











Editorial

Este nimero de otoiio de 2006 se inicia con la edicion de una entrevista al guitarrista argentino Roberto
Aussel, concedida a Oscar Ohlsen y transmitida por Radio Beethoven durante su estadia en Chile el
afio pasado. En el transcurso de su conversacion, el destacado intérprete se refiere a las ensenanzas y
los vinculos que establecié con sus maestros, al conocimiento de musicos notables como Astor Piazzolla,
a su experiencia en concursos internacionales y a la importancia que le asigna a la interpretacion de
diversos estilos, entre otros aspectos relevantes de su desarrollo artistico.

Tal como se planteara desde el primer nimero de Resonancias, 1a secciéon Reflexiones ofrece un tema
de interés tanto para el ptblico amante de la muisica como para los profesionales de ella. De este modo,
desde el punto de vista de la creacién y sin perder la perspectiva de la historia musical de occidente,
“Composicion musical. Consideraciones generales™, de mi autoria, aborda diversos temas que, por
una parte. son consustanciales al quehacer compositivo y, por otra. permiten orientar al auditor para
involucrarse en una audicidn atenta, activa y creativa.

El espacio dedicado a Estudios incluye dos trabajos. El primero, “Una nueva fuente para la masica:
el manuscrito Cifras Selectas de Guitarra de Santiago de Murcia (1722)”, de Alejandro Vera, informa
sobre el hallazgo y la relevancia para los estudios musicoldgicos de la conservacion de este documento
en el pais. ahora en poder de nuestra Universidad. El segundo. “Teoria y metodologia de la ensefanza
de los instrumentos de arco en el México del primer siglo de la Independencia™. perteneciente a
Evguenia Roubina. contribuye con un tema poco frecuente en la musicologia latinoamericana como
es un andlisis de las bases y estrategias pedagdgicas que sustentaron el proceso de aprendizaje
instrumental, en este caso a la luz de la realidad mexicana decimondénica.

En esta oportunidad. la seccion Comentarios da cuenta de tres nuevos discos compactos que redinen
obras de compositores nacionales: la publicacion de las memorias de Juan Orrego-Salas: y de un
trabajo de investigacidn, que culminé en la puesta en escena de un especticulo denominado E/
Cortesano.

Como es habitual, el nimero se cierra con la Bitdcora, que consigna las noticias y actividades
desarrolladas por el Instituto de Mdsica en los dltimos meses.

Alejandro Guarello
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Entrevista a Roberto Aussel
Guitarrista Argentino

Entrevista de

OSCAR OHLSEN

Instituto de Musica

Pontificia Universidad GCatglica de Chile

Roverto Aussel, Profesor Principal de la Cétedra de Guitarra de la Escuela Superior de Mdsica de
Colonia. Alemania, una de las figuras cumbres de la
guitarra mundial fue uno de los académicos que
contribuyeron al éxito del Programa de Profesores
Visitantes del Instituto de Musica de la Pontificia
Universidad Catélica de Chile durante el aio 2005.

Dict6 clases magistrales entre el 27 de septiembre y
el 4 de Octubre. Debuté con un recital memorable
en el Centro de Extension de la Universidad Catdlica
el 26 de septiembre. presentdndose por segunda vez
frente al pablico chileno en el Goethe Institut el 2 de
octubre.

A continuacion presentamos la edicion de una
entrevista transmitida por Radio Beethoven, en el
programa “Guitarra™, el domingo 9 de octubre de 2005

Oscar Ohlsen (OO): Roberto. no sélo has deslumbrado
al publico con tus recitales que fueron realmente
notables, pero también has conquistado a toda la gente
por tu calidad de ser humano y tu sencillez. ;Cémo

es que una figura tan grande logra ser tan sencillo?

Roberto Aussel (RA) : Bueno. no s€ si tan grande... pero pienso que en el camino de la musica, esos
logros de los que hablas son premios al estudio....Creo que inicié un gran viaje y son como escalas en
donde un tiempo de estudio me ha permitido presentarme a concursos, ganar premios, pero sobre todo
es un gran viaje interminable donde espero llegar lo mds lejos posible...

0.0.: Y los has obtenido, pero con todos tus logros. sigues manteniendo tu humildad.
R.A.: Si. ésta me acompand siempre en este camino interminable, en el cual

me interesa ir lo mds lejos posible. Y pienso que me falta muchisimo.
0.0.: (Cémo nacid tu carrera de guitarrista y cudles han sido sus hitos?
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R.A.: Nacidé en Buenos Aires cuando era nifio. Tuve la idea de estudiar un
instrumento...que fue la guitarra. Fui conociendo distintos profesores y por suerte
fui bien guiado en la eleccion de ellos. Como la guitarra es un instrumento popular
en Latinoamérica. empecé con musica folklérica. Nunca me he alejado porque
pienso que hay mucha espontaneidad en el discurso. y asi. poco a poco. fui conociendo
grandes maestros.

0.0.: { A quién mencionarias entre tus primeros maestros”’

R.A.: El primer gran maestro fue una maestra: Maria Luisa Anido, discipula de
Miguel Llobet. Me dej6 un aspecto de la guitarra: el sonido y la interpretacion de
aquella época, el contacto con el instrumento. Después conoci al que considero M1
maestro: Jorge Martinez Zdrate. También fue alumno de Anido, pero propuso -ya
después- una nueva dptica en la guitarra, mds moderna. El tenia un gran duo...

0.0.: Con su seiiora, Graciela Pomponio...

R.A.: Si, fue notable. Transcribia obras. Fue €l, realmente, quien me entregd todas
las posibilidades para que yo iniciara una carrera. Me dio a conocer el mundo no
so6lo guitarristico. sino musical con ejemplos hacia su misica, su personalidad. con
el contacto con sus colegas. con los estudiantes. Con €l ya estaba enfocado hacia
mi carrera.

0.0.: Tu ganaste el tamoso concurso de Radio France, un concurso mitico, que quizds fue el mds
importante, del mds alto nivel, que ya no existe. Tu lo ganaste el afio 75. Habia pocos concursos en
ese tiempo y eran muy potentes. Ahora hay muchos. ;Qué ha cambiado en el tema de los concursos?

R.A.: En ese tiempo habia un gran concurso en Europa, uno grande en Latinoamérica,
otro en Japén, pero eran pocos. Me acuerdo que cuando preparaba un concurso,
claro, viviendo en Argentina, tan lejos. iba sobre todo a conocer a los miembros del
jurado y tocar para ellos. Por ejemplo, cuando participé en Paris estaba el compositor
espanol Mauricio Ohana, la compositora Jana Obrowska, Tansmann, John
Duarte...entonces, era como un suefio tocar delante de esas personas: eso ya era
como un premio. Quedé seleccionado y llegué a la final. Lo que cambia hoy es
cémo tomar la preparacion de los concursos. Actualmente existen muchisimos, en
Europa solamente deben haber alrededor de 40. mds los que se hacen en América
y en otros continentes.

0.0.: Y se produce una especie de circuito como en el tenis, ;:no? Los mismos participantes y jurados
trasladdndose de un lugar a otro...

R.A.: Claro, y hay menos tiempo para prepararse. Pienso que los concursos deben
ser parte de una etapa inicial de una carrera. Cada persona deberia plantearse que
esta etapa no dure mds dc 3 anos, donde se aprovecha para ampliar el repertorio y
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tocar para jurados. pero en un momento esto deberia terminar. El aspecto negativo
de los concursos es que algunos participantes estdn diez aios en ellos. Conozco
muchos casos. Entonces, se estd siempre tocando para un concurso. para un jurado.
un repertorio obligado.

0.0.: Claro. estdn ganado premios. dinero y se hacen conocidos, ;pero en cierta medida es prolongar

la etapa de formacion, es como seguir en la escuela?

R.A.: Si. es lo mismo que si uno termina sus estudios y se pregunta y ahora qué
hago? ;Me inscribo cn otra escuela por otros tres anos. con otro profesor? Eso
organiza mi tiempo. Es una etapa que hay que superar y es después de eso que se
forma la personalidad del intérprete: ahora ya no tengo profesor, ya no tengo
concursos y debo tratar de formar al musico. al artista. crear mi estilo. Es como un
compositor que cuando estudié composicion vio todos los estilos para después
elaborar el propio, lo que le da ese sello por el cual al escuchar una obra uno
reconoce, ese es Boulez o ese Xenakis. En la guitarra es igual. Bream. por ejemplo.
toca dos notas y ya sabes que es Bream.

0.0.: Aparte de los muchos arreglos para guitarra de su masica. Astor Piazzolla hizo una primera e

importantisima contribucion especificamente con sus 5 piezas para guitarra. Sabemos que tu fuiste

el causante de dicha creacion. Como sucedid?

R.A.: Si. es cierto. Conoci a Piazzolla en Paris en el aino 1980, en la casa de un
amigo. Fue gracias a esta persona. que se llama José Pons y que invitaba a todos
los artistas argentinos que llegaban. Como si fuera el verdadero embajador argentino.
los recibia, les hacia conocer la ciudad y los atendia en su casa. Un dia me llamé
para invitarme a su casa porque en la semana venia Piazzolla. Por supuesto que
queria conocer al macstro. Cenamos y pasamos una linda noche. Mientras charlibamos
le pregunté a Piazzolla por qué no nunca habia escrito para guitarra. Me dijo que
no tenia tiempo pero que €l habia utilizado la guitarra en su quinteto.

0.0.: Bueno. alli tocaba Cacho Tirao

R.A.: Si. jTocaba Cacho Tirao! Cuando nos despedimos le propuse hacerle conocer
el repertorio de la guitarra cldsica. Lo visité y le mostré un amplio repertorio desde
Berkeley a transcripciones de las obras para laid de Bach, pasando por Villa-Lobos.
Barrios y Lauro. Al final le toqué la tercera de las 5 Bagatellas de William Walton,
que tiene mucho parecido con el estilo de Piazzolla. y como mi interpretacion era
como la de un tango de Piazzolla. se quedé impactado. Entonces, vio por primera
vez que una obra de su estilo podia ser realizada en la guitarra cldsica.

0.0.: Me habias contado que ademads se sintié un poco herido. o algo asi.

R.A.: Si. mds bien “picado™. por el hecho de que un compositor inglés haya escrito
una pieza para guitarra y ademds. muy cercana a su estilo. Me dijo: ahorame quiero
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quedar solo asf que puedes irte. Al dia siguiente me llamo por teléfono para pedirme
las 5 Bagatellas de William Walton porque queria constar algo, verlas. Una semana
después me llam¢é para decirme que habfa compuesta la primcra dec las piezas:
Compadre. Una vez que termind las 5 piezas, las trabajé con él y las estrené en la
UNESCO, algunos meses mds tarde.

0.0.: Pero, por esas cosas de la vida, esas piezas no fueron publicadas por ti sino por la editorial
Berben de Mildn.

R.A.: Si.y lamentablemente esa edicién no corresponde cien por ciento al original.
Piazzolla queria publicarlas y grabarlas inmediatamente. Mi coleccion en la editorial
Lemoine comenz6 un poco mds tarde. pero Piazzolla estaba ansioso en darlas a
conocer. Fue asi que la partitura pasé por muchas manos y se fue deformando. No
es una partitura tdcil, tiene pasajes que hay que elaborarlos técnicamente y entonces
decidieron simplificar los pasajes mds dificiles e, incluso, hasta cambiar la armonia.
Bueno, esas cosas pasaron y ya no se puede hacer nada porque los dercchos
pertenecen a la editorial que las publico.

0.0.: Roberto. en Chile hay mucha gente que cree que ti representas a la escuela de Carlevaro.

R.A.: No. realmente yo no soy un “carlevariano”. No me considero un alumno o
un producto de la escuela de Carlevaro. Durante cinco afos. entre 1972 y 1976 tui
a sus cursos en Porto Alegre y estudi€ con €l todos los aspectos técnicos que planteaba
en sus libros, lo que decia. Eso me sirvid para comprender. para analizar y tomar
lo que yo cref necesario para aplicarlo a mi manera de tocar. Al mismo tiempo, la
grandcza de mi maestro Martinez Zdrate es que €l me permitio a acceder a Carlevaro.
Me dijo. tienes que ir a ver a Carlevaro. tienes que aprender su técnica. a pesar de
que €l no estaba muy lejos, porque tenia mds o menos la misma optica. Zdrate me
ensenod a aceptar y respetar a otros maestros y otras escuelas y a tomar de cada
escuela lo que a uno le pueda servir.

0.0.: Claro. cuando las cosas estin bien hechas hay que reconocerlo. y ademds tomarlas como un
beneficio.

R.A.: Si. y esa actitud ayuda al alumno porque lo abre a otras posibilidades. si no
lo encierra en un nicleo: “Esto es bueno y lo demds no existe”. He citado a Maria
Luisa Anido. a Martinez Zdrate y a Carlevaro. pero mi comienzo fue con profesores
de barrio que también me ensenaron muchisimo. Ellos tenian el toquc folklérico,
la pulsacion, el sonido.

0.0.: Eso te dio un bagaje que luego incorporaste a tu sistema.
R.A.: Claro. y cuando habldbamos anteriormente de que hay una etapa en que uno

debe estar solo y poner su personalidad. eso me paso en el ano 77 cuando me fui
a vivir a Francia. De repente ya no tenia a mis maestros. la etapa de concursos estaba
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terminada y yo tenia que nacer como musico profesional, ganarme la vida alld como
una persona que vive de su trabajo. Comencé a dar clases y tenia que asegurar al
alumno con propdsitos claros. Entonces, me empecé a acordar de mis comienzos
hasta la dltima clase que tuve con Martinez Zarate. Vi pasar a todos mis maestros.
He tenido a siete maestros. Los puedo nombrar: el primero fue Norberto Piedrabuena.
el segundo fue su profesor Garcia Lorensen. después tuve a Adolfo Galvdn y a una
alumna de Prat. Consuelo Mayo Ldopez. Mis tarde encontré a Maria Luisa Anido
y finalmente a Zdrate. Toda esa gente me aporté muchisimo y nunca los negué ni
dije aprendo ésto y me olvido de lo anterior. Para mi siempre fue una informacion
que fue a una fuente. la que formé mi personalidad. Esa fue una etapa dificil, critica.
Tenia sélo 23 anos y acababa de llegar a otro pais. otra lengua. otro estilo de vida
y ademds le daba clases a gente mayor. entonces mi discurso tenia que ser seguro.
Por eso. no me considero un guitarrista de una escuela. sino que tengo varias
posibilidades en mi manera de tocar. todas me han aportado.

0.0.: A veces, cuando un alumno cambia de profesor. €ste tiende a modificarle toda su técnica, lo hace
“aprender de nuevo™, eso ocurre.

R.A.: En la Escuela de musica de Colonia casi todos mis alumnos ya tienen una
historia porque han estudiado 10 0 12 anos con otros maestros. Entonces, a mi me
toca ensenarles cosas nuevas. Lo que siempre pensé es que cuando ensefo una cosa
nueva no es para eliminar el resto sino para aumentar cl caudal musical y técnico.
Para mi la técnica debe estar al servicio de la misica y tiene que ser flexible.

0:0.: Sabemos que i abordas un amplio campo estilistico. diversos géneros de musica. no solo en
el terreno de la guitarra solistica sino también de la musica de conjunto. misica contempordnea. (Cuadl
es el estilo en que te sientes mds a gusto? ;Qué te hace atractiva una obra como para estudiarla?

R.A.: De los periodos renacentista y barroco lo que me interesa sobre todo es hacer
un viaje y acercarme a la época. La guitarra lo permite porque es un instrumento
que puede imitar la sonoridad de la vihuela y el laid o el clave. También. el rigor
de la época en la polifonia y la armonia realmente me interesa. No puedo dejar de
tocar en mis programas una parte de mdusica antigua. Es un viaje.

0.0.: ;En una mdquina del tiempo!

R.A.: Si. en una maquina del tiempo. Ademds, pienso que se aprende mucho de la
técnica del instrumento. Las articulaciones de la época. La mano derecha se puede
transformar en la mano de un vihuelista o de un laudista con el toque de yema o
una. Entonces, en la medida que el instrumento lo permite he intentado acercarme
y aunque estoy lejos de conseguir lo que quiero. esa parte no la puedo dejar. Y la
musica del siglo XIX me interesa muchisimo. también. Pienso en la guitarra como
un pequeio cuarteto de cuerdas y entonces elaboro mis digitaciones tratando de
imaginarme. por ejemplo. que el pulgar hace el cello...

0.0.: Bueno. la musica de Sor y Giuliani es conceptualmente musica instrumental.
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R.A.: Si. es misica verdaderamente orquestal. Ese trabajo me apasiona. No soy un
musico que se dedica a especializarse en un sélo tipo de musica. Me gusta tratar
de extraer de cada época lo mejor y acercarme a ella.

0.0.: Y también has tenido notables experiencias en la musica contempordnea.

R.A.: Si, la masica contempordnea me interesa muchisimo porque es estar cn el
proyecto de crear unaobra, de hablar con el compositor.

0.0.: {Has hecho muchos estrenos?

R.A.: Si. muchos estrenos. todos a partir del afio 77 cuando me fui a radicar a
Francia. Trabajé con Maurice Constant, Francis Schwartz, Piazzolla, Flavio Testi.
José Luis Campana. Con €l he trabajado mucho, incluso en enero proximo (2006)
vamos a estrenar un Concierto que sale de la altima obra que hizo Campana, As/,
que es para guitarra y CD o banda magnética. En este contacto con los compositores
uno va descubriendo novedades técnicas. Con la musica contempordnea y con la
musica latinoamericana me siento muy cémodo. porque estoy mds cerca.

0.0.: A proposito de musica latinoamericana. el otrodia. en una reunion mds intima tocaste musica
de Atahualpa Yupanqui. y lo hiciste con tal calidad y autenticidad que nos impresiond.

R.A. Atahualpa Yupanqui, para mi, es una pirdmide. Le tengo mucho respeto y me
gustaria tocar su musica cada vez mas, porque creo que €l fue el detonador para
mis principios. Cuando tenia 6 afios, en mi casa escuchdbamos mucha masica
folklérica y me acuerdo. como si fuera hoy. de las versiones de Atahualpa de La
pobrecita, de las zambas...y eso lo llevo siempre.

0.0.:Y (qué te parece que en nuestra conversacion lleguemos al tinal a tu raiz?
R.A.: A miraiz!, ;Fantistico!. Creo que es esa la raiz, si, si!

0.0.: En nombre de toda la familia guitarristica chilena te agradecemos todo lo que nos has entregado,
a nuestros alumnos y al publico que distrutd de tus conciertos.

R.A.: Para mi fue realmente un honor y estoy muy contento de haber estado en
Chile. Por afos y anos era el pafs que me faltaba y a diferencia de otros paises donde
uno llega, toca y se va, aqui he hablado con los alumnos, hemos compartido cosas,
y me quedo con ese recuerdo vivo del gran momento. que fue para mi. de como me
recibid el publico. lo que agradezco enormemente.
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Composicion Musical
Consideraciones generales

ALEJANDRO GUA RELLO
Instituto de Mu sica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile

Durante las décadas de 1980 y 1990. Radio Beethoven mostré especial interés por
entregar a sus asociados una informacién mas completa que la mera programacion.
De este modo, dio cabida a varios colaboradores para publicar breves articulos que
trataron sobre materias musicales diversas. Entre ellos figura una serie de ocho
escritos destinados a la creacién musical contemporinea, titulados “Retlexiones
sobre Composicion Musical™ 1al VIII, que aparecieron en los Boletines de Radio
Beethoven N°s 128, 129 y 130, del afio 1991, y los N°>131, 132,133,135y 138
de 1992.

Considerando la dificultad para conseguir ejemplares de esta importante publicacion,
por una parte. y la vigencia que todavia tienen, por otra. Resonancias solicitd la
autorizacion correspondiente a radioemisoras Beethoven —a quien agradece su
disposicion- para reeditar, luego de una revisiéon y como una sola unidad, los articulos
antes mencionados.

Antecedentes

La musica occidental, desde sus inicios, se ha valido de métodos o sistemas
ordenadores y/u organizadores generales. los cuales han servido, en su momento,
a las diferentes formulaciones musicales.

Sin duda. uno de los problemas mads mencionados y tratados durante el presente
siglo ha sido y pareciera seguir sicndo encontrar, en cuanto principio ordenador, un
substituto al sistema tonal.

La modalidad. que no constituye un verdadero sistema sino mds bien un marco de
referencia, un espacio de frecuencias, fue utilizada sobre todo en los tiempos en que
la musica se encontraba indivisiblemente unida a la palabra (desde el canto gregoriano
hasta el Renacimiento). Con el advenimiento de la prdctica musical instrumental
(a partir del Barroco) y con el fin de recuperar el sentido que aportaba en forma
mds o menos directa la palabra. la musica requirié de nuevas formas de articulacion
por una parte y, por otra. de un nuevo campo referencial y orden general: el sistema
tonal.

Este, cuya formulacion y establecimiento demoré varias décadas y quizds mds de
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un siglo, alcanzando su esplendor con
el Clasicismo vienés. hizo posible
-gracias a su condicion de sistema-
regular el discurso musical, formar y
disponer de modo relacionado las
partes o secciones. y.en fin, dotar ala
composicion de un campo referencial
que, siendo general, controlara las
diversas estructuraciones., pero
permitiendo, cso si. un amplio grado
de libertad e invencion dentro de las
leyes de funcionalidad vy
direccionalidad del propio sistema.

Sin embargo. y debido a un
reacondicionamiento de la realidad
acustica generado por el surgimiento
del temperamento igual (inicios del
siglo XVIII. justo en el momento mds
“perfecto” del sistema), la
funcionalidad y la real relacion al
interior de la tonalidad fueron
perdiendo efectividad. De este modo
y fomentado por una estética
romdntica que estimula la utilizacion
de la poesia, el sistematonal comicnza
a ser ineficaz. La paulatina
desjerarquizacion de sus elementos y.
por lo tanto. la gradual igualdad de sus
componentes hicieron perder a la
tonalidad su categoria de sistema.
debilitando la caracteristica
direccionalidad de sus elementos
constitutivos y dejando a la praxis
composicional enfrentada a una crisis
-hoy por hoy histérica- que. sin
embargo, dejé el camino libre parala
bisqueda de nuevos medios de
organizacion.

Inicialmente y a modo general. hubo
dos soluciones a esta crisis. Una de
ellas. la llamada “atonal™. se regia
fundamentalmente por la libre
utilizacion de los doce tonos

REFLEXIONES

disponibles aunque bajo la sombra y el influjo de viejos
resabios formales tonales (motivos. temas. articulacién
de frases. ctc.) y que sirvid con plenitud a las necesidades
estéticas del expresionismo reinantes en ese entonces. La
otra, también “atonal” pero que recuperd antiguas maneras
de organizacion. retformuldndolas y recombindndolas por
muy diferentes que fueran sus origenes. fue la solucion
francesa. Esta nueva modalidad, une la tradicion modal
occidental a estructuraciones modales de origen
extraeuropeo y que. en definitiva. a poco andar. sentaria
las bases del Neo-clasicismo. Este dltimo. reutilizarfa de
una manera bastante poco acertada la recién desaparecida
tonalidad.

Podemos deducir de las anteriores situaciones que, frente
a la crisis, la preocupacion a comienzos de este siglo
radicé en buscar una nueva norma general y protectora
que permitiera recuperar las condiciones bajo las cuales
se habia llevado a cabo nuestra praxis composicional.
Proposiciones hubo muchas (Hindemith. Busoni). pero
fué Schoenberg quien fermulé su “Método de Composicion
con Doce Sonidos™. el cual no constituia un Sistema.
pero proveia el marco de referencia y ciertas “leyes” que
podian regir una composicion asumiendo la “anarquia de
la igualdad™ provocada, como ya hemos dicho, por el
tcmperamento igual.

Asi, es posible decir aqui que el problema se centré mds
en recuperar condiciones perdidas que en repensar
verdaderamente, bajo las nuevas condiciones acusticas.
la Composicién Musical. en otras palabras. la muisica
misma.

Como sabemos. el método dodecafonico no fue suficiente
para cumplir su propdsito. pero si esencial -como paso
intermedio- para continuar adelante en el intento de
liberarse definitivamente de la sombra del sistema tonal.
El planteamiento que propone mds adelante el serialismo
que se inicia a partir de Olivier Messiaen, quien
paradojalmente es el mds notable heredero de la solucién
francesa ya mencionada. constituye también un método
y no un sistema.

Este método. abandona la idea de establecer un orden
general sistemadtico en pro de un ordenamiento particular
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para cada obra, basando su campo operacional en nuevos elementos constitutivos
del sonido: los pardmetros. Son éstos los que serdn sometidos a procedimientos
seriales y a precdlculos ordenadores. Una especie de micro-sistema que regula la
obra desde antes de que ella exista. Es decir, una vez mds la composicion se encuentra
controlada a priori por un conjunto de normas pre-establecidas. La reaccion no se
dejo esperar y con la aparicion de las prdcticas aleatorias y la busqueda de otras
fuentes ordenadoras para la composicion (las matemadticas especialmente). €sta se
sumio en una nueva crisis quc, como toda crisis. impulsé el experimentalismo y la
vanguardia, por una parte. y el velver atrds, a terrenos aparentementc mas seguros.
por otra.

Hoy. a sélo cinco afos de haber recibido un nuevo siglo asistimos a un panorama
post-moderno en el que conviven las mads diversas tendencias, la mayoria de las
cuales se inscriben en el campo de la regresion y la recuperacion de formas y valores
que ya no poseen la vitalidad que tuvieron en el momento de su verdadera y primera
formulacién. Sin embargo. existe una minoria (quizds no sea tal) que habiendo
enfrentado esta nueva segunda crisis y alejados esta vez de la proximidad del
fantasma tonal, repiensa los problemas de un modo nuevo sin dejar de lado la valiosa
experiencia vivida durante el pasado siglo y por qué no decirlo. durante toda nuestra
historia musical.

La musica instrumental, por su particular condicién no-figurativa, es un fenémeno
dificil de registrar de por vida en una primera y sola audicion. Esto implica que
deberd scr la obra misma la que intente establecer. durante su realizacion en el
ticmpo, las condiciones para su registro perceptivo, cualquiera sea el nivel mental
en que ¢ste se efectie.

En la musica tonal, que corresponde al inicio del desarrollo de la musica instrumental,
este proceso se llevo a cabo a través de la repeticion, la mayoria de las veces
tautolégica de un trozo. parte. tema o motivo. Esto permitia establecer las condiciones
para memorizar la infOormacién acdstica para una ulterior “manipulacion” de esa
informacion. Esta “manipulacion” se efectuaba fundamentalmente a través de la
variacion ornamental o de elaboracién o por la reelaboracién de la informacién. La
neccsidad de manipulacion de la informacién sonora obedece a una necesidad de
la percepcion humana la cual debemos abordar, al menos. desde un punto de vista
general.

Consciencia e Inconsciencia

La percepcion humana es bastante compleja y en parte se desconoce la verdadera
manera de como opera: pero, al menos parece estar claro que existen dos instancias,
sino mds, en que la percepcidn se lleva a cabo: la percepcion consciente y la

percepcion inconsciente.

La percepcion consciente, que corresponde a la mente superficial o conciencia, es
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aquella que opera en el campo de la
forma articulada y que tiende a atender
con mayor fuerza aquellos fendmenos
simples, bien delineados,
caracterizados, compactos,
“coherentes™. La simplicidad de un
tenomeno radica mayormente en su
definicion y delimitacion. en el
conocimiento que podamos tener de
éste y en la capacidad del mismo para
relacionarse con otros fenémenos de
igual o semejante naturaleza o
condicion sin perder su clara vy
caracteristica definicion. En este dltimo
aspecto se basa lo compacto y lo
coherente de un fendémeno. Sin
embargo, los fendmenos percibidos no
son solo simples, compactos y
coherentes, sino que los hay de otra
naturaleza y que a menudo ocurren
entre o durante la manifestacion de los
fendmenos simples (articulados). Estos
otros fenomenos que llamaremos
transitivos, existen y se manifiestan
con igual presencia fisica ante nuestra
conciencia, pero son “reprimidos’ por
nuestra propia percepcion superticial,
desviando nuestra atencion consciente
de los elementos inarticulados. Estos
Gltimos, sin embargo, siendo
informacion percibida, “ingresan™ a
nuestra percepcion inconsciente y se
registran en zonas interiores de nuestra
mente profunda.

