneros mexicanos y formó y dirigió grupos. Aquí se cruzaron quizás 

sus primeras experiencias entre el ámbito académico y folclórico de la  que 

hace  importantes  c i t a s  en su produ c c i ó n  mus i ca l  pos ter ior.  

Su destino final y el punto de partida en la investigación de su trayectoria 

fue Cuba. Su llegada se produjo en función de compositor y arreglista en 

las producciones del mexicano Alfonso Arau. Lo caracterizó desde el primer 

momento un marcado hermetismo respecto a su pasado, que pronto se 

convirtió en una interrogante y alrededor del cual se tejieron muchas leyendas 

que aún permanecen vigentes. 

Arau llegó a Cuba para revitalizar el Teatro Musical cubano. Le dio una 

inyección de cosas muy importantes al movimiento teatral de Varieté 

aprovechando la coyuntura social de nuevos cambios políticos y culturales, 

las similitudes entre la tradición cubana y el espíritu mexicano, convirtiéndolo 

en un medio de entretenimiento extraordinario. Ahí estuvo una de las mejores 

orquestas de La Habana de ese momento. La integraron músicos como Jesús 

Valdés, Francisco Rivera, Jorge Berroa, Roberto Concepción, Tony Taño, 

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 S iquitri lla» 

de Segundo Cazalis, para la cual compuso <lanzón, foxtrot, opereta, etc. 

En la labor de Smith en Cuba se definen dos períodos :  la etapa de 1 962 hasta 

1970 en la cual reside en Ciudad de La Habana y desde entonces hasta 1 977 

años en los que se traslada a Matanzas, ciudad contigua a La Habana. 

Sus contratos como profesor en la Escuela Nacional de Música ( 1 963- 1 967), 

en el Instituto Cubano de Radio y Televisión ( 1 966-69), el  Grupo de 

Experimentación sonora del Instituto Cubano de las Artes Cinematográficas 

( 1 960- 1 970), y otros, nunca versaron sobre la enseñanza de una asignatura, 

ni tampoco siguieron un dogma académico. Sus c lases se organizaron a 

manera de talleres abiertos de historia de la música, armonía, contrapunto, 

lectura musical, organología, orquestación, instrumentación y composición. 

Pero fundamentalmente fueron talleres de composición, en los cuales incentivó 

y motivó el ejercicio de la composición a partir del fortalecimiento del 

conocimiento h istórico- musical, del análisis abierto a cualquier temática y 

la laboriosidad de la creación. 

Según anécdotas el aula podía ser el local convencional, la casa de un amigo, 

un ómnibus, o el propio comedor de la escuela donde muchas veces, sobre 

la mesa, surgió alguna partitura alrededor de la cual se reunieron los alumnos 

y el maestro. 

E S T U D I O S  
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Como profesor l a  novedad de su conocimiento y su peculiar manera de 

ejercer la docencia, logró despertar la inquietud y la admiración de los que 

en ese momento l lenaban las aulas, aún cuando la información que trataba 

de transmitir no era del todo comprensible para aquellos estudiantes. Su 

pensamiento antidogmático, integral, suplió las  necesidades e inquietudes 

musicales primordiales de la joven generación cubana de los sesenta y setenta. 

La negatividad de algunos de sus rasgos empíricos tales como el alcoholismo 

fueron escollos desagradables en muchos sentidos. Por una parte la directiva 

de la Escuela Nacional de Música se vio en la obligación de prescindir de 

su contrato, lo cual fue una lamentable pérdida para el alumnado. De otra 

parte sedimentó la memoria afectiva de sus alumnos que aún 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 últimos 7 años de su vida, en Matanzas fueron testigos del deterioro 

acelerado de su salud dado el exceso de alcohol y nicotina, a pesar de 

múltiples intentos de cura, y también de una lucidez composicional incentivada 

por su integración a la B anda del Ejército y la Orquesta S infónica de esta 

ciudad, en calidad de compositor y maestro. Asimismo desplegó toda una 

actividad pedagógica y difusora al frente de la única agrupación que fundó 

y dirigió Grupo siglo XX. Formado por músicos de diversos conjuntos de 

Matanzas reunidos con el fin de divulgar la música de nuestros días y de 

todos lo  tiempos, y en especial la música cubana y latinoamericana. 

Podría señalarse la primera audición en Cuba de Metamorfosis de Britten, 

o la interpretación de la historia del soldado de Stravisnki, entre otras que 

resultaron ser obras de grandes exigencias interpretativas para los músicos 

matanceros con una escasa formación artíst ica en ese entonces .  

De  esta etapa vale mencionar e l  Concierto para Oboe y orquesta de cuerdas, 

virtuosa obra, recientemente donado a Cuba por el Centro de Documentación 

e Investigación Musical de México (CENIDIM), a raíz de que S mith se lo 

entregara en los años setenta a Mario Kuri, compositor mexicano, con el 

obj etivo de que se escuchara en México, lo  cual nunca fue posible.  

Otras obras fueron: Carta Abierta para orquesta y narrador, una musicalización 

de los Versos sencillos de José Martí, para coro mixto, Bicinia para dos 

fagotes, entre otras para piano y orquesta de cuerda fundamentalmente. 

Muchas de estas alcanzaron lauros en eventos nacionales y en su mayoría 

fueron interpretadas por la orquesta de Matanzas. 

Pero fue Mawnzas 28 1 ,  l a  obra que marcó su huella ineludible en la 

historiografía musical cubana. Escrita para: orquesta sinfónica, banda, coro, 

4 narradores,  conjunto de tambores batá y cinta magnetofónica; lo cual 
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supone la convergencia de las instituciones musicales más importantes de 

Matanzas en l a  interpretación de una obra de vanguardia. Tuvo su origen 

en una pieza para banda escrita en 1 974 y estrenada en el VI Encuentro 

Nacional de B andas Mil i tares. Para conmemorar el 28 1  aniversario de 

Matanzas -de ahí el nombre de la composición- se le encargó una obra 

a Smith y es cuando decide ampli ar esta pieza a una estructura sonora más 

compleja y especializada. 

Se requirió de un trabajo de interpretación conjunto cuya experiencia de 

ejecución fue otro de los legados de Federico Smith al contexto cubano. 

Plasmó en su concepción técnico interpretativa las posibilidades de ejecución 

y expresión de cada uno de los músicos de la entonces Orquesta Sinfónica 

de Matanzas y exigió el máximo de maestría en cada uno de sus integrantes 

desde sus propias posibilidades o diferencias técnico profesionales, las cuales 

conocía en detalle y fue otra de sus formas de superación a favor del grupo 

circundante. La concepción musical fue válida y consecuente con la esencia 

de su propuesta, la obra testimonió 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 manejadas en técnicas como el puntillismo. 

Estos recursos otorgaban una carga de i nformatividad y situacionalidad 

valiosa, que a los efectos de una versión actual estarían descontextualizados. 

La obra fue estrenada en Matanzas y estuvo cargada de valiosas críticas 

periodísticas, obteniendo con ella un premio a la mejor obra sinfónica, lo 

cual le valió un viaje a la ex- Unión Soviética para un encuentro de música 

con temporánea  c o n  i mportantes  d i rectores  y c o m p o s i tore s .  

L a  obra se estructura a partir de cuadros o episodios que oscilan entre ocho 

o nueve secciones aproximadamente, entre los que se ofrecen divisiones 

explícitas, dado en las propias pausas del di scurso e i mplíc itas por la 

transformación 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 

dete1minadas i mplicaciones literarias. Recurre así a melodías medievales, 

entonaciones indígenas, atmósferas 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 múltiples combinaciones 

sonoras que alternan los papeles dentro de la trama. No busca explotar 

tímbricamente a los instrumentos, es decir de forma individual, sino le 

interesan los diversos colores de cada conjunto musical al lograr trasmitir 

una atmósfera sonora llena de tensiones y distensiones constantes al nivel 

de micro y macro estructura. 

La textura g lobal es de grandes contrastes sonoros técnicos :  

E S T U D I O S  
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«[ ... ]al ·principio, mientras l a  orquesta trabaja Ja escala completa 

de doce sonidos, la banda ejecuta una melodía del siglo XV, 

la conocida L' Homme Armé. En otra parte los papeles se 

invierten: la orquesta elabora L'Homme Armé como motete, 

la banda toca closters y los batá comentan . En general son 

usadas todas las combinaciones de Jos elementos dados ,  

incluso el  «solo [ . . .  ] [de banda , orquesta,  coro y batá] » 

«El quehacer composicional viene de la múltiple partición 

de la escala de doce sonidos en segmentos simétricos o tropos 

cuyas  notas  pueden aparecer e n  cua lqu ier orde n ,  

s imultáneamente , etcétera . Algunas de estas particiones 

relacionadas entre sí pueden dar tropos bastante diatónicos 

que sirven a la vez de enlace con las partes más tradicionales 

de la música. También entraban en juego elementos folclóricos, 

principalmente rítmicos, de la música cubana y sus raíces , 

así como también de l a  mexicana» . [Smith; Notas al disco, 

1975] 

3 1  

El metrorritmo juega u n  papel importantísimo e n  l a  dramaturgia y e n  el 

concepto de tensión-distensión , ataque, con e l  uso de células rítmicas de 

gran movimiento 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 tímbrico-rítmicas pasan a ser el elemento 

más importante. La alternancia de ritmos o la utilización reiterativa de estos, 

funciona como rasgo caracterizador de determinados momentos, estableciendo 

relaciones polifónicas a partir de su rejuego con el diseño melódico de otras 

voces . 

El autor explota otras posibilidades expresivas, indistintamente, al nivel de 

micro estructura tales como la contraposición simultánea y alternante de 

registros diversos. 

Utiliza textos de importantes poetas y pensadores universales con un criterio 

de ordenación de las ideas de acorde al devenir h istórico, los cuales según 

el propio compositor tiene una función puramente informativa, sin intervenir 

en la trama, por lo que la acción 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 trasciende no sólo por lo monumental de su formato y lo 

novedoso de la  experiencia en el contexto de provincia de aquel momento, 

s ino también por ser la única obra del compositor que se guarda en matriz, 

luego de su grabación en 1974 . Durante todos estos años, ha constituido la 

única fuente sonora viva del compositor, cuya existencia reconoce el lugar 

que a Smith corresponde en el catálogo composicional cubano del siglo XX.  
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Lo cierto es que de sus 48 años de vida hemos podido catalogar alrededor 

de 1 30 obras en un primer acercamiento a su producción que se clasifica en 

música sinfónica, de cámara, vocal, para i nstrumentos solistas, incidental 

y arreglos. Sus manuscritos aún están por ser estudiados, al igual que su 

estilo creativo. Pero sin dudas, trazar un estudio de su vida y obra a partir 

de una documentación valorada, permitirá romper los mitos que obstruyen 

su verdadero valor artístico. 

Su legado a la música cubana y en especial a la estética de los años sesenta 

y setenta fue, auténticamente, aportar a esa generación de artistas y a ese 

momento histórico, una nueva perspectiva de conocimiento y visión de la  

música en su más amplia y aleatoria concepción . Desde su propia esencia 

como arte, hasta su vinculación y resultante en la unificación de ese lenguaje 

musical con el científico, que a la luz de la  creación actual no fue más que 

un pensamiento de la más alta vanguardia. 

Otros muchos músicos, incluso en Cuba, alcanzan a ocupar un espacio en 

las l istas de nuestros anónimos geniales artistas. De lograr un acercamiento 

a sus obras y pensamientos encontraremos pequeñas huellas de nuestras 

identidades y proyecciones artísticas. 

Enfrentar un estudio de personalidad artística, i mplica un importante reto 

para la musicología contemporánea. En el curso de la h i storia musical 

muchos han sido los escritos que de una manera fundamentalmente biográfica 

han abordado esta temática. Sin embargo, el momento actual exige nuevas 

búsquedas en su tratamiento y enfoque acordes a la dinámica que vive la  

humanidad, de la cual fomia parte el artista que a la vez protagoniza en ella 

un rol social detem1inante. 
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Boris Alvarado 
O b ras C h i l e n as d e l  
P u e rto d e  Val paraíso 

Dou ( 1 989) ,  para violoncello y piano/ Man 

der Iv ( 1 994) , para dos pianos / Bauchi T T  
(2000),  para violín ,  violoncello, marimba, 3 

tam-tams, cencerros y piano / Espinetta (200 1 ) ,  

para c lavecín/ Mamborimba (2000) ,  para 

marimba/ Zigmunt (200 l ) ,  para voz femenina, 

violín y violoncello/ Double Rock (200 l ) , para 

dos marimbas/ O Llaqui ( 1 994) , para flauta, 

clarinete, violín ,  violoncello, piano, marimba 

y perc u s i ón / ,  Luup ( 1 999)  para voces 

femeninas/ Antara , dividida e n  tres partes :  

AN: para 3 piccolos, TA : para 4 flautas y 2 

zampoñas bajas y RA: para 2 flautas en Do, 

flauta baja en do y didjiridou/ A/f ( 1 997), para 

un fl a u t i s t a  / Shu-shu  ( 2000 ) ,  obra 

e lectroacústica sobre texto de Lei l e i  Tian . 

Intérpretes: Celso López, Cecilia Plaza, Karina 

Glacinovic, María Paz Santibáñez, Leonardo 

Pérez, Lester Monier, Jorge Leiva. Diomer 

González, Marita Rodríguez.  Carlos Caarnaño, 

Sergio Menares ,  Jessica Quezada, Cri stián 

Gonzále z ,  F ra n c i sco C o rt é z ,  Rodr igo  

Kanamori , M arce lo  S tuardo , A l ej an dro 

Lavanderos y las agrupaciones "Avangarde" 

(Alemania) , "Coro Femenino de Cámara de 

l a  U C V "  y " E n s a m b l e  A N T A R A " . 

Studio Azul Records , producido por Boris 

Alvarado y Alonso Valenzuela .  Auspiciado 

por Universidad Católica de Valparaíso y RPC 

(Refi nería de Petróleo de Cancón S .A .) 

Registros realizados en salas de Santiago de 

Chile ,  La Habana y Leipzig.  Masterización 

de Daniel Lizama. Sin tiempo total n i  año de 

edición . 

Trece obras musicales que abarcan sus trece 

últ imos años de experiencia creadora nos 
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presenta en este disco compacto el consolidado 

compositor nacional Boris Alvarado ( 1 962), 

quien realizara estudios con H. Ramírez,  A. 

Guarello, A. Alcalde y E. Cáceres. Actualmente 

el compositor se desempeña como docente en 

el Instituto de Música de la U. Catól ica de 

Valparaíso y prepara su Diplomado en Música 

Sacra en la Academia Musical de Cracovia  

con Krzysztof Penderecki, gracias a una de las 

escasas becas Presidente de la República 

as ignadas a la m ú s i c a  en estos años . 

Luego de atender todas las cualidades de este 

nuevo disco nacional podemos aseverar que 

estamos en presencia de una cuidadosa y 

e laborada edición musical de gran cal i dad 

interpretativa y gráfica, aunque algunos detalles 

empañan esta excelencia. 

El registro presenta en primer lugar un concepto 

de diseño basado en contrastes de grises y 

colores fuertes pero incluye más de veinte 

fotos (casi todas con el compositor) que abultan 

en exceso el formato sobrio escogido . En 

segundo lugar e l  CD ofrece la biografía del  

compositor. un comentario introductorio y la  
reseña de las obras , todo el lo en orden y 

clari dad , con excepción de la prosa del 
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come ntario inicial  donde prima u n  tono 

filosófico de bajísima calidad literaria y falta 

de claridad. Acotemos , en tercer lugar, que la 

grabación y masterización están realizadas 

con un exceso de reverberancia Jo cual exagera 

la sonoridad real de algunos i nstrumentos. 

Finalmente, cabe decir que no aparecen aquí 

las duraciones ni el año de edición del disco, 

error bastante frec uente y erradamente 

aceptado en las producciones nacionales . 

El disco incluye, además, un track introductorio 

con inexplicables asociaciones sonoras para 

cada uno de los títulos de las obras . Este acto 

de sano humor (no se entiende de otra manera) 

entra en contradicción con l a  seriedad de la 

presentación general del  disco , lo cual nos 

deja Ja enseñanza 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 

u t i l izac ión con d i versas agrupac i ones  

instrumentales -donde priman los instrumentos 

de ' teclado' (piano , marimba, clavecín)- da 

como resultante la constante búsqueda de una 

tímbrica transparente y de un ins i stente 

transcurrir de la música, a la manera del 

continuum poswebemiano donde el organismo 

sonoro es desarrollado espacialmente y Ja  

polifonía se ex pande por  todo e l  espacio 

acústico. 

