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siempre puso Lucho en nuestra relación de profesor y alumno. Luego vino el montaje de la otra obra 

famosa: Canto para una semilla. Elegía a Violeta Parra . Aquí, el texto eran las "décimas" en que 

Violeta narraba su intensa vida y donde nos deja una dimensión precisa de los avatares de su existencia. 

Pero ya el trabajo de adaptación de estas décimas, para una narración que contuviera todos los 

momentos desplegables en una obra musical larga y variada, nos habla de la finura e inteligencia de 

Luis .  Existía el antecedente de la Cantata de Santa María de lquique y nos preguntábamos que 

ocurrencia tendría ahora y de qué forma sortearía la  fama unánime de su c antata anterior. 

Desde luego e l  Conjunto era distinto, más instrumental y menos rotundo en las voces y algo importante 

más: l a  voz delicada y sentida de Isabel Parra. A la ya conocida i nstrumentación de la Cantata se 

sumaron un tiple colombiano y algunas percusiones como triángulo y una charrasca. Así partimos a 

Iquique, a l a  casa de su famj]ia, a montar l a  Elegía el verano del año 1972. Fue una estadía maravillosa 

y mantengo intacta la emoción del aprendizaje de cada parte y el gusto enorme al sentir como se iba 

desplegando la música, la  polifonía y el buen tratamiento de cada una de nuestras voces y de los 

instrumentos. También cabe recordar que fuimos huéspedes del balneario popular de Huaiquique -en 

el extremo sur de la ciudad- invitados por los sindicatos y que una vez consumado el Golpe de Estado 

pasó a ser -esta instalación concebida para el descanso de los trabajadores-, hasta el día de hoy, tenitorio 

militar. 

La Elegía la dimos muy poco en Chile, dos o tres veces, muchas más en el exilio y en varios países. 

Una memorable fue durante la Bienal de Venecia y otras varias en Roma con el relato excepcional de 

Edmonda Aldini, bril lante actriz italiana que nos ha dejado hace algunos años y con quien hicimos 

la versión italiana del disco allá por 1978. 
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Durante Jos l 6  años de exilio, salvo unas pocas cartas, con Lucho tuvimos poco contacto. Nuestra vida 
fue en extremo gitana y seguramente nunca coincidimos en algún país como para continuar un diálogo 
tan brutalmente interrumpido por los mil itares golpistas. 

Pero una vez de vuelta y a partir del año 1 998 nos encontramos nuevamente, esta vez en tomo a su 
trabajo al frente de la SCD [Sociedad Chi lena del Derecho de Autor] . Creo que existe unanimidad 
en cuanto a Ja importante labor que realizara Lucho en esta importante institución de la vida musical 
y cultural de Chile. Me parece que nos ha dejado una colección fundamental de libros y escritos sobre 

el patrimonio de la música chilena y sobre todo de l a  
época e n  que é l  fue un decisivo protagonista: e l  tiempo 
de Ja Nueva Canción. 

Siempre admiré en Luis dos cosas: primero, su acabada 
cultura y profundo conocimiento de los temas que eran 
su pasión y, segundo, su mirada cariñosa y respetuosa. 
así como profunda, de Ja música de raíz folclórica y 
su fenómeno en Latinoamérica. Un día J e  comenté 
curioso acerca del modo en que se diferencia el pulso 
africano brasilero y aquel del Caribe y como son mundos 
exclusivos, que no se contami nan pese a tener una 
misma (aparente) proveniencia y -vinculado a esto- lo 
marcial que resultaba ser  e l  bras i leño en  relación a l  
del Caribe. A l  rato Lucho me explicó detalladamente 

-y en portugués - las fuentes históricas y e l  modo en que forjó Jo que hoy conocemos como música 

de ese fantástico país. Así era. A veces hablábamos en  italiano y me daba cuenta que e l  conocimiento 
de esta lengua no era en absoluto superfic ia l .  Pero también hablaba griego, inglés y francés. 

Pero lo recordaremos en tanto músico notable. Creo que el más original, aquel que más se acercó a 
l a  generación de talentos latinoamericanos que han dejado un testimonio acerca de nuestras raíces e 
historias y sobre Ja poesía musical que es posible a partir de ella, por sofisticado que sea el lenguaj e  
o e l  estilo de esa música, como Villalobos, Revueltas, Ginatera y tantos más. Con Ortega, Advis hizo 
ese ejercicio en un  momento tremendamente creativo de este país. Desde puntos de observación distinto 
de esto que es la raíz. En Lucho, partiendo del afecto hacia lo popular, con modestia para entender 
ese fenómeno, y también de algo que a veces se hecha de menos como la necesidad de comunicar, de 
conectamos, de mostrarnos a través de la música no sólo como un ejercicio intelectual s ino también 
como un pálpito que debe contener lo que somos como tribu, como comunidad, como patrimonio y 
finalmente como pueblo. 
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Foto gentileza de Maricarmen Florez 
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Querido Lucho 

Tengo que decirte en primer lugar que el 
Ministro José Weinstein me encomendó 
representarlo en este homenaje y decir 
algunas palabras en nombre del Consejo 

A Lu is Advis 
Palabras de despedida* 

E D U A R D O  C A R R A S C O  
C o n s e j o  N a c i o n a l  d e  l a  C u l t u r a y l a s  A r t e s  

Nacional d e  l a  Cultura y del Consejo de Fomento d e  la  Música. Ya sé l o  que me vas a decir: ¡Qué 
tienen que ver estas cosas con tu muerte ! Nunca creíste mucho en los discursos. Detestabas las falsas 
solemnidades. Pero créeme que esto es sincero. En el  Consejo de la Música hay, además, muchos 
amigos tuyos, Fernando García, El "Loro" Salinas, Eduardo Gatti, Enrique Baeza, Guillermo Rifo. 
Son tus pares y todos e l los hubieran querido decirte algunas palabras de adiós. José estaba muy 
conmovido con l a  noticia. Vas a comprender que te hable en forma personal. Y tampoco yo deseo 
hacer un discurso de circunstancias. ¡Cómo se te ocurre ! .. No, no te preocupes, no voy a leer tu 
currículum. Tampoco voy a decir que fuiste la mejor persona del mundo. Todos te conocemos aquí. 
Fui ste e l  que fuiste y los que te quis imos, te quisimos así con tus grandezas y con tus defectos. 

Desde que te conocí lo que más me impresionó de ti es que eras una suerte de síntesis entre la ingenuidad 
del niño y la sabiduría del anciano. Un día llegaste a mostrarnos la  Cantata [de Santa María],  ¿Te 
acuerdas? te sentaste al piano más desafinado de Chile y te pusiste a cantar con esa voz destemplada 
que era la tuya. Nosotros hacíamos chistes. Y tú no entendías cuando el Willy te decía que no "agarraras 
papa''. "Agarrar papa ¿qué es eso?" nos preguntabas extrañado. No habías escuchado nunca una 
expresión como esa. Y seguías cantando. Así escuchamos por primera vez tu obra. A pesar del piano 
y de tu canto, nos entusiasmamos con ella y nos pusimos a montarla. Fue extraordinario. ¿ Te acuerdas 
como nos enseñabas lo que teníamos que hacer, voz por voz y guitaiTa por guitarra? Como no cabíamos 
en tu departamento esperábamos nuestro turno en el pasi l lo. Después cantábamos todos juntos en las 
escaleras. ¡ Cómo sonaba! Estábamos emocionados. ¿ Y te acuerdas cuando la  grabamos? ¿ Y cuando 
se nos perdió un pedazo de cinta que finalmente descubrimos en un basurero? Esa noche, en el Chez 
Henry no sé qué celebrábamos más, si haber terminado de grabar o haber encontrado el maldito pedazo 
de cinta. Y con esa obra le devolviste la memoria a tu ciudad y también a Chile. Y enriqueciste su 
patrimonio y le diste voz a los que no la  tuvieron. Y ahora eso es para siempre. ¿Te das cuenta Lucho? 
¡ Para siempre ! 

Despistado total de todo lo mundano. Ni un pelo tuviste de farandulero. No estoy cien por ciento 
seguro de que hayas sabido nunca quién es el Kike Morandé. Pero sabías muy bien quién es San Juan 
de la Cruz o la  Gabriela Mistral. Y René Char y Paul Eluard ¿Te acuerdas de esas cartas donde me 
explicabas por qué había que leer a Zurita? Fuiste un  gran artista, no cabe duda. Sensible, culto, 
* Palabras pronunciadas a nombre del  Ministro de Cultura José Weinstein en e l  homenaje efectuado por la  Sociedad Chilena del 
Derecho de Autor al  compositor Luis Advis.  Domingo 12 de septiembre de 2004. Museo Nacional de Bellas Artes. 
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intransigente en la autenticidad y en la  inteligencia. Más de algún tonto te odia, porque le dijiste alguna 
pesadez. ¡Qué le ibas a hacer! No los soportabas. 

Pero dejémonos de cuentos. Fuiste una gran persona. Sí, trataste de desengañarme cuando yo te hablaba 
de lealtad. Me decías que hay que ser lúcido y que la verdadera amistad no es de las cosas mejor 
repartidas en el mundo. Tratabas de enseñarme a que no confiara demasiado en los demás. ¿Pero viste 
como fuiste tú mismo? Hace pocos días, cuando me contaste que te quedaban pocos días, me lo dijiste 
s in el menor dramatismo. "Mírame, estoy tranquilo - me dij iste -. Yo sé que todo es fugaz, que todo 
se acaba. Nadie se escapa de esto''. No te quejaste. No. Miraste cara a cara a l a  vida y a la muerte y a 
ambas les d ij iste: "estoy reconci l iado con ustedes. A ti ,  v ida, te confieso que no siempre me trataste 
bien. Por eso no te amo demasiado. Siempre supe que eras una amante infie l  y que de todos modos 
me abandonarías. Y a ti muerte, no estés tan contenta con tu triunfo. Te l levas mi cuerpo pero queda 
mi música, y a esa no te la vas a l levar nunca. Así que estamos en paz." 

No siempre fuiste j usto. Hasta te enojaste conmigo por la  cuestión de los derechos de autor. ¿Te 
acuerdas? Al final todo se arregló. También fuiste i njusto con l a  Canrara. Te molestaba que te vieran 
como el compositor de una sola obra, o que te tomaran como un mi litante político, que nunca fuiste. 
Y tenías razón. Tu obra es múltiple y ninguna puede opacar a las demás. Tu sensib i lidad iba mucho 
más allá de una mera reivindicación política. Querías que nos diéramos cuenta de que el mayor valor 
de tu música era que estaba escrita directamente desde tu alma y que se dirigía también directamente 
a nuestro corazón. También tenías razón en esto y eso lo vas a consegui r  Lucho. Te lo aseguro. Tu obra 
tiene todavía mucho camino que recorrer. 

¡ Y  con qué pasión te lanzaste en cada cosa que hiciste ' De repente te bajó el amor por e l  Brasi l  y te 
pusi ste a aprender portugués y no cejaste hasta hablarlo perfectamente. Hasta cambiaste de país por 
unos días y compusiste un disco completo con canciones brasi leñas. ¿Y te acuerdas en Buenos Aires 
cuando sorpresivamente me dej aste parado en una esquina y te fuiste co1Tiendo a tomar la micro, 
porque tenías que recoJTer exactamente el itinerario del personaje de Sobre Héroes y 1umbas de Sábato? 
i Y  como andabas de contento en Mérida cuando fuimos a cantar por primera vez La Sinfonía !  Te 
importaba un pito la Paloma San Basi l io. Lo único que querías ver eran las rui nas romanas. ¡ Y  con 
qué cari ño recorriste América Latina,  que en defin i t iva  fue s iempre tu verdadera patri a !  

Me sorprendiste tan gratamente en estos últimos meses. Enfermo y todo, no se  de  dónde sacaste fuerzas 
para entusiasmarte de nuevo. Te l levé unos textos y ahí mismo te pusi ste a componer como malo de 
la cabeza. Te olvidaste que habíamos ido a vis itarte ¿Te acuerdas como sal ió  la cueca larga? Y los 
Preludios? ¿ Y hasta el Oratorio, en los últimos, últimos, días de tu vida? No te derrotó tu enfermedad. 
Solo te derrotó la muerte. Y al dolor lo combatías con la música. ¡ Cl aro que sí !  Tu redención fue la 
música, tu causa fue la música, tu rel i gión fue la música. En muchos, muchos años más, cuando 
ninguno de los  que aquí estamos, s igamos v i vos ,  a lgu ien  e stará cantando tus canciones .  

Te fuiste a tu modo. Quisiste desaparecer, ta l  como te volati l izabas en los cócteles o en las ceremonias, 
cuando te cansabas de las mundanidades. De repente te buscábamos y nadie te podía encontrar. Ya 
sé como pasó todo. La muerte golpeó tu puerta. Te vino a buscar. No te resististe. Sabías que era inúti l .  
La tomaste del brazo y te  alejaste caminando con el la. Tranquilamente, serenamente, val ientemente. 
Así te fuiste. Y ahora, perdóname, tengo que callarme, porque me pidieron que no hablara demasiado 
largo. Después te escribo más largo. Adiós amigo. No te voy a olvidar. No te vamos a olvidar. Gracias 
por tu música. Gracias por tu vida. 
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El presente estudio tiene por fin l a  comprensión de l a  función desempeñada 

por la música en cuanto componente de un rito mortuorio conocido por 
sentinela, que tiene lugar en una región conocida por "Carirí" y ubicada en 
e l  Nordeste de Brasil .  Por Ja investigación etnográfica, constatamos que la 
percepción nativa del papel de la música en la sentinela está directamente 

M ú s i c a y r i t u a l · 
l a  f u n c i ó n d e l  c a n t o 
e n  l a  s e n t i n e l a  d e  

f ú n e b r e 
C a r i r í * 

* Texto original en 
portugués.Traducción de 
Carlos Augusto Ancéde 
Nougué. 

l. (Cunha, 2000: 1 1 2).  

2 .  Zona poco poblada y muy 
seca del interior de Brasil. en 
especial del interior 
semiárido de la región 
noroeste, donde el ganado 
prevalece sobre la agricultura. 

3. El 1 de marzo de 1 889, en 
una misa en honor al Sagrado 
CoraLón de Jesús. celebrada 
por el Padre Cícero, sucedió 
lo que se conoce como el 
··milagro de Juazeiro··. 
Cuando se le daba a la beata 
María de Araújo la comunión, 
la Hostia se transformó en 
sangre, siendo el  hecho 
entendido por todos los que 
estaban presentes y. 
posteriormente, por todo el 
Nordeste brasileño como 
expresión de la providencia 
divina. Durante toda la 
Cuaresma, los miércoles y 
los viernes. se repitió el  
. .  milagro". 

4. Cordelisws: autores de 
literatura de cordel. esto es. 
una clase de poesía popul ar, 
publicada en l ibros pequeños 
y baratos y producida sobre 
todo en el Nordeste de Brasil. 

EWELTER DE SIQUEIRA E ROCHA 
Universidad Estadual de Ceará 

Fortaleza-CE/Brasil 

relacionada a Ja comprensión de la diniimica de salvación establecida por 
el rito en cada uno de sus momentos constitutivos. Así, obedecernos a la 
siguiente secuencia metodológica: comprensión de la visión del mundo y de 
los principales elementos constitutivos del credo religioso local; la comprensión 
de la percepción nativa acerca de la muerte; las funciones de la sentinela en 
la cultura; y, finalmente, las funciones de la música corno componente del 
rito mortuorio. 

l. Introducción: Contextualización del Problema 

"La tierra el exilio insoportable, 

el muerto un bienaventurado siempre. " 1 

El tema de la presente investigación surge del complejo religioso formado 
en una región situada en la frontera de los estados de Ceará y de Pernambuco 
en l a  región nordeste de B rasi l :  el sertiJ.o 2 de Carirí. Bajo una óptica 
geográfica. Carirí se asemeja, en l íneas generales, al modelo de sertiio del 

complejo semi-árido nordestino; mientras que, bajo el prisma de la religiosidad, 
principalmente en función del "mil agro de Juazeiro" 3, la región asumió un 
carácter s ingular, motivando la producción de trabajos científicos y 
periodísticos, además de servir de tema a cantadores, cordelistas 4, xilógrafos, 
fotógrafos y cineastas. S in  embargo, ningún estudio musical de carácter 
sistemático, enfocando la producción musical en el contexto religioso de la 
región, fue realizado hasta la presente fecha, lo que ya constituye una primera 
justificación para la realización de este trabajo. 



44 

El catol icismo rústico5 que se instauró en el sertoo nordestino tiene en la 

crucifi xión de Cristo el  principal emblema de salvación. Es en e l  ejemplo 
de resignación contemplado en el sufrimiento de Jesús que el pueblo se11anejo 

encuentra apoyo para Jos infortunios del día a día, constituyendo éste, muchas 
veces, una mortificación necesaria para la obtención de una vida nueva, que 
encuentra en la muerte un pasaje inevitable. Cunha (2000) observó que la 
vida sertaneja fue siempre marcada por una "insurrección de la tierra contra 
el hombre"', teniendo la muerte, en este contexto, posición relevante en el 
complejo religioso del sertao. Josué de Castro ( 1 967:4 1 1 ) , corroborando Ja  
idea supra, ve en e l  sufrimiento e l  principal trazo de  la fisonomía nordestina, 
configurándose como la principal i nsignia del catol icismo rústico que se 
asentó en Jos sertoes del Nordeste de Brasil .  

La religiosidad del sertoo de Carirí fue también marcada por un movimiento 
iniciado por la Iglesia Católica en la segunda mitad del siglo XIX que tenía 
por fin el restablecimiento del espíritu tridentino y la implantación de un 
rigor jerárquico que en nada se adecuaba al carácter laicizado de la religiosidad 
caririense. Es, por lo tanto, del desencuentro entre el formalismo de un 
catolicismo vuel to hacia los principios de la ortodoxia romana y una 
religiosidad fuertemente marcada por la actuación laica que surgirá e l  rito 
de exequias sertanejo6, de donde extraeremos el objeto principal de nuestro 
estudio, a saber, el canto fúnebre del serrao de Carirí. 

El estudio de la función desempeñada por el repertorio fúnebre de Carirí 
como elemento del rito mortuorio, y su inserción y signiticación en contextos 
fuera de la estructura ritual, presuponen el estudio del complejo de l a  
religiosidad rústica de Carirí y sus efectos sobre l a  visión del mundo de los 
orantes a él sometidos. Por lo tanto, frente al carácter interdisciplinar que 
la investigación suscita, utilizaremos presupuestos teóricos que consideren 
el estudio de la música bajo una perspectiva funcional y ofrezcan directrices 
para la comprensión del fenómeno musical sometido a una organización 
ritual. 

2. El Canto en la Dimensión Ritual 

Comprender lo simbólico consiste, ante todo, en 

describir los sistemas en los que se materializa7 

2.1 La sentinela de Carirí 

El rito fúnebre de Carirí, conocido casi únicamente por sentinela, actualmente 
tiene su ejercicio restringido a algunas localidades de la zona rural. A pesar 
de que este estudio no tenga por fin ,  prioritariamente, el anális is de l a  
sentinela e n  todas sus dimensiones simbólicas,  s e  hace imprescindible e l  

E S T U D I O S  

5 .  Adoptaremos la expresión 
··catolicismo rústico" para 
designar el catolicismo 
desarrollado en regiones 
donde la escasa presencia de 
sacerdotes provocó el 
desarrollo de una religiosidad 
fuertemente marcada por la 
actuación de líderes 
religiosos laicos. Algunos 
autores utilizaron la expresión 
"catolicismo popular" para 
designar el mismo sistema 
rel igioso. Nuestra preferencia 
por la primera expres ión. en 
común con otros autores que 
igualmente la usan, sólo tiene 
por fin evitar cualquier 
connotación política que la 
última expresión pueda 
sugerir, en virtud también de 
haber sido ya usada para 
identificar movimientos que 
promueven y defienden una 
militancia político-pastoral en 
el  seno de la Tglesia católica. 

6. Sertanejo: el habitante del 
sertiio. 

7. (Molino. [s.d]: 1 32) .  
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8. Expresión usada para 
designar lrn• deudos del 
difunto o moribundo. 

9. lncelencem: líder laico 
religioso a quien se atribuye 
la capacidad de pres idir el 
ritual. 

1 O. Bendiro: canción religiosa 
en general. Ver nota 23. 

1 1 . Explicación de la 
nmación uti l izada: [Tr. 2 1  = ver transcripción musical Nº 
2 .  Hay que subrayar que 
todos los bendiros 
presentados en el texto. 
transcritos o no. están 
registrados en dos CDs 
etnográficos producidos en 
razón de la investigación que 
sirvió de hase a la realización 
de la tesis de la maestría 
homónima. 

1 2. Expresión muy usada 
para designar el tiempo que 
se extiende desde la llegada 
del ince/encero hasta el 
instante del fallecimiento. 

1 3 . Rezadora. anexo 2. La 
··exaltación·· tiene por fin 
inspirar al ··pecador"· la 
contricción y el deseo del 
arrepentimiento, y debe ser 
declamada y no cantada. 

Mús ica y ritual: la función del canto . . .  45 

conocimiento de su proceso ritual, para penetrarnos del componente musical 
sin correr el  riesgo de desfigurar su integridad l i túrgica. Este tópico intenta 
ofrecer una visión de la estructura general de la sentinela y constituye aporte 
esencial para la comprensión del enfoque musical realizado en secuencia, 
posibil itando, en este segundo paso, la recurrencia de elementos aquí 
previamente esclarecidos, faci l i tando, así, la inteligibil idad del discurso 
analítico. 

La seminela empieza con la muerte o cuando el estado del moribundo indica 
que tiene pocas horas de vida. Cuando se da uno de estos dos casos, los 
"dueños del muerto''8 se encargan de hacer traer a un ince/encero9 para 
puxar, es. a saber, coordinar el rito. Cuando él llega a la casa del "muerto", 
g e n e r a l m e n t e  s e  c a n t a  u n  bendito 1 0 de " l l e g ada" [ Tr . 2 ] 1 1 . 

En caso de que aún la mue1te no se haya producido, la primera parte del rito 
se destinará a ayudar "a morir al pecador" t 2• i niciándose con l a  oración "Yo 
Pecador", en l a  forma transcrita abajo, seguida por e l  "Acto de Contrición" 
y por la "Salve Reina''. La discusión sobre el empleo de la  música en esta 
fase la reservaremos al tópico siguiente. 

Yo, pecador, me confieso a Dios todopoderoso, a l a  
bienaventurada siempre Virgen María, al bienaventurado San 
Miguel Arcángel, al bienaventurado San Juan Bautista, a los 
Santos Apóstoles Pedro y Pablo, a todos los Santos, y a vos, 
Padre. que pequé gravemente con el  pensamiento, palabra y 
obra, por mi culpa, por mi culpa, por mi grandísima culpa; 
por tanto, ruego a la bienaventurada siempre Virgen María, 
al bienaventurado San Miguel Arcánge l, al bienaventurado 
San Juan Bautista, a los Santos Apóstoles Pedro y Pablo. a 
todos los Santos, y a vos, padre, que roguéis por mi a Dios 
Nuestro Señor. 

Percibiendo el i11celencero l a  proximidad de la muerte, se inicia la fase de 
'·exaltación del muerto", l a  cual, según nos informó D. Alzira 1 3, consiste en 
hacer que "él ! el moribundo] se arrepienta y procure el camino santo de 
Dios". En ese momento se invocan jaculatorias específicas. La oración 
s i g u i e n te es  u n a  de l a s  recogi d a s  que se prestan a es te  fi n :  

M adre d e  D i o s  / Madre nuestra / M adre suprema 
Madre poderosa / Madre dolorosa / Madre de l  S alvador 

De hoy para siempre yo me entrego a ti / Bendecid mi vida 
Bendecid mi muerte/ Perdona todo lo que cometí en este mundo 
Danos el cielo por descanso eterno / Danos peso por eternidad 
Fiel en la balanza de San Miguel . 
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Después del  fallecimiento Ja  atención se vuelve hacia la vestimenta del 

muerto. Se constataron, para esta fase, dos procedimientos respecto a las 
preces: algunos de los entrevistados dijeron que durante Ja "preparación del 

muerto" se declama la "Salve Reina"; otros informaron de la existencia de 

benditos destinados a este momento, de los cuales registramos un ejemplo 

[Tr.3] .  

Después de haberse vestido al muerto, se  da inicio a la  parte principal de  la  

sentinela. Esta etapa se inicia con la oración del "rosario del reposo eterno"14, 
prosiguiendo Ja siguiente secuencia: "Oficio"; "Letanía"; "Salve Reina". 

Durante el  rezo del rosario del reposo eterno, antes de cada "Padrenuestro" 
se declama la siguiente oración: 

Dale Señor el eterno descanso I 
Entre el resplandor de l a  luz perpetua; 
Descansa en paz I 
Amen 

En seguida a cada "Avemaría" se canta esta oración 15 :  

Re · JA• • ' e te1 • 

Fueron recogidas dos variantes del oficio util izadas en el rito fúnebre: el 
"oficio de las almas" y e l  "Oficio de Nuestra Señora de Ja Inmaculada 
Concepción". Para este último constatamos la existencia de dos usos: cuando 
se canta "en la voz de los muertos"16, se restringe al rito de exequias; cuando 
se canta en "voz de la Iglesia", no se puede componer la sentinela, teniendo 
un uso reservado a contextos que no guarden conexión con la actividad 

fúnebre. 

Para la letanía recogimos tres variantes, cada una con una forma particular 
de organizar las invocaciones, en todas predominando el texto latino. Se 
verifican algunas i ntroducciones de palabras de la lengua portuguesa, casi 
siempre en sustitución de vocablos latinos de pronunciación semejante en 
portugués, produciéndose, a veces, fusiones que crean vocablos inexistentes 

en las dos lenguas, como es el caso de la expresión degenitriste, proveniente 
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14.  También se utiliza la 
expresión '"rosario de los 
morrales .. . Esta forma de rezar 
el 1'rosario del reposo eterno'' 
es exclusiva del rito 
morruorio. Es bastante 
semejante a la forma 
convencional, dislingujéndose 
solamente por la añadidura 
de dos jaculatorias: la 
primera. antes de cada 
.. Padrenuestro"; la segunda, 
al final de cada "Avemaría'". 
Estas oraciones tienen su 
fundamento en la  liturgia de 
los difuntos del catolicismo: 
··Requiem r.erernan dona eis, 
Domine /ET lux perpe1ua 
luceal eis: Requiescal in pace 
/Amen." 

1 5 .  "Reposo eterno dadnos, 
Señor, / la luz perpetua. I tu 
resplandor.'' 

I'!� • )"k • droi 

1 6. Expresión usada para 
otorgar a un texto de bendilo 
no relacionado al contexto 
fúnebre, mediante la 
utilización de una melodía 
específica - voz de los 
muertos - . una aplicación 
funeraria. 
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de la conj unción de los términos "Dei  Genitrix" y "triste" [Tr.4] . 

Comprobamos algunas variantes en la forma de util ización de la "Salve 
Reina", apareciendo rezada, cantada y declamada en recto-tono. Sin embargo, 
no se considera correcta sino una única forma. Por ejemplo, para los orantes 
que la utilizan en la forma cantada, no cabe otra forma de uso.  Sobre l a  
util ización cantada: [Tr.5 ] .  

La orden de  penitentes de  S itio Cabeceiras añade, al final de  la  "Salve 
Reina", una oración que designan como "palabras en latín", y cuyo texto, 
transcrito abajo, corresponde, con ligeras modificaciones, a la parte final de 
la oración del "Ángelus" (Lefebvre, 1 963 : 1 5 10): 

Orais por nobis santa degen i triste / Ut digni efficiámur 
promissióni bus Christi /Oré mus grátiam cognomus defuntis / per 
Passiónem ejus etcrucem/ ad resurrectiónis glóriam perducámur 
/ Pereúmdem Christum Deus Dominum nostrum.  Amen. 

Concluida esta etapa, comienza la "cantoría", que se prolonga, muchas veces 
durante toda la noche, hasta la salida del féretro, finalizando la sentinela e 
iniciando la procesión en dirección al cementerio. Registramos un bendito 

l lamado "despedida del féretro", que se canta antes de la salida del féretro 
hacia e l  cementerio, y otro, cantado después de que el ataúd cruza la puerta 
de la casa [Tr7 JTr8 ] .  El anexo 1 presenta un modelo de estructura para la 
sentinela de Carirí. 

2.2 Orientación teórica 

La investigación de la importancia de la sentinela en el contexto cultural de 
Carirí carece, más bien, del conocimiento de las relaciones entre la vida y 
la muerte presentes en e l  s imbolismo religioso del catolicismo local. Así, el 
presupuesto metodológico para e l  estudio de la función de la música en el 
ámbito ritual y la verificación de una j erarquía entre los benditos obedecerá 
a la siguiente sucesión:  comprensión de la visión del mundo y de los 
principales elementos constitutivos del credo religioso caririense ;  la 
comprensión nativa acerca de la muerte; las funciones de la sentinela en la 
c u l tura; las funciones  de la música como componente del r i to .  

La argumentación analítica emprendida en  esta investigación, en sentido 
general, se dedicará al estudio del empleo de un símbolo en una estructura 
ritual, particularmente al estudio de la música en la sentinela. Debemos, ante 
todo, asegurarnos de la posibilidad de construir así nuestro proceso de análisis, 
el cual requiere que la sentinela constituya una estructura ritual, y que la 
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música pueda funcionar como s ímbolo de u n  rito. E n  este sentido, 

comprenderemos la  noción de ritual a partir de los conceptos desarrollados 

por Turner ( 1 968: 2) :  

Entiendo por ritual una conducta formal prescripta en un 

momento no dominado por la rutina tecnológica, y relacionada 

con la creencia en seres o fuerzas místicas. El símbolo es la 

más pequeña unidad del 1itual que sin embargo conserva las 

propiedades específicas de la conducta ritual ; es Ja unidad 

ú l tima  de estructura específica en un contexto r itual .  

De forma axiomática, atribuiremos a la música "'función de representación 

simbólica", de acuerdo con el pensamiento de Meniam ( 1 964), según el cual 

' ·casi s i n  duda la música funciona en todas las sociedades como una 

representación de otras cosas, ideas o comportamientos". También se admitirá 

como presupuesto teórico la '"fu nción de comunicación" de la música 

(Meniam, 1 964:223 ) , sobre la cual el autor reconoce que, "en tanto nosou·os 

sabemos que Ja música comunica alguna cosa, no estamos seguros sobre 

qué, cómo o para quién." Por último, reconoceremos a la música "la función 

de v a l i dac ión  de i n s t i t u c i o n e s  soc i a l e s  y r i tu a l e s  re l i g iosos' ' : 

S istemas religiosos son validados, como folclore, a través de 
la recitación de un mito y leyenda en canción. así como a 

través de la música que expresa preceptos religiosos. (Meniam, 

1 964: 224) 

Siendo ahora, a partir de tales presupuestos teóricos, posible tratar de la 

música como un símbolo del ritual sentinela, portadora de un potencial 

comunicativo y que legitima el sistema religioso local, discutiremos nuestro 
objeto más específicamente. 

El hecho de que la rel ig iosidad caririense esté centralizada en prácticas 

penitenciales destinadas a la remisión de los pecados, en favor de una vida 

mejor y eterna. hace que el temor delante de la muerte no sea, en primera 

instancia, atribuido a la fatal idad de "dej ar de estar v ivo", sino al no 

merecimiento de un "buen Jugar" o, en otras palabras, al merecimiento del 
"castigo del infierno". En esta perspectiva el rito tiene lugar como i nstrumento 

de intercesión en favor del alma del muerto, teniendo como ptincipal finalidad 

la liberación del infierno. Aunque la sentinela se realice en favor del d ifunto, 
ejerce una importante función para los vivos. Además de facilitar la salvación 

del alma y controlar su separación del cuerpo, también tiene por fin administrar 

la separación definitiva entre el mundo de Jos vivos y de los muertos a través 
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1 7 .La elaboración de un 
modelo para el ri to monuurio 
no elimina la posibilidad de 
que existan variaciones. 
incluso en la región 
geográfica estudiada. La 
forma propuesta traduce, por 
decirlo así, un '"modelo 
ideal". es a saber, que exhibe 
una estructura ritual en la 
que todas las etapas posibles 
están presentes. Así. podemos 
afirmar que las variantes han 
de constituir siempre 
reducciones de la estructura 
presentada, y nunca 
añadiduras de nuevas panes. 

18. Nos referimos aquí a la  
importancia de conocer e l  
modo en e l  q u e  se d a  l a  
separación entre la música 
( el be11di10) y el habl a ( la 
oración hablada). La 
distinción, aunque de rnanera 
general implique cierta 
previsibilidad cuando se 
inserta en el contcxlo 
rel igioso. está provista de 
suti lezas que merecen ser 
consideradas, principalmente 
las referentes a los aspectos 
funcionales relativos a cada 
práctica. 

Música y r i tual :  la función de l  canto . .  49 

de una codificación coherente con l a  visión del mundo y del sistema religioso 

local. De esa forma, revestida de símbolos de la propia cultura, la sentinela 

ofrece, para los que quedan, una dimensión de sentido, sometiendo la mue1te 

a una ordenación sagrada, a cuyos designios están sujetos los destinos de 

todos los vivos. Por lo tanto, además de la función inmediata de velar al 

muerto en respeto al dolor familiar o a una costumbre o prescripción religiosa, 

la se11tinela desempeña funciones de ámbito cul tu ral esenciales al 

mante n i miento del orden en lo cotidiano rel igioso de la comunidad. 

La percepción nativa del papel de la música en la sentinela está directamente 

relacionada con la comprensión del potencial de salvación propiciado por 

el rito en cada uno de sus momentos constitutivos. Por lo tanto, la investigación 

de los aspectos fu ncionales de la música en la sentinela necesita e l  

conoci miento de l a  finalidad de cada etapa del rito y d e  cómo l a  música 

contribuye a la obtención del éxito del proceso ritual. 

Orientados por la descripción de la sentinela de Carirí realizada anteriormente, 

estudiaremos la presencia de la música en cada momento del 1ito, intentando, 

en cada uno, encontrar la función principal desempeñada por el canto del 

bendito. Procurando equilibrar las posturas émico-éticas en el curso de la 

investigación, profundizaremos en las concepciones de l o  nativo acerca de 

la actuación de la música en el rito, para verificar la existencia de una 

jerarquía entre los benditos, y en los criterios que definen la orientación 

jerárquica. 

2.3 La música en el  contexto ritual 

De acuerdo con el modelo de estructura propuesto (anexo 1 ) , la sentinela 

se desarrolla cronológicamente en tres momentos: antes de la muerte; durante 

la muerte; después de l a  muerte. E l  primer período se extiende desde e l  

bendiro de llegada hasta el momento anterior a l a  "exaltación" del moribundo. 

El segundo, durante la muerte. se prolonga desde la exaltación hasta l a  

muerte. El tercero, comprende l a  "preparación del muerto'', l a  parte invariable 

del rito, es a saber, el Rosario de los muertos, el Oficio, la Letanía y la "Salve 

Reina", y todas las músicas cantadas hasta los benditos de despedida del 

ataúd 1 7 . 