La relacion dindmica que se establece
entre la informacion que ingresa a
nuestra conciencia de vigilia y aquella
que ingresa a nuestra mente profunda
(inconsciente) es la que genera, a mi
modo de ver, la energia con la que
registramos emocionalmente los

fendmenos percibidos, y es en el arte
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donde esta interaccion entre percepcion superficial y
percepcion profunda se da a gran escala y donde las
diferencias técnicas y los pequeios detalles internos
adquieren fundamental importancia. Tal como lo demuestra
A. Ehrenzweig en su Psicoandlisis de la percepcion
artistical, las particulares irvegularidades mds pequefas
e “inaudibles™ son aquellas que otorgan a la obra la secreta
vida que late en la técnica del artista.

En una obra, entonces. deben entrar en accion los dos
niveles de articulacion, de modo tal que cada uno
“alimente™ y “active™ las dos percepciones (superficial y
profunda) del auditor. En la obra deben aparecer elementos
simples (coherentes) y “cadticos™ (transitivos) en una
especial comunidn, logrindose asi una experiencia
“plastica™.

En la tonalidad, el material dirigido a la mente superficial
adquirfa la forma de una melodia que atrae inmediatamente
la atencion consciente y se registra en la memoria de corto
y mediano plazo. Sin embargo, co-existen con ella, las
otras voces del llamado “acompanamiento™ que son a su
vez pequenas melodias, pero mds débiles que la melodia
principal, por lo que forman parte de un fondo indistinto
de apariencia cadtica. Aunque el “acompaiamiento™
permanezca escondido para la percepcion superficial, su
naturaleza contribuye, a través de la percepcidn
inconsciente, a reforzar y perfeccionar el aspecto y efecto
de la melodia principal. El estudiante de composicion
musical tradicional aprende -o debiera aprender- en sus
primeras lecciones que no basta con escribir una melodia
y anadir luego un acompanamiento de acordes, sino que
éste es parte fundamental del todo y consiste en algo mis
complejo e interesante que genera, a su vez, otras melodias
subsidiarias que se relacionan e interactian con la melodia
principal.

Por otra parte, existen innumerables ejemplos de obras
en las cuales los compositores proveen de una gran cantidad
de informacion que permanece completamente “escondida™
a nuestra percepcion superticial. Baste recordar aqui a
Beethoven en sus obras: Quinta sinfonia. Sonata Waldstein,
Sonata Appasionata. De este modo. debemos reconocer

I. Ehrenzweig. Anton : Psicoandlisis de la percepciin artistica. Gustavo Gilli. Barcelona. 1976.
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que la prdctica composicional tradicional ya usaba estas dos vias de estimulo
perceptivo. La composicion musical de nuestros tiempos difiere entonces de la
tradicional sélo en el hecho que la cantidad de informacién superficial es menor o
mds difusa. Actualmente, la mayor parte de la creacion musical tiende a la polifonia
y sobrepone o yuxtapone diversos planos, niveles o couches, los cuales debieran
funcionar del mismo modo que tuncionan las diferentes voces en la polifonia de
Palestrina o de Bach. Esto revela la tendencia natural de todo el arte moderno a la
supcrposicion de diferentes zonas de informacion actstica o visual y que establece
nuevas condiciones de percepcion. tendiendo a poner mds relieve en el ejercicio de
la mente profunda a través del uso continuo de la percepcién inconsciente.

Al igual quc en una fuga de J.S. Bach -donde el tema no debe ser entendido como
una simple melodia sino como el germen del que crecerd la intrincada estructura
polifénica. siguiendo el despliegue de estas estructuras con una atencion difusa,
concentrandose no en una sola voz sino en la estructura global, la composicion
actual debe ser atendida y seguida de modo andlogo, lo que requiere que su
construccion (composicion) entregue los medios de interrelacion de todos los
fenémenos que concurren para formularla. Es por esto que. pese a que el arte
moderno tiende a formas débiles y libres de gestalr, lo que es sintoma de un
racionalismo debilitado, debemos poner gran cuidado en la utilizacién de nuestro
racionalismo y tensiéon emocional para lograr que ambos aspectos se potencien,
generando un arte completo y satisfactorio a las necesidades tanto de nuestra mente
superficial como de nuestra mente profunda.

Las “necesidades” de la atencion.

Ahora nos referircmos a los modos de relacion e integracion de la informacion,
cualquiera que ella sea. Sin duda. un mecanismo bdsico que actua inmediatamentc
con el acto perceptivo es el registro de la informacién. Este, serd mds o menos
perenne segtin la incidencia de variados factores: la cantidad de informacion previa,
ya registrada; la relacion de esa informacion con lo nuevo: la cantidad de tiempo
de observacion (“presencia”) de la nueva informacion, a través de la cual puede
autoafirmarse en nuestra memoria. El fendmeno recién percibido pasard entonces
a un proceso de identificacion. sea por igualdad o semejanza, sea por diferenciacion
o contraste respecto a la informacion ya existente.

Para lograr un verdadero registro de lo percibido se requiere una condicion sine qua
non. esto es, la atencion concentrada y “despierta” sobre el fendmeno percibido.
Sin embargo, existen mecanismos formales del discurso musical que pueden incidir
en el modo y grado de registro de la nueva informacion. Entre ellos se encuentra
la simple repeticion inmediata de un fendmeno. la que causa a su vez. a partir de
cierto tiempo, el debilitamiento de la atencion con la consecuente desconexion entre
la atencion y el fenémeno. La atencidn. entonces, se trasladard o no a otros focos
o fenémenos reales o virtuales presentes en el acto en que se desarrolla el fenémeno
a percibir. Asi, por ejemplo, la musica repetitiva (como la Minimal Music) produce
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una desconexion atencional del
fenémeno musical. obligando al auditor
a “perderse” en otras scnsacioncs o
pensamientos, o como en la musica
ritual de algunos pueblos de oriente, a
crear las condiciones de “mente en
blanco™ adecuadas. segtin ellos. a la
meditacion.

En lo que respecta a nuestra
civilizacién occidental, la musica ha
sido formulada de un modo tal que
una vez establecida y registrada en la
memoria a través de la repeticion.
comienza a ser sometida a procesos
de variacién, elaboracién o contraste.
Estos procesos son, a nuestro modo de
ver. las “necesidades™ a satistacer para
mantener la atencién sobre un
fenémeno sonoro.

Repeticién. variacidn, elaboracion y
contraste son los medios bdsicos que
utiliza la musica occidental desde sus
inicios hasta nuestros dfas.
Posiblemente esto obedezca a nuestra
tendencia de recrear a partir de lo
natural y, en la naturaleza todo estd
sometido al devenir, a la constante
variacion de todos sus componentes.
Creo que esta caracteristica evolucién
de todo fenémeno. define con claridad
para el ser humano. la nocién de vida.
Pareciera ser cntonces que la ausencia
de la variacién, aparece frente a la
experiencia del hombre como una
ausencia de vida, como algo muerto.
inerte. y sabemos bien cudl es la actitud
natural del ser humano comun frente
a lo inerte. Asi. parece ser necesario
el cambio continuo. el devenir del
fendmeno observado, el cual, en su
totalidad. debe aparecer homogéneo.
de modo andlogo a como ocurre con
todo fenémeno natural.

REFLEXIONES

La variacion o cambio puede asumir diversas formas, las
cuales “operan” emocionalmente de distinta manera. Entre
cstas formas encontramos la elaboracion. la mutacion. el
contraste, el “reflejo”. la ilusion, la evocacion, etc. Cada
una de ellas ha sido utilizada, en mayor o menor grado.
segun los “estilos” en la composicién musical occidental,
teniendo en cuenta que durante el “reinado” del sistema
tonal se utilizaron preferentemente la repeticion tautolégica,
la variacién simple. la elaboracién y el contraste aplicados
a los diferentes elementos formales.

La musica instrumental tonal realizé todas estas
operaciones dentro de un sistema mds o menos comtun a
todas las obras y a todos los compositores. Se podria decir
que el sistema tonal constituia una especie de macro
cédigo al interior del cual se manejaba una cierta
informacién sonora que no podia ser. en si misma, ni
lenguaje ni cédigo. Hoy. en ausencia de un sistema de
marco o referencia al interior del cual poder operar
compositivamente, la responsabilidad de regular los
procesos dc repeticion. variacion. elaboracién. y aqui
podriamos agregar de mutacién. de filtraje, re-lectura,
degeneracion y/o regeneracion. etc., recae sobre la
naturaleza misma de la obra. sobre sus propios elementos
constitutivos. Es ella la que debe auto-proveerse de las
condiciones de organizacién, de generar los mecanismos
y elementos que actdan en ella. Asi. un material inicial
- que deja de serlo en el momento mismo de su formulacién
para transtormarse en agente transformador y generador-
se repite proyectado isomérticamente en los diferentes
aspectos y niveles de la obra.

Esta vez. como veremos mds adelante, la repeticiéon no
es tautoldgica sino que mds bien deriva en una ““presencia”
activa del *material-forma-formante” en todos y cada uno
de los elementos constitutivos de la obra. Una especie de
informacion genética que hace que la obra sea unicay
donde el fendmeno de autogeneraciéon garantiza tanto su
variedad como su coherencia. Al respecto, vale la pena
citar a Luciano Berio: A veces. yo tengo la curiosa
sensacion que los procesos musicales bien podrian ser
mds inteligentes que los hombres que los producen y los
oyen. que las células de estos procesos. como los
cromosomas del cédigo genético. pudieran ser mds
inteligentes que los érganos perceptivos que les debieran
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conferir un scntido, y tengo la impresion que la musica imita uno de los procesos
naturales mds increibles: el paso de la vida inanimada a la vida animada, de las
formas moleculares a las formas organicas. de una dimension abstracta e inmovil
a una dimensién vital y expresiva™ 2.

Retomemos. sin embargo, el punto de la atencion (consciente) sobre la obra, ya que
es solo a traveés de ella que el nuevo discurso musical adquiere funcionalidad y logra
hacerse realidad. Ademds. es mediante la atencién que el auditor necesariamente
puede acceder a participar activamente en la nueva naturaleza de obra del arte
contemporineo. La atencién sobre una obra, en especial de una musica de nuestro
siglo. es particularmente variable y. sin duda, resulta imposible pretender instaurar
normas generales sobre ella. Sin embargo, podemos establecer ciertas condiciones
minimas para que esta atencion sea posible.

En primer lugar, debemos poner atencién en lo que sucede con nuestra percepcion
frente a dos situaciones limites: la repeticion constante sin (o casi sin) variacion y
la sobreinformacién que aparece como “‘cadtica”. Curiosamente, entre estas dos
situaciones antipodas. la reaccion de la conciencia (mente superticial) es la misma.
Esto cs. como ya se dijo. se “desconecta™ de la informacion y “entra™ a otro campo
o “‘cambia” su focalizacion hacia otro fenémeno.

Ambos hechos. la repeticion constante y el caos constante, tienen en comun establecer
un contimuun invariable que se caracteriza por un aspecto de “no-vida™, sin hechos
relevantes y de aspecto plano. generando. mientras se manifiesta, una sensacion de
encontrarse frente a la “materializacion’ de la muerte. Quizads, frente a esta situacion,
nuestro ser se defiende y se “desconecta”™ del fendmeno buscando recuperar un
aspecto vital en otros hechos. Sin duda, éste es un tema a desarrollar en el campo
sicoldgico, antropoldgico o filoséfico, pero no podemos dejar de considerarlo dentro
de la prictica de un arte particularmente no-referencial como lo es la musica
instrumental.

Esta necesidad humana de conectarse con fendmenos anidlogos a nuestra propia vida
o al menos cémo la percibimos, condiciona nuestra atencion, la que -creo- no nace
solo a partir de la familiaridad o informacién previa que se tenga del fendmeno a
percibir sino también a partir de su “novedad articulada™. Esto ultimo. lo entiendo
como la relacion que el ser humano establece con todo fendmeno que le resulte
desconocido. Apenas esto sucede. la mente consciente o inconsciente opera de modo
tal que vincula la informacion previamente registrada con lo nuevo. generdndose
un “encuentro” energético entre lo conocido y lo desconocido que puede y deberia
manifestarse en el campo de la sensacion o la emocion. Es aqui donde radica la
necesidad de lo nuevo y por ello sostengo que el interés real estard generado mds
por el enfrentamiento de lo nuevo con lo conocido que por el simple reconocimiento
de algo ya registrado. Creo. entonces. que es en la dialéctica nuevo-conocido que

2. Berio. Luciano: Entretiens avece Rossana Dalmonte. ).C. Lattes. Paris. 1983, pag. 27.
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se imprime el primer impulso de
atenciéon hacia un fendmeno.
Ahora bien. en la muisica. este
problema de mantener o generar
atencién ha sido abordado de muchas
maneras diferentes dependiendo del
contexto histdérico. En la misica
tradicional tonal, la solucidon la
encontramos en la variacion. Los
mecanismos de variaciéon en la
tonalidad no se limitan ala agregacion
(ornamentacion) o a la diseccion
(trabajo motivico) de un tema sino que
se amplian a los cambios de las zonas
tonales (modulacién), registros,
cambios del fondo o contexto
(acompafamiento, armonia, etc.) y
otras posibilidades. Fuera del sistema
tonal, las alternativas de variacion se
ven aparentemente limitadas si
pensamos atin en una formulacién
formal de tipo cldsico. es decir, en
someter al material a los mismos
mecanismos tonales. Pero, si se plantea
el problema, olvidando la sombra
protectora de la tonalidad, de un modo
renovado y atento a las actuales
circunstancias, las probabilidades de
variacion se multiplican en un nimero
indefinido. Las operaciones de
variacion de que somos testigos en la
musica a partir de los anos '50 en
adelante, lo testimonian. Es esta misma
“ilimitacién™ de posibilidades
operativas la que hallevado y lleva a
generar, con su desmedido e
irresponsable uso por una gran parte
de los compositores a partir de la
década de los '60, aspectos cadticos
de tipo continuum a que haciamos
referencia mas arriba. contrariando las
condiciones de atencion sostenida que
una obra debe procurar.

Con lo anterior. podemos detinir como
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una actitud compositiva responsable el tener en cuenta
aquella “ilimitacion” de los medios de variacion y
controlarlos. El control estd a nuestra disposicion si
consideramos las naturalezas propias de las obras de modo
que, en ellas actden ciertos mecanismos apropiados y no
otros, teniendo en cuenta que estos otros pueden ser
apropiados para otras obras. La atencidn perceptiva, en
estos casos, serd satisfecha y no buscard focos de
informacidén ajenos a la obra musical misma.

Habiendo abordado la problematica de la percepcidn
musical y la necesaria atencién que debemos prestar a
una obra musical, puede ser ttil, ahora, iniciar un viaje
al interior del discurso musical para descubrir aquellos
fendmenos que son los elementos constitutivos de la
forma. Para este efecto, debemos establecer y aclarar
ciertos conceptos e ideas que nos servirdn para intentar
cierta objetividad dentro del subjetivo y relativo mundo
de la musica.

Los “objetos’ formales.

Un “objeto” formal, en la mdsica. corresponde a un
fendmeno sonoro que, por su naturaleza, asume ciertos
rasgos caracteristicos que permiten su identificacion y su
eventual diferenciacion del total, condicion sine qua non
para ser aprehendido en el acto de la percepcion. Esta
somera definicion, sin embargo, no se puede considerar
como una regla puesto que un fenémeno sonoro serd un
“objeto tormal” dependiendo, ademds, del contexto en
que suceda, el que hard necesario los diversos grados de
fuerza y presencia de los rasgos que el “objeto” deba
manifestar.

Un sonido solo y puro inserto en un lapso dc silencio
podra constituir un objeto reconocible en base a su sola
condicion de sonido portador de una informacion de
frecuencia (altura del sonido, un re del registro medio,
por ejemplo), duracion (longitud en segundos del sonido).
timbre (forma de onda. el re tocado en un piano. por
ejemplo) o, incluso, su amplitud (cantidad y fuerza del
sonido, mezzoforte, por ejemplo). Si en ese ambiente de
silencio oimos el sonido A recién caracterizado y luego
de un breve momento oimos otro sonido B, ambos actuarin
como “objetos’” tormales y quien asista a esta audicion
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estard en condiciones de relacionar el primer sonido con el segundo. estableciendo
las similitudes o difércncias que surjan de la audicién- observacion. El auditor se
podria dar cuenta, por ejemplo. que el sonido B es de distinta frecuencia (un fa),
pero de igual timbre (el mismo piano), distinta duracién e igual amplitud.

Ahora bien, las condiciones recién descritas son extremadamente simples y permiten
quc un sonido sea ya un “objeto™ formal. Pero imaginemos ahora la experiencia
anterior en un ambiente sonoro complejo, en el cual “conviven™ simultineamente
multiples y diferentes sonidos. Una obra orquestal. para tomar un ejemplo. ;Estardn
dadas las condicioncs para que nuestra percepcion logre definir cada uno de los
sonidos que recibe nuestro oido y adoptarlo como un “objeto” formal?

Es indudable que para un oido normal esta tarea resultard imposible ya que cada
uno de los sonidos que conforman este nuevo ambiente pasard a ser un elemento
mds del todo indiferenciado y nuestra percepcion requerird, entonces, de una nueva
categoria de formalizacién. Esta nueva formalizacidon estard basada en las relaciones
de los sonidos mds que en los sonidos mismos y surgird el concepto de intervalo,
de grupo, de gesto. dc figura. etc. Para hacer una analogia con nuestro lenguaje,
podriamos decir que las letras son los sonidos aislados y las palabras son las nuevas
categorias de formalizacion que permitirdn la elaboracién del discurso. En la musica.
esta necesidad perceptiva ha obligado al compositor a “construir” fenémenos
formalizados los que son conocidos como “motivos™, “temas™, “'sujetos”, “frases”,

s

etc.

En la musica tradicional, estos “objetos™ formales son establecidos y confirmados
como tales en forma clara y precisa intentando lograr un mejor y duradero registro
en la memoria, lo que se obtiene a través de las numerosas reiteraciones,
preterentemente tautoldgicas, en el transcurso del discurso musical. Al respecto, les
invito a intentar recordar el inicio de la Quinta Sinfonia de Beethoven y, en seguida,
a reconstruir la secuencia sonora que sigue a continuacion. Al hacer este pequeno
esfuerzo, se podridn dar cuenta que el primer “objeto” formal. el primer motivo se
reitera innumerables veces. sufiendo. incluso, modificaciones de diversos grados
en sus componentes internos. Estos cambios no son lo suticientemente fuertes como
para transtormar el “objeto™ formal en otro diferente, pero le otorgan al motivo una
vida que sostiene la atencién del auditor, pese a la constante reiteracion y repeticion
a que es sometido.

Es importante tener en cuenta la incidencia de las relaciones de los elementos que
conforman un objeto. puesto que nuestra percepcion y memoria reconocen con igual
facilidad tanto estas relaciones como los elementos mismos puestos en juego para
establecerlas. Esto permite. en la musica. una serie de “manipulaciones”™ y variaciones
sobre un “objeto” tormal, logrando asi la continuidad y homogeneidad necesaria
del discurso y. al mismo tiempo. proporcionando la variedad y suficiente cuota de
“novedad” para satisfacer la atencion y mantener el interés sobre el discurso musical.
Como ejemplo de esto. podemos usar la misma obra de Beethoven y tomar la
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relacion 3:1 que manifiesta el motivo
principal. Les invito. una vez mis. a
oir el inicio del primer movimiento y
el inicio del tercer movimiento de la
sinfonia y seguramente descubrirdn
cosas que tal vez. antes, las habian
pasado por alto y, por lo tanto. eran
inexistentes.

En la musica de nuestro siglo las cosas
han cambiado pero sélo en apariencia,
puesto quc en lo sustantivo y esencial
la formulacion del discurso hoy en dia,
recurre a los mismos procedimientos.
Esta vez, los contextos y los mismos
“objetos™ formales son, quizds, mds
complejos y. posiblemente. requieren
de una mayor atencion en la audicion.
Obviamente que si observamos
demasiado superficialmente la musica
contempordnea se Nos aparecerda como
un “algo” cadtico. indiferenciado. Pero,
si atendemos. reflexionamos y
participamos al oir una obra nueva,
descubriremos que los “objetos™
formales estdn ahi, rcvelando una
sintaxis, un devenir natural de
acontecimientos relacionados vy
relacionables que, en definitiva, no
difieren mayormente del discurso
musical tradicional. La composicion
musical. hoy y ayer. no consiste en
una simple acumulacion de ideas
(buenas o malas) en un periodo de
tiempo. Es necesario ponerlas en
accion, en relacion, derivindolas unas
de otras. evolucionando sus apariencias
hasta obtener, incluso, nuevos
“objetos™ tormales sin destruir la
naturaleza y esencia de aquellos que
sirvieron como puntos de partida. Asi.
el auditor asiste a un tendmeno que le
provee de acontecimientos para
identificar, reconocer. relacionar,
permitiendo el libre juego emocional.
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nacido de la confrontacion nuevo-conocido, que define
finalmente, el hecho estético.

Ahora, intentaremos aclarar el proceso bdsico y mds
fundamental a que son sometidos los “objetos formales™
y que, finalmente, dan direccionalidad, funcionalidad y
modo de ser a la obra musical en si.

Uno de los procesos expositivos del discurso musical,
que ya hemos mencionado, corresponde a la repeticion
de un hecho sonoro. Sin embargo, a partir del concepto
dc repeticion debemos hacer una extension a una dimension
bastante mds amplia que, de alguna manera, abarca al
concepto de variacion. Este ultimo, puede permanecer
como una categoria auténoma en cuanto concepto en si.
Pero., una vez que ese concepto se pone en acciéon como
proceso y se manifiesta como tal. obliga a la formulacidn,
al menos. de dos eventos sonoros para que a través de la
observacion de ambos, se pueda constatar el cambio que
conlleva un fendmeno de variacion. Si la variacion es de
nivel 0. tendremos un fenémeno repetido tautoldgicamente:
si la variacion es parcial, percibiremos el cambio en lo
conocido: y si la variacion es total. se producird entonces
un fendmeno absolutamente nuevo.

Por lo tanto, requerimos de dos instancias para establecer
las relaciones correspondientes entre los dos hechos. Si.
en esta relacion, coexisten elementos que constaten la
presencia simultdnea del fendmeno de la repeticion por
una parte y del fendmeno de lo nuevo, por otra. debemos
constatar la identidad del primer hecho: “A™ y el cambio
o variacién en el segundo hecho: “a”. De este mismo
modo, existe la posibilidad de que el segundo hecho no
posea en si elementos del primero. haciendo imposible
constatar un fendmeno de repeticion y. por lo tanto, nuestra
percepcion no registra el segundo hecho. en este caso.
por ejemplo: “%"* como variacion del primero “A” sino
como un hecho completamente nuevo y desconocido.
Aqui, el segundo hecho, al no tener elementos del primero,
determina una relacion de contraste u oposicion y serd un
fendmeno que. volviendo a la musica. asumird
-naturalmente- una nueva funcion formal. un nuevo punto
de partida o de referencia.

Ahora bien, debemos considerar que tanto la repeticion
como la variacion pueden tener diferentes grados.
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generdndose, asi, zonas intermedias en las que resulta dificil establecer cudl fendmeno
predomina en la relacion de los “objetos formales”. Tomemos, por ejemplo, el signo
“(O"y entremos en una consideracion de tipo temporal, que es la dimension propia
de la musica. Una repeticion absoluta y exacta de este tipo: O™, seria tautoldgica,
de igualdad absoluta. Sin embargo, podriamos considerar que el segundo signo se
encuentra en otro contexto y que, ademds, cumple una funcion absolutamente distinta
al primero: el primero -cuando lo vemos por primera vez- es nuevo, y el segundo,
ya conocido.

También podemos considerar como repeticion de los anteriores a los signos: “O”
y “0”. Pero en este caso podemos constatar la variacion en las diferencias de
“cuerpo” en el primer caso. o de forma en el segundo. También podriamos comparar
el signo “O™, con el signo “?"" y constatar que nos es dificil usar el término variacion
puesto que resulta poco claro establecer los lazos, los puntos comunes, que puedan
poseer los dos signos en cuestion. Como vemos, la variacion depende de la naturaleza
de los parametros que conforman el “objeto’ y en qué medida. uno, algunos o todos
estos son modificados. Todo lo anterior nos obliga a definir aqui, aunque sea
someramente, los pardmetros del sonido.

Los parametros del sonido.

Uno de los elementos mds propios de la misica y mds identificable es la altura del
sonido. dicho en términos fisico-acusticos, su frecuencia. Esto permite determinar
y fijar alturas. las notas, y organizar -si se desea- la gama musical en la que las
alturas cstdn distanciadas de manera tal, que nuestro oido pueda diterenciar claramente,
por ejemplo., un Ladeun Fa. Un oido bien entrenado o privilegiado no sélo pucde
establecer las diferencias entre sonidos de diversa frecuencia, sino también recordar
una frecuencia. lo que se conoce como oido absoluto.

Otro elemento del sonido que resulta bdsico es la duracion de éste y que se establece
en términos simplemente temporales. Sin embargo, su apariencia es relativa
considerando los contextos en que surge y su percepcion se basa tanto en la
comparacion proporcional, como en reférencia a un pulso constante y subyacente.
En general. el pardmetro de duracion sonora se articula y toma forma a través de
la combinacion de duraciones largas y cortas. De este pardmetro surge el ritmo que.
adosado al pardmetro de altura, genera el disefio melddico.

Un tercer pardmetro, cuya percepcion es altamente relativa. es la dinimica o potencia
del sonido. Es decir, qué tan fuerte o débil puede ser un sonido. La dindmica
corresponde a las indicaciones relativas de piano, forte, mezzoforte, pianissimo, etc.
Pero, la potencia sonora puede medirse y establecerse en valores absolutos; esto es,
en decibeles. Sin embargo. la percepcion de aquel valor absoluto, depende del
contexto dindmico sonoro en que se manifieste. Nuestro oido posee la capacidad
de modificar su umbral de audicion adecudndose a las circunstancias ambientales,
sea para protegerse o para lograr captar las mds minimas senales sonoras. Por
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ejemplo, en un contexto de piano, si
aparece un forte subito, este nos
parecerd fortissimo. Pero ese mismo
Jorte en términos de decibeles, dejard
de aparecer como stibito y nos parecera
normal dentro de un contexto de forte.
Del mismo modo, ese forte, tendrd otro
sentido para nuestra percepcion, si
aparece como resultado de un
crescendo desde el piano al forte.

Otro importante elemento paramétrico
del sonido es el timbre, en términos
fisico-acusticos, la forma de onda del
sonido. Lsta resulta de la cantidad y
naturaleza de los sonidos armdnicos
que acompaiian a todo sonido,
exceptuando al artificial sonido
sinusoidal que se obtiene por via
electronica y al que se le considera
absolutamente puro. El timbre es un
resultado de las condiciones
establecidas por los instrumentos
generadores del sonido y sus
resonadores, 10s cuales, para un mismo
instrumento, pueden hacer variar la
forma de onda. Esto lo conocemos
como inflexién del timbre y
corresponde, por ejemplo, al uso de la
sordina en un violin. Esta, disminuye
la transmision de la vibracion de la
cuerda a la caja del instrumento y por
lo tanto modifica el timbre
obteniéndose lo que se conoce como
un color. Por otra parte, existe la
posibilidad de mezclar los diferentes
timbres, lo que da origen al elemento
expresivo de la orquestacién o
instrumentacion.