Es esta Ja característica de la mayoría de sus 

obras, donde no se oculta una organización 

secciona! cuyos momentos de diferenciación 

(tensión-reposo) están logrados a través de 

cambios en la articulación y la acentuación, o 

bien a través de gestos motívicos que abren 

nuevas zonas o varían otras (arias ) .  A esta 

organización por partes -de gran ayuda para 

el auditor común- aplica el autor un juego de 

texturas dicotómicas -contrapuntísticas u 

homofónicas- donde las duraciones son, a su 

vez, estables o indiferenciadas . Esta suerte de 
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continuum dicotómico constituye un elemento 

sumamente atractivo y bien logrado en el 

disco, salvo en la disposición de las obras 1 0  

y 1 1 ,  cuyo flujo de sonidos saturados agota 

fác i l mente la ate n c i ó n  de la m ú s i c a .  

Dos obras con voz presenta e l  compositor e n  

el disco. E n  Zigmunt, la primera d e  ellas , se 

expone una melodía de inspiración sacra 

-interpretada deliberadamente con voz l i sa 

por Jessica Quezada- cuyo devenir constante 

opera sobre una nube sonora ondulan te 

constituida por glissandis y articulaciones 

secas de movimientos sucesivos que hacen 

contraste con Ja pureza de Ja voz. Con Luup 

el recurso de las nubes sonoras difuminadas 

-no pendereckianas- es l levado a un extremo 

logrando altos n iveles expresivos gracias a 

un texto que, como señala el compositor, es 

dicho dulcemente por cada voz "en su propia 

e x pres ión sonora" . E l  re su l tado es l a  

desaparición de la noción de pulso y tonalidad 

(reminiscencia obligada al continuum l igetiano 

de Lux Aeterna) además de Ja multiplicación 

de los sonidos armónicos gracias a Ja cercanía 

de los intervalos y la unificación de los timbres 

y colocaciones vocales con J a  letra "u",  

i n te l i g e ntemente  aprovechada por  e l  

compositor. La obra, e n  tres secciones ,  es 

rematada con una liquidación que desemboca 

en un unísono. 

Demostrando su predilección por la percusión 

y el teclado el compositor expone 7 obras en 

las cuales están presentes algunos de estos 

instrumentos . En Dou (antesala de su obra 

Douland, estrenada el año 200 1 en el XI 

Festival de Música Contemporánea de la U .  

Católica) s e  nos ofrece u n  discurso marcado 

por una dinámica y articulaciones extremas 

que van envolviendo al auditor en un moto 

sistemático pero demasiado repetitivo, cosa 

que no ocurre en Mon der lv (dedicada a Cirilo 

Vila), donde el moto es contrastado y variado 

con la alternancia de secciones donde aparecen 

fi gurac iones  l argas,  bloques acórdicos  

- - -----
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homofónicos o politonales,  · trinos' ,  breves 
melodías y una paleta de sonidos heterogéneos 
logrados mediante la utilización del registro 
completo del piano. 

Con Bauchi ll vuelve a aparecer el  piano pero 
esta vez destinado a un segundo plano por 
los instrumentos de cuerda frotada, los cuales, 
como explica el mismo Boris Al varado, "fijan 
sonidos a partir de una tesitura" generando 
una totalidad sonora monótona y lánguida. 
En la obra s iguiente , Espinetta -con u n  
referente biográfico q u e  poca o n inguna 
relación explícita tiene con la obra- la letanía 
es trocada por la agilidad ' robótica' de un 
clavecín con sonoridad digital, efecto que es 
aprovechado para construir zonas de eco o 
nota repetida q u e  contrastan con l a  
interpolación y agregación sistemática de 
notas y acordes, alcanzando así un momento 
de c límax que es cerrado repentinamente . 

Posteriormente vuelve a aparecer el 'teclado' 
con la marimba en Mamborimba, construida 
en dos parte s :  l a  primera con falsas 
disonancias trinadas a l a  manera de un 
dulcimer -como especifica el  autor- y la 
segunda art i c u l ada con acentuac iones 
cambi antes que van abriendo paso a un 
mambo que a ratos parece una fel i z  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 senci l la  
exposición rítmica sobre p u lsaciones de 
acordes cuya duración es l a  justa para la  
percepción musical, convirtiéndose en la obra 
más liviana del registro y a la vez en una de 
las más entretenidas. Más que 'rock' la pieza 
parece remitir a alguna danza asincopada de 
intenso movimiento. 

Luego tenemos O Llaqui con una agrupación 
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tradicional , más percusión y marimba. En esta 

obra aparece otra vez el transcurrir de una 
pulsante totalidad sonora, totalidad que es 
interrumpida por bloques de breve duración 
y cuya organización sincronizada la convierte 
en un flujo de elementos.  

Un tercer grupo son l a s  dos obras con 
aerófonos, como son Alfy Antara. La primera 
es, según el autor, una 'doble aria' construida 
en base a los múltiples recursos interpretativos 
del instrumento, los cuales van diferenciando 
las regiones que el intérprete ( Alejandro 
Lavanderos) conduce con gran energía y 
virtuosismo , aunque con poca delicadeza en 
algunas zonas; la segunda de estas piezas está 
dividida fonética y musicalmente en tres partes 
(An-ta-ra) aunque está concebida como una 
sola unidad sintáctica. La primera (An) es una 
suerte de 'organillo atonal' escrita en un ámbito 
muy pequeño que condensa las alturas y abre 
paso a una ' zampoñización' de la música; la 
segunda (Ta) , con zampoñas bajas , constituye 
una selva musical de mayor densidad y 
consonanc i a  c o n  d i seños en torculus 

compenetrados con diversos arabescos; y l a  
tercera (Ra) , c o n  Didjiridou , es u n a  nueva 
nube enrarecida pero con una voz humana 
resonante (pedal) y una organización rítmica 
más definida que es enriquecida con glissandis 
expresivos; la obra acaba con una repetición 
variada de l o s  gestos antes expuesto s .  

F i n a l me n t e  t e n e m o s  S h u -sh u ,  o b r a  
electroacústica que juega y hace mimesis con 
la particular forma de emisión de las vocales 
en c oreano (o a lgún i d i oma a s i á t i c o ,  
posiblemente) a través de s u  altura y constante 
movimiento, interpolándole a éstas sonidos 
intervenidos (platil los,  gritos) que recuerdan 
a la Ópera de Beijing . 

Christian Spencer E.  
Instituto d e  Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 
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H e r n á n  R a m í r e z  
A l v a r e z  
A n t o l o g í a  

Motivos de son Op. 56, El Rey de los Alisos 

Op. 70, Septeto Op. 45, Dúo para saxofón alto 

y piano Op. 1 1 6 ,  Variaciones para piano Op. 

1 14, Variaciones para piano Op. 114, Obertura 

de cámara Op. 118,  Sensemayá versión para 

piano a 4 manos Op. 43-A . 

lntérpretes : Pedro Espinoza, barítono y Ana 

María Cvitanic , piano; Conjunto de Cámara 

U .C .V.; Miguel Villafruela, saxo y Leonora 

Letelier, piano; Manuel Montero , piano; 

Orquesta Filarmónica Regional . 

En su disco " Antología" Hemán Ramírez 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 producción (desde 1 976 hasta 

200 1 )  y que pertenecen a distintos géneros y 
estilos musicales. De esta forma aparece como 

un abanico de posibilidades que otorga señas 

de la versat i l idad de este creador. Dicho 

abanico consta tanto de trazos tonales como 

atonales , de la u t i l ización r igurosa de 

procedimientos seriales dodecafónicos como 

de la l ibertad de la aleatoriedad . Así también 

incluye obras para instrumento solista, dúos 

(voz y piano; saxofón y piano), coro y conjunto 

de cámara, y agrupación de cámara más 

numerosa, combinaciones que se suman a otros 

géneros incursionados por el compositor, 

aunque no incluidos en este disco , como son 

el  género sinfónico coral o incluso una ópera 

aún sin estrenar. 

Motivos de Son Op. 56 inaugura la audición 

de l  d i s c o . E stamos h a b l ando de una 

composición de  1 979, no  obstante la partitura 

fue rev i s ada en 1984 .  S iete canciones 
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concebidas a partir de siete poemas de Nicolás 

Guillén conforman Motivos de Son . En ellas 

se combinan distintos caracteres dentro de un 

contexto tradicional. Un aire latinoamericano 

en los ritmos y g i ros melódicos de las 

canciones y l o s  textos e v i dentemente 

americanos de Guillén otorgan un halo local 

a la obra. Si bien es cierto que la música 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 carácter popular, 

lejano a lo vanguardista de obras compuestas 

en este mismo período por otros compositores, 

y diferente también de otras obras tanto 

anteriores como posteriores del compositor. 

El Rey de los Alisos Op. 70, cantata compuesta 

en 1982,  nuevamente posee la utilización de 

voz y texto, sin e mbargo el tratamiento 

efectuado es diferente. Esta obra, para coro 

mixto, soprano, tenor y bajo solistas y conjunto 

de cámara, se basa en el poema homónimo de 

Goethe, traducido libremente por Ramírez 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 percusión. De esta forma música 

y sonidos evocan la escena, logrando una 

construcción algo teatral de la  cantata . En 

términos generales la  cantata se mueve por 

planos de mayor desorden y confusión, pasando 

a otros de mayor claridad y luz. Cabe señalar 

que resulta inevitable asociar la obra al lied 

de Schubert que utiliza el mismo poema. El 

problema es que  frente a tal obra, la 

composición de Ramírez palidece .  Cuando 

existe una referencia a dos obras de arte 

magníficas como el poema de Goethe y la 

obra de Schubert, es difícil siquiera acercarse 

a la vara que éstas dejan . Pese a los recursos 

sonoros que utiliza Ramírez en su composición, 

no alcanza el dramatismo esperado de un texto 

de esas características: el llamado de la muerte 

al hijo que se encuentra en brazos de su padre . 

El Septeto Op. 45 compuesto en el año 1 976 

corresponde a la obra de mayor antigüedad 

entre las siete i ncluidas en la antología. El 

procedimiento utilizado en ella es  e l  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. Sólo 

el segundo movimiento Plácido posee en algún 

momento algunas indicaciones precisas de las 

alniras . Si bien las duraciones sí se encuentran 

escritas , a d iferencia de las alturas , los 

i nstrumentos se combinan aleatoriamente 

originando un tejido polirrítmico bastante 

interesante . Cabe hacer notar que cada 

movimiento posee un tínilo que hace referencia 

a algún carácter o estado anímico o conductual . 

Este hecho no deja indiferente al auditor quien 

crea una disposición a escuchar. De este modo 

cada movimiento se acerca a una "pintura de 

carácter" , sin ser música descriptiva. Los ritmos 

y timbres son el elemento estructurante del 
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septeto, resultando sonoramente interesante. 

La duración de cada movimiento va en 

aumento hacia el último, e l  que tal vez se hace 
un poco largo para el auditor. 

El Dúo para Saxofón alto y Piano Op. 1 1 6 ,  

compuesto en e l  año  2000 , es  una obra 

encargada por el propio intérprete , Miguel 

Villafruela, y que se encuentra l igada a una 

situación muy personal del compositor, esto 

es, una operación cardiaca a la que debe ser 

sometido. La obra se construye en base a una 

serie dodecafónica. No obstante, a esta serie 

se le confiere un carácter temático y una 

c o n t i n u i d a d  m e l ó d i c a ,  d a d o  q u e  

intrínsicamente la serie posee connotaciones 

temáticas. Es posible distinguir secciones al 

interior de la música y en especial dos partes 

bien marcadas que dividen la pieza en dos. 

Interesante resulta la mezcla que hace el 

compositor de una tradic ión occidental , 

europea, como e s  e l  dodecafon ismo , y 

expresiones sonoras latinoamericanas y 

afroamericanas . La conjugación de dichas 

tendencias replican en esta música el proceso 

de hibridación ocurrido en América, s iendo 

entonces  u n  reflej o de la cond ic ión  

latinoamericana. 

En las dos obras que siguen en el disco también 

e l  compos itor hace uso  de la técnica 

dodecafónica. En las Variaciones para piano 

Op. l/4,  de 1 999, Ramírez nuevamente crea 

un tema melódico que es posible de distinguir 

a lo largo de toda la composición y que va 

sufriendo ciertas transformaciones .  Sería 

posible decir que tal como ocurre en el Dúo, 

la técnica dodecafónica se enmarca dentro de 

un ámbito temático, lo que parece propio de 

la tonalidad, y que produce al auditor la  

sensación de una cierta tonalidad oculta. A 

e sta  sensación contr ibuyen además la  

repetición constante del  tema, aunque sea 

dodecafónico, y el que éste sea utilizado de 

manera l ineal y en un mismo regi stro . 
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En la Obertura de cámara Op . 1 1 8  (200 1 ) , 

obra dodecafónica y melódica, el creador hace 

uso de una orquestación tradicional , muy 

similar a la utilizada en el siglo XVll I ,  a lo 

Mozart . La búsqueda hecha por el compositor 

de lo bello, audible, agradable , amable, también 

nos recuerda una cierta tendencia clásica. De 

hecho, a medida que escuchamos la obra nos 

olvidamos del dodecafonismo y nos parece 

estar escuchando una obra neo - clásica.  

En términos generales, se puede distinguir en 

las obras dodecafónicas aparecidas en esta 

antología un reencuentro con un estilo más 

cercano al auditor, que busca seducir por medio 

de la facil idad de la escucha y que por lo tanto 

acomoda y utiliza de una manera personal el 

uso de la técnica dodecafónica. 

Así como la Antología abre con poesía de 

Guillén y con ritmos cercanos a lo popular y 

tonal , c ierra también de esta misma forma. 

Hernán Ramírez nos pre se nta , en una 

i n terpre t a c i ó n  poco convenc i o n a l , a 

Sensemayá, versión para piano a 4 manos Op. 

43-A . La versión original de esta pieza,  

compuesta en 1973, es para coro mixto a cuatro 

voces a capel la .  En una versión escrita once 

años después ( 1994), ahora para piano a cuatro 

manos, el disco nos ofrece una versión Midi , 

en la que el intérprete es un computador, lo 

que puede resultar poco acertado al lado de la 

destacadas interpretaciones de las demás obras . 

Al escuchar la pieza, el auditor extraña la  

presencia de  la  voz y e l  texto, ya que e l  arreglo 

para piano no supera el melodismo vocal que 

ésta posee . 

Luego de escuchar el disco es posible sostener 

que el estilo de Hemán Ramírez tiende hacia 

e l  eclecticismo: junto a la  música serial 

dodecafónica, se encuentran composiciones 

aleatorias, tonales y de rasgos populares .  Este 
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eclect ic ismo denota la  versati l idad de l  

compositor. no obstante le  resta unidad a su  

estilo y disminuye la capacidad de  reconocer 

u n a  i dent idad o persona l i dad propia .  

E n  cuanto a l a  interpretación, l a  antología se 

destaca por una buena calidad interpretativa 

de los músicos que part ic iparon en l as 

grabaciones,  destacándose en especial l a  

interpretación e n  vivo del Conjunto de Cámara 

U .C .V. dirigido por Alejandro Guarello y la 

del Dúo para saxofón y piano a cargo de 

M iguel Vi l lafruela y Leonora Letel ier .  

En relación al " objeto disco", éste merece 

algunos comentarios . La portada del disco no 

resulta de gran atractivo, siendo poco feliz en 

su diseño; no obstante resulta concordante 

con el objetivo del disco , que es mostrar 

representativamente la obra de Hernán 

Ramírez, de ahí que se destaque su figura. En 

lo relativo a la información que éste trae , una 

omisión importante es el año de la edición, 

dato que no aparece en n i ngún lugar. Se 

destaca el excelente texto a cargo de Femando 

García incluido en el librillo que acompaña a 

la grabacción, e l  cual brinda la información 

necesaria y muy completa de las obras, como 

así también ciertos datos biográficos atingentes 

del compositor. 

Finalmente cabe agradecer el valioso aporte 

a l a  d i fus ión  de l a  mús ica  ch i l ena  de 

FONDART, que hizo posible la realización 

de este compacto. 

Daniela B anderas 
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chj/e 
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Ag ru pac i ó n  
ExT E M P O R E  
y Ag ru pac i ó n  
S U RANTI G U A 
M ú s i ca Ba rroca 
M i s i on a l 
S u dame rica n a  

Anónimo :  Salve Regina . (transcripc ión  

1 99 5 ) /Domen i c o  Z i pol i :  B eatus  Vir 

(transcripción 1 994)/Anónimas: Tres Antífonas 

(transcripción 1 994)/Domenico Zipoli :  Te 

Deum (transcripción 1 995)/Francisco Guerrero: 

Misa Seculorum Amen (transcripción 1 985) .  