En el proceso ritual son dos las formas de mediación entre el mundo de los 

vivos y de los muertos: oración (hablada) y bendito (cantado). Las preces 

habladas ocupan, en Ja estructura ritual, un espacio bastante reducido en 

comparación con la participación de la música. Cabe, no obstante, antes de 

que investiguemos las particularidades funcionales referentes a los benditos 

en el ámbito del rito, identi ficar elementos que s i n gularicen los dos 

i nstrumentos de intercesión en favor del difunto, que no se restrinjan a la 

obvia distinción hecha por el observador1 8 . 

El uso de la música religiosa del cato]jcismo rústico de Carirí está generalmente 
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asociado a prácticas religiosas, lo que hace, para los practicantes, más débil 

la separación entre la  música y la oración. Para empezar la distinción. 

observemos la aplicación del término reza 19 en el cotidiano religioso 

caririense. La acepción de este término no está únicamente asociada a una 

oración hablada, sino que engloba también un repertorio musical de cuño 

religioso. La utilización de expresiones como "rezar un bendito", "rezar una 

inceleni;:a", "rezar cantando" ilustra la connotación musical conferida al 
vocablo. Por otro lado, expresiones del tipo "rezar el Padrenuestro", "rezar 

el Avemaría", resaltan la utilización más común del término, asociándolo 
a una oración hablada. Por lo tanto, "reza ", en conformidad con la acepción 

atribuida en el Carirí, a partir de ahora será, en este estudio, utilizada para 

designar de modo genérico el conjunto de plegarias o de cánticos religiosos. 
Para designar la oración ú nicamente hablada, util izaremos el término 

"oración". El pasaje de la entrevista abajo transcrita retrata la predilección 

de la música en tanto instrumento de alabanza2º : 

- A: Cuál es más fuerte, rezado o cantado? 

- R: Rezado es oración, cantado es h imno, es bendito. Voy 

a dar una explicación: es mejor cantar un himno, alabanzas 
a Dios que rezar un rosario en la hora del mediodía en el mes 

de enero encima de las piedras duras, de rodillas. Cantar son 

dos votos de corazón: mental y vocal. 

- A: Usted sabe algún verso que no sea de la iglesia? 

- R: Lo sé pero no canto' 

- A: Y hablado? 

- R: Que no sea de la Iglesia? 

- A: Sí. 

- R: No lo necesito, no tiene sentido para mí, no añade nada 
en mi vida. 

- A :  Pero u s ted t i e n e  c o n o c i m i e n t o  de a l g u n o ?  

- R :  Hijo, quien vive e n  la faz de la  tien-a, todo l o  ve, ¿no e s  
así? ¿ Uno n o  tiene oídos y boca? Yo, en cuanto a las escrituras, 

lo que se me pida que haga, lo hago, y respecto al mundo, 

nada ( . . .  ) Aquello q ue no s irve a Dios es vanidad . 2 1  

Así como e l  término reza designa cualquier especie d e  canto u oración, el 

término bendito, en el Carirí, es usado, de forma genérica, para designar 
cualquier clase de música religiosa. No es pretensión de este estudio i nvestigar 
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19 .  Reza = oración. 

20.Utilizaremos en las 
e1iu-evistas las iniciales '"A .. 

para identificar el habla del 
autor de la investigación y 
·'R'. para identificar la 
participación del rezador. La 
entrevista. parcialmente 
transcrita, fue realizada con 
un penitente de la orden de 
las --Borboletas Azuis·· 
[Mariposas Azules]. � Hay 
que decir, además . que en la 
traducción al  español se 
pierde casi totalmente e l  
aspecto coloquial y rústico 
del habla del sertao brasileño; 
y que. en el habla de l a  región, 
subsisten muchísimos 
arcaísmos y se dan diversas 
alteraciones fonéticas 
respecto al portugués 
brasileño culto. Por eso, 
siempre transcribiremos en 
notas los fragmentos de las 
entrevistas en portugués. 

21. "A: Qua/ é 111aisfor1e, 
rezado º" camada ? 
R: Rezado é orar;ao, camado 
é hino. é bendito. Vou dar 
uma e.xplicariio: é melhor 
cantar hino, glórias a Deus 
do que re:,ar um 1vsário na 
hora do meio-dia no mes de 
janeiro em cima das pedras 
dLlra de joelhos. Cantar sao 
dois votos de corcu�·iio: mema/ 
e vocal. 
A: O se11hor sabe a/gwn l'erso 
qLle niio seja da lgreja? 
R: Eu sei mas niio canto! 
A: E/alado? 
R: QL1e niio se ja da lgreja? 
A: Sim. 
R: Nao adianra nao. 
A: Mas o senhor rem 
co11hecimenro de algum ? 
R: Meu ji, quem vive na fuce 
da /erra, tuda ve. ncio ve? 
Num tem os oul'idos e a boca? 
Eu dentro das escrituras o 
que me procurá prafa:,er eu 
far;o, e sobre o 1111111do, nada 
(. .. ) AqLlilo que niio serve a 
Deus é vaidade. " 
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22.Para ince/enra, ver pámúo 
siguiente. 

23. Nótese aquí la distinción 
entre bendito designado en 
sentido estricto. como un 
elemento perteneciente al 
subconjunto "benditos 
fúnebres", y bendito 
designado en sentido 
genérico. como el conjunto 
de Lodas las canciones 
religiosas. Para evitar 
cualquer tipo de imprecisión 
tenninulógica, a panir de aquí 
el término bendito debe ser 
entendido como elemento de 
la clase de los benditos 
fúnebre,,. Reiteramos aquí l a  
centralidad d e  este trabajo en 
el repertorio de los benditos 
fúnebres. 

24. Hay un tipo de i11cele11ra 
que . en virtud de que el 
primer verso de cada estrofa 
contiene la palabra ·'rosario'·, 
es conocido también por 
"Rosario". Ejemplo: "Yo 
quiero un rosario . . . I Yo 
quiero dos rosarios . .  .'' hasta 
doce veces. 

25.Cearense: de Ceará, el 
estado del Nordeste brasileño 
donde se encuentra la región 
de Carirí. 
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todos los elementos musicales pertenecientes a l  conjunto d e  benditos; nos 

ceñiremos, por lo  tanto, al subconjunto "benditos fúnebres", designación 

nuestra, compuesto por los elementos "incele111 ;;as''22 y "benditos" 23 .  

La l iteratura básica brasileña sobre la presencia de la música en los ritos 

mortuorios y en  las prácticas penitenciales del catolicismo rústico brasileño 

presenta la utilización del término ince/enr;a para especificar una clase de 

música que tiene ejercicio en el  contexto mortuorio. En Carirí este término 

es utilizado de dos maneras: para designar el repertorio fúnebre cantado para 

la muerte de un niño; y para indicar el tipo de bendito fúnebre cuyo texto 

es cíclicamente repetido, diferenciándose las estrofas por la sustitución del 

numeral "uno (a)" por "dos", "tres"y así sucesivamente, en general hasta 

"doce"24 [Tr.2] .  

La etnografía e n  que se basó este trabajo constató que la  incelenr;a, salvo 

cuando es utilizada en el velorio de un niño, no está asociada a un uso fúnebre 

específico. Pero, como fue distinguido anteriormente, existen incelenr;¡as 

destinadas a anunciar la llegada del incelencero al local del velatorio, para 

vestir al muerto y avisar l a  hora de salida del ataúd. Al mismo tiempo, es 

común en la literatura brasileña, y en particular en la  cearense25, la existencia 

de registros que otorgan una función específica a la incelen�·a. En Montenegro 

( 1 980:63) encontramos el siguiente registro: 

Cuando alguien moría, parientes, amigos y personas caritativas 

pasaban la noche cantando junto al difunto, prolongándose 

los cantos lúgubres hasta ser echado el  ú l timo puñado de 

tierra sobre la sepultura. La cantinela, en la sentinela o 

"incelenr;;a", como decía el beato Ricardo Xavier de Oliveira, 

tenía por fin provocar el  perdón de Dios por los pecados del 

alma del moribundo. 

Los estudios sobre el repertorio fúnebre de Carirí se limitan, en la mayoría 

de los casos, a generalizaciones desprovistas del debido apuro teórico­

metodológico y el rigor etnográfico apoyados por una contextualización 
cultural y religiosa. Las definiciones parecen siempre basadas en aspectos 

meramente instrumentales, sin contemplar el simbolismo místico-religioso 

asociado a cada bendito fúnebre. Creemos que las categorías "bendito" e 

"inceleni:;a", usadas genéricamente ,  son insuficientes para revelar las 

peculiaridades funcionales de la música en tanto componente del rito funerario. 
El estudio de las propiedades funcionales del repertorio musical de la sentinela 

no puede prescindir de la comprensión del bendito fúnebre como elemento 

de una estructura l i túrgica. De otra forma sería perjudicada la organicidad 

simbólica de toda la actividad ritual. 
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2.4 La función de la música en la sentinela 

La forma en que Merriam ( 1 964) estudia las actividades desempeñadas por 

la música en el contexto sociocultural confiere especial atención a la distinción 

entre "uso" y '·función". Defendiendo la importancia de tratar del tema en 

el ámbito de la  etnomusicología, el autor observa que "queremos saber no 

sólo lo que es una cosa, sino. más significativamente, lo que hace a las 

personas y cómo esto se hace". En términos generales, se hace la distinción 

asociando "uso" a una util ización específica de la música. ya aisladamente, 

ya en conjunto con otras actividades, resu l tando directamente de la  

consideración nativa; y "función", respecto a las  razones que justifican e l  

uso a partir del análisis realizado por el investigador sobre la exégesis nativa. 

Porque este estudio no tiene por fin el identificar los usos y funciones de la 

música en la sentine/a, y se ocupa, esencialmente, en el uso de la música en 

el rito, utilizaremos el término ·'función" para designar, indistintamente, la 

finalidad desempeñada por la música en su contexto de acción. La cita abajo 

transcrita fortalece la dimensión funcional de la música en la  perspectiva de 

Merriam ( 1 964: 20 1 ): 

Función, en particular, puede no ser expresada o i ncluso 

entendida a partir de la perspectiva de la  consideración nativa 

- tales consideraciones nosotros las reuniríamos bajo el título 

de "conceptos". El sentido en el que uti l izamos este término, 

por lo tanto. se refiere a la comprensión de lo que la música 

hace a los seres humanos en tanto que considerado por e l  

observador externo que busca aumentar el  ámbito de la  

comprensión por este medio. 

Justificando l a  participación de la música como parte íntima del ritual. 

Herndon y McLeod ( 1 98 1 :  1 1 6) subrayan el grado de tipificación exi stente 

en la música y el rito como factor que posibilita este enlace, advi11iendo que 

·'esta relación debe provenir de la redundanci a  i mplicada en el di scurso 

ritual, música y ritual propiamente dicho". Creemos que los análisis acerca 

de la función de la música en la sentinela no pueden ser l levados a cabo 

separadamente del fin último del proceso ritual correspondiente a cada fase. 

Por lo tanto, nuestro estudio pretende mostrar l a  consonancia entre rito, en 

sentido genérico, y música, verificando de qué forma esta última contribuye 

para la eficacia de aquél. Seguiremos en nuestro análisis la estructura del 

rito [anexo 1 ]: antes de la muerte - benditos de llegada; durante la muerte 

- benditos de exaltación; y luego de la muerte - benditos de la parte invariable 

(recomendación de almas). 

Los benditos de llegada se destinan a dar a los "dueños del muerto" 26 el 

consuelo por su fallecimiento. El  canto atestigua la  seguridad de que él irá 
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26. Ver nota 8. 
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al cielo y será colmado de  gracias por Dios, y no  hace referencia a l  infierno, 
al pecado o al arrepentimiento; se canta para el  alma, la cual, aunque unida 

al cuerpo, tiene ya garantizado el destino celeste. El bendito de l l egada 
traduce la presuposición de la  eficacia del rito siguiente. Esta c lase de 
benditos, aunque se encuentre cronológicamente antes del proceso ritual 
propiamente dicho, actúa sobre una perspectiva salvífica proporcionada por 
el  rito que todavía se realizará. Contemplado el ritual como un camino de 
salvación, los benditos de l legada cumplen la función de ambientar un tiempo 
futuro, es a saber. el tiempo logrado por la sentinela, cuyos efectos salvíficos 
están previamente conocidos ya. A partir de los benditos recogidos y de las 
decl araciones acerca de esta c lase de benditos, percibimos c i ertas 

particularidades en Ja manera de cantar. Diferentemente de lo que sucede en 
las otras especies de benditos usadas en el curso del rito, en las que J a  
expresión d e  piedad y d e  penitencia s e  refleja e n  e l  discurso musical, siendo 
frecuentes los glissandos y las variaciones de dinámica. además de una 
marcada reverencia en Ja correspondiente gestualidad, l os cantadores de 
sentinela reconocen en los benditos de l legada un carácter menos lastimero. 
hecho que atribuimos principalmente a la finalidad central del canto, es a 
saber, la de celebrar la salvación del alma. 

El mate1ial recogido presenta una disposición rítmica uniforme y una melodía 
predorninantemente silábica, sin la presencia de glissandos o melismas que, 
como veremos todavía, serán la tónica de otras especies de benditos. En 
razón de la  ya referida comprensión nativa respecto a los efectos de esta 
clase de benditos, no se demuestra ninguna señal de mortificación mediante 
el canto. siendo demostrado. al revés, un júbi lo que otorga carácter más 
vigoroso en lo que toca a la misma intensidad del canto. 

La segunda fase de la sentinela. la exaltación, se destina a despertar en e l  
moribundo l a  conciencia de su estado de pecador y .  por lo  tanto, declarar la  
necesidad del arrepentimjento. En cuanto a Ja  participación de la música, 
encontramos dos procedimientos para esta etapa: el primero afirma l a  
inexistencia d e  benditos destinados a componer esta fase, realizándose l a  
actividad ri tual solamente con las oraciones "Yo pecador'', ··Acto de 
Contrición" y "Salve Reina", hasta que se acerca de hecho e l  fal lecimiento, 
cuando se empieza una oración de exaltación. Además de las dos oraciones 
que transcribimos en el ítem 2. 1 ,  registramos ésta: 

Jesús es mío/Yo soy de Jesús/Jesús me 
acompaña 

Yo acompaño a Jesús/Librad. Jesús 
De la eterna agonía/Libradme, Jesús/José y 

María. 

Es importante subrayar que los entrevistados que atestiguaron en favor de 
este procerumjento mencionaron. como una práctica muy antigua, la costumbre 
de ·'cantar para el muerto todavía vivo" con e l  fin de inspirarle el deseo del 
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anepentimiento. En ese sentido, D. Alzira concluye diciendo que "los mayores 

dicen que se cantaba, pero yo no lo presencié, no soy de ese tiempo". 

El segundo procedimiento se canta hasta algunos instantes antes del 

fallecimiento, cuando se pone una vela encendida en la mano del moribundo, 

empezando entonces, como en el primer caso, Ja fase de exaltación, cuando 
se reza una jaculatoria de exaltación, como las referidas anteriormente. Los 
benditos, en este caso, tienen por finalidad despertar en el moribundo el 
deseo del arrepentimiento. Es, por lo tanto, el instrumento de convencimiento 
de que se valen los rezadores para propiciar la salvación al alma del "pecador" 
por intención del propio moribundo. Al canto no se le otorga un poder de 

salvación, ni tampoco tiene la finalidad de pedir Ja absolución del alma. Se 
cree que el canto "va a ayudar al pecador a buscar el camino santo de 
Dios"27. Mediante el canto "el Espíritu Santo puede posar en el arrepentimiento 
y el corazón, y él [el  moribundo] arrepentirse por lo que h izo"2 8 . 

Los benditos de esta etapa siempre relacionan la condición de pecador a las 
penas del infierno, contraponiendo una vez más, bajo una perspectiva 
maniquea, el  cielo y el infierno.29 La forma de cantar esos benditos expresa 
el intento de llevar un mensaje de temor al pecador, siendo traducida en tono 
in1perativo mediante la utilización excesiva de glissandos y un ritmo asimétrico 
absolutamente vinculado al texto, y eso, añadido a Ja estructura responsorial, 
da una idea de l lanto colectivo. Aunque el receptor del mensaje es,  
esencialmente, el "moribundo", en razón de la narración detallada del proceso 
de la muerte que fortalece el temor de la condenación, se otorga a esos 
benditos cierta importancia en la conversión de Jos vivos. Las estrofas que 
abajo se transcriben son de un bendito recogido en el orden de Penitentes 
del Sitio Cabeceiras y ej emplifican el  carácter imperativo y la  narración 
sobre el proceso de la muerte que se encuentran en esta clase de benditos. 

Pecador, cuidado mientras tienes tiempo / 

Pecador, cuidado mientras tienes tiempo / Cuando la muerte 
viene mata de repente / Cuando l a  muerte viene mata de 
repente / 
Mira, pecador, donde te escondes / Mira, pecador, donde te 
escondes, / 
Tu señor te llama y tú no Je respondes / Tu señor te llama y 
tú no le respondes / 
Cuando la muerte viene callada, sola / Cuando la muerte 
viene callada, sola / 
Viene diciendo esta hora es mía / Viene diciendo esta hora es 
mía / 
Faltándote el aliento y huyéndote la sangre / 
Faltándote el aliento y huyéndote la sangre / 
Y en esta m isma ocasión está entreveniendo / Y 
en esta misma ocasión está entreveniendo. 30 
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27 .D . Alzira. Anexo 2. 

28. Ibid. 

29. Hay que subrayar que. 
aunque la creencia en el 
purgatorio está ampliamente 
presente en la región, los 
benditos fúnebres siempre 
actúan bajo una óptica 
maniquea: el ··no ir al cielo" 
corresponde al "ir al infierno··. 

30. ·-Pecador alerta enquanto 
é tempo / Quando a marre 
vem mara de repenre!Quando 
a marte vem mara de repente 
I O/ha pecador, a onde se 
esconde/O/ha pecador, a 
onde se esconde. / Teu senhor 
te chama e tu niio 
aresponde!Teu senhor re 
chama e ru nao a responde / 
Quando a morre vem calada 
sozinha/Quando a marre 
vem, calada sozinha / E/a 
vem dizenda esta hora é 
minlw!Efa vem dizendo esta 
hora é minha / O  forga re 
fa/rano e o sanguefugindo!O 
Jorgo tefalrando, e o sangue 
fugindo I E nesra mesma ansa 
tá se 'entevino '/E nesta 
mesma ansa uí se 'entevino'." 
Nótese. en este bendito. el 
uso de dos arcaísmos: ansa 
(= ocasión) y emevino (= 
entreven iendo, 
interveniendo), éste último 
con aJteraciones fonéticas 
típicas de la región (enrevino 
< enrrevindo> ). 
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3 1 .  Se atribuye el hábito de 
colocar el ataúd de esta 
manera a una costumbre 
antigua. Las explicaciones 
siempre se refieren a la 
manera de entrar en el 
cementerio: "Va a entrar en 
el cementerio por los pies: 
entonces, que salga ya así". 
También es corrente la 
costumbre de no dormir con 
los pies vueltos hacia la 
puerta. pues. si se lo hace. la 
muerte será anticipada. 
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Concluida la  exaltación y e l  arreglo del cuerpo, e l  ataúd es  colocado de modo 
que los pies del difunto estén vueltos hacia la puerta de la calle3 1 ,  y empieza 
la parte invariable de la sentinela. Con Ja muerte, se extingue la posibilidad 
de inspirar al moribundo una actitud de arrepentimiento, y entonces se pasa 
a suplicar la salvación a la misericordia divina. Al  difunto ya no se destina 
ningún estímulo a la contrición, como lo expresa D. Alzira: "Lo que él tenía 
que hacer, ya lo hizo mientras estaba vivo". Ahora el canto se vuelve 
instrumento de comunicación entre los que ruegan por el alma del muerto 
y una dimensión sobrenatural que, en última instancia, proclamará el veredicto 
final sobre el destino del alma. 

La oposición entre el mundo de los vivos y el de Jos muertos, aunque es  
afirmada en virtud del fallecimiento que pone término a la comunicación 
con el moribundo, bajo otra perspectiva se atenúa, ante la capacidad otorgada 
al canto de rogar a Dios por la salvación del alma - que hasta la conclusión 
del rito se considera unida al cuerpo del difunto -, aproximando Jos espacios 
sagrado y terreno, el  cielo y la tierra. Sobre todo ahora se exige "cantar 
correctamente''. Entiéndase "cantar" no sólo como la emisión vocal del 
bendito, sino como toda conducta y juicio intrínsecos al canto. Herndon y 
McLeod ( 1 98 1 :  1 1 8), observando la relación estrecha entre música y religión 
cuando integradas en una práctica ritual, afirma, corroborando lo observado 
en la sentinela de Carirí, la exigencia de "ejecución perfecta" del componente 
musical : 

"Ser correcto" es una indicación de cómo h:1� personas ven 
la función de la música en la religión. La música es un conjunto 
estandarizado, y generalmente se dice que fue enviada 
directamente a Jos hombres por Dios. La música tiene poder; 
esto es, si ejecutadas correctamente, ciertas piezas llegan a 
los oídos de lo sobrenatural. 

Mientras recogíamos datos, constatamos que se tenía especial cuidado con 
Jos benditos de esta fase del rito. La ejecución de los benditos usados en la  
parte invariable exige la observancia de una serie de requisitos, por lo  que 
muchas veces no nos fue posible proceder al registro musical. El ayuno o 
al menos la abstinencia de alimentos durante varias horas y el horario nocturno 
son condiciones indispensables al canto. A nosotros se nos exigió además, 
como condición para realizar la grabación, la participación en el bendito, 

esto es, la ejecución de toda la gestualidad inherente al canto: por ejemplo, 
señal de la cruz, quedarse de pie y genuflexión en los momentos debidos. 
Juzgamos que todo este rigor es fruto de Ja creencia en que, durante l a  
ejecución de esta clase de benditos, las "personas del cielo'', atraídas por e l  
sonido, vienen a oír el canto. En  virtud de  esta creencia, por ejemplo, cada 
vez que nos proponíamos registrar la letanía, nos recomendaban que no 
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interrumpiéramos el canto, pues se cree que "Nuestra Señora desciende del 

c i e l o  para, de rod i l l as .  escuchar e l  ca nto" , que debe prosegu ir  
ininterrumpidamente hasta el final, siendo pecado gravísimo contradecir tal 

precepto. Los benditos y oraciones que componen esta fase de la sentinela 

son todos en honor a María Santísima, a quien se reconoce el oficio de 
abogada de los pecadores, costumbre presente en todo el territorio brasileño, 
y encontrado también en Portugal, como nos lo informa Cortesao ( [s.d] :  9 1 ) : 

Además, San Miguel pesa el alma pecadora, y el plato de la  
balanza toca e l  suelo. Es  en ese momento cuando la  Virgen 
acude c in tercede junto al Amado H ijo con 'palabras de 
alegría' : 

Por la sangre que derramaste I 
Acudiremos a este alma, I 

Que se pierde por siempre. I 
Nuestra Señora sacó su divino pañuelo. / 

A la balanza lo tiró. I 
Y, por milagro de la Virgen, I 
¡ Subió el peso en silencio ! 32 

Es la traducción,  en el ámbito rel igioso, de la ternura 
portuguesa. Lo que hay de más terrible en el  catolicismo -

la eternidad de la pena - se atenúa y se vuelve gracia y perdón. 
gracias a las soberanas 'palabras de alegría· de la Madre de 
Dios. Así, la mujer asienta en el corazón del mismo catolicismo, 
para suavizarlo, su dulce trono de amor. 

Las estrofas abajo transcritas forman parte del Oficio de Nuestra Señora de 
la Inmaculada Concepción, primer bendito de la parte invariable, e i lustran 
la presencia de la devoción mariana en el contexto fúnebre de Carirí: 

Sóis lirio hermoso I Que olor respira I 
Entre las espinas I De la serpiente la ira // 
Vos quebrantáis I Con vuestro poder I 
Los ciegos errantes I Los alumbráis // 
H icisteis  nacer I Al sol tan fecundo I 
Y como con n ubes I Cubriste i s  Dios y el mundo // 
Oíd, Madre de Dios, I Nuestra oración, I 
Toquen  vues tro corazón I Los c l amores  míos . 3 3  

Las declaraciones acerca de  la  importancia de los benditos en  el ámbito ritual 
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32. ''Pelo songue que 
derramaste / Acudiremos a 
esta almo. I Que se penle para 
sempre. / No.ua Senhora tirou 
o .1eu di1•i110 le111;0. / Nas 
bala111;as o lwu;ou. I E, por 
milagre da Virgem. I Subiu o 
pPw> Rm si/Bncio/'" 

33.  "Sois lírio formoso / 
Que cheiro respira / Entre os 
espinhos / Da serpente a ira 
// Yós aquebrantais / Com o 
vosso poder I Os ccgos 
errantes/ Os alumiais // 
Fizestc nascer / O sol tao 
fecundo I E como com 
nuvens/ Cobristes Deus e o 
mundo // Ouvi Mae de Deus 
/ Nossa onu;ao / Toquem em 
vosso peito / Os c lamores 
meus . 
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34. Palabras de un miembro 
del orden de penitentes 
"Borbolecas Azuis'· 
[Mariposas Azules]. 
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demuestran la superioridad otorgada a los  bendiros de la  parte invariable, 
seguido de los destinados a la exaltación y. por últ imo, de los benditos de 
l legada, de despedida, y de todos los que completan el velatorio. Los criterios 

que definen esa jerarquía están directamente reladona<los a la forma <le 
actuación de cada clase de benditos en el  proceso de salvación del alma, 
recibiendo aque l los "capaces'' de permitir la aproximación de los mundos 
del pecado y de la gracia - la tierra y el  cielo - mayor importancia en el rito 
de exequias. 

El repertorio de exaltación t iene al moribundo por receptor del mensaje 

musical. Los hendiros de la parte invariable se destinan a llevar la súplica 
de los que participan en e l  rito a una instancia divina capaz de perdonar al 
pecador y salvarle el alma. Los benditos de llegada y de despedida del ataúd 
se destinan generalmente a los familiares, llevándoles un mensaje de consuelo 
y de esperanza. La ordenación jerárquica, por grados de importancia, es ésta: 
benditos de la parte invariable (Oficio de Nuestra Señora de la Inmaculada 
Concepción o Oficio de las Almas; "Salve Reina"; y Letanía); benditos de 
exaltación; y benditos de l legada, de despedida y otros que vengan a 
complementar el velatorio. 

2.5 El bendito fuerte 

Es importante subrayar también que en el repertorio fúnebre recuperado por 
l a  recogida etnográfica existe un conjunto de benditos que fuera del contexto 
ritual funcionan como i nstrumentos de protección contra toda suerte de 
peligros, sean de orden sobrenatural - tentaciones demoníacas - o cualquier 
apuro mundano: son los "benditos fuertes". Creemos que la  función del 
bendito fuerte en el  día a día de los rezadores haya derivado de la  función 
desempeñada en el ámbito ritual. Observamos que la util ización de esta clase 
de benditos en la sentinela, además del fi n específico, conexa a la  del rito, 
de actuar por la salvación del alma del difunto, desempeña la función de 
proteger el local donde se realiza la sentinela contra la invasión de "fuerzas 
del mal". La cita siguiente fortalece nuestra hipótesis: 

Cuando cantamos un bendito como éste, dígame qué demonio 
viene a arrimarse al  ataúd.34 

Carneiro da Cunha ( 1 978: 1 1 2) ,  al definir escatología como ''un conjunto 
<le representaciones relativas al destino post mórtem del hombre'', defiende, 
a partir de un referencial durkheimiano, que "ese conjunto forma parte de 
una herencia cultural. de un acervo de la sociedad", contraponiéndose a l a  
v i s ión  que somete la comprensión de la escatología a una  "respuesta 
individual". La escatología que predomina en la  religiosidad rústica de Carirí, 
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y a esto nos referimos ya en los  primeros capítulos, está fundamentalmente 
asociada a l a  idea del juicio final, en la que se centran, principalmente, los 
benditos fuertes. 

Es común en la l iteratura sobre el catolicismo rústico brasileño el referirse 
a Ja "reza fuerte" u "orac ión fuerte" . Della Cava ( 1 985 :  1 52), en trabajo 
realizado .en Juazeiro del Norte, c iudad de Ja región de Carirí, define así 
oración fuerte: 

Una oración fuerte es una súplica dirigida a Dios o a los 
Santos siguiendo una fórmula que sólo se debe utilizar en 
c i rcunstancias extremas . Estas orac iones aparec ieron 
probablemente. hace siglos, en la Península Ibérica como 
rezas y fórmulas para usar contra hechiceras. En Brasil las 
oraciones fuertes se traen colgadas del cuello, en un pequeño 
saco cosido, o en la cartera, en el bolsillo, en cualquier lugar 
en que estén ocultas. Otras oraciones fuertes, o las mismas 
que referimos, son rezadas en momentos de agobio extremo, 
como remedio salutar y supremo para su resolución.  

Durante la  investigación constatamos la u ti l ización de las expresiones 
"bendito fuerte", "bendito finísimo", "reza [bendito] singular" para designar 
algunos benditos que tienen el poder de alejar el mal . La ejecución de estas 
piezas requiere, casi siempre, un estado de necesidad, es a saber, la presencia 
de alguna maldad que justifique el canto; si eso no pasara, sería pecado 
cantarlas .  La inexistencia de una just ificación para el canto nos ha 
imposibilitado, en ciertos casos, el logro del registro. Constatamos que los 
benditos siguientes forman la clase de los benditos fuertes en Carirí: "Oficio 
de Nuestra Señora"; "María, valedme"; "Llanto de Nuestra Señora"; "El 
sueño de Nuestra Señora". Hay otros también considerados fuertes, pero a 
los referidos se les atribuye "un mayor poder". Y he aquí el argumento del 
líder del orden de penitentes de Sitio Lagoa para la imposibilidad de cantar 
el bendito " M aría, valedme" y el "Llanto de N u estra Señora" :  

Yo no canto "María. valedme'" porque mi padre me lo prohibía, 
porque es muy fuerte. Él me lo prohibía porque es pecado. 
La gente no canta esos benditos sino cuando tiene mucha 
necesidad. Por ejemplo:  alguien quiere hacer daño a otra 
persona, y entonces esta persona se vale de Dios y canta. 

- A : Y el "Llanto de Nuestra Señora"? 

- R: Uno tampoco lo canta. 
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35. "Eu niio cauto Maria 
\lalei-me porque o meu pai 
me proibia, por que é muito 

forre. Ele proibia porque é 
pecado. Agente só canta esses 
benditos na maior precisiio. 
Por exemplo: uma pessoa 
quer fa:er mal agente, aí 
afiente se vale de Deus e 
canw. 
- A: E o Pranto de Nossa 
Se11hora? 
- R: Também m1111 cama 
nao. 
- A: Por que? 
- R: Porque é nwito 
pesaroso.'· 
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- A:  ¿Por qué? 

- R: Porque es muy pesaroso.35 

Hay que subrayar que los benditos fuertes, así como los benditos de la parte 
invariable, presentaron un número menor de variantes. Mientras que en los 
demás benditos recogidos se notaban muchas diferencias de texto, de melodía 
y de ritmo según el entrevistado, l as versiones de cada bendito fuerte 
presentaban alto grado de similitud en todos eses elementos. Esta evidencia, 
agregada a los requisitos para la ejecución y a la exigencia del "cantar 
correctamente", y corroborando el argumento de Hemdon e McLeod ( 1 98 1 : 
1 1 6)  de que "una de las más impresionantes características de la música 
litúrgica es la  cantidad de tiempo en que estas formas pueden retenerse", 
entendemos que la mayor conservación de estos benditos ocurrió porque, 
más que los demás, reafirman la dimensión maniquea de la religiosidad del 
serrao de Carirí y justifican la fe católica en cuanto instrumento de salvación. 
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Parte invariable del rito: 

Procesión funeraria: 

ANEXO 1 

A SENTINELA: Modelo de Estructura 

• L l e g a d a  

l 
• Ayuda 
• Exaltación 

j 
Preparac ión de l  muerto 

l 
• Rosario 
• Oficio 
• Letanía 
• Salve  Regina 

l 
• Benditos diversos 

l 
• Benditos de Despedida 

l 
• Bendito para el camino 

• Entierro 
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ANEXO 2: Entrevistados 

l. Penitentes de Sitio Cabeceiras - Barbalha-CE 

63 

Joaquirn Mulato de Sousa (Jefe), Severino, Francisco José de Lima (Chico Severo), 

Damiao Barbosa, Antonio de Sales, Epitácio Abilício dos Santos, Francisco Pra<;a da 

Si lva. 

2. Incelem;as de Sitio Cabeceiras - Barbalha-CE 

Antonia Maria dos Santos, Maria Dolores, Francisca Rodrigues, Maria Senhora. 

3. Penitentes de Sitio Lagoa - Barbalha-CE 

Olírnpio (Jefe), Francisco Torné, Vicente Ludogero da Paixao, José Severino dos Santos, 

José Wilson Ferreira, José de Dora Ludogero da Paixao. 

4. Penitentes de "Borboletas Azuis" - Juazeiro del Norte-CE 

José Aves de Jesus* 

5. Rezadoras - Juazeiro del Norte-CE 

D. Alzira, D. Edite, D. Hozana, D. Tica, D. Rosinha. 

6. "Guerreros de San Gonzalo" - Juazeiro del Norte-CE 

Joaquim Ourives (Jefe), D. Pastora. 

7. Representantes del Clero 

Padre Murilo Barreto ( Párroco de la Iglesia Matriz de Juazeiro del Norte), Padre Vicente 

(Director del Seminario de Crato), Padre Luiz, Fray Juarez (Fraile Capuchino), Fray 

Jezualdo (Fraile Capuchino). 

8. Otros 

Nilton (sacristán), D. Assun<;ao (miembro de las Hijas de María). 

* Fueron entrevistados cinco penitentes, y todos se presentaron con el mismo nombre. 
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ANEXO 3: Transcripciones 

Las transcripciones que aquí se presentaron no corresponden a la totalidad de l material recogido en 
la investi gación . En virtud de que nuestro objeto de investigación se centra, en última instancia, en 

el estudio de la función de la música en la sentine/a de Carirí, elegimos transcribir los benditos 

considerados más importantes en la acti vidad ritual. 