Finalmente un elemento que funciona
como pardmetro sonoro, pese a su
micro-dimension, es el modo de ataque
o el modo de inicio de un sonido.
Todo sonido tiene un momento de
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inicio, seguido de un pecak, luego el sonido se mantiene
(dura) y, finalmente, el momento en que el sonido se
extingue. Esto corresponde a lo que se denominan las
transientes dindmicas. £l momento mas llamativo para el
oido, amén de su duracion, es el modo de inicio de un
sonido y por lo tanto, este elemento tiene la capacidad de
cooperar en la caracterizacién de un fenémeno sonoro.
Esto corresponde en general al fendmeno de la articulacion

de cada sonido (legato, staccato, portato, spiccato, etc).

Todo fendmeno sonoro posee necesariamente todos estos
elementos: frecuencia, duracién, potencia, forma de onda
y transiente dindmica, cualquiera que sea su indice de
manifestacion. Estos pardmetros son los que determinan,
entonces, las caracteristicas de un sonido las que,
registradas por nuestra percepcion, nos permiten la
comparacion y la correspondiente relacién de los
fendmenos sonoros. Este proceso se extiende también a
los “objetos formales™ ya constituidos y que, por ende,
son portadores de las caracteristicas paramétricas del
sonido.

Imaginemos un tema. Por ejemplo, la famosa melodia
coral beethoveniana de la Novena Sinfonia. En ella,
podriamos modificar su ritmo, como el mismo Beethoven
lo hizo, y lograriamos una variacién. Del mismo modo,
le podriamos cambiar el timbre, o la dindmica, o la
velocidad (el rempo. que pese a no ser un pardmetro del
sonido, si es un pardmetro de la masica) o incluir otras
notas (ornamentacion) entre las originales, etc. Como
podemos ver, se pueden obtener “infinitas’ versiones de
un “objeto formal” y el arte de la composicién determinard
qué versiones son apropiadas y cuales no. O, por qué no
decirlo, cudles se le ocurren al crcador y cudles ni siquiera
pasardn por su mente. Al respecto, podemos recordar la
maravillosa obra de J.S. Bach compuesta a partir del
famoso tema “regio” de Federico El Grande, quien propuso
la melodia a Bach, con ocasién de la visita que le hizo
este Ultimo y con el cual, el gran compositor improviso
al teclado. Habiéndose percatado Bach de las enormes
posibilidades de “manipulacién™ del tema, compuso y
posteriormente envié al Rey, la version definitiva -por
todos nosotros conocida- de La Ofrenda Musical.
La musica, en general, estd llena de “‘repeticiones”,
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variaciones y nuevas apariciones de “‘objetos formales”. Elementos nuevos y
conocidos que serdn reutilizados en el transcurso de la obra en sus diversas formas
las que, a su vez, van creando la naturaleza de la obra y aportando los hechos sonoros
que serdn percibidos estética y emocionalmente -tanto por nuestra conciencia
superficial. como profunda- al enfrentar el fendmeno dialéctico de 1o nuevo-conocido.
Asf surgen las funciones formales de los objetos. la energia necesaria para atraer
nuestra atencion y el discurso. la redaccion definitiva de la obra musical.

Recordando lo que se ha dicho respecto al aspecto vital del fenémeno musical,
podemos constatar que uno de los procesos formales de mayor efectividad y vigencia
a lo largo de la evolucion de la musica occidental hasta nuestros dfas. es precisamente
el de la variacion. Desde las primeras Secuencias gregorianas, pasando por el Tema
con Variaciones hasta los procesos compositivos actuales. la variacién cs parte
fundamental del discurso musical y lo podemos encontrar en toda obra. cualquiera
que sea su estilo. época, forma. género, tipo. vocal o instrumental.

La mdsica es variacion. y el Arte de la Composicion Musical consiste,
fundamentalmente. en encontrar las justas medidas y proporciones de variacion de
los “objetos™. en saber cudndo proporcionar novedad y. cudndo y cudnto recordar
o reconocer de lo ya oido. La coherencia de un discurso, su homogeneidad o
heterogeneidad. su “l6gica”. su “verdad™ dependen del manejo de la variacion que
en ese discurso se haga. La estética del discurso. su “belleza™, su capacidad de
sorprender. estimular y alimentar nuestra percepcion, dependen de la naturaleza de
los “objetos formales™ y una vez mds. de los procesos de variacion a que sean
sometidos. El equilibrio que se debe lograr en un discurso musical. obviamente no
puede “recetarse” ni establecer en un contexto ajeno al fendmeno musical y por lo
tanto resultaria inutil pretender expresarlo en palabras.

En este punto. puede parecer necesario. una vez mds. reflexionar sobre lo dicho
anteriormente en relacion a nuestras necesidades perceptivas y evaluar la propia
vivencia afectiva y reflexiva en cada momento que ofmos musica. Esto. tal vez. nos
permitiria acercarnos a establecer criterios (aunque muy relativos) respecto a las
obras musicales tanto como creadores. intérpretes o auditores.

La musica. esun arte en el tiempo y su desarrollo asemeja un discurso de ideas
hiladas y relacionadas que otorgan a la obra su forma especifica y su carga estética.
Sin embargo. nuestro actual mal hdbito de audicion. como resultado del deterioro
de la educacion musical. tiende a preferenciar solo la dimension temporal de una
obra. atendiendo principalmente a los objetos mds Ilamativos. Algunos de los cuales.
en el mejor de los casos. retenemos en nuestra memoria. Todo esto es asi, considerando
el uso. por nuestra parte, sélo de nuestra conciencia o mente superficial.

Sia partir de esta base y a través de una adecuada educacion musical. extendemos
el campo perceptivo a nuestra mente profunda, encontraremos que ésta se nutre de
hechos sonoros que normalmente escapan a la capacidad de “‘darnos cuenta™ y que
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permanecen “ocultos” tras los objetos
formales captados con facilidad por la
mente superficial o conciencia. Toda
esta informacion “subterrdnea’ ocurre
en lo que podriamos llamar, el espacio
acustico del arte musical. Un terreno
paramétrico de frecuencias, duraciones,
intensidades. formas de onda, etc., que
puede ocupar un mismo “espacio” de
tiempo. Esto se llama polifonia o
multifonia, en el sentido mds genérico
del término, que difiere del sentido
técnico-musical correspondiente a un
comportamiento contrapuntistico de
varias lineas melddicas que se
superponen durante un mismo periodo
de tiempo.

Para lograr introducirnos en la
dimension paramétrica “vertical” o
simultinea de la musica, debemos usar
el término polifonia en su sentido mds
general y, por lo tanto, consideraremos
toda simultaneidad sonora como una
manifestacién polifénica. De la
polifonia surgen las caracteristicas que
definen a la armonia, el contrapunto.
y la textura o tejido de la musica. Todos
estos aspectos polifénicos forman
parte, ineludiblemente, de la mayor
parte de la musica, cualquiera sea su
época, estilo u origen. La musica que
no ocupa esta dimension simultdnea
se define, cominmente, como
monodia.

La monodia, parte fundamental de los
inicios de nuestra musica occidental,
en la forma de Canto Gregoriano, es
el prototipo de la dimension temporal
de un discurso y los objetos formales
que lo constituyen, se relacionan en el
tiempo apelando a nuestra capacidad
de memoria, de relaciéon y a la
necesidad de ordenar lo que

REFLEXIONES

percibimos. Este orden se “concreta”, normalmente,
después de la audicion de la obra y solo en algunos casos
durante la obra; pero en esta tltima situacion, una vez
mds, en un lugar diferente al quc se manifiesta
aclsticamente; esto es, en la propia mente.

La polifonia, por su parte, permite la audicion y relacion
de objetos sonoros en el mismo momento en que ellos
ocurren o se manifiestan, otorgando un nivel, formay
carga de informacidon que enriquece notablemente la
audicion.

En el desarrollo de la musica occidental. la necesidad
estética de “alimentar” a nuestra mente profunda surgié
ya, en el siglo IX, con las primeras experiencias de
“organum”. Ls decir, de duplicar simultineamente la
monodia original con una réplica exacta en cuanto ala
temporalidad, pero. con un cambio en el pardmetro de la
frecuencia sonora. Esto lleva a una imagen de paralelismo
de ambas monodias que. por su simple simultaneidad,
pasan a ser, en conjunto, un fendmeno polifénico.

Observando nuestra historia musical podemos descubrir
que ésta se desarrolld en una secuencia paramétrica
“l6gica”, de acuerdo y a medida que los hombres fueron
tomando conciencia y controlando, a traveés de la escritura:
la frecuencia, la duracion, la intensidad, los modos de
ataque, el timbre, en fin, los diversos elementos y
caracteristicas del sonido. Asi. luego de dominar el
pardmetro de altura sonora y ser capaces de superponer
simultineamente dos o mds réplicas monddicas se produjo
el cambio en el manejo del parimetro de duracién que
generé melodias independientes unas de otras, tanto
respecto a su disefio de alturas, como en sus formas
ritmicas. Esto dio origen, al Contrapunto. Término que
surge de la denominacion “punctum” que recibia una nota
sola la que, al estar dispuesta simultdneamente contra otra
de similar duracién pero de diferente altura, producia la
situacion: punctum contra punctum. Cste prototipo
evoluciond, al poco tiempo. y se llegd a contraponer varios
sonidos, de breve duracion y diferentes alturas, sobre uno
de larga duracién conocido técnicamente como cantus

firmus.

Posteriormente, los musicos fueron incorporando. en la
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simultaneidad sonora, la diferenciacién y dominio de todos los pardmetros, generando
tejidos con una gran carga de informacion y alcanzando su mds alto nivel en el
desarrollo de los grandes grupos orquestales, en los que podemos constatar momentos
de simultaneidad de alturas, ritmos, dindmicas, timbres, formas de articulacion e,
incluso, en mucha mdsica de nuestro siglo, la superposiciéon de tempi.

Los niveles o grados de uso de la simultaneidad musical han evolucionado, en el
desarrollo de la musica occidental. dependicndo de las diferentes conductas estéticas
de cada época. disminuyendo o aumentando su presencia. y cambiando su forma
de manifestacion. En el gregoriano, encontramos el “organum™ de simultaneidad
diferenciada minima y el uso del cantus firmus que presenta una independencia
mayor cntre las melodias. Luego. en el Renacimento, se alcanzé uno de los mas
altos grados dc polifonia contrapuntistica en la composicion de misas, motetes.
ricercares, madrigales, etc. Posteriormente. en el Barroco (con la notable excepcion
de Bach que mantuvo, hasta su muerte. una praxis contrapuntistica), reaparece la
monodia -esta vez acompaiiada por apoyos armonicos- y que, con el tiempo, dio

origen al bel canro, que alcanzé su maxima expresion en el género operdtico.

La melodia era acompanada por acordes (un conjunto de dos o mds sonidos
simultdneos) y que justamente, estaban “de acuerdo’ al momento monddico al cual
eran aplicados. Esto origind la Armonia que, dentro del sistema tonal, adquirié una
fisonomia de tipo funcional que dio paso, incluso. a la independencia del discurso
armoénico. Esto permitio, a su vez, el manejo expresivo de la armonia que, en cuanto
nivel de informacion. se superponia simultdneamente a la monodia. Como ejemplo
visual de esta situacion podriamos imaginar a La Gioconda de Leonardo da Vinci:
una figura (el retrato) sobre un fondo (el paisaje). También hay casos en que la
misica se sostiene por su solo discurso armonico y su expresividad, en ningtin caso,
se ve menoscabada. Seria el caso, volviendo a un ejemplo visual, de una pintura
marina sin presentar necesariamente una nave.

Gracias a Bach y a su influencia en los grandes compositores cldsico-romdnticos
(Mozart, Haydn, Beethoven. Brahms, etc.), la composicion ha seguido recurriendo
a la polifonia contrapuntistica en sus diferentes formas. utilizandola paralelamente
al aspecto mds "monddico™ de la melodia acompanada por la armonia. Con la crisis
del sistema tonal y la aparicion de las nuevas formas “atonales™ y dodecafénicas.
el aspecto armoénico se debilitd, dando paso a una escritura mds contrapuntistica.
Otro factor de disminucién en el uso de la armonia que debemos tomar en cuenta
es que el acorde llegd a ser a considerado. por los compositores de inicios de este
siglo. como un todo homogéneo. como un solo sonido complejo. Un ejemplo
bastante claro de esto lo encontramos en Debussy. quien utiliza este concepto para
la formulacién de sus melodias obteniendo un paralelismo con acordes,
preferentemente de dominante séptima y novena (ej: Do-mi-sol-sibemol-re), de
similares caracteristicas polifénicas al orgamum gregoriano.

Por otraparte. ademads de los tradicionales conceptos técnico-musicales de homofonia
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(armonia) y polifonia (contrapunto)
debemos agregar el concepto de
Heterofonia, propio de mucha musica
no-occidental, principalmente oriental
y africana. La heterotonia consiste en
una proyeccién modificada vy
simultinea de un objeto formal
determinado. Imaginemos, por
ejemplo, un grupo de ocho musicos
que ejecutan simultineamente la
misma melodia; pero, cada uno de una
torma diferente y particular. El
resultado es una especie de refraccion
sonora semejante a una vision beoda
donde la imagen se multiplica
deformada, adyacente 'y
simultdneamente al original. La
heterofonia, que fuera utilizada
escasamente en los siglos precedentes
(Beethoven. por ejemplo, en el primer
movimiento de su Sonata Waldstein.
reitera el segundo tema con un
procedimiento heterofénico). ha sido
“descubierta™ por la musica
contempordnea, con la integracion de
los procedimientos extra-europeos en
las estrategias compositivas actuales,
y domina parte importante de las
caracteristicas de la mdsica nueva.

Retomemos la perspectiva de la
composicion musical. Asi como hemos
determinado que el discurso temporal
de una obra debe estar cohesionado
por la relacion de los objetos sonoros
dispuestos a lo “largo™ de ella. asi
también, debe existir una cohesién y
relacion, a lo “alto”, de los elementos
que se manifiestan simultdneamente.
Este punto que puede parecer
demasiado obvio dentro de la musica
tradicional tonal dado el control
ejercido sobre la relacién consonancia-
disonancia y en la que toda disonancia
tiende a “resolver” en una consonancia,
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ha sido descuidado en la formulacién de muchas obras
de nuestro siglo.

En los anos '50 y '60, los compositores -mds preocupados
por el efecto que por la obra misma- desarrollaron el
aspecto temporal de la musica y su aspecto superficial,
descuidando la naturaleza interna de cada obra y sobre
todo, las relaciones al interior de la dimensidn acustica.
Tal vez. esto se debid a la falta de un marco refcrencial
global y a la aceptacion perse de la disonancia, en igualdad
de condiciones jerdrquicas con la consonancia, como algo
propio de la musica contempordnea.

Hoy, son muchos los compositores que han tomado
concienciadeeste problema y que formulan sus fenémenos
simultdneos de un modo relacionado. Esto no quiere decir
que se invente o se haya inventado una nueva “armonia”
que sirva para todo, sino que sc trata de mantener un
control especifico. al interior de cada obra, de todos los
aspectos, tanto superficiales como “subterrdneos”, que
actian simultineamente con el fin de proporcionar a
nuestra mente protunda, una informacion relacionada.
Esta, al interactuar con nuestra conciencia, genera el
verdadero fendmeno estético.

No se trata aqui de sobrevalorar la simultaneidad en si,
puesto que seria legitimar cualquier tipo de superposicion
posible. No, la simultaneidad en el arte musical implica
la interrelacion y conexion de los elementos presentados
en forma sincrénica. Una vez mds, la composicién. De
ahi que el acorde que convive con una melodia no puedc
ser cualquiera; la melodia que contrapuntea a otra no
puede ser cualquiera; que los elementos de una heterofonia
no son otros que la proyeccion simultinea de uno de ellos;
en definitiva. todos los elementos que concurren para la
formulacion de una obra deben relacionarse tanto en la
dimension paramétrica como en la dimension temporal
de la musica.

La comple jidad que implica la superposicion de estimulos
y formas en un momento dado no debe ser considerada
ni como un intelectualismo vacfo ni como un problema
que obstruye la obtencién del placer de la audicion. Al
contrario, justamente esta complejidad relacionada y
coherente, es la que otorga al discurso musical su cualidad



REFLEKX

O NE S 27

estética especifica y lo caracteriza para siempre. Hoy en dia, prevalece una forma
fundamentalmente errénea de apreciar el arte musical y es tipico de ella afirmar que
las manipulaciones del material sonoro (sea expresado simultineamente o
temporalmente) son meros virtuosismos intelectuales que nada tienen que ver con
el uso emotivo de la forma musical: pese a ello, la superposicion de los diversos
elementos y pardmetros, amén de los objetos formales mismos, constituye realmente
una manifestacion fundamental de los cédigos emocionales y profundamente
inconscientes de la percepcién humana.

Cierto es que la mayoria de las operaciones y estrategias compositivas seguidas en
una obra pueden ser constatadas en la forma escrita de un obra, la partitura; pero
(se las puede oir cuando esa obra se ejecuta? Claro que no. Sélo los aspectos mds
superficiales estardn a disposicion de nuestra conciencia. Pero todos los que escapan
a nuestra conciencia van a alimentar nuestra mente profunda, nuestro inconsciente,
en el cual, los objetos dejan de ser tales para operar como simbolos flexibles que
pueden combinarse creativamente con otros simbolos en el mundo interior,
generdndosc difercnciaciones formales de orden superior. El efecto estético de este
uso creativo dcl simbolo es resultado de la alternancia de la conciencia entre los
diferentes niveles de la mente. Por lo tanto, no debemos abandonarnos, durante la
audicion de una obra, a un hedonismo fdcil y comodo. Este, a la larga, reprimird e
impedird el acceso de nuestra percepcion a la maravillosa dimension del arte.

Uno de los aspectos decisivos en la tormulacion de una obra es el definir su naturaleza,
su “comportarse’ y su existencia en el tiempo. Al respecto, debemos recordar que
cn (érminos tonales tradicionales existe una sola forma de comportamiento. Esto
es. una sola direccion a seguir. Este inico comportamiento o camino a recorrer
consiste en la sola y permanente utilizacion del mecanismo de creacion de necesidades
y su correspondiente satisfaccion: o sea creacion de expectativas, tensiones, contlictos,
etc., y sus respectivas resoluciones. Asi. tenemos en la relacion tonal bdsica de
Dominante-Toénica, al prototipo de esta forma de comportamiento.

Esta relacion bdsica se extiende en diferentes proporciones y dmbitos del discurso
musical, estableciendo una naturaleza particular de las composiciones tonales: el
constante cambio entre un estado de tension y uno de distension. Esto genera un
ritmo de acontecimientos que. en definitiva, pasa a constituir el marco formal del
discurso composicional. Los esquemas formales utilizados en el clasicismo y
romanticismo obedecen sistemdticamente a las formulas binarias, ternarias, rondo,
sonata, rondd-sonata, etc., y estas responden inexorablemente al principio bdsico
de oscilacion tensional de antecedente-consecuente. de arsis-tesis, crescendo-
diminuendo, de forte-piano. etc.. que pese a que puede ser violentado ocasionalmente
por una aparicion sorpresiva -en funcion de contraste- de elementos inesperados o
descontextualizados, la relacion primaria de dominante-ténica no desaparece en
absoluto. No debemos olvidar que el solo hecho sorpresivo o contrastante, genera
una tension a resolver incorporando el contraste, al mismo mecanismo tonal bdsico
ya mencionado. Todo lo anterior tiene como consecuencia el establecer una naturaleza
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del lenguaje tonal, 1a que corresponde
al concepto de Direccionalidad.

Ahora bien. la direccionalidad que
caracteriza a la musica tonal cldsico-
romdntica, no es privativa de ésta.
Pero. al encontrar este fenémeno en
otros estilos 0 épocas nos damos cuenta
que este comportamiento, si bien es
un aspecto utilizado en el discurso, no
lo rige ni caracteriza de modo
fundamental. En el barroco, por
ejemplo. las armonfas -que son
practicamente las mismas que serdn
utilizadas por los cldsicos- poseen un
comportamiento mas erratico, mas
inestable. Por su parte, las melodias
son menos cerradas y los
procedimientos formales estin mas
cerca de la progresion y la fuga, que
de la formulacion cerrada de
antecedente-consecuente. En el barroco
predominan -a excepcién de las
danzas- las fantasias. los concertos.
las fugas. los ricercare que permiten
una polivalencia direccional y una
libertad en el discurso que desaparecera
con el clasicismo. para reaparecer
timidamente en el romanticismo y
consolidarse con propiedad en los
diferentes estilos de la mdsica
contempordnea.

Antes del siglo XVII. en el
Renacimiento e incluso en la Edad
Media, la muisica se enmarcaba dentro
de la 16gica modal, la que no implicaba
necesariamente una direccionalidad,
lograndose asi, una apariencia y
naturaleza flotante, suspendida. y que
difiere del discurso dramdtico de
acontecimientos encadenados por
una causalidad y retdrica que.
inevitablemente, genera el uso del
sistema tonal.

REFLEXIONES

Hoy en dia, el componer muisica implica optar
conscientemente por algin tipo de comportamiento y
algin modo de articulacion formal. Ante esta instancia,
el compositor actual enfrenta el problema de elegir entre
todas las posibilidades conocidas y por conocer. Esto
altimo, que puede llamar la atencién del lector, resulta de
la inalienable posibilidad que tiene ¢l creador de buscar,
descubrir o crear los modos de articulacién que su
pensamiento musical requiera para obtener una verdadera
correspondencia entre sus ideas y la Forma que van
adquiriendo en el proceso de la composicion. Este dltimo
concepto es uno de los mds resbaladizos y contusos del
arte musical.

Son muchas las ideas y significados que se adhieren al
vocablo forma. Entre ellos podemos mencionar los de
estructura, esquema, modelo tormal, modo o forma de
ser, apariencia, limite o contorno, etc.

En primer lugar, debemos aceptar que todo aquello que
tiene un limite. es decir que es finito, necesariamente
poseerad una forma determinada por sus propios limites,
lo cual permite separar el fenémeno de su contexto. Si
analizamos someramente nuestro limite corporal nos
encontraremos con que, aparentemente, todos los seres
humanos poseemos la misma forma. Pero, inmediatamente
surgen diferencias.

Estas diferencias van apareciendo a medida que se van
examinando los diversos niveles formales. es decir. los
diferentes contextos en que una forma se “‘recorta” o
distingue. Es cierto que en términos generales. todos los
seres humanos tienen un esquema formal comun: cabeza.
tronco y extremidades. Luego nos encontramos con
diferencias formales en el nivel de los géneros masculino
o femenino, también a nivel de razas y si continuamos,
nos encontraremos que en el contexto de las personas
también hay diversas formas que encuentran, en el caso
de los gemelos. su nivel mds bajo de diferenciacion.

Todo lo anterior. lo podemos proyectar en el concepto
musical de esquema formal. en el cual las partes y sus
funciones se mantienen en su lugar, independientemente
del lenguaje o estilo que albergan. A este nivel del concepto
torma corresponden la forma binaria. la ternaria. la forma
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sonata, el rondé. Siguiendo. andlogamente, los niveles antes mencionados veremos
coémo los esquemas tormales se distinguen segun la época, el estilo o el compositor
que los usa.

Si pasamos al nivel del comportamiento humano, nos encontramos que surgen
variadas formas de actuar, de comportarse frente a iguales o similares circunstancias.
Estas diversas formas pueden ser comunes a una cultura, a un tipo de sociedad. a
una €poca, a un cierto tipo de personas. En la mdsica, este nivel formal corresponde
al procedimiento formal y que se ejemplifica en todas aquellas obras consideradas
abiertas. A esta categoria formal corresponden la fuga, el ricercare, la variacion, el
motete. la fantasia. la improvisacion sin esquema tormal determinado. la musica
aleatoria y en gencral. la mayoria de la misica contempordnea de post-guerra.

Finalmente. podemos pasar al nivel correspondiente a nuestro modo de ser, cardcter
o torma sicoldgica. que en definitiva es el mds individual e impredecible. Estc modo
de ser puede evolucionar, como sabemos. a medida que se desarrolla la experiencia
individual considerando el modo en que esa experiencia es asimilada por el individuo.
Esta forma de ser, cardcter, temperamento o como quiera que se le llame. encuentra
su correspondencia musical en el concepto de Escritura. la cual inevitablemente
generard un resultado formal como consecuencia de su manifestacidn.

Laescritura o formulacién del discurso musical corresponde al modo de disponer
los elementos sonoros, los objetos formales: al establecer las relaciones y conexiones
entre esos elementos: al crear una naturaleza de la obra; al definir un comportamiento;
al elegir o no un procedimiento formal: al usar o no un esquema formal previo: al
buscar una detfinicién de la obra. suinicio y su fin: es decir, corresponde directamente
al componer musical.

(No debemos confundir el término escritura, tal como lo hemos planteado. con el
concepto cotidiano y coloquial del acto de escribir, plasmar signos en un papel o
transcribir ideas y conceptos, sino mds bien relacionarlo directamente con la voluntad,
el pensamiento, la especulacidn, la creacion que determina. finalmente. el acto de
escribir).

Considerando la existencia de diversos niveles formales bajo el concepto de forma,
podemos deducir que €stos se deben corresponder para reconocer a la obra como
un todo. como un fendmeno integro o bien compuesto. Esto se traduce en una
interconexion de los diferentes estratos formales de una obra, lo que permite al
compositor, a través de su escritura, encontrar los procedimientos formales adecuados
y generar una forma global que no contradiga su propio pensamiento y lenguaje
puesto en accion durante el acto de la composicion. Es por esto, que los esquemas
formales. en realidad. corresponden mds bien al uso extendido de ciertos sistemas
(como el tonal), durante un periodo o épocay resulta. por lo tanto. artificioso y poco
natural, adoptar estos esquemas fuera de los ambientes lingiiisticos que los generan.
A este ultimo caso, corresponden los pies forzados del Neo-clasicismo o el Neo-
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romanticismo y, en general, a todos
los intentos por revivir naturalezas
fuera de sus habitat propios y
originales.

Ahora bien, tendemos a asociar la idea
de forma con la de significado y, al
respecto, conviene establecer algunos
criterios generales.

La obra, que es el resultado del cimulo
de operaciones sobre los elementos
del sonido y que hemos abordado mds
arriba, se manifiesta en cuanto mdsica-
forma en el momento en que es
interpretada, en el momento en que
todas las relaciones existentes en ella
se realizan para que, potencialmente,
sean observadas por un auditor.
Obviamente, como ya se ha dicho, las
relaciones quc dan vida a al obra no
surgen explicativamente en el acto de
audicion sino que permean nuestra
percepcion y activan nuestra mente y
emociones de modo, por el momento,
incomprensible y enigmitico.

Es sabido que la formulacion sonora
posee la capacidad de “representar™.
“pintar” o describir aspectos de la vida,
pero esto ocurre preferentemente
cuando junto a la musica se manifiestan
otros medios de comunicacién como
la imagen. la palabra o simplemente
un objeto sonoro semantizado, un
clich€, una cita musical que apela a un
conocimiento comtun y global. En estos
casos, cabe la posibilidad de asociar
forma y contenido con algin
significado mds o menos compartido
por muchos, lo que permite,
eventualmente, la transmision musical
de una realidad. Aqui, la musica, con
la ayuda de la imagen o la palabra,
codificay decodifica una informacion

REFLEXIONES

que le es ajena. Pero..., y la mdsica pura, aquella que no
apela a los aspectos recién mencionados y que establece
su manifestacién de un modo autorreferente. ;jrepresenta

o pretende rcpresentar algo?. ;signitica?, jcomunica?