In térpretes :  Agrupación ExTEMPORE / 

Agrupación SURANTIGUA 

Grabación financ iada por el Fondo de 

Desarro l lo  de las Artes y la Cul tura  

(FONDART ) .  Sant iago de Ch i le 200 1 .  

Dos agrupaciones, una vocal (Surantigua) y 

otra instrumental (ExTempore) , se unen en 

este compacto para dar vida a música que fue 

compuesta en América o que fue tocada en 

este continente . A ellas se unen músicos 

invitados pertenecientes a otras agrupaciones.  

Material de interés pedagógico en un doble 

sentido. Por una parte , contiene abundante 

información que permite situar esta música en 

un contexto más ampl io,  en un horizonte 

histórico y social , que muestra la importante 

i n f l u e n c i a  q u e  ej e r c i eron m i s i on e s  

evangelizadoras e n  tierras americanas , a las 

cuales no sólo aportaron los preceptos de su 

fe, sino también parte del inmenso caudal de 

su cultura musica l .  Nos referimos a las 

misiones jesu ít icas , que extendieron su 

quehacer hasta el sur de Chile . Por otra, los 

intérpretes son en su mayoría profesores de 

Educación Musical , lo que establece un nexo 

entre el ejercicio de la profesión docente y el 

4 1  

musical . La lectura de este valioso material 

i nformativo, lamentablemente , a veces es  

dificultado por la entusiasta policromía de  la  

carátu la .  Aún as í ,  e s  pos ib le  aprec iar  

iconografías obtenidas en  sus participaciones 

en los Festivales de Música Renacentista y 

Barroca Americana Misiones de Chiquitos en 

Santa Cruz de la Sierra, Bolivia. 

La participación en estos Festivales añade otro 

e le mento de i nteré s ,  por c u anto esas  

incursiones han determinado, en parte, el sesgo 

que ha tomado el movimiento de la música 

antigua chilena. De hecho,  algunas de las 

obras son "pie forzado" para los conjuntos 

que se congregan en la región selvática de 

Bolivia, la Chiquitan ia ,  cada dos años .  La 

mención de estos Festivales no es sólo cosa 

anecdótica ,  ya que ha perm itido a estos 

intérpretes conocer una práctica musical que 

aún pervive en los diversos poblados de esa 

apasionante geografía: nos referimos a los 

pueblos de San Javier, Concepción y otros 

muchos que acogen a numerosos conjuntos 

en maratónicas giras. En e l los ha quedado 

anclada una práctica musical y pedagógica 

con pocas variaciones con respecto a su 
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modelo orig inal . Efectivamente , como lo 

relatan los comentarios que acompañan al 

c o m p a c t o .  y q u e  h e m o s  a p re c i ado 

personalmente , la  instrucción musical es 

d i s e m in ada por l o s  es tud ian tes  más  

aventajados, los que son enviados a multiplicar 

su c o n o c i m i e n t o  a otras  comarcas . 

No es menor el aporte de este compacto en 

términos de avanzar e n  el  conocimiento 

contextualizado de la música que se ofrece , 

donde destacan Ja asesoría del musicólogo 

Víctor Rondón, y los entendidos comentarios 

del musicólogo Luis Merino respecto a Ja obra 

de Guerrero. Por otro lado, dos de las obras, 

la Misa Seculorum A m e n  del  notable 

compositor sevillano Francisco Guerrero, y el 

Te Deum de otro importante compositor, 

Domenico Zipoli ,  son reproducc iones de 

presentaciones en vivo realizada por estas dos 

agrupaciones en el marco de los Festivales 

de Mús ica  Ant igua organ i zados por Ja  

Universidad de  Santiago de  Chile. En  el caso 

de Guerrero , quien desarrolló su carrera 

exclusivamente en España, 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 región norte de Argentina, vale 

decir, la c iudad de Córdoba, sostuvo una 

presencia creativa en toda la zona. Parte de su 

obra , que aún está siendo exhumada de 

archivos chiquitanos , muestra a un maestro 

eximio en el difíci l  arte del contrapunto . 

En cuanto a este fragmento musical del pasado 

que se prolonga en el presente gracias a la 

tecnología, nos da la posib i lidad de entrar 

imaginariamente en el material cultural que 

trata, la música misional, conociendo algo más 

del contexto que la motivó, y que nos permite 

una forma de acceso a obras de arte que claman 

ser ejecutadas según tradiciones musicales 

reconstituidas y con las condiciones de tiempo 

y lugar de sus contextos originales, corno de 
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hecho ha sido. La particularidad de esta música 

no se agota en la literatura, en la escritura 

musical , necesitando también de una ejecución 

h istóricamente fiel a sus fuentes ,  medios 

instrumentales y particularidades esti lísticas. 

Sólo así las composiciones de los viejos y 

eximios polifonistas podrán ser actualizadas 

por las audiencias modernas. Estas condiciones 

se dan en este registro de la actividad de las 

dos agrupaciones musicales que comentarnos. 

En lo referido a la interpretación que realizan 

ExTernpore y Surantigua resulta difíc i l  de 

soslayar la ausencia de un director que hubiera 

amalgamado la entrega, cuestión que es  

evidente en los "ataques" y "cortes" de algunas 

de las obras. Asimismo, la complejidad de 

unir dos conjuntos de índole diversa ocasiona 

diversas asperezas en la afinación, cuestión 

que un director "externo" fácilmente 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 ejecución más 

lograda en cuanto instrumentación son las 
Tres A n tífonas anó n i mas c h i q  u i tan as , 

especialmente Fidelis Servus. Así también, la 

homogeneidad de tempo adoptada se habría 

visto refrescada por un mayor dinamismo para 

los movimientos de carácter más v ivo,  

produc iendo 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 reconstitución de la 

música del pasado h istoriadores y músicos 

son inseparables e indispensables entre sí; que 

abordar un repertorio con la mayor pertinencia 

h i stórica implica e l  i ntento explícito de 

contemplar en la pe1formance practice todas 

aquel las  convenc iones  i n terpre tat ivas 

contemporáneas a cualquier  repertorio 

específico; que la mayor o menor observancia 

de estos principios nos permiten determinar 
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cuan representativas del movimiento de música 

antigua es una interpretación . En este sentido, 

l as ejecuciones de ExTempore y Surantigua 

son un serio intento de alcanzar ese elusivo 

v alor de autenticidad , tema central del 

movimiento de performance histórica y al que 

sólo es posible aproximarse asintóticamente, 

con que cada nueva generación de intérpretes 

aporta a un corpus parcialmente establecido. 

Miguel A. Aliaga l .  
Vicerrcctoría Académica 

Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educación 

Luis José Recart 
Viola C h i l ena 
del s ig lo XX I 

Sebastián Errázuriz: La bailarina favorita de 

Sigmund I Carlos Zamora: Dos moviminetos 

para viola y percusión I Sebastián Rehbein: 

Los Profetas: Elías; Elíseo; Exequiel / Sergio 

Ortega: Tacuabé / Sergio González: Siete 

trazos / Javier Farías : Anexión : Exánime; 

Inhesión I Guillermo R ifo: Estudio tres.  

Luis José Recart : Viola. Gonzalo Muga, Sergio 

Menares ,  Nicolás Ríos ,  Marcelo Espíndola: 

Percusiones . Enrique Baeza: Piano. Marés 

González: Narración. EM, Edición 005 , 2002 . 

Fondo de Desarrollo de las Artes y la Cultura. 

Este disco ideado por iniciativa de Luis José 

Recart propone un pequeño universo de música 

chilena escrita para viola, un instrumento de 

repertorio reducido, en comparación al violín 

y violoncello , centrado preferentemente en 

torno a compositores que están o han estado 

relacionados con el Insti tuto Profesional 

Escuela Moderna de Música, en cuyo estudio 

se realizó la mayoría de las grabaciones que 
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consti tuyen este aporte a la  discografía 
nacional. 

La única obra que constituye la  excepción es 

Tacuabé de Sergio Ortega, compositor chileno 

avecindado en París, Francia, y que fue grabada 

con anterioridad a l a  real izac ión de este 

proyecto. Además, es la  única obra de este 

CD que utiliza un texto de Eduardo Galeano 

narrad o ,  en e s t a  ocas ión , por M arés  

González.Esta particularidad hace de esta obra 

un punto importante no sólo por lo indicado 

anteriormente, sino también por la redacción 

musical y utilización 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 

semántica  con la exploración abstracta y 

v irtuosa de la viola ejecutada con maestría 

por Recart. Este contrapunto entre instrumento 

y voz se intensifica hasta alcanzar una especie 

de stretto que se resuelve en uno de los pasajes 

más intensos de la viola. Luego, el texto hace 

referenc ia  a Tacuabé , mús ico  charrúa 

sobreviviente a su denigrante exposición en 
París, donde la viola lo evoca a través de los 

sonidos armónicos logrando un momento no 

so lamente dramát ico ,  s i no solemne y 

emocionante . Un verdadero homenaje a l  

indígena oprimido. 
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Las obras de Errázuriz, Rehbein y Farías dejan 

entrever un origen en l a  música popular con 

una fuerte y marcada tendencia academicista. 

Tal vez, la más lograda de estas tres sea la de 

Javier Farías, quien logra una cierta l ibertad 

rap sódica en e l  so l i l oq u i o  de l a  v i ola 

interrumpido y puntuado por l a  ocasional 

participación de los tambores .  Sin embargo, 

su segunda parte, Inhesión, cae inevitablemente 

en u n a  rigidez acadé m i c a  c o n  rasgos 

tanguísticos que no logran la frescura necesaria 

para sostener los cinco mjnutos que dura esta 

segunda pieza. 

De C arlos Zamora , Recart presenta dos 

movimientos. El primero establece una relación 

entre los glissandi de la viola y la percusión 

donde destaca la utilización del rugido de león 

u t i l iz ado con suti leza y que sugiere l a  

participación de otro instrumento de arco. El 

segundo movirlliento. más ágil, sigue la rllisma 

l ínea planteada por el primero. Sin embargo, 

la uti l ización de rasgos melódicos temáticos 

y repetidos en secuencias desarman el discurso 

establecido por el juego viola/percusiones y 

l levan a un nuevo momento lento donde el 

tenuta de una nota sirve de fondo innecesario 

a la percusión l uego de lo cual se recupera, 

tardíamente,  el p l anteamiento melódico 

pentáfono intentando crear una situación formal 

de t ipo ternario que sirva de c i e rre al  

movirlliento. 

Sergio González , compositor y percusionista 

del grupo Congreso demuestra con su obra 

Siete trazas una soltura creativa en el trabajo 

de la viola, el piano y la marimba. A partir de 

una letanía de la viola coloreada por el piano 

y la  marimba va creando diversos momentos 

heterogéneos entre sí que se enlazan a través 

del uso de reiteraciones asimétricas cercanas 

a un sano minimalismo rico en formulaciones 

rítmicas . La letanía inicial vuelve como 

interpolada entre las percusiones creando un 
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momento central reflexivo y evocativo que ,  

poco a poco, v a  evolucionando hacia una 

mayor actividad y agresividad que da i nicio 

a la última parte de estos siete momentos 

donde reaparece la melodía principal pero 

intervenida por los tambores que, finalmente , 

la fragmentan y disuelven . En resumen , una 

obra atractiva que se deja oír en toda su 

extensión. 

C ierra este CD, Estudio Tres de Guil lermo 

R ifo cuya formación como percusionista se 

refleja desde el inicio.  La viola,  uti l i zada 

preferentemente en pizzicato. se suma a la 

propuesta percusiva inicial para derivar en 

una suerte de improvisación por sobre l a  

percusión que permanece casi inalterable hasta 

instalar una nueva base rítrllica con una lejana 

relación al ritmo de cueca. Una vez más e l  

carácter rapsódico improvisativo d e  la viola 

divaga en una zona sin pulso rn tempo defirndo. 

Finalmente, y con el cajón como protagorusta 

la viola se acerca a gestos melódicos de origen 

más popular que poca relación guardan con 

la obra misma. Un último solo de la viola 

anuncia el final que recupera la sonoridad y 
el carácter del inicio. Sin embargo, todo se 

desdibuja en un forzado momento en que n i  

la  viola ni la percusión logran u n  efecto de 

saturac ión suficiente para constitu ir  u n  

verdadero cierre d e  l a  pieza. 

Resulta significativo este aporte a la discografía 

de música chilena que sirve para dar a conocer 

a un gran intérprete de l a  viola que no se 

contenta con el repe1torio etistente y promueve 

la creación de nuevas obras dando oportunidad 

así a que diferentes compositores chi lenos 

s i g a n  ad e l a n t e  c o n  s u s  p r o p u e s t a s  

compositivas, buscando caminos técnicos y 
estéticos dentro de este siglo XXI que se irucia. 

Alejandro Guarello 
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 
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M i g uel  Casti l lo  D id ier  
Jorge Peña Hen 
( 1 928- 1 973) 

Castillo Didier, Miguel . Jorge Peña Hen( 1928-

1 9 73 ) .  Edición del Autor. 200 1 .  296 pp.  

Una revisión somera de l as publicaciones 

aparecidas en el siglo XX y en los primeros 

años del XXI revela que Chile no se ha 

caracterizado precisamente por la abundancia 

de Ji bros biográficos de sus  músicos ,  a 

excepción de recientes publicaciones referidas 

a creadores como Violeta Parra y Víctor Jara. 

S in  considerar los estudios aparecidos en 

revistas y diccionarios, está aún por escribirse 

una biografía en formato libro de un Claudia 

Arrau o de un Domingo Santa Cruz, para citar 

solamente a dos músicos relevantes del siglo 

XX. Muy distinta es la situación de que han 

gozado los creadores literarios del mismo 

período: García Huidobro, la Mistral . Neruda, 

han sido objeto de numerosos estudios y 

biografías , incluso algunas de ellas han sido 

adaptadas al cine o han servido de temáticas 

de obras de teatro . 

Por el lo,  ha sido muy oportuna la reciente 

edición del libro Jorge Peña Hen que , con 

el subtítulo de "Músico, Maestro y Martir", 

describe la vida y obra del malogrado músico 

serenense , fal lecido en octubre de 1 973 a 

consecuencia de las acciones de la l lamada 

" caravana de la muerte" . Podría pensarse que 

las ominosas circunstancias que rodearon su 

desaparición han acrecentado artificialmente 

su aureola. Sin embargo, y como el l ibro muy 

bien lo demuestra, Peña Hen , en sus 45 años 

de exi stencia,  de los cuales dedicó 23 años 

profesionalmente a la música, se nos aparece 

como un real izador notable y un impulsor 

tremendo de la v ida  mus ica l  ch i l ena ,  
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engrosando la lista de aquellos que han sentido 

el l lamado a ser lideres del quehacer cultural 

de la " provincia" . Uno de sus logros más 

difundidos fue la  creación de un movimiento 

de orquestas infantiles y juveniles, el cual , 

años más tarde, fue imitado exitosamente por 

Venezuela y a partir de la década de los 90 

comenzó un ascendente desarrollo en nuestro 

país, culminado con la reciente constitución 

de la Fundación de Orquestas Juveni les e 

Infantiles de Chile . 

A nuestro parecer, a una biografía se le deben 

exigir dos aspectos sustanciales: que de cuenta 

de manera clara sobre la vida del personaje 

en cuestión 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 1 3  

Capítulos resalta d istintas facetas en la  

formación y vida profesional del Peña Hen,  
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los que se inician con una reseña de la vida 

musical en los años 40 , sus estudios en el 

Conservatorio de la Universidad de Chile, la 

creación de la Sociedad Juan Sebastián Bach 

de La Serena, la fundación de la Orquesta 

Sinfónica de Niños, pionera en Chile, sus obras 

como incipiente compositor , y un relato del 

calvario de su muerte. El último capítulo recoge 

los reconocimientos y homenajes de que ha 

s ido obj eto por parte de personas  e 

instituciones. 

El Capítu l o  IV resul ta  espe c i a l mente  

iluminador en relación a la obra que impulsó 

Peña en su ciudad natal, al ser el artífice de la 

fundación de la Sociedad Bach de la Serena, 

a comienzos de la década de los 50: como 

consecuencia de ello se creó una Orquesta de 

Cámara, una Orquesta Filarmónica que luego 

fue reemplazada por la Orquesta Sinfónica de 

La Serena, el Coro Polifónico, se dio comienzo 

a temporadas de conciertos de música de 

cámara y sinfónicos, se estrenó en Chile la 

versión integra de la Pasión según San Mateo 

de B ach , se realizó un Festival de Música 

Chilena, se fundó la Escuela Experimental de 

Música y la Orquesta Sinfónica Infantil, entre 

otros logros. 