No pretendemos, con el material transcrito, reproducir descriptivamente el sonido recogido; queremos, 
más bien. dar a cada bendito transcrito un reg istro aproxi mado de su variante más representativa. Así, 

no nos valemos sino de los recursos del sistema de notaci ón occidental , y todo el material transcrito 
(con por lo menos un ejemplo con el texto integral ) se encuentra en los dos CDs etnográficos que son 
parte esencial de este trabajo. Nótese que la indicación de tonalidad indicada por la armadura de clave 

se hace solamente para facilitar la visualización del discurso musical, sin ningún juicio sobre el aspecto 
tonal o modal de la pieza. 

l. Incelen\'.a do Anjo (cantada em caso de morte de crian\'.a balizada) 

J. 72 
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2 .  Incelern;a da Chegada 
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3. Bendito para vestir o morto 
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4. Ladainha 
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6 .  Incelern;a d a  Virgem da Concei�ao 
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7. Despedida do Caixao 
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ANEX0 4 

FOTO l - Joaquim Ourives: Jefe de los "Guerreros de San Gonzalo" (Juazeiro del Norte) 

J 
¡ 

/ / lo 

FOTO 2 - Orden de Penitentes de Sitio Cabeceiras (Barbalha-CE) 
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FOTO 3 - Instrumento de flagelación 

FOTO 4 - D. Alzira (rezadora) 

FOTO 5 - D .  Edite (rezadora) 
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Los hombres respiramos l a  palabra sagrado desde nuestro propio tiempo 
cronológico, sucesivo, finito. Pero lo sagrado parece flotar en un tiempo 
i nmemorial, que está s iempre s iendo, pero que nunca fue, es o será. 

Por otro lado, la música está hecha de tiempo, aunque no de cualquier tiempo. 

E l  t i e m p o l i s o a p u l s a t i v o , n o  
f r a g m e n t a r i o .  
¿ N o s t a l g i a  d e l  T i e m p o E t e r n o 
d e  D i o s ? *  

* Este artículo es parte del 
l i bro Lo Sagrado en la 
C r e a c i ó n  M u s i c a l  
Contemporánea, proyecto 
financiado por D I PUC y 
Pastoral de Cultura Cristiana 
2003. 

Rafael Díaz 
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 

No precisamente de aquel que transcurre y devora el presente como el dios 
Cronos a sus hijos, s ino un tiempo que, en el decir de Ri lke, se coloca 
"perpendicularmente sobre el corazón de los hombres" (Dorr, 243). Es decir, 
una s incronía que interrumpe la diacronía del mero t iempo transeúnte. 

Puede ser esta extraña dimensión del tiempo que nos regala la música, un 
modo posible de acceder a lo sagrado. Desde el primer sonido de una obra 
se suspende lo sucesivo, se suspende la incredulidad y el alma abandona e l  
tiempo porque, de algún modo, se recoge en lo invisible. La obra termjna 
y el hombre vuelve a su tiempo, vive en el tiempo y hasta como tiempo. 

Desde que fue instaurado el tiempo en la música, a través del pulso, de 
figuras rítmicas, de palabras que aludían al tempo, posterionnente de unidades 
metronómicas, cifras indicadoras y barras de compás, la música pasó a 
funcionar como un sistema regularizado de percepciones en forma de latidos, 
como un sístole y un diástole claramente perceptibles.  

Desde entonces, los compositores han buscado la forma de e ludirlo, de 
contradecirlo o, al menos, de no hacer sentir su transcurso, su pul sación 
irrefutable .  

Bach. en su tej ido fuga!, se independiza muchas veces de los dictados de la  
bain de  compás. Su música fluye desoyendo e l  pulso regular que impone 
la cifra indicadora, tal como se puede ver en la figura 1 ,  correspondiente a 
los compases siete al doce de la Fuga 1 6, en sol menor, del primer l ibro del 
Clave Bien Temperado. 
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Figura 1 
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Dada las distintas formas de acentuación presentes en las distintas voces del tejido fuga! (preferentemente 
la acentuación agógica, es decir, la acentuación por alargar Ja duración de una nota por sobre las otras; 
y la acentuación interválica, o sea, la acentuación natural producida al saltar hacia una nota en un 
registro más agudo que el anterior), la cifra indicadora que aparece regulando el  discurso de cada línea 
contradice la cifra de 4/4 y parecen ajustarse más bien a:  

Figura 2 
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Esta evidente contradicción de l a  cifra indicadora y e l  metro que, por 
momentos, regula  a cada voz de la  fuga i n dependientemente, genera 
heterometría, en cada voz por separado, y polimetría, al oír las tres voces 
superp uestas. Que, por momentos, el d iscurso melódico se vuel va 
independiente de la barra de compás, es un fenómeno i mportante dentro de 
l a  histmia del tiempo en la música. Es una conquista no menor en el camino 
a independizar el discurso musical de la regularidad pulsativa, que es una 
forma del t iempo más propia de la vida cotidiana del hombre, pero no 
necesariamente una propi edad i n h erente a l  t iempo de la música .  

En  B ach, la cifra indicadora podrá estar en entredicho, pero no aquello que 
es más esencial aún para imponer regularidad: el pulso.  En el ejemplo 
anterior, sentimos la íntima pulsación de la  corchea como rectora del pulso, 
como la  unidad de tiempo que sustenta e l  fluir polifónico. Claro está que la 
velocidad de esa unidad de tiempo no la sabemos. No está especificada en 
la  partitura de Bach. Sin embargo, no hay músico bien i nstruido que no 
sepa discernirla a partir del  propio di scurso sonoro, especia lmente del 
parámetro ritmo. 

Es u n  pu lso  aprehendido consuetud inariamente.  i nexpresado pero 
inconfundible. 

La música de Bach parece querer escapar por momentos al dios Cronos, a 
la irrefutable barra de compás; por tanto, a la división del tiempo en hitos 
regulares y simétricos. Se trata, en otras palabras, de sumergir el latido del 
tiempo sucesivo -el tiempo h umano por excelencia- bajo las capas del 
discurso musical. Pero esto es un fenómeno momentáneo y, por sobre todo, 
e l  pulso interno nunca deja de percibirse, haciéndonos sentir aquello que ha 
sido l lamado por Boulez e l  tiempo estriado (Boulez, 68), es decir, aquel 
discurso sonoro cuya percepción nos vincula i nseparablemente a relaciones 
métricas y cronométricas que definen divisibi l idades, conmensurabil idades 
y proporcionalidades; todo a través de la pulsación, un menor común múltiple, 
un latido regular interno, un tempo en definitiva. Con ello, el  espacio-tiempo 
de la obra se vuelve estriado o "pulsado" que es, en el fondo, el tic-tac de 
nuestra condición mortal, el  memento mori del pulso que retrotrae a la música 
hacia el  más acá de nuestra existencia. 

Sin embargo, la búsqueda de un espacio-tiempo musical que escapara, no 
sólo a la barra de compás, sino también al  inexorable latido del pulso continuó 
adelante. En este punto, conviene hacerse la pregunta: ¿Por qué este afán 
de eludir esta ley pulsativa? ¿Por qué rechazar esta aparente i nseparabilidad 
de l a  música con relaciones métricas y cronométricas? ¿;No es acaso más 
seguro y placentero sentirse sujeto a algo tan confiable como la regularidad 
pulsativa, que es como el pulso cardíaco, primigenio y esencial? Pero l a  
música h a  buscado desde siempre, desde los albores de la tradición escrita, 
rebasar aquel espacio-tiempo estriado., un tiempo pulsado definiendo un 
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transcurso inevitable y expresado en secciones claramente determinadas. La 
forma, unidades de medida y relaciones cronométricas no son el tiempo, 
pero fueron el modo de poder percibirlo en la música. Expandir o ampliar 
la percepción temporal de la música, o mejor dicho, la percepción de la 
forma del tiempo mismo al interior de la música, fue una consecuencia 
i n e v i table en e l  tran scurso de la h i stor ia  de  la mús ica  escri ta .  

Hacia el siglo XX, la  música buscaba hacer oír un tiempo en estado puro. 
Lenta pero inexorablemente, se transitó de una música que se vale del contar 

para ocupar el espacio-tiempo, a una e n  que se ocupa s in  contar. 

Paulatinamente, la música se l lena de sonidos y silencios que parecen flotar 
sin pulso que los sustente. Sabemos que no es posible concertar a intérpretes 
frente a una partitura sin el principio del pulso. De lo que se desprende que 
no es posible ejecutar música sin una mínima unidad de tiempo cuya velocidad 
sea común a todos. No es posible e l  ejercicio de la música sin pulso. Pero 
si es posible desvanecerlo, difuminarlo, volverlo imperceptible. Hacer como 
si no existiera. 

Ocupar sin contar. Entonces otra forma de percibir el tiempo aparece. 

En el siglo XX, se advierte una particular voluntad de los compositores de 
querer conducir a la música hacia una especie de burbuja de tiempo musical, 
donde el metro y el pulso no se percibe, donde la sucesión de ideas musicales 
parece, por momentos, suspenderse, y entonces el discurso tiende a girar en 
círculos de espiral o simplemente a flotar como una nube estacionaria en un 
tiempo que ya no se mueve. Para un compositor creyente como Messiaen, 
esto es el resultado de una voluntad creadora movida por una misteriosa 
mano. "Esta voluntad, dice Messiaen. podría ser otra prueba de nuestro 
origen divino" (Halbreich, 3 1 2) .  

Por qué esta necesidad de sentir un tiempo parecido a la eternidad, una breve 
eternidad contenida dentro de los márgenes de una obra musical. ¿Nostalgia 
de Dios? ¿Revulsismo? ¿Instinto tanático? El hecho es que la música ha 
tendido ha decirnos algo con su propio tiempo. Ha tendido a desaparecer el 
antes y e l  después. A veces, la música nos hace atisbar a la distancia a la 
eternidad; de algún modo la presentimos, nos toca, como nos toca físicamente 
la cercanía del mar. 

En Messiaen, esta vaga certeza de encontrarnos en otro tiempo responde a 
hallazgos que conviene sacar a l a  luz.  

En su Cuartero para el Fin del Tiempo ( 1940), el  compositor nos anuncia 
desde el epígrafe su voluntad de abolir e l  tiempo sucesivo . . .  " En homenaje 
al Angel del Apocalipsis que levanta su mano al cielo diciendo: no habrá 

más tiempo". Harry Halbreich cita a Messiaen refiriéndose al problema del 
tiempo . . .  "el ritmo es, por esencia, cambio y división. Estudiar el cambio y 
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la división es estudiar el tiempo. El tiempo medido, relativo, fisiológico, 
psicológico, se divide de mil maneras, de las cuales, la más inmediata para 
nosotros es una perpetua conversión del futuro en pasado. En la eternidad, 
estas cosas no existirán más. ¡Cuántos problemas ! Estos problemas yo los 
he planteado en mi Cuarteto para el Fin del Tiempo. Pero, a decir verdad, 
ellos han orientado todas mis investigaciones sonoras y rítmicas desde hace 
una cincuentena de años"(Halbreich, 3 1 1 -3 1 2). 

Los ritmos especiales de Messiaen, fuera de toda cifra de compás, contribuyen 
poderosamente a alejar lo temporal. El mismo compositor apunta en el 
prefacio del Cuarteto, los aspectos más característicos de su pensamiento 
musical puesto en juego en la obra. En especial, explica su predilección por 
los números primos y el reemplazo de las nociones de "metro" y de "tempo" 
por la noción de un valor breve, como la semicorchea, o de sus múltiplos. 
Así también, hay un uso sistemático de formas rítmicas que buscan quebrar 
la regularidad. Entre ellos: los ritmos aumentados y disminuidos (un ritmo 
seguido inmediatamente por su aumentación o disminución); el valor agregado 
(un pequeño valor agregado a cualquier ritmo, ya sea un punto, un doble 
punto o un silencio, que aparecen generalmente de forma inmediata sumado 
al ritmo, sin que se le encuentre a éste en estado simple); los ritmos no 
retrogradables (ritmos teóricamente divisibles en dos grupos, uno de los 
cuales es la retrogradación del otro, con un valor central común -estos ritmos 
generan una situación de espejo que, si son usados con valores largos, generan 
la sensación de tiempo detenido) .  

Messiaen descarta e l  metro, la  baiTa d e  compás, pero mantiene aquel mínimo 
común denominador que es, en el fondo, un pulso subyacente. La novedad 
en su concepto del tiempo es que la mínima unidad de tiempo controla a 
figuras rítmicas que, por la irregularidad de sus duraciones, no traslucen el  
pu l so que las  r ige,  no reflej an la  pulsab i l idad que las  coord ina .  

Messiaen intenta escribir música con pulso que suene apulsativa. Una de las 
claves es escribir secuencias melódicas cuya agrupación interna no produzca 
ciclos periódicos. 

En otras palabras, evitar unidades de compás que se repitan. Para eso, la 
sucesión de figuras rítmicas susceptibles de ser agrupadas y separadas en 
núcleos de actividad, deben ser lo suficientemente contrastantes en duración 
para evitar la percepción de un pulso regular. 

Tal vez el mejor ejemplo de esto último, sea "Abismo de Pájaros", el tercer 
movimiento del Cuarteto para el Fin del Tiempo de Messiaen. El movimiento 
lleva el sigu iente prefacio escrito por el compositor: "El abismo es el tiempo 
con sus tristezas, sus fatigas . Los pájaros son lo contrario del tiempo; ellos 
son nuestro deseo de luz, de estrellas, de arcoiris y de jubi losos cantos''. 

Revisando "Abismo de Pájaros", encontramos en los primeros ocho compases 
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una serie de recursos técnicos que específicamente afectan al parámetro del 
ri tmo, y, por lo tanto, al tiempo. Por ejemplo, la extrema lentitud de la  
unidad metronómica coordinando figuras rítmicas muy lentas (ver figura 
3 )  produce de inmediato un estiramiento en la percepción del tiempo, porque 
las figuras rítmicas parecen no conseguir poner en movimiento el discurso. 

Figura 3 
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Figura 4 

Y si estudiamos detenidamente el primer compás, encontramos el recurso 
del "valor agregado". Este está ahí para asegurarse que la unidad de compás 
no se repetirá en el compás siguiente. Esto produce irregularidad y con ella 
independencia de la barra de compás. Messiaen puede repetir compases 
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(por ejemplo, compases uno y tres), pero nunca en forma sucesiva, pues, lo 

importante, es evitar la obvia secuencia de unidades de compás sucesivas, 

cuyo único resul tado es la  percepción de un tiempo sucesivo que 

sistemáticamente permuta el presente en pasado. 

Un pequeño detalle ayuda a descolocar el pulso. En los compases cinco y 

siete, aparecen las comas de respiración que i1moducen el factor aleatorio, 

detalle que contribuye a hacer más irregular y más inaprensible el fluir  

temporal. 

Ya en el compás uno, descubrimos que la mínima unidad pul sativa que 

controla toda la monodia del clarinete es  la semicorchea. Es dec ir, una 

brevísima duración que sustentando e l  pulso interno de figuras rítmicas de 

muy larga duración como la primera figura del primer compás. Esta relación 

antitética entre la mínima unidad de tempo y la unidad de compás, contribuye 

a esconder el latido inevitable del pulso subyacente esencial (la semicorchea). 

Pese a todo, en los compases dos, cuatro y siete. junto con aparecer figuras 

de mayor aceleración, comenzamos a presentir esa semicorchea subyacente, 

debido a la proliferación de corcheas seguidas que reflejan de manera más 

evidente el latido del pulso. 

Es entonces cuando en el compás nueve, aparece súbitamente la figura de 

la redonda, y luego valores ternarios ( negras con punto). Nuevamente las 

figuras rítmicas no guardan relación con la  mínima unidad subyacente. Justo 

a tiempo para arrancarnos de aquel irrefutable latido al que comenzábamos 

a acostumbrarnos. Desde entonces, la pieza de Messiaen no nos dejará reposar 

en la regularidad de ningún latido reconocible. Para el efecto, persistirá en 

los cambios bruscos de figuras rítmicas de opuesta aceleración (de muy 

lentas a muy rápidas) con o sin cambios de unidad metronómicas (a veces 

coinciden ambas cosas como se muestra en la  figura 4, compás trece y 

catorce de "Abismo de Pájaros"). 

Cualquier presentimiento de pulso subyacente tiende a desaparecer con tanto 

contraste de aceleración. Así  como un pulso rápido constante produce 

"estatismo", así también cambios sucesivos de aceleración rítmica y/o de 

tempo nos impiden saber a qué velocidad la música se está moviendo. 

Por ejemplo, en la figura 4, los tres últimos compases de "Abismo ... " , se 

nos presenta una sucesión de unidades metronómicas diferentes j unto al 

contraste de aceleración de las figuras rítmicas regidas por tales unidades. 

Estos contrastes extremos de aceleración, propiciados por cambios simultáneos 

de pulso y figuras rítmicas, despistan la flecha del tiempo sicológico. Más 

que fluir, nuestra conciencia del transcurrir temporal se estaciona en sucesivos 

espacio-tiempos regidos por sus propios pulsos y por sus propias situaciones 

sonoras. No percibimos progresar en el tiempo porque tampoco hay 
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elaboración de material temático, s ino más bien nos quedamos a la deriva 
en distintas regiones sonoras. Permanecemos, o mejor dicho, nos movemos 
permaneciendo porque permanecemos bifurcándonos. 

Este extravío en el tiempo, puede l legar aun más lejos. El mismo Messiaen 
en la  misma pieza extiende un poco más lejos la frontera aparentemente sin 
bordes del tiempo. 

En la figura S (que corresponde al compás 32 de la  pieza) el control del 
tiempo parece descontrolarse: 

Figura 5 
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Se produce aquí algo así como una paradoja de la escritura musical, l a  que 
pretende siempre decir o connotar, pero aquello que connota no siempre se 
subordina a la cualidad significante de los signos que se emplean. Aparece 
en el ejemplo anterior, la indicación rall. que, en este caso, es un progresivo 
desaceleramiento de un pulso ya de por sí un tanto velado por la contradicción 
entre la unidad de pulso y las figuras rítmicas que sostiene. A eso se l e  
agrega la  aparición d e  figuras con valor agregado que rompen cualquier 
regularidad con respecto al metro y, por último, la aparición del calderón (el 
primero y el último de toda esta pieza) que termina por relativizar el  control 
del tiempo a un punto en que tocamos lo aleatorio. 

El compás entero es una transformación de una escritura musical que es fiel 
con su intención de transmitir información temporal predecible ( las dos 
primeras figuras son regulares y subdivisibles) pero que deviene en un tiempo 

impredecible. Estamos pues, ante una escritura del tiempo irracional (nada 
más e lusivo. más vago que un red/entando progresivo, aun buscando una 
mínima subdivis ión que sirva para "proporc ionar" el  proceso, el tiempo 
tiende siempre a desbordarse, tiende a escurrirse de la medida. El tiempo 
parece escaparse del tempo. En L 'Homme et son Oeuvre, Pierrette Mari 
habla de los sonidos tenutos de treinta segundos que encontramos en esta 
pieza . . .  "sonidos que son enormes en su duración y que están ahí para abolir 
l a  noción del tiempo, topando el efecto con la exasperación" (Mari, 144) .  

"En realidad --escribe Halbreich- estos tenutos se efectúan sobre un crescendo 

continuo de u n  trip le  piano a u n  cuádruple forte; algo que modifica 
profundamente el reparto de los transitorios y permite escuchar nítidamente 
los diferenciales"(Halbreich, 3 1 4 ) 
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Hay una escritura soterrada, críptica que s e  oculta en  e l  mundo d e  los 
armónicos, en donde los parciales de un sonido se vuelven lo esencial por 
sobre el sonido mjsmo. 

·'Abismo de Pájaros", no obstante su especial tratarruento del tiempo por 
a lg unos momentos, aun se sostiene en términos generales sobre 
procedimientos tradicionales del tiempo. Por ejemplo, la tendencia a regresar 
a una nota eje (nota rru, en los compases 1 , 1 3 , 2 1  y 35); así como l a  voluntad 
de repetir casi l iteral los primeros diez compases (a partir del compás 35) 

nos sitúan en un discurso con "memoria", con pasado que vuelve. Aunque 
aquí el  efecto de repetir no genera secciones diacrónicas que se predican, 
su efecto es más bien "circular"; una música perpetua; un eterno retorno 
(partimos de una nota rru larga y profunda espacialmente, que funciona como 
una causa a diversos efectos; la causa es la rrusma, pero los efectos divergen, 
difieren y devienen al rrusmo punto de donde provienen -la nota mi- sobre 
l a  que empezamos a g irar en esta  especie de ca rrousel sonoro. 

Messiaen acercó la música a la ilusión de lo no pulsativo, como queriendo 
i r, como dijo Rilke, "al otro lado del aire", en su poema dedicado a la música. 
Pero aun se podía llegar más lejos. Podía ser que ya no fuera necesario sentir 
en el  aire los l atidos. Podía ser que ya no fuera necesario tener un pulso 
absoluto, un  pulso común para todos los intérpretes. Podía ser posible la 
coexistencia de distintos tipos de pulsación simultáneos dentro del rrusmo 
discurso. Con ello, la unidad de tempo, tan fundamental para concertar l a  
música, s e  vuelve u n  valor relativo, particular; lo  que desconcierta a l a  
música, e n  e l  sentido d e  que ya n o  e s  u n  variado discurso sonoro que suena 
en un solo tiempo, una música que fluye encajonada en un solo río de 
tiempo, sino que más bien la música está ahora dentro de varios tipos de 
tiempo, y así, ella rrusma se desdobla  en múltiples afluentes o corrientes de 
tiempos superpuestos. 

Messiaen en su visionaria mirada sobre el tiempo, vislumbró que, de alguna 
forma, el tiempo y el  canto de los pájaros se oponían. El compositor desliza 
e l  tema en las notas del prefacio referidas a "Abismo de Páj aros". En ellas ,  
Messiaen dice . . .  " los  pájaros son lo contrario del tiempo; ellos son nuestro 
deseo de luz, de estrellas, de arcoiris y de jubilosos cantos" (Messiaen, I).Hay 
algo implícito en aquella frase: "los pájaros son lo contrario del tiempo", 
algo que la  frase no explica, que no se lee en ella, sino en la música futura 
de Messiaen, en los hallazgos de Lutoslawsky con su técnica del "contrapunto 
aleatorio", o en el concepto de "tiempo l i so" de Boulez. Los pájaros son lo  
opuesto del tiempo, porque su  canto no tiene para qué, en el  sentido humano, 
en el sentido utilitario del término; ese aspecto sucesivo, la voluntad 
propositiva del tiempo cronológico que siempre tiene que tener para qué. 
En el fondo, es  la causalidad que, en la música, se ve reforzada por e l  
desarrollo temático, e l  tener que derivar lo que viene d e  lo anterior. Qué le  
puede i mportar a las  aves esta sucesión deterrrunista, este "horror de vivir 
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en lo sucesivo" (en el  decir de Borges) que parece determinar no solo el 
tiempo ordinario, el  tiempo llamado "discurriente"(Rivera, 1 9), ese que va 
pasando, y al  ir pasando desaparece lo de antes y aparece algo nuevo, sino 
también el tiempo de la propia música humana. El canto de las aves no tiene 
en sí nada que pase, y, al mismo tiempo, en él está todo presente. No es una 
secuencia de causalidades, sólo cabe, para quien los escucha, percibir la 
presencia de un tiempo que se parece a la eternidad (aunque nunca hallamos 
estado en el la,  algo leve, extrañamente fami liar nos acoge -o nos visita­
cuando vivenciamos el fenómeno del tiempo no discurriente, un tiempo que 
se hace presente en el canto de los pájaros, un tiempo en que está todo 
entero) .  Si e l  canto de las aves no es causal ,  s ignifica que no hay 
transformación, que no hay células motívicas que al ir pasando traigan algo 
nuevo. El canto de las aves es un presente abierto hacia un futuro que nunca 
l lega y a un pasado que nunca pasó. 

Es muy probable que, en esta oposición, Messiaen estaba vislumbrando lo 
que se ha dicho en la página anterior: la  emancipación de la música de un 
pulso cronométrico absoluto, o, la irrelevancia de este pulso por la 
imposibilidad de percibirlo. Como consecuencia, abrir l a  música hacia un 
tiempo relativo, como si una obra musical fuera como sentarse a solas en 
un parque y lo que llegara a nuestros oídos fuera el discurso sonoro. Entonces 
descubriríamos que cada evento sonoro que nos l lega proviene de una 
particular región de nuestro entorno y nos alcanza con su propia aceleración 
y con sus propias cualidades ambientales, con su propia atmósfera . 

Descubrimos que estas distintas situaciones sonoras se pueden concertar en 
nuestra mente haciendo un todo coherente y homogéneo. No importa que 
este "todo" -que es nuestra obra imaginaiia" esté hecha de retazos de espacio­
tiempos pai·ticulares que tienen su propio contexto, su propia circunstancia 
(el roce del viento entre las hoj as, Ja risa de un niño, una ventana que se 
cierra, la sorpresiva caída de una rama cerca nuestro) .  No importa, porque 
llegaron traídas por el aire hasta el sitio en que nos encontrábamos sentados 
en aquel parque, y nuestra mente en disposición de percibir y organizai· (en 
un estado de conciencia relajada, o también l lamada "una semi-conciencia 
parecida a la ensoñación, pero vigilante y a la vez abierta a l  inconciente; el 
estado ideal para la creación artística" (James, 1 37) hizo el resto del trabajo. 

En términos técnicos, nuestra imaginaiia obra musical hecha -literalmente­
de una tarde en un parque, puede expl icarse corno la persistencia de eventos 
sonoros, que compaiten un espacio sonoro común, desde sus propias variables 
temporales fij adas por  sus  parti cu lares unidades rnetronómi c a s .  
Algo así e s  l o  que experimentamos e n  e l  l lamado "contrapunto aleatorio" 
de Lutoslawsky. En su obra para orquesta Novellete ( 1 980), encontramos 
q ue la música escrita temporalmente en forma tradicional -fluyendo 
evidentemente de izquierda a derecha, con barra de compás y pulsación 
marcadas- de pronto se estaciona en una zona denomi nada ad libitum 

(marcada con una flecha, ver figura 6). En el la ,  un cierto número de 
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intérpretes debe tocar distintas secuencias melódicas, cada una distinta de 
la otra, en su propio y no precisado tempo. Es decir, distintas secuencias en 
distintos tempi todo superpuesto. El resultado es un caos ordenado en donde 
la misión del director se reduce, únicamente, a bajar la batuta para que 
empiece a sonar esta polifonía en donde el pulso ya no importa. Es una 
concertación "desconcertada" con respecto a s incronías, y los efectos con 
respecto a la  forma en que percibimos el tiempo (y a la forma o aspecto que 
el tiempo adquiere en sí mismo) son evidentes. La obra comienza con un 
marcado pulso de corchea, hasta que llega al  compás marcado ad libitum. 

En esta sección, todos los valores rítmicos son aproximados. En consecuencia, 
la ubicación de las notas, una arriba de la otra en l a  partitura, no significa 
que ellas deban ser ejecutadas simultáneamente. Por otro lado, en todas las 
secciones a ser conducidas -secciones marcadas con un metro determinado 
(3/4, etc.)- los valores rítmicos son precisos. El resultado sonoro es un fuerte 
contraste entre la forma en que el tiempo transcurre en las secciones a ser 
conducidas y la forma en que éste lo hace en las secciones ad libitum. En 
las secciones a ser conducidas, el tiempo fluye irreductiblemente sucesivo; 
en las secciones ad libitum, el tiempo se detiene, se vuelve estático, parece 
girar en redondo. 

Otro caso de sección ad libitum, es la que aparece en el radioteatro Pascual 

Coña Recuerda, del autor de este artículo (figura 7). En este caso, la sección 
ad libitum se presenta en la obra viniendo del silencio. Esto no es algo menor, 
porque afecta directamente a nuestra forma de percibir e l  transcurso del 
tiempo en la  música. Cuando las secciones conducidas y las ad libitum se 
presentan sucesivas, el contraste es tanto, que da la impresión que la música 
se estanca. Una suerte de impaciencia nos domina al afrontar una sección 
de tiempo apulsativo debido a la huella que deja en nuestra memoria la 
severa pulsación de una sección de música estriada. Pasar de una sección 
pulsativa a otra apulsativa sin zonas transitivas de por medio, produce un 
efecto de detención en el fluir del tiempo. En cambio, cuando una sección 
ad libitum nos l lega desde el silencio, el auditor ya está instalado en un 
estático presente i nstaurado por el silencio mismo. Luego se desliza hacia 
lo apulsativo casi sin advertirlo. Esa es la intención del pasaje que muestra 
la figura 7,  en que se metaforiza l a  sonoridad de un bosque en el i nstante 
en que las aves se despiertan. 

Aquí tampoco el pulso importa, se pierde en la superposición de múltiples 
pulsos -no obstante estar ellas precisamente indicadas en cada secuencia de 
cada instrumento-.Tampoco importa discriminar eventos sonoros con c laridad 
(la aparente pol ifonía de la escritura que no l lega a escucharse), sino la  
sonoridad total. 

A su vez, la sensación de lo sucesivo, desaparece al no haber un solo tipo 
de discurso que progresa -como enunciado-. De izquierda a derecha. Para 
el efecto, también era importante evitar l a  mecánica sucesión de entradas 
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al estilo del contrapunto imitativo (el pasaje en cuestión sí agrega elementos 
en forma sucesiva, pero estos elementos son distintos -no hay contrapunto 
imitativo- y. a la vez, estos elementos aparecen y desaparecen y no siempre 
reaparecen, rompiendo cualquier patrón predecible). 

El resultado es otra forma del tiempo, no discurriente, un tiempo que no va 
a ninguna parte. 

Los hal lazgos en torno a nuevas formas de percibir el tiempo al interior de 
la música, parecen haber l legado a una encrucijada. Se ha ido tan lejos como 
l legar a dejar el pulso atrás. Lo que no se pudo evitar es que el tiempo 
sucediera al interior de la música, porque ella está hecha l i teralmente de esa 
elusiva materia que no se puede refutar. Lo que ha cambiado -y tal vez, para 
siempre- es la forma como percibimos este fluir temporal; de algún modo, 
el dios Cronos se batió en retirada y l a  música del siglo X X  nos devolvió 
la gracia de instalarnos en un tiempo inocente; un tiempo que no progresa 
y srn para qué. 
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Ta l l e r  d e  M ú s i ca 
C o n t e m p o rá n e a d e  

l a  U n i v e rs i d a d  
C at ó l i ca  d e  C h i l e  

Obras de Cámara 

Obras: Daniel Osario: Musa (2003) I Alejandro 
Guarello: DALE!!! (2003) / Cirilo Vila: De 

sueíios y evanescencias (2003) I Pablo Aranda: 
Masped (2003)/ Antonio Carvallo: D (2000)/ 

Francisco Silva : Nubra (2000)/ Rafael Díaz: 
Salmo al pueblo de Lora (2002) 

Intérpretes: Taller de Música Contemporánea 
de la Pontificia Universidad Católica de Chile. 
Pablo Aranda, dirección. 
I n gen i ero de s o n i d o :  C r i s t i an M o y a .  
C D .  FONDART, 2002. 

Este disco fue lanzado oficialmente el viernes 
4 de junio de 2004, durante el concierto de 
clausura del Primer Encuentro Internacional 
de Compositores, organizado precisamente por 
el Ta ller de Música Contemporánea de la 
Pont ific ia  Universidad Católica de Chi le .  

Además de sus  méritos puramente artísticos, 
este CD posee, a mi  j uicio, un cierto valor 
documental, al testimoniar la reflexiva labor 
que un grupo de i nstrumenti stas, bajo l a  
dirección del compositor Pablo Aranda, h a  
realizado sistemáticamente en torno a l a  Nueva 
Música. 

El trabajo de este Taller, gestado a fines de 
1 999 y formalizado a part i r  de 2000, fue 
entendido desde sus inicios como eje de un 
proceso educativo, en el más amplio sentido 
del término. integrado en parte por músicos 
que en aquellos años aún se encontraban 
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viviendo una etapa formativa, el Taller se 

constituyó como un espacio de estrecho 
contacto entre éstos y la Nueva Música, siendo 
abordadas, con apasionado compromiso ético 
y estético, obras patrimoniales de la cultura 

occidental, pertenecientes a compositores de 
recon ocida trayectori a (Webern , Berio, 
Feldman), junto a trabajos de compositores 
chilenos, jóvenes en su mayoría. 

El registro aquí reseñado está integrado por 
siete de estas últimas, casi todas encomendadas 
por el Taller para l a  confección de este CD. 
Cinco de el las incorporan la voz humana y 
tres lo hacen sobre textos poéticos preexistentes 
a la obra. El tratamiento más bien convencional 
de la voz (e l  canto de notas, la abierta 
intel igibi l idad del texto en muchos casos) 
sumado a la  agrupación instrumental que, 
exceptuando la guitarra, remite claramente a 
la tradición de la música de cámara europea, 
brinda al disco un colorido sonoro "romántico", 
p lenamente concordante con el carácter 
e x pres ivo  de Ja m ayoría de las obras.  

Al poeta peruano César Val lejo pertenece el 
texto de Masa (2003), la  obra de Daniel Osorio 
que abre el disco. Fragmentado, irreconocible, 
el poema proporciona en un comienzo material 
puramente sonoro. Independiente de su valor 
semántico y pretextual, el texto se sumerge y 
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se pierde en el orgánico formado por las voces 

y los i n s trumento s .  La m ú s ica se mueve 
medi ante c o n t i n uas detonac i o n e s .  Las 

resonancias que éstas dejan, conforman texturas 

de densidad y colorido variable, en una 
atmósfera que se rearticula permanentemente. 
El arco dramático pareciera estar controlado 
a partir de la relación entre las voces y el texto. 
Éstas avanzan desde un estado inmerso en el 
total sonoro, hacia la asunción de un rol cada 
vez más protagónico, adquiriendo el poema 
progresiva inteligibilidad, al punto de concluir 
la p i e z a  c o n  l a s  p a l abras de Val l ej o  
serenamente recitadas, figura clara sobre un 
fondo i n s t r u m e n t a l  por fin e s t á t i c o .  

A continuación se produce u n  enorme contraste 
estilístico. DALE!!! (2003 ) ,  de Alejandro 
Guarello, es la obra que más notoriamente se 
diferencia del c l i ma un tanto literario que 
i mpera en e l  C D .  Para q u i e n e s  e stán 
relacionados con la música de este compositor, 
DALE!!! no constituirá una sorpresa, pues en 
esta pieza aparecen rasgos presentes en otras 
obras de Guarcllo, como son la contundente 
claridad f01mal, obtenida mediante la sucesión 
de "paneles" con distinta in strumentación y 
figura, o la consecución de una homogeneidad 
sonora y gestual que muchas veces justifica 
de manera transparente la  uti l i zación de 
recursos instrumentales no tradicionales, como 
son en este caso la preparación del piano o los 
glissandi "de clavija" que suenan en la guitarra. 
Avanzando a través de figuras que utilizan 
desde un austero puntillismo hasta la  instalación 
de ostinati vigorosos, DALE!!! concluye con 
un frenético moto del piano y el violoncello, 
irregularmente interferido por las sincronías 
producidas entre la flauta y la guitarra. Este 
moro, que e v i d e n c i a  de manera q ui z á  
demasi ado nítida el pasado rockero del 
compositor, desemboca abruptamente en la 
extensa repetición de la  nota Sol, a cargo de 

todo el conjunto.  El responsable de esta 
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obsesiva insistencia no es  Guarello, sino 

Aranda, pues el  compositor deja a decisión 

del director la prolongación definitiva de este 

curioso final. 