Las respuestas a estas interrogantes constituyen uno de
los niicleos de las actuales discusiones entre quienes viven
en la musica. sean estos intérpretes. compositores,
investigadores o auditores. Para algunos. el problema
simplemente no existe ya que sostienen que la mdsica es
esencialmente un lenguaje comunicador y que cuando es
autorreferente comunica en dltima instancia el status
emocional o sicolégico del compositor. Para otros. la
capacidad de comunicacion de la musica radica en la
interpretacion y en la cuota de responsabilidad que posee
el intérprete al hacer realidad la composicion.

En nuestra modesta opinién. la musica autorreterente no
significa ni comunica nada, simplemente es. y al existir
(siestoes verdaderamente posible), es decir al manifestarse
como fendmeno perceptible, provoca. como todo hecho
o evento que se manifiesta, una potencial percepcion de
dicha manifestacion y es el individuo que percibe quien
le otorga un significado y un sentido al fendmeno
observado.

En realidad, el sujeto que percibe es estimulado a poner
en accion toda su experiencia y memoria afectiva que ha
ido adquiriendo en su vida, lo cual se traduce. en verdad,
en una comunicacidon consigo mismo. De esta
comunicacion interna surgen las connotaciones que
reconocemos como significados de los objetos observados.
Esto explica, en parte, la diversidad de significados que
puede recibir algo frente a diferentes sujetos que lo
observan. Mientras mayor es la abstraccion de lo
observado. mayor es la posibilidad de otorgarle multiples
significados.

La obra que se inscribe en la mdsica autorreterencial es
intrinsicamente abstracta y porlo tanto es un error pretender
establecer o fijar de una vez y para siempre. un significado
para ella. Es mds, suinefabilidad ni siquiera permite que
Ud.. apenas haya oido un obra de esta naturaleza, sea
capaz de transmitir de modo verbal su experiencia y
sentimientos surgidos de la audicion referida. Inténtelo,
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si desea. con obras como: la Primera Sinfonia en do menor de Beethoven, algin
preludio y tuga del Clavecin bien Temperado de Bach, un cuarteto de Mozart o
alguna balada de Chopin. En todos los casos, si logra concretar algo, no serd otra
cosa que su propia proyeccion e imaginacion que, gracias a la magica estimulacion
de la musica. Ud. ha sido capaz de creary generar.

Para concluir con esta reflexion sobre la composicion musical deseo hacer algunas
consideraciones generales acerca del arte musical contempordneo en su conjunto.

Reconociendo el actual estado de las cosas en relacion a la distancia que se ha
venido generando. a lo largo de estos ultimos sesenta afos, entre compositorcs,
intérpretes y auditores. creo necesario evaluar en esta ocasion las implicancias que,
para cada uno de los actores del mundo musical. han tenido en ellos, la manifestacion
de este problema.

El problema. aqui planteado. no es tanto bajo la perspectiva del compositor cn si.
ya que creo que éste. de alguna manera, cumple y satistace sus necesidades creativas
a partir de un trabajo individual que desemboca en la concrecion de sus obras, sino
que el problema existe con mayor magnitud en el nivel de los intérpretes y auditores.
quienes. de uno u otro modo, no tienen acceso al arte musical contcmpordneo.

Los auditores, bajo la actual situacion. en realidad aparecen perdiendo una interesante
oportunidad de experimentar un arte vivo. rico en vivencias estéticas y que crea un
espacio para el desarrollo de sus libertades individuales que dicen relacidn con la
imaginacion y los aspectos inventivos que naturalmente cxisten en todo ser humano.
[a mdsica contempordnea, al proponer una infinita gama de interpretaciones y
lecturas -dada su maravillosa condicion de arte eminentemente abstracto- permite
el libre ejercicio de las capacidades creativas del individuo. quien enfrentado a
través de la atencion a un fenémeno musical. puede imprimirle a éste su propio sello
y. en definitiva. verse reflejado en su propia interpretacion dando lugar asi. a la
posibilidad de dialogar consigo mismo permitiendo. a la vez. el conocimiento de
su propia naturaleza.

La relatividad inserta en el discurso musical contempordneo y que posibilita lo
anteriormente dicho, no es una caracteristica impuesta a la fuerza en la formulacion
de las obras de nuestro siglo. Ella obedece a una realidad que la misma ciencia y
desarrollo tecnoldgico que nos acompanan se han encargado de aclarar a partir de
la misma formulacién de Einstein respecto a la Teoria de la Relatividad y que. en
estos ultimos anos. otros pensadores y cientiticos hanido contirmando y enriqueciendo.

La actual sociedad. que vive auin bajo la sombra del pensamiento del siglo XIX, no
logra. en su conjunto. renacer bajo las nuevas perspectivas que el conocimiento y
el pensamiento ha abierto en este tltimo tiempo. Una gran oportunidad para acercarse
a ellas. es justamente entrar en contacto con fenémenos que hacen manitiesto este
nuevo estado de las cosas. Hoy, el hombre debe comprender que tiene que tender
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a no habituarse nunca. EI modo como
se generan los cambios, su velocidad
y cantidad, plantean un nuevo reto a
la humanidad para enfrentar tanto al
mundo como a la naturaleza y que de
no mediar un cambio real en la actitud
de esta sociedad, veremos cémo
nosotros mismos iremos perdiendo la
propia capacidad de cambiar y
ajustarnos a las nuevas condiciones
que el mundo actual, naturalmente,
nos viene y seguird planteando.

El arte, en general. y la musica nueva,
en particular, constituyen un campo
de posibilidades donde ejercitar nuestra
capacidad creativa y. por ende. nuestra
capacidad de generar nuevas respuestas
incluso frente a antiguos problemas de
nuestra existencia. Como ya lo hemos
dicho cn otros contextos. la musica
nueva queevita “llevar de la mano™ al
auditor conun discurso narrativo, como
lo hace normalmente la musica de los
siglos XVIIT y XIX. permite el
desarrollo de la imaginacion sin
condicionantes que no sean las del
propio mundo interior de quien la
atiende y escucha. Por todo | o anterior.
insisto. la actual situacion mencionada
mads arriba. afecta mds a los auditores
que al propio compositor.

En medio del compositor y el auditor,
se encuentran los intérpretes quienes
también enfrentan un problema no
menos complejo. Para ellos las
complicaciones surgen desde su propia
educacion musical que atin hoy en dia,
estd gobernada por los sistemas.
metodologias y repertorios bisicos que
sirven a un lenguaje musical que ya
no corresponde al actual. Asi, los
intérpretes que por propia iniciativa se

interesan en la nueva musica deben
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recorrer por si solos un largo camino. ademds cargado de
modos y hdbitos que su estudio musical les ha
proporcionado e impuesto y que. muchas veces. atentan
contra una adecuada lectura de la musica nueva.

Pienso que en ellos. los intérpretes, recae la tarca mds
dura. Tener que vivir constantemente entre dos mundos
muy distintos es. sin duda. un gran problema a resolver
y para lograrlo. deben redoblar sus esfuerzos para
permanecer atentos a las circunstancias que rodean la
interpretaciéon musical en su conjunto. Sin embargo. este
ejercicio tiene sus ventajas. ya que permite al musico
ampliar sus criterios frente al arte musical en su globalidad.
permitiendo asi acceder a una nueva perspectiva. incluso.
para enfrentar la interpretacion de la musica del pasado.

Por otra parte, las escasas instancias de conciertos de
musica nueva hacen poco gratificante el trabajo del
intérprete interesado en ella, quien con gran esfuerzo
prepara y estudia una obra que serd ejecutada,
normalmente. s6lo una vez. El trabajo que signitica el
estudio de una obra actual es bastante mayor que el que
requiere una obra de repertorio tradicional ya que en ésta,
el musico se reencuentra constantemente con aquellos
giros y formas que él haintegrado a través de su formacion.
En cambio, ante una obra nueva el musico debe lograr
escapar a los moldes preestablecidos. rescatando aquello
que le serd siempre util. y a la vez. ingresar al nuevo
mundo que la obra contempordnca prescnta.

A veces. el mundo sonoro de una obra plantea modos
absolutamente distintos de abordarla lo que dificulta la
internalizacion de la naturaleza de su discurso. Ante esto.
el masico se enfrenta a la obligacion de generar en si, una
auto-confianza a partir de su contacto con laobray consigo
mismo. Como consecuencia de haber logrado esa auto-
confianza, surge la verdadera conexion entre la musica,
el mundo interior del intérprete y el mundo interior de
quien le escucha y atiende. Si esto se consolida. tanto en
el caso del intérprete como en el del auditor. la musica
deja de ser un fenomeno externo al cual simplemente se
observa para pasar a ser una experiencia propia. que puede
igualar al fascinante quehacer creativo del compositor.

Lo anterior no significa necesariamente que. tanto el
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intérprete como el auditor, reciban del compositor un mensaje-comunicacion que
descifrar y confrontar, sino que la obra creada se transforma en un estimulo, una
provocacion, un espacio para el ejercicio creativo. Asi como el compositor, sin duda,
estd comunicado con lo que crea. asi el intérprete y el auditor se comunican con
la obra y la hacen suya logrando la conexion de mundos interiores dificiles de
acceder si no es a través del arte, la fe y la reflexion. Todos estos tltimos, permiten
y preferencian el descubrimiento de nosotros mismos y. por lo tanto, el ejercicio
artistico, como el religioso o como el filosofico resultan fundamentales. hoy en dia.
para enfrentar los nuevos tiempos que el futuro nos depara.

Ojald. la sociedad en su conjunto comprenda el verdadero rol que cumple el arte
en la naturaleza humana y abandone lo mds pronto posible su actual actitud hedonista
a través de la cual. se ve y presenta al arte como un simple objeto de fruicién y
placer con el cual lograr beneficios poco trascendentes como suelen ser los relacionados
con lo econdémico. con la satisfaccion de vanidades, de fama y reconocimiento. sea
como gran intérprete o como gran gestor de eventos culturales.

La musica, dada su condicion natural de arte efimero. debiera ser tratada de modo
tal que no tuese posible transformarla en un simple objeto, en una mercaderia para
vender o comprar. Lamentablemente, la tecnologia a permitido envasar y capturar
este arte del tiempo y del sonido, y en torno a esta posibilidad. la actitud asumida
por tos agentes culturales, dominados por la actual concepcion de mercado. ha caido
en un uso y abuso del arte musical. haciéndolo casi cotidiano, llenando todos los
espacios, transformédndolo en un continuo indefinido e informe que hace atin mds
dificil la consideracion del arte musical como un hecho tnico, irrepetible y magico.

La posibilidad de cambio del actual estado de las cosas no debe ser dejado sélo a
decisiones de esferas institucionales .en quienes debiera recaer la importante
responsabilidad de cautelar una “oferta” estética y estilistica lo mas amplia posible.
sino que es un trabajo que podemos realizar a partir de la propia individualidad.
ejerciendo nuestra propia voluntad y exigiéndonos controlar, seleccionar o elegir
la ocasion y el momento de oir tal o cual musica, recuperando. asi. esa particular
condicion del hacer musica: un rito. momento significativo, ocasional y esporddico,
en que todanuestra conciencia abraza el fendmeno sonoro. y lo hace suyo estableciendo
los lazos entre el mundo afectivo y el racional que nos constituyen como seres
humanos.

<:~l
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RESUMEN. El presente trabajo constituye la primera noticia sobre una
nueva fuente del conocido guitarrista y compositor espafiol Santiago de
Murecia, titulada Cifras Selectas de Guitarra. Este manuscrito. descubierto
por el autor de este articulo. fue copiado en 1722 y se conserva actualmente
en la Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Se trata del manuscrito de
guitarra mds antiguo conservado en Latinoamérica y, ademads de sus piezas
preexistentes. contiene cerca de cuarenta danzas que no figuran en las otras
fuentes de dicho compositor. Este hecho. y el interés que Murcia tiene para
la historia musical hispanoamericana y espafola, demuestran la

extraordinaria importancia de esta nueva fuente musical.

De los compositores espanoles que escribieron musica para guitarra en los
siglos XVII y X VIII Santiago de Murcia es sin duda uno de los mds relevantes
y, al mismo tiempo. enigmdticos. Relevante, entre otras cosas, por la
importancia de su tratado de acompanamiento publicado en 1714 bajo el
titulo de Resumen de acompainar la parte con la guitarra, que ocupa un
lugar principal entre los manuales dedicados a este instrumento;! relevante,
también, por tratarse del primer compositor espanol de musica para guitarra
que absorbe de manera sistemdtica las influencias musicales fordneas,
francesas e italianas: y relevante. asi mismo. por el interés que ha generado
su figura en el mundo musical y musicoldgico. habiendo sido objeto de un
sinnimero de estudios (entre ellos tres tesis doctorales) y al menos una
quincena de ediciones discograficas.? Enigmadtico, paraddjicamente. por lo
poco o casi nada que sabemos sobre su vida y actividad profesional: es
seguro que fue maestro de guitarra de la reina Marfa Luisa de Saboya. como
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consta en la portada de su tratado de acompanamiento. y que tuvo alguna
vinculacion con dos nobles influyentes de la época, pero los aspectos restantes
de su biografia se basan en conjeturas mds o menos fundadas sobre las cuales
no se ha encontrado evidencia concluyente. Esta doble dimension del musico.
en principio contradictoria, constituye su mayor atractivo y demuestra la
necesidad de profundizar en la investigacion sobre su persona.

En este contexto, adquiere una notable importancia el descubrimiento que
he realizado de un nuevo manuscrito musical de Santiago de Murcia. que
lleva por titulo Cifras Selectas de Guitarra (1722) y que se conserva ahora
en la Biblioteca de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Se trata.
como explicaré en detalle posteriormente, de un libro de setenta folios que
aporta una buena cantidad de piezas nuevas de este autor, junto con otras
ya existentes en sus fuentes conocidas, pero que figuran aqui con variantes
de gran interés. El presente articulo tiene por objetivo ofrecer una primera
noticia acerca del manuscrito —el mds antiguo de musica para guitarra
conservado en Hispanoamérica— reflexionando acerca de su significado en
la época en la cual fue escrito. Se trata del inicio de una investigacién mas
amplia que espero completar en el futuro con nuevas contribuciones sobre
la fuente y su contexto, incluyendo una edicién critica de su repertorio.3

Antecedentes: el compositor, las fuentes previas y su contexto
AT
La informacién disponible sobre Santiago de Murcia proviene de dos de las
fuentes de su autoria conocidas previamente. La mds antigua es el citado
Resumen de acompaiiar la parte con la guitarra. publicado en 1714,
aparentemente en Madrid. En la portada Santiago de Murcia de aytodenomina
como maestro de guitarra de la reina Maria Luisa de Saboya, fallecida poco
antes de la impresion del libro. Ademds, dedica su tratado al “ilustrisimo
sefor don Jacome Francisco Andriani caballero del orden de Santiago y
enviado extraordinario de los Cantones Catdlicos”, a quien agradece “tan
diversos. y tan continuados favores”.# Esta expresion hace pensar que Murcia
habia ya tocado para Andriani —personaje influyente en el Madrid de la
época- o trabajaba permanentemente a su servicio, quizds de forma simultdnea
a su condicion de empleado de la reina. Por otra parte. el tratado lleva un
poema laudatorio escrito por Francisca Chavarri. hija del “protomédico™ de
Carlos II. a quien Murcia declara como “apasionada y favorecedora suya™.?

El otro dato de interés figura en un manuscrito intitulado Pasacalles vy obras
de guitarra. conservado actualmente en la British Library. Additional. Ms.
31640.5 Este libro. datado en 1732. estd dedicado a “don Joseph Alvarez
de Saavedra™, quien probablemente. como propone Russell. corresponda a
Joseph Alvarez del Valle, caballero de la orden de Santiago residente en
Madrid hacia 1719.7
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3. Me encuentro realizando
una transcripcion del
manuscrito con la
colaboracion de Oscar
Ohlsen. Quiero agradecer
también a Carmen Pena su
ayuda en la adquisicion de
esta valiosa fuente por parte
de nuestra universicad.

4. Los Cantones Catdlicos
estuban situados. al parecer.
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Suiza — Russell 1995: 237.

-3 fow-1a
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de Saavedra. Al parecer
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sobre Andriant y Alvarez del
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12. Gonzilez Marin 1999: 740.
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Palacio Real de Madrid.
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16. Subird 1953: 442-445,
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Aunque respecto a la relacion del musico con estos nobles —que sin duda
facilitd la difusion de su obra— no se conoce mds informacion, sobre sus
vinculos con Palacio existen algunos datos indirectos perointeresantes. En
cuanto a sus posibles parientes, ha sido apuntada la posibilidad de que Gabriel
de Murcia. sobrino del compositor Juan Hidalgo. violero de la Casa de la
Reina desde 1682 y guitarrero de la Real Capilla en 1689. fuese el padre de
Santiago.® Esto parece probable por la época en que vivié. su oficio de
guitarrero (constructor de guitarras) y su posicion como empleado de la Casa
de la Reina, que pudo facilitar la contratacion de nuestro compositor como
maestro de guitarra en Palacio. Cabe agregar que Gabriel de Murcia fue
nombrado examinador del oficio de violero en Madrid en 1719 y su rastro
se pierde después de 1720, por lo que probablemente falleciese en esta
época.? Es también posible que Antonio de Murcia, quien sucedié a Marcos
Jiménez. como violero de la Casade la Reinaen 1704. tuviese algin parentesco
con Santiago, aunque el hecho de que muriese sin testar en 1709 reduce algo
las posibilidades de comprobarlo.!Y Por otra parte, la propia reina sefiala
estar aprendiendo guitarra. clavecin y misica en una carta de 1705 dirigida
a su abuela,'! lo que se ve confirmado en parte por el nombramiento del
organista Diego Jaraba y el tenor Francisco Larraz como maestros de musica
de la reina en enero de dicho aio.!? Algin tiempo después figuran como
empleados suyos el violinista Jacome Clair y el maestro de danzar Nicolds
Fonton. '3

Pero existe otro aspecto que relaciona a Santiago de Murcia quizds de manera
mds directa con Madrid y el circulo musical de la corte. EI manuscrito
Pasacalles y obras de 1732 lleva una marca de agua consistente en las letras
SP unidas en su parte inferior. Monica Hall senal6 en su momento la existencia
de una marca similar, aunque mas comple ja, en tres manuscritos madrilefos
cercanos a 1730."* Pero enrealidad dicha marca de agua figura exactamente
de la misma forma por lo menos en dos manuscritos de Francisco Corselli,
maestro de la Real Capilla. que datan de la década de los cuarenta y se
conservan en el Archivo de Palacio.!S lo que indica que el papel utilizado
por Murcia en su manuscrito era el mismo empleado por los musicos de la
corte.

Los vinculos del compositor con la corte de Madrid parecen también
relacionarse con uno de los aspectos mds interesantes de su obra musical:
la incorporacion sistemdtica de influencias fordneas en sus piezas para
guitarra. Como es sabido. la corte fue uno de los principales receptores y
difusores de musica extranjera en la Espana del siglo X VIII, a partir de la
llegada de la dinastia borbonica en 1700: Felipe V llevé a Espaia a sus
propios instrumentistas y durante su reinado se introdujo en abundancia el
repertorio francés e italiano.'® sin que la musica en el estilo tradicional
espanol desapareciese. Sin embargo. este proceso se habia gestado ya en la
centuria anterior: Felipe IV tuvo a su servicio desde 1651 a importantes
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personajes ligados al teatro (Calderdn de la Barca. Baccio del Bianco e
incluso el nuncio Rospigliosi) que favorecieron la introduccion del recitativo
en Espana; 17 durante el reinado de Carlos II se llevé a cabo un movimiento
de reforma a partir de 1677, en el bienio de Juan José de Austria como primer
ministro, el cual “cristalizo musicalmente en el uso de piezas italianas y de
agrupaciones instrumentales relacionadas con la sonata en trio™; a partir de
ese momento se contratd a mas cantores e instrumentistas italianos, flamencos
y alemanes, algo también relacionado con los gustos de la reina Mariana de
Necoburgo: '8 esto daria pie a la visita madrilena del célebre cantante Mateo
Sassano en 1698 y a la posible contratacion de Antonio Bononcini como
compositor de camara de Carlos Il lo que sugierc la interpretacion de Gperas
italianas en las fiestas cortesanas de la época.!?

Tanto el Resumen de Acompaiiar como Pasacalles y obras contienen
numerosas danzas francesas. sueltas y agrupadas en suite. En el primero,
éstas proceden de las antologias de danza publicadas por Feuillet en Paris
a comienzos del siglo XVIII, mientras que en Pasacalles y obras provienen
fundamentalmente de la obra de Francois Campion, profesor de tiorba y
guitarra de origen inglés pero que se desempend en Paris por cerca de
cincuenta afos.?

Ademds de ello, Pasacalles v obras contiene una “tocata” de cuatro
movimientos atribuida a Corelli. mds una giga del mismo autor.?! Los dos
primeros movimientos de la tocata (grave, allegro) pertenecen en efecto a
la sonara op. 5 n“S de Corelli: para el tercero (despacio) no se ha encontrado
concordancia alguna; el dltimo (giga) procede de la sonata op.5 n°5.y la
giga suelta proviene de la sonata op.5 n°3.22 Corelli fue probablemente el
compositor italiano mds influyente y admirado durante el periodo que nos
ocupa: el hecho de que sea el tinico mencionado por Murcia en Pasacalles
¥ obrus constituye una prueba de ello. Hasta hace poco se situaba la llegada
de su musica a Espana hacia 1702, pero investigaciones mds recientes indican
que fue hacia 1680 cuando llegaron sus primeras obras, dado que una copia
de una de sus sonatas recientemente descubierta en la catedral de Segovia
data de esta época.2? En sus transcripciones Murcia adapta el original
as limitado de la

guitarra barroca.2* Lo hace limitdndose'a captar la armonia general de cada
arilandg

coreliano para violin y bajo continuo al dambito mucho

fragmento, sin transcribir cada nota del continuo, y transformando en
rasgueados algunos pasajes que presentan actividad contrapuntistica o
demasiada amplitud de registro. En la giga de la sonata op.5 n°3. en cambio,
preserva las melodias del violin y el continuo la mayor parte del tiempo. o
las combina para formar una sola linea melddica acompanada, transtormando
a este movimiento en una de sus transcripciones mejor logradas.?’

Un hermoso movimiento lento en estilo coreliano se encuentra en la sonata
final de la tercera y ultima fuente de Murcia que se conocia hasta ahora: el
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llamado Cddice Saldivar n°4. Este manuscrito fue comprado en 1943 porel
musicélogo mexicano Gabriel Saldivar a un anticuario de Ledn, Guanajuato,
y desde entonces se conserva en su biblioteca particular. actualmente a cargo
de sus herederos. Carece de portada y no lleva indicacién de autor ni fecha,
sin embargo su relacién con Santiago de Murcia fue defendida
convincentemente por Michael Lorimer en su edicion de 1987. y
posteriormente aceptada por Russell y otros. Lorimer se baso en la similitud
del formato y el copista con los de Pasacalles y obras. y la presencia en el
Codice del mismo “abecedario™ (tabla de acordes) contenido en el Resumen
de acompariar. entre otros aspectos.20 Pero fue incluso mds alld: considerando
que Pasacalles v obras parece ser el segundo de dos tomos con repertorio
para guitarra,?’ afirmé que el Cdédice era su “compaiero” que hasta ese
momento se daba por perdido. Esta ultima hipétesis ha sido aceptada por
Russell, pero me parece algo discutible por ciertos aspectos que explicaré
mds adelante.

Desde el punto de vista musical el Cdadice Saldivar se distingue de las otras
dos fuentes previas de Murcia por la preponderancia de danzas espanolas
tradicionales (jdcaras, villanos, canarios...) sobre las cuales Murcia compone
extensas variaciones. Junto a ellas figuran algunas danzas de origen francés
(Rigodon, La cadena, Fustamberg...) y una sonata en estilo italiano que
consta de tres movimientos.® La capacidad de Murcia para escribir extensas
variaciones en una especie de crescendo expresivo. ritmico y virtuosistico
es justamente uno de los rasgos mds sobresalientes de su estilo.2? De esta
manera desarrolla y enriquece esquemas armdnicos que por lo general
involucran un nimero limitado de acordes. Ademds de ello. el Cddice Saldivar
contiene dos danzas aparentemente de procedencia americana. el
“Zarambeque™ y el "Cumbé™, cuyas sonoridades y ritmos poco tradicionales
han constituido un especial atractivo para los intérpretes de musica antigua.
como prueba su presencia en varias de las grabaciones discogrificas listadas
al final de este trabajo.

El hecho de que el Cddice Saldivar tuese adquirido en México ha llevado
a los especialistas a considerar la posible relacion de Santiago de Murcia
con el Nuevo Mundo e incluso la probabilidad de que se estableciera alli en
los ultimos anos de su vida. Esta hipétesis se ve respaldada por otros hechos
significativos: Pasacalles v obras. al parecer. fue también comprado en
M¢éxico por su anterior propietario. Julian Marshall: existen copias manuscrita$
parciales del Resumen de acompariar en territorio mexicano: y, por tltimo.
existen algunas piezas concordantes con las fuentes de Murcia en el manuscrito
1560 de la Biblioteca Nacional de México.*0 Sin embargo. los vinculos del
compositor con Andriani y Alvarez y la marca de agua SP de Pasacalles v
obras lo sitdan mds bien en Madrid.! por lo que es también muy posible
que su obra llegase a Hispanoamérica por otros medios. Sea como sea. es
evidente que su musica circuld en el territorio mexicano. lo que confiere a

a)



(%
e

¥

40

su figura un significado importante para la historia musical a ambos lados
del Atldntico.

El manuscrito Cifras Selectas de Guitarra

En el ano 2004, durante una extensa investigacion destinada a localizar
fuentes musicales de los siglos XVII y XVIII en archivos y librerias de
Santiago, encontré la valiosa fuente musical que da origen al presente articulo.
Se trata de un volumen de 24 X 16.5 cms., encuadernado cn piel y que consta
de dos partes. La primera y mds importante €s un manuscrito cuyo autor,
titulo y fecha se sefialan en la portada:

Cifras Selectas / de Guitarra / por / Don Santiago de Murcia
/ Maestro de la Reina. N. S. / Dona Maria Luisa de Saboya
/ Afio de MDCCXXI1.32

La segunda parte es el citado Resumen d e acompaiiar de Santiago de Murcia,
seguramente uno de los tratados de acompanamiento mias completos dedicados
a la guitarra: en €l se explica la manera de realizar en el instrumento las
cadencias finales caracteristicas de cada modo, los acordes y retardos mis
frecuentes y la forma de armonizar distintos tipos de escala: contiene ademds
once ejemplos de bajos cifrados en diferentes compases, para concluir con
una amplia seccidn con repertorio para guitarra en tablatura. Este nuevo
ejemplar del tratado de acompanamiento vicne a ser el cuarto conocido,}?
lo que contribuye a acrecentar el valor del volumen en su conjunto. Sin
embargo. es evidente que la parte mds valiosa de la fuente estd constituida
por el manuscrito inicial, al cual dedicaré esta apartado.
L

Respecto a su procedencia. esta fuente pertenecié antiguamente a Alfredo
Garcia Burr, asiduo coleccionista que reunié durante mds de medio siglo en
su residencia particular de Santiago. la llamada “Casa de los Diez”. una
impresionante cantidad de objetos y libros de arte nacionales y extranjeros.
Durante el remate de sus bienes, realizado en 2001, el manuscrito fue
adquirido por D. César Soto. en cuya libreria lo encontré posteriormente.
Tras verificar su autenticidad y comprobar que parecia contener piezas
nuevas de Santiago de Murcia, realicé diversas gestiones para conseguir su
adquisicion por parte de la Universidad Catélica. 3 Estas se materializaron
a comienzos de 2005, cuando el libro fue adquirido por la universidad e
ingresado en su biblioteca. Cabe sefialar que se trata del primer manuscrito
musical anterior a 1880 con que cuenta dicha institucidn y, por los datos
disponibles a esta techa. es también el mds antiguo conservado en nuestro
pais.7 Sin embargo. su importancia esta lejos de circunscribirse al dmbito
local, puesto que se trata también del manuscrito con musica para guitarra
mds antiguo de Latinoamérica.
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Ensu estado actual, Cifras Selectas de Guitarra comienza con la portada,
una hoja de menor tamafo con apuntes sobre lectura musical (de un nivel
elemental) y un folio pautado con anotaciones relativas a la afinacion de la
guitarra. A mi juicio estos tres tolios fueron agregados posteriormente. puesto
que el papel y la mano son diferentes del resto del manuscrito. De hecho.
la portada lleva un error en el aino que fue corregido (originalmente decia
"MCCXXII™) y el folio pautado lleva un nimero 9 en el extremo superior
derecho. que indica que procede de otra fuente.?® Sigue otra seccién con el
indice (! folio) y un escrito del autor titulado “Explicacion para facilitar la
ejecucion en aquellas cosas mds estrafias de estas obras™ (2 tolios). al cual
me referiré mds abajo. Finalmente. hay 70 folios con musica en tablatura
para guitarra que contienen ochenta y siete piezas. algunas de las cuales
ferman parte de una misma suite. Faltan, sin embargo. los folios 33, 42y
44. Ademds, el indice demuestra que el manuscrito tenia originalmente 85
folios, lo que implica que se perdieron los dltimos quince. Esto nos priva,
quizds para siempre. de conocer las ultimas piezas del libro: una suite en re
menor de tres movimientos: una suite de Corelli en la misma tonalidad. de
cuatro movimientos: otra suite del mismo autor, en Mi menor: y “diferentes
piezas™ en Do Mayor que el indice no especifica.