Si alguna observación podemos hacer es la 

presencia de c iertos ripios que le restan 

agi l idad y facil idad en la lectura, como la 

repetición de hechos, frases y reiteración de 

conceptos. De hecho, en la página 57 y 59 del 

Capítulo IV se repite un pasaje completo, lo 

que podría haberse evitado con una revisión 

más acabada del texto original . 

El otro aspecto para juzgar una biografía 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 l ibro reseñado. Efectivamente , se 

entrega una rica información adicional de la 

vida cultural y las peculiares características 

de una ciudad como La Serena a mediados 

del siglo XX . Castillo Didier fundamenta sus 

juicios con una profusa documentación, donde 

no se omiten nombres ,  aunque ello de lugar 

a extensas l istas de quienes participaron de 

los hechos reseñados ,  como por ejemplo 

consignando todos los solistas y componentes 

de la orquesta y del coro que estrenó la Pasión 

Según San Mateo en La Serena el año 1 960 . 

En este sentido, el autor, en un estilo directo 

y simple, sin mayores pretensiones l iterarias, 

va desarrollando ante el lector una historia 

que logra ser atractiva por la fuerza y la  

dinámica del personaje, y por su dramático 

desenlace. 

El l ibro es más que un homenaje a Peña Hen . 

Es un reconocimiento que hace justicia 

también a otros nombres olvidados por la 

h i storia ofic ia l  de n ue stra mús ica :  los 

real izadores de proyectos , fundadores de 

orquestas y coros , captores de nuevas 

audiencias para la  música universal y de 

nuestros valores nacionales. Esperamos que 

la  obra comentada pueda ser acogida por una 

empresa editora que real ice una segunda 

edición con un tiraje más extenso que los 

modestos límites que se ha impuesto Castillo 

D id ier  para una  Ed ic ión  de Autor .  

Octavio Hasbun 
I nstituto de Música 

Pontificia Uni versidad Católica de Chile 
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Serg io Sauval le  E .  
G u itarra C h i lena 

Juan Antonio Sánchez 
P iezas Esenciales 
Para G u itarra 

Dos ediciones de partituras de música para 

gui tarra fueron lanzadas oficialmente en 

Agosto de 2002. Se trata de las colecciones: 

Guitarra Chilena de Sergio Sauval l e  

Echavarría y Piezas esenciales para guitarra 

de Juan Antonio Sánchez. La primera de ellas 

publicada por la Facultad de Artes de la 

U ni versidad de Chi le  y la segunda por 

Ediciones Musicales Microtono. 

Ambas publ icaciones coinc iden  en dos 

aspectos: 1 .  contienen material previamente 

grabado por los  propios autores ,  y 2 .  e l  

repertorio e s  de raíz popular o folklórica y 
aparece como una alternativa al repertorio 

s tandard de l a  gu i tarra de conc i erto . 

Me detendré primero en Guitarra Chilena 

de Sergio Sauvalle .  El autor presenta siete 

piezas, tres de las cuales son anónimas: A la 

una nací yo, Cueca chilenera y Cueca triste, 

dos son arreg los  de mús ica  de otros 

composi tore s :  Adiós Santiago querido 

(Segundo Zamora) y Z,amacueca popular NºJ 

(José White). Las otras dos son composiciones 

del propio Sauvalle: Valses urbanos Nº 1 y 
Nº 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 folklórica en 

nuestro país se las ingenia para poner en el 

pentagrama estilos campesinos y urbanos sin 

que se resientan la espontaneidad y simpleza 

encantadora de esta música. Hago esta salvedad 

porque no siempre se transcribe adecuadamente 
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música que corresponde a la tradición oral y 
que normalmente se aprende "de oído" . En 

este sentido, la escritura a veces petrifica lo 

que deb i era tener  u n  c i e rto carácter  

improvisatorio. Fel izmente , la  escritura de 

Sauvalle está cuidadosamente tratada para 

reflejar toda esa espontaneidad. El volumen 

se i nicia con una página explicativa de la  

simbología usada para rasgueados, golpes y 
otros elementos . 

Guitarra Chilena 

Este es un aporte valioso al repertorio de la 

guitarra y a su enseñanza académica, abriendo 

un nuevo abanico de posibil idades de ejecución 

a la vez que mostrando piezas nuevas y 
refrescantes y sobre todo , enriqueciendo una 

parte poco abordada: la música chilena de 

raigambre folklórica, tanto rural como urbana 

en arreglos y originales de alto n i vel . 

Juan A ntonio Sánchez nos muestra trece 

composiciones originales bajo el título de 

Piezas esenciales para guitarra . Siete de ellas 
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figuran en su CD Local 47 y dos en aportes 

a otros disco s .  En Local 4 7, l as p iezas 

Chacarera de Ramírez , Tonada en sepia y 

Todavía podemos clasificar fueron grabadas 

en arreglos para dos guitarras , Ja primera, y 

las otras dos como piezas camerísticas, para 

gu itarra, v iola ,  v ioloncel lo ,  contrabajo y 

percu sión . Aquí,  como todo e l  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 

Sánchez, 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 producción. Entiéndase mi analogía 

como un cumplido y no como crítica negativa. 

La música de Sánchez se mueve en atmósferas 

de tonos pasteles, aunque no desprovista de 

la fuerza interior que imprime a su música en 

Jos momentos adecuados. 

J uan Antonio Sánchez conoce muy bien la 

guitarra y trabaja en fonna maestra las annonías 

q u e  seducen  p o r  s u s  rem i n i s c e n c i a s 

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 Tonádica Vio/ética 

(el espíritu de Violeta esta allí, sin duda) y la 

perfección idiomática de El plazo del ángel, 

sin desmerecer las otras piezas , todas e llas 

atractivas. 

El autor muestra,  al  c o m ienzo , c uatro 

indicaciones técnicas de usos poco frecuentes 
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e n  la guitarra y que emplea en sus obras e 

invita a que el las sean tocadas bastante 

libremente. Esta es una magnífica contribución 

al repertorio guitarrístico. 

La presentación 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 Sánchez , 

una fotografía "desenfocada" de sus manos 

sobre la guitarra en tonos suaves de café-sepia. 

Osear Ohlsen 
Instituto de Música 

Pontificia Uni versidad Católica de Chile 
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Claudia Monteverd i 
Vespro della Beata 
Vergine 

La obra de Claudio Juan Antonio Monteverdi 

(así  consta su nombre completo en u n  

documento de sacristía d e  Cremona, otorgado 

para su bautismo un 1 5  de mayo de 1567) fue 

una obra libre, de estructura sonora compleja; 

un arte imprev isible , contenido e intenso, 

opuesto a cualquier idea extensiva. Monteverdi 

aplicó de manera diversa las ideas nacidas en 

el seno de la  Camerata de Peri y Caccini :  

antepuso la monodia acompañada a las texturas 

contrapuntísticas, y sus personajes ya no fueron 
aires o musas. Por e l  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", escribió. 

Todo se mezcla en el comportamiento humano. 

La vida social es extensión del espíritu , 
mientras el arte recoge todo eso para preservar 

lo importante . Los nexos son como siguen , si 

alguien quiere verlos:  la Eva de la Capi l la  

S ixtina y el "Lasciatemi morire" ,  el poema 

"Orl ando Fur ioso"  de Ariosto y l a s  

i mprecaciones d e  su Olimpia contra e l  

desal mado B iren o ,  l a  sub l ime "Lettera 

amorosa" , donde el amor y la vida iniciática 

se funden . El escritor y el compositor, en su 

soledad creativa, recogen la influencia del 

ambiente. 

Al mirar hacia atrás, se observa que durante 

el Renacimiento y el s ig lo  X V I I , 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 entendían o que les eran ajenas . "El 

suspiro de un rey siempre se resuelve en 

gemidos del pueblo" , escribió Shakespeare , 

quien en el cruce de tragedia y farsa y en la 
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mezcla trágica de eros y ethos, permite una 

comparación con el compositor. Debieron ser 

amigos , M onteverdi  y S hake speare . 

Fue una época e n  l a  que convergieron 

corrientes espirituales distintas y en las que 

se enfrentaron potencias laicas y religiosas, 

como no se había producido antes .  Existía, 

además, un c ierto bienestar y el juego de la 

diplomacia, que ya comenzaba, exigía fasto 
tanto para una gran fiesta principesca (un 

matrimonio, una coronación) o para una 

celebración religiosa (desde una fiesta litúrgica 

a un funeral) .  Papas y reyes, obispos y condes, 

todos querían lucirse. Esa es parte del contexto 

en que se efectuó la primera ejecución de 

"Yes pro della Beata Vergine" , de Claudio 

Monteverdi ,  el 25 de marzo de 1 6 1 0 , en la 

basílica de Santa B arbara en Mantua, en 

ocasión de la fiesta de la Anunciación y en 

honor de l as hijas de Francesco Gonzaga . 

Es probable que Monteverdi supiera muy bien 

lo que hacía. Porque en las "Vespro" está 

simplemente todo. Todo cuanto de nuevo 

aportó el sonido del seicento, desde la música 

profana a la religiosa. Así también ocurre en 

la compleja Messa  " I n  i l l o  tempore " .  

Monteverdi supo cómo imbricar en una misma 

obra -que se levanta como pieza clave para 

entender cuanto ocurriría después- toda la 

evolución del lenguaje musical . Su voluntad 

de experimentación y de ricerca quedó aquí 
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cristalizada y llevada a momentos de máxima 

expresión . En las "Vísperas" nos encontramos 

con elementos del stile rappresentativo, del 

stile concertato , el uso del bajo continuo no 

sólo como soporte , con el  arte de cantar 

derivado de "Le Nuove Musiche" (Caccini , 

1 60 1 ) , la liberación de la armonía al punto de 

permitir la coexistencia de técnicas modales ,  

tonales y cromáticas. Así definió s u  trabajo el 

propio músico: (una composición) "de diversas 

maneras de invención y armonía,  todas 

fundadas sobre un canrus firrnus".  La fuente , 

entonces,  de estas "Vísperas" es muy antigua, 
pero su proyección alcanza hasta Debussy. 

No en vano las "Vísperas" han sido l lamadas 

"ese genial laboratorio de modernidad" , donde 

habita el color de los afectos, el valor expresivo 

que sustenta la apl icación de la seconda 

prattica (la palabra rectora de la música y no 

al revés) y también el entorno polifónico de 

los salmos y la efusión monódica pendiente 

de las antífonas gregorianas de la liturgia de 

Mantua. "Il Vespro" conserva la estructura que 

tenía en el medioevo; esto es, un responsorio 

de i ntroducción , cinco salmos cada uno 
precedido y seguido de una antífona, un himno 

y, al término, el Magníficat. 

Se trata de un sagrario de pompa y misticismo, 

vibrante, donde alternan el teatro lírico y la  

espiritualidad sin jamás postergar la  oración . 

Todo esto vive en la vitalidad de los ritmos, 

en la l ibertad expositiva y en el esplendor de 

momentos como el " N i s i  dominus" , el 

"Magníficat" (el momento de mayor bri l lo) y 

la "Sonata sopra Sancta Maria" , donde la  

insi stencia mantrárnica se une al sonido 

magnífico. Imaginemos esto mismo en Santa 

Bárbara o, mejor todavía, 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 sól idas . Es demasiada, por c ierto, la  

cantidad de  información que es  necesario 

C O M E N T A R I O S E V E N T O S 

intemal izar para terminar en un real trabajo 

de creación en el que c iertos aspectos que 

parecen más "objetivos" -el texto latino, la  

notac ión ,  la  i nstrumentación pedida (o 

posible)- no l im ite todo aquel lo que en 

Monteverdi es más importante que lo objetivo: 

la expresividad, cómo decir un texto , qué 

dinámica aplicar, qué tempo , los adornos 

permitidos , la  flexibil idad en la penetración 

del srile concertato (y no la habitual y 

académica rigidez). 

En el Décimoprirner concierto de la Temporada 

Ofic ia l  de conc iertos U .C . .  desde los  

i nstrumentos disponibles en  Chile y con e l  

conocimiento y l a  experienc i a  que  aquí 

podemos tener de la vocalidad monteverdiana, 

el maestro Víctor Alarcón y el tenor Rodrigo 

del Pozo dirigieron , el estreno en Chile de 

esta pieza clave de la música. La dirección 

triunfó 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 polifónico y el contrapunto 

con la mayor l ibertad y sentido dramático . 

Quedó de manifiesto, entonces . esa síntesis 

que el Renacimiento abrigó como utopía de 

espíritu y carne. Tanto el himno "Ave Maris 

Stella" , a ocho voces divididas en dos coros, 

corno el  grandioso "Magnificar I " ,  a siete 

voces . fueron los puntales grupales de una 

interpretación equilibrada (el "Magnificar II' ' , 

a seis voces y menos imponente , es  una 

alternativa al primero). 

Párrafo aparte para la precisión musical del 

tenor Rodrigo del Pozo, quien cantó el motete 

"Nigra sum" (texto proveniente del "Cantar 

de los Cantares"),  un verdadero milagro de 

búsqueda sonora. 

Juan Antonio Muñoz H .  
Periodista 

El Mercurio 
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D E L  SALON AL 
CABARET 
M úsicq. y bai l e  de la  
Bel l e  Epoq ue c h i lena 

E n  el Centro de Extensión de l a  Pontificia 

Universidad Católica, prestigiado epicentro 

de las expresiones más significativas de la 

cultura nacional , en los últimos días de agosto, 

cumplió un breve pero exitoso c ic lo l a  

producción escénica, del Instituto de Música 

de dicha casa de estudios ,  t itulada: "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 

técn icos , y un p ú b l i c o  que  ap laudió  

e n t u s i a s t a m e n t e  cada u n a  d e  l a s 

interpretaciones, transcurrió esta didáctica 

obra músico-coreográfica en cuya dirección 

y producción musicológica hizo su aporte el 
prestigiado investigador Juan Pablo Gonzalez 

y en lo teatral y musica l ,  Miguel Angel 

J i me n e z , s i n  dejar d e  d e s tacar  l a  

responsabi lidad instrumental del maestro Luis 

Ad vis. 

De gran solvencia musical , de significa t i  va 

pulcr i tud i nterpretat i v a ,  y de u n  b ien  

coordinado desarrol lo escénico,  resultó la  

propuesta de  rescate de  algunos aspectos de 

la sociabilidad de la emergente mesocracia 

santiaguina en las postrimerías de la B elle 
Époque chilena, en que la  influencia europea, 

y pr inc ipa lmente  cortesana franc e s a ,  

comenzaba a ser desplazada por la  inglesa de 

norteamérica, encontrando adecuado eco en 

un Chile provinciano, de profundo carácter 

i mi t at i v o ,  q u e  v i v ía s i g n i f i c a t i v a s  

transformaciones sociales. 

La obra estructurada en cinco cuadros: "Salón 

5 1  

del Centenario"; Cuplé en  e l  Politeama"; 

"Terraza del Forestal" ; "Dancing Lido"; 

"Fiesta de la Primavera" , fue transcurriendo 

hilvanada , ya por los  bel los entremeses 

musicales de una Orquesta de Señoritas, o ya 

por los didácticos l ibretos de un relator, que 

aj ustadamente person ificó el m aes tro 

González, lo que fue dándole unidad y marco 

musicológico, a lo que iba ocurriendo en el 

escenario .  

A escenario descubierto. con una creativa caja 

rectangular rodada, de grandes dimensiones, 

a modo de escenografía móvil, que se le giraba 

ya dando ambiente a un salón, a un rincón del 

Parque Forestal o a un cabaret de robusta 

cupletera, lograron darle inocente marco a las 

diferentes escenas . Una evocación , tal vez, 

del antiguo y breve escenario decimonónico 

de la terraza Marcó del cerro Santa Lucía que, 

adosado a la rocosidad del cerro , hacia 1 886, 

abría sus puertas y sacaba de su interior bancas, 

telones y una plataforma que oficiaba como 

estructura escénica, y que hacia fines de ese 

año dio  paso al i mportante Teatro de 

Variedades del  Cerro donde se celebraron 

también las primeras Fiestas de la Primavera 

organizadas por la Federación de Estudiantes. 