Mediante un discurso armónico sumamente 
s e n s u a l  y u n a  d e l i c ada y p r e c i s a  

i n strumentac i ó n ,  J a  obra De sueños y 

evanescencias (2003 ) ,  del Premio Nacional 
de Arte Cirilo Vila, propone una musicalidad 
que i ntenta identificarse con los ingrávi dos 

versos del qui llotano Pedro Lastra. Cinco 
brevísimos poemas de este autor, sirven de 
fundamento a l o s  ig ualmente fugaces 
fragmentos musicales que integran la obra. 
Los poemas, convencionalmente cantados a 
fin de permitir su claro entendimiento, emergen 
en todos los casos desde la sutil atmósfera 
que previamente instala el o los instrumentos 
part i c i p a n t e s .  C o n  grac i a  y l e vedad 
(permítaseme ocupar este término en el  sentido 

otorgado por  C a l v i n o  en s u s  " S e i s  

Propuestas") De sueños y evanescencias 

exhi be, según mi  apreciación, una doble 
condición de variedad y consistencia, obtenida 
fundamentalmente a través del multicolor 
tratamiento organológico y el manejo certero 
de la i ntervál ica, que,  ya sea en forma 
horizontal o vertical y con contornos más o 
menos definidos, permite al auditor percibir 

y verificar las relaciones de contenido que se 
producen entre las partes. 

En medio del hondo debate estético-musical 
que caracterizó al período romántico, E. T. A. 
Hoffmann afirmó que el objeto de la música 
i n strumental, tan men ospreciada por el 
i luminismo, no era si no el infinito. Hago 
mención de esta idea, típicamente romántica, 
porque es la que mejor resume las impresiones 
que la audición de Masped (2003), de Pablo 
Aranda, dejó en mi memoria. Compuesta para 
l a  tradicional  agrupación piano, viol ín y 
violoncello y además vinculada, según aclara 
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el propio compositor, a la obra camerística 

de Johannes Brahms, Masped, cuya actividad 

sensible enmarca la metáfora de la estaticidad, 

es una reflexión sonora sobre lo que sucede 

al interior de lo que se percibe como inmóvil. 

Mientras, según Platón, el Tiempo no es más 

que apariencia en tránsito de su arquetipo, 

este úl t imo, la Eternidad, se diferencia  de 

aquél por no implicar sucesión ni continuidad 

alguna: la Eternidad es la suma inmóv i l  de 

todos  l o s  t i e m p o s ,  l a  conve rg e n c i a  

inimaginable d e  todas las direcciones e n  u n  

presente perpetuo. Inimaginable, e s  cierto, 

pero no i nexperienciable. De hecho, es l a  

paradoja! intuición de l o  infinito l a  expeiiencia 

a l a  que la música, en general, nos invita y 

sobre la que Masped, en particular, parece 

trabajar. La estaticidad aquí aparece expresada 

a través de la permanencia y ésta, conseguida 

no solo mediante la longitud de las duraciones, 

si no que también en base a l a  repetición. 

Especial interés toma este recurso desde que 

la macroforma de Masped parece dividirse, 

cuando la repetición de la  repetición adquiere 

resonancias casi motívicas. Este gesto, sin 

embargo, no podrá vencer al tenuto, quedando 

el auditor con la sensación de que nada ha 

terminado y que los sucesos escondidos en la  

inmóvil armonía, continúan su vida más allá 

del horizonte acústico. 

A Masped, que además de ser eje de simetría 

del registro, es su segunda y última pieza 

puramente i nstrumental, sucede D (2000). 
Esta obra, de Antonio Carv a l lo , e s tá  

emparentada, dentro de la estructura del disco, 

con De sueños y evanescencias: ambas son 

una colección de brevísimos fragmentos, 

donde un texto poético es trabajado con l a  

vol untad d e  que sea comprendido. N o  

obstante, la  brevedad e n  ambas piezas no 

responde al mismo principio estilístico. En D 

encontramos una música claramente vinculada 

al concepto weberniano de "micropieza", 
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sens ib le  sobre todo en  sus  secc iones  

"Menguante", que  funciona como preludio a 

otras cuatro donde lo sustantivo es el poema, 

y "Luna nueva'', una suerte de síntesis que 

reúne por única vez a todo el conjunto. E l  

desarrollo de D es casi demasiado lógico: los 

i nstrumentos pierden presencia en beneficio 

de la importancia creciente de las palabras, 

cuya ejecución avanza desde la alternancia 

canto-recitación en "Luna l lena", hasta l a  

s imple y desnuda declamación e n  "Cuarto 

menguante". La casi inmediata y variopinta 

presenc ia  de la nota Re, funciona como 

adjetivo de las palabras, recayendo sobre la  

declamación el sentido dramático que  fluye 

desde un nivel semántico hasta la morfología 

general de la obra. 

Cuando se revisa la partitura de Nuhra (2000), 
se aprecia que la  disposición de los intérpretes 

solicitada por el compositor Francisco Si lva, 

está pensada en beneficio del equilibiio sonoro 

de todo e l  conj unto.  Esta voluntad, por 

supuesto, aniquila la posibil idad de un solista. 

A diferencia de las demás obras que incorporan 

voz humana en este CD, Nuhra, al no poseer 

un texto semántico, sitúa a la soprano en un 

nivel de relevancia absolutamente equivalente 

a los  demás instrumentos. De hecho, e l  

tratamiento vocal se integra a l a  compleja 

textura que configura el total organológico, 

donde la contraseña común es la mimesis 

constante,  independiente de los  rasgos 

idiomáticos de cada voz. Si util izo la  palabra 

"voz" para referirme a cada una de las partes 

instrumentales, es porque creo reconocer en 

Nubra el anhelo del vínculo con un contexto 

poiético en donde hablar de escritura es hablar 

de polifonía. Efectivamente, Nubra posee, a 

mi juicio, el carácter serenamente especulativo 

que podemos encontrar en un motete de 

Ockeghem, más allá de la util ización de la  

imi tac ión ,  l l evada a todos lo s  p l anos 

estructurales, como elemento unificador. 
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Recordando l a  noción de "responsabilidad" 
que Boulez atribuye a cada una de las voces 
participantes en una polifonía, destaco la 

relación sistémica que en Nubra todo adquiere 

con todo. No existe evento que no encuentre 
en el pasado su impulso y en el futuro su eco. 
Quizá esta apreciación peca de simplista y no 

se re laciona para nada con la escritura de 
Francisco Silva, que precisamente experimenta 
con la multidireccionalidad. Es sencil lamente 
la opinión de un auditor, para el que finalmente 
la factura de una obra es un misterio necesario 

y cuyo eventual desentrañamiento no posee 
el deber de incidir en la experiencia estética. 

Tras esta pieza, que podría considerarse como 
una composición insu-umental , junto a DALE!!! 

y a Masped, la obra de Rafael Díaz Salmo al 

pueblo de Lota (2002) cierra s imétricamente 
el CD. Ésta obra, de Ja misma manera que 
Masa, ocupa las tres voces ofrecidas por el 
Taller. Las posibi l idades del conjunto son 
uti l i zadas en la  construcción de una música 
que recrea la  act iv idad mi nera de Lota, 
adquiriendo cada uno de los eventos sonoros 
un sentido representativo según el anclaje 
semántico que impone el título. Parece ser Ja 
voluntad del  composi tor que el auditor 
escuche, en versión fantasmal si se quiere, 
sirenas, marti l los y jadeos, en medio de las 
ansiosas o cansadas conversaciones mineras, 
donde las urgentes preocupaciones se ven 
reducidas a cifras. Hacia el final de Ja pieza 
surge un solo de piano que, muy a la manera 
de Crumb, parece describir la l luvia o bien la 
mecánica y desoladora realidad. Durante los 
l apsos resonantes que este solo deja. Díaz 
incorpora al ya uti l i zado personaje  popular 
(un afilador de cuchillos en Lárica, ahora un 

pregonero) ,  que entonando su diatónico y 
repetit ivo canto, se pierde en l a  distancia .  

De esta manera, con las dramáticas vivencias 

de nuestro pueblo transfiguradas en arte, 
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concluye este impo1tante trabajo di scográfico. 
Antes de fi nal izar es ta  re seña,  qu i s iera 
mencionar un solo detal l e :  de acuerdo a l a  

importancia que las palabras poseen en varias 
de las obras registradas, pienso que habría sido 
pertinente la inclusión de los textos completos 
en el l ibri l lo que acompaña al CD. Salvo esta 
omisión, que quizá obedece a una decisión 
voluntaria y sabia, el resto de la papelería me 
parece muy adecuada: la infomrnción bilingüe 
acerca de los composi tores y sus obras es 

óptima y el trabajo  de arte termina  de 
evidenciar a un grupo humano feli zmente 
comprometido con su hacer. 

Gabriel Gálvez Silva 

Departamento de Música 
Universidad de La Serena 

O b ras para G u i ta rra 
C o m p o s i t o r e s  
C h i l e n o s ,  s i g l o X X  

Violeta Parra: Antirnecas nºs 1, 2, 3, 4, 5; 
Travesuras: Tema Lihre nº 2; El joven Sergio 

I Gustavo Becerra: Las Pascua/as (Tema con 

Variaciones) I Edmundo V ásquez:  Suite 

Transistorial; Au::.iel/e; Suite Popular I Renán 
Cortés :  Duo Est I J aime  González:  Por 

Diversos Motivos I Violeta Parra (en versión 
para trío de g u itarras de Pablo U l l oa ) :  
Ma:::.úrquica Modérnica; Ausencia (tan cruel): 

Cantores que re.flexionan. 

Intérpretes :  M aría Luz López,  Héctor 
S e p ú l veda , F e l i p e  M o y a :  g u i t arra . 
Edición: FONDART, 2003 



C O M E N T A R I O S / G R A B A C I O N E S  

Obras para Guitarra 
de Compositores Chilenos, siglo XX 

Tal vez sea la guitarra el instrumento más 
popular de los existentes en Chile. De gran 
difusión dentro de la música popular y de raíz 
fo lclórica, también ha tenido una ampl ia 
difusión y desarrol lo en a l  ámbito de la 
denominada música docta. Quizás sea por 
el lo también el instrumento más adecuado 
para que las fronteras de estos est i los  
musicales se abran y permitan una fusión y 
un diálogo. El disco Obras para Guitarra de 

Compositores Chilenos, siglo XX, de los 
i ntérpretes en gui tarra María Luz López, 
Héctor Sepúlveda y Felipe Moya, da muestra 
de un amplio espectro de estilos musicales 
en los que la  citada fusión se hace evidente. 
En él, los intérpretes han seleccionado obras 
de cinco compositores nacionales -Violeta 
Parra, Gustavo Becerra, Edmundo Vásquez, 
Jaime González y Renán Cortés- entre las 
que se cuentan obras originales para guitarra 
y adaptaciones de canciones de Violeta Parra, 
realizadas por Pablo Ulloa. 

Las primeras cinco obras son las Amicuecas 

de Violeta Parra. En ellas la autora explora 
las posib i l idades rítmicas .  melódicas y 
tímbricas que la guitarra y la cueca ofrecen, 
creando piezas de un lenguaje armónico libre, 
i ntuit ivo tal vez, con elementos rítmicos 
típicos de la danza nacional (hemiola 6/8), y 
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de estructura l ibre, destacándose, a pesar de 
ello, la uti lización de estribillos o temas que 
se repiten a lo largo de l as obras. 

Héctor Sepúlveda se hace cargo de l a  
interpretación de las anticuecas l ,  2 y 5 
mienu·as que María Luz López hace lo propio 
con las numeradas 3 y 4. Las versiones de 
Sepúlveda logran dar con el espíritu propio 
de es tas  obras : ra igambre fol c l ór ica ,  
experimentación armónica, i mprovi sación 
(elementos que la misma Violeta reconocía 
al componerlas). La claridad de exposición 
de temas y acompañamientos, la fluidez y 
l i m p ieza del d i scurso hacen que estas 
interpretac iones se nos presenten como 
modélicas. María Luz López aborda de manera 
diversa sus interpretaciones en las que, si bien 
soluciona las dificul tades técnicas que las 
obras plantean, no logra dar con el  carácter 
preciso para vitalizar éstas bellísimas piezas. 

De esti lo completamente diferente son las 
s iguientes tres obras también de Violeta Pairn. 
Traves11ras. Tema libre 11° 2 y El joven Sergio, 
parecen ser canciones sin palabras en las que 
la autora renuncia a la experimentac ión 
armónica y estructural y nos presenta piezas 
sencillas donde el carácter popular se siente 
desde los primeros acordes. En esta ocasión 
los intérpretes,  que también se reparten la  
interpretación (López en  Travesuras y El 
joven Sergio; Sepúlveda en Tema Libre) ,  

consiguen encontrar el espíritu fresco que la  
música requiere, a l  cantar la  voz superior de 
m an e r a  c l a r a ,  s u s t e n t a d a  p o r  u n  
acompañamiento armónico senci l lo, pero 
preciso. 

La s iguiente obra del compos i tor Gustavo 
Becerra, l leva por título Las Pascua/as, 

nombre también de la pieza teatral de l sidora 
Aguirre, para la cual fue compuesta. La 
compos ic ión consta de un tema y ocho 
var iac iones  sobre e l  m i s m o ,  las que 
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representan distintos caracteres que tienen 
relación con los momentos de la obra teatral 
que acompañan. Así, aparece una serie de 
danzas antiguas (Forlana, Chacona) y otras 
chilenas (Tonada y Tonada Festiva), dos piezas 
de carácter abstracto (Andante y Agitato), otra 
onomatopéyica (Lluvia) y una canción. La 
interpretación está a cargo de María Luz López 
quien demuestra aquí su dominio sobre el  
instrumento, pese a algunos pasajes no del 
todo l impios en la e misión.  La obra, en su 
conjunto, pese a la diversidad de caracteres 
que retrata, resulta ser un tanto estática, por 
lo que se extraña un poco más de variedad en 
la interpretación. 

Otros caminos estéticos son los que recorre 
Edmundo Vásquez en su Suite Transistoria/, 

en la que dentro de un mundo sonoro disonante 
reconocemos, sin embargo, algunos ritmos 
propios del folclore nacional (tonada). Vásquez 
explota a lo largo de las tres partes de la suite 
(Lento, Moderato, Risoluto) muchas de las 
posibilidades tímbricas que la guitarra le ofrece: 
sonidos apagados, armónicos, deslizamientos 

de altura indeterminada en las cuerdas, golpes 
sobre le cuerpo del instrumento, arpegios, 
rasgueos, todos dentro de un ámbito amplio, 
lo  que da a la obra una  r iqueza b ien 
aprovechada por el  autor. María Luz López, 
intérprete de la obra, se siente muy a gusto en 
este tipo de repertorio a juzgar por lo escuchado 
en  el  disco. S u  interpretación es audaz, 
impetuosa, arriesgada incluso, lo que da a su 
versión un frescor, interés y vital idad que no 
se agota a lo l argo de la pieza . 

Auzielle, la siguiente obra, aunque no se indica 
en las notas del disco, creemos está inspirada 
en la c iudad francesa del mismo nombre (el 
compositor está radicado en Francia desde 
1974). Aquí el  autor nos presenta otra faceta 
de su quehacer como compositor, pues la obra 
nos vuelve a lo tradicional con una estructura 
si mple (cercana al rondó o canción con 
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estribillo), una armonía diatónica y melodías 
fácilmente reconocibles. Sepúlveda, una vez 
más nos brinda una interpretación clara, bien 
diferenciada en los planos sonoros y secciones 
de la obra, a lo que se suma un bello sonido 
y l impieza en la emisión . 

Cie1Ta el ciclo de obras de Vásquez la Suite 

Popular, compuesta de cuatro partes (Entrada, 
Chacarera, Zamba y Tonada) en las que el 
autor nos presenta su personal visión de estas 
danzas tradicionales de Latinoamérica. Sin 
aprutarse de los orígenes, Yásquez nos brinda 
música refinada, bel lamente construida, con 
el sabor popular intacto pese al refinamiento 
ya mencionado. Los intérpretes dan muestra 
del conocimiento mutuo y de la experiencia 
de trabajo en conjunto, pues el resultado es 
equilibrado, en el que la voz cantante destaca 
s i n  opacar en lo más  mín imo al rico 
acompañamiento armónico y melódico de la  
otra. 

Igual suerte corren los siguientes dos dúos. El 
entendimie nto entre ambos i ntérpretes da 
fluidez y solidez al discurso musical, el que 
sin duda ha sido estudiado y analizado en 
profundidad por los guitarristas. Este hecho. 
hace que la exposición de la obra sea clara, 
destacándose, por ejemplo, el rico diálogo 
contrapuntístico entre ambos instrumentos en 
la obra de Renán Cortés titulada Duo Est. 

El último dúo pertenece a Jaime González y 
se t itula Por Diversos Motivos. Aquí nos 
encontramos en un universo sonoro cercano 
a la música popular urbana con ritmos muy 
marcados, melodías disonantes, cromáticas y 
armonías ricas en notas agregadas. La textura 
es s imple con una clara diferenciación entre 
l a  voz cantante y el acompañamie nto 
predominantemente rítmico y en b loques 
armónicos. La simpleza en Ja construcción de 
l a  obra no es i mpedimento para que los 
i ntérpretes saquen el máximo de partido de 
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ella, destacando los ritmos y la acentuación 
irregular como base sobre la cual aparece 
u n a  l ínea melódica movediza, que salta 
incansable y que rivaliza con la métrica 
impuesta por el acompañamiento, efecto que 
el dúo logra con notable éxito. 

Finalmente, se encuentran tres canciones de 
Violeta Parra en versión para tres guitarras 
de Pablo U lloa. Es aquí donde surgen las 
principales observaciones a la elección del 
repertorio del disco. La gigantesca obra de 
Violeta Parra, la que ha sido objeto de 
m ú l t i p l e s  e s t u d i o s  y d e b a t e s ,  e s  
reconocidamente multidimensional, y con 
esto nos referimos a que la  riqueza de su 
creación está dada por la estrecha e indisoluble 
unión que existe entre todos los materiales 
(dimensiones) de la que está compuesta. Así, 
sus canciones son un todo indisoluble entre 
su melodía (en ocasiones muy s imple, e 
incluso básica), su armonía y su poesía. Es 
por ello que, a nuestro ju icio, reducir su  
creación cantor i l  a la  so la  d imens ión  
melódico-armónica implica una desfiguración 
de la grandeza de su genio,  por l o  que 
cualquier intento en esa dirección fracasa o 
se transforma en u n  s imple remedo de l a  
creación original. Este hecho s e  ve confinnado 
en las versiones de U lloa. La Mazúrquica 

Modémica, pierde toda su ironía; Ausencia 

y Cantores que Reflexionan, canciones de 
profundidades casi filosóficas, se asoman 
como simples ( aunque bel l as) melodías .  

Pese a l a  observación  anterior, hay que 
reconocer en Pablo Ulloa a un conocedor del 
instrumento, el que sabe aprovechar en sus 
potencialidades individuales y de conjunto, 
y a un arreglador hábil a l  que ya conocemos 
en arreglos corales de gran aceptación .  

E l  trío, compuesto por  el dúo López­
Sepúlveda a los que se suma Felipe Moya, 
logra un  equilibrio digno de elogio, con un 
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fraseo espontáneo, natural , que acerca l a  
interpretación de las obras a las alturas de su 
autora. 

El diseño del disco, como sucede con l a  
mayoría d e  los que s e  producen e n  nuestro 
país, carece de mayor interés gráfico, y l as 
notas del libril lo  son bastante escuetas y no 
aportan información relevante. 

Cabe señalar que este disco fue financiado 
por FONDART y contó con el auspicio de l a  
Dirección de Extensión d e  la  Universidad 
Metropolitana de Ciencias de la Educación. 

En suma, esta producción, con las salvedades 
antes expuestas, resulta un aporte artístico al  
país,  que contribuye a la  conservación y 
difusión de nuestro patrimonio musical, por 
lo que felicitamos a los gestores e intérpretes. 

Fabio Pérez M .  
Facultad d e  Artes 

Universidad de Chile 

Simpay 
M ú s i ca d e  C á m a ra 
para G u itarra 

Celso Garrido-Lecca: Simpay ( 1 988), para 
guitarra / Celso Garrido-Lecca: Poéticas 

(2000), para dos guitarras / Federico Heinlein: 
Dos Canciones ( 1 985, 1 997), para canto y 
guitarra / Santiago Vera-Rivera: Lxostoleskas 

(2001 ), para violín y guitarra / Juan Antonio 
Sánchez: Tangos de Hielo ( 2002),  para 
cuarteto de guitarras / Cristián Morales-Ossio: 
Interludios (200 1 )  para guitarra / Alfonso 
Letelier Llona: Tres madrigales campesinos, 

op. 40, ( 1 97 1 ), para coro, cuarteto de cuerdas 
y guitarra. 
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Intérpretes: Luis Orlandini (guitan·a), Cuarteto 
de Gu i tarras de Chi le (Cri st ián A l vear, 
Sebastián Montes, Luis Orlandini y Romilio 
Orellana), Marisol González (voz), Alberto 
Dourthé (violín), Cuarteto de Cuerdas Nuevo 
Mundo (Alberto Dourthé, Daría J aramil lo.  
Claudia Cofré y Juan Goic) y Coro Magnificat 
( Marcela Canales, Directora). 

SVR Producciones. Proyecto ideado, dirigido 
y producido por Luis Orlandini y auspiciado 
por el Departamento de lnvestigaciones y 
Desarrollo (DTD) de la Universidad de Chile. 
Registrns realizados en Sonimágenes e Instituto 
Chileno Alemán de Cultura (Goethe l nstitut), 
Santiago de Chile. Ingenieros de sonido: Félix 
Rodríguez y Carlos Arriagada; Masterización 
por Sonimágenes. 2003. 

La dec imotercera producción de su carrera 
nos presenta el prol ífico guitarri sta chi leno 
Luis Orlandini (Santiago, 1 964 ), cuya travesía 
discográfi c a  se in ic ia  1 990 y arroj a,  en 
promedio, u n  di sco cada dos años .  La  
productividad l aboral d e  este guitarrista se 

basa en una excepcional versatilidad a la hora 
de abordar el formato de concierto (sol ista, 
dúo, cuarteto de guitarras, música de cámara 
y orquesta) y en un manejo equilibrado de los 
tipos de repertorio, con mayor tendencia hacia 
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l a  música de la segunda mitad del siglo XX. 

La trayectoria de Orlandini como intérprete y 
docente, en este sentido, es conocida dentro y 
fuera del país. 

Luego de cursar sus estudios en la Facultad 
de Artes de la Universidad de Chile con el 
profesor Ernesto Quezada, parte a Alemania 
en 1 987 para estudiar con El iot Fisk, en la  
Escuela Superior de  Música de Colonia. Su  
visibi lidad internacional e intensa vida musical 
se acrecienta notablemente al ganar, en 1 989. 
el Primer Premio en el Concurso lnternacional 
de Música de München (Alemania); desde ese 
momento hasta hoy. se ha presentado en 
Europa, Asia y Latinoamérica, con resultados 
que l o  señalan como uno de los miembros 
destacados de la generación de los ochenta 
chilena. 

En el registro que reseñamos aquí, el intérprete 
vuelve a ofrecer las cualidades que lo han 
hecho sobresalir en el medio nacional, no sólo 
como seguro intérprete dueño de una variada 
gama de recursos técnico� y expresivos, sino 
también como gestor de proyectos y productor 
discográfico, cuestión que todo músico debe 
conocer para sobrevivir en el sistema cultural 
autorregulado de Chile. 

El trabajo realizado sobre el  objeto-disco, que 
incluye su diseño, los textos explicativos y las 
imágenes, está correctamente logrado. Hay 
una  coherencia entre el motivo gráfico. la 
música que se interpreta y el  mensaje del 
libri l lo, alcanzada por medio de la reproducción 
de colores que se van entramando con los 
objetos y trazos típicos del arte cerámico andino 
e i n c ai c o .  Todas  es tas  i mágenes  son 
concordantes en es  ti lo  con l a  s impleza y 
lenguaje directo del texto, escrito por el propio 
Orlandini y traducido al inglés, práctica común 
en los compactos de la última década en Chi le. 

El disco contiene tres grupos de obras, casi 
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todas concebidas con materiales folclóricos o 
de raíz folclórica: aquel grupo inspirado en el 
mundo prehispánico y su evolución mestiza 
(GatTido-Lecca). en las culturas milenarias de 
América ( Vera-R ivera) o en  la mús ica  
mixtu1izada acrisolada en  Ja ciudad (Sánchez); 
un segundo grupo de piezas, movidas por 
ideal es posrománt icos  o expres ioni stas 
( Heinlein, Lete l ier); y, finalmente, una obra 
de sintaxis contemporánea, más cristalina en 
su sonoridad final . 

El primer grupo presenta e l  material más 
interesante de este disco. a juicio del autor de 
este texto. En  primer lugar, destacan las dos 
obras de Celso Garrido-Lecca, compositor 
peruano nacido en Piw-a en 1 926 y cuyas cartas 
de presentación se resumen en la adjudicación 
del Premio Iberoamericano de Música "Tomás 
Luis de Victoria", otorgado por la Fundación 
Autor y la Sociedad General de Autores de 
España ( SGAE) (2000) a este creador, fruto 
de una trayectoria internacional abultada que 
incluye paiticipación en Festivales, Concursos 
y Encuentros. numerosos premios y un catálogo 

amplio de obras de cámara y sinfónicas. Hay 
que señalar que Garrido-Lecca realizó sus 
estudios con Rodo l fo Holzm ann en e l  
Conservatori o N acion a l  de L i m a, para 
posteriormente emigrar a Chi le ,  donde se 
perfeccionó con Domingo Santa Cruz y Fré 
Fockc, l l egando a tener una figurac ión 
fundamental en la  vida musical chilena, como 
por ejemplo, su labor en la presidencia de Ja 
Asociación Nacional de Compositores en dos 
oportunidades ( 1 968 y 1 972) .  

Desde hace más de un siglo que la utilización 
de material vernáculo en la  creación musical 
de tradición escrita ha sido objeto de debate 
y, especialmente, de critica. Sin embargo, luego 
de varias etapas históricas en la historia de la 
música latinoamericana -desde el nacionalismo 
hasta la canción política y el jazz fusión- el 
folclore como fuente inspiradora de material 
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composicional se ha ido convirtiendo en un 

desafío complejo, alejado de toda etiqueta de 
simplicidad. Esto no se debe a su naturaleza 
ancestral, más bien tendiente a las formas 

musicales  senc i l l as ,  las  construcciones 
me lódicas tradi c iona les  y la  armonía 
funcional, sino a la creciente necesidad de 
i ntegrar los nuevos desafíos de la técnica 
contemporánea con l a  s iempre necesaria 
identidad del compositor. Esto es lo que los 
musicólogos gustan en  l lamar "técnica y 
estética". 

Este desafío ha sido plenamente asumido y 
l levado a buen puerto por Garrido-Lecca, en 
l as manos de Luis Orlandin i .  En Simpay, e l  
compositor recurre a la  pentafonía acórdica, 
tan tradicional en la zona andina. l a  que 
combina con una escritura de promediado 
sonido contemporáneo y diatónico. En esto 
debe hacerse notar la cettera y cuidadosamente 
pas ional  in terpretaci ó n  de Or landi n i .  
especial mente e n  los rasgueos y ostinatos 
constantes ,  en la uti l ización de la agógica 
adecuada para las re p e t i d a s  sec c i o ne s  

e p i sódicas que e structuran l a  p ieza  y. 
parti c u l armente, en su prec i s i ó n  en l a  
ejecución de mordentes y apoyaturas de cuarta 
y tercera ,  c u y a  s o n ori dad n o s  trae 
i nmediatamente a la memoria e l  universo de 
los cordófonos andinos. 

Simpay es una obra perfecta para la guitarra 
por ser este mismo un instrumento de afinación 
predominantemente cuartal ,  poseedora de una 
enorme gama de posibi l idades tímbricas. 
Garrido-Lecca lo sabe y en virtud de esto 
estructura su paleta de recursos entre los tres 
movimientos ( Agitato, Cal mo s in  rigor y 
Rústico con v igor ) .  En e sta  di stribución, 
destaca, respectivamente, l a  utilización de la 
politonalidad dentro de un ambiente diatónico, 
el énfasis motívico en los intervalos de tercera 
y l a  presencia de glissandi que imitan ese 
"dolor del alma" que muy bien cantan los 
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aerófonos pre-incaicos que aún están vigentes. 

Todo este universo sonoro es interpretado por 
Orlandini con un especial vibrato en las cuerdas 

graves, lo que da profundidad a la versión. 
Este gesto técnico, unido a lo mencionado 
anteriormente, hacen que la guitarra adquiera 
una timbre similar al del charango, sonido que 
puede identificarse en los osrinmi, los potentes 
rasgueos y las (dos o tres) notas de anticipación 
que adornan insistentemente la pieza, de forma 
casi rococó; este recurso composicional  
aparecerá posteriormente en la obra de Ganido­
Lecca, s iendo l levado a su cima en  el Dúo 

Concerrante ( 1 99 1 )  para charango y guitarra. 

Aunque buena parte de lo dicho es válido para 
Poéticas ,  en es ta  obra l a s  cua l id ades 
composicionales disminuyen, creciendo, en 
cambio, su carácter didáctico. La versión del 
dúo Montes-Orlandini es,  a nuestro parecer, 
de muy buena calidad, especialmente por e l  
esfuerzo hecho en la unificación del  timbre, 
algo tan difíc i l  de lograr en un instrumento 
que depende -para su resultante final- de Ja 

posición mil imétrica de los dedos de la  mano 
derecha. 

En todo este trabajo el compositor entronca el 
mater ia l  melódico con el maravi l l oso y 
profundo mundo de la guitarra ayacuchana, 
aporte fundan1ental en la historia de la guitarra 
l atinoamericana, que todo guitarrista bien 
formado debe conocer y en t re cuyos  
exponentes no  olv idamos a l  maestro Raúl 
García Zárate . A fin de cuentas, el  trabajo de 
Garrido-Lecca, de más de medio siglo de 
trayectoria,  está basado en e l  mest izaje 
armónico, la util ización de una pentafonía y 
heptafonía melódicas y en Ja búsqueda de 
texturas amablemente disonantes, lo que 
muestra e l  notable grado de abstracción que 
puede alcanzar un estilo personal, más allá de 
sus fuentes de origen. Este esti lo, como lo ha 
señalado el musicólogo mexicano Aurel io 

------------------- --
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Tel lo, representa una unión no forzosa entre 
tradic ión y moderni dad que expresa " la  

quintaesencia de  l a  peruanidad". 

Lxostoleskas, de Santiago Vera-Rivera, se 
ubica en una dirección similar a la de Garrido­
Lecca,  i n tentando exponer u n  material  
d iatónico de forma ritualesca y basándose 
también en un ambiente cuartal, aunque s in  
desarrollo. Esta obra, basada en la canción 
maya "Los xtoles", se inicia con una suene de 
obertura. a la que le sigue un conjunto de 
secciones que luego son recapituladas. La 
música de Vera-Rivera, a este respecto, es 
i n esperada y muchas veces i ndefi n ida,  
poseedora de una inquietante y misteriosa 
microforma que no pretende desarrollo, que 
avanza a ratos s in  d ireccionalidad y que 
contiene puntos de reposo excesivos para la  
comprensión del figurado espíritu  maya.  
Respecto de la  interpretación, podemos decir 
que es adecuada, con excepción de algunos 
unísonos iniciales que no logran encajar en la 
afi nación dispar del v io l ín y la guitarra. 

Se cierra este primer grupo con la fresca y 
enérgica obra del guitarrista y composi tor, 
Juan Antonio Sánchez ( 1 965),  reafirmando la  
presencia creciente del formato cuarteto de 
gui tarras en Chi le .  Tangos de Hielo está 
construida sobre un motivo en  ámbito de 
trítono con pie  métrico yámbico, lo que 
recuerda sin más l a  l lamada perturbadora del 
destino que los bel l os ostinatos de Astor 
Piazzolla nos dejó en el recuerdo. 

La obra está construida con el difícil p1incipio 
de la economía del material, sobre el que se 
va exponiendo un crescendo general que remata 
en un clímax "tanguero". La obra, que posee 
dos motivos, se in icia con l a  introducción del 
t e m a  y l a  p o s t e r i o r  e x p o s i c i ó n  
de un contratema -gesto enérgico y rítmico-. 
A esto le sigue una sección de desarrollo en 
l a  que se interpolan tiempos binarios dentro 
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de la acentuación ternaria que transcurre sobre 
el insistente ostinato. Luego de una transición 
y de una sección de rasgueos percusivos 
-acentuados por la  reverberancia de l a  
masterización- la  obra vuelve a l  arpegio 
inicial, ofreciendo una versión calmada del 
material , que termina por abalanzarse y 
cerrarse en una lluvia de escalas, semejantes 
tal vez a la caída de un iceberg. 

El sentido fi nal de la música que aquí 
escuchamos está perfectamente transmitido 
por el Cuarteto de Guitarras de Chile, que 
logra, de manera ecuáni me,  manej ar e l  
vo lumen sonoro y crear un ambiente 
misterioso, algo complejo en un género que 
es sinónimo de pasión popular mas controlada 
entrega. Es importante rescatar el trabajo de 
Sánchez a este respecto, pues su obra 
constituye una veta atractiva en la música 
ch i lena,  que se nutre íntegramente de l a  
sonoridad popular urbana, de lenguaje directo, 
sin ambiciones procedimentales estériles y 
de gran poder expresivo. 

El segundo grupo de obras es totalmente 
distinto. Federico Heinlein ( 1 9 1 2- 1 999), el  
in t imista compositor y crítico musical  
mercurial, nos ofrece aquí dos piezas dispares. 
La primera, Carta de Violeta, es una canción 
que intenta cristalizar un estilo popular por 
medio de un diatonismo forzosamente 
combinado con movimientos hexáfonos. 
Acostumbrados a la concisión musical y la 
rima impecable de la ceramista y recopiladora 
chilena, esta obra queda en deuda al escoger 
musicalizar una prosa deslavada (propia de 
una carta coyuntural) considerando el enorme 
valor l iterario de buena parte de sus textos. 
Esta novedad -escoger un texto poco poético­
podría ser considerado un aporte si e l  
tratamiento melódico tuvi'era alguna forma 
de relación con el texto de Parra, cosa que en 
realidad no ocurre. Frente a todo esto debe 
rescatarse, no obstante, el ubicado rol de 
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acompañante de la guitarra y la  excelente 
afinación de Marisol González en la voz, a 
pesar de la u t i l i zación de un vi brato 
desregulado cerca de los puntos de reposo. 

La segunda canción, Clara Sandoval, es muy 
distinta. Con texto de Nicanor Parra, esta obra 
aprovecha el sentido narrativo y homenajeador 
de la escritura directa del antipoeta. Aquí 
Heinlein levanta una obra donde mezcla l a  
entonación silábica con la recitación e n  un 
ambiente de funciones armónicas básicas y 
marcado diatonismo, enmarcado en una  
construcción formal más comprensible que 
la obra anterior -de acuerdo a su relación 
con el texto- con un sustento rítmico atractivo. 