La “explicacion™ que figura al comienzo del manuscrito describe pricticamente
los mismos signos de notacion ya conocidos para la escritura de guitarra en
la época.3¥ Mds interesantes son los comentarios que nos ilustran acerca de
la técnica de ejecucion considerada apropiada por el propio Murcia:

El comuin estilo a todos los principiantes es: que pongan el
dedo menique fuera de la puente de la Guitarra, para que esté
mads firme la mano. por que muchos no pueden entonces herir
las cuerdas puesta la mano en el aire. sino de la suerte dicha.
Lo cual no se verd practicado en ningun diestro, que trate a
este instrumento con algtin primor. mayormente cuando son
obras delicadas, y en ellas hay golpes rasgueados. pues debe
en estos casos tocarse en el medio de el instrumento y solo
usar de la mano puesta en la puentecilla, cuando se necesita
que suene mds, como cuando se acompafia a otro instrumento.
Los dedos con que se hieren las cuerdas son, el pulgar. el
indice. y el de el corazon. Advirtiendo que el pulgar sirve
para terceras. cuartas. y quintas. Los otros dos. para segundas.
y primas: con el cuidado que nunca se hiere dos veces con
un mismo dedo. pues siempre indice, y el de el corazén. han
de herir alternativamente.

Existen varios aspectos que permiten despejar las dudas respecto a la
autenticidad del manuscrito: la mano que copia la misica es muy similar a
la de Pasacalles y obras 'y el Cdodice Saldivar, y los simbolos empleados
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para indicar los ornamentos y la digitacion de la mano izquierda son idénticos;
por otra parte. el manuscrito presenta concordancias con las tres fuentes
anteriores de Santiago de Murcia, como puede comprobarse en la Tabla que
tigura como apéndice de este trabajo; pero, sobre todo, Cifras Selectas de
Guitarra lleva la misma marca de agua SP que. como se ha sefalado. estd
presente en Pasacalles v obras y algunos manuscritos musicales del Palacio
Real de Madrid. lo que demuestra su pertencncia a Santiago de Murcia ¢
indica que fue probablemente realizado en Madrid. Por esta misma razon.
considero mds factible que llegase a nuestro pais en una época relativamente
reciente y no en la colonia, aunque se trata por el momento de una conjetura.
En cuanto a su repertorio, predominan en el manuscrito las danzas tradicionales
hispanas (espanoletas. gallardas, caballero...). en las cuales Murcia demuestra
su dominio del arte de la variacién. Figuran también algunas danzas de
procedencia francesa, sueltas y agrupadas en dos suites que no se hallan en
las otras fuentes del autor, con excepcion del preludio de la suite en do menor
(fol. 50v), que encontramos también en Pasacalles v obras transpuesto medio
tono bajo (Apéndices. Tabla).

Las diecinueve piezas de Cifras Selectas que se hallan también en el Cddice
Saldivar (Apéndices. Tabla) confirman larelacién de este tltimo con Santiago
de Murcia. que por lo demds ha sido ya aceptada de torma generalizada.
Pero. al mismo tiempo. debilitan uno de los argumentos esgrimidos para
afirmar que el Cddice era el “compaiiero™ de Pasacalles v obras: el hecho
de tratarse de dos fuentes manuscritas inicas del autor.*Y El descubrimiento
de un nuevo manuscrito de Santiago de Murcia hace pensar que las fuentes
que conocemos hasta ahora constituyen solo una parte de las varias que
debid escribir durante su vida. y hace probable que sean volimenes
independientcs. Por otro lado. el titulo Pasacalles v obras corresponde al
contenido del libro, que contiene un grupo de pasacalles en varias tonalidades
seguido fundamentalmente por suites de danzas:*! en contraste. el Cddice
Saldivar estd compuesto principalmente por danzas sueltas tradicionales de
la Peninsula Ibérica. Por dltimo. el allegro que inicia la suite final del Cadice
(fols. 91-92) figura también en Pasacalles v obras (fols. 71-73) con minimas
variantes, en cuyo caso cabria preguntarse por qué un libro de musica.
compuesto por dos volimenes. contiene una misma pieza en dos lugares
diferentes. No quiero con esto descartar la hipotesis sobre la correspondencia
entre estas dos fuentes. pero creo que el hecho mereceria algunas
consideraciones adicionales antes de darse por vdlido.

Cifras Selectas presenta también veinticinco concordancias con Pasacalles
v obrasy dos con el Resumen de acompanar. Estas tltimas corresponden
a un minueto en Re Mayor que figura también en el tratado de acompanamiento
y unas “Marsellas™ que coinciden en algunos puntos (Apéndices. Tabla).
Las piezas concordantes con otras fuentes constituyen. contra lo que pudiera
pensarse. uno de los aspectos mds interesantes del manuscrito. por las
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40. Lorimer sefiala: ..it
would be ditficult to expluin
how the Codex could be
anything other than the
companion volume to
Pasacalles. The format and
handwriting of the two
manuscripts are identical and
they are unique” —ILorimer
1987: V.

41. Hall 1983: 47: Russcll
1995: 12, El término “obra”
¢s empleado por Murcia
como equivalente hispano de
“suite”.
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42. Russcll'y Topp Russell
1982: 8.

43, Esllamativoel quc
coincidan las tres primeras
piezas de ambos manuscritos.
Esto podria indicar que
fueron copiadas de una tuente
comun, o incluso que el inicio
del Cddice Saldivar fue
realizado por Murcia a partir
de Cifras Selectas. Véase
Apcndices, Tabla 1

/

43

Una nueva fuente para la musica del siglo XVIII: ...

numerosas diferencias que suele haber entre ambas versiones. Estas van
desde un simple cambio en el orden de las variaciones hasta la inclusién de
otras nuevas. en cuyo caso podrian ser consideradas, seguin la propuesta de
Russell. como “mddulos’™ que pueden suprimirse. agregarse o intercambiarse
para crear piezas diferentes.*2 Un ejemplo dc interés es el de las “Jicaras
por la E” que dan inicio a Cifras Selectas (véase una reproduccion cn los
Apéndices). vinculadas con la picza del mismo titulo que da inicio al Cdadice
Saldivar La primera parte de la versién del Cddice es diferente a la del
manuscrito, pero en la segunda coinciden lamayor parte de las variaciones,
siendo mds extensa la version de Cifras Selectas. que incluye pasajes en
escala y ligados para la mano izquierda de mayor exigencia técnica (véase
Apéndices, Ejemplo Musical). En este caso es cuestionable incluso que el
repertorio de Murcia se adapte al concepto tradicional de obra. aspecto de
gran interés que no obstante dejo para otra oportunidad.

Para terminar, la Tabla final nos muestra también que el manuscrito aporta
cuarenta y dos piczas nuevas con relacion a las otras fuentes del autor. Si
bien no he realizado ain un estudio de concordancias mds exhaustivo con
piezas de otros compositores (Campion, Corbetta...). el hecho de que se trate
preferentemente de danzas espafolas hace muy probable que la mayor parte
de ellas fuese compuesta por el propio Murcia, aspecto que pone en evidencia.
una vez mds. la enorme relevancia de esta nueva fuente musical.
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Tabla I: indice del manuscrito y concordancias con otras fuentes de Santiago de Murcia

Folio Titulo de la pieza Fuente concordante y folio Observaciones
Inicial
I Jacaras por la E Codice Saldivar. 1 Todas las piezas concordantes presentan
variantes. en algunos casos muy significativas
(a veces coinciden solo unas pocas seccioncs
de la pieza).Por el espacio asignado. me
es imposible consignar aqui estos detalles.
Las letras del titulo indican el acorde principal
de la picza. de acuerdo al"Abecedario™ que
se halla en el Resumen de acompariary ¢l
Cddice Saldivar (E=re menor. etc.).
2 Marionas por la B Codice Saldivar. 3
v Diferencias de gallardas | Cédice Saldivar. 4v
porla E
4v Pavanas por la E No corresponde alas pavanas del Resumen
de Acompaiar. p. 65.
6 Espanolctas por la E Cédice Saldivar. 6
v Folias Espaiiolas porla E | Cddice Saldivar. 20v
8v Jdcaras Francesas por la D| Cddice Saldivar. 29
9v El Amor por la E Cédice Saldivar. 27v
10 Tarantelas por la E Cadice Saldivar. 18v No corresponde a las tarantelas del Resumen
de Acompaiiar.p. 111-112.
11 Las Vacas por la E Cddice Saldivar, 23v
13v Folias despacio al estile Cédice Saldivar, 60v
de Italia
18v Pasacalles de compasillo | Pasacalies y Obras de Guitarra.
por la E 23v
19v A proporcién por este Pasacalles y Obras de Guitarra.
tono 25v
20v Villanos por la C Cadice Saldivar. 7
21 Caballero por la C Codice Saldivar. 8.
29 Paradetas por la C
23v Canarios por la C Cddice Saldivar. 9
24v Menuet tacil Resumen de Acompariar, 90
25 Menuet
25 Otro [Menuet]
25 Otro [Mcnuet]
25v Otro [Menuet]
25v Otro |Menuet]
26 Otro [Menuet]
26 Otro [Menuet]
26v El Menuet Inglés No corresponde al minueto de Pasacalles ¥
obras. fol. 95.
27 Menuet Misma observacion.
27 Otro [Menuet] Misma observacion.




ESTUDIOS /

Una nueva fuente para la musica del siglo XVIII: ...

47

27v ®tro |Menuet]

27v @tro [Menuet]

28 Otro dificil [Menuet]

28 O®tro [Mcnuet]

28v @tros [Menuet]

28v Otro |Menuet] No corresponde al minueto de Pasacalles v
obras. fol. 74v.

29 Jdcaras de la Costa Cddice Saldivar. 39

20v El Torneo por la C

30 Batallas

30 Reverencias

30 Ultimas reverencias

30v Jacaras del tornco

31 Gallardas del torneo

3lv La Azucena por la E

32 Los Imposibles por laD | Cddice Saldivar. 12v

34 Cumbé por la A Cadice Saldivar. 43 Falta el inicio de esta pieza en el manuscrito
por haberse arrancado el fol. 33. La
concordancia puede permitir reconstruirla de
forma hipotética.

35 Zarambeques por la C Cédice Saldivar. 45

35v Obraporla C. Alemanda No corresponde a la Alemanda en Re Mayor
que figura en el Cédice Saldivarfol. 78v.
jue también estd en el Resumen de
Acompanar. p. 67.

36 [Obra por la C] Correnta No corresponde a la correnta de Pasacalles

¥ obras. fol. 52.

306v |0bra por la C] Zarabanda| No corresponde a la zarabanda de Pasacualles

¥ obras tol. 52v.

37 [Obraporla C] Giga No corresponde a la Giga en Re Mayor de
Pasacalles y obras, fol. 54. Tampoco a la
que le sigue inmediatamente en el fol. 55.

37v Bailad Caracoles por la C | Cddice Saldivar. 11v

38 Marsellas por la B Cadice Saldivar. 56v:

Resumen de acompanar, 107.

39y Cancidn

40 Marcha de los @boes

40 Marcha Balona

40v Marcha de los Carabineros

41v Marcha de las guardias Desgués de esta pieza taltan casi por completo

de la Reina Ana el “Paspied viejo™ y “Paspied nuevo” que se

mencionan en el indice. por haber sido
arrancado el fol. 42. Casi con scguridad
corresponderian a las piezas del mismo titulo
del Cadice Saldivar. tol. 79.

43 Buree por laD

43v Gavota

43v Gavota Pasacalles y @bras de Guitarra. Esta concordancia permite reconstruir

109 hipotéticamente la version de Cifras

Selectas. incompleta por haber sido arrancado
el fol. +4.

45 Idca nucva de Clarines Pasacalles y @bras de Guitarra.

Primoroso por la C. 58
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46 Cancion Airosa Pasacalles y Obras dc Guitarra. Esta pieza constituye al parecer una suite
63 con las que siguen. dado que se encuentran
también juntas en Pasacalles y obras.
46 Llamadas Pasacalles y Obras de Guitarra.
63v
47 Marcha Pasacalles y Obras de Guitarra.
65
48 Cancion de ecos Pasacalles y Obras de Guitarra.
64v-65
48 Fagina Pasacalles y Obras de Guitarra.
66y
48v Idea de dos clarines Pasacalles y Obras de Guitarra. Fragmentos de csta pieza y la del fol 45 se
58 encuentran en la “Idea especial de clarines”de
Pasacalles v obras.
S0v Preludio por la K3. que es| Pasacalles y Obras de Guitarra, En Pasacalles v obras ¢l preludio figura.
lo mismo que la L 124v transpuesto. en la suite en si menor.
|suite en do menor|
Sl Alemanda [de la suite en No corresponde a la Alemanda de la suite
do menor] en do menorde Pasacalles y obras. tol. 121v.
Slv Correnta [de la suite en No corresponde a la correnta de
do menor] Pusacalles y obras. tol. 122v.
52 Zarabandalde la suitc ¢n No corresponde a la carabanda de
do menor] Pasacalles v obras. tol. 123,
52 Giga [de la suite en No corresponde a la giga de Pasacalles
do menor] yobras. [ol. 123v.
52v Buree Pasacalles y Obras de Guitarra.
08v
53 Pasacalles de Compasillo | Pasacalles y Obras de Guitarra.
por la O 43v
54 A proporcion [Pasacalles | Pasacalles y Obras de Guitarra,
por la O] 45v
55 Pasacalles de Compasillo | Pasacalles y Obras de Guitarra. 4
porel +
S6v A proporcion [Pasacalles
por el +}
57v Pasacalles de Compasillo No corresponde a los pasacalles en Do Mayor
porlaB de Pasaculles y obras. fol. 10v.
58 A proporcion [Pasacalles | Pasacalles ¥ Obras de
por laB| Guitarra, 12
59 Pasacalles de Compasillo | Pasacalles y Obras de Guitarra.
por la G 30
61 A preporcion [Passacalles | Pasacalles y Obras de Guitarra.
por la Gj 32
62 Pasacalles de Compasillo | Pasacalles y Obras de Guitarra.
por la D 20
63v A proporcién [Passacalles | Pasacalles y Obras de Guitarra.
por la D] o
64v Pasacalles Aclarinados poif Pasacalles y Obras de Guitarra.
la C a Compasillo 3v
66 Pasacalles a Compasillo | Pasacalles y Obras de Guitarra.
por la H 33
67v A proporcion [Passacalles | Pasacalles y Obras de Guitarra.
por la H 35
68v Pasacalles de compasillo | Pasacalles y Obras de Guitarra.
por la A v
69v A proporcion [pasacalles | Pasacalles y Obras de Guitarra. 9

porla Al
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Santiago de Murcia, Cifras Selectas de Guitarra. fol. 1, “Jacaras por la E™

Ejemplo musical: transcripcion parcial de las “Jicaras por la E™, indicando pasajes concordantes con el
Cdadice Saldivar
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Teoria y Metolodogia de la

ensenanza de los instrumentos

de arco en el México del

primer siglo de la Independencia”

* Para la realizacion del
proycceto de investigacion en
torno a los instrumentos de
arco en el México
decimondnico se recibié el
apoyo econdémico del Fondo
Nacional para la Cultura y
las Artes. a través del
Programa de Fomento a
Proyectos y Coinversiones
Culturales, en el ano 2001.

1. Evguenia Roubina, Los
instrumentos de arco en la
Nueva Espaiia. México:
Conaculta-Fonca y Ortega y
Ortiz Editores, 1999.

EVGUENIA ROUBINA
Universidad Nacional Auténoma de México

RESUMEN. El articulo ofrece los resultados de la investigacion dedicada
a los cordéfonos de arco en el primer siglo de la Independencia de México
y revisa analiticamente un aspecto nunca antes planteado por la bibliografia
especializada: el de la base teérico-metodoldgica de su ensenanza como uno
de los principales elementos formativos de la incipiente escuela nacional.
Con el respaldo de fuentes documentales de reciente hallazgo, la autora hace
patente la importancia que en aquella época se otorgaba a la base tedrica de
la instruccion musical. establece las principales influencias que experimentaba
la ensefianza de los cordéfonos de arco y revela el proceder que adoptaba
el profesorado mexicano en el estudio de los métodos y el material diddctico
destinado a estos instrumentos.

Entre los temas en los cuales la musicologfa mexicana hasta la actualidad
no ha ahondado con el rigor y sistema correspondiente a la importancia que
éstos adquieren en el estudio del pasado cultural del pais se encuentran la
historia de los instrumentos musicales en México. la observacion de las
précticas interpretativas de las que ellos han formado parte y los procesos
evolutivos por los que ha transcurrido su ejecucion y ensefanza. Uno de los
trabajos que inauguré este campo fue una publicacién dedicada a los
cordoéfonos de arco en la Nueva Espana que en 1999 esta autora realizé con
el auspicio del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (Fonca).'

En 2001 el Fonca volvié a dar su apoyo a un proyecto de investigacion en
torno a este grupo de instrumentos que. en esta ocasion, propuso extender
su estudio al primer siglo de la Independencia mexicana. Las incesantes
pesquisas que durante cuatro afios se realizaron en los archivos documentales
y musicales. asi como en acervos hemerogrificos de la ciudad capital y en
el resto de la Republica permitieron crear un nuevo conocimiento sobre esta
importante etapa en la historia de los cordéfonos de arco en México y.
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centrando la atencion en aspcctos nuncaantes enfocados en la bibliografia
especializada. conceder mayor realce al aspecto tedrico-metodoldgico de la
ensefianza de los cordéfonos de arco en el México decimonénico como uno
de los principales elementos formativos de la incipiente escuela nacional de
estos instrumentos.

La instruccion musical en México se inicid en el periodo independiente con
el lema del método tedrico-prictico, el cual. aunque no descrito en detalle
en los documentos de la época, combinaba. como su misma definicion lo
deja entrever, el ejercicio practico con los elementos de la teoria musical y
fue comiinmente aceptado desde el comienzo del siglo XIX. En 1801 este
método fue ponderado por don [gnacio Gomez, “maestro musico” de San
Luis Potosi, quien, a la celebracion de un contrato con los padres de sus
futuros discipulos, se comprometié a no ocultar a “sus aprendices [...] cosa
alguna asi de teoria como de practica”,2 y fue esta misma usanza la que. en
la segunda década de la centuria, hizo a don Antonio Salot, “primer trompa
del Coro” y maestro de escoleta de la Catedral Metropolitana de México.
basar su labor pedagdgica en el “metodo Teorico y practico de tocar con
alguna perteccion™.?

En un ensayo dedicado a la metodologia de la ensciianza que en 1900 publicd
un periddico de Colima se expuso que “la piedra filosoful pedagdgica estaria
en encontrar el método invariable y de mejores resultados |[... y] poner en
prictica lo mds aceptable. teniendo siempre en cuenta el proverbio que dice:
‘tanto vale el maestro, cuanto vale su método™".# Esta idea, fruto de la
evolucion propia del pensamiento pedagdgico mexicano. aunque formulada
fuera del contexto de la educacion musical, puede hacerse extensiva a ésta,
ya que a lo largo del primer siglo de la Independencia sus preceptores
guardaron lealtad a los principios metodoldgicos cle eficiencia probada por
sus antecesores y desarrollaron una clara conciencia respecto de la importancia
de la base tedrica de la ensefanza.’

Fuentes documentales y hemerograficas muestran con claridad que las obras
de la teorfa y diddctica musical. producidas por autores europeos de prestigio
reconocido o ideados por los noveles tratadistas mexicanos. fueron parte
inajenable de la ensefianza de musica en el México decimononico y. como
piedras angulares, se colocaban en su fundamento. sin que se marcara una
distincion entre los dmbitos y las formas en que €sta se impartia. Tampoco
se promovia diferencia alguna en relacion con las finalidades que podia tener
la instruccion musical. como la intencion de dotar de gracias a las sefioritas
de buena sociedad.® proveer de medios de vida a los nifios asilados en los

hospicios’

o atender el loable objetivo de “ensefar a la juventud no solo o
necesario. sino lo util. para dulcificar las costumbres y procurar su

engrandecimiento™® (imagen ).
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2. AHESLP. Registro Pblico
de Propiedad. Escribano
Silvestre Sudres, ft. 112ry
v. 6 de agosto de 1801,

3. ACCMM.
Correspondencia. caja 25,
exp. 3. [ca. 1815].

4. LaEscuela Catdlica.
primera época. nim. ¥.
Colima. 1 de noviembre de
1900. p. 66.

5. No dnicamente los
musicos. también los autores
que no pertenceian a cste
gremio compartian esta idea.
De modo que Francisco Sosa.
bidgrafo de los hombres
tlustres del México
decimondnico. calificando de
“imperfecta”™ la educacion
musical de principios del siglo
XIX. relacioné su bajo
alcance en la preparacion de
los jévenes pianistas con que
en aquella época en el pais.
segiin su opinion. "no habia
ni un método especial para
[...] piano™ (véase Francisco
Sosa. Biografias de
mexicanos distinguidos,
México: Secretaria de
Fomento. 1884, p. 144).

6. En 1884 se invitaba a las
personas del sexo femenino
de la capital a estudiar el arpa.
“un instrumento poético que
hace muy interesante a la

mujer cuandolo mancja con
soltura™ (véase El Album de
la Mujer. aio 2.t 1L ndm. 7.
Ciudad de Mcxico. 17 de

tebrero de 1884. pp. 101-102).

7. AHEZ. Ayuntamiento.
Festividades. Fiestas Civiles.
s.f.. 12 de mayo de 18-48:
AHEM. Educacion.
Academia de Musica. vol. 1.
exp. 8. 5.4 de agosto de
1894: LT Estandarte. seguncla
época. ano VILL nam. 751.
San Luis Potosi. 2 de
diciembre de 1892, p. 3:
Diario de Jalisco, ano 11,
nim. 263. Guadalajara. 14 de
abril de 1888, p. 3: El
Estandarte, ano 1. ntim. 75,
San Luis Potosi. 11 de octubre
de 1885, p.l.

8. AMP. vol. 25&. leg. 59.
f. 237r. 30 de noviembre de
1875,
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9. AGEP. Beneficencia
Publica. Escuela de Artes y
Oficios. exp. 16y 17. 1888
y 1889: AGHPEM.
Universidad Michoacana.
caja 3. exp. 8. 1. 3v, 1887;
All.leg. 23.t. I95S.
noviembre de 1887:
AMCNM. Horarios/Planes
de Estudio/Propuestas de
M¢étodos. s.f.. septiembre de
18862 Programas generales
de la Escuela de Artes v
Oficios para varones. Toluca:
Oficina Tipogritfica del
Gobierno en la Escuela de
Artes y Oticios. 1901. pp. 25-
37: Reglamento del Instituto
Musical de Mérida de
Yucatdan, Mérida: Imprenta
“Gamboa Guzmdn™. 1907,

pp. 14-17.

10. La Razon del Pueblo,
aiio VIL. nim. 941. Mérida.
22 de septiembre de 1873. p.
+.

11 En 1826 un periddico de
la Metropoli hizo saber que
“en la vinateria de la esquina
de fa cuarta calle del Relox
[...]. sc hallade ventad precio
comodo un nucvo método de
solfeo y canto. que acaba de
dar 4 luz en Parfs el Sr.
Gomiz™ (véase El Sol. Ciudad
de México. ano 4. num. 1147,
4 de agosto de 1826. p. 1666).
Dieciséis anos mds tarde el
Diario del Gobierno anuncio
que “en las alacenas de D.
Antonio de la Torre. la de D.
Sccundino Garceia. y la
Libreria del Sr. Recio [...] se
hallaen venta [..] el
acreditado y necesario
Método de completo de
canro. del Sr. Gomiz, ¢l cual
es indtil elogiar. por ser ya
bastante conocido. y
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(Diario del Gobierno de la
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Imagen 1. Un testimonio del empleo del material teérico en ¢l menester pedagdgico de
los misicos mexicanos lo representa una copia de las Lecciones de clave y principios de
armonia de Benito Bails (Madrid. 1775). artisticamente elaborada y encuadernada en
Oaxaca, que pertenecio al violinista. director de orquesta y compositor oaxaqueno José
Alcald (Benito Bails. Lecciones de clave v principios de armonia. detalle. Biblioteca “Fray
Francisco de Burgoa™, Oaxaca).

Evidencias de la integracion del conocimiento tedrico en la instruccion
musical impulsada por la Iglesia mexicana es proporcionada por métodos
para canto. piano y ¢rgano publicados o copiados a mano en el siglo XIX
y que a la sazén pasaron a ser propiedad de las capillas catedralicias en la
Metrépoli. Zacatecas, Morelia, Tulancingo y Ciudad Rcal de Chiapa, hoy

San Cristébal de las Casas.

Testimonios de la calidad de la base tedrica que sostenia a la educacién
musical impartida por ¢l Estado la ofrecen los programas de escuelas,
institutos. colegios y conservatorios de muisica que en la segunda mitad del
siglo XIX funcionaban en Toluca. Durango, Mérida. Morelia y la ciudad
capital, por mencionar solo algunas regiones en donde la juventud mexicana
era beneficiada con las ensefianzas de Danhauser. Panseron. Lemoine, Gomis,
Bertini. Eslava, Asioli y Arbdn, entre otros autores ampliamente acreditados
en el pais.?

Pruebas de la presencia de nociones de la teoria musical en el haber pedagdgico
de las academias y escuelas particulares existen en publicaciones periddicas,
diversas en su cronologia y procedencia geogrifica, en las que el apego a
cierto método u obra diddctica solia interpretarse como garantia de la
eficiencia de los servicios de las empresas educativas que alquilaban sus
espacios para anunciarlos.