I nteresante resultó observar e l  esfuerzo 
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interpretativo de las expresiones coreográficos 

de los Manuales de tan connotados maestro 

de danzas como Zubicueta, Green , Chacon, 

seguidores en estas l ides de los precursores 

maestros Robles, Gelinet , Charriere, Paz , en 

la recreación de las danzas , a cargo de l a  

coreógrafa Francisca Infante. U n  comprensible 

gran auge tuvo l a  labor de estos y otros 

maestros desde que, a partir de 1 893, se declaró 

obligatoria la enseñanza de la música y el baile 

en las  escuelas ,  y los maestros de danzas 

desplegaron gran esmero en su l abor docente, 

a lo largo del país, entregando en sus Tratados 

elementos históricos de los bailes , teoría de 

los pasos y figuras ,  además de normas de 

urbanidad, etiqueta y buen tono. Los discípulos 

se esforzaban en su aprendizaje pues una leve 

falta a estas enseñanzas podía significar un 

doloroso ostracismo social . 

Un evocador y policromado repertorio,  llevó 

a los asistentes ya por un viaje por las lejanas 

costas habaneras y su negra esclavitud conversa 

en nostalgias marineras, aún 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 

lúdica jácara de un sutil coti l lón; ya por la  

gran zamacueca, madre de América; ya por la  

regordeta mariposa del  Pol i teama o l a  

nostálgica violetera del canto maternal; ya por 

las vibraciones emotivas del pasodoble del 

C O M E N T A R I O S  E V E N T O S 

organillo; ya por la curiosa maxixe o el shimmy 

araucano; ya por el chi lenísimo tango de l a  

calle B andera; y a  por tanto repertorio . . . . .  

culminando con el luminoso y esperanzado 

h imno de los estudiantes de la primavera de 

1 930, cuando recorrían los faldeos del Santa 

Lucía, o la calles céntricas, con sus alas abiertas 

arrancando de los labios la viva canción . . . . .  al 

ritmo de sus cascabeles de dulce y c laro 

tintinear. . . .  mientras una estudiantina del 

magisterio despedía a los asistentes con un 

repertorio juvenil que mantiene vigente a estos 

an t iguos  y otros emergentes  r i tmos . 

E stas fueron evocac iones musicales tan 

necesitadas de recuerdos y tan luminosas de 

esperanzas, que más de una emoción o más 

de una sonrisa hicieron germinar, s incera y 

generosa, en el corazón de los espectador. 

DEL SALON AL CABARET, es una obra 

necesaria, es una adecuada y talentosa síntesis 

escénica, fruto de una acuciosa y s istemática 

investigación musicológica, que en un lenguaje 

coloquial nos pone frente al mágico 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. 

Ramón Andreu R .  

-- -- ---------
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B i t á c o r a  d e  A c t i v i d a d e s I M U C  
m a y o  2 0 0 2  I a g o s t o  2 0 0 2  

M arc i o  C arne iro ( B ra s i l ­
A l e m an i a ) . V i o l o n c e l l o .  
Taller de Técnica e Interpretación del 
Repertorio Tradicional del Violoncello. 
Primer Campus Musical de Villarrica, 
Universidad Católica Sede Yillarrica .  
23 al  30 de enero. 

Juliane B erg (Alemania) . Canto . 

Sexta Escuela I nternacional  
del  I nst ituto de M úsica 

2002 

Taller de Interpretación de Lied y Oratorio. 4 al  14  de junio. 

Bruno Procopio (Brasil) . Clavecín . 
Taller de Interpretación de obras de Bach y Scarlatti en clavecín y otros instrumentos de teclado. 22 
de jul io al 2 de agosto. 
Taller de Música de Cámara Barroca. 22 al 26 de julio .  

Gustavo O l iv ar (Orquesta 
Sinfónica Gran Mariscal de 
Ay a c u c h o , Ve n e z u e l a ) . 
Percusión . 
Clase magistral . Auditorium Instituto 
de Música. 22 de mayo. 

M iguel Villafruela . 
Participación en Encuentro de Música 
Contemporánea para Percusiones. 
Goethe l n s t i tu t . 3 0  de m a y o .  

Ramiro Malina. 

Otros Tal le res ,  
Sem i n arios , 

Conferencias,  C lases 
mag i strales,  E ntrevistas , 

E ncuentros 

Taller de Armonia Funcional y Clave Americana. Instituto de Música. 26 de abri l  al 2 1  de junio. 

Jaime Donoso . 
Conferencia: "Música y Cultura". Area Bellas Artes .  Introducción a las Disciplinas Universitarias. 
Preuniversitario UC. 6 de junio. 
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Participación en Coloquio "Lo religioso en la Música " .  Programa de Estudios Histórico Musico/ógicos 
y Programa Arte y Fe de la Pontificia Universidad Católica de Chile . Auditorio Campus Oriente. 26 
de junio. 

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

Alejandro Guarello . 
Conferencia: "El quehacer del compositor" . Area Bellas Artes .  Introducción a las Disciplinas 
Universitarias. Preuniversitario UC. 1 3  de junio. 

Rafael Díaz. 
Participación en Coloquio "Lo religioso en la Música" . Programa de Estudios Histórico Musicológicos 
y Programa Arte y Fe de la Pontificia Universidad Católica de Chile. Auditorio Campus Oriente. 26 
de junio. 

Carmen Peña.  
Moderadora mesa redonda Coloquio "Lo religioso en la Música" . Programa de Estudios Histórico 
Musicológicos y Programa Arte y Fe de la Pontificia Universidad Católica de Chile. Auditorio Campus 
Oriente. 26 de junio. 

Juan Pablo González . 
Conferencia: "El quehacer del musicólogo".  Area Bellas Artes .  Introducción a las Disciplinas 
Universitarias . Preuniversitario UC . 27 de junio. 

Karen Connolly. 
"La danza para cantantes". Encuentros con alumnos de la cátedra de Canto. Sala Renacimiento Instituto 
de Música. 28 de junio y 5 de julio. 

André Cazalet (Ensamble Arcema, Francia) . Como . 
Taller de Como. Festival Aspectos de las Músicas Actuales. Auditorium Instituto de Música. 3 de julio. 

José Luis Campana , José Ignacio Estrada , Isabel Urrutia-Rasines (Ensamble 
Arcema, Francia) . Composición . 
Taller de Composición . Festival Aspectos de las Músicas Actuales. Auditorium Instituto de Música. 
3 de julio. 

Jean Geoffroy (Ensamble Arcema, Francia) . Percusión . 
Taller de Percusión . Festival Aspectos de las Músicas Actuales . Auditorium Instituto de Música. 4 de 
julio. 

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

Edgar Fischer y María Iris Radrigán . 
Clases magistrales. Vll Jornadas Musicales de Invierno de Concepción" Concepción. 1 4  al 2 1  de julio. 

Luis Orlandini . 
C l ases magi strale s .  VI/ Jornadas Musicales de Invierno de Concepción . 1 9  de j u l i o .  

Gerardo Salazar. 
Participación en Seminario de Percusión Orquestal y de Banda para Profesores de Música, Directores 
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de Orquesta y Banda e Intérpretes profesionales . Escuela de Música de Antofagasta. 22-25 de julio. 

Juan Franci sco Sans ( Universidad Central de Venezuela) . Etnomusicología . 
Seminario sobre Música Latinoamericana del siglo XIX. Conferencias: "Itinerario de la danza habanera 
en América Latina" , "Patrones de improvisación y acompañamiento en la música venezolana del siglo 
XIX " ,  "El texto musical : una aproximación discursiva" , "Edición crítica de música en América Latina" . 
Instituto de Música. 5 al 8 de agosto . 

Jaime González Rodríguez (En samble Recherch e ,  A l emania) . Oboe . 
Clases magistrales de Oboe . Instituto de Música. 1 3  y 1 4  de agosto. 

Cristóbal Urrutia (Conservatorio Real de Bruselas , Bélgica) . Violín barroco . 
Clase-taller viol ín barroco . Instituto de Música. 1 4  de agosto. 
Participación en proyecto DIPUC/FONDART "Registro fonográfico de la Antología de la Música 
Colonial en América del Sur", de Samuel Claro Valdés .  1 5  de agosto. 

Raúl Orellana ( Civica Scuola di Musica di Milano , Italia) . Violín barroco .  
Clase-taller violín barroco. Instituto de Música. 1 4  de agosto. 

Víctor Alarcón . Programa Crecer Cantando . 
Cursos nacionales de Dirección Coral para profesores directores de coros escolares .  Acreditación 
académica Instituto de Música. Arica, !quique, Antofagasta, Valparaíso, Concepción, Puerto Montt, 
Talca, La Serena, Temuco. 26 de abril al 25 de agosto. 

Académicos del Instituto de Música 
en "Arte en Proceso".  Jornada de 
Comunicac ión  de Proyectos de 

Presentaciones 

Investigación, Creación Artística y Desarrollo de l a  Docencia 2002 de l a  Facultad de Artes. Sala Audio­
visuales .  Campus Oriente. 3 1  de julio. 
Ja ime Donoso , D ecano Fac u l tad de Artes e i ntegrante del Programa Arte y Fe . 
Miguel Angel J iménez, relator y responsable proyecto "Música docta chilena para piano escrita en la 
primera mitad del siglo XX".  
Octavio Hasbun, relator proyectos profesor Sergio Candia: Edición CD doble. "Antología de la Música 
Colonial en América del Sur" y "Academia Musical de Música Antigua". 
Juan Pablo González, responsable y relator proyecto "Historia social de la Música Popular en Chile 
1 890- 1 950" del programa Estudios Históricos y Musicológicos; comentario al último concierto de la  
XXXVJJI Temporada Oficial PUC: "Del salón al  Cabaret: Canciones y bailes de la  bel/e époque 

chilena" . 

Con la firma del Jefe Divi s ión de 
Cultura don Claudia di Girolamo y 
don Octavio Hasbun Director del 

Acuerdos 

Instituto, se oficializó u n  Protocolo de Acuerdo y Cooperación Mutua entre e l  Ministerio de Educación 
y e l  I n s t i tuto de M ú s i c a  de l a  Pont if i c i a  U n iv ers i dad C atól i ca  de C h i l e .  j u l i o .  



56 

Pub l icaciones,  
G rabaciones y 
C reaciones 
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Jaime Donoso. 
"Una Teología p ara l as Artes" . 
Teología y Vida .Vol. XLIII, 2002: 45-
52 .  

Juan Pablo González.  
"Patricio Manns y su cabalgadura de 
estrellas". La Nación . 23 de agosto . 

"Del salón al cabaret: música y baile de la belle époque chilena". El Mercurio. 25 de agosto. 
Prólogo del l ibro de partituras de Juan Antonio Sánchez Piezas esenciales para guitarra, Santiago, 
Editorial Microtono. 

Proyectos Sergio Candia .  
Edición CD doble .  "Antología d e  la  
Música Colonial en América del Sur". 
FONDART 2002.  

J a v i e r  P arty Tol c h i n s k y .  

"Grabación de u n  C D  con obras d e  estudiantes de Composición de l a  PUC" . FONDART 2002 .  

Leonora Fernanda Ortega Saenz . 
"Creación de obras para el Taller de Música Contemporánea y grabación de disco compacto" . FONDART 
2002 . 

Miguel Angel J iménez . 
"Música docta chilena para piano escrita en la primera mitad del siglo XX" .  FONDEDOC 2002.  

Juan Pablo González . 
"Historia social de la Música Popular en Chile l 890- 1 950" . Investigador responsable . Programa 
Estudios H istóricos y Musicológicos . FONDECYT. 

C o n c u rs o s , J u ra d o s  
y Congresos 

Miembro Jurado profesor Fernando Ansaldi .  

III  Concurso de Interpretación 
M u s i c a l  m e n c i ó n  V i o l ín . 
Jornadas musicales Internacional de 
Invierno de Concepción . Concepción. 
1 5  al 1 8  de julio. 

Alumnos distinguidos del Instituto de Música: Primer nivel : Sofía Flores, mención honrosa. Segundo 
nivel : Monserrat Prieto, primer lugar. Daniela Lewysohn,  segundo lugar. Gabriela Flores,  mención 
honrosa. Quinto n ivel :  Consuelo Valdés ,  primer lugar. Sexto nivel: Paula Poveda, segundo lugar. 
Natal ia Cantillano, tercer lugar. Séptimo lugar: Gonzalo Beltrán , segundo lugar. Cristián Jaramil lo, 
tercer lugar. 
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1 1  Concurso Latinoamericano de Violoncello Carlos Prieto, Morel ia ,  México.  
M iembro Jurado profesor Edgar Fischer. Conservatorio de las Rosas .  1 6  al 22 de jun io .  

Concurso y F e s t i v al I nternacional de G u i t arra " Ciutat de Torre n t " ,  
Valencia, España. julio. 
Femando Sandoval: máximo galardón . 

XVIII Concurso de Composición de la Pontificia Universidad Católica de Chile . 
Miembros del jurado: Pablo Aranda, Cecilia Cordero, Eduardo Cáceres, Alejandro Guarello y Aliocha 
Solovera. 
Mención honrosa: Adiós. de Rodrigo Femando Cádiz Cádiz ,  Poema Crucificado, de Osear Fabián 
Carmona Inostroza y Fragmentos, de Antonio Alejandro Carvallo Pinto. 
Entrega de distinciones: Décimo-segundo concierto Temporada Oficial de Conciertos PUC . Centro 
de Extensión . IS de agosto. 

I I I  C e rtamen de P i an o  " F l ora Guerra" . S oc iedad Federico C h o p i n .  
Sala Claudia Arrau . Teatro Municipal de Santiago . 1 7  y 1 8  de julio. 
Miembro Jurado profesora Frida Conn .  
Alumnos distinguidos del Instituto de  Música: Paolo Bortolameoll i , primer lugar y Premio de  Honor. 
Karla Schuller, segundo lugar. Segundo nivel: Gonzalo Farías , primer lugar. Claudia Rubio. segundo 
lugar. 

Víctor Alarcón. 
Gira a Europa 2002 con el Coro Bellas 
Artes.  l al 22 de mayo. 
Conciertos en Francia (Goethe lnstitut, 
Embajada de Chile , Municipalidad 

Profesores e n  e l  
extranjero 

Barrio 1 3  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 München). 

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

S ilvia Contreras . 
Clases de Improvisación al Piano nivel intermedio y avanzado. Conferencia y sesión pedagógica sobre 
su libro "Repertorio Didáctico Musical- una propuesta globalizadora". XXVII Congreso Dalcroze , 
Camegie Mellan University, P ittsburg , USA._ 1 5  al 26 de julio. 

Juan Pablo González .  
D irector d e  Tesis e n  e l  Magister e n  Arte Latinoamericano de la  Universidad Nacional de Cuyo, 
Mendoza, Argentina. 9 al 1 1  de mayo. 
Ponencia: "No estaba muerto, andaba de parranda: reflexiones sobre género musical y sentido en el 
siglo XX". XV Conferencia de la Asociación Argentina de Musicología ,  Buenos Aires .  1 5  al 1 8  de 
agosto . 



58 B I T A C O R A  

Pablo Aranda. 
Invitación Conservatorio Franz Liszt de Quito, Ecuador. Charlas sobre su obra. Reunión con el 
compositor ecuatoriano Julián Pontón y con Anibal Landázuri , Director del Conservatorio Mozart. 20 
al 3 1  de mayo. 

Rodrigo del Pozo . 
Lo Sposalizio , música veneciana de Claudia Monteverdi , Andrea Gabrieli y Giovanni Gabriel i .  The 
King 's Consort. Director Robert King. Newbury Cathedral .  22 de mayo. Chichester Cathedral. Exeter 
Cathedral y Th e Royal A rmy Chap e lJ. Gre e n w i c h ,  I n g l a terra . 8 a l  1 0  de j u l i o .  
Grabación y concierto de Salmos Penitenciales , de Orlando d i  Lassus .  Tolzer Knabenchor. Munich , 
Alemania. 23 mayo al 1 de junio. 
Acis and Gala1ea (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 ,  Franc ia .  2 2  de agosto . Festival La Chaise Dieu , Francia .  24 de agosto . 
Sacrecl Songs of Sorrow. Festival de Brighton , Inglaterra. 1 4  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. 

María Iris Radrigán y Edgar Fischer. 
Recital de violoncello y piano . Sala Niños Cantores . Conservatorio de las Rosas . Morelia, México. 
20 de junio 2002 . 
Clases magistrales de piano, violoncello y música de cámara. Conciertos en XIII Semana Internacional 
de Piano de Blonay / Saint-Légier, Suiza. 9 al 1 6  de agosto 2002.  

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

Prog ramas rad ia les 
y de televisión 

C iclos de Conciertos 

Osear Ohlsen . 
Producción y conducción programa 
semanal "Guitarra" . Radio Beethoven. 

Las o b ra s  i n d i c a d a s  con asterisco ( * )  
corresponden a primeras audiciones e n  Chile. 
Las obras indicadas con doble asterisco (**)  
corresponden a estrenos absolutos. 