Luego tenemos Tres madrigales campesinos, 

op. 40, del premiado compositor nacional 
Alfonso Letelier, en una obra levemente más 
posromántica que su estilo acostumbrado de 
expresionismo moderado. En este trabajo, con 
texto de Osear Hahn, Letelier demuestra una 
vez más su oficio en el arte de la música vocal, 
especialmente en lo referido a la suavidad de 
l a  me lodía, la ubicación del texto y las  
respiraciones (fraseo) asignadas a las distintas 
voces. 

Se aprecia aquí un conocimiento del madrigal, 
ya que sobre un texto poético senci l lo e l  
compositor entreteje una  textura imbricada 
-como consecuencia  de las  repet idas 
imitaciones- con tratamiento sencil lo de zonas 
homofónicas y voces parcialmente dobladas, 
al  igual que el popular género profano italiano 
del siglo X V I .  Sin embargo, descuida l a  
textura de la obra a l  engrosar secciones con 
los i n strumentos pu lsados o frotados ,  
produciendo una  saturac ión armónica y 
dejando en segundo plano a unos u otros; en 
es te  re su l tado, dig amos,  también h ay 
resp o n s a b i l idad de l a  m aster izac i ó n .  

En  esta obra, por tanto, l a  guitarra no e s  
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relevante, lo que -podríamos interpretar­

engrandece la opción de Orlandini por registrar 

una música donde no hay protagonismo de su 

conocimiento experto, cediéndole todo el rol 

principal al coro. Sobre éste, en los tres 

movimientos de la pieza se aprecia  un especial 

esfuerzo por pronunciar bien el texto, a pesar 

de que el grosor de la textura borra l a  

comprensión de l a  pronunciación. En general 

es un esfuerzo muy logrado, aunque en 

ocasiones, como siempre ocurre con los coros 

nacionales, contraltos y tenores se extravían 

en medio del agudo tronar de los barítonos y 

la mortal cuchi l lada de las sopranos más allá 

de la nota Mi .  

Finalmente, nos queda por comentar la obra 

del compositor y docente nacido en !quique, 

Cristián Morales Ossio ( 1 965), que realizara 

sus estudios en Barcelona y Lyon, teniendo 

como maestros a Gustavo Becerra, Gabriel 

Brncic, Philippe Manoury y Marco Stroppa, 

entre otros. Su obra Interludios es ofrecida 

aquí con especial del icadeza por Orlandini, 

c u y o  c o n o c i mi e n t o  de l a s  t é c n i c a s  

contemporáneas de la  guitarra le  han hecho 

un avezado intérprete de este repertorio, siendo 

-muchas de las obras que estrena- dedicadas 

a él .  

La obra está transparentemente construida a 

partir del co lor ·'C omo un tango",  el 

ensanchamiento del ámbito "Casi el silencio" 

y la nota repetida como eje "Llamados". En 

el primer movimiento, cuyo nombre susurra 

tímidamente el género popular argentino, se 

produce un contraste de colores provocado 

por los recursos expresivos y la presencia de 

armónicos, tan nítidos en la  guitarra. Todo ello 

crea un ambiente de sonoridad no sufriente, 

tan típica de algunas músicas de l a  primera 

mi tad del s ig lo  XX, lo que permite un 

acercamiento del auditor común.  En el 

segundo, en cambio, se busca la naturalidad 

por medio de la calidez del sonido (melódico. 
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no armónico) en base a una nota eje a partir 

de l a  cual se va estableciendo un ámbito que 

se ensancha (hasta la séptima) y se estrecha, 

articulando, en cierto modo, un tipo de esc1itura 

d icotómica .  Fi na l mente ,  en e l  ú l t i m o 

movimiento aumenta la tensión debido a l a  

forma casi estrófica d e  l a  pieza, donde s e  

alternan zonas acórdicas de gestos repetitivos 

con  secc iones  movidas  y arpeg iadas .  

L u i s  Orlandini  ha demostrado que sus  

producciones d iscográficas son un aporte al 

ya adulto mundo de la guitarra en Chi le .  

Esperamos que el  reconocimiento que a diaiio 

recibe por su trabajo -y que aquí hemos también 

tributado- le inste a seguir registrando nuevas 

obras emanadas  de l a  p l u m a  de l o s  

compositores nacionales. 

Christian Spencer 
I nstituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 

Hech izos 
Música 
Lati noamericana del 
siglo XX 



C O M E N T A R I O S  / G R A B A C I O N E S  

Ernesto Cordero: Tres Cantigas Negras, El 

Carbonerito/Lco Brouwer: Sonata; Variations 

sur un theme de Django Reinhardt / Mauricio 
Arenas : Hechi::.os / Antonio Lauro: Suite 

Venezalana. 

Intérprete: Carlos Pérez, guitarra 

Grabado en Santuario Sónico, Santiago, 
Agosto 2004. Editor: Juan Pablo Quezada. 
Producción: Prodimus 

Carlos Pérez es uno de los más notables de 
una generación de extraordinarios gu itarristas 
formados en la Fac u ltad de Artes de l a  
Universidad de Chile por e l  maestro Ernesto 
Quezada. 

Nunca antes un gui tarrista chileno había 
o b te n i do t a l  c a n t i d a d  de t r i u nfos  
internacionales como los conseguidos por él :  
primer premio de los concursos "Alirio Diaz", 
Venezuela l 996; "Rene B artol i ' ' ,  Francia 
1 997;  "Printemps de la Guitare", Bélgica 
2000; "Forum Gitarre", Austria 2000 y 
· ·Fundac i ó n  Guerrero·· ,  España ,  2000. 

En Ja  a c t u a l i d a d .  C a r l o s  Pérez e s  
probablemente e l  guitarrista chileno con más 
presencia en los circuitos internacionales de 
conciertos, siendo habitual solista de muchas 
de las orquestas más importantes de Europa 
y E.E.U.U.  y un invitado frecuente en los más 
prestigiosos festivales de guitmTa, tales como 
los de Votos, Bratislava, Mart inica, Viena, 
etc. 

En Diciembre de 2004 apareció su cuarto 
CD. que es el que vamos a comentar. Está 
dedicado a la  música l atinoamericana del 
siglo XX. 

El programa se inicia con Tres Cantigas 

Negras del compositor puertorriqueño Ernesto 
Cordero. un profundo conocedor de la guitarra 
cuya asimilación de las tendencias de las 
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escuelas vanguardistas europeas durante su 
etapa de estudios en el viejo continente no Je 
hizo perder su pasión por la  música de raíz 

popular latinoamericana, foco central de todas 
sus obras. Cordero encontró su fórmula mágica 
mezclando elementos de i nfluencia afro­
anti l lana con aq uellos del prec las ic i smo 
europeo. La obra se inicia con un movimiento 
l l amado "Canto Negroriano"donde Cordero 
emplea el motivo melódico de una guaracha, 
tratada de una manera remini scente del estilo 
modal gregoriano. El  segundo movimiento, 
"Danza del Cimarrón", abunda en elementos 
percus ivos,  característicos de la música 
caribeña.  El tercer movimiento, "Elegía 
Negra" parte como un improvisación que 
desemboca en una especie de danza que va 
siendo mitigada por constante retenciones 
hasta conclu ir  en un final contemplativo. 

Carlos Pérez consigue una versión magistral, 
con total dominio de las sutilezas pedidas por 
la partitura. 

Sigue otra obra de Cordero, El Carbonerito, 

un tema infanti l  l l egado de España que e l  
compositor desarrolla en una serie de cinco 
variaciones, creando diferentes c limas y 
abordando las más variadas posibil idades 
guitarrísticas, que Pérez se encarga de entregar 
de manera deleitable. 

La Sonata de Leo Brouwer, el ins i gne 
compositor cubano, fue escrita en 1 990 y 
dedicada a Jul ian Bream, uno de los más 
grandes guitruTistas del siglo XX. Carlos Pérez 
justifica haberla incluido en s u  CD,  pese a 
que es una de las obras más grabadas de los 
últimos años, por una simple razón: la  suya 
es probablemente la mejor versión, junto a l a  
de Bream, que haya sido registrada e n  disco. 

La Sonata, se nutre, en su primer movimiento 
de los ritmos danzables del fandango y e l  
bolero pru·a rematru· en  una humoristica visita, 
en los momentos finales, de Beethoven con 
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una ci ta de su Sinfonía Nº 7. El segundo 
movimiento "Sarabande de Scriabin'' ,  de 
ambiente reflexivo y nostálgico, evoca al 
compositor ruso sin referirse específicamente 
a ninguna de sus obras. El tercer movimiento 
Toccata de Pasquini de carácter alegre recurre 
al tema del "cucú" de una pieza del compositor 
italiano y emplea recursos técnicos de gran 
luci miento que Carlos Pérez maneja con 
maestría absoluta. 

Las Va riaciones sobre un tema de Django 

Reinhardt, también de Leo B rouwer, están 
basadas en Nuages. Ja pieza más famosa del 
gran guitarrista belga de jazz, quien junto al 
violinista Stephan Grappelly fue figura central 
del Quinteto del Hot Club de París a fines de 
los años 30. Luego de una introducción libre, 
Brouwer presenta sólo un fragmento, con 
modificaciones, del tema original de Nuages, 

y las variaciones que le siguen se nutren de 
pequeños motivos del tema orig ina l ,  lo 
suficiente para que Brouwer consiga una pieza 
de enorme atractivo que Pérez aborda con total 
propiedad. 

Hechizas es la obra que da el título a este CD. 
Su compositor es Mauricio Arenas Fuentes, 
chi leno con estudios realizados en Francia, 
donde reside. Esta pieza fue ganadora del XVI 
"Concurso de Composición Andrés Segovia", 
España, 2003. Esta es su primera grabación 
en un disco comercial. 

La pieza está construida en tres panes que van 
unidas, Lento-Vivo-Largo, y es de lenguaje 
atonal .  La primera sección es como una 
improvisación sustentada en un pedal, cuyo 
parentesco a un taksim árabe es incuestionable. 
El motivo in ic ial de S notas que se van 
reiterando se desarrolla paulatinamente y crece 
en dinámica hasta desembocar en un clímax 
dramático que da paso a una segunda parte 
danzable, veniginosa y lúdica. La obra finaliza 
con una tercera sección de ambiente de 
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e n s u e ñ o ,  p r o fu n d a m e n te e v o c a t i v a .  

Carlos Pérez l ogra u n a  in terpretación 
impecable salvo un detalle que concierne a 
l a  e c u a l i z a c i ó n  de l a  grab a c i ó n :  l a  
transformación de los pp del comienzo e n  mf, 
creando una dinámica pareja que daña la idea 
original, donde los pp (según la partitura) van 
creciendo gradualmente, creando poco a poco 
mayor tensión. No obstante lo dicho, ésta es 
una magnífica vers ión.  y que nos da la 
oportunidad, además, de conocer el excelente 
aporte de un j oven y talentoso compositor 
chi leno. 

El CD concluye con la Suite Vene:::,olana de 
Antonio Lauro. La obra data de 1 952, año en 
que Lauro estaba encarcelado por razones 
políticas. Con cierta ironía, el compositor solía 
decir que en esos días él tuvo más tiempo que 
nunca para componer. La obra se inicia con 
un "Preludio" subtitulado "Registro", nombre 
dado por los tañedores venezolanos de arpa a 
sus i mprovisaciones previas a una ejecución 
formal . Le sigue "Danza Negra" de un 
frenético ritmo de 6/8 que sugiere un ritual 
que va conduciendo a un clima desbordante. 
Continúa una "Canción", cuyo motivo inicial 
de 4 notas recorre toda su extensión, en un 
cl ima calmo pero inestable, de modulaciones 
constantes. La Suite finaliza con un "Vals", de 
ritmos asaltil lados, y de carácter chispeante. 
Car los  Pérez logra una  i n terpretac ión 
fascinante. 

El disco está presentado sobriamente, con una 
carátula que reproduce el cuadro La Música 

del pintor chileno Fnmcisco Valenzuela Durret 
( l  956) .  Recomendarnos efusivamente esta 
grabación. 

Osear  O h l s e n  
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 
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Concertante 
Música de Cámara para 
Saxofón. Obras deJuan 
Orrego .. Salas 

Quattro liriche brevi, opus 61 para saxofón 
alto y piano ( 1 967) / Movimiento Concertante, 

opus J 25 para saxofón alto y cuarteto de 
cuerdas (2003) / Secuencias, opus 120 para 
saxofón alto y percusiones ( 200 1 )  / Partita, 

opus 100 para saxofón alto, violín, violonchelo 
y piano ( 1 988)  

intérpretes: Miguel Vil lafruela: saxofón alto; 
Leonora Letelier y Cirilo ViJa: piano; Rodrigo 
Kanamori : percusiones; Jaime de la Jara: 
violín ;  Patricio B arría: violonchelo; y el 
Cuarteto NUEVO MUNDO (Héctor Viveros, 
Darío Jarami l lo (violines),  C laudia Cofré 
( v i o l a )  y J u a n  G o i c  ( v i o l o n c h e l o )  

Edición: Facultad de Artes de l a  Universidad 
de C h i l e  con e l  f inanc i amiento D I D  
(Depaitamento de Investigación y Desarrollo 
de l a  U n i v e r s i d ad de C h i le ,  2004 . 

Cont inuando con su extensa l abor de 
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interpretación y difusión de la música para 
saxofón, Miguel Vi llafruela nos presenta una 
nueva publicación di scográfica. Esta vez, 
dedicada íntegramente al compositor chileno, 
Premio Nacional de Música, Juan Orrego -
Salas. 

Hay que destacar, en este caso, que se trata 
de un registro monográfico en tomo al saxofón 
y que son pocos los compositores chilenos 
que han escrito más de una obra para este 
instrumento. En el  caso de Orrego-Salas son 
obras escritas entre 1 967 y 2003 y que tienen 
di recta relación con la permanencia del 
composi tor. h asta hoy, en B loomi ngton, 
Indiana, E.E.U.U.  Tal como se señala en el  
cuadernil lo bi l ingüe que acompaña a esta 
grabación, el  compositor toma contacto con 
el instrumento varias décadas antes de que 
éste fuera difundido y enseñado en Chile por 
el propio Miguel Vill afruela ( 1 993)  y que, 
gracias a su labor, cuenta hoy en día con una 
amplia l iteratura tanto para obras de saxofón 
y otros instrumentos, como para cuarteto de 
saxofones. 

Se podría decir que esta grabac.ión incluye la 
totalidad de l as obras escritas para saxofón 
por Orrego-Salas. Sólo falta una versión de 
Quattro liriche brevi, op 61 ( 1 967)  que el 
compositor realizó, en 1 968 para saxofón y 
orquesta de cuerdas. 

El orden de las grabaciones del presente 
regi s tro se in i c ia  con esta obra, no e s  
cronológico sino más bien, una trayectoria de 
sonoridad desde la homogeneidad saxo - piano 
pasando por la relación saxo - cuerdas para 
alcanzar una ape1tura sonora con la percusión 
múltiple y culminar en la Partita, opus 100 

para saxofón, violín, violoncello y pi ano. 

Quattro liriche brevi, op. 61 fue compuesta 
para Eugene Rousseau a quien Orrego-Salas 
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conoció como profesor del in strumento en 
Indiana. La capacidad técnica e interpretativa 
del saxofonista se refleja en l a  composición 

que no escatima en pasajes  de compleja  
ejecución, teniendo en  cuenta l a  época en  que 
fue esc1ita, y que aquí son resueltos con soltura 
y musicalidad por Yil lafruela .  La obra plantea 
sus movimentos alternando la tranquilidad del 
primer y tercer trozos con la activ idad y 
agil idad de la segunda y cuarta "líricas". A 

esta úl t i ma, sin embargo, la antecede una 
pequeña pero im¡;onente introducción. Cada 
una de las partes de l a  obra demuestran e l  
cuidadoso trabajo formal del  compositor que 
ha mantenido su estilo y estética musical, hasta 
hoy, dentro de lo que podríamos denominar 
genéricamente como neoclasicismo. El trabajo 
temático, la relación saxofón - piano, l a  
alternancia de  movimientos lentos y rápidos, 
el contenido armónico y la expresiv idad 
melódica dan fehacie nte prueba de esto. 

C o n s e c u e n t e m e n t e ,  el Movim i e n to 

Concertante, op. 123 del año 2003 ratifica lo 
expresado más arriba. Tal vez, remarcado por 
el tradicional uso del cuarteto de cuerdas, esta 
obra aparece como s i  fuera contemporánea o 

inc luso anterior al op.  6 1 . De sólo dos 
movimientos, nuevamente plantea una primera 
parte lenta y contemplativa para ce1Tar con un 
a/legro de carácter rítmico y heterométrico, 
dando cuenta de la influencia stravinskiana 
que Orrego-Salas acepta y aprovecha con 
libertad y soltura. 

Aunque Secuencias como el Movimiento 

Concertante también fue un encargo de Miguel 
Vil lafruela para otra publicación discográfica 
en 200 1 ,  el medio instrumental ( la percusión 
m ú l t i p l e : t r i á n g u l o ,  cencerro, p l a t i l l o  
suspendido, wood-blocks, bongós, matraca, 
tambor, gong, tamtam, bombo, tom-toms, 
temple-blocks y cinco timbales) y la sonoridad 
de esta obra se destaca por sí misma. No ocurre 
lo mismo con la escritura que permanece dentro 
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de los  l ímites  de l  ya mencionado neo­
clasicismo. E l  tematismo tanto melódico como 
percusi vo, el uso ocasional de contrapunto 
i mitativo. la heterometría, y la oposición de 
momentos rítmicos y movidos a i nstantes 
contem p l at ivos  y tranqu i los  h acen  de 
Secuencias una obra nítidamente de Juan 
Orrego-Salas. Podríamos decir que, frente a 
l a  tentación que ofrece la disponibil idad de 
los recursos sonoros e ins trumentales, e l  
compositor s e  mantuvo incólume, fiel a su 
estilo y modo de componer, s in  caer en banales 
pretens iones que encontramos en otros 
compositores cuando se enfrentan a una gama 
tan  a m p l i a  de pos i b i l i d ades sonoras .  

La Partita opus 1 00  de 1 988 cierra esta edición. 
Escrita en el formato clásico del cuarteto con 
p iano (en este caso el saxo reemplaza a la  
v io la) entrega, s in  embargo, u n  especial 
protagonismo al instrumento de viento. Cuatro 
m o v i m i e n t o s  q u e  s i g u e n  e l  m o de l o  
m á s  t r a d i c i o n a l  d e  l a  s o n a t a :  
A 1 1  e g rol A l  le  g ret tol A da g io! A 11 e g ro .  

Pensada como una obra basada e n  variaciones 
de un material, cada movimiento presenta un 
formato diferente. El primero, bitemático, al 
modo de sonata ( expos ic ión ,  pequeño 
desarrollo y reexposición sintética del primer 
tema). El segundo, bipartito, cuya primera idea 
presentada por el saxo y variada por el violín 
recuerdan algo del modo del Bolero de Ravel .  
E l  tercer movimiento se inicia con un soliloquio 
del saxo puntuado ocasionalmente por e l  
c o nj unto (cuerdas s i n  v ibrato al  modo 
renacentista) que da paso a una contraparte 
del violonchelo que deviene en una zona 
contrapuntística. El adagio se cie1Ta con una 
recapitulación variada que permite un solo de 
piano y sugerentes intervenciones del mismo 
que adelantan, en cierta forma, la dinámica y 
energía del último movimiento. Éste, sirve de 
síntesis temática y de materiales modales que 
aparecieron en los movimientos anteriores 
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cen·ando esta obra y el CD con gran despliege 
de sonoridad e histrionismo. 

La labor de los intérpretes es excelente a l  
sostener el  perfi l estil ístico del compositor y 
logrando mantener la austeridad que la música 

de Orrego-Salas requiere. La sonoridad 
general del disco puede parecer demasiado 
reverberante al intentar igualar grabaciones 
hechas en  púb l ico  con otras sin éste .  

La publ icación está acompañada de un 
completo 1 ibri l l o  b i lingüe con notas a l as 
obras. al compositor y al responsable musical 
y ai1ístico de este proyecto, Miguel Villafruela. 

Alejandro Guarel lo 
Instituto d e  Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 

González Juan Pablo, 
Rolle Claudia 
H istoria Social de la 
M ú si ca Pop u l ar e n  
C h i l e .  1 8 9 0 - 1 9 5 0  

J u an Pablo González y C laudio R o l l e  
Historia Social de la  Música Popular en 

Chile. 1890-1950. Santiago, Ediciones de l a  
U n ivers idad Cató l i ca d e  C h i l e ,  200 5 .  

L a  música popular e s  un quehacer espontáneo, 
que responde a impulsos creat ivos muy 
variados, pero les  aseguro que ninguno de 
ellos tiene nada que ver con el deseo de entrar 
en la hi storia.  En primer l ugar, porque l a  
historia la ha  dejado casi s iempre de lado. 
Los historiadores tradic ional mente han 
pensado que en su trabajo de recuperación 
del pasado, ante las grandes y decisivas gestas 
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políticas y guerreras, o ante las conmociones 
económicas o las revoluciones sociales, se 
podían dispensar de tratar un fenómeno tan 
humilde como éste, que para una visión no 
suficientemente reflexiva, pareciera solo tener 
que ver con los aspectos más superficiales y 
secundarios de l a  v ida de un pueblo .  En 
segundo lugar, porque los músicos en general 
no hemos tenido gran participación en las 
hazañas en las que los  h istoriadores han 
concentrado su interés. No tenemos músicos 
que hayan saltado de un barco a otro en medio 
de un combate naval o que hayan arrastrado 
a l as masas con encendidos di scursos y n i  
siquiera tenemos algunos que hayan ocupado 
cargos de importancia en e l  Parlamento o en 
l a  Admini stración Pública. Y si l os hubiera 
habido, no se los recordaría como músicos, 
sino como audaces m i l i tares o hábi l e s  
políticos. Finalmente, los músicos populares, 
por el carácter propio de su arte, se han 
concentrado en su presente. No han pretendido 
ocupar un lugar en el templo de los adoradores 
de l a  belleza eterna y han puesto todo su 
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interés y su vida en el bril lo pasajero del 

instante, en la melodía, en el  ritmo, en la 

palabra que despierta por un breve lapso de 

tiempo e l  interés de sus contemporáneos, y 

que después comienza rápidamente a hundirse 

en el olv ido, aunque para quienes la hayan 

escuchado en su momento de gloria sea uno 

de Jos factores más eficaces y directos de 

reconocimiento de su identidad. 

Parece, entonces, que los músicos populares 

estábamos condenados a quedar fuera de la  

historia y as í  ha sido efectivamente. Pero 

fe l i zmente los  t iempos  cambian y los 

hi storiadores, desde un tiempo a esta parte, 

han empezado a modificar su perspectiva y 

han descubierto una verdad, que en cierto 

modo todos presentíamos, pero que no había 

tenido hasta hoy día una consecuencia en los 

hechos. Y es que la historia puede contarse de 

diversas maneras. No hay una sola historia 

que se constituya como un solo gran relato 

central, como se creía hasta el siglo XIX, sino 

que hay tantas historias como formas diferentes 
de vida al interior de un pueblo. Y no solo eso, 

pues estas h i storias se entrecruzan, son 

complementarias e interdependientes, y esto 

hace que esa gran historia que en el  pasado 

desplazaba a todas las demás, ha dado lugar 

a múltiples h istorias que se cuentan desde 

diferentes perspectivas, ninguna de las cuales 
tiene por qué alzarse como la única verdadera, 

que justifica a l as otras y las obliga a colgarse 

de ella para entrar aunque fuera con un par de 

p á g i n a s  en  s u  p o m p o s a  e x i s ten c i a .  

D e  este cambio da cuenta l a  Historia Social 

de la Música Popular, obra común de dos 

formidables investigadores, el m usicólogo 

Juan Pablo González y el historiador Claudia 

Rolle, quienes con una minuciosidad digna de 

elogio se han dado a Ja  tarea de recordar lo 

que varias generaciones se habían esmerado 

también minuciosamente en olvidar. Así, los 

músicos populares hemos pasado en forma 
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súbita de la nada al  todo, de la ausencia 

completa de memoria a la exposición detallada 

y cuidadosa de un texto de 630 páginas con 

todo lo que se necesita saber sobre nuestra 

música popular en el  período que va desde 

1 890 a 1950 y, además, completado todo esto 

con una iconografía tomada de diarios, revistas 

y documentos de época, que nos trasladan 

v ív i d amente h ac i a  esos años que son 

fundamentales para comprender la  tremenda 

explosión sociocultural que ha significado Ja  

música popular en  nuestra época. 

No quiero decir que no haya habido antes 

artículos, estudios monográficos u obras que 

no hayan cubierto a su manera esta época y 

este género tan importante de nuestra música. 

De hecho, Ja completísima exposición de las 

fuentes del l ibro demuestra más bien lo 

contrario. Lo que ocurre es que no existía un 

trabajo unitario y completo que abordara el 

conjunto de este aspecto de nuestra memoria 

y, por lo tanto, si la historia no es solamente 

los sucesos. sino también su relato, lo que 
ocurre es que en este preciso sentido no había 
historia. La historia se constituye recién cuando 

los acontecimientos encuentran una perspectiva 

que los unifica, los filtra y los pone hábilmente 

en un ordenamiento y en una jerarquía que 

tenga algún fundamento serio. De este modo, 

el i lustre Sr. Zubicueta, uno de los primeros 

maestros de bailes de salón en Chile,  o l a  

Academia de baile de  Juan Yalero o e l  músico 

Armando Carrera, autor del vals Anrofagasta, 

o José Goles, autor del Paso del pollo, o la 

Casa Amarilla con sus ediciones de partituras 

que el tiempo, haciéndole honor al nombre, 

ha ido poniendo cada día más amari l las, o la 

cupletista Ivette Guilbert, aclamada en su 

época como "la soberana de la  canción", o 

Juan Esteban Iriarte, primer locutor de radio 

en Chile en 1 923 ,  o tantos otros que no puedo 

nombrar aquí porque estaríamos toda una 

semana en la faena, entran pomposamente en 

nuestra historia y l legan para quedarse, porque, 
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de seguro, esta obra, si no despierta polémica, 
por lo menos despertará réplicas importantes 
en nuevos estudios musicológicos e h istóricos 
que completen l a  labor comenzada por ella. 

Se trata, por cierto, de una obra de referencia 
y cuyo propósito no se l imita a poner en 
nuestro conocimiento los diversos fenómenos 
musicales que han tenido lugar en todos estos 
años. La música popular tiene el privilegio 
de ser una expresión artística directamente 
vinculada a la vida social de los pueblos y 
esto, de tal manera, que contando su historia 
reaparece ante nuestra mirada todo aquello 
que  c aracterizó l a  v ida  de n uestro s  
antepasados. Por eso, esta Historia Social de 

la Música Popular en Chile alcanza toda la 
dignidad de una Historia de Chile sin más, y 
aunque ella se limita a un período de 60 años 
- lo que es relativamente breve para una 
hi storia - no tenga nada que envidiarle a sus 
historias hermanas que también busquen desde 
otras perspectivas abarcar l o  que fueron 
nuestros sueños y nuestra realidad en ese 
pedazo de nuestro pasado. 

La obra está estructurada en una Introducción 
y 8 capítulos a los que sucede una exposición 
de las fuentes, un índice de nombres, otro de 
títulos y, finalmente, un disco compacto con 
ej emplos musicales tomados de diversas 
fuentes de época. Este disco es un verdadero 
acierto, tanto por su utilidad para comprender 
mejor lo que se va contando en el libro, como 
para poner en march a  todos los  suti les  
mecanismos de la  memoria. Escuchándolo 
nos vemos transportados de un "paraguazo", 
como se dice, a la época que se está contando 
y desde la cual se nos dirige la voz, la palabra 
y la música. Así se transforma el libro en un 
acceso directo al recuerdo. De ahí que el libro 
nos mueva en todo momento a la nostalgia, 
es como un largo tango en el que van 
apareciendo de nuevo, personajes, lugares, 
costumbres todavía un poco empolvadas 
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porque vienen recién sal iendo del olvido. 
"¿Dónde quedaron las nieves de antaño?" -
parece pregu ntarse uno en cada página, 
¿Donde se fue el Casino del Portal Edwards 
con su espléndida decoración? . . .  ¿Y el B al 
Tabarín con sus costumbres dudosas? ¿Que 
se hizo el Tap Room, el  Lucerna, el Goyescas 
con sus veladas musicales? ¿Que pasó con 
Myrta S i la, con Eugenio Retes, con los 
Estudiantes Rítmicos?.  Para no hablar de 
Po1firio Díaz, l a  Rosita Serrano, Los Cuatro 
Huasos, Rayén Quitral y tantos otros. A todos 
el libro los recuerda con justicia, ubicándolos 
en su estilo, en su medio, en su momento, con 
una visión analítica o descriptiva según se 
requiera. 

A lo largo de la obra vamos asistiendo a una 
transformación de grandes proporciones como 
parte de un proceso de modernización del 
país que se podría afirmar que todavía no 
termina .  No  sé cuando empezó, pero es 
evidente que e l  período que abarca esta obra 
cubre un momento esencial de él. La música 
popular, con su manera espontánea de expresar 
sentimientos y pensamientos de época, nos 
permite hacer una lectura muy trasparente de 
lo que ha acontecido en nuestro país durante 
estas transformaciones. Por ejemplo, es claro 
que la radio, e l  cine y la  fonografía han sido 
factores de fundamental importancia en el 
desarro l lo  de nuestra música. En todos estos 
aspectos la música popular ocupó un rol 
protagónico, inaugurando con ello lo que hoy 
día para nosotros se ha constituido en cosa 
obvia y cotidiana. Aunque la modernidad se 
anunció siempre en este dominio y a veces 
adquirió hasta formas i rónicas,  l l ama la  
atención a veces la  lentitud que  en ciertos 
aspectos tuvo el  proceso. Por ejemplo, es 
curioso ver en un volante de las revistas del 
"Café Express", en 1 934,  un número de 
Roberto Retes y Pepe Rojas titulado "Cuando 
venga el divorcio". Si los creadores hubieran 
sabido el largo tiempo que finalmente iba a 
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pasar para que por fin l legara lo que el afiche 
anunciaba, tal vez habiian escogido otro terna. 

Al respecto. es muy entretenido leer este libro 
usándolo como un espejo en el que se refleja 
finalmente nuestra propia realidad actual: hacia 
dónde nos dirigíamos en esos momentos, que 
en ciertos aspectos nos parecen i ngenuos, y 
hac ia  dónde hemos ido a parar hoy día. 
Descubrimos que muchas de las cosas que 
creemos invención de última moda tienen sus 
antecedentes, y se entroncan en procesos 
mayores de nuestra cultura que hasta ahora 
hemos desconocido porque no se habían puesto 
en evidencia. Y esa es una de los grandes 
aportes de este l ibro, que é l  apunta hacia la 
memoria, pero al mismo tiempo buscando la 
identidad. Creo que después de l eerlo nos 
acercamos a nosotros mismos y le hacemos 
justicia a nuestros abuelos y bisabuelos, por 
los cuales no s iempre hemos guardado e l  
debido respeto. 

Es extraordinariamente acertada la manera 
como se cuenta la historia de la fonografía, la 

relación entre la música y el cine y la hi storia 
de la radio. No sé por qué este tipo de relatos 
resulta tan conmovedor. Tal vez porque, como 
en las películas de Fel l ini  o de Woody Allen, 
el recuerdo de estas imágenes que co1Tesponden 
a nuestra infancia (por lo menos a la mía) se 
han quedado grabadas en nosotros con toda la 
carga emocional de la vida infanti l, y escuchar 
o l eer de nuevo esos nombres que nos 
emocionaron. esas modal idades de ingenua 
modernidad que ya han partido para no volver, 
esos programas o esas escenas que fueron 
moda, que nos hicieron reír y l lorar, nos hace 
volver a recuperar sueños perdidos y volver a 
revivir una vida que solo de esta manera se 
hace verdaderamente presente ante nosotros. 

También es acertado que se ponga en evidencia 
la importancia sociocultural de la revis ta  
musical. género a l  que con justicia se  le dedica 
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buena parte del segundo capítulo del l ibro. 
Al l í  se dice: "La revista musical chilena a l  

const i tu ir  un formato masivo y popular, 

mediante el cual vastos sectores de la población 
podrán ver y escuchar de cerca a parte 
importante del firmamento artístico nacional 
e internacional contribuirá a la democratización 
del espacio públ ico de diversión en Chile 
y por consiguiente al propio proceso de 
modern ización de la  sociedad naciona l . "  
Completamente de acuerdo y lo  mismo pod1ía 
decirse del cine y de la  radio. 

Es otro acierto también que se le rinda 
homenaje en esta obra a la zarzuela y al cuplet, 
géneros ambos que todavía tenían singular 
importancia en una generación anterior a la 
mía, que no soy tan, tan v iejo .  Mi  madre 
todavía escuchaba rel igiosamente todos los 
sábados en la  tarde la zarzuela completa que 
se transmitía por la radio y que era seguida 
con gran interés por grandes audiencias de esa 
época. La cantidad de cupletistas y tonadilleras 
y l a  presencia de l a  zarzuela en nuestro 
territorio e� asombrosa y seguramente es un 
e lemento de pri ncipal importancia en  l a  
gestación de una música nacional, pues como 
se nos cuenta en l a  obra, grandes músicos 
nacionales como Osmán Pérez Freire jugaron 
un papel creativo de i mportancia en este 
género, además de intérpretes que se iniciaron 
en  él y que posteriormente derivaron hacia 
otras formas, como nuestra Margot Loyola. 
En general, todavía a comienzos del siglo XX 

se percibe una presencia importantísima de la 
música española, que curiosamente nunca ha 
desaparecido aunque con el  t iempo ha ido 
cambiando de géneros. de ritmos y palabras. 

En la obra se trabaja con un concepto amplio 
de lo popular. Eso hace que, por ejemplo, las 
bandas y la música de Carnaval, los Juegos 
Florales, l as Veladas B ufas, La Fiesta de la  
Primavera, l a s  fiestas de  los estudiantes, que 
han dado lugar a múltiples formas musicales 
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y que han sido y siguen siendo importantes 
en nuestro país, tengan su lugar en este libro. 
Lo mismo ocurre con e l  circo y el  teatro a 
los que se le dedican secciones especiales.  

Asombra constatar que de los 80 géneros 
popu l ares d i fundidos por la i ndus tr ia  
fonográfica durante la  década del 30, casi dos 
tercios sean latinoamericanos. Otra buena 
parte son de ou·os países y una franca minoría 
son chi lenos. Esto significa que la música 
chilena siempre ha tenido significativamente 
una menor difusión en nuestro propio país. 
Como contrapartida de esto hay que decir  
que en casi todos estos géneros ha habido un 
desarrol lo local y en algunos casos bastante 
importante, como, por ejemplo, en el tango, 
en el bolero y en la música afrocubana. S i  
bien Chi le  no se ha dist inguido por  l a  
originalidad, s í  ha sido capaz d e  asimilar 
creativamente lo extranjero y esto tal vez sea 
un rasgo que no solo se manifiesta e n  la  
música, sino en muchos otros aspectos de  la 
vida de nuesu·o país. Creo que inclusive hasta 
hoy día n u estra música tiene este carácter 

extraño: somos buenos para el sucedáneo y 
si bien en este aspecto hay algo lamentable. 
pues nos ubicamos siempre en un l ugar 
secundario frente a otras realidades y a otras 
músicas mucho más vivas y más emotivas 
que las que surgen espontáneamente en 
nuestra tierra, también hay algo pos itivo, 
porque esto nos ha hecho capaces de asimilar 
muchas cosas buenas que han venido de fuera 
y con las que hemos podido organizar nuestra 
propia cultura. Nos hemos construido por 
apropiación de músicas que al principio no 
eran nuestras y que finalmente terminan por 
defin i r  en forma determinante nuestra 
identidad. 