Informacion sobre la participacion de la ensefianza tedrica en el quehacer
musical del México decimondnico es asequible también en obras diddcticas
publicadas en el pais o en el extranjero, que en aquel entonces se ofrecian
en venta “por mayor y al menudeo™'? en los almacenes de misica y las
librerfas o. a falta de establecimientos especializados. aun en las “alacenas”

y vinaterias.!’
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La ensefianza de los instrumentos de arco enmarcada dentro de la tendencia
sefalada tampoco se hallaba desprovista de soporte tedrico. Las fuentes
documentales han permitido probar que, atn en visperas de la Independencia,
los libreros de la Metrépoli manejaban un acervo de musica. impresa y
manuscrita, para los cordéfonos de arco que, aunque no muy vasto ni
destinado a todos los instrumentos de este grupo. al menos al intérprete y
pedagogo de violin proveia del material diddctico de calidad y variedad
suficientes como para permitirle elegir entre el tratado del espanol José
Herrando!? y las obras de los més renombrados autores italianos: Geminiani,
Tartini. Lolli y Fiorillo.!3

En las medianias del siglo XIX la creciente competencia entre los proveedores
de “instrumentos musicales y musica para ellos™ los hizo recurrir, cada vez
con mayor frecuencia. a la influyente voz de la prensa, insertando sus
anuncios en publicaciones de amplia circulacion e, incluso, sacando a la luz
sus propios periédicos.!# catdlogos y calendarios que integraban una coleccion
de métodos y estudios para toda clase de instrumentos, sin prescindir de los
destinados al violin, la viola, el violonchelo y el contrabajo. Ha de pensarse,
ademds, que la difusion amplia y enérgica de estas obras en México respondia
a la dindmica del crecimiento de su empleo en diferentes establecimientos
educativos.

Tampoco abandona el campo de las suposiciones. pero no por eso merece
ser desdenada la idea de que una gran mayoria, si no es que todas las
instituciones en las que en el siglo XIX se practicaba la ensenanza de los
instrumentos de arco, sefialadas en forma y orden indiscriminados. deben
relacionarse con el empleo de literatura diddctica, independientemente de
que si hoy contamos o no con pruebas fehacientes de la presencia de ésta
cn sus programas de estudio. Argumentos en pro de ello son provistos por
aquellos testimonios documentales que no fueron consumidos por el tiempo
y que. aunados a las similitudes en la organizacion y los objetivos de la
instruccion musical que han tenido entre si los institutos educativos constituidos
en diferentes dmbitos y bajo distintas advocaciones, demuestran con sobrada
claridad que el soporte tedrico fue un elemento imprescindible de la ensefanza
de los instrumentos de arco en el México decimondnico.
Pruebas de la presencia de la literatura diddctica para los cordofonos de arco
en los colegios patrocinados por la Iglesia constituyen las solicitudes de su
adquisicion, como la que, en 1849, fue presentada al Cabildo de la catedral
de Morelia por el director de la escoleta del colegio de infantes de ese
templo.!” y también algunas obras tedricas que actualmente integran los
acervos musicales de diferentes archivos histéricos. Entre éstas se puede
sefalar dos que pertenecen al caudal de partituras bajo la custodia del Archivo
Historico de la Basilica de Guadalupe: un cuaderno pautado elaborado en
1842 por Franz Zessermayer. en el cual algunas nociones bdsicas de teoria
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musical se combinan con una nutrida coleccion de piezas musicales en boga
en la Europa de la época transcritas para violin y un método impreso para
violonchelo que no ofrece posibilidades para su plena identificacion por
estar ya despojado de su cardtula y de una parte dc su contenido.!®

Las obras mencionadas finalizan la breve lista de los testimonios directos
que hemos podido acopiar tras un largo proceso de pesquisas en difercntes
tondos documentales y musicales. Sin embargo, no se debe perder de vista
que, de manera casi tan innegable como la presencia o alusion documentada
al material diddctico, el apego de la ensenanza de los cordéfonos de arco
impartida en el dmbito catedralicio a la teoria prueban los criterios de
evaluacion que se aplicaban en los concursos de oposicion para una plaza
vacante cn la capilla de alguno de los templos. en los que la palma, y con
ella el nombramiento anhelado, se otorgaba a los aspirantes que se distinguian
por una mejor “escuela™ y por un conocimiento de las “reglas™ mds firme
que el resto de los candidatos. De acuerdo con esta usanza, José Vicente
Covarrubias, primer violin y director de orquesta de la Colegiata de Guadalupe,
resolvio de la siguiente manera la competencia que en 1844 sostuvieron José
Maria Bustamante y Dimas Otea:

habiendo presentado el dia de ayer D.n Jose Bustamante y
D.n Dimas Otea. pretendientes 4 la Plaza de Violoncelo,
vacante e la Orquesta de ésta Colegiata, al Exdmen de estylo
[..} alos dos los encuentro en iguales circunstancias de aptitud
p.a poder desempeiiar los trabajos de nuestra Orquesta; aunque
D. Jose Bustamante merezca el primer lugar. respecto d .
como procede de mejor escuela. posehe mayor expresion y
mejores reglas de arco.!”

Una situacion similar se presencié en 1858 cuando en el concurso de oposicion
para la plaza de contrabajo en la orquesta del santuario guadalupano la
preferencia fue en tavor de Cenobio Paniagua, expresdndose en cl dictamen
que éste “tiene muy buena escuela en su instrumento y mucha presicion p.a
afinar los tonos. lo g.e se nesecita p.a el desempeiio de la plaza a q.e aspira™.!®

Probablemente, de no existir otros recursos para sustentar la tesis que hemos
venido exponiendo. los halagiienos calificativos con los que los sinodales
de los concursos de oposicion definian las aptitudes protesionales de los
instrumentistas formados en colegios catedralicios hubiesen bastado para
demostrar que la ensenanza de los instrumentos de arco impartida en ellos
se guiaba por la conciencia de que la destreza que era capaz de alcanzar un
intérprete se hallaba en proporcién directa con el conocimiento tedrico
depositado en el desarrollo de sus habilidades prdcticas. Por fortuna. el siglo
XIX ha legado a nuestra época algunas fuentes documentales que permiten
formar una idea muy nitida sobre las obras tedricas de las que se servian en
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su prictica pedagdgica los musicos de la Iglesia y a las que recurrian, en su
turno, sus discipulos que también se dedicaron a la ensefanza de los cordéfonos
de arco.

De esta manera se pudo saber que José Isabel Heredia. quien debid su
formacion musical a las ensefianzas recibidas en el colegio de la catedral de
Meérida, poseia un amplio conocimiento de la literatura diddctica de mayor
difusion en su €época. Designado cn junio de 1873 como primer violin de la
capilla de aquella catedral.!¥ este misico desde el mes de agosto del mismo
ano participé en el disefio del plan de estudios musicales del Instituto Literario
de Yucatdn, y posteriormente se encargd ahi de la asignatura de “Instrumentos
de Cuerda”, cuyo programa se basaba en el “Método para el conjunto de
violines de orquesta. Berio. -Para viola. Lestan. -Para violonchelo, Minié.
-Para contrabajo. Hause™ 20

Otra demostracion del conocimiento tedrico que recibian y transmitian los
musicos instruidos por los ministros de la Iglesia la ofrece la labor pedagdgica
de Severiano Lopez. quien halld esta senda en su papel de “Profesor de la
Academia de Musica™ dirigida por Agustin Caballero?! y posteriormente
prosigui6 por el camino de la docencia en el Conservatorio de Musica y
Declamacion de la Sociedad Filarménica Mexicana. En 1872, afio de su
admisién en el Conservatorio,> Lépez comunicd a la direccién del plantel
que ‘el metodo g.e adopta, para la ensenanza del Alto, ¢ Viola, es el de B.
Bruni el cual contiene todos los principios de es [sic] Instrumento. y ademas

. 5 5 . - )]
veinte y cinco estudios de mediana fuerza™ 23

En la década de 1870, cuando el método de Bruni, escrito a principios del
siglo XIX. fue propuesto por Lépez como “obra de texto™ para su clase y
formé parte de las “materias de examen™ presentadas por sus alumnos,>*
éste ya no pertenecia a lalista de obras tedricas de mayor difusion en Europa,
no se indicaba en los catdlogos publicados por los libreros de México vy,
como han demostrado las fuentes documentales actualmente existentes,
tampoco se recomendaba como “texto” en alguna de las instituciones de
ensenanza musical que funcionaban en esa época en la Reptiblica. Todo esto
hace pensar que la predileccion por los preceptos pedagdgicos de este autor
que mostraba don Severiano fue encauzada por su mentor, el presbitero
Agustin Caballero, précer de la pedagogia musical mexicana e integrante
de la orquesta de la Colegiata de Guadalupe. quien pudo haber empleado la
obra tedrica en cuestion para el adiestramiento de los infantes de la Colegiata
y de sus discipulos particulares en los tiempos en que Lépez atin se hallaba

entre ellos.

Las amplias lagunas en la informacion documental referente a los planes 'y
programas de estudio de numerosas escuelas, academias e institutos particulares
que en el siglo XIX frecuentemente eran los tinicos portadores y promotores
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del conocimiento musical en el pais no siempre permiten esclarecer la
cuestion sobre el material diddctico en el que se basaba la ensefanza de los
instrumentos de arco que se impartia en esos establecimientos. Son pocas
las noticias que, como la que se dio sobre el examen publico presentado en
1889 porlos alumnos de la Academia de Musica dirigida en San Luis Potos{
por don Félix Guerrero. relacionan su progreso en la “Clase de Violin™ con
la prictica de ciertos “ejercicios y estudios” para este instrumento, o las
que. como el anuncio sobre la apertura de la Academia Musical de Jesus
Alejandri y Fernando Villalpando en Zacatecas, puntualizan los nombres de
los autores cuyas obras tedricas habrian de permitir a los alumnos “de ambos
sexos™ avanzar en las materias musicales disponibles en esa institucién,20

En estas condiciones no hay otra manera mds certera para reconstruir los
hechos histéricos que la de sugerir que. al menos en las instituciones de
ensefianza que se hallaban a cargo de musicos que se destacaron como
intérpretes de cordéfonos de arco, algunas de las obras enfocadas a la teoria
de la ejecucion de estos instrumentos sc consideraban entre el material
diddctico con cuyo auxilio se inculcaba a sus alumnos la prosapia del arte
musical. Tal debid ser el caso de la Academia de Santa Cecilia fundada en
1866 en San Luis Potosi por los hermanos Eusebio y Le6n Zavala (1838-
1887), este ultimo pianista. compositor. director de orquesta y, sobre todo.
intérprete de violin “en cuya ejecucién fue muy admirado™.??

Ya no a modo de sugerencia, sino con el cardcter de un aserto, apuntan a la
presencia de la ensenanza tedrica de los cordétonos de arco en las academias
particulares las noticias sobre su afiliacion a las instituciones educativas que
participaban de sus bondades. No cabe duda de que de los mismos métodos
que fueron adoptados en el Conservatorio Nacional de Musica y Declamacién
hacia uso su “socio profesor” José Antonio Gémez cuando fundé en la ciudad
de Tulancingo una academia de musica. con el fin de “propagar los
conocimientos cientificos musicales [... y] ensefar todo lo relativo § una
carrera profesional de musica™, no sin antes solicitar su incorporacion al
Conservatorio.”8

De manera similar a Gémez debi6 adecuar el programa del establecimiento
a su cargo el “C. Manuel Raso™. quien en 1908 dirigi6 a la Secretaria de
Instruccion Publica y Bellas Artes un escrito con la intencién de gestionar
“que sea reconocida por el Conservatorio Nacional una academia de musica
que tiene en Puebla, titulada "Santa Cecilia’, y los discipulos de dicha
academia presenten sus exdmenes en ese mismo Conservatorio™.2Y

Una luz mucho mds clara vierten sobre el tépico del material diddctico
empleado en la ensenanza de los cordétfonos de arco documentos relativos
a las instituciones de educacion musical cuyo funcionamiento se desarroilaba
bajo el manto protector del Estado y que, por razones de su condicidn,
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estaban obligadas a obedecer las disposiciones que determinadas entidades
gubernamentales giraban respecto de la organizacion del proceso de estudios.
De este modo se pudo saber que en la ciudad de Toluca el “"Programa de
estudios del Conservatorio de musica de esta Capital” para el ano de 1895
estipuld en su articulo 11° que “los profesores de cada clase, senalardn los
métodos que deban seguirse para el estudio de los diferentes instrumentos”
y que. en cumplimiento de esta orden, los catedrdticos Ernesto Baeza y
Filiberto Pineda habian propuesto —el primero para el violin y el segundo
para violonchelo y contrabajo— los métodos de Bériot, Lee, Baudiot y

Bottesini.?Y

Antes de ser impuesto en el Conservatorio de Toluca. el sefialamiento de los
“textos” que se proponia adoptar para diferentes asignaturas yaera obligatorio
para los profesores del Conservatorio Nacional de Musica y Declamacién.?!
Uno de los objetivos que desde 1872 se perseguia con estos informes que
anticipaban cada nuevo pcriodo escolar era, obviamente. el de dotar a los
alumnos del plantel de la bibliografia requerida por sus mentores. Esta
preocupacion. incluso. se retlejo en el presupuesto del Conservatorio en el
que. a partirde 1886. se habia previsto una partida destinada especialmente

para la “Compra de métodos™.*

La necesidad de considerar este gasto obedecio al decreto del Supremo
Gobierno de la Republica que. emitido en 1885, promovia una reforma de
estudios y. entre sus principales planteamientos. observaba la adecuacion de
los libros de texto empleados o propuestos para su empleo en diferentes
instituciones de educacion publica a las necesidades especificas de diferentes
formas de enseianza. 3 Luego del decreto mencionado a la “Relacion de
gastos crogados en compra de métodos y de instrumentos. reparacion de
estos ultimos™, se anadio un justificante de pago de ocho pesos a “Nagel p.r
obras de musica”,** el cual amparaba dos ejemplares del “método de Lee”
y que no representaba sino una menuda muestra de las adquisiciones realizadas
por el Conservatorio, ya que en la “Memoria de fin de ano escolar 1886”
firmada por Alfredo Bablot. entonces director del plantel. se expuso que en
el periodo senalado

se aumentd la biblioteca con una considerablc dotacion de
obras cldsicas y modernas, de todos los géneros en que se
divide cl arte musical, para estudios vocales, instrumentales
y sinfénicos. que se compraron directamente en el exterior
tanto por carecer de ellas los repertorios mercantiles de la
capital como porque de estas compras directas resulté una

gran economia.®

Se ha podido probar que en la década de 1880 la cantidad de ejemplares de
los métodos para los instrumentos de arco que pertenecian a la biblioteca
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del Conservatorio fue suficiente como para operar un sistema d e préstamo.
Lo hace ver, por ejemplo. un recibo signado por la seforita Luz Vargas a
quien en febrero de 1885 se le prestd “un método de violoncelo de Lee (n°.
9)”. un documento que, como garantia por el suministro de la misma obra
firmé Dolores Couto. alumna y posteriormente profesora del plantel, o un
justiticante de devolucion expedido a nombre del estudiante José Ochoa
quien. en octubre de 1886, tuvo temporalmente en sus manos ““un Bottesini
n° 8 método de Contrabajo™. 36

La manera en que el material didactico para los cordéfonos de arco se
integraba en los programas de diferentes institutos educativos —la parte que
constituia y el sistema con que se aplicaba— ha podido elucidarse con el
auxilio de fuentes documentales que pormenorizan los requerimientos
establecidos para la ensenanza de estos instrumentos en algunas de esas
instituciones. De modo que el programa de estudios para el afio de 1884
disefiado por Angel Campillo (?-1908). protesor de contrabajo del
Conservatorio Nacional de Misica, basdndose enteramente en el método de
Bottesini. adoptd el siguiente procedimiento:

Primer ano/ Estudios relativos al mecanismo del Contraba jo.
con las esplicaciones correspondientes. hasta la pdgina 40
del Método de Bottesini. Los estudios senalados para este
afio corresponden igualmente 4 la clase para Senoritas y d la
de adultos./ Segundo ano/ Ejercicios para tales posiciones
desde la pdgina 40 hasta la 80 etc. etc. del mismo método de

Bottesini.??

El avance previsto por A. Campillo para el tercer y tltimo ano de cste nivel
de instruccion musical comprendia el estudio y la presentacion en los
exdmenes anuales “de la pdgina 81 4 la 85 del mismo Método™.3%

El programa de examen que en 1885 presentaron en el Conservatorio Nacional
ocho de los 32 alumnos inscritos en la clase de violin dirigida por José Rivas
comprendia: *1°y 2° ano por Beriot y la Escucla del mecanismo por Dancla./
6° afio Beriot desde la pag.a 161 hasta la 175./ 7° afio Beriot desde la pag.a
174 hasta la 187 y la Escuela del mecanismo por Dancla”.3Y

Hoy no poseemos suficientes elementos para decidir en forma concluyente
si la adhesion al pie de la letra a un método elegido constituia una particularidad
de la ensefanza de los cordofonos de arco impartida en el Conservatorio
Nacional de Misica o era mds bien la usanza imperante en la época. pero
los testimonios que detallan el programa de estudios del Conservatorio del
Estado de México en Toluca, institucion bastante disimil de su homologa
metropolitana en sus tradiciones, estructura y objetivos. y que no obstante
estas diferencias hacen patente su apego a la misma prdctica, conceden
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mayor credibilidad a la segunda de las sugerencias. El programa ideado por
Ernesto Baeza, profesor a cargo de la clase de violin esa institucion. y
aprobado por sus superiores en 1895, precisa las etapas de aquella travesia
educativa que, guiados por el Mérodo del violinista belga, sus alumnos
debieron realizar en cinco anos de estudio, distribuyéndola de la siguiente
manera:

Primer afio de Violin. Metodo de Beriot./ Desde el principio hasta
la pagina 35 y 10 Estudios por Wohllhart./40 Segundo afio./ Desde
la pdgina 36 hasta la 69./ Tercer ano./ Desde la pagina 70 hasta la
100./ Cuatro ano./ Desde la pagina 101 hasta la 123./ Quinto afio./
Desde la pdgina 124 hasta la 145.4!

A su vez, el “Programa para las Clases de Violoncello y Contrabajo™
desarrollado en el mismo ano por otro catedrdtico del Conservatorio de
Toluca. Filiberto Pineda, sefalaba los siguientes pasos en el camino que
seguian sus discipulos:

Violoncello/ Metodo Lee ler afio./ Desde el principio hasta
la pagina 29./ 2° ano./ id. Desde la pagina 30 hasta la 43./
Baudiot. Desde el principio hasta la pagina 37./ 3er afo./ id.
Desde la pagina 38 hasta 73./ 4° ano./ Buchler. 24 Estudios
para el desmangue por este autor./ 5° ano./ Lee y Baudiot.
Estudios para el pulgar, conclusion de estos dos Metodos./
6° ano./ Perfeccionamiento. Contravajo/ ler aino./ Metodo
Botezini. Desde el principio hasta la pagina 56./ 2° aio./ id.
Desde la pagina 57 hasta la 85./ 3 aino/ id. desde la pagina 86
hasta la 93 que comienza la 2* parte y de esta. hasta la pagina
103./ 4° ano/ Metodo Botezini. Desde la pagina 104 hasta cl
tin./ 5° aio/ Perfeccionamiento.*2

Como permiten juzgar los programas y protocolos de examenes que afio tras
afio presentaban los educandos del Conservatorio Nacional y el Conservatorio
del Estado de México. algunos catedriticos cumplian con rigor los objetivos
planteados para cada periodo escolar. Entre ellos se encontraba Arturo
Aguirre, un joven profesor del Conservatorio Nacional de Mdsica y
Declamacién quien, estando a cargo de la instruccion en el violin de las
seforitas cursantes, se esmeraba en alcanzar el mayor grado de igualdad en
el progreso de sus discipulas. Con ahinco aun mayor que el de Aguirre, se
apegaba a la letra de la obra diddctica elegida otro de los profesores del
Conservatorio Nacional. Luis G. Moran (ca. 1830-1887). violinista
ampliamente reconocido por la experiencia adquirida en la senda pedagdgica*3
y famoso entre sus colegas por la vehemencia con que defendia sus
convicciones. Unavez ideado el programa, este catedritico se encargaba de
su mds estricta observancia. sin permitir ajuste alguno en relacion con el
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40. Pensamos que el
documenlto citado se refiere
a la parte inicial de la
coleeciondelos 258 Estudios
diarios para violin, op. 43.
de Franz Wohltahrt

41. AHEM. Educacion.
Academia de Musica. exp.
23, s.£..30 de julio de 1895,

42, Ibid. s.I'.. 30 de agosto
de 1895.

43, La Epoca Musical. . 1.
ndm. 9. Ciudad de México.
31 de mayo de 1885, p. 69.
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Francisco Diuz de Ledn,
1883)
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Exdmenes/Audiciones, s.f.,
8 de octubre dc 188S.

46. AMCNM, Exiamenes,
exp. 30. s.f.. septiembre de
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numero de alumnos inscritos en su clase ni considerar las diferencias en las
aptitudes de sus discipulos. La constancia en el proceder de L. G. Mordn es
puesta de manifiesto por sus informes de dos afnos consecutivos. El primero
de los documentos, correspondiente a 1885, hace saber que

para los alumnos de primer ano de ambos sexos ¢l examen
comprende las primeras siete lecciones del método.** Para
los de segundo aino comprende desde la Leccion No. 8 hasta
la leccion No. 16. Para los de tercer afio [...] desde la leccion
No. 17 hasta el fin del Metodo.*

El segundo informe revela que en 886 todos los estudiantes de este profesor
habfan proseguido con el estudio del Primer Curso de Violin de la autoria
del propio Morin (imagen 2) y presentaron para su examen el siguientc
material: los del primer aio “la posicién y las primeras siete lecciones”, los
del segundo “desde la leccion octava hasta la decima séptima”, los del tercero,

“desde la leccién decima octava hasta el fin del libro”.40

PRIMER

CURSO DE VIOLIN

DISPUBSTO

Par Xuis 6. IMoran

Imagen 2. El Primer curso de
violin d¢ Luis G. Mordn tuc
concebido a partir de la
compilacién de los métodos de
Bériot. Alard y Dancla y
dispuesto en sustento de la
“ensefianza colectiva™ promovida
por su autor (Luis G. Mordn.
Primer curso de violin, México:
Imprenta de Francisco Diaz de
Leon. 1883, cardtula, coleccion
__+ particular. Ciudad de¢ México).

TR T
\
\

MEXICO

fmprentn dc Irancisce Diaz de Leon

1883

No obstante los ejemplos traidos a colacion. no faltan otros de distinta indole
quc prueban que la exactitud con que se trazaba la ruta del avance en el
estudio de los cordéfonos de arco nunca fue un obsticulo para que los
estudiantes con mayor ventaja en sus habilidades o en su empefo progresaran
de manera mds rauda de la que inicialmente se habia previsto por su mentor.
como lo hizo Roberto Jiménez. quien siendo alumno de A. Campillo, “en
dos meses aprendid [6 lecciones mas que las del programa de la clase dc
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ler ano”.*7 ni tampoco sc convertia en referencia de cardcter prohibitivo
cuando se otorgaban algunas concesiones a los alumnos que no podian seguir

el paso de sus condiscipulos mds provechosos.

Obviamente. las similitudes en el empleo del material didictico que hemos
podido advertir dentro del quehacer de dos conservatorios no se circunscribian
tinicamente a la forma de su aplicacién al proceso de estudio. De mucho
mayor relieve para la recuperacion de la historia de los cordéfonos de arco
en el México decimonénico resultan las coincidencias en la seleccion del
soporte tedrico de la ensefanza de estos instrumentos que ponen al descubierto
los programas de las instituciones ya mencionadas y varios otros
establecimicntos educativos. A la explicacion de esas analogias. aligual que
de algunas deseme janzas que también estaban a la orden del dia, no se puede
llegar sino a través de la comprension de diversos factorcs que orientaban
las decisiones respecto de los “textos” que se colocaban en el sustrato de la
formacion protfesional de los jovenes violinistas. violistas, violonchelistas
y contrabajistas mexicanos.

En principio debe considerarse aqui la relacién intrinseca que tradicionalmente
ha existido entre la ensefnanza de la musica en México —y antes. en la Nueva
Espafia— y las principales tendencias en la pedagogia musical peninsular
que, como parte de las importaciones culturales, se difundian en el pais por
medio de los libros manuscritos o impresos que arribaban a sus puertos como
componente del bagaje intelectual de los mdsicos inmigrantes de Europa.*8
Es por eso que, atenta a los movimientos en el arte violinistico europeo, la
ensenanza de violin en México en la segunda mitad del siglo XX abandoné
a los astros de la escuela italiana que alumbraron su nacimiento para seguir
a las estrellas ascendientes de la escuela franco-belga. De esta manera, en
1874, a la apertura de una academia de musica fundada en Zacatecas por
Fernando Villalpando, se apunté a D. J. Alard como autor del método en
que se propuso basar la ensefianza del violin impartida en sus flamantes
aulas:?? la ensefanza en la “Clase de instrumentos de cuerda” en el
Conservatorio Yucateco en el afo escolar 1873-1876 se baso en los ““textos”
de Alard y Bériot®? y los mismos dos autores figuraron en el programa
propuesto del afo 1883 para la catedra de musica del Primitivo y Nacional
Colegio de San Nicolds de Hidalgo en Morelia.>! La sapiencia de Bériot
guio a los alumnos de violin y viola de la Escuela de Artes y Oficios para
varones en Toluca.3? y fue la “escuela francesa” cuyas ensefianzas se
inculcaron a los jovenes violinistas que se aleccionaban en la Academia de
Muisica establecida en la ciudad de Puebla, en 1901, por Agustin Dimarias33
Obviamente. en la cuestion de la eleccion del sustento tedrico de la ensenanza
de los cordofonos de arco influia el comercio musical que con prodigalidad
y diligencia difundia los preceptos de los principales exponentes de la escuela
franco-belga por todo lo ancho y largo de la Republica, a través de
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54. De acuerdo con la
informacion que poscemos.
la primera obra diddctica
dedicada a un cordétfono de
arco y publicada en México
eracl Método de violin de
Ch. A. Bériot (Méthode de
Violon... divisée en trois
puriies. op. 102) impreso en
1878 por Rivera ¢ Hijos
Editores.

55. Aunque los hechos aqui
descritos tienen relacion con
el decreto presidencial
promulgado en el mes de
agosto de 1885, con casi
cincuenta anos de antelacién
a esta tentativa el Ministerio
de 1o Interior de la Republica
<e ha mostrado “resuclto &
dictar las medidas mas
urgentes |...]. con el laudable
objeto de mejorar el
decadente estado [...] de la
educacion pablica™.
encontrando ¢l mds seguro
remedio a tal situacion en la
uniformidad de la instruccion
que se impartia en “todos los
colegios y establecimientos
literarios™ y que se pretendia
alcanzar “designando los
autores y libros por los que
se dd Ja ensenanza’” (véase
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publicaciones realizadas en Europa y Estados Unidos y. tras ellas. por medio
de la produccion de la incipiente imprenta musical mexicana™ (imagen 3).

Sinembargo, estas estrategias nunca eran tan determinantes como las politicas

Zuis®, Saloma.

Imagen 3.
Independientemente del
vasto surtido de obras
didacticas que se hallaban en
venta en México a finales del
siglo XIX, el copiado de este
repertorio siguié siendo un
ejercicio rccurrente.
(Abraham Mancera. 36
Estudios para Violin por
Kreuzer. 1881, cardtula.
coleccion particular, Ciudad
de México).