XXXVIII Temporada Oficial de Conciertos UC 2002. 
P r i m e r  c o n c i e rt o :  " M ú s i c a  fran c e s a  d e l  s ig l o  X X " . 3 0  d e  m a y o .  
Pastorales de Noiil* , para flauta, viola y arpa y Chant de Linos, para flauta, violín, viola, violoncello 
y arpa, de Andre Jolivet; Sonata para flauta, viola y arpa , de Claude Debussy; Introducción y a/legro 
para arpa, flauta, clarinete , 2 violines , viola y violoncello, de Maurice Ravel . (Guillermo Lavado, 
flauta. José Olivares, clarinete. Rubén Sierra y Gonzalo Beltrán, violín. Enrique López, viola. Edgar 
Fischer, violoncello. Manuel Jiménez, arpa) . 

S e g u n d o  c o n c i e rt o : " L a  c a n c i ó n  rom á n t i c a  a l e m an a " . 6 de j u n i o .  
Zigeunerlieder op.103 ,  de Johannes Brahms; Liederkreis: "In der Femde '' , "Die Stille " ,  "Mondnacht" ,  
" Wehmut",  "Schone Fremde " ,  de Robert Schumann; SchOn Blümelein, Botschaft , Erste Begegnung, 

-- ------------
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Wenn ich ein Vog/ein war, Herbstlied, An die Nachtigall, Das Glück, de Robert Schumann; Die Boten 
der Liebe, Am Strande, Die Schwestern , Weg der Liebe, Die Meere, Walpurgisnacht, de Johannes 
Brahms. (Ahlke Scheffelt ,  soprano . Jul iane Berg, mezzosoprano.  María Iris Radrigán , piano) .  

Tercer concierto: "Le Portrait de L 'amour " .  1 3  de junio. 
Les Gouts réunis ou Nouveaux Concerts titulado "Ritratto detramore " para flauta y bajo continuo, 
de Frarn;ois Couperin; cantata Le Jaloux, de Louis Nicolas Clerambault ;  Dexieme Récréation de 
Musique op.Vl l l  , de Jean-Marie Leclair I'  Ainé; cantata Pirame et Tisbé, de Louis Nicolas Clerambault .  
(Rodrigo del Pozo, tenor. Alberto Dourthé , violín . Alejandro Lavanderos , flauta traversa. Cristián 
Peralta, violoncello. Verónica Sierralta, clavecín) .  

Cuarto concierto: "La guitarra de cámara" . 20 de junio. 
Suite Nº2 para cella solo: "Prelude-Courante-Gigue " (trans.Diego Castro), de Juan Sebastian Bach; 
Theme varié et finale , de Manuel M. Ponce; English Suite Nº2 para 2 guitarras , de John W. Duarte; 
Tres contradanzas, de Manuel Saumell ;  Fuga Elegíaca, de Mario Castelnuovo Tedesco; Divertimento 
para guitarra y clavecín ,  de Georg Christoph Wagenseil ;  Concierto en Sol mayor para 2 guitarras y 
clavecín (orig. 2 mandolinas y cuerdas) , de Antonio Vivaldi . (Osear Ohlsen y Diego Castro , guitarras . 
Verónica Sien·alta, clavecín) 

Q u i n t o  c o n c ie rt o :  " D ú o  A n s al d i - C o n n  e i n v i t ado s " .  2 7  de j u n i o .  
Sonata en Do menor_BWV 1 0 1 7  para violín y piano, de Juan Sebastián Bach; Sonata op.75 para violín 
y piano, de Camile Saint Saens; Quinteto con 2 violas en Do mayor_K.Y.5 1 5 ,  de Wolfgang Amadeus 
Mozart . (Frida Conn, piano. Fernando Ansaldi y Rubén Sierra, violín. Enrique López y Marcelo Loewe, 
viola. Patricio Barría, violoncello). 

Sexto concierto : "Coro de C ámara UC".  Director Mauricio Cortés . 4 de julio.  
Romances Pastorales op . 1 0: "De los montes vengo", de Juan Orrego Salas; Enigma, de Carlos Botto; 
Salve Regina, de Federico Heinlein ;  Plegaria del "yo soy " * ,  de Juan Pablo Rojas; Sudor y látigo , 
de Gustavo Becerra; Im Eshkajeij ferushalaim ,  de León Schidlowsky; Simulacros, de Alejandro 
Guarello; Lebenslust, Nur Wer Die Sehnsucht Kennt, Salmo 23 op.J 32 , Standchen, cantata _Namensfeier 
Des Vaters, Die Nachtigall, Mirjam 's Siegesgesang, de Franz Schubert. (Luis Orlandini , guitarra. 
Miguel Angel J iménez, piano) .  

S ép t i mo c o n c i erto : " D ú o  F i s c her-Radrigán e i n v i tado s " . 1 1  de j u n i o .  
Del diario de viaje de Johann Sebastian: una invitación a l  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 . 
(María Iris Radrigán , piano. Edgar Fischer, violoncel lo .  Alvaro Parra, violín . Enrique López, viola. 
Rodrigo Herrera, oboe).  

Octavo concierto: "Gala Lírica" . 1 8  de junio. 
Orfeo y Euridice: "Chefaró senza Euridice " ,  de C. Gluck; Don Giovanni: "Madamina " ,  de W. A .  
Mozart ; Romeo y Julieta: "Ah, je veux vivre '' , d e  Ch.  Gounod; Adriana Lecouvreur: " fo  son l 'umile 
anee/la " ,  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 torn i " ,  de G. Puccini; Rigoletro: "Caro nome " ,  de G .  
Verdi ; Rigoletto: " Un di se ben rammentomi " ,  de G .  Verdi ;  La Flauta Mágica: "Der Vogelfiinger 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 Ossandón, Gonzalo Simonetti , María José Brañez, 
Carolina García, Osvaldo Navarro , Carolina Ulrrich, Ingrid Orellana, Nicolás Oyarzún. Mario Lobos, 
piano. Dirección 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, c larinete y fagot, de César Guerra Peixe; Cuanero Las 
Condes para flauta, clarinete , fagot y piano, de Gabriel Matthey. (Alejandro Lavanderos , flauta. 
Franc i seo G o u e t ,  e 1 ari ne te . Jorge  Es pi no z a .  fagot . Leon ardo Gonzá l e z ,  p i a no ) .  

Décimo concierto: "Cuarteto de guitarras UC" . 1 de agosto . 
Introducción y Fandango, de Luigi Boccherini; Cuatro para Cuatro*, de Antonio Ruiz-Pipó; Impresiones 
de Habanera* , de Frarn;ois Laurent;  Gallo* ,  de Jesús Ortega; Dos piezas caballerescas* , de Joaquín 
Rodrigo; Three preludes , de George Gershwin; Puelche, de Rafael Díaz; Tres danzas eslavas, op .46 
Nº 1 ,  4 y 7 ,  de Antonin Dvorak. (Osear Ohlsen, Alejandro Peralta, Diego Castro y Renato Serrano) . 

Décimo-primer concierto: " Vestro della Beata Vergine" , de Claudia Monteverdi . 
Coro de Estudiantes U C ,  Ensamble vocal e i nstrumental Concerto Vocale . 
D irecc i ó n  genera l :  V íctor A l  arc ó n  y Rodrigo del  Pozo . 8 de agosto . 
(Nora Miranda y Verónica Rivas, soprano. Claudia Godoy y Paula Torres , alto . Rodrigo del Pozo, 
Víctor Barbagellata y Jaime Caicompai. tenor. Patricio Sabaté , barítono. Sergio Gómez, bajo. Francisco 
Rojas y Gonzalo Beltrán , violín. Alberto Castil lo ,  viola. Cristián Peralta, violoncello. José Miguel 
Reyes, contrabajo. Rodrigo Herrera y Diego Villela, oboe . Kevin Roberts y Héctor Montalván, trombón. 
Juan Pablo Marzolo y Diego Lorca ,  flauta dulce . Verónica S ierralta, clavecín . Edgardo Campos , 
órgano) . 

Décimo-segundo concierto: "Grupo de Percusión UC" . D irector Carlos Vera. 1 5  
de agosto. 
Wakefor Charles /ves, de James Tenney; Toccatina* , de Siegfried Fink; Chilenita NºI ** (200 1 ) , de 
Gabriel Matthey; Ogaun Badagris* ,  de Christopher Ro use; Estudios coreográficos, de Maurice Ohana; 
Estudio para percusión Nº4** (2002),  de Carlos Zamora; Suite Cuequera , de Guillermo Rifo, arr. 
Carlos Vera. (Grupo de Percusión U .C .  y músicos invitados: Manuel Páez, percusión y Joel Becerra, 
bajo eléctrico. Coreografía y danza: Ana María Vel a  y Jennifer Selsher). 

Décimo-tercer conc ierto:  "Scherzi musicali" . Claudio Monteverdi y sus 
c ontemporán eo s .  E s t u d i o  M u s i cA n t i g u a  e i n v itado s " .  2 2  de agosto . 
Madrigali, Libro VII: "Sinfonia a 5 sopra tempro la cetra", de Claudia Monteverdi; Sinfonia seconda 
a tre, de Salomone Rossi; Sinfonia sopra l 'Orfeo,  de Claudio Monteverdi; Sonata terza a tre - Sirifonia 
sopra f 'Orfeo, de Biagio Marin i .  (Estudio MusicAntigua. Invitados: Raúl Orellana, violín barroco . 
Actores: Macarena B aeza y Daniel Gallo) . 

Décimo-cuarto concierto: "Del salón al cabaret" . Música y baile de la be lle époque 
chilena. 28,  29 y 30 de agosto. 
Dirección: Miguel Angel Jiménez y Juan Pablo González. Inés Stranger, dramaturgia. Soledad Henríquez, 
gestualidad. Francisca Infante, coreografía. (Solistas vocales: Marisol González, Soledad Díaz, Gonzalo 
Cuadra, Leonardo Pohl ,  Sergio Gómez . Orquesta Señoritas. Orquesta de Baile. Solistas en guitarra: 
Luis Castro) .  

Ciclos de Conciertos Las obras  i ndicadas con aster isco (*)  
corresponden a primeras audiciones en Chile. 
Las obras indicadas con doble asterisco (**) 
corresponden a estrenos absolutos. 

Orq��sta de Cámara Chile . Director invitado: Jaime Donoso . Teatro Municipal 
de Vma del Mar, 4 de mayo. Iglesia Los Dominicos. 7 de mayo. Teatro Municipal de Nuñoa, 9 
de mayo (Solista: Rodrigo del Pozo) .  

Edgar Fischer y María Iris Radrigán . Palacio La Rioja .Viña del Mar. 8 de mayo. 
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Osear Ohlsen , Octavio Hasbun y M agdalena Amenábar. Concierto . Teatro 
Municipal de San Feli pe .  30 de mayo. 

Edgar Fischer y María Iris Radrigán. Recital de violoncello y piano . Fundación 
de Orquestas Juveniles e Infantiles .  Concepción . 1 5  de julio. 

11 C iclo de Música de C ámara 2002 "Música en el Centre Cata/a" . Sala Pau 
Casals .  Centre Catala .  29 de mayo al 29 de agosto. 
Primer concierto: "Música francesa del siglo XX" . 29 de mayo.  (Guillermo Lavado, flauta. José 
Olivares, clarinete . Rubén Sierra y Gonzalo B eltrán . violín. Enrique López. viola. Edgar Fischer, 
violoncello. Manuel Jiménez, arpa). 
Segundo concierto: "Le portrait del 'amour. Música vocal e instrumental del barroco francés". 1 1  de 
junio. (Rodrigo del Pozo , tenor. Alberto Dourthé , violín . Alejandro Lavanderos, flauta. Cristián Peralta, 
violoncello. Verónica Sierralta, clavecín) .  
Quinto concierto: "Homenaje al poeta Jacint Yerdaguer". (Osear Ohlsen, guitarra, Magdalena Amenábar, 
soprano) . 
Séptimo concierto:  "Temprano B arroco Inglés" . Estudio MusicAntigua . 1 3  de agosto . 
Rubén S ierra y Alberto Latorre . Concierto . Centro Cultural Montecarmelo .  1 8  de junio .  

Miryam S inger. Temporada Nacional de Opera . Teatro Municipal de Santiago. 
Junio- julio-agosto. 
Mefistófeles,  de Arrigo Boito (Margarita) . Flauta Mágica , de Wolfang A .  Mozart (Dama) . 

Sergio Gómez. Temporada Nacional de Opera . Teatro Municipal de S antiago . 
Junio- julio-agosto. 
Mefistófeles, de Arrigo Boito (Mefistófeles) . Flauta Mágica , de Wolfang A. Mozart (Orador, Sacerdote 
y Sarastro) .  La Traviata , de Giuseppe Yerdi (Doctor Grenvil) .  

Temporada Coral de Invierno Agrupación Musical Cum Laude . Goethe Institut .  
5 de  junio al 3 1  de  julio. 
Segundo concierto: "Coro de Cámara UC.  Director: Mauricio Cortés". 
1 2  de junio . 
Enigma, de Carlos Botto; Salve Regina, de Federico Heinlein; Plegaria del "yo soy " , de Juan Pablo 
Rojas; Simulacros , de Alejandro Guarello. 
Qu in to concierto:  "Coro de Estudiantes  U C . D i rec tor V íctor Al arcón . 3 de j u l i o .  

"Espacio de Resonancias" . Festival Aspectos de las Músicas Actuales . Centro de 
Extensión PUC . Aula Magna .  3 de julio. 
Monodrame 4* para v ibráfono, de Yoshihisa Taifa; Estudios para piano* , de Gyürgy 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 bajón cromático, de Leonardo García; Mara Mara* 
para marimba, de Isabel Urrutia;  Jardín fil - K 'isa para flauta baja, kena, flauta en Do, piccolo y 2 
zampoñas, de Salvador Torre; Appel lnterstellaire* para como 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 Músicas Actuales . Concierto comentado . Auditorium Instituto de Música.  
6 de julio. 

Orquesta de Cámara Chile y Coro de C ámara de la  U C . D irector: Fernando 
Rosas . Temporada Teatro Oriente . 7 de julio. Teatro Municipal de Nuñoa. 23 de julio. Parroquia 
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San Vicente Ferrer. 30 de julio. 
Joshua *, de G. F. H aende l .  (Sol istas Rodrigo del Pozo , P i l ar Díaz , Catalina  Bertucci ) .  

Orquesta de Cámara Chile . Director invitado: Alejandro Reyes . Teatro Municipal 
de Nuñoa. 1 1  de julio. 

F r i d a  A n s al d i -Zack y B ernd Zack . Termas de P u y e hu e . 1 3  de j ul i o .  

Concierto de Clavecín . Profesor visitante Bruno Procopio . Auditorium Instituto 
de Música. 2 de agosto. 

Coro de Estudiantes UC , Orquesta Sinfónica Nacional Juvenil .  Director: Femando 
Rosas . Catedral de Santiago . 1 4  de julio. 

Concierto Trio Arte . Centro Cultural Montecarmelo .  27 de agosto . (Sergio Prieto , violín. 
Edgar Fischer, violoncello. María Iris Radrigán, piano). 

Conciertos de al u m nos L a s  o b r a s  i ndicadas con a s t e r i s c o  (*)  
corresponden a primeras audiciones en Chile. 
Las obras indicadas con doble asterisco (**) 
corresponden a estrenos absolutos. 

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

Jenny Muñoz . Temporada Nacional de Opera . Teatro Municipal de Santiago. mayo - agosto. 01feo 
y Euridice, de Christopher W. Gluck (El amor) .  Flauta Mágica , de W. A .  Mozart (Papagena) 

Rubén Gonzál e z .  Recital de Guitarra . Auditorium Instituto de Mús ica .  2 de mayo.  

Alumnos de los profesores Carlos Vera y José Díaz. Auditorium Instituto de Música. 9 
de mayo. 

Alumnos del profesor Osear Ohlsen . Auditorium Insti tuto de Música.  1 4  de mayo .  

Alumnos del profesor Edgar Fischer. Auditorium Instituto de Música. 16  de mayo . 19  de 
junio. 1 0  de julio. 1 4  de agosto. 

Conj unto de Percusión U C .  Director Carlos Vera. Teatro Aulas Lassen . Campus San 
Joaquín. 1 7  y 24 de mayo. Casona Nemesio Antúnez. Corporación Cultural de La Reina. 3 1  de mayo. 

Conc ierto "Gala de ópera" . Amigos de la música de Is la  de Maipo . 1 8  de mayo.  
(Mario Lobos, piano y comentarios). 