En esta obra desde ahora ineludible nos 
enteramos de cosas curiosas como que bajo  
la  sombra de l  cari l lón de  la  iglesia de  l a  
Merced existe u n  monolito erigido e n  honor 
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a Santos Discépolo por su tango El carillón 

de la Merced, compuesto durante su estadía 
en Chile. o que L ibertad Lamarque se salvó 
milagrosamente del suicidio cuando en medio 

de una gira a nuestro país se lanzó al vacío 
desde el Hotel Carrera; que Agustín Lara, que 
vino de vacaciones a Chile en 1 94 1  perdió 
todo su dinero jugando a la ruleta y se vio 
obligado a cantar gratuitamente en la boite 
del Casino de Viña del Mar para pagar su  
estadía. En  Santiago, este mismo cantante 
accedió a cantar dw·ante doce noches seguidas 
en el Tap Room por una botella de whisky y 
un papeli l lo de cocaína diario, que entonces 
se consumía legalmente; que la Violeta Parra 
compuso una guaracha, El jimicular, que a 
pesar de que no era de su agrado fue un éxito 
en 1 954; que fue la tonadillera María Tubau, 
que no se sabe si era argentina o española, la 
que cantó por p1imera vez en Chile e l  Cielito 

lindo, la famosa canción de Quirino Mendoza 
que se u t i l izó como característ ica en l a  
campaña de Arturo Alessandri e n  1 920; que 
la primera vez que sonó un fonógrafo en Chile 
fue en 1 8 92, en el Salón Filarmónico del 
Teatro Victoria en Valparaíso, en el que tres 
veces al día se reprodujo un triste para violín 
y una zamacueca, con sonidos de baile y 
palmoteos incluidos. En fin, una multitud de 
detalles curiosísimos que ponen en la obra la  
necesaria cuota de  sa l  y de  pimienta que 
caracteriza a los buenos cocineros y que hace 
que nuestra lectura no se fatigue en medio de 
tanta información descriptiva. 

La conciencia de lo que somos y de lo que 
valemos solo puede provenir del conocimiento 
de nosotros mismos. Únicamente de ese modo 
podemos l legar a ser capaces de comenzar a 
actuar hacia el futuro con mayor eficiencia y 
de proyectamos desde nosotros mismos hacia 
esa encrucijada donde tenemos nuevas citas 
con nosotros mismos en los productos de 
nuestra imaginación y de nuestra creación. 
La musicología por lo general ha tendido a 
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volverse hacia el pasado más remoto de la 
música y se ha despreocupado de nuestra 

realidad más actual. Por eso, es tan importante 
que comience a haber un interés por lo más 
cercano y que se reflexione sobre lo que Ja 
música va creando en forma más actual . El 
hecho de que en este caso se haya unido un 
historiador y un musicólogo para llevar a cabo 
la empresa, le da a esta obra un interés muy 
especial, porque al mismo tiempo que se nos 
van contando los sucesos, se nos entrega un 
anál is is de experto, que sin hacer pesada la 
lectura, nos proporciona Jos conocimientos 
que neces i tamos para penetrar en l o s  
acontecimientos de manera más profunda. Así, 
esta obra cuenta y analiza al mismo tiempo y 
nos restituye nuestro pasado al mismo tiempo 
que nos hace pensar para adentrarnos de 
manera más  certera en nuestra propia 
identidad. 

No vamos a agotar todo lo que hay en ella en 
estas breves l íneas.  Son muchísimas las 
discusiones que el la abre, la información que 
entrega y los problemas hacia los que apunta. 
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Servirá para muchos análisis y reflexiones y 

es, sin lugar a dudas, un hito importantísimo 
en la historia de la musicología en Chile. Llega 

a la edición en nuestro país después de haber 

recibido el Premio de Musicología Casa de 
las Amé1icas 2003. Espero que ella sea recibida 
en nuestro país con la atención y el respaldo 
que se merece. Ella nos ha resti t ui do l a  

memoria d e  algo que no merecía haber sido 
olv idado. Por el  contrario, recordándolo nos 
acercamos al  alma de Chile y al centro de 
nosotros mismos que también se va tej iendo 
en este arte sin pretensiones, pero que a su 
manera también va transformando nuestra 
v ida y quedando como un test imonio de lo 
que fuimos, pero también abriéndole camino 
a lo  que seremos. Debemos fel icitar a sus 
autores, a las ediciones de la Universidad 
Catól ica y con el mayor cariño a todos los 
músicos grandes y pequeños que han escrito 
esta gesta de la Música Popular Chilena que 
gracias a este trabajo por fin tiene su historia. 

Eduardo CaITasco 
Facultad de Fi lusuffa 

Uni versidad de Chile 
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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  
s e p t i e m b r e 2 0 0 4  / a b r i l  2 0 0 5  

Alberto Rosado 
(Conservatorio Superior de 
Música de Salamanca, 
España) . 
Curso Música contemporánea para 
piano y grupos de cámara. Instituto de 

Novena 
Escuela I nte rnaci onal 

del  I nstituto de M úsica 2004 

M úsica. 30 de agosto a 10 de septiembre 2004. 

Egberto Bermudes ( Instituto de Investigaciones Estéticas de la Universidad 
Nacional de Colombia). 
Participación en el Programa de Estudios H istórico Musicológicos y clases regulares de pregrado en 
Ja  opción Musicología. Conferencia: "La invención de la  música bai lable colombiana: 1 930- 1 980". 
Instituto de Música. 21 de octubre 2004. 

Werner Pfaff (Musikhochschule de Karlsruhe, Alemania). 
Curso Internacional de repertorio y dirección coral . I nstituto de Música.  4 al 1 4  de enero 2005 . 

Brasi l ,  tributo musical y 
cinematográfico. 
E n c u e n t ro c o n  Z e l i t o  Y i a n a .  
Conferencia del profesor Han-y Crowl .  
C i n e :  "Vi l l a-Lobos, una v ida de 
pasión". Concierto "Tributo a Brasil". 
6 al 1 O de septiembre 2004. 

Otros Tal leres , Semi narios , 
Conferencias , Clases 

Magistrales,  Entrevistas , 
Encuentros 

Harry Crowl (Escuela de Artes de Curitiba, Brasil) . 
Conferencia: "Panorama de la música brasilera contemporánea". Brasil, tributo musical y cinematográfico. 
Centro de Extensión UC. 6 de septiembre 2004. 
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Guillermo Marchant, Víctor Rondón, Alejandro Vera. 
Conferencias en "Coloquio Orígenes y Desarrol lo de la Música Antigua en Chile". 50 años de Música 

Antigua en la Universidad Católica de Chile. Auditorio 2 Campus Oriente. 1 O de septiembre 2004. 

Alejandro Vera. 
Moderador: "Coloquio Orígenes y Desarrollo de la Música Antigua en Chile". 50 aíios de Música 
Antigua en la Universidad Católica de Chile. Auditorio 2 Campus Or¡.énfe . 1 0  de septiembre 2004. 
Participa en el ''Encuentro de Profesores de l lJ_ Música Antigua en Chile". !¿niversidad Católica de 
Valparaíso. 1 6  de abril 2005. (U 

Ponencia: "Migraciones musicales en Chile durante la Colonia". fil Congreso de la Sociedad de 
Musicología. Universidad de La Serena. Enero 2005. 

Osear Ohlsen, Sergio Candia y Alejandro Reyes. 
Participación en mesa redonda "Coloquio Orígenes y Desarrol lo  de la Música Antigua en Chile". 50 

años de Música Antigua en la Universidad Catól ica de Chile. Auditorio 2 Campus Oriente. 10 de 
septiembre 2004. 

Norberto Pablo Cirio (Inst ituto Nacional de Musicología "Carlos Vega", Buenos 
Aires, Argentina). 
Conferencia: "La presencia del negro en grabaciones y partituras de tango y géneros afines". Auditorium 
Instituto de Música. 23 de septiembre 2004. 

II Festival "Presencias de las músicas actuales" y II Seminario Internacional 
"Músicas actuales- Instrumentos tradicionales". 
Alej andro Lavanderos: ponencia: "ANTARA, un modelo para l a  creación" 
Jean- Ives Roosen (Francia): ponencia: ''Un nuevo prototipo de instrumento: la kena mecanizada". 
Mario Lavista (México): ponencia: "Diálogo entre música y poesía: algunas consideraciones sobre 
mi música". Milano Trejo (Perú) :  ponencia: "Proyecto Waylla Kepa". Mesas : "Paradigma ciencia -
arte", "Interdisciplinariedad'', "Propuestas composicionales", "Gestión" y "Proyectos de enseñanza" 
(Participan: Chile, Cuba, Argentina, Francia, Perú, México, Bolivia, Uruguay, Colombia, Ecuador, 
Brasi l ,  Paraguay). Centro de Extensión UC. 4 al 6 de octubre 2004. 

III Coloquio Internacional sobre Estética y 1 Seminario Latinoamericano de 
Ciencia-Arte. 
Conferencias: Leonardo Lavanderos, Corporación S INTESYS Chile y Margarita Schultz, Facultad 
de Artes Uni versidad de Chile.  Alej andro Malpartida (Argentina) :  ponencia :  "Lo obvio debe ser 
explicitado; la concepción relacional". Margarita Schultz (Chile): ponencia: "Ciencia y Arte: algunas 
intersecciones". Daniel Malpartida (Chile): ponencia: "Sujeto de Psicoanálisis, Sujeto de la "Ciencia". 
Alberto Carri l lo  (México):  ponencia: "La teoría mcluhaniana de la percepción y el autoengaño 
tecnológico" Mayra Sánchez (Cuba): ponencia: "Aproximativas filosóficas a la Estetización del mundo 
ac tual". Alicia Pinto (Cuba): ponencia: "El concepto Proceso sociocu ltural a l a  l uz de l a  Teoría 
relacional, José Marti". Leonardo Lavanderos (Chile) :  ponencia: "Configurando M undo, Cu ltura y 
Terri torialidad". Luis Antonio Cifuentes (Colombia): ponencia: "Imagen, memoria y estetización de 
la experiencia". Gerardo de La Fuente (México): ponencia: "EL cine como efectuación artística del 
conocer". Escuela Moderna de Música. 6 al 8 de octubre 2004. Centro de Extensión UC. 4 al 8 de 
octubre 2004. 

Christian Wernicke (Musikhochschulen Essen y Koln,  Alemania) 
C l a se mag i s t ra l  de G u i t arra .  A u d i t o r i o  2 C a m p u s  Ori e n t e .  4 de o c tu b r e  2004 . 

Claudio Estay (Orquesta Sinfónica de Hoff, Alemania). 
C l a s e  m ag i s tra l  de perc u s i ó n - t i mba l e s .  I n s t i tu to  de M ú s i c a .  4 de oc tubre 2004 .  
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Osear Ohlsen. 
Clase magistral de Música Antigua, dirigida a alumnos de guitarra de la V región. Corporación Cultural 
de Viña del Mar. 1 O de noviembre 2004. 

Jaime Donoso. 
Conferencia: "La human idad de Cristo en la música barroca". Jornada de reflexión " . . . y habitó entre 
nosotros". 
Programa Arte y Fe. Dirección General de Pastoral y Cultura Cristiana. Aula Magna "Manuel José 
Ira1Tázaval". 24 de noviembre 2004. 

Rafael Díaz. 
Conferencia: ·'Sonido de la Cruz. Música para el ojo. Siluetas para el aire". Jornada de reflexión " . . .  y 
habitó entre nosotros". 
Programa Arte y Fe. Dirección General de Pastoral y Cultura Cristiana. Aula Magna "Manuel José 
lraITázaval". 24 de noviembre 2004. 

II Jornada "Arte en Proceso". Facultad de Artes 2004. 
Pablo Aranda: ponencia 'Tres conciertos de música contemporánea". 
Alejandro Vera: ponencias "La música en Santiago de Chile en la época colonial" y "Música, fe y 
evangelización en la Catedral y los conventos de La Merced y San Agustín de Santiago (siglos XVII  
a X I X ) " .  Rafael D íaz : ponencia "El m i l agro de la  creación musical  contemporánea".  
Alej andro Guarello: ponencias "XV Festival de música contemporánea chilena" y " Experiencia, 
difusión y patrimonio en la música contemporánea". Juan Pablo González: "HistOiia social de la música 
popular en Chile. 1 950- 1 973". Gina Allende: ponencia "Archivo digital para la ejercitación auditiva". 
Alejandro Reyes: ponencia "Texto de armonía funcional". Auditorio 1 Campus Oriente. 2 de diciembre 
2004. 

Pablo Mahave (Great Valley State University, Michigan) .  
Clases magistrales de violoncello. 4 al  6 de enero 2005. 

Alejandro Guarello. 
Conferencia: "Über die Systeme hinweg. Ein neues Komponieren überdenken". Kolner Gesellschaft 
für Neue Musik. Colonia. Alemania. 1 de febrero 2005. 

Juan Pablo González. 
Conferencia: "Versiones y anti versiones de Run Run se fue pa 7 Norte : migración amorosa y musical". 
fil Congreso Sociedad Chilena de Musicología. Universidad de La Serena. 13 de enero 2005. 
Conferencia: "Carillón de La Merced: tango de Discépolo en Chile". Museo de La Merced. l º de abril 
2005. 
Conferencia: "Hacia una historia social de la música popular en Chile". Escuela de Música de la 
Universidad Católica de Chile. 20 de abril 2005. 

Erkii Lahesmaa (Türku University, Finlandia) . 
Cl ases magistrales  de violoncello.  Auditorio Inst i tu to de Mús ica. 2 1  al 24 de marzo 2005 
Conferencia: " Música contemporánea en Finlandia". Sala Renacimiento Instituto de Música. 23 de 
marzo 2005. 

Ramón Gorigoitia (Musikhochschule de Colonia, Alemania). 
Encuentro con la cátedra de composición: exposición de la obra Peripecias para 4 percusionistas. 
Breve reseña sobre la situación de la música contemporánea en Alemania. Sala Renacimiento Instituto 
de Música. 30 de marzo 2005. 

Nils Grosch (Musikhochschule de Freiburg, Alemania). 
Charla: Desarrollo y estado actual de la musicología en Alemania. Instituto de Música. 28 de abril 
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Juan Pablo González. 
Presentación "Aportes de Heitor Yilla­
Lobos" y Presentación del Concierto 
Tributo a Brasi l .  Brasil, tributo 

musical y cinematográfico. Centro de Extensión UC. 6 de septiembre 2004. 
Presentación IV Prenúo "Samuel Claro Valdés" 2004. Auditorium Instituto de Música. 24 de septiembre 
2004. 
Presentación del CD Música Contemporánea Chilena del Grupo de Percusión UC. Auditorium Instituto 
de Música. 2 1  de abril 2005. 

Octavio Hasbun. 
Discurso homenaje 50 años del Conjunto de Música Antigua UC. Aula Magna José Manuel Irarrázaval . 
Casa Central PUC. 8 de septiembre 2004. 
Presentación IV Prenúo" Samuel Claro Yaldés" 2004. Auditorium Instituto de Música. 24 de septiembre 
2004. 

Jaime Donoso. 
Presentación CD CONCERTANTE. Música de cámara para saxofón,  de Miguel Vil lafruela. Sala 
Is idora Zegers. Universidad de Chile. 7 de octubre 2004. 
Presentación de la JI Jornada "Arte en proceso en la Facultad de Artes 2004". Auditorio 1 Campus 
Oriente. 2 de diciembre 2004. 

Cristián Morales-Ossio. 
Presentación del l ibro Nueva para flautas dulces !, de Paola Muñoz, basado en seis micropiezas 
compuestas por Cristián Morales-Ossio. Diciembre 2004. 

Isabel Cruz y Eduardo Carrasco. 
Presentación l ibro Historia Social de la Música Popular en Chile JR9()- f 950, de Juan Pablo González 
y Claudia Rolle. IV Premio de Musicología Casa de Las Américas. Galería de Arte del Centro de 
Extensión UC. 1 0  de enero 2005 . 

Alejandro Vera. 
Notas al programa del concierto "Neruda. Homenaje Musical". Salón Fresno Centro de Extensión UC. 
8 de noviembre 2004. 
Notas al programa del concierto "Johann Sebastian Bach / Joseph de Torres, Norte y Sur del Barroco 
Europeo" (Conjunto Al Ayre Español). Auditorio Nacional de Música de Madrid, España. 22 de abril 
2005. 

Convenio de 
colaborac ión 

II Festival Presencias de las 
Músicas Actuales. 
Protocolo de cooperación  para e l  
desarrol lo del Festival "Presenci a  de 
las Músicas Actuales". Facultad de 

Artes de la Universidad de Chile, Facultad del Patrimonio de la Uni versidad SEK, Escuela Moderna 
de Música, Pontificia Universidad Católica de Valparaíso e I nstituto de Música de la Ponti ficia 
Universidad Católica de Chile. Octubre 2004. 

Premio a la Cueca Chilena "Samuel C laro Valdés". 
El Instituto de Música de l a  Pontificia Universidad Católica de Chile se une a la  Corporación Patrimonio 
Cultural de Chile para otorgar, en conjunto y en forma bianual, el  Premio a la Cueca Chilena "Samue\ 
Claro Valdés". Abril 2005. 
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Acuerdo de colaboración .  
Fi1ma de u n  acuerdo de colaboración entre la D irección de Comunicaciones de l a  Pontificia Universidad 
Católica de Valparaíso y el Instituto de Música de la Pontificia Universidad Católica de Chile para 
reali zar en conj unto acti vidades académicas y de extensión durante el año 2005.  Abr i l  2005 . 

Alejandro Vera. 
Investigador responsable: "La música 
en Ch i le  bajo el  rei nado de los  
Austrias :  nuevos sonidos para un 
n u e v o  re i n o ( 1 5 4 1 - 1 7 0 0 ) " .  
FONDECYT 2005-2006. 

Proyectos 

Coinvestigador: ·Teatro de los efectos humanos". Investigador responsable Víctor Rondón. FONDART 
2004-2005. 
Coinvestigador: "Historia soc ial de la música iberoamericana··. Investigador responsable C laudio 
Rolle. Fundación Carolina CEHJ 2005-2006. 
"Música, fe y evangelización en la Catedral y los conventos de La Merced y San Agustín de Santiago 
(siglos XVII a XlX)",  DIPUC y Dirección General de Pastoral y Cultura Cristiana ( nº03/2CIAF). 
Final izado. Octubre de 2004. 
Coinvestigador: "El cancionero musical del Príncipe de Esquilache". Investigador responsable Gina 
Al lende. DIPUC 2004 - 2005. Finalizado. Master CD e investigación. 

Juan Pablo González. 
"Antología musical del bicentenario", Grant Comisión de l a  Presidencia de la  Repúbl ica. Enero­
noviembre 2005 . 
"Cien años de cultura chi lena, 1 905-2005 , Grant Empresa editorial Zig-Zag. Enero-octubre 2005 . 

Juan Pablo González, Claudio Rolle y Osear Ohlsen. 
"Historia social de la música popular en Chile: 1 950- 1 973". FONDECYT 1 030987. 

Jaime Donoso. 
"Temas de la historia de la música en occidente",  FONDEDOC, 2004 - 2005. 

Alejandro Lavanderos. 
"Utilización de técnicas contemporáneas de ejecución para flauta traversa: composición, grabación e 
interpretación de obras para flauta, percusión y sonidos electroacústicos". DIPUC 2005 . 

Carlos Vera. 
CD ·'Grabación de música chilena para conjunto de percusiones" DIPUC 2005 . 

Rafael Díaz. 
"El l ibro de las Horas". D lPUC 2005. 

Sergio Candia, Osear Ohlsen y Macarena Baeza. 
"El cortesano. La Música del Humanismo Moderno". DIPUC 2005 . 

Alejandro Guarello. 
"Experiencia, difusión y patrimonio en la  música contemporánea chilena", DIPUC 2004. Finalizado. 
Festival de Música Chilena Contemporánea 2004. 

Alejandro Reyes. 
"Texto de armonía funcional". FONDEDOC 2004 . Final izado. 
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Pablo Aranda y Francisco S ilva. 
"Tres conciertos de música contemporánea ... DIPUC 2004. Finalizado. Primer Encuentro Internacional 
de Compositores 2004. 

Gina Allende. 
"Cancionero musical del príncipe Esquilache" DlPUC 2004. Finalizado. Master CD e investigación. 

Publ icaciones, 
G rabaciones y 
Creaciones 

Miguel Vi l lafruela. 

Karina Fischer y Guillermo 
Lavado. 
CD "Nueva Música para dos flautas". 
FONDART 2004. 

CD CONCERTANTE. Música de cámara para saxofón. obras de Juan Orrego Salas. Concurso Creación 
Artística 2003 del Departamento de Investigación y Desarrollo de la Universidad de Chile. 

Alejandro Peralta. 
Dos compilaciones de obras para guitarra Autorretrato en seis cuerdas, de Alejandro Peralta, edit. 
Henry Lemoine de París, Francia. Octubre 2004. 

Alejandro Guarello. 
"Tres obras de cámara":  Flexflo para 2 flautas, Dromo para orquesta de cuerdas y Turbio para 2 violines. 
FONDART, 2004. 

Octavio Hasbun. 
"A 50 años de la fundación del Conjunto de Música Antigua UC". El Mercurio, Artes y Letras, 5 de 
septiembre 2004. 

Juan Pablo González y Claudio Rolle. 
"Historia social de l a  música popular en Chile 1 890- 1 950". Santiago-La Habana: Ediciones Universidad 
Católica de Chile y Casa de las Américas. 
·'Violeta Parra", Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Ludwig Finscher ed ., Kassel : B arenreiter­
Verlag. 
"Rescate de un patrimonio olvidado", El Mercurio, Artes y Letras. E l 5 ,  1 2  de septiembre 2004. 

Compilador : CD "Historia sonora de la música popular en Chile 1920- 1 950". Santiago: Arci Music 
y Warner Music Chile. 2004. 

Grupo de Percusión UC. 
CD Música Contemporánea Chilena, con obras de Fernando García, Guillermo Rifo, Eduardo Cáceres, 
Carlos Zamora y Marcelo Espíndola. Edición Instituto de Música. 

Alejandro Vera. 
"Las agrupaciones instrumentales en las ciudades e instituciones 'periféricas' de la Colonia: el caso de 
Santiago de Chile", en Víctor Rondón (ed): Música colonial iberoamericana: interpretaciones en torno a la 
práctica de ejecución y ejecución de la práctica . Actas del V Encuentro Científico Simposio Internacional 
de Musicología , Santa Cruz. Bol i v i a :  Asociación Pro Arte y Cultura (APAC) 2004, pp. 107- 1 1 9. 

Gina Allende. 
"Archivo digital para la  ejercitación auditiva". FONDEDOC, 2004. En l ínea www.puc .c l/sw­
educ/ejercitacion auditiva. 
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Pablo Aranda y Franci sco Silva. 
parfe, pieza a dúo para piano solo. FONDART, 2004. 

Rafael Díaz. 
Texto: "Lo sagrado en la creación musical contemporánea" . Concurso Arte y Fe, Dirección de Pastoral 
y Cultura Cristiana. DIPUC 2004. Finalizado. 
"Huasquiña". Ensamble ANTARA, dirección Rafael Díaz. Encargo Sociedad Chilena del Derecho de 
Autor, 2004. Estreno Centro de Extensión UC. 27 de abril 2005. 
" L a  otra ori l l a " .  En cargo de la Orquesta S in fó n i c a  de C h i l e .  Estreno marzo 2004.  

Resonancias. 
Revista del Instituto de Música Nº 1 5 .  

Jaime Donoso y Pablo Aranda. 
Jurado evaluador Beca D.A.A.D.  de 
i n t e r c a m b i o  acadé m i co 2 0 0 5 . 

Renato Serrano. 
Alumno Finalista XXXVII Concurso 
Internacional de Guitarra "Francisco 
Tárrega " Benicasim. España. 3 de septiembre 2004. 

Concurso Profesor Asi stente de Piano. 

Concu rsos , J u rados y 
Cong resos 

Profesor seleccionado señora Patricia Escobar Díaz. 24 de  septiembre 2004. 

IV Premio "Samuel Claro Valdés" 2004. 
El IV Premio Samuel Claro Yaldés 2004 fue otorgado a la monografía Aportes para el estudio de la 
música orqueswl en la Nueva España: obras instrumentales de Ignacio Jerusalem, de la musicóloga 
mexicana de origen ruso Euguenia Roubina. Menciones honrosas: Un scher::.o en busca de su autor, 
del venezolano Juan Francisco Sans y Música e ritual: afu111;ao de un ritual fúnebre na sentinela do 
Cariri, del brasileño Ewelter de Siqueira. Jurado: Norberto Pablo Cirio, Rodrigo Torres y Juan Pablo 
González. Entrega del Premio Auditorium Instituto de Música. 25 de septiembre 2004. 

III Concurso Internacional de Guitarra de Cochabamba, Bolivia. 
Al umnos distinguidos Pablo Soto (primer lugar) y Sergio Burgos (segundo lugar). 6 al 9 de octubre 
2004. 

IV Certamen de piano "Flora Guerra". Sociedad Federico Chopin. 
Alumnos distinguidos Danor Quinteros (primer premio), Paolo Bortolameoll i  (segundo premio) y 
Pablo B endersky ( tercer premio) .  Teatro Mun i c ipal  de Sant iago. 7 y 8 de octubre 2004 . 

Concurso Beca de Talento Instituto de Música 2005 . 
Alumnos distinguidos: Esteban Correa Astudillo, composición (beca universitaria). A lvaro Zambrano 
Donoso, canto y Gustavo Miranda Bernales, piano (beca ciclo elemental ) .  

Concurso Beca Elena Wai ss 2005 . 
Alumnos distinguidos: Pablo Alej andro Silva Andrades, violoncello. Gustavo Miranda Bernales, piano. 
Marcelo Andrés Danton Quiroz, piano. 

Juan Pablo González. 
Asiste al Congreso de la Society of Ethnomusicology en Tucson, Nuevo Mexico. Conferencia. 4 al 7 
de noviembre 2004. 
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Asiste a l  111 Congreso Sociedad Chilena de Musicología, U niversidad de La Serena. Conferencia. 1 3  
de enero 2005. 

Osear Ohlsen y Luis Orlandini . 
Jurados XXXI Concurso Internacional de Ejecución Musical "Dr. Luis Sigall ", Guitarra clásica. 
Corporación Cultural de Viña del Mar. 6 al 1 3  de noviembre 2004. 

Concurso de Solistas Orquesta de Cámara UC. 
Alumnos seleccionados Diego Lorca (flauta dulce) y Kathya Galleguillos (oboe). Auditorio Instituto 
de Música. 7 de noviembre 2004. 

Edgar Fischer. 
Jurado Concurso de vio/once/lo " Carlos Prieto " en Morelia, México. 1 5  al 20 de noviembre 2004. 

Alejandro Vera. 
Jurado en el Tribunal de Tesis de la Licenciatura en Hi storia "Las historias de la música en Hispoamérica: 
un balance historiográfico". Depaitamento de Histo1ia. Universidad Nacional de Colombia (participación 
vía intemet). 1 3  de diciembre 2004. 
Jurado en el tribunal de Tesis Doctoral '·La versión pianística. Defensa de la huella estético-esti l ística 
del pianista en su interpretación en función de sus habilidades. conocimiento y creatividad". Departamento 
de Música. Universidad Autónoma de Madrid, España. 2 de septiembre 2004. 
Participa en el fil Congreso de la Sociedad de Musicología. Universidad de La Serena. 1 1  al 1 5  de 
enero 2005. 

Octavio Hasbun. 
Participa en mesa "Singulares expe1iencias del área Arte". Congreso Internacional de Educación 
2005. Revista Educar y Fundación Educacional Los Robles. Hotel Crown Plaza. 1 3  de enero 2005. 

Miguel Villafruela. 
Jurado del Colegio de Premiación de las Altes Musicales en l a  categoría de música docta o de concierto 
de la Sociedad del Derecho de Autor de Chile. Enero a marzo 2005. 
Jurado calificador en las audiciones para postulantes a Becas de la "Corporac ión Amigos del Teatro 
Municipal''. 24 de marzo 2005. 

Concurso Integrantes Orquesta de Cámara UC. 
Alumnos seleccionados en  violín y v io la :  Jorge Marabol í. Alvaro Carreño, Fabián Esparza, José 
Francisco Chacón y Francisco Tapia. 23 de marzo 2005. 

Paolo Bortolameoll i .  
Alumno seleccionado como solista e n  e l  Concurso Jóvenes Solistas Orquesta Sinfónica de Chile. 29 
de marzo 2005. 

Cristián Morales - Ossio. 
Jurado preseleccionador del Primer Concurso de Composición de la Universidad Pérez Rosales. Marzo 
2005. 
Jurado evaluador de proyectos del Consejo Superior de Educación del Consejo de Rectores. Marzo 
2005. 

Octavio Hasbun. 
Jurado evaluador Fundación ANDES 2004. 
Jurado evaluador de proyectos del Consejo Superior de Educación del Consejo de Rectores. Marzo 
2005. 

Alejandro Guarello. 
Jurado evaluador de proyectos del Consejo Superior de Educación del Consejo de Rectores. Marzo 
2005. 
Jurado evaluador Fundación ANDES 2005. 
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Pablo Aranda y Alejandro Guarello. 
Jurado evaluador Concurso Temporada del Descubrimiento 2005: obras chilenas para orquesta. 
Orquesta Sinfónica de la Universidad de Chile. Abril 2005. 

Alejandro Guarello. 
Distinción "Medalla  de la Música". 
Premio Consejo Chileno de la Música 
2004 - Creación. Octubre 2004. 

Disti nciones 

Premio " Orquesta Moderna de Chile". Mejor compositor VI Temporada Oficial de Conciertos 2004. 
Instituto Profes ional Escuela Moderna de Música. Diciembre 2004. 
Nombrado Profesor Titular de la Pontific ia  U n ivers idad Catól ica de Chi le .  Marzo 2005 . 

Sergio Gómez. 
Premio Asociación de Periodistas de Espectáculos APES : "Mejor figura de la ópera 2004". 28 de 
marzo 2005. 

Rafael Díaz. 
Nominado al Premio Altazor 2005 por su obra La otra orilla. 

Aliocha Solovera. 
Nominado al Premio Altazor 2005 por su obra In-verso. 

Becas Amigos del Teatro Municipal . 
Obtienen beca los siguientes alumnos de la cátedra de Canto: Carolina García y Alvaro Zambrano. 
Carla Andrade y Francisco Mañalich son distinguidos con Beca de Honor. Abril 2005. 

Diego Castro. 
C o n t i n u a  e s t u d i o s  d e  
perfeccionamiento en  guitarra en  la 
U niversi dad L lu l l  de B arcelona,  
España. 

Alejandro Vera. 

Profesores en el 
Extranjero 

Invitado a participar como jurado en el tribunal de Tesis Doctoral "La versión pianística. Defensa de 
la huella estético-estilística del pianista en su interpretación en función de sus habilidades, conocimiento 
y creatividad". Departamento de Música. Universidad Autónoma de Madrid, España. 2 de septiembre 
2004. 
Dicta curso "La música barroca en España: de la polifonía vocal a la introducción de la ópera italiana 
(ca. 1 600-ca. 1 750)", en el Doctorado en Historia y Ciencias de la  Música de la Universidad Autónoma 
de Madrid, España. 1 7  al 28 de enero 2005. 

María Iris Radrigán, Edgar Fischer y Sergio Prieto. 
Concierto del Trío Arte en el Festival de Música de Cámara de Iguazú, Argentina. 1 6  de septiembre 
2004. 

Rodrigo Del Pozo. 
Solista: concierto "Harmonia Sacra, domestic sacred musicfrom XVII century England ". Charivari 
Agreable, dir. Kah-Ming Ng, Exeter College Chapel, Oxford, Inglaterra, y 13111 International Festival 
of Sacred Arts Church of the Savior, Prague. 1 1  y 26 de septiembre 2004. 
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Solista: concierto "Marc-Antoine Charpentier and his patroness ", Concordia, dir. Mark Levy, Purcell 

Room, South Bank Center, London. 1 8  de septiembre 2004. 
Solista: concierto "Musique pour les funérailles de la Reine Marie-Thérese ". Marc-Antoine Charpentier. 
L 'Ensemble Baroque de Limoges, dir. Christophe Coin .  Abbatiale de Solignac, Cathédrale Saint­
Étienne de Toulouse y Chapelle Royale de Versailles, Francia. 30 de septiembre al 2 de octubre 2004. 

Gina Al lende. 
Realiza curso de perfeccionamiento en Teoría musical renacentista y estudios de facsímiles y manuscritos 
del siglo XVI en Ja Academia de Música Antigua de Milán, Italia. Proyecto MECESUP de la Facultad 
de Artes. Octubre 2004 - febrero 2005. 

Luis Orlandini. 
Gira de conciertos como solista e integrando el Cuarteto de Guitarras de Chile: Freiburg, Mannheim, 
Gottingen, Heddeshcim, Weimar y Berlin .  Grabación. junto al Cuarteto de Gui tarras de Chile, para 
la televisión alemana en Weimar y concierto en vivo con la orquesta de l a  SWF en Vi l l i ngen -
Schwenningen. 5 al 25 de octubre 2004. 

Karina Fischer. 
Solista: Y una flor para esta y otras primaveras, de Cirilo Vila .  Concierto de apertura de la Maestría 
en Arte Latinoamericano. Universidad Nacional de Cuyo, Argentina. 1 2  de octubre 2004. 
Cursa los seminarios Pensamiento Filosófico Latinoamericano y Análisis Musical I de l a  Maestría en 
Interpretación de Música Latinoamericana del siglo XX. Universidad Nacional de Cuyo, Argentina. 
3 al 9 de octubre 2004. 
Cursa seminarios de Interpretación I y Música de Cámara I de la Maest1ía en Interpretación de Música 
Latinoamericana del siglo XX. Universidad Nacional de Cuyo, Argentina. 12 al 20 de marzo 2005. 
Desarrolla  proyecto de especialización sobre el estudio de M úsica Contemporánea Italiana con el 
profesor Mario Ancillotti en el Conservatorio de la Suiza Italiana de Lugano. Enero - febrero 2005. 