LT

1etiet

educativas del Gobierno de la Republica, que en las ultimas décadas del
siglo XIX con especial insistencia promovia la homogeneidad de la instruccion
artistica.3% La manera en que los establecimientos de educacion musical
respondian a estas importantes iniciativas oficiales es revelada por documentos
relacionados con el funcionamiento del Conservatorio Nacional de Musica
y Declamacion. donde en junio de 1885 se convocd la “Junta preparatoria
de Violinistas del Establecimiento™ cuyo objetivo era ““designar las obras
que [...] uniformaran [... la] ensefianza haciendola fructuosa en el menor
tiempo posible™. El protocolo de esta reunién hace saber que. después de
una larga y dspera disputa, durante la cual Alfredo Bablot. entonces titular
de esa institucion, obtuvo ventaja de la autoridad que lo investia para imponer
como obligatorio el Primer curso de violin de Luis G. Moran. el “Plan de
estudios y textos para la ensefianza del Violin en el Conservatorio Nacional
de Mudisica™ quedd constituido de la siguiente manera:

ler Curso./ Su duracion. 3 anos. Texto. ler Curso de Violin
por Luis G. Moran.
2° Curso./ Su duracion. 4 afos. Texto. desde la 2* posicion
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hasta concluir la 2* parte del método de Violin por Beriot.
3er Curso./Estilo y Perfeccionamiento./ Su duracion minima.
3 afios. Texto. 3* parte del método de Violin por Beriot.>

El acuerdo al que llegé la “Junta preparatoria™ conferia a “los Sores. Protesores
de Violin™ el derecho de “aumentar el nimero de los textos anteriores, seguin

las necesidades y aptitudes especiales de sus respectivos alumnos”.?’

Losescritos enviados a la direccion por Pedro Manzano y José Rivas a unos
dias de la reunion mencionada demuestran que ambos se sirvieron de esa
libertad para que, en principio, rencgaran del empleo del Primer curso de
violin de Luis G. Mordn, y, una vez cumplido esto, rompieran con la
exclusividad del método de Bériot como dnica “obra de texto” prevista en
el programa disenado por Bablot y Morin. Las ventajas de las sugerencias
hechas por los dos catedriticos frente al raquitico indice del material diddctico
comprendido en el programa autorizado debieron resultar lo suficientemente
obvias, incluso. para el director del Conservatorio. para que ya en el ano
siguicnte la “Junta Gencral de Profesores™ legalizara sus propuestas que.
aunque no estructuradas de una manera del todo uniforme, se mostraran
solidarias en respaldar la ensefianza de violin en el Conservatorio Nacional
de Musica en la experiencia pedagdgica de las principales autoridades
europeas.

A pesar de que ninguna de las propuestas referentes a los “textos™ para el
estudio de violin especificaba el afio o el nivel de avance de alumnos al que
se destinaban las obras seleccionadas por los docentes. los protocolos de
exdmenes contribuyen a elucidar esta incgnita. Asi es como se ha podido
establecer que Antonio Figueroa para el primer afio de estudios adopto el
“Método de Alard” ; que Pedro Manzano y José Rivas, en cambio. guiaron
a sus alumnos principiantes con el Mérodo de Bériot: que en el programa
de exdmenes del segundo ano ambos catedrdticos. ademds de esta obra.
incluyeron la “Escuela del mecanismo por Dancla™; que sus discipulos del
tercero al séptimo afo cursaron el mismo método al que se anadieron 18
Estudios por David™ y 36 Estudios por Kaiscr”, y que los dos afios de
*Perfeccionamiento” permitian a los estudiantes del Conservatorio acceder
al “Gimnazio de H. Leonard™ y “varios Estudios por Kreutzer”.58

(A qué podian deberse las predilccciones que mostraban los docentes del
Conservatorio Nacional por ciertos autores o determinadas obras diddcticas?
En esto deben considerarse, principalmente, dos variables, a saber: la
formacion que cada uno de estos catedrdticos habia recibido en sus anos
mozos y las experiencias que en el transcurso de su vida profesional habian
ido refinando su pericia pedagdgica y enriqueciendo las herramientas de
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ensefianza. En relacién con el primero de los factores, probablemente, deberia
recordarse el singular aprecio que mostraba al método de B. Bruni don
Severiano Lépez. protesor del Conservatorio desde 1872 y otrora discipulo
y colaborador de Agustin Caballero. El segundo puede ilustrarlo el ejemplo
de Pedro Manzano, alumno del Conservatorio Nacional de Mdsica y
Declamacion en Europa.’? cuyo regreso a su alma mater hizo aparecer en
los programas de estudio de violin y viola los nombres Dancla. David,
Kreutzer. Fiorillo y Cavallini.

Para la ensenanza de violonchelo cl mismo efecto benéfico se obtuvo con
la integracion al cuerpo docente del Conservatorio de Rafael Galindo. quien
puso fin a la hegemonia absoluta del “método Lee™. nutriendo a sus alumnos
de las bondades del “Metodo de Violonccllo por Bodiot™ ®0 y poniendo a su
disposicion el material diddctico de reciente implantacién en México. al que
integrd en el programa de estudios sugerido para el afio lectivo de 1894 de

la siguiente manera:

Primer ano. — Primera parte del metodo de “Lee” que contiene
lo siguiente: Posicion del Violoncello. — Posicion de la mano
izquierda y de los dedos. — Posicion de la mano derecha. —
Posicion y movimiento del arco. Afinacion del instrumento.
— Ejercicios sobre las cuatro cuerdas. — Escalas, ejercicios y
lecciones en varios tonos en la primera posicion. — Golpes
de arco. — Ejercicios para la agilidad de los dedos. E jercicios
para la mano derecha./ Segundo ano. — Primera parte del
metodo “Baudiot” que contiene una serie de intervalos.
ejercicios y lecciones en todos los tonos y posiciones./ Tercer
ano. — Estudios por “Biikheller™ que comprenden diferentes
golpes de arco y varias posiciones.®!/ Cuarto afio. — Metodo
de “Baudiot” de la pagina 56 d la 108 y contiene lo siguiente.
De la manera de conducir el arco. Estacato. Semiposicion. —
Diferentes golpes de arco. — Diferentes posiciones del pulgar.
/ Quinto afio. — Metodo “Baudiot” de la pagina 109 d la 155
y contiene: Ejercicios para el pulgar y escalas
ascendientes./ Sexto afo. — Metodo “Baudiot” de la pagina
156 4 1a 299 y contiene. — Cuerdas dobles. — Cromaticas. —
Extenciones inferiores del pulgar. — Extenciones superiores
del pulgar. — Arpegios. — Armonicos. — Pizzicatto.
/ Perfeccionamiento. — Grandes estudios por Battanchon. -
Caprichos por el mismo. — Preludios dedicados d los artistas
por Battanchon.®?/ Preludios y fugas por Campagnoli
transcritas para el Violoncello por R.E. Bochmiill.®3 Grandes

Conciertos para Violoncello por varios autores.®?
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Un caso distinto lo exponen los adelantos pedagdgicos de otro catedrdtico
del Conservatorio Nacional. Angel Campillo. cuyas limitaciones —;de
criterio o de conocimiento?— lo impulsaron a enarbolar como su bandera
y guia tnica el método de Bottesini. Sin poner en tela de juicio la validez
de las ensenanzas del gran virtuoso italiano, se deberia, quizd, cuestionarse
la eficacia que tenia su método dedicado al contrabajo tricorde para la
adquisicion de la destreza en el instrumento de cuatro cuerdas en el que se
ejercitaban los alumnos de A. Campillo.®3

La integracion del contrabajo de cuatro cuerdas en diferentes agrupaciones
orquestales y su presencia en varios establecimientos educativos de México.
en las ultimas décadas del siglo X IX, obliga a preguntar si la insistencia con
la que se desdenaba el profesorado mexicano en el Conservatorio Nacional
de Musica en la Metrépoli. el Conservatorio del Estado de México en Toluca
o la Escuela de Artes y Oficios para varones en la misma ciudad a favor de
Bottesini en abandono de otros destacados representantes de la escuela
italiana —cuyas obras diddcticas. contempordneas o posteriores a su método—
en la época referida gozaban de gran aceptacion en Europa.% obedecia a la
seguridad que ellos depositaban en la superioridad pedagdgica de esta obra,
provenia de la loable prudencia con la que estos profesores se abstenian de
sugerir un método inexistente en las bibliotecas de los planteles educativos
de su adscripcion y. por ende. de dificil alcance para los alumnos de sendos
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establecimientos.®’ o bien se originaba por la falta de conocimiento del

repertorio diddctico para el contrabajo que poseian estos educadores musicales.

Probablemente ninguna de estas sugerencias deberia desconsiderarse. Sin
embargo, los escuetos testimonios documentales que hemos podido recoger
en relacion con la teoria de la ensefianza del contrabajo en el México
decimondnico apuntan a la dltima de éstas como la mds cercana a la realidad,
pues hacen ver que en 1887. cuando el Gobierno de la Republica tomé la
decision de distribuir las obras diddcticas “como premios a los alumnos [...]
de las Escuclas Nacionales™ y el director del Conservatorio Nacional de
Misica y Declamacion solicité a los catedrdticos del plantel que “se sirvan
indicarle las obras que. en su concepto. llenen aquel objeto™ %8 Angel
Campillo. profesor de contrabajo, fue el unico de los catedriticos que no
presentd ninguna propuesta. excusdndose con que “nohay cosa propia para
¢l instrumento con lo que se pueda premiar a los alumnos de mi clase™ 9

La premiacion de los alumnos que mejores resultados han mostrado en sus
exdmenes sc practicaba en el Conservatorio atin en los tiempos cuando éste
funcionaba bajo los auspicios de la Sociedad Filarmdnica Mexicana.”® Pero
si en un principio la distincién al desempeno de un alumno podia consistir
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cdtedras. al fin del ano
natural: resulta de ahi que
muchas veees los alumnos no
encuentran dichos libros con
oportunidad y pierden
bastante tiempo al principio
del ano escolar: otras veces
acontece que el texto
designado no se encuentra ni
aun en la capital. y
consiguicntemente hay que
cambiarlo en el segundo mes
de trabajos escolares 6 quiza
antes” (véase La Libertad. t.
[. nim. 31. Morelia. 12 de
agostode 1893, p. 3).

68. AMCNM.
Circulares/Minutas. s.I.. 10
de septiembre de 1887,

69.AMCNM. Premios
(Libros de texto). exp. L s.l.
20) de abril de 1887.

70. El Conscrvatorio de Misica de la Sociedad Filarmdnica Mexicanafue inaugurado en la ciudad capital en 1800 (véase Jestis

C. Romero. José Mariano Elizaga. México: Sccretaria de Educacion Piablica, 1934, pp. 71-73).
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71, Los documentos relativos
a la operacién del
Conservatorio de Musica de
la Socicdad Filarmonica
Mexicana manifiestan que.
en 1870. en el examen de los
alumnos de la clase de violin
a cargo de José Rivas “obtuvo
¢l prémio C. Francisco
Mendoza y lo lleva en la obra
“Historia de Cidrlos 5°°
(véase AMCNM,
Calificaciones
/Examencs/Premios. s.t.,
1870).

72. En la primera década del
siglo XX la Secretaria de
Instruccién Pablica y Bellas
Artes restringié atin mas el
niimero de posibilidades.
exigiendo que “los libros que
scgiin la ley debe recibir el
alumno premiado™ deben ser
aqucllos con los que éste
puede “*hacer sus estudios en
¢l grado siguiente™
(AMCNM. Concursos. exp.
17.s.f.. 18 de enero de 1908).

73. AMCNM, Premios
(Libros de Texto). exp. 1. s.f..
2 de septiembre de 1887.

74. Ibid.. 19 de septiembre
de 1887

75. Ibid.. 2 de septiembre de
1887. Al calce de la lista de
obras sugeridas. José Rivas
dejo una nota en la que
comentd: “"Creo. que mas
contentos quedarian los
alumnos si el premio lo
recibieran en dinero. y tal vez
de este modo tomarian mas
empefio por ganarlo™ (véase
ibid.).

76. AMCNM. Circulares.
exp. 19. sf.. 6 de abril de
1908.
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en unlibro de interés general,”! desde la década de 1780 el estuerzo académico
de los alumnos se premiaba. ya fuera con una obra musical que podia ser
de su utilidad, ya con una pequena remuneracion monetaria mensual. En
1887 las sugerencias de las obras que en opinion de los catedrdticos del
Conservatorio podian rendir provecho a sus discipulos de violin, viola y
violonchelo en su futuro ejercicio profesional, incluyeron, junto con las
piezas de concierto. un amplio repertorio de métodos y el material didictico
para los instrumentos de su especialidad.”?

Pedro Manzano distribuyd los titulos considerados obsequios titiles para sus
alumnos en tres apartados: “Conciertos. compuestos por violinistas”,
“Conciertos compuestos por autores que no son violinistas™, iniciando su
propuesta con los “Estudios para violin™ de los siguientes autores:

Tartini, Bach. Locatelli. B. Campagnola, Fiorillo, Gaviniés,
R. Kreutzer. Rode, Baillot., Habeneck. Alard. Ch. Dancla,
Meerts, Beriot, Vieuxtemps, Léonard. J. T. Masset, Paganini.
Spohr. David. Ernst. Dont. Wieniawski, Sivori, Guhr, Prume,
Hermann, Schradieck, White, Sauzay. Monasterio. Masas,
Guichard.”?

Ratael Galindo encontré que a los propdsitos de la premiacion de los alumnos
de violonchelo correspondian “Baudiot Metodo de Violonchelo/ Battanchon
|...]1 13 estudios dobles cuerdas/ Forberg, op. 33 Estudios sin uso del pulgar/
Kupter Escalas con y sin uso del pulgar/ [...] Dotzauer Metodo practico de
Violonchelo™. ™ A su vez. José Rivas propuso “6 Estudios para Violin por
J. Withe/ 10 Estudios Meclédicos Alard/ 10 Id. Brillantes 1d./ 10 Id. Artisticos
1d./ 10 Id. Caracteristicos con acompanamiento de piano Id./[...] Estudios
Cldsicos por Leonard™. 7>

Una vasta coleccion de piezas de concierto y. sobre todo. el selecto y diverso
repertorio de obras diddcticas para los instrumentos de referencia senalado
en cada uno de los escritos citados no solo ponen de manifiesto la competencia
pedagdgica de los catedrdticos del Conservatorio Nacional. sino que también
descubren la facilidad con la que éstos se orientaban entre diversas propuestas
metodoldgicas, ddndoles cabida en su labor docente. Ese derecho de aplicar
su libre arbitrio en la eleccion del sustrato tedrico de sus clases que, desde
1885. habian ganado los profesores de violin del Conservatorio Nacional de
Muisica y Declamacion fue seriamente amenazado en la década de 1900.
cuando por parte de la direccion del plantel provino la iniciativa de “lograr
la debida uniformidad en la ensefianza del Violin™.7¢

Es preciso recordar en esta relacion que la pretension de subordinar la
ensefianza del violin a una sola corriente tedrico-metodoldgica y proveerla
del soporte didictico de calidad y de fdcil alcance para los profesores del
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Conservatorio Nacional y sus discipulos tenia antecedentes largos e irresueltos.
Por primera ocasion una iniciativa de homogeneizacion dc estudios, a todas
vistas benéfica para el alumnado del Conservatorio, fue propiciada por las
autoridades de la institucion en 1883 y, aunque no logré la totalidad de los
objetivos propuestos, en el mismo ano se corond con la publicacion de la
obratitulada Tedrica de Ch. de Bériot para violin. Dedicada alos alumnos
del Conservatorio Nacional de Miisica’ que la mayoria de los catedrdticos
de violin del plantel adopté como obra diddctica bdsica y obligatoria. El
segundo intento de esta {ndole tuvo lugar en 1885 pero no prosperd, debido
a la decidida oposicion de los violinistas del Conservatorio de sujetar sus
clases al estudio del Primer curso de violin de Luis G. Morin y los principios
de la “‘ensefanza colectiva™ 7 que éste promovia y que se les ofrecié como
panacea para todos los males que entonces padecia la ensefanza del violin
en el Conservatorio. En la tercera ocasion la reforma del programa de estudio
se inicié con una circular, por medio de la cual Gustavo E. Campa, director
en funciones del Conservatorio, en el mes de abril de 1908 hizo del
conocimiento de los profesores encargados de la ensenanza del violin que

esta Direccion ha tenido d bien disponer que los alumnos de
esas clases inscritos en afos anteriores deberdn seguir en el
actual los programas respectivos que hasta el préximo pasado
han estado vigentes. y los que han empezado sus estudios en
el afio actual. los hardn conforme al programa, cuya vigencia
ha empezado en este aiio.”?

Los cambios que en esta oportunidad se pretendia implantar en el programa
de estudios de violin no apuntaban a la parte tedrica, sino al aspecto
metodoldgico de la ensenanza y. no obstante cenirse. en esencia, al método
“tedrico-prdctico”, en cuyo sustento Luis G. Morin dispuso su Primer curso
y cuya “mdxima” se formulé en este trabajo como la unién del precepto con
el ejemplo.8Y su idea provenia de una fuente distinta. A su descubrimiento
conduce el informe que en el mes de marzo de 1908 rindi6 a la Secretaria
de Justicia e Instruccién Piablica Manuel L. Luna. egresado del Conservatorio
Nacional de Miisica y becario del Gobierno de México, después de cursar
su primer ano en el Conservatorio Real de Bruselas. En el escrito que la
Secretaria remitié a Gustavo E. Campa el violinista pensionado advertia
que, por lo que pudo observar en tiempo de su permanencia en la afamada
casa de estudios,

el método de ensenanza de los profesores. en general, es
siempre en forma prdctica, es decir: que ellos tocan al mismo
tiempo que el alumno. lo que este dltimo estudia ¢ toca en
la clase: de este modo ¢l discipulo se forma una idea mds 6
menos completa sobre las dificultades de los que deba ejecutar,
lo mismo que las diferentes formas de dedeos.®!
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77. La portada de esta edicion
hace saber que €sta fue
“aprobada por el Sr. Director
del Conservatorio Nacional
de México D. Alfredo Bablot
y ¢l Sr. Pablo Sinchers™ (véase
Tedrica de Ch. de Bériot para
violin. Dedicada a los
alumnos del Conservatorio
Nacional de Muisica. México:
Juan y Rafael Rosas, 1883).

78. Hasta ahora no hemos
podido hallar una descripeion
detallada del “mctodo de
enseifianza colectiva™ pero.
€OMo permiten juzgar
documentos de laépoca, éste
se referia a la organizacion
de estudios a la manera en
que el profesor realizabasu
trabajo con un grupo de
alumnos. cn vez de
impartirles clases individuales
(véase AMCNM. Borradores
de Actas. exp. 1. s f.. 22 de
junio de 188S).

79. AMCNM. Circulares.
exp. 19.s.t.. 6 de abril de
1908.

80. Luis G. Mordn. Primer
curso de violin, México:
Imprenta de Francisco Diaz
dc Leeén. 1883, [f. 1],

81. AMCNM.
Correspondencia.
exp. 24, s 3 de
marzo de 1908.
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82. AMCNM. Circulares.
exp. 19. 28 de mayo de 1908.

83. Huelga precisar que el
documento citudo se refiere
a Hans Joachim y Andreas
Moser. Violinschule, vols. 1-
11 (Berlin. 1905).

84. AMCNM. Circulares.
exp. 19, s.f.. 18 de mayo de
1908.

85. AMCNM. Contaduria.
s.f.. 8 de novicmbre de 1910.

86. 1hid.

87. Ibid.. 22 de diciembre
de 1910.

8X. Ibid., 26 de enero de
1911,

/
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La invitacion hecha por la Secretaria de Justicia e Instruccion Piblica al
director del Conservatorio Nacibnal de Musica de aprovechar la experiencia
positiva de la renombrada institucion homéloga parecié surtir un efecto
inmediato y se reflejo en el siguiente acuerdo:

Digase a los Protesores de Violin del Conservatorio que, en
lo sucesivo deberdn sujetar su enseflanza 4 las prdcticas que
se cnumeran d continuacién: 1% Dentro del Programa de
estudios tienen libertad los Profesores para emplear los textos
que juzguen utilizables: pero en todo caso, su ensefianza
deberi ser esencialmente prictica, de suerte tal que su ejemplo
personal-—en técnica € interpretacion— normaran los trabajos
de los educandos. = 2% Los Protesores deberdn ejecutar los
acompanamientos de los estudios ¢ lecciones escritos para
un segundo violin, para adiestrar 4 los alumnos en la precision
ritmica y las buenas cualidades de estilo. = 3°. Se dard gran
preferencia 4 los estudios de conjunto i tres y cuatro partes,
turndndose en este ejercicio 4 los alumnos, y procurando que
tempranamente se despierte en ellos el gusto por ejercicios

R
tan provechosos.8?

Es notable que, unos dias antes de pronunciar la libertad de los profesores
de aplicar sus propios criterios en la eleccion del material diddctico de apoyo
a sus clases, Gustavo E. Campa tuvo la precaucion de dirigir a Julian Carrillo.
uno de los catedrdticos de violin a su mando, un escrito que a la letra decia:

Tengo la honra de adjuntar 4 V. tres volimenes que comprende
el “Tratado para Violin™. por Joseph Joachim y Andreas
Moser.®3 4 efecto dc que. poniéndose de acuerdo con los
profesores de este Conservatorio, Sres. Pedro L. Manzano y
José Rocabruna. se sirva hacer un estudio detenido de dicho
método para su implantacion en la ensenanza de ese
instrumento en el referido Plantel 34

Un segundo ejemplar de “Joachim Moser, método Violin Vol. L T1. III” se
integré al acervo de la biblioteca del Conservatorio en 1910.85 anunciando
el inicio de una activa actualizacion y enriquecimiento del soporte tedrico
de la ensenanza de los cordéfonos de arco. que se volvid distintivo de la
instruccion musical en México en los primeros decenios del siglo XX. Por
esos anos la clase de violonchelo del Conservatorio Nacional recibio el
apoyo de la Escuela de violoncelo para la enserianza primaria de F. A.
Kummer y de “Grutzmaker. Estudios diarios/ id. Técnica I"* 86 (imagen 4).
Laensenanza de viola se apuntal6 con el “Firket. Método para Viola/ Meyers,
Estudios para Viola” 87 y empezo a servirse del *Campagnoli 41 Caprichos/
Sitt Método para Viola” 8 innovaciones que no tardaron en retlejarse en los
respectivos programas de estudio.
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sscuela de Violoncelo
ra la ensenanza primaria

~ con ciento y un ejercicios convenientes
~ g fon indicacion del juego de los dedos

D.F.A.KUMMER

Op. 60
Revisada y publicada por

Bernardo Schmiot

Tercera EQicidn corregida y cumeniada

Propie2aa 31l €oilor pOra 10¢ws los palses

o conforme & 1 ey

Paro la Repdblica Mexicano dnicamente:

A, (.UHGDER Y LEVIED 5U=

{Tlexico, Puebla, @uadaiajara, Monterrey.

: LEIPZIG: FEDERICO HOEMEISTER ¥

Imagen 4. El comcrcio
musical contribuyé a la
ampliacion y diversiticacion
del repertorio diddctico a
través de las obras
importadas de Europa o
publicaciones realizadas
especialmente para la
Repdblica mexicana
(Friedrich August Kummer.
Escuela de violoncelo para
la ensenanza primaria.
M¢éxico: A. Wagner y
Levien Sucs.. 1906,
cardtula. Biblioteca del
Conservatorio Nacional de
México. Ciudad de
México).

En cuanto a la ensenanza de violin. ni el ya referido método de Moser,
“Krickbrom Método I. 11" “Método para Violin por J.
Piot™ adquirido en dos ocasiones “para uso de las clases de violin en el
referido Plante}”.®? pudieron desplazar los nombres de Bériot. Alard y Dancla
del honroso lugar que éstos ocupaban en el indice de los *

. como tampoco el

textos del
Conservatorio Nacional de Musica y Declamacion™ aprobados por la Secretaria
de Instruccion Publica y Bellas Artes.

La situacién que se ha observado en el Conservatorio Nacional de Muisica
no eradistinta de la tendencia general dentro de la cual, finalizando el primer
siglo de la Independencia, se inscribian los programas de otras instituciones
de educacion musical, cuyos contenidos ponen de manifiesto que las nuevas
propuestas pedagdgicas procedentes de Alemania no habian podido desviar
la ensenanza de violin en México de la senda trazada por las autoridades de
la escuela franco-belga. ni habian menguado la reverencia que se prodigaba
a los preceptos de Alard y Bériot en diferentes regiones del pais.%°

Las ideas de Bériot, Alard y Dancla permearon los primeros trabajos que en
las dltimas décadas del siglo XIX autores mexicanos dedicaron a la teoria
de la ensefianza de violin®' y no dejaron de ejercer su avasalladora influencia
sobre la joven escuela violinistica de México hasta que ésta, a mediados de
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89. /bid.. 12 de neviembre
de 1910y 26 de enero de
1911.

90. En 1921 un periddico
veracruzano efrecié un
curioso testimonio de la
popularidad gue en aquella
época tenian cstosdos autores
cuande llegd a referirse a cllos
como una sola persena y
anuncio la existencia cn el
almacén de instrumentos
“Emperie musical” del
método de ~D. Alard Beriot
para violin™ (véase £l Arte
Musical, tomo IV. num. 132,
Veracruz, 18 de diciembre de
1921, p. 3).

91. Mis sobre esto véase en
E. Roubina. “Los
instrumentos de arco en el
Meéxico del primer siglo de
la independencia: obras
tedricas y repertorio didactico
de los autores mexicanos™.
Perspectiva Interdisciplinaria
en Miisica. nim. 1. México:
UNAM-AMCATH (en
prensa).
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92, La cita lforma parte del
titulo de una publicacion
realizada cn 1946 por Simon
Rodriguez Tagle. un modesto
profesor de musica de San
Luis Potosi (véase S.
Rodriguez Tagle.
Consideraciones sobre la
técnica del violin por.. con
observaciones y advertencias
del gran maestro Leopoldo
Auer v otros destacados
maestros, San Luis Potosi:
Talleres Graficos
“Evolucion”. 1946). Antes
que este autor, se habia
afiliado a la escuela rusa
Samuel Manti. guien combind
las reglas de la escuela
franco-belga con las “mejores
ventajas” del “método Auer™
para construir sobre cste
fundamento su “Escuela
Americana” o "Método
Marti”™ (véase S. Marti.
Técnica bdsica para violin v
viola. Mérida. Yuc.: Orquesta
Sinfoénica de Yucatdn. 1937,
pp. 31-32).
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la siguiente centuria, encontrd el camino a seguir en las “observaciones y
. Q2
advertencias del gran maestro Leopoldo Auer”.22

La revision analitica de la parte tedrico-metodoldgica de la ensenanza de los
cordétfonos de arco en el México decimondnico permite acceder a una cabal
comprension de los fendmenos y procesos que tuvieron lugar en la escuela
mexicana en el periodo que antecedid a su independencia. la que se consumo
a través de la cxposicion y aplicacion de la teoria y el método de estudio
propios. Se puede esperar. ademds. que los resultados que arrojo la
investigacion en torno a la tcoria y metodologia de la ensefianza de los
cordétonos de arco (no obstante estar ésta cnfocada a la problematica propia
de la musica en México) podran ser de utilidad para los estudiosos de otros
paises. en primera instancia. de los del mundo hispanoamericano que. por
razon de las analogias historicas en su desarrollo socio-cultural, han formado
sus escuelas nacionales de interpretacion en condiciones y bajo influencias
similares a las que experimentaba el arte del México del primer siglo de su
Independencia.
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Rafael Diaz
La Otra Orilla

Obras: Fdtima (2002-2004)/ El Libro de las
Horas (2004)/ Huasquiria (2002)/ Oda al Perro
Vagabundo (2001) Kyrie (1996)/ Rogativa
(2002)/ La Otra Orilla (2004)/ Luciérnagas
(2002).

Varios intérpretes. Direccion Musical: Ratael
Diaz. Grabacién: Estudios Madreselva, 2001-
2004. Santiago de Chile. Ingeniero de Sonido:
Alfonso Pérez. Asistente: Juan Manuel Pérez.
Distribucion: SVR.

“La Otra Orilla™. sin duda un hermoso y
sugerente titulo para este CD. pero que
lamentablemente termina por influir en cierta
decepcion del auditor (en este caso quien
escribe) al contrastar con la progresiva certeza
de que alteridad en el trabajo resenado hay
mds bien poca. sobre todo cuando se intenta
expresar lo milagroso. lo ritual o lo eterno
mediante metdforas sonoras ya demasiado
utilizadas por la cultura occidental.