Alumnos cátedra de violín .  Auditorium Instituto de Música.  22 de mayo. 26 de j unio.  

Alumnos del profesor Sergio Gómez . Auditorium Instituto de Música. 24 de mayo. 1 7  de 
julio. 

A lumnos de la profesora Frida Con n .  Auditorium Instituto de Música. 29 de mayo. 
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A lumnos de la profesora Ahlke Scheffelt.  Auditorium Instituto de Música. 3 1  de mayo . 

Leonardo Poh l . Temporada Nacional de Opera . Teatro Municipal de Santiago. Junio- agosto. 
Mefistófeles, de Arrigo Boito (Nereo y Wagner) . La Flauta Mágica, de W. A. Mozart (Monostatos) .  
La Traviata, de G .  Verdi (Gastón) . 

Concierto de alumnos de la cátedra de Composición . Auditorium Instituto de Música. 
5 de junio. Aleira (2000)* * ,  de Manuel Contreras; Morada (2002)** ,  de Felipe Cisternas; Takatú 
(200 l )* * ,  obra de creación colectiva alumnos de segundo año. (Felipe Hidalgo Harris ,  violín. Felipe 
Hidalgo Cavieres, piano). 

Concierto de alumnos de la cátedra de Composición . Auditorium Instituto de 
M úsica . 1 1  de junio. Adán y Eva (200 1 )** , de Sergio Gutierrez; Asterion (200 1 )** , de Sebastián 
Jatz; Morada (2002) ,  de Felipe Cisternas; En-pie-za (2002)** ,  de Jerónimo Castro; lsaias 61 ( 1 999)**,  
de Manuel Contreras; Sintome+ (2002)** , de Juan Pablo Cáceres; Microtubulos (2002)** ,  de Diego 
Noguera; Takatú (200 1 ), obra de creación colectiva alumnos de segundo año . (Denisse Rojas, Arturo 
Escobar, Gonzalo Beltrán , violín . Víctor Astorga, oboe . Felipe Hidalgo, Catalina Vicens , piano. Nicolás 
Faunes, flauta. Cristián Carvacho, percusión . Paulette L'Huissier, Daniela Fugelli, María José Brañes , 
soprano. Alvaro Núñez , Kester Bul l ,  Gonzalo Simonetti, bajo.  Sergio Menares , vibráfono. Lautaro 
Miranda, contrabajo). 

Alumnos del profesor Alejandro Peralta. Auditorium Instituto de Música. 6 de junio. 1 3  
de junio. 25 de junio. 

Christoph Scheffe l t .  Recital de piano.  Auditorium Insti tuto de Música .  1 4  de junio . 

Taller de Lied y Oratorio , profesora Juliane B erg . Auditorium Instituto de Música. 1 4  
de junio. 

Gonzalo Farías , Carla Sandoval y Christoph Scheffelt. Homenaje a Claudia Arrau , 1 1  
años de su fallecimiento. Teatro Municipal de Santiago. 14 de junio. 

Alumnos de la cátedra de guitarra. Auditorium Instituto de Música. 1 8  de junio y 28 de 
agosto. 

Alumnos del profesor Osear Ohlsen . Auditorium Instituto de Música. 6 de junio. 1 8  de junio. 

Big - Band de Jazz . Director Carlos Vera. Club de Jazz de Santiago . 1 5  y 27 de junio. Centro 
Cultural N' Aitun de Santiago. 27 de junio. Teatro Aulas Lassen. Campus San Joaquín. 1 2  de agosto. 

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

Alumnos del profesor Alejandro Lavanderos . Auditorium Instituto de Música. 2 1  de junio. 
28 de junio. 

Concierto Talleres de Música B arroca ,  profesores Sergio Candia y Rodrigo del 
Pozo . Capi l la  Menor Campus Oriente . 25 de junio . (Gabriel Arroyo: c lavecín continuo) .  

Alumnos de la cátedra de contrabajo.  Auditorium Instituto de  Música. 27  de junio. 2 1  de 
agosto . 

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

Nicolás Oyarzún. Temporada Nacional de Opera . Teatro Municipal de Santiago. jul io-agosto 
2002.  Flauta Mágica, de Wolfang A. Mozart (Papageno). Pascual Coña Recuerda* * ,  de Rafael  Díaz 
(Barítono-Narrador) . Orquesta Filarmónica Regional de la Quinta Región. Director Felipe H idalgo 
Domingo . Teatro Municipal de Viña de Mar. 1 8  de Agosto. 

Alumnos de la profesora Lucía Gana. Auditorium Instituto de Música. 2 de jul io 2002 .  
Facultad de Artes. Sala Isidora Zegers. 2 1  de agosto. (Constanza Rosas y Juan Edwards: piano) . 

Conjunto de Flautas . Casona Nemesio Antúnez. Corporación Cultural de La Reina. 5 de julio . 

Catalina B ertucci . Temporada Teatro Oriente. 7 de julio. Joshua * , de G. F. Haendel (solista) . 

Pilar Aguilera . Temporada Nacional de Opera . Teatro Municipal de San tiago . agosto . 
Flauta Mágica, de Wolfang A .  Mozart (Genio) 

Alumnos de la profesora Soledad Díaz . Auditorium Instituto de Música. 7 y 9 de agosto . 

Coro de Estudiantes , Coro Facultad de Medicina, Coro Escuela de Ingeniería UC 
y Orquesta S infónica Nacional Juvenil . Dirección general: Femando Rosas . Campus 
San Joaquín. Teatro Aula Lassen. 1 3  de agosto 2002. Catedral de Santiago. 1 4  de agosto 2002. Grabación 
de CD en Aula Magna de la Universidad de Santiago. Requiem, de Wolfang A .  Mozart.(Solistas: María 
José Brañes, Mariana Ossandón, Osvaldo Navarro y Gonzalo Simonetti ) .  

Alumnos de las cátedras de saxofón , trombón y trompeta. Auditorium Instituto de 
Música. 1 6  de agosto. 

Coro de Estudiantes U C .  Director V íctor Alarcón . Grange Schoo l .  23 de agosto. 

Renato Serrano . VII Ciclo de Jóvenes Intérpretes 2002 . Instituto Chileno Norteamericano de 
Cultura. 27 de agosto . 

A lumnos de l a  cátedra de guitarra . Auditorium Instituto de Música .  28 de agosto . 

A lu mnos del profesor Diego Castro . Auditorium Instituto de Música.  29 de agosto. 

Catalina B ertucci y Rubén González . Casona Nemesio Antúnez. Corporación Cultural de 
La Reina. 30 de agosto . 

Breves Cuarteto AGORA . 
Ceremonia de Titulación de Profesores 
de Enseñanza Básica y Media. Facultad 
de Educación. Campus San Joaquín . 1 5  
de mayo. 
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Miguel Villafruela. 
Participa en la grabación de Dúo op .116 de Hernán Ramírez: CD Hernán Ramírez Avila. Antología. 
FONDART. 
Participa en Inauguración de la VII exposición "Arte de Hoy" . Amigos del Arte . 1 4  de mayo.  
Participa en Encuentro de Música Contemporánea para Percusiones .  Goethe Institut . 30 de mayo.  

Cuarteto de Saxofones Villafruela. 
Participa en VIII Exposición "Arte de Hoy". Amigos del Arte . Plaza Cristales del Parque Arauco. 1 4  
de mayo. 
Participa en Oratorio a la Virgen del Carmen* * ,  de Carmen Aguilera Vargas . Iglesia San Francisco. 
24 de junio. 

Programa de Extensión Docente No Curricular. Audiciones de alumnos. Auclitorium 
Instituto de Música. 
Piano: 25 de mayo, l º de junio; Guitarra: 1 °  de junio; Violín: 1 5  de junio; Canto: 22 de junio; Percusión: 
1 3  de julio; Flauta Dulce: 1 7  de agosto; Flauta Traversa y Conjunto instrumental . 24 de agosto . 

Octavio Hasbun . 
Discurso en Homenaje a Claudia Arrau, 1 1  años de su fallecimiento organizado por el Consejo Chileno 
de la Música, ALAPP, Sociedad Chopin de Chile, Instituto de Música, Departamento de Música U .  
d e  Chile, Instituto Profesional Escuela Moderna y Corporación Cultural de la l .  Municipalidad de 
Santiago. Teatro Municipal de Santiago. 1 4  de junio. 
En Asamblea de Invierno del Consejo Chileno de la Música renuncia al cargo de Presidente y asume 
como Secretario en la nueva directiva . 1 0  de agosto. 
Invitado a participar en el Tercer Cabildo Cultural organizado por la División de Cultura del MINEDUC. 
Viña del Mar. 1 5  de agosto. 
Invitado a participar en la Celebración del Dia del Canto Coral como representante del Consejo Chileno 
de la Música . Teatro Oriente. 2 1  de agosto. 

Frida Conn. 
Presidenta de la Asociación Latinoamericana de Profesores de Piano: reseña de Claudia Arrau en 
Homenaje a Claudia Arrau , 1 1  años 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 
S infónica de Chile . Director David del Pino. 2 1  y 22 de junio. 

Ahlke Scheffelt.  
Participa como ayudante en la Flauta Mágica de Wolfang A .  Mozart. Teatro Municipal de Santiago. 
29 de junio al 6 de julio 2002.  

Guillermo Lavado . 
Grabac ión de Solitario y Doo . . .  pit  . . .  , de A l ej andro Guare l l o .  Proyecto FONDART. 
Solista invitado, Serenata Nocturna Nº6 en Re mayor K .Y.239, de Wolfang A .  Mozart . XI Temporada 
de Conciertos Orquesta de Cámara de Chile . 20 de junio. 

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

Renato Serrano , Osvaldo Navarro y Carolina García. 
Beca "Amigos del Teatro Municipal de Santiago". junio. 
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Gerardo Salazar. 
Solista invitado. Temporada de Conciertos en Nuñoa . Orquesta de Cámara Chile .  Teatro Municipal 
de Nuñoa. 20 de junio. 
Solista Oratorio a la Vírgen 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 Percusión de la Orquesta Sinfónica de Chile. Colegio Inmaculada 
Concepción de Vitacura. 26 de junio. 

Cristián Peralta. 
Participa en el // Concurso Latinoamericano de Violoncello Carlos Prieto. Conservatorio de las Rosas. 
Morelia, México . 1 6  al 22 de junio. 

Coro de C ámara y Coro de Estudiantes U C .  D irectores Mauricio Cortés y 
Víctor Alarcón .  
Ceremonia Académica Cuenta Anual de Rectoría. Aula Magna .  Casa Central . 9 d e  agosto. 

María José Brañes .  
Participa en grabación de Antología de la Música Colonial en América del Sur d e  Samuel Claro Valdés. 
Proyecto DIPUC y FONDART. Capilla Mayor campus Oriente. Director Sergio Candia. 1 5  de agosto . 

Nora M iranda,  Florenci a  B ardavid ,  O svaldo Navarro y Gonzalo S imonetti . 
Participan como integrantes del Coro de la Universidad de Santiago. Gira a San Juan y Mendoza, 
Argent i n a .  E n c u ent ro  de C o ro s .  D irec tor  P a b l o  Carrasc o . I S  al 2 1  de ago s to . 

Visitas al Instituto de Música 

N u evos profes ionales 

Visita de Lou i s  Laro uche , 
trompeta y Miche l l e  Fountai n e ,  
s o p ra n o .  G r u p o  M u s - D ir e c t  
(Canadá) . 9 de  mayo. 

Miguel Evaristo Muñoz Neira, 
trompeta. 

Juana Corbella 
lnstituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 
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Revi sta Resonancias N º 1  a l  N º 1  o 

ADVIS,  Luis 
[reflexiones] 
"Acerca de la ley de Fomento a la M úsica Chi lena",  Nº 6: 1 0- 1 4 . 

ALBORNOZ, César 
[comentarios / l ibros] 
Fabio Salas. El Rock, su historia, autores y estilos, Nº 7: 1 1 1 - 1 1 4 .  
Lu is  Vita l e .  Del tango a la  salsa. Música popular e identidad 
latinoamericana, Nº 8: 1 08-1 1 1 .  

ARANDA, Pablo 
[comentarios I grabaciones] 
Compa ñ ía P i lcomayo. El sonido de la escritura, Nº 5: 6 1 -63.  
Asociación Nacional de Com positores, ed i t .  Música Chilena del 
siglo XX, volumen 111, Nº 6 :  71 -74. 
Asociación Nacional de Compositores, edit. Música Chilena del 
siglo XX, volumen V y VI, Nº 9: 1 1 1 -1 14 .  
ANTARA. ANTARA .  Nuevas Músicas de América, Nº 1 0 : 76-78. 

BECERRA-SCHMIDT, Gustavo 
[reflexiones] 
" La m úsica en un campo cultural  camino de su g lobal ización", 
Nº 1 :  26-33. 

BERROCAL, Esperanza 
[estudios] 
"Encuentros del pianista español Ricardo Viñes ( 1 875-1 943) con 
América Lati n a :  n uevas l u ces sobre la l i teratura pia n íst ica 
latinoamericana", Nº 3: 75-95. 

CÁCERES, Eduardo 
[reflexiones] 
"El estudio de la Composición en la Facultad de Artes de la Universidad 
de Chile", Nº 7: 1 7-24. 

CAN DIA, Sergio 
[estudios] 
"La M úsica antigua del siglo XX: un caso de memoria inventiva" ,  
N° 4 : 6 1 -64. 
[comentarios ! eventos] 
Les Arts Florissants en el Teatro M u n ic ipa l ,  Nº 3 :  1 1 2- 1 1 3 . 

CARRASCO, Fernando 
[comentarios / l ibros] 
Durán, Horacio e ltalo Pedrotti. Método de Charango, Nº 1 0: 87-90. 

CARRASCO, Sergio 
[comentarios I grabaciones] 
l nti- l l l imani .  La Rosa de los Vientos. Nº 5: 57-6 1 .  

CASTILLO, Gabriel 
[comentarios / l ibros] 
Víctor Rondón. Música tradicional chilena de los 50 ', Nº 1 0: 92-94. 

CORBELLA, Juana 
[entrevistas] 
" U n  músi co en el sur  de C h i l e :  H u g o  M u ñoz" , Nº 1 0 : 5-1 4 .  
[comentarios / l ibros] 
Mary Ann Fones y Regina Valdés. Cantora/ Litúrgico (partitura) ,  
Nº 2 :  1 1 2-1 1 6 . 
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CORI, Rolando 
[comentarios / grabaciones] 
Osear Ohlsen. Esquinas. Música chilena para guitarra, Nº 8: 94-96. 

CORRADO, Ornar 
[comentarios I grabaciones] 
Eduardo Cáceres. Música . . .  en la frontera . . .  de la música esperando el 3000, Nº 8: 96-1 OO. 

DE H ERREROS vda. de Lémann, María Luisa 
[cartas] 
ref: Tiziana Palmiero. "Arpa en la música contemporánea americana", [Nº 6: 38-51 ] ,  Nº 7: 1 28. 

DÍAZ, Rafael 
[comentarios I grabaciones] 
T i z i a n a  P a l m i e r o .  Música contemporánea para arpa chilena ,  N º  6 :  7 9 - 8 0 .  
I s i d ro Rodríguez .  Compositores Chilenos. Música para vio/in solo, N º  7 :  1 05- 1 07 .  
Juan Mouras. Raíces latinoamericanas. Composiciones de Juan Mauras, N º  9 :  1 09-1 1 1 .  

DONOSO, Jaime 
[reflexiones] 
"Hermeneutas Musicales: entre la fidelidad y la l ibertad", Nº 2: 26-32. 
"Auditores profesionales. Adultos mayores", Nº 5 :  1 5- 19 .  
"Reflexiones en  torno a una  universidad y una  orquesta", Nº  8: 1 3-20. 

FISCHER, Edgar 
[comentarios / l ibros] 
Carlos Prieto. Las aventuras de un violonchelo, Nº 5: 64-65. 
[comentarios / eventos] 
Primer Campus Musical Vil larrica 23 Al 30 Enero 2002, Nº 1 O: 94-96. 

GARCÍA,  Miguel Angel 
[estudios] 
"Mundos imaginarios y experiencias perceptivas. La música ritual de los wichí", Nº 3: 60-74. 

GOIC, Juan 
[reflexiones] 
"Una Orquesta Ideal", Nº 8: 25-30. 