Karina Fischer y Guillermo Lavado. 
Concierto en la Temporada de conciertos del Córdoba Ensamble. Teatro Libertador San Martín de 
Córdoba, Argentina. 1 0  de septiembre 2004. 
Gira de conciertos, grabaciones, charlas y encuentro sobre música chilena actual. Concierto en Chapelle 

Saints Anges Gardiens de Cenon, Francia; concierto en la Sala D 'imprimerie de Bruselas; concierto 
y grabación en l a  Radio WDR Koln, Alemania; concierto y charlas-taller en la Escuela Superior de 
Música de Cataluña; estreno mundial de Viaje al invierno** de Gabriel Brncic en la Fundación Phonos; 
encuentros con Hubert Eiholzer y Ch1istoph Brenner del Conservatorio de la Suiza Italiana, en Lugano; 
encuentro con Emrnanuel Nunes en París; encuentro con los compositores Giacomo Manzoni, Alberto 
Barbero, Mario Garutti y encargados de la Casa Ricordi, y con el director y compositor Emilio 
Pomarico (proyecto Emmanuel Nunes, RUF 2006). 

Juan Pablo González. 
Dicta conferencia "The making of a social history ofpopular music in Chile ( I 890-1 950 ): Problems, 
methods and results" en las Universidades de California, Los Angeles; Texas, Austin ;  Texas en Austin, 
North Texas de Denton; Tulane en New Orleans; Kentucky en Lexington e Indiana en Bloomington. 
Octubre - noviembre 2004. 
Dicta conferencia "Popular musicology in Latin America: Folklore, industry and nation", 49 Congreso 
de la Society of Ethnomusicology SEM en Tucson, Universidad de Arizona. 5 de noviembre 2004. 

Edgar Fischer. 
Jurado Concurso de violoncello "Carlos Prieto " en Morelia, México. 1 5  al 20 de noviembre 2004. 
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María Iris Radrigán. 
Participación como pianista acompañante en el Concurso de vio/once/lo "Carlos Priero " en Morelia, 
México. 1 5  al 20 de noviembre 2004. 

Rafael Díaz. 
Asiste al XXVI Festival de Música Sacra contemporánea en Agrinion, Grecia. Dirige el  estreno de su 
obra El Libro de las Horas, basados en los poemas de Rilke para ensamble de flautas dulces, guitarra 
y viola da gamba, interpretado por músicos de la Escuela Superior de Música de Colonia. Dicta 
ponencia sobre "Música de inspiración sacra chilena contemporánea". 2 al 1 3  de noviembre 2004. 

Carlos Vera. 
Participación en Percussive Arts Society lntemational Convention. Nashville, USA. Visita a otras 
universidades del estado de Florida. 9 al 22 de noviembre 2004. 

Víctor Alarcón. 
Invitado por el Servicio de Educación de Cataluña, España, para realizar actividades de organización 
en el marco del programa "Cantania". dependiente del Auditorium de Cataluña y en l a  Opera para 
Escolares 2005. Dicta dos Talleres de repertorio coral latinoamericano y charlas sobre el  Programa 
Crecer Cantando del Teatro M u n ic ipal  de S an t i ago. 1 °  de enero al 28 de febrero 2005 . 

Pablo Aranda. 
Pasantía en el Conservatorio Nacional de Música y Danza de París. Perfeccionamiento con el profesor 
Emmanuel Nunes, "Espacial ización sonora por medios e lectrónicos". MECESUP. E nero 2005. 
Visita Colonia, Berlín y Freiburg: encuenu·os con los compositores Johannes Fritsch, Carola Bauckholt, 
Theo Brandmüller y Hans Koch. Beca DAAD. Febrero-marzo 2005. 

Paula Torres. 
Gira con el Coro "Res Nova" en  la  ciudad de B uenos Aires, Argentina. 25 al 29 de enero 2005 . 

Alejandro Guarello. 
Difusión de la  música chilena y latinoamericana en diversas ciudades de Francia, Bélgica, Alemania 
e Italia: entrevistas con Emmanuel Nunes, Garth Knox, José Manuel López L., lvanka Stoianova y 
PieJTe Strauch (proyectos Convenio Instituto de Música / París 8 , XV y XVI Festivales de Música 
Contemporánea Chilena 2006). Conciertos de obras chilenas y latinoamericanas en Bruselas y Colonia. 
Grabaciones para la Radio de Colonia WDR. Conferencia - taller en la Sociedad de Música Contemporánea 
de Colonia, reunión con el editor de la revista Musiktexte. 1 4  de enero al 2 1  de febrero 2005. 

Sergio Candia. 
Curso de perfeccionamiento en Flauta Dulce. Academia  de M úsica Antigua de M ilán, I ta l ia. 
MECESUP. Enero - febrero 2005. 

Miguel Angel Villafruela. 
Cursa estudios de postgrado conducentes al Doctorado en Ciencias del Arte en La Habana, Cuba. 
Febrero-marzo 2005. 

Aliocha Solovera. 
Pasantía en Viena, Austria. Perfeccionamiento en nuevos repertorios de la música contemporánea con 
el profesor Peter B urwick. FONDART. Febrero-abril 2005. 

Enrique López. 
Invitado por la Universidad Nacional de Tucumán, Argenti na. Visita Escuela Superior de Música y 
contacta autoridades de la universidad y de la provincia para futura realización de conciertos y clases 
magistrales. 25 al  29 de abril 2005. 
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Osear Ohlsen. 
Programa semanal "Guitarra" comlucido 
por Osear Ohlsen.  Radio B eethoven.  

Juan Pablo González. 
Participación en el documental franco­

estadounidense Al cenrro de la justicia, sobre Ja Nueva Canción Chi lena, directora Melanie Brun. 
Asesor de contenidos de Canción Nacional, serie de Canal 1 3  sobre música popular chilena, director 
Carlos Moena. 
Asesor de contenidos de Geografía M usical de Chile, serie ARTV sobre música docta, folklórica y 
popular chilena, director Eugenio Tironi .  
Asesor de contenidos de H istoria de l a  Música Chilena, serie Radio Cooperativa sobre música docta, 
folklórica y popular chilena. 

Octavio Hasbun y Osear Ohlsen. 
Entrevista. Programa "Hablemos de Música y Músicos", conducido por Antonio Márquez, a propósito 
de los 50 años del Conj unto de Música Antigua UC. Radio Beethoven. 9 de septiembre 2004. 

Rafael Díaz. 
Música i ncidental para la obra "El Hombre de la Flor en la Boca", de Luigi Pirandello. Dirección 
A lberto Vega. Sala 3 Escuela de Teatro. Campus Oriente. 28 de abr i l  al 7 de mayo 2005. 

Ciclos de Conci ertos 

Ciclo Música de Cámara. Solistas Internacionales. 

Concierto Alberto Rosado, piano. 

Las obras i n d i cadas c o n  a s t e r i s c o  ( * )  
corresponden a primeras audiciones e n  Chile. 
Las obras i ndicadas con doble asterisco ( * * )  
corresponden a estrenos absolutos. 

Rejoice y Alio Modo*, de David del Puerto; Japanese Pictures y Fulgurar*, de Fabián Panisello; Los 
ojos abiertos* y Malabarista *, de Santiago Lanchares; Octandre *, Bien a wi*, Fenestra en la Chigiana*, 
Hybris *. Lo fijo y lo volátil *, de José Manuel López López. Sala Aula Magna Centro de Extensión 
UC. 1 º de septiembre 2004. 

Ciclo de conciertos "SO años de Música Antigua en Chile". 

Primer concierto. "Si el Alva sonora. Música colonial hi spanoamericana". 
Ay andar, andar y Recordar jilgerillos, de Juan de Araujo; Esa noche yo baila y Caraviñas Saon, 
anónimos; Si el Alva sonora, de Tomás de Ton-ejón y Velasco; A cantár un Billancico, de Roque Ceruti; 
Un juguetico de fuego y Un monsiur, y un Estudiante, anónimos; Dios y Joseph apuestan, de Antonio 
Durán De Ja Motta; A este Sol peregrino, de Tomás de Torrejón y Velasco; A la Fuente de vienes, de 
Juan de Herrera; Jácara a la Concepción de Nuestra Señora, de Manuel de Quiroz; Quando el bien 
que adoro, de Tomás de Torrejón y Velasco (Estudio MusicAntigua). Sala Aula Magna Manuel José 
Irarrázaval. Casa Central UC. 8 de septiembre 2004. 

Segundo concierto. "Sonatas del barroco francés". 
Obras de Jean Daniel Braun : Sonata prima en Trio avec la Basse, oeuvre Troisiéme; Capricio; Sonata 
Quinta pour la Flute avec la Basse, oeuvre premier; Allemanda; Sonata prima pour la Flute ou Violan 
avec la Basse, oeuvre prem.ier; Sonata Quarta pour la jlute avec la Basses, oeuvre premier; Aria; 
Sonata Terza por la Flute avec la Basse, oeuvre premier; Lamenterole. Sonata Quarta en Trio avec 
la Basse, oeuvre troisiéme. (Estudio MusicAntigua). Sala Aula Magna Manuel José lrarrázaval . Casa 
Central UC. 9 de septiembre 2004. 
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Tercer Concierto. "Bajón y violón. Música para bajos del temprano barroco". 
Canzon a doi Bassi y Fantasia per fagotto solo, de Bartolomé de Selma y Salaverde; Tocata nona, 
de Girolamo Frescobaldi; Discurso de medio registro de dos baxones de quarto de tono, de Francisco 
Correa de Arauxo; Canwna detta La lievoratta, de Girolamo Frescobaldi ;  Disminuciones sobre "Ancor 
che col partire ", de Giovanni Bassano; Chiaconna in parrite variata, de Alessandro Picinini ;  Canzona 
detta La Marina, de Girolamo Frescobaldi; Sonata Quarta per fagot/o, de Giovanni Antonio Bertol i ;  
Canzona detta La Samminiata, de Girolamo Frescobaldi ;  Tocata Arpeggiata, de Giovanni Girolamo 
Kapsberger; Canzona detta La Diolata, de Girolamo Frescobaldi ;  TienlO y discurso de medio regisrm 
de dos baxones de octavo rono, de Francisco Correa de Arauxo; Canzona detta L 'Altera, de Girolamo 
Frescobaldi; Fantasía basso solo, de Bartolomé de Selma y Salaverre: Partita sopra [ 'aria di Fullia, 
de Girolamo Frescobald i :  Canzon a doi Bassi, de B artolomé de Selma y Salaverde. ( Estudio 
MusicAntigua). Sala Aula Magna Manuel José frarrázaval. Casa Central UC. 1 O de septiembre 2004. 

Cuarto concierto. "Qué dulce violencia, celestes incendios. Tonos de divino amor 
en España y sus Vin-eynatos". 
La suave melodía, de Andrea Falconiero; Ay, mnor, de Matías Veana; Xácara, de Antonio de Santa 
Cruz; Passacal/e, de Andrea Falconiero; Céfiros blandos, líquidas fuentes, de José Asturiano; Fanrasía 
para violón, de Bartolomé de Selrna y Salaverde; Ausente del Alma mía, de Rafael Antonio Castellanos; 
A quien no mueve a dolor, anónimo; Barraglia de Barabaso yerno de Satanás y bayle de los dichos 
Diabolos, de Andrea Falconiero; Canzon soprano e basso, de Bartolomé de Selma y Salaverde; Ay 
de mí, que el llanto y la tristeza, de Sebastián Dtu-ón; Folías, de Andrea Falconiero; Ay, que me abraso 
de amor en la llama, de Sebastián Durón. (Estudio MusicAntigua). Sala Aula Magna Manuel José 
Iranázaval. Casa Central UC. l l de septiembre 2004. 

I I  Festival "Presencias de las músicas actuales". 

Primer concierto. 
K 'isa, de Salvador Torre; Ceremonial 11, de Leonardo García; Duelo del Rhin y Merlot, de Boris 
Al varado; Resonandes, de Aliocha Sol overa; Relief llb *, de Cristián Morales. (Ensamble ANTARA). 
Ritual (el aliento y el trueno), de Federico Martínez; De las fases de la inmovilidad en el vuelo * ,  de 
Alejandro Iglesias: Alaxpachankiri *, de José D'  Angel o; Sacrificio, Resplandor y Plegaria, de Daniel 
Judkovski; Lonquén * ,  de Sergio Ortega (Orquesta de Instrumentos Autóctonos y Nuevas Tecnologías 
Universidad Nacional de Tres de Febrero. Solista: Susana Ferreres) .  Centro de Extensión UC. 4 de 
octubre 2004. 

Segundo concierto. 
Ajayu Llumppa * , de Vanessa Ruffa; Yaku 'iamaraka * , de J uan Kryrnkiewicz; Una jaula para Sirius 
*, de Mario Lavista; Sonic Farfalla, de Rodrigo S iga! ; Viento negro * ,  de Daniel Vacs ;  Ceremonia de 
sangre y piedra. de Mariano Femández; Quattru Liriche Brevi op.61,  de Juan Orrego Salas; Espejismos, 
de Ciistian Vásquez; Grisalla sobre papel **,  de Juan Pablo Abalo (Juan Krymkiewicz, Yku ' i .  Miguel 
Angel J iménez y Leonora Letelier, piano. José Díaz, percusión.Alejandro Lavanderos, flauta. Daniel 
Vacs, violín. Mariano Fernández, voz. Miguel Vil lafruela, saxofón alto. Ensamble Contemporáneo U. 
de Chile) .  Centro de Extensión UC. 5 de octubre 2004. 

Tercer concierto. 
Sonata op.47, de Alberto Ginastera; A Mal Gama * * ,  de José Sosaya; Siglos *, de Julián Pontón; 
Toccata, de Carlos Chávez; Tres episodios para trío, de John Beck; Estudio para percusión Nº4, de 
Carlos Zamora. (Eugenio González, guitarra. Julián Pontón, flauta. Ensamble Trok-kyo de percusiones 
U. de Chile) .  Centro de Extensión UC. 6 de octubre 2004. 

Cuarto concierto. 
Fantasía para corno solo, de Ernesto Guevara-Ochoa; Trio ** ,  El Mate ** ,  La abuela ** ,  
El abuelo ** ,  de Mauric io  Cornejo; Té en  Batuco ** ,  Sex-teto **, de Mauricio Cornejo; Nada es 



1 20 B I T A C O R A  

perfecro, de Emilio Miranda; Luchín (arr. Gastón Apablaza), de Víctor Jara; El aparecido (arr. Sebastián 
Vergara), de Víctor Jara; A lo lejos (Cuarteto Nº2), de Mauricio Yazigi; Obo para Luchín (arr. Matías 
M ardones), de Víctor Jara; Charrasqueando, de Mauricio Yazigi  (Edward Brown, corno. Trío de 
Cámara Eléct:tico, Sexteto de Cuerdas y Quadros del Instituto Profesional Escuela Moderna de Música). 
Centro de Extensión UC. 7 de octubre 2004. 

Quinto concierto. 
Improvisación; In C, de Terry Ri ley; Koto **, de Boris A lvarado; Electric Counterpoint, de Steve 
Reich : Ran-Kan-Kan, de Tito Puentes; Mambo lnn, de Mario B auza; Mix Cha-Cha-Cha, de Richard 
Egües - Enrique Torrin ;  Wave, de Tom Jobim ;  Triste::,a, de Haroldo Lobo - Niltinho; Piel Canela, de 
Bobby Capó; Gua1aca City, de Paquito de Rivera; Manieca, de Chano Pozzo - Dizzy G i l lespie 
(Ensamble de Guitarras Eléctricas Conservato1io de Música de la  P. U.  Católica de Valparaíso. Ensamble 
Latinoamericano del Instituto Profesional Escuela Moderna de Música). Centro de Extensión. 8 de 
octubre 2004. 

Festival MusicAhora de la Universidad de La Serena en colaboración con el 
Festival de Música Contemporánea Chilena. 

Primer concierto. 
Espejos ( 2004)**, de Mario Arenas; Preludios 1, 3, 6, 8 y 12 (2003) .  de Luis Advis;  Leve ( 2004)**, 
de Esteban Correa; Concierto para cuatro pianos sampleados "Pensando en Nancarrow " (2003)** , 
de Gustavo Becerra; Nortap (2002)**, de Jerónimo Castro; Dominios necesarios (2004)**, de Sebastián 
Errázuriz; Nuevas Visiones (2004)**, de Fernando García (Valeria Prado, Felipe Verdugo, piano. Alvaro 
Zambrano, tenor. Ensamble de Percusión de la Universidad de La Serena). Salón Pentágono. Universidad 
de La Serena. 5 de noviembre 2004. 

Segundo concierto. 
Chaman (2000)* ,  de Frederic Patar; Trois Profiles (2002)*, de Jacopo Baboni, Signes ( 1 96 1 )* ,  de 
Gyorgy Kúrtag; Silence (2002)*, de Giacomo Platin i ;  Concubia Nocte ( 2003 )*, Jacopo Baboni; Eolia 
( 1981 )*, de Philippe Hure!; Insana Nocte (2004 )*, de Jacopo Baboni (Ensamble de Música Contemporánea 
del Conservatorio de Montbeliard). Salón Pentágono. Universidad de La Serena. 1 2  de noviembre 
2004. 

Tercer concierto. 
Variationen op.27 ( 1 936), de Anton Webern; Pour Klavier ( l985), deAlej andro Guarello: Muerto 
(2003), de Rodrigo Arriagada; Lubally ( 2003) ,  de Boris Al varado; Rain Tree Sketch /l ( 1 992), de Toru 
Takemitsu;  Estudios 2, 4, 5 y 6, Libro l ( 1 985) ,  de Gyórgy Ligeti ; Música Ricercata ( 1 95 1 -53 ) , de 
Gyórgy Ligeti ( Horacio Tardito, piano). Salón Pentágono. Universidad de La Serena. 16 de noviembre 
2004. 

Cuarto concierto. 
Aura ( 1 983-89), de Emmanuel Nunes; Despedida ( 1 995), de Theo Brandmül ler; Nada ** (2004), de 
Alvaro Núñez; Y una flor para esta y otras primaveras ( 1 987), de Cirilo Vi la; Budi ** (2003-04), de 
Gustavo Barrientos (Taller de Música Contemporánea de la Pontificia Universidad Católica de Chile. 
Salón Pentágono. Universidad de La Serena. 20 de noviembre 2004. 

Quinto concierto. 
Twist ( 1 999), de Ricardo Ni l ln i ;  Idée Fixe (2000), de Wolfgang Mitterer; Dream Music ( 198 1 -90). de 
Alexander Mül lenbach; Jugar (2004), de Federico Schumacher; Kammersymphonie op. 9 ( 1 906), de 
Arnold Schónberg (Pierrot Lunaire Ensamble). Salón Pentágono. Universidad de La Serena. 26 de 
noviembre 2004. 
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XIV Festival de Música Contemporánea Chilena. 

Primer concierto. 
Lamentos de Puelche (2004)**, de Juan Pablo Abalo; asir (2003), de Santiago Astaburuaga; Espejismos 
( 2003 ), de Cristián Vásquez; Corpus V2 (2004)**, de Matías Troncoso; Bahari ll (2004)**,  de Pedro 
Alvarez; Omaggio a Gyorgy Kurtag ( 1983-86)*, de Luigi Nono; In-Verso (2003)**, de Aliocha Solovera 
(Ensamble Contemporáneo. Dirección Aliocha Solovera). Centro de Extensión UC. 22 de noviembre 
2004. 

Segundo concierto. 
Arutceler (200 1 -02)**, de Felipe Hidalgo; Duo Tres (200 l )**, de Gabriel Matthey; Saxophon Quartet 
op.8 ( 1 984)*, de Ramón Gorigoitia; Koui (2004)*':' , de Paola Lazo; Antosonata Chilótica A2 ( 1 984), 
de Eduardo Cáceres; Horizvntal-Vertical-Oblicuo ( 2004), de Jorge Springinsfeld; La Santa Cruz de 
Arom.a hahló a Huasquiña ( 2004)**,  de Rafael Díaz (Paula Poveda, violín. Dante Sasmay y Miguel 
Angel J iménez, piano. Gerardo Salazar, Ricardo Vivanco, Carlos Vera, José Díaz, percusión. Miguel 
Vi l lafruela, saxo. Cuarteto Villafruela. Dante Burotto, c larinete bajo. Ensamble ANTARA). Centro de 
Extensión UC. 23 de noviembre 2004. 

Tercer concierto. 
Twist ( 1 999)*, de Ricardo Nil lni ;  Idee Fixe ( 1 992)*, de Wolfgang Mitterer; Dream Music ( 1 98 1 -90)*,  
de Alexander Müllenbach: Jugar (2004)**, de Federico Schumacher; Kammersymphonie op. 9 ( 1 906), 
de Arnold Schoenberg (Pie1TOt Lunaire Ensemble de Viena). Centro de Extensión. 24 de noviembre 
2004. 

Cuarto concierto. 
Los enigmas ( 1975)*, de Xavier Benguerel; Convergence I ( 1 978)*, de Yoshihisa Taira; Da (2004)**, 
de Pablo Aranda; Flexflo (2004)**,  de Alejandro Guarello; Fili ( 1 967)*, de Franco Donatoni; Nodo 
(2004)**, de Cristian Morales (Marisol González, soprano. Alejandro Peralta, guitarra. Carlos Vera, 
percusión y vibráfono. Gerardo Salazar, marimba. Karina Fischer, Guillermo Lavéldo, flaulél�. Luis 
Alberto Latorre. piano. Tal ler de Música Contemporánea UC). Centro de Extensión. 25  de noviembre 
2004. 

Quinto concierto. 
Lautverschiebung (2003)* ,  de Fredrik Ze ller; Seeds of Noises (2000)*, de Charlotte Seither; Nein 
Allein (2000)* ,  de Carola Bauckholt; A-Ronne ( 1 974 -75)*,  de Luciano Berio ( Neue VocalSol isten, 
Sttutgart) .  Centro de Extensión UC. 26 de noviembre 2004. 

Sexto concierto. 
Muerto (2003)*': ',  de Rodrigo Arriagada; Nada ( 2004)**,  de Alvaro Nuñez; Budi (2003-04)** ,  de 
Gustavo Barrientos; Cantos de Catulo (2003-04)**,  de Tomas Koljatic; Foliv ( 2003 )**,  de Andrés 
Nuñez; Iaux-Aus (2004)**, de Daniel Osorio ( Horacio Tardito, piano. Tal ler de Música Contemporánea 
UC. Nancy Gómez, canto. Kathya Galleguillos, clarinete. Carlos Vera, vibráfono. Rodrigo De la Prida, 
guitarra). Centro de Extensión UC. 27 de noviembre 2004. 

Séptimo concierto. 
JI Se11vio 11 (2004)**,  de Miguelangel Clerc; Diverrimento in Due Tempi ( 1953)*,  de Bruno Madema; 
Balos ( 2004)**,  de Gabriel Gálvez; Keana [Padre Nuestro] (2002)** ,  de Manuel Contreras; Juegos 
de Artificio (2002)**, de Fernando Rosas; Cafralange (2004 )**, de Francisco Silva; Eupraxia (2003)**, 
de Sebastian Jatz; Ba.ff (2003)** ,  de Anselmo Ugarte (Luis Rossi ,  clarinete. Ceci l ia Carrere. Isidro 
Rodríguez, Sebastián Acevedo, violín. Kaiina Fischer, flauta. Carla Sandoval, piano. Francisco Naranjo, 
oboe y corno inglés. Cristian Hirth, percusión). Centro de Extensión UC. 28 de noviembre 2004. 
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Ciclo de conciertos Viaggio Musicale. 

Primer concierto. 
"Musica vaga et artificiosa. Música del 600 ital iano en esti lo moderno". (Estudio MusicAntigua). 
Aula Magna Centro de Extensión UC. 3 de diciembre 2004. 

Segundo concierto. 
"La Frescobalda. Música del siglo XVIJ en torno a Girolamo Frescobaldi". (Camilo Brandi. clavecín). 
Aula Magna Centro de Extensión UC. 4 de diciembre 2004. 

Tercer concierto. 
"Tre Fontane. Poli fonía medieval y renacentista para flautas antiguas" (La Compañía Céfiro). Aula 
Magna Centro de Extensión UC. 5 de diciembre 2004. 

Cuarto concierto. 
''A/la italiana. El estilo de Corel l i  en la Europa del siglo XVIIT". (Taller de Música Ba1Toca Instituto 
de Música). Aula Magna Centro de Extensión UC. 6 de diciembre 2004. 

Segundo Festival de Jazz en Oriente. 

Primer concierto. Big Band UC, dirección Carlos Vera. 
Tropicana Nights, de P. De Rivera; Machito 's Blues, de O. Hernández; No more Blues, de A. C. Jobim; 
Manteca, de D. Gi l lespie - Ch. Pozo; Watermelon Man, de H. Hancock; Song to my Son, de P. De 
Rivera; Santa Fe Trail, de R. Freeman; Saint Thomas, de S. Rollins; Blue Bossa, de K. Dorham (Carlos 
Vera, v ibráfono. Juan Pablo Montero, Morís El Alam, Rodrigo Urbina. Eduardo Candia y Rubén 
Basualto, saxofón. Miguel Muñoz, Roberto Veloso, Fernando Naser y A lvaro Cárdenas, trompeta. 
Marcelo Véliz, Carlos Marchant, Cristián Piva, trombón. Robinson Gavilán, piano. Marcelo Troncoso, 
guitarra. Ricardo Díaz, contrabajo. Riggo Olmedo, bajo eléctrico. Manuel Páez, batería. Carlos Vera 
Larrucea, marimba. Cristián Carvacho y Rodrigo Recabarren, percusión). Patio B iblioteca Central 
Campus Oriente UC. 14 de marzo 2005. 

Segundo concierto. Canfusión, dirección Jorge Almonacid. 
Tonada para un soplido, tonada jazz, La rumba de Armando, rumba-candombe: Ca re tronco, afro 
cuban jazz; Socaire, Landó jazz; Camita, jazz-funk; Carabali, mozambique jazz; Darshan, candombe 
jazz; Casamiento, candornbe jazz; Bien de bien, candome canción; Ondas, candombe fusión (Jorge 
Alrnonacid, percusión y voz. Luis Aghemio. bajo y voz. Felipe Muñoz, teclados y voz. Juan Pablo 
Escares, guitarra. Christopher Schonffeldt, batería. Cristián Gallardo, saxo. Lorena Gormaz, voz. 
Gabriel B lanco y Andrés Blanco, percusión. Rodrigo Gutiérrez, sonido). Patio Bib lioteca Central 
Campus Oriente UC. 15 de marzo 2005. 

Tercer concierto. Ensamble Latino Moderno, dirección Juan Manuel Arranz. 
Guataca Ciry, de Paquito de Rivera; Mambo lnn, de Mario Bauza; Ran-Kan-Kan, de Tito Puentes; 
Piel Canela, de Bobby Capó; Manteca, de Chano Pozzo - Dizzy Gi l lespie; Mix Cha-cha-cha, de 
Richard Egües - Enrique Torrin; Triste::,a, de Haroldo Lobo - Nilti nho ( David Ortega, batería. Daniel 
Cu.mona, Michel Bringuez, Carlos Marchant. trombón. Gonzalo Arias, guitarra. Javier Barahona, Juan 
Cereceda, bajo. Humberto Durán, Francisco Cortés, Rodrigo Mora. Diego Jimeno, percusión afrolatina. 
Sergio Fuentes, Miguel Hi l le ,  Alejandro Salazar, Reinaldo Capote, Clen Aguirre. trompeta. Juan José 
Gómez, Pamela González, Cristóbal Dahm, saxofón. Marcelo Loyola, piano y teclado). Patio Biblioteca 
Central Campus Oriente UC. 1 6  de marzo 2005. 

Cuarto concierto. Mamblues, dirección Carlos Vera. 
Soul Sauce, de Dizzy Gillespie - Chano Pozo; Morning, de Ciare Fischer; Speak Low, de Nash - Wei l l ;  
Delirio, de César Portil lo de la Luz;  Paco & Dave, de D.  Samuels - P. de Rivera; A Night in Tunisia, 
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de D. Gi l lespie; Mamblues, de Cal Tjader; Santiago 20 horas, de Guil l ermo Rifo; Sabor, de Joao 
Donato; Come Candela, de Mongo Santamaría; Tin Tin Deo, de W. Fuller - Ch. Pozo (Carlos Vera, 
vibráfono y arreglos. Jaime Pinto, piano. Igor Saavedra, Bajo eléctrico; Rodrigo Urbina, saxo tenor. 
Roberto Veloso, trompeta. Alejandro Reid, congas y percusión. Fel ipe Candia, batería y percusión. 
Artista invitado: Carlos Vera Larrucea, marimba y percusión). Patio Biblioteca Central Campus Oriente 
UC. 1 7  de marzo 2005. 

II Encuentro de Música Sacra. 

Primer concierto. Solistas, Coro de Cámara y Orquesta de Cámara UC. 
5 motetes : Locus /.�te, Ave María, Tata Pulchra est, Virga Jesse, Ecce Sacerdos*, de Anton Bruckner 
(Coro de Cámara UC, director Mauricio Cortés. Francisco Mañalich, tenor. Kevin Roberts, Marcelo 
Véliz, Ibar Cortés, trombón. Mario Lobos, órgano). Sinfonía Nº 12 : "Andante", de Félix Mendelssohn 
(Orquesta de Cámara UC, director Jaime Donoso). Misa en Do menor op.48 (D. 452), de Franz Schubert 
(Coro de Cámara UC. Orquesta de Cámara UC. Catalina Bertucci, soprano. Pi lar Díaz, contralto. 
Francisco Mañalich, tenor. Pablo Carrasco, bajo. Dirección general Jaime Donoso). Templo Mayor 
Campus Oriente UC. 24 de marzo 2005. 

Segundo concierto. Sol istas y Ensamble Vocal e instrumental "Concerto Vocale". 
Oratorio La Resurrezione*, de George Friedrich Haendel ( M aría José Brañes y Carolina García, 
soprano. Evelyn Ramírez, contralto. Rodrigo Del Pozo, tenor. Leonardo Agui lar, barítono. Concerto 
Vocale, concert ino Cristóbal Urrutia. Dirección artística Víctor Alarcón y Rodrigo Del Pozo . 
Dirección general Víctor Alarcón) .  Templo Mayor Campus Oriente UC.  3 1  de marzo 2005 . 

Tercer concierto. Coro Femenino de Cámara UCV e instrumentistas del 
Conservatorio de Música UCV. 
Pax in Terra, lkono del Báltico; The Lament ofthe Mother of Cod, de John Taverner; Taaveti laul Nº 
104. de Cyrillus Kreek; Pax in Terra 11, de Marian Borkoski ;  Salve Regina, de Arvo Part; Rota Dziesma, 
de Veljo Tormis ;  Donna Nobis Pacem, de Peteris Vasks (Sol istas vocales: Hanny Briceño, Loreto 
Pi zarro, Catherine Cartes, Alej andro Solís, Paula E lgueta, Carolina  M atus, Paula Arancib ia .  
Dirección general  Boris Alvarado). Templo M ayor Campus Oriente UC.  7 de abri l 2005 . 

Cuarto concierto. Solistas, Coro y Orquesta de la Facultad de Medicina UC. 
Stabat Mater, de Franz Joseph Haydn (Catal ina Bertucci, soprano. Claudia Godoy, contralto. Luis 
Olivares, tenor. Patricio Sabaté, barítono. Dirección general Udo Kronberg). Templo Mayor Campus 
Oriente UC. 1 4  de abril 2005. 

Quinto concierto. Solistas, Coro de Estudiantes UC, Orquesta de Cámara UC. 
Coro Res Nova. 
Vesperae Solennes de Confessore K. 339, de Wolfgang Amadeus Mozart (Coro de Estudiantes UC. 
Andrea Aguilar, soprano. Mariana Karachov, mezzo soprano. Osear Galindo, tenor. Eduardo Jahnke, 
barítono. Javier Contreras y Fernando Nasser, trompeta. Verónica Sierralta, órgano. Carlos Vera, 
timbales. Dirección general Alejandro Reyes). O vos Omnes qui transitis per Viam, de Antonio María 
Valencia; Requiem*. de Antonio María Valencia (Coro Res Nova, dirección Paula Torres) .  Templo 
Mayor Campus Oriente. 2 1  de abril 2005. 

Sexto concierto. Solistas y Orquesta de Cámara UCV. 
Passacaglia y Death of Falstaff, de Wi l l iam Walton; Cantata !ch habe genung BWV 82, de Juan 
Sebastian Bach ( Leonardo Aguilar, barítono solista); Traermusik, de Paul H indemith (Eloisa Leiva, 
viola soli sta) ; Sinfonía Nº 49 en Fa menor La Passione, de Franz Joseph Haydn (Dirección 
general  Pablo A l v arado Gutiérrez ) .  Te mplo Mayor Campus Oriente . 28 de abri l 2005 . 
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Otros Conciertos 

Estudio MusicAntigua. 

Las obras i n d i c adas con as te ri sco ( * )  
corresponden a primeras audiciones en Chile. 
Las obras indicadas con doble asterisco ( ** )  
corresponden a estrenos absolutos. 

"Bajón y Violón. Música para bajos del temprano Barroco español e italiano". (Gina Allende, viola 
da gamba. Franco Bonino, fagot BatToco. Cristián Gutiérrez, guitarra barroca y teorba. Camilo Brandi, 
clavecín). Monasterio Benedictino Las Condes. 5 de septiembre 2004. 

Concierto Tributo a Brasil. 
Choro NºJ y PreludioNºl , de Heitor Vil la-Lobos; Sexteto para vientos y piano, de Harry Crowll ; 
Bachiana Nº5 para soprano y violoncellos, de Heitor Villa-Lobos; Apanhei-ce cavaquinho, de Ernesto 
Nazareth; Lamento, de Pix inguinha; Notas cariocas y Assanhado, de Jacob do B andolim; Delicado 
y Brasileirinho, de Waldir Azevedo; Tico-tico no fubá, de Zequinha de Abreu;  Bebe, de Hermeto 
Pascoal (Alejandro Peralta, guitarra. Ensamble XXI. Pamela Flores, soprano. Celso López, Alej andro 
Tagle, Claudio Gutiérrez, Clara Jury, lsidora Edwards, El isa Reyes, Gisel la  Plaza, Pamela  Plaza, 
v io lonce l los .  Zeca B arreta & Grupo) .  Centro de Extens ión UC. 6 de septiembre 2004. 

Concierto para tenor y laúd. 
Obras de John Dowland, Thomas Campian, John B low, Giul io  Caccin i ,  Cesare Negri, Claudio 
Monteverdi. Festival Entre cuerdas (Gonzalo Cuadra y Osear OhJsen). Goethe lnstitut. 28 de septiembre 
2004. 

Concierto Coro de Cámara, director Mauricio Cortés. 
Cantata Miryam, de Franz Schubert (Solista: Catal ina Bertucci ) .  Temporada Sala Domingo Santa 
Cruz, U niversidad de Chile. 3 de noviembre 2004. 