GONZÁLEZ, Juan Pablo 
[entrevistas] 
"Conversación con Iris Sangüesa, compositora y algo más", Nº 6: 5-9. 
[reflexiones] 
"Modos púb l icos de valoración de la mús ica ch i lena contemporánea" ,  N° 3: 36-48 .  
"Pasado y futuro de la formación musicológica en  Chile", Nº 9: 1 3- 18 .  
[estudios] 
"Llamado al  Otro: construcción de la alteridad en la música popular chi lena", Nº 1 :  60-68 . 
"Pedro Humberto Allende y la forma tonada'', Nº 6: 52-70. 
[comentarios / l i bros] Roberto Escobar.  Creadores musicales chilenos, Nº 1 :  87-89.  
Anton io La rrea y Jorge Montealegre.  Rostros y rastros de un canto, Nº 2 :  1 1 7- 1 20 .  
Víctor Rondón. 19 canciones misionales en mapudúngún contenidas en el  Childúgú (1 777) del 
misionero jesuita, en la Araucanía, Bernardo de Havestadt ( 1 74 1 - 1 78 1) ,  Nº 2 :  1 22- 1 24.  
Fabio Salas Zúñiga. El grito del amor. Una actualizada historia temática del rock, Nº 4 :  92-95. 
[cartas] 
ref: carta enviada por Víctor Rondón [Nº 3: 1 32-1 35], Nº 4: 1 1 7-1 1 9. 

GRANDELA, Jul ia I nés 
[comentarios / l ibros] 
J a i m e  D o n o s o .  In troducción a la Música en veinte lecturas ,  Nº 2 :  1 2 0 - 1 2 2 .  

GREBE, Maria Ester 
[estudios] 
"Etnocentrismo y utopía: problemas de comprensión cultural y reinterpretación en la música de 
las misiones jesu íticas del cono sur de América", Nº 4: 57-60. 

GUARELLO, Alejandro 
[entrevistas] 
" Juan Orrego Salas. Premio Nacional de Música, 1 992", Nº 7: 5-1 1 .  
[reflexiones) 
"¿Es posible enseñar Composición?", Nº 7:  1 1 - 16 .  
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[comentarios / grabaciones] 
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FernandoAnsaldi y Frida Con n .  Música del Viejo y Nuevo Mundo en Jos añoscincuenta. , 
Nº 2: 1 06-1 09. 
Asociación Nacional  de Compositores ,  edit. Música Chilena del siglo XX, volumen 11, 
Nº 3: 99-1 02. 
Jorge Martínez Ul loa. Música de Arte, Nº 5:  54-56. 
Alejandro Lavanderos y Valentina Díaz-Frenot. Resonancias. Música Chilena contemporánea 
para flauta y piano, Nº 6: 76-78. 
Asociación Nacional de Compositores, edil. Música Chilena del siglo XX, volumen VII y VIII, 
Nº 9: 1 1 6-1 1 9. 
(comentarios I eventos] 
Séptimo Festival de Música Chi lena Contemporánea. Pontificia U niversidad Católica de Chile: 
los frutos de la constancia, Nº 2 :  1 26-1 29. 

HASBUN, Octavio 
[reflexiones] 
"A propósito de la Cuarta Escuela I nternacional de Profesores Visitantes" , Nº 5:  1 0- 1 4 .  
" E n  relac ión a l  proyecto de L e y  de Fomento a l a  M ú sica C h i l e n a " ,  Nº  6 :  1 5- 1 7 .  
[comentarios I grabaciones] 
Santiago Vera-Rivera. Música para el Fin de Siglo, Nº 2: 1 02-1 04. 
Edgar Fischer y M aría I ris Radrigán. Música Latinoamericana para violoncello y piano, 
Nº 3: 96-98. 
In Taberna. Música de tres culturas, Nº 8: 91 -94. 

I LLARI ,  Bernardo 
[estudios] 
"De Jos órganos misionales de Chiquitos y su relevancia para la práctica musical", Nº 4: 68-8 1 .  
"Zuola, criol l ismo, nacionalismo y musicología", N º  7:  59-95. 

LAVAN DEROS, Alejandro 
(entrevista] 
"Entrevista a Gretchen Amussen. Conservatorio Nacional Superior de Música y Danza de Paris", 
Nº 8: 5-1 1 .  

LOSADA AMBROSIO, Euridice 
[estudios] 
"Eva M aría . . .  ¿se fue? .  Apuntes sobre la cancion ística de y para Jos n i ños", Nº 5: 36-52. 

LOYOLA, Margot 
[cartas] 
"Carta a Gabriela Pizarra", Nº 7: 1 27.  

MANCILLA, Ricardo Javier 
(reflexiones] 
"El arreglo coral de música folclórica argentina :  una respuesta de inserción social y afirmación 
de identidad a través de la renovación del repertorio", Nº 1 0 : 1 5-22. 

MARCHANT, Gui l lermo 
(estudios] 
"La Música Doméstica: sus reflejos en un manuscrito chileno del siglo XVI I I ' ' , Nº 2: 63-80. 

MARTÍNEZ, Jorge 
[estudios] 
"¿Analizar el análisis?", Nº 2: 8 1 -98. 
(comentarios I grabaciones] 
Alejandro Guarel lo .  Solitarios I al V. Quetinto. Cuartero/a. Septentrión, Nº 3: 1 02 - 1 04 .  

MARTÍN EZ, Resalía 
[reflexiones] 
Sobre la enseñanza de la etnomusicología en Francia, Nº 9: 1 9-22. 

MATTHEY, Gabriel 
[reflexiones] 
"Música, leyes y otras sonoridades", Nº 6: 20-27. 
[comentarios/grabaciones] 
Música en las Misiones Jesuítas de la Araucanía en el siglo XVIII. El Cancionero Chilidúgú del 
padre Havestadt, Nº 4: 84-87. 
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MEDINA, Angel 
[reflexiones] 
"Crítica, públ ico y problemas de recepción en la nueva música española",  Nº 3: 28-35. 

MELLADO, Justo Pastor 
[reflexiones] 
"El trabajo de la crítica de Artes Visuales", Nº 4: 1 2-23. 

MOUBARAK, Eduardo 
[reflexiones] 
"La Orquesta Sinfónica", Nº 8: 2 1 -24. 

MUSRI ,  Graciela 
[comentarios I grabaciones] 
Asociación Nacional de Compositores, edil .  Música Chilena del siglo XX, volumen IV, 
Nº 7: 1 07 -1 1 1  . 

OGAS, Julio 
[estudios] 
"Las sonatas para piano de Alberto Gi nastera como textos neomitológicos", Nº 1 0: 33-74. 

OHLSEN, Osear 
[entrevistas] 
"Richard Stover en la ruta de Barrios Mangaré", Nº 1 :  4-7. 
"Conversación con Edmundo Vásquez", Nº 1 :  8-1 7. 
"En  torno a los concu rsos de g u itarra.  Conversaciones con Ernesto Quezada y Luis 
Orlandini" ,  N° 2 :  5-1 6. 
"Conversación con Santiago Larra in :  un auditor especial", Nº 3: 7-27. 
"El lenguaje del laúd. Conversación con Hopkinson Smith'', Nº 5: 5-9. 
" E ntrevista a Ed uardo Fernán dez. G u ita rrista y compositor u ruguayo'' , Nº 9 :  5-1 2 .  
(comentarios I grabaciones] 
Hopkinson Smith. Giovanni Giro/amo Kasperger (ca. 1580-1 651) Libro primo d'intavolatura di 
/auto, Nº 1 :  82-84. 
Hopkinson Smith . Gaspar Sanz. Instrucción de música sobre Ja guitarra española, Nº 1 :  82-84. 
Andrea Bocelli. Romanza y Viaggio italiano, Nº 2: 1 00-1 02. 
Luis Orlandin i .  La Guitarra clásica, Nº 2: 1 09-1 1 O .  
Juan Mouras. Guitarra clásica. De España y América, Nº 2 :  1 04-1 06. 
Patricio Manns. Porque te amé, Nº 3:  1 05- 1 07.  
Mauricio Valdebenito. Música Chilena para Guitarra, Nº 4: 82-84. 
Juan Antonio Sánchez. Local 47, Nº 9: 1 1 4-1 1 6 . 
C a rlos Lederm a n n  . . . .  barajando. Flamenco de Carlos Ledermann,  Nº 1 O :  75-76 . 
[comentarios / l ibros] 
Ernesto Quesada. Música renacentista y barroca para guitarra, volumen J y JI (partitura ) ,  
Nº 1 :  86-87. 
Luis Orlandin i .  Colección de Música para Guitarra de Compositores Chilenos (partitura ) ,  
Nº 6: 83-84. 

ORLAND I N I ,  Luis 
(comentarios I grabaciones] 
Sergio Sauval le.  La Cueca Bien temperada, Nº 5: 53-54. 

ORREGO SALAS, Juan 
[cartas] 
ref: sección Testimonios, Nº 4: 1 1 6 .  

OYARZÚN ,  Carola 
[comentarios I eventos] 
La Trova de la Rosa. Una propuesta de integración, Nº 4: 95-96. 

PALACIOS, Mariantonia y J. F.  SANS 
[estudios] 
"Patrones de improvisación y acompañamiento en la música venezolana de salón del siglo XIX", 
Nº 8: 45-90. 

PALMI ERO, Tiziana. 
(estudios] 
"Arpa:  un instrumento ant iguo en la música contemporánea a me ricana" ,  Nº 6: 38-5 1 . 
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PEÑA, Carmen 
[entrevista] 

R e s o n a n c i a s  n º 1  a l  n º 1  O 7 1  

" C o n v e r s a c i ó n  con M a r í a  I r i s  Rad r i g á n :  j u ra d o  d e  c o n c u rso s " ,  N º  2 :  1 7-24 . 
"Una vida en la crítica musical. Conversación con Federico Heinlein ( 1 9 1 2-1 999)", Nº 4: 5-1 1 .  
[estudios] 
"Aporte de Samuel Claro Valdés ( 1 934-1 994) a la musicología en la Pontificia U niversidad 
Católica de Chi le" ,  Nº 7:  51 -54. 
" M ú s ica Ch i lena en la Formación Mus ical  especi a l izada:  a l g u nas tareas pend ientes 
(informe de investigación)", Nº 5:  26-35. 
[comentarios I grabaciones] 
Fernando Carrasco y Fidel Sepúlveda - Grupo ARANTO. En lo humano lo divino Jesucristo 
Dios y hombre verdadero. Misa de Chilenía, Nº1 :  84-86. 
C r i s t i á n  G u e rra . Los  Quin ch eros .  Tradición q u e  perdura , Nº 8 :  1 0 0 - 1 0 4 .  
M i g u e l  V i l l a fru e l a .  Saxofón en concierto, compositores chilenos 1 988 - 1 998, 
Saxofones en latinoamérica; Secuencias, saxofones y percusiones, Nº 1 O :  78-83.  
[comentarios I eventos] 
La biblioteca privada de Don Samuel Claro Valdés, Nº 2: 1 24-1 26. 

PÉREZ V., Fernando 
[reflexiones] 
"Barthes y la música: esquema teórico en tres figuras", Nº 4: 25-34. 

QUEVEDO, María Isabel 
[comentarios/libros] 
Jaime Gálvez. La Cueca chilena, Nº 1 O: 90-9 1 .  

RADRIGÁN ,  Maria I ris 
[comentarios/libros] 
F lora Guerra . Cuaderno de ejercicios pianísticos para el estudio diario (pa rt i tura ) ,  
N° 8: 1 04-1 05.  

RAM ÍREZ, Hernán 
[reflexiones] 
"En torno a los concursos de Composición", Nº 2: 36-39. 

REYES, Alejandro 
[comentarios / grabaciones] 
S U RANTIG UA. Surantigua, Nº 2:  1 1 0-1 1 2. 
[comentarios / l ibros] 
Miguel Castillo Didier. Órganos de Santiago, Nº 3: 1 07-1 09. 

RI ESGO, Carlos 
[comentarios / grabaciones] 
Acad emia C h i l en a  de Bel las Artes .  Música de Concierto Chilena. Federico Heinlein, 
Nº 6: 74-76. 

RIVERA, Jorge Eduardo 
[reflexiones] 
¿Qué es lo que oímos cuando oímos música?, Nº 1 :  1 8-25.  

ROLLE, Claudia 
[comentarios/l ibros] 
Fernando Sáez.  La vida intranquila. Violeta Parra. Biografía esencial, Nº 6: 84-87.  

RONDÓN .  Víctor 
[reflexiones] 
"El Magister en Artes con mención en musicología de la Facultad de Artes de la Universidad 
de C h i l e  1 993-2000 :  u n a  eva l u a c i ó n  a través de su pro d u c c i ó n " ,  Nº 9: 23-46 .  
[estudios] 
"El Symbolo Catholico Indiano de Fray Luis Gerónimo Oré (Lima, 1 598), síntesis e interpretación 
de aspectos músico-doctrinales'', Nº 1 :  43-59. 
[cartas] 
ref: comentarios / l ibros [Nº 2: 1 22-1 24], Nº 3: 1 32-1 35. 

ROSAS, Fernando 
[reflexiones] 
"Respecto de la Ley de la Música Chi lena", Nº 6: 1 8- 1 9 .  
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RUIZ, Agustín 
[estudios] 
"Organi l leros de Chi le :  de la marginal idad al  patrimonio. Apuntes para la historia social del 
oficio", Nº 9:  55-86. 
[comentarios / l ibros] 
Ximena M ilosevic y Gui l lermo Zerda.  Margot /lustrada . Desiderio Arenas. Margot Layo/a, 
Nº 4: 90-92. 
C l a u d ia M e rcado y L u i s  G a l d a m e s .  De todo el Universo Entero, Nº 3: 1 1 0- 1 1 1 .  

RUIZ, l rma 
[estudios] 
"¿Porqué estudiar todas las músicas? . Una visión integradora desde la etnomusicología para 
la su peración de la segreg ación mus ica l  en el á m b ito u n i versita rio" , Nº 7 :  96- 1 04 .  

SALAS, Fabio 
[comentarios/l ibros] 
Freddy Stock. Corazones Rojos. Biografía no autorizada de Los Prisioneros, Nº 5: 70-71 . 
D i n o  P a n c i n i  y R e i n e r  C a n a l e s .  Los ne cios .  Con versaciones con cantautores 
hispanoamericanos, Nº 6: 87-90. 

SAUVALLE, Sergio 
[comentarios / grabaciones] 
Osear Ohlsen.  La guitarra de Carlos Pimentel, Nº 4: 87-90. 
Trio Giu l ian i .  El encuentro de nuestra música. Arreglos de Luis Castro D. Nº 6: 8 1 -82. 

SEPÚLVEDA, Ana Teresa 
Adriana Balter. Musicards. Cartas Musicales, Nº 8: 1 05-1 08. 

SOLOVERA, Aliocha 
[reflexiones] 
"Concursos de Composición Musical en Chile", Nº 2:  33-35. 
[comentarios/grabaciones] 
Rafael  D íaz.  El sur comienza en el patio de mi casa. Radioteatros, Nº 1 O: 83-85.  

SOUBLETTE, Sylvia 
[estudios] 
"De la interpretación del Barroco", Nº 4: 64-68. 

SPENCER, Christian 
[estudios] 
" I ndustria Cultura l :  apuntes para un modelo de anál isis", Nº 8: 87-1 08. 

TORRES, Rodrigo 
[comentarios/grabaciones] 
Poliedro. Música de Cámara Contemporánea, Nº 1 0: 85-87. 

ULHÓA, Martha 
[comentarios/l ibros] 
Rodrigo Torres. Música Popular en América Latina, Nº 5: 65-69. 

URBINA, Arturo 
[comentarios /1 ibros] 
Gina Allende. Canciones y percusiones, Nº 9: 1 20-1 24. 

VARIOS autores 
[estudios] 
Comunicado del Jurado. Premio Samuel Claro Valdés. Premio de Musicología Samuel Claro 
Valdés 1 998, Nº 3: 57-59. 
Comunicado del Jurado. Premio de M usicología Samuel Claro Valdés 2000, Nº 7:  55-58. 
[reflexiones] 
"C.A. M.E . R.A. Las cosas por su nombre'', Nº 7:  25-35. 
[testimonios] 
El Instituto de Música de la Pontificia Universidad Católica de Chi le. Conversación con Juana 
Subercaseaux, Nº 1 :  34-42. 
Lucila Césped Flores: Maestra de Música y músicos, Nº 2: 40-61 . 
El Instituto de M úsica de la Pontificia Un iversidad Católica de Ch i le :  otra perspectiva. 
Conversación con Fernando Rosas, Nº 3: 49-56. 
E l e n a  W a i s s  ( 1 9 0 8 - 1 9 8 8 ) . U n a  m uj e r  en la m ú s i c a  c h i l e n a ,  Nº 4 :  3 5 - 4 7 .  
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