Concierto "Homenaje Musical a Neruda". 
CDTI **, parn ensamble y sonidos clccu·oacú�ticus, de Rodrigo Siga! ; La noche de la isla op. 125-A**,  
para barítono y conjunto instrumental, de Hernán Ramírez; El viento en la isla op. 125-B** ,  para 
barítono y conjunto instrumental, de Hemán Ramírez; Nerudiana**, para dos actores y 1 1  instrumentos, 
textos de Pablo Neruda, de Boris Al varado; Palabras del poera**, para na.tTador y conjunto instrumental, 
de Fernando García (Ensamble Oriente. Invitados Boris Al varado, compositor y director. Luis Vera, 
actor. Compañía Teatro Urbano. Leonardo Aguilar, barítono. Francisco Rojas, violín. Andrea Mourgues, 
c l a r i n e t e .  S e b a s t i á n  Roj a s ,  corno .  Caro l i n a  L a  R i v era y W i l s o n  Pad i l l a , f lautas  
tradici onales l atinoamericanas) .  Sa lón  Fresno. Centro de Exte nsión UC. 8 de noviembre 2004. 

Concierto homenaje a Pablo Neruda: "Neruda sus versos y la música". 
Recital de Canto y guitarra (Alejandro Peralta, guitarra. Marisol González, canto). Sala Isidora Zegers. 
Universidad de Chile. 1 5  de noviembre 2004. 

Recital de Flauta Dulce y Guitarra. 
Obras de Bartolomé de Selma y Salaverde, Johann Sebastian Bach, Car! Stamitz, Leo Brouwer, Manuel 
Ponce, Pete Rose y John Duarte. (Octavio Hasbun, flauta. Osear Ohlsen, guitarra). Termas de Puyehue. 
20 de noviembre 2004. 

Concierto Homenaje Día Santa Cecilia. "Tonos divinos del Barroco colonial". 
Recordar Jilguerillos. vi l lancico al nacimiento de Nuestro Señor Jesucristo, de Juan de Araujo, trans. 
Samuel Claro; Quando el bien que adoro, dúo con bajo A la Ascención, de Tomás de Torrejón y 
Velasco, trans. Samuel Claro; Ausente del Alma mía, tono divino con violines, de Rafael Antonio 
Castel l anos; Tres lecciones de difuntos, de Fr. Cristóbal de Axuria, trans. Alejandro Vera (Estudio 
MusicAntigua: Nora Miranda y María José Brañes, sopranos. Gonzalo Cuadra y Rodrigo Del Pozo, 
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tenores. Eduardo Roa y Hannah Me Kee-Kennedy, violines. Camilo Brandi, clavecín. Alejandro Vera: 
investigación musicológica. Sergio Candia: dirección). Capi l la  Menor Campus Oriente UC. 22 de 
noviembre 2004. 

Misa solemne Día Santa Cecilia .  Coro de Cámara, director Mauricio Cortés. 
Misa en Do mayor, de F. Schubert. Parroquia La Transfiguración del Señor de Las Condes. 22 de 
noviembre 2004. 

Concierto de Adviento. Coro de Cámara, director Mauricio Cortés .  
Obras de  Tomás Luis de  Victoria y Franz Schubert. Iglesia Luterana del Buen Pastor de Vitacura. 4 
de diciembre 2004. 

Orquesta de Cámara de Chile. Director Femando Rosas. 
Entre otras obras: Fátima**, de Rafael Díaz. Parroquia Nuestra Señora del Rosario de Las Condes y 
Teatro Municipal de Nuñoa. 9 y 1 O de diciembre 2004. Aula Magna Universidad Federico Santa María. 
23 de abril 2005. 

Concierto de Navidad. Coro de Cámara, director Mauricio Cortés. 
Obras de Tomás Luis de Victoria, Francis Poulenc y Misa en Do Mayor, de Franz Schubert. Colegio 
Mariano. 1 4  de diciembre 2004. 

Concierto de Navidad PUC. 
Ave María, Gratia plena, de Tomás Luis de Victoria; La Virgen lava pañales; vil lancico tradicional; 
Hodie Christus natus est, de Francis Poulenc (Coro de Cámara UC, director Mauricio Co1tés). Sinfonía 
Nº 1 2  en Sol menor: "Andante", de Fél ix  Mendelssohn-Bartholdy; Concerto grosso op.6, Nº4, de 
George F. Haendel (Orquesta de Cámara UC, concertino conductor Fernando Ansaldi ) .  Misa en Do 
mayor para solistas, coro y orquesta D.452 op. 48, de Franz Schubert (Orquesta y Coro de Cámara. 
Director Jaime Donoso. Solistas: Catalina Bertucci, Sofía Pollak., Francisco Mañalich y Pablo Carrasco). 
Colegio Mariano de Schoenstatt y Salón Fresno Centro de Extensión. 1 4  y 1 5  de diciembre 2004. 

Trío Madeira en concierto. Música del Brasil .  
Patio B iblioteca Campus Oriente. 16  de diciembre 2004. 

Concierto Coro de Cámara UC, Coro Codelco Chile y conjunto de bronces, 
dirección Mauricio Cortés. 
Obras de Victo1ia, Praetorius, Haendel, Poulenc y villancicos tradicionales. Parroquia La Transfiguración 
del Señor de Las Condes. 1 9  de diciembre 2004. 

Concierto teatral "Días de radio en Chile". 
Dirección musical y teatral Miguel Angel Ji ménez. Arreglos Pedro Mesías. Libretos Inés Strange. 
Musicología y producción Juan Pablo González. Universidad de La Serena. 14 de enero y 1 6  de marzo 
2005 . 

"Colonial Music in Hispanic America " .  Estudio MusicAntigua. 
l .  "Echoes of Spain and Africa '' . 
Esa noche yo baila, anónimo boliviano; Venid a suspirar, de José de Anchieta. 
JI. "Chiaroscuro of European and American Baroque". 
Esperar.sentir, morir, de Juan H idalgo; Fantasía para vihuela de arco, de Bartolomé de Selma y 
Salaverde; Recordar jilguerillos, de Juan de Arauja; Niiia, si encontraras dumiendo a Cupido, anónimo 
español;  Canzona para violín y bajón, de Bartolomé de Selma y Salaverde; Corazón, causa tenéis, 
de Sebastián Durón. 
I I I .  "The Trans.figurated Arcadia". 
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Sonata 11 a 2, anónimo misional de Chiquitos, Bolivia; Si el a/va sonora, de Tomás de Torrejón y 
Yelasco; Sonata op. 4 Nº /, de Arcangelo Core l l i ;  A cantlir un Villancico, saynete a duo, de Roque 
Ceruti . Aula Magna Centro de Extensión UC. 9 de marzo 2005. 

"Un puente entre músicas" . 
La Santa Cruz de Aroma habló a Huasquiña, de Rafael Díaz; Tumy, de Leonardo García; Resonantes, 
de Aliocha Solovera; A mal-gamas, de José Sosaya; Duelo del Rhin y Merlot, de Boris Alvarado; 
Litaneia*, de Yann Robin (Ensamble ANTARA. Pamel a  Flores, soprano. Dirección general Boris 
Al varado). Sala Aula Magna Centro de Extensión UC. 27 de abril 2005 . 

Conci ertos de 
a lumnos 

Alumnos profesora Ahlke Scheff elt. 

Las obras i n dicadas con aster isco ( * )  
corresponden a primeras audiciones en Chile. 
Las obras indicadas con doble asterisco (**)  
corresponden a estrenos absolutos. 

Carolina Ullrich: solista Misa Brevis en Sol menor, de Johann Sebastian Bach. Universidad Austral 
de Valdivia. 7 de septiembre 2004. 
Concierto "Música Latina''. Carla Andrade, Victoria Cox, Joselyn Fernández, Gabriel Galaz, Marco 
Guzmán, Sofía Pol lak, A lvaro Zambrano. Audirorium Instituto de M úsica (Marta Montes y Mario 
Lobos, piano). 4 octubre 2004. 
Carolina Ullrich: soli sta. Concierto Becados Amigos del Teatro Municipal. Hotel Hyatt Regency de 
Santiago. 4 de octubre 2004. 
Concierto "Arias y Dúos". Auditorium Instituto de Música ( Marta Montes y Mario Lobos, piano). 8 
noviembre 2004. 
Carolina García: solista. Ah, lo previdi, recitativo y aria para soprano y orquesta KV 272, de Wolfgang 
Amadeus Mozart (Orquesta de Cámara UC). Aula Magna Centro de Extensión , Iglesia de A lganubu. 
1 O y 1 2  de noviembre 2004. 
Florencia Bardavid,  Carolina García, Sofía Pol lak, Francisco Mañalich, Gonzalo Simonetti, Alvaro 
Zambrano. La Creación (selección), de J. Haydn y Negro Spirituals. Ceremonia de Graduación Facultad 
de Letras (Mario Lobos, piano). Salón Fresno Centro de Extensión UC. 1 7  de noviembre 2004. 
Gonzalo Simonetú: solista. Magnificar de Johann Sebastian Bach (Orquesta Universidad de Los Andes). 
1 8  de noviembre 2004. 
Carolina Ullrich: solista. Cantata Nº 32, de Johann Sebastian Bach. Aula Magna Centro de Extensión. 
6 de diciembre 2004. 
Carla Andrade, Victoria Cox, Roxana Herrera, Mariana Karachov, Sofía Pollak, Carolina Ullrich, 
Marcelo Guzmán, Francisco MañaJich, Gonzalo Simonetti, Alvaro Zambrano. Concierto de Navidad 
(Grupo de Cámara, directora Ahlke Scheffelt). Iglesia Luterana Alemana "Redentor" e Iglesia Luterana 
Alemana. 9 y 19 de diciembre 2004. 
Carolina Ul lrich: solista El Mesías, de George F. Haendel (Orquesta Fi larmón ica). Teatro Munic ipal 
de Santiago. 1 1 , 1 3 . 14 y 1 5  de diciembre 2004. 
Carolina Ullrich, Sofía Poll ak, Francisco Mañalich, Gonzalo S imonetti. Concierto de Beneficencia 
"Hogar de Ancianos Rododendros". Cantata Nº 61 , de Juan Sebastian Bach (Grupo de Cámara, directora 
Ahlke Scheffelt) 1 7  de diciembre 2004. 
Carolina García: sol i sta. Requiem de Anton Dvorak (Orquesta Sinfónica y Coro Sinfónico de l a  
Universidad de Chile). Teatro Universidad de Chile. 1 7  de diciembre 2004. 
Carolina García: sol ista Requiem. de Anton Dvorak. Orquesta Sinfónica de Chile. Semanas Musicales 
de Frutil lar. 5 de febrero 2005. 
Carolina García: Concierto de Pascua de Resurrección. Arias, de Johann Sebastian Bach y George F. 
Haendel .  (Pablo Morales, piano). Sala de eventos Hotel Puyehue y Teatro del Lago de Fruti l lar. 26 y 
27 de marzo 2005. 
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Concierto alumnos cátedra de Composición. 
Dos micropiezas para flautas dulces* *  (2004): "Subir la marea" y "Aura", de Nicolás Espinoza; 
Fiebrevis** (2004), de Carlos Willat; Hit** (2004), de Juan Pablo Bucher; Prima** (2004), de Carlos 
Cajaio; Micro Nºl ** (2004), de Mauricio Sanchez; Quila** (2004), de Angela Avalos; Kaleidoscopia 
1**  (2004), de Tomás Peralta; Leve** (2004), de Esteban Correa; Mareos del viento** (2004), de José 
Manuel Fernández; PIE** (2004), de Marco Palma; A hora** (2004), de Mauricio Sanchez; Refranes** 
( 2004), de Albín Spuler; No está** (2004), de Fernando Larraín; Avi:ilete* *  (2004), de José Luis 
Santorcuato (María L .  Maira, Carmen Troncoso, Octavio Hasbun, Carolina Arancibia, Benjamín 
Kiersch, José M.  Fernández, flautas dulces. Felipe Hidalgo, Danor Quinteros, Felipe Verdugo, Alvaro 
Carreño, Rosa Vergara, piano. Juan Pablo Rozas, bajo eléctrico. Gonzalo Simonetti, Alvaro Zambrano, 
Camila Monteverde, canto. Fernando Patiño, clarinete. Carlos Marchant, trombón. Sergio Gutierrez, 
viola. Roberto Matus, Sebastián Mercado, Ramón Poveda, violoncello. Nicolás Espinoza, tubina y 
clavichines. Marcelo Troncoso, Marco Palma, guitarras. Tomás Peralta, cobranza. Nicolás 01tiz, flauta. 
Kathia Galleguillos, clarinete. Eduardo Roa, violín ) .  Auditorium Instituto de Música. 23 de octubre 
2004. 

Renato Serrano, guitarra. 
La mía Barbara, de John Dowland; Suite BWV 995: "Prelude", de Johann Sebastian Bach; Segoviana, 
de Darius Milhaud; Preludio J y 2, de Gabriel Mathey; Vlas Nº4 op. 8, de Agustín Barrios; Sonata, 
de Domenico Scarlatti; Gran Obertura, de Mario Giuliani; Asturias, de Isaac Albéniz; Sonata, de Leo 
Brouwer. Auditorio 2 Campus Oriente. 4 de noviembre 2004. 

Concierto-ópera. 
Arias y Dúos de óperas: G.F. Haendel, G. Gershwin, Ch.W. Gluck, F. Flotow, E. Lalo, J. Massenet, 
G. Puccini, Ch. Gounot, W. A. Mozart, L. Delibes, G. Donizetti, R .  Wagner, C. M. Weber, A. Lortzing, 
F. Smetana (Alumnos profesora Ahlke Scheffelt. Marta Montes y Mario Lobos, clavecín y piano). 
Auditorium Instituto de Música. 8 de noviembre 2004. 

Concierto Taller de Opera 2004. 
Cosí Jan tutte (primer acto), de Wolfang A. Mozart (Marcela Bravo, Carla Andrade, Florencia Barda vid, 
Osear Galindo, Arturo Jiménez, Cristián Moya, solistas. Dirección musical: Gonzalo Cuadra. Dirección 
y producción: Miryam Singer. Maribel Adasme, piano). Auditorio 2 Campus Oriente. 9 de noviembre 
2004. 

Alumnos de la cátedra del profesor Sergio Gómez. 
Jaime Caicompai, Leonardo Aguilar y Patricia Cifuentes. Auditorium Instituto de Música. 1 1  de 
noviembre 2005. 

Orquesta de Cámara UC, concertino conductor Fernando Ansaldi. 
Concerto grosso op.6 Nº4, de George F. Haendel ;  Concierto para guitarra y cuerdas, de Mauro 
Giuliani; Ah, lo previdi, de Wolfgang A. Mozart; Danzas Folklóricas Rumanas, de Béla Bártok (Carolina 
García, soprano. Alex Contreras, guitarra). Aula Magna Centro de Extensión UC. 1 2  de noviembre 
2005. 

Recital de Canto lírico y piano. 
Alumnos de la cátedra del profesor Sergio Gómez. FEUC 2004. Teatro Aulas Lassen. Campus San 
Joaquín. 25 de noviembre 2004. 

Coro de Estudiantes UC. Director Víctor Alarcón. 
Concierto "Mirando la  luz". Concierto de Navidad. Municipalidad de Providencia. 3 de diciembre 
2004. 
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Carla Andrade: Concierto de Pascua de Resurrección. Arias. de Johann S. Bach, Wolfgang A. Mozart, 
Fel ix  Mendelssohn, Antonio Vivaldi, Giovanni B. Pergoles i .  (J uan Edwards, órgano) . lglesia del 
Monasterio de Los Benedictinos. 27 de marzo 2005. 

Orquesta de Cámara UC. Director invitado Alejandro Reyes. 
Danzas Transilvanas para orquesta de cuerdas, de Béla B artok; Transcursos para orquesta de cuerdas 
y violoncello solo, de Alejandro Guarello (solista Isidora Edwards); Graciela y Buenos Aires y Tango 
para violoncello y orquesta de cuerdas, de José Bragato; Cinco pie:::,as para orquesta de cuerdas op.44, 
de Paul Hindemith; Andante para cuerdas, de Alfonso Leng; Ponteio para orquesta de cuerdas, de 
Claudio Santoro (Concertino-conductor Fernando Ansaldi) .  Colegio Mariano de Schoenstatt. 2 de 
septiembre 2004. 

"Aires y Lamentos", alumnos profesora Gina Allende. 
Concierto cátedra viola da gamba. Repertorio para consort de violas.  Sala 4 de la Escuela de 
Teatro. 6 de septiembre 2004. 

Recital de Piano Contemporáneo. Curso profesor Alberto Rosado. 
Sonata Nº 2, Interludio Nº 11, Sonata Nº5, de Ca ge; Mirada a la Virgen, la cruz y la Estrella, Noiil, 
de Messiaen; Jatekok, de Kurtag; Estudio en forma de tocata Nº3, de Gramatges; la paloma, de 
Messiaen; Homenaje a Alfonso leng, de Lemann, Musica Ricercata Nº 4 y 8, Estudio Nº JO, Estudio, 
de Ligeti; Ligamento para piano e intérprete, de De Larraechea; Macrocosmos NºJ, 2 y 3 (primer 
l ibro) ,  de Crumb; Visiones del Amén para dos pianos, de Messiaen (Felipe Verdugo, José Tomás 
Moscoso, Marcela Li l lo, Pablo Terraza, Paolo Bortolameoll i ,  Andrés Freundlich, Pilar Fernández, 
Penélope Jaque, Marcos Stuardo, Imel Cubillos, G ustavo Miranda, Karla Schüller, Marcelo Dantón, 
Felipe Bórquez, Danor Quinteros, Horacio Tardito, Rosa Vergara y Dani lo Rodríguez) .  Auditorium 
Instituto de  Música. 9 de septiembre 2004. 

Concierto de piano Ganadores Concurso Claudia Arrau-Quilpué 2003 . 
Preludios: "La puerta del vino", "La Catedral sumergida", "Minstrels", de Claude Debussy; Seis piezas 
para piano op. J 9, de Arnold Schoenberg; Sugestión diabólica op.4 Nº4, de Sergei Prokofieff; Preludio 
a modo de tocata Nº3, de Harold Gramatges (Gustavo M iranda, ganador lII nivel). Estudio Nºll op.25 
en La menor, Estudio Nº6 op.25 en Sol sostenido menor y Sonata Nº2 op. 35 en Si bemol menor, de 
Frédéric Chopin.  (Danor Quinteros, ganador IV  nivel) .  Teatro Escuela Moderna de Música. 24 de 
septiembre 2004. 

Pablo Soto, Rodrigo Vergara y Rodrigo Costa, guitarra. 
Andante y Rondo, de Dionisio Aguado; Sevilla, de Isaac Albéniz; Suite Nº3 para violoncello: "Allemanda" 
y "Gigue" ( trans.), de Joharrn Sebastian Bach; Estudio Nº7, de Heitor Villa-Lobos; Leyenda, de Alfredo 
Domínguez; Usher Valse, de Nikita Koshkin; Suite BWV 997: "Preludio" y "Sarabande", de Johann 
Sebastian B ach; Fuoco, de Roland Dyens. Auditorio 2 Campus Oriente. 24 de septiembre 2004. 

Recital de Canto. 
Obras de F. Schube11, H. Purcel l ,  J. S. Bach, W. A.  Mozart, G. F. Haendel, B. Marcelo, G. Rossini ,  
C. Millocker, G. Donizetti, V. Bell ini ,  M .  Ravel, F. Lehar (Alunrnos profesor Sergio Gómez. Elizabeth 
Mendieta y Carolina Arredondo, piano). Auditorium Instituto de Música. 30 de septiembre 2004. 

Recital de Canto. 
Obras de A.  L iteres, G. W. Gluck, D. Scarlatti, G. F. Haendel, A. Falconieri, A. Caldara, B .  Marcello, 
M.A.  Cesti, H. Purcell ,  A.  Vivaldi. F. J. Obrador, M. Ponce. A. Loyd Weber, W. A. Mozart, G. B .  
Pergolesi (Alumnos profesora Lucía Gana. Constanza Rosas, Ceci l ia  Margaño e Ignacio Navarro, 
piano). Auditorium Instituto de Música. 2 1  de octubre 2004. 
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Concierto Alumnos de la Cátedra de Composición. 
G**,  de Marco Palma y Marcelo Troncoso; Memorias**,  de Juan Pablo Bucher; Corrientes y 
Consecuencias **, de José Luis Santorcuato; Cierra ** y No está**, de Fernando Larraín; imágenes 
nocturnas **, Estrellas de invierno y Desde adentro, de Juan Pablo Rozas. Auditorium Instituto de 
Música. 4 de diciembre 2004. 

Trio Crespobaldi. 
Concierto. Auditorium Instituto de Música. 1 8  de diciembre 2004. 

Concierto alumnos del curso del profesor Werner Pfaff. 
4 Taaveti Laulu: "Salmo 1 04", "Onnis on inimene" y "Nommelill", de Cyril lus Keek; Sügimaastikud: 
"On hilissuvi'', "Üle taeva jooksevad pilved", "Kahvatu valgus", "Tuul konnumaa", de Veljo Tormis; 
7 Magnificat - Antiphonen: " O  Weisheit", "O Adonai", "O Spross aus Isais Wurzel", "O Schlüssel 
Davids", "O Moegenstren", "O Konig aller Volker", de Arvo Párt; ingrian Evenings: "Ringmangulaul"; 
lzhonian Epic: "Mook merest"; Livonian heritage: "Vastlad"; Karelian destiny: "Nuttev neiu"; Kolm 
Eesti Mdngulaulu: "Kdsikivimdng" y " Laevamdng'', de Veljo Tormis; Benedicto, de Urmas S isask. 
(Elizabeth Mendieta, piano). Parroquia de Nuestra Señora de la Divina Providencia. 14 de enero 2005. 

Jornadas Culturales de Villarrica. 
Taller de Guitarra básica y avanzada. Profesor Luis Castro. 17 al 28  de enero 2005 . 
Taller de Flauta Dulce. Profesora Carmen Troncoso. 1 7  al 28 de enero 2005. 
Concierto Guitarra y Flauta. UC y Sede Vecinal. 24 y 28 de enero 2005. 
Concierto Trío Crepobaldi. Gimnasio UC. 24 de enero 2005. 
Concierto Orquesta de Cámara UC. G imnasio UC, Aula Magna Colegio Santa Cruz y Gimnasio 
Municipal de Loncoche. 25 y 26 de enero 2005. 
Conc ierto de C l avecín . Cami lo  B r an d i . Cap i l l a  Padre H u rtado.  25 de e nero 2005 . 
Concierto Coro de Cámara UC. Aula Magna Colegio Santa Cruz y Gimnasio UC. 25 y 26 de enero 
2005. 
Concierto Dúo Divertimento. Gimnasio UC. 27 de enero 2005 . 
Concierto final Orquesta de Cámara y Coro de Cámara U C .  Gimnasio U C . 28 de enero 2005. 

Ciclo de Conciertos de alumnos egresados del Instituto de Música UC. 

Primer concierto . Marcelo Troncoso, guitarra. 
Preludio, fuga y allegro B WV 998, de Johann Sebastian Bach; Tres piezas españolas: "Fandango", 
de Joaquín Rodrigo; El arpa del guerrero, de Leo Brouwer. Galería de Arte Centro de Extensión UC. 
Diálogos de la UC desde los alumnos. 1 0  de marzo 2005. 

Segundo concierto. Sollec Trio.  
Standard de  jazz: Sr  ella by Starlight (Washington/Young); So  meda y my prince will come ( Churchill); 
Blue in green (B. Evans); Alice in wonderland. Galería de Arte Centro de Extensión UC. Diálogos 
de la UC desde los alumnos. 1 7  de marzo 2005. 

Tercer concierto Renato Serrano, guitarra. 
Nocturne reverie op. 19, de Giulio Regondi; Partita B WV 1004, de Johann Sebastian Bach; Sonata 
romántica, de Manuel María Ponce; Collectici lntim, de Vicente Asencio. Galería de Arte Centro de 
Extensión UC. Diálogos de la UC desde los alumnos. 3 1  de marzo 2005. 

"Ciclo de Música Experimental e Improvisación Colectivo "Música a la J uguera". 
Alumnos de la cátedra de Composición. 

Primer concierto."Sollec Trío". 
lmpro I**; lmpro 2**; impro 3**; lmpro 4**; Impro 5** (Pablo Vernal y Ramón Poveda, violoncello. 
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Marcelo Troncoso, guitarra. Músico invitado: Felipe Hidalgo, piano). Auditorium Instituto de Música. 
8 de abril 2005. 

Segundo concierto "Adbekunkus". 
Sarcásmos** ;  Microvariaciones** ;  Luxo**; Tinbrika**;  Flutas**;  Ira de Chejov** (Gonzalo Utreras, 
bajo eléctrico. objetos sonoros. Felipe Hidalgo, piano, teclado, objetos sonoros. Marco Palma, guitarra 
e léctrica, objetos sonoros. Músicos inv itados: Luis Olate, percusión . Francisco Viveros, flauta y 
actuación). Auditorium Instituto de Música. 1 5  de abril 2005. 

Tercer concierto. "Trío Payaya". 
Transfigurando** ;  Mes a mes** ;  Libre * * ;  Libre con trompetas ** ,  Ensamble Majamama* * ;  
Improvisación colectiva** (Raúl Díaz, percusión, objetos sonoros. Edén Carrasco, saxo alto, sampler. 
Femando Mancilla, guitarra, c intas magnéticas. Ramiro Molina, guitarra. Sebastián Carrasco, trompeta. 
B enj amín Vergara, trompeta. Papas fri tas ,  generador de ondas. Nicolás Carrasco, tecl ados 
y s intetizador). Auditorium I nstituto de Música. 22 de Abril 2005. 

Cuarto concierto. "Martin Joseph Sexteto". 
Sexteto ¿ de acuerdo ?** ;  Dúo saxo-guitarra** ;  Trío saxo-piano- percusión** ;  Cuarrero clarinete­
viola- guitarra-piano**; Sexteto : aforismo*':'; Dúo saxo-clarinete**; Trío guitarra-vio/a- percusión** ;  
Dúo percusión-piano** ;  Concertina** ;  Cuarteto saxo-piano-guitarra-percusión** ;  Trío clarinete· 
viola-percusión** ;  Dúo viola-piano** ;  Suite para improvisadores** ;  trío saxo-clarinete-piano**;  
Dúo guitarra-percusión**;  Cuarteto saxo-clarinete-viola-percusión** ;  Sexteto libre** (Edén Cairnsco, 
saxo alto. Marcela Moreno, viola. Ramiro Molina, guitarra eléctrica. Mauricio Barraza, clarinete. Raúl 
Díaz, percusión). Auditorium Instituto de Música. 29 de abril 2005 . 

Breves Octavio Hasbun. 
Visita Liceo Artístico de M úsica de 
Copiapó en e l  marco de l a  elaboración 
de los Objetivos Fundamentales y 

Conten idos Mín imos para las  escuelas artíst icas .  M I NEDUC. 1 3  y 1 4  de septiembre 2004 . 

Schweizer Kammerchor. Director Fritz Naf. 
Concierto Coral. Aula Magna Centro de Extensión UC, Palacio Vergara Viña del Mar. Colabora Coro 
de Estudiantes y Vicerrectoría de Comunicaciones UC. 1 5  y 1 7  de octubre 2004. 

Universidad de Guanajuato, México. 
Charla informativa alumno de intercambio. Auditori um I nstituto de Música. 20 de octubre 2004. 

Estudio MusicAntigua. 
Participación en la entrega del IV Premio "Samuel Claro Valdés". Auditorium Instituto de Música. 
24 de septiembre 2004. 

Coro de Cámara UC. 
Participación en examen de título de la  alumna de canto Catal ina Bertucc i .  Instituto Goethe. 9 de 
noviembre 2004. 
Participación en Misa solemne y acto Inauguración año académico UC 2005. Capilla y Salón de Honor 
Casa Central. 1 1  de marzo 2005. 
Participación en Misa a la memoria de Juan Pablo 11. Casa Central UC. 4 de abril 2005. 

Carlos Vera Larrucea. 
Participación en Percussive Arts Society lnternational Convention . Nashvi l le ,  USA. Invitado a l a  
cátedra del profesor Ney Rosauro de l a  Uni versidad d e  Miami . 9 a l  22  d e  noviembre 2004 . 
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Audiciones de alumnos Instituto de Música. 
Cátedra de canto: l O, 24, 28,  30 de septiembre. 7, 2 1  de octubre. 8,  26 de noviembre 2004 
Cátedra de guitarra: 8, 28 de septiembre. 19, 26, 29 de octubre . 1 ,7 de diciembre 2004. 6 de abril 2005. 
Cátedra de percusión: 1 3  de septiembre. 22 de noviembre 2004. 
Cátedra de violoncello: 27 de octubre. 1 2  de noviembre 2004. 
Cátedra de clarinete: 3 de septiembre. 1 4  de octubre. 24 de noviembre 2004. 
Cátedra de viol ín: 22 de septiembre. 20 de octubre. 3,  1 7  de noviembre 2004. 1 1 ,  25 ab1il 2005. 
Cátedra de piano: 29 de septiembre. 1 ,  6, 8,  18 de octubre 2004. 
Cátedra de flauta traversa: 6 de octubre. 1 0  de noviembre 2004. 
Cátedra de contrabajo: 28 de octubre. 4, 25 de noviembre 2004. 
Cátedra de oboe: 1 9  de noviembre 2004. 
Cátedra de viola: 9 de noviembre 2004. 

Audición alumnos profesores Karina Fischer y Guillermo Lavado. 
Pablo Lavados, María José Jiménez, Natal ia Martorell ,  Felipe Acevedo, José Ignacio Orel lana, Dante 
Jara, Carolina Apablaza, José Ignacio Orel lana. Auditorium Instituto de Música. 1 8  de noviembre 
2005. 

Alumnos profesora Ahlke Scheffelt. 
Paiticipación en la Ceremonia de Graduación Facultad de Letras. La Creación (selección), de J. Haydn 
y Negro Spirituals. (Mario Lobos, piano). Salón Fresno Centro de Extensión UC. 1 7  de noviembre 
2004. 

Coro de Estudiantes UC. 
Partic ipación e n  Instalación y Juramen to de l  Consejo de Providenci a .  6 de  diciembre 2004. 

Miryam S inger. 
Producción, regié y solista en la ópera Tosca, de Giacomo Puccin i .  Orquesta S infónica de Chile,  
dirección David del Pino. Enero a abril 2005. 

Rodrigo Del Pozo. 
Soli sta: El Mesías, de George F. Haendel. Orquesta Filarmónica de Chile, director Maximiano Yaldés. 
Teatro Municipal de Santiago. 1 1  al 1 5  de diciembre 2004. 

Cristián Morales - Ossio. 
NODO . Estreno en Bélgica y España ( Karina Fischer y Gui l lermo Lavado). Sala L 'lmprimerie de 
B ruselas y Escuela S uperior de Mús ica de Cataluña.  30 de enero y 2 1  de febrero 2005 . 
Productor musical CD "El aire in terrogado'', obras para flautas dulces ( Paol a  Muñoz) y medios 
electroacústicos. Septiembre, noviembre 2004. 
Supervisor musical CD "Música de cámara electroacústica" (Troncoso/Láscar/ AlvarezJConcha/ Abalo). 
Diciembre, enero 2005. 
Contratado como consultor por e l  Consejo Superior de Educación para la evaluación del proyecto de 
carrera de Composición Musical de l a  futura Un iversidad Nacional de las Artes. M arzo 2005 . 
Pone en marcha el Laboratorio de electroacústica e i nformática del Instituto de M úsica PUC. Abril 
2005. 

Sergio Gómez. 
Solista: La Flauta Mágica, (Sarastro), de Wolfgang A. Mozart, versión para niños. Teatro Municipal 
de Santiago. 1 5  y 1 6  de enero y 3 de abril 2005. 

Dúo Canto y Guitarra. Marisol González y Alejandro Peralta. 
Participación en Ceremonia de Graduación de la Facultad de Fi losofía. Auditorio de Filosofía. Campus 
Oriente. 9 de diciembre 2004. 
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Participac ión en Inauguración Año Académico facultad de Filosofía. Auditorio de la Facul tad de 
Filosofía Campus Oriente. 7 de abril 2005. 

Cuarteto de Flautas Dulces. 
Ceremonia de Despedida Consejo Municipalidad de Providencia 2 de diciembre 2004. 

Inauguración año académico Instituto de Música. 
Bienvenida del Director y del Centro de Alumnos. Diálogo con los profesores Osear Ohlsen y Gerardo 
Salazar. Auditorium Instituto de Música. 7 de marzo 2005. 

Luis Castro. 
Grabación en canal UCV junto al Trío Giuliani  para el programa "Otra cosa es con guitarra". Abril 
2005. 
Ganador JI Encuentro Musical de Universidades que cantan a Ne ruda (música docta). Universidad 
de Playa Ancha. Noviembre 2004. 

Miguel Vil lafruela. 
Solista: Suite Scaramouche, de P ierre Boulez. Concierto Aniversario Orquesta Sinfónica de Chile. 
Director David del Pino. 7 y 8 de enero 2005 . 
Participa en el V Festival de Música Contemporánea de la Facultad de Artes de l a  Universidad de 
Chile. Caribeñas** ,  de Carlos Yásquez y Cinco danzas breves para cuarteto de saxofones, de Luis 
Advis. 20 y 21  de enero 2005. 

Guillermo Lavado y Karina Fischer. 
Participan en Primer concierto de la  Agrupación CIMA, colectivo de intérpretes de música actual, en 
e l  Goethe Institut. 4 de abril 2005 . 

Jazz en la UC. "Noche Internacional de Jazz Fusión". 
Participan: Jeff Berlín Trío, acompañado del pianista y contrabajista Richard Drexler y Jorge Campos 
Cuarteto. Campus Oriente UC. 22 de abril 2005. 

Nuevo Centro de Alumnos Instituto de Música 2005 - 2006. 
Laura Jordán, presidenta. Rosa Vergara, vicepresidenta. Carlos Willatt, encargado consejo. Carlos 
Vera, encargado beneficios y finanzas. Marco Palma, encargado actividades. Christiane Drapela, 
Manuela Rocha y Diego Rammsy, equipo de actividades. 

Nuevos profes ionales J u a n  Pab lo  M arzolo Coloma y 
Carlos Andrés Poblete Lagos, flauta 
dulce. María Teresa Molina Monaga, 

contrabajo. Cristian Eduardo Moya Cifuentes, Gonzalo Eduardo Díaz U1tubia, Carolina Sonia U llrich 
Meza, Catal ina María Bertucci Mora y Gonzalo Anibal S i monetti De Grotte, canto. Cristian 
Rodrigo Peralta Toro, violoncello. Carla Marcela Sandoval Sandoval y Dante Sasmay Pontigo, piano. 
Gonzalo Adrian B e l t rán Cabezas ,  v i o l í n .  Andrés Robe rto Pantoj a Y ásquez,  gu i tarra.  
Cristóbal Menares Latorre, Gui llermo Felipe C isternas Rojas, Alvaro Nuñez Carbullanca, Rodrigo 
Daniel Herrera Muñoz, Juan Pablo Rozas Zelaya, Felipe Rafael Hidalgo Cavieres, Tomás Antonio 
Koljatic S i lva,  Alejandro Soto Lacoste, Juan Cuarzo Espinoza Romo, Anselmo Antonio Ugarte 
Poblete y Jerónimo Castro Bogdan, Licenciatura en Música opción Composición. 

Juana Corbel la 
lnstituto d e  Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 
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