“La Otra Orilla™ se inicia con Fdtima (2002-
2004). obra escrita para flauta y orquesta de
cuerdas. donde la primera (rasgo intercsante)
permanece incorporada al nuetd, sin llegar jamas
a constituirse en solista. aportando solamente
cierto colorido sensible en momentos muy
especificos de la misica. Sumamente trabajada
en su aspecto armonico. Fdtima viaja desde
un colorido mas bien heterogéneo hacia un
diatonismo modal. mayoritariamente expresado
a través de episodios texturales tendientes a la
homofonia. constituyéndose un arco dramdtico
que no ofrece mayor novedad. pues la
instalacion de tal colorido parece cumplir.
desde una perspectiva extra musical, la funcion
asignada por la armonfa tradicional a la

COMENTARIOS / GRABACIONES

recuperacion de la tonalidad de origen luego
de la ambigiiedad de un desarrollo: la claridad
tras la turbulencia.

En El Librode las Horas (2004), la musica,
en un principio. no es mds que una serie de
comentarios fugaces a las palabras de Rilke
y del propio Diaz que sirvende texto a la obra.
A medida que ésta avanza. las intervenciones
de la guitarra y las flautas ganan en presencia,
hasta la instalacion de un coral que continuard
siendo interferido, un tanto arbitrariamente.
quizd solo como para rccordarnos que estamos
escuchando musica compuesta con criterios
contempordneos. Nuevamente el colorido
deviene en diatonismo. estableciéndose una
atmosfera que podria caracterizarse como
“contemplativa”, aunque desde un punto de
vista mds bien cinematogrifico. A la
representacion de una oracion, se suma de
pronto una Schola de voces femeninas
cantando lo que podria ser musica de Santa
Hildegarda. Sin embargo en cl listado de
intérpretes que realizan E/ Libro de las Horas
no aparece el nombre de ninguna cantante.
.Se trata de musica compuesta por Diaz? (Es
musica extraida de otra fuente? Tras una
seccion de mayor tratamiento instrumental.
la reincorporacion postrera de la narracion le
otorga a la pieza el aspecto de un plan formal
tripartito.
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Huasquiiia (2002), a mi audicion la pieza mis
atractiva del CD. combina muy logradamente
instrumentos de origen precolombino con
flautas modernas, segun las posibilidades que
ofrece el Ensamble Antara, a cargo de su
ejecucion. La oscilante indeterminacién de
Huasquiiia en lo referente a la problematica
de la afinacion. estd adecuadamente manifiesta
mediante texturas brumosas. que exhiben
niveles de articulacién cuya distincidn es
extremadamente sutil. Breves gestos melddicos,
provenientes de la religiosidad popular andina,
se integran perfectamente a este clima donde
las relaciones semdnticas no se sitian, a mi
entender, como un otro radical frente al aspecto
compositivo y su resultado sonoro. Este cs el
problema que crco visualizar en la Oda al Perro
Vagabundo (2001), donde una multitud de
significados corre aparentemente por una via
privilegiada respecto de la asignada al
pensamiento estrictamente musical. Considero
curiosa la incorporacion del anclaje semdntico
que el comentario a la pieza (no aparece
senalado su autor) establece cuando la
caracteriza como “chaplinesca”. relacionando
este rasgo a la melancolia y comicidad que el
autor encucntra en las odas nerudianas. Creo
no haberescuchado aspecto chaplinesco alguno
en la musica, de la cual solo puedo decir que
pasa muy a segundo plano. incluso tomando
en cuenta el papel adjetivo que el propio
compositor le asigna.

Kyrie (1996). construye a un nivel verbal lo
que se podria considerar una polifonia
subintellecta, yuxtaponiendo textos de Jorge
Teillier y transcripciones al castellano de
palabras del lonko mapuche Pascual Cona. La
musica propiamente tal. intenta traer al presente
la experiencia religiosa remota, comtn a todos
pueblos de la tierra. Debo decir que. mais alld
de cierto cansancio en la audicion debido a la
uniformidad expresiva del CD. sensible sobre
todo en el cardcter invariablemente nostilgico
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de las narraciones (quizd una manera de
entender el mundo /drico propuesto por
Teillier). las palabras del poeta de Lautaro y
de Pascual Cona impresionan por si mismas.
Pero son las palabras las que de alguna manera
conmueven y no necesariamente la musica de
Diaz. que precisamente por su evidente
intencién emotiva. corre el riesgo. a mi modo
de ver, de generar desconfianza en el auditor.
considerando el hastio que en éste puede
provocar la sobreexposicion de experiencias
medidticas donde las emocioncs son objeto
frecuente de estimulo y manoseo. Me llamé
la atencion la eleccion de textos de Teillier
como para llevar a cabo la propuesta de la
obra. que es establecer un didlogo entre la
cultura europea y la cultura aborigen. Esta
intencion explica la presencia de polifonia en
estilo francoflamenco. sintesis del desarrollo
compositivo de la Europa medieval,
coexistiendo con voces provenientes de un
ritual kevweskar. Creo sin embargo que esta
relacién no es del todo equivalente en el dmbito
textual, pues no alcanzo a visualizar a Teillier
como modelo de un pensamiento relacionado
al Vie jo Mundo, al menos de manera exclusiva.

Escrita para cuarteto de cuerdas. Rogativa
(2002) presenta nuevamente un acucioso
trabajo del ingrediente arménico, que decantard
en un colorido diaténico expresado mediante
un mane jo textural donde abunda el trémolo.,
el trino de intervdlica variable y aquella suerte
de canto que incorpora el glissando,
aprovechando las posibilidades de los
instrumentos de arco. Lo que me llama la
atencion es que los mismos recursos. los
mismos colores. y me imagino que las mismas
intenciones, aparecen tanto en Fdtima como
en La Otra Orilla (2004). relacién evidente al
punto de escucharse fragmentos de las dos
dltimas obras como una misma mdasica.
situacion que no se ve aclarada en el librillo
informativo.
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La publicaciéon resefada concluye con
Luciérnagas (2002), otro intento estético de
sincretismo religioso, sensible en la
convivencia entre melotipos de origen
pehuenche y medieval, perfectamente
adecuados a los rasgos idiomdticos de la
guitarra.

Estd claro que todas las obras que integran
“La Otra Orilla” han nacido para representar
o ilustrar sonoramente ideas que en su
naturaleza son extra musicales. Mi inquietud
surge cuando los fendmenos que se pretende
representar, corresponden a manifestaciones.
borgianamente hablando. “inhumanas™.
Personalmente, y quizd en correspondencia
con el compositor resenado, visualizo la
vocacion final de la misica como el intento
por metaforizar el misterio. Precisamente por
eso es que no me resulta conmovedora la
significacion, por ejemplo de lo numinoso, a
través de vias desgastadas debido al soporte
de excesivo transito. Mds atin: creo que ciertas
manifestaciones, por ejemplo de tipo New Age,
alcanzan a satisfacer apenas una emotividad
epidérmica, ficilmente olvidable considerando
la gigantesca cantidad de expresioncs andlogas
que hacen nata en el hoy por hoy rentable
espacio dedicado al “comercio espiritual”. Me
resisto a la idea de que el auditor inocente sc
contente de manera fdcil con una percepcion
inofensiva de lo que en esencia es incontrolable.
San Juan nos dice que Dios es Amor, pero Job
nos recuerda que aquel Amor es terrible y que
la Voluntad de Dios es ininteligible para los
hombres. No creo posible el acercamiento al
mds préoximo rasgo de aquella Voluntad
mediante el producto de naturaleza cultural,
sujeto a lo que el hombre. y frecuentemente
el hombre con poder, ha establecido, en su
finitud. como bueno. malo. bonito o feo.

Quizi sea cierta aquella idea de que para volar
hacia Dios es necesario primero destruir un
mundo. Quizd sea verdad aquello de que las
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comodas oraciones no superan el techo de la
capilla en donde se realizan. Quizd sea
necesario que la manifestacion musical que
aspira a tocar el espiritu del auditor, deba
desechar primero toda posibilidad de acomodo
entre la satistaccion sensorial y el Abismo al
cual intenta aproximarse. Quizd esta
manifestacion musical. en unade esas, deberia
renunciar primero a todo lenguaje, a la
pretension de emocionar o ser “entendida”,
al placer etimero que provoca la creacion de
un dios hecho a la medida de occidente y,
muchas veces, del mas “bestial” de sus
productos: el mercado.

Gabriel Galvez

Bepartamento de Musica
Universidad de 1.a Serena
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Grupo de
Percusion UC
Musica Chilena

Carlos Zamora: Primer Estudio (1995) /
Fernando Garcia: Desde Joan Mird (1993) /
Eduardo Ciceres: Cuarteto Antiguo (1981) /
Guillermo Rifo: El Reencuentro (1999) /
Marcelo Espindola: Camino, de este lugar a
otro (1991)/ Guillermo Rifo: Suite Cuequera
(1976).

Grabacio6n: Alfonso Pérez y Juan Pérez, IMUC
y Estudios Madreselva, 2002. Santiago de
Chile. Mezcla: Marcelo Espindola, Alfonso
Pérez y Carlos Vera. Masterizacion: Alfonso
Péres. Produccién Ejecutiva: Marcelo
Espindola. Produccién General: Grupo de
Percusién UC e IMUC. Proyecto financiado
por la DIPUC, profesor responsable: Carlos
Vera.
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A pesar de la importante y destacada calidad
de la escuela de percusion chilena, la
produccion de Ensambles de Percusionistas
en nuestro pais es escasa. Es necesario
mencionar, sin embargo, que tanto la
Universidad de Chile como la Pontificia
Universidad Catdlica, principales centros de
formacion musical académica, han mantenido
en sus aulas conjuntos de percusion,
circunscritos auna funcién mayoritariamente
docente. No se ha logrado cristalizar atn la
oportunidad de crear algo “grande”. A pesar
del nivel de excelencia logrado por MUCHOS
percusionistas chilenos, lo que se percibe al
recorrer las filas de las principales orquestas
de la capital, no existen mds iniciativas
colectivas que las ya mencionadas.

La creacion de un ensamble de percusion
profesional, al que concurriesen los mejores
percusionistas del pais, ofreceria, sin lugar a
dudas, la exposicion de un conjunto de nivel
internacional, capaz de representar a nuestro
pais en los mds altos estadios de su
especialidad. ;No es poco para nuestro medio!
Desde la perspectiva de la distancia se nota
un gran desarrollo en los tltimos afos... que,
de producir una convergencia de talentos
orientados al beneficio de todos en el estar
Juntos maturaniano, llevaria la percusion

chilena a una etapa de altisimo desarrollo. En
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tiempos donde la academia tiene poco nuevo
que mostrar, esta complicidad que venimos
produciendo entre compositores vy
percusionistas chilenos es estratégicamente
conveniente y significa una oportunidad de
proyecciéon capaz de alcanzar alturas

insospechadas.

El interés que csta grabacion reviste entonces.
en el itinerario musical del pais. tiene que ver
con su oportunidad. Desde hace algunos afios
se vienen estrenando, sistemdtica y
consistentemente, nuevas obras chilenas para
percusion, requiriendo, sin embargo, la
tradicion percusionistica del pais, de gestos
comunitarios que resuenen con su antecedente
genético precognitivo: los tambores en
colectivo. Por esto. la primera reaccion al
encontrar el trabajo referenciado, es reconocer
el tesén y paciencia del profesor Carlos Vera:
afnos en la docencia, siempre tocando,
cohesionando, uniendo a gente que amamos
lo mismo. Es oportuno agradecer su aporte al
reunir. conjuntar. en tiempos donde muchos
tienden por lo individual o el fundirse en
conjuntos de mayor envergadura y estabilidad

econdmico profesional.

La decision del Grupo de Percusion UC es
clara: mostrar el camino a través de la prictica
sistemdtica del conjunto, de la relacion
sinergética entre praxis musical y educacién
(todo grupo humano en convergencia de
aprendizajes, actividad e ideales, produce mds
que la suma de sus elementos considerados
individualmente). El formato de presentacion
del CD asf lo demuestra, siendo ejemplo de
preocupacion y cariiio por la labor realizada.

Ahora bien, con el sencillo y abierto titulo
Musica Chilena, antes de escuchar el disco,
el oyente puede imaginar una amplia
convivencia de manifestaciones compositivas,

mds si se considera la educacidn especifica
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de cada compositor elegido. o seasu grado de
“profesionalismo™ el CD incorpora a creadores
jovenes y consagrados, con y sin estudios
formales de composicion, por lo que el trabajo.
desde una observacion “grifica™. debiera sonar
variadisimo. Pero en la audicion. a excepcion
de la obra Desde Joan Miré del maestro Garcia,
el CD presenta un aspecto mds bien homogéneo
y. si bien contiene piezas de titulos puramente
denominativos. como el Primer Estudio de
Carlos Zamora, lo cierto es que musicalmente
todo estd enmarcado en criterios compositivos
de naturaleza muy tradicional, algunas veces
refiriendo claramente las obras incorporadas
a otras musicas preestablecidas o facilmente
reconocibles, como es el caso de las dos piezas
de Guillermo Rifo que el CD incluye (E/
Reencuentro y la Suite Cuequera) y, en cierto
modo, del Cuarteto Antiguo de Eduardo
Cdceres. Considerando la amplisima e
importante labor que ¢l Grupo de Percusién
UC ha desarrollado recientemente y la cantidad
de obras chilenas, de variado formato.
estrenadas por integrantes de este mismo
conjunto durante los dltimos anos. da la
impresion que en cuanto al paisaje musical
escogido para este CD. se tendio
voluntariamente a lo conservador. faltando.
en opinion del suscrito, el asomo de musicas
mds abstractas y, porque no. mds recientes.

El traba jo técnico de la grabacion y el sonido
resultante es impecable, por lo que queda de
manifiesto que las condiciones técnicas y
humanas estdn dadas para el surgimiento de
nuevos esfuerzos como el presentado.

Raimundo Garrido

Departamento de Musica
Universidad de La Serena
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Axial de Javier Farias
... 0 el lenguaje
circular de la guitarra

Axial Javier Farias Caballero
Escritos Para Guitarra 2000-2004

Obras: Sonata Para Guitarra, José Antonio
Escobar, guitarra / Concierto Il para guitarra
v doble quinteto de cuerdas, Eugenio Gonzilez.
guitarra. Luis José Recart, dircecion / Rerorna
para guitarra, Patricio Araya. guitarra /
Concierto | para guitarra y grupo instrumental,
Romilio Orellana. guitarra. Guillermo Rifo.
direccion.

Instituto Profesional Escuela Moderna de
Muisica / Gobierno de Chile. Ministerio de
Relaciones Exteriores, Direccion de
Asuntos Culturales Gobierno de Chile / Fondart
© Javier Farias Caballero, 2004

Podiiamos remontarnos varias décadas y tratar
de encontrar el origen de la musica de Javier
Farias, este joven compositor que desde su
mundo tonal. modal y ritmico nos recuerda
una vez mds que toda obra de arte tiene un
pasado y que su originalidad justamente radica
en encontrar esa continuidad.

Axial, es el resultado de anos de constancia y
capacidad de trabajo. inspiracion y claridad
de lo que se quiere. El compositor muestra un
viaje a través de diferentes formas sonoras que
la guitarra puede proporcionar. Estas obras
nos recuerdan paisajes comunes, cosas que
hemos vivido y que se nos repiten, pero
también instantes que nos sorprenden como
un momento tnico. Aqui se nos revela el artista
como un buscador incansable. que desde la
soledad y el refugio de si mismo construye un
lenguaje que lo representa y desde ahi recoge
las raices que lo sittian en un lugar y en un
momento de nuestra historia. Ambas fuentes
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AXITAL

os para guitarra

2000 - 2004

‘{JAVIER FARIAS CABALLERO

parecen ser absolutamente necesarias para
determinar el resultado sonoro y estético de
estas obras, que en un todo encierran una
belleza laberintica y evocadora.

Componer para guitarra no es fdcil y Javier
Farfas por ser guitarrista es un gran conocedor
del instrumento. Uno podria llegar a pensar
que esto es un arma de doble filo, ya que
obligaria de alguna manera al compositor a
cestar atrapado en sus propias posibilidades,
pero es justamente lo contrario lo que
podemos apreciar en este CD. las obras se
desarrollan sin ataduras y constantemente hay
alusion a complejos pasajes técnicos y
musicales, que hacen llegar al instrumento
casi al limite.

Javier nos recuerda al compositor que se sittia
desde un instrumento y para €l, podriamos,
por ejemplo. citar a musicos como Leo
Brower. Reginald S. Brindle. Sergio Assad.
etc., que gran parte de sus obras giran
alrededor de la guitarra, lo mismo podria
decirse de Javier Farfas. lo cual es un
privilegio para los intérpretes y para la musica
que pueda ser creada para este instrumento.

En Axial ha contado con la presencia de cuatro
grandes intérpretes del ambiente musical
chileno: José Antonio Escobar, Eugenio
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Gonzilez. Patricio Araya y Romilio Orellana.
Indiscutiblemente para todo compositor el
poder ser interpretado por buenos miusicos
hace que su obra pueda llegarnos de manera
clara y precisa. tal como podemos escuchar
en las cuatro obras registradas en este CD.

Estos escritos para guitarra desde el 2000 al
2004 nos muestran ademds como una obra
puede sufrir alteraciones de todo tipo, ya sea
desde su estructura musical interna a su
configuracion instrumental. Javier utiliza todos
estos recursos para llegar al resultado de una
obra y sentir que es algodefinitivo. de alguna
manera al ser grabada esto es asi, pero nos
queda la sensacion de que el autor podria
seguir eternamente creando sobre estas
mismas y modificdindolas para configurar otra
obra. Esto no es mds que el volver a vivir
sobre si mismo, repetir lo que somos y tomar
todas nuestras experiencias como un eje que
nos conduce hacia un nuevo misterio creativo
y maravilloso.

Las obras.

1) En la primera pieza del disco, Sonata,
interpretada y estrenada en Alessandria por
el destacado guitarrista José Antonio Escobar,
obra que ganara el primer premio en el
concurso Michele Pittaluga. Italia en el ano
2004, consta de cuatro movimientos:
“Proemio”, “"Desaira”, "Axial” y “Asedia™:
es una obra compleja y densa de una gran
busqueda en lo ritmico y en lo tonal-atonal.. .la
guitarra tiene una afinacion especial en dénde
la tercera cuerda se baja a Fay la sexta a Re.

El primer movimiento parece ser la exposicion
o el prologo de una idea que nos muestra por
donde se moverd la sonata, los acordes nos
revelan una extrana desolacion que se va
encadenando con pequeias frases temdticas
perfectamente elaboradas. Es un lenguaje
delicado y misterioso. al cual debemos poner
atencion. A partir de una idea ritmica que
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contrasta con el ambiente taciturno y efimero
del comienzo. el movimiento logra su mayor
expresividad hasta llegar al reposo inicial. El
segundo movimiento es. a mi entender. el
resultado expuesto del primero, unos arpegios
conducen la idea que se va tejiendo apoyada
por una serie de ef'ectos ritmicos: todo esto sc
resuelve en una parte lirico melddica
exponiendo dos temas (forma sonata). Antes
de lareexposicion aparece una entrada de tuga,
en donde figuran los dos temas anteriormente
expuestos, luego una serie de rasgueos nos
sirven como puente hasta una cuasi cadencia
que llevan hasta lo mds intenso del
movimiento. Ahi, en ese lugar de llegada, sc
produce una espera en la que se insinda
levemente el primer acorde de “Proemio™ y
entonces retoma los arpegios ritmicos que dan
la sensacion de una idea circular que se cierra
con un rasgueo. El tercer movimiento, “*Axial”,
nombre que a su vez lleva el registro. es a mi
parecer el mejor logrado. un instante onirico
lleno de insinuaciones que recuerdan el viaje
de los argonautas, los hombres atrapados en
laensonaciony el delirio de las aguas, en las
voces que comienzan a repetirse y apoderarse
de nosotros. Es en este movimiento donde
Javier Farfas deja que su alma se
confunda...cuando retoma la idea expuesta en
el primer movimiento del pedal ritmico: es el
momento en que nos devuelve a larealidad y
prepara para el final. En el cuarto movimiento,
debemos destacar la magistral interpretacion
de José A. Escobar. Este movimiento se
muestra como el mas complejo técnicamente.
tiene pasajes de granexpresividad virtuosistica
y apesar de utilizar recursos muy guitarristicos.
ya usados por varios autores, como por ejemplo
el traslado de una posicion fija sobre el
diapason. .., aqui nos da una sensacion de algo
novedoso y sorprendente... Cuando ya cae en
el obstinato del bajo sobre una serie de acordes
que se desplazan, comienza a insinuarnos el
final. retoma antes de este un momento lirico
expuesto en el segundo movimiento para

COMENTARIOS / GRABACIONES

llevarnos, una vez mds. hasta los acordes
evocadores del primero que entonces dan paso
a un final lleno de escalas y rasgueos que
terminan de manera brillante y espectacular.

2) LI Concierto 11 para guitarra vy doble
quinteto de cuerdas. estrenado con gran éxito
en el festival internacional de guitarra Entre
Cuerdas cn el ano 2004, el guitarrista Eugenio
Gongzidlez revela nuevamente en esta grabacion
su excelente sonido y virtuosismo. La seccion
de cuerdas dirigida por Luis Jos€ Recartlogra
compenetrarse perfectamente a la idea del
compositor.

En el primer movimiento hay una utilizacion
casi cinematogrdfica de las cuerdas. tratamiento
que quizds hace alusién a la inspiracion
temadtica basada en un hecho tremendo, en
donde 11 indigenas Yamanas, a fines del siglo
XIX. fueron llevadas a Europa para ser
exhibidas como especimenes salvajes...La
forma compacta y simétrica del tratamiento
orquestal con algunas voces contrapuntisticas.
nos recuerdan a Goreki o a Revueltas. La
guitarra se sumerge en este mundo sonoro
destaciandose a través de interminables
arpegios, escalas y rasgueos, en donde todo
esto nos evoca una musica muy
latinoamericana y un tratamiecnto moderno y
propio ligado a Ginasteras y Villa-Lobos. Con
varias secciones intermedias, este movimiento
es un gran ejemplo de una buena utilizacién
de la orquesta para trabajar con las
posibilidades sonoras de la guitarra.

El segundo movimiento estd basado en un
tempo perpetuo y con una gran primera parte
de guitarra sola que va lentamente creando
una tension: es un canto desgarrador hasta
que entra la orquesta y se suma al rempo
inamovible intensificando la tensién creada
desde un comienzo. Esto nos conduce a una
tercera parte, donde la guitarra vuelve a quedar
sola y se desliga del tempo obstinato para
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convertirse en un paisaje inestable lleno de
dudas existenciales que tratan de encontrar
una respuesta en medio del caos y la violencia
exhibida. El acorde final de la orquesta
devuelve la calma y prepara la tension final.
El tercer movimiento evoca la intencion del
primecro. grandes furti entre la guitarra y la
orquesta resueltos impecablemente a través
de octavas o rasgueos, siempre se nos estd
recordando algin motivo o textura ya expuesto
en los otros movimientos, con esto Javier
vuelve. una vez mds, a esta idea circular de
si mismo. o de su musica. Antes de entrar en
la cadencia final. aparece expuesto de manera
genial el motivo ritmico de la cueca: después
la guitarra se queda sola y conduce la obra
hasta un final voluminoso apoyada por la
orquesta.

3) La tercera obra grabada, Retorna, esta
construida desde la bitonalidad. Es una forma
bastante utilizada en composiciones de los
siglos XX y XXI. sin embargo no asi para la
guitarra. En Retorna el compositor baja medio
tono las bordonas creando esta bitonalidad.
Todo esto de las afinaciones alteradas en la
musica de Javier Farias me recuerda las
afinaciones traspuestas en la musica
campesina chilena. En ambos casos, y con
resultados sonoros muy diferentes. se busca
ampliar las posibilidades técnicas y expresivas
de este instrumento. principalmente en sus
combinaciones armonicas utilizando cuerdas
al aire.

Esta obra ha obtenido en el ano 2005 el primer
premio de composicion en el concurso para
guitarra cldsica Andrés Segovia en Almunecar.
Espana. La interpretacion estuvo a cargo de
Patricio Araya, joven int€rprete de gran sonido
y expresividad.

A diferencia de Sonata. esta obra nos muestra
tres partes que pueden ser un conjunto de
piezas breves. independientes pero unidas
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por la bitonalidad y su lenguaje poético y
sugerente. Cada una de ellas estd muy bien
escrita, utilizalos minimos recursos de manera
reflexiva y perfecta: como resultado son
bellisimas.

4) El Concierto I para Guitarra & Grupo
Instrumental, es la obra mds latinoamericana
dentro de este registro. En el afo 2000
obtuvo el tercer lugar en el
Kompositionswettbewerbes Agustin Barrios
Mangoré, en la ciudad de Salzburgo en
Austria, lugar donde fuese estrenada por el
famoso guitarrista cubano Joaquin Clerch, en
el prestigioso festival Aspekte en enero del
2001.

Este concierto retoma la idea de la
transformacion o alteracion de una obra. ya
que la versién grabada en este CD es un
arreglo realizado en el aino 2005 para esta
ocasion. Su interpretacion estuvo a cargo del
talentoso y refinado guitarrista Romilio
Orellana. La agrupacién de cdmara la
conforman una serie de notables musicos,
bajo la direccion de Guillermo Rif o, maestro
del compositor.

Siempre llevindonos por una sonoridad casi
pictorica, el autor nos muestra en el primer
movimiento un ritmo decidido y preciso que
nos evoca una danza ritual o una procesion
casi amazonica. En su estructura armonica
podemos notar una cierta influencia del jazz.
Una serie de pasajes contrapuntisticos entre
los instrumentos, que se combinan con el
ritmo de tonada desde los rasgueos de la
guitarra, conforman el tejido general de este
movimiento. El segundo movimiento estd
basado en el /andd, ritmo atroperuano, y en
la cueca chilena. La presencia permanente
del cajon nos sumerge en un mundo visceral
y testivo. El tratamiento orquestal en
combinacién con la guitarra esta

fantdsticamente ensamblado. EIl tercer
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movimiento es la ensonacion desde un lugar
intimo. parece ser una cancion construida
desde un espejismo sonoro. Podemos notar
acd sutilmente la presencia del jazz. El cuarto
y dltimo movimiento vuelve a pasear por
distintos escenarios de la cultura
latinoamericana. Escuchamos el patrén
caracteristico del maracani, ritmo afrobrasilefo
proveniente de Pernambuco. También la
influencia del chorino se ve claramente
refle jada en el tratado arménico del ensamble
orquestal: nos recuerda también ciertos pasajes
de la musica de Villa-Lobos. La guitarra tiene
un tratamiento desde lo popular y por lo
mismo su cardcter no es de solista. Con este
alegre movimiento se cierra este registro que.
ademds. ticne un sobrio y sugerente diseno de
cardtula creado por Constanza Coffré.

Alberto Cumplido

Guitarrista y compositor

D
oy

Juan Orrego Salas
Encuentros, visiones
y repasos

Juan Orrego Salas. 2005. Encuentros, visiones
v repasos. Capitulos en el camino de mi nuisica
v mi vida. Santiago: Editorial Universidad
Catdlica de Chile.

Una autobiografia es ante todo una necesidad
personal. Surge del impulso de “buscar las
simientes de la vida adulta™, como lo manifiesta
Juan Orrego Salas en la suya. Constituye la
puesta al dia de una deuda con nosotros mismos
y con quienes han formado parte de nuestras
vidas. Es un buen momento para expresar
sentimientos y pensamientos intimos respecto
a ellos. reconociendo y manifestando los
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atectos, comprendiendo mejor los desafectos,
reconcilidndonos. en suma, con nuestro pasado.

Todo esto hace Juan Orrego en su libro,
repasando su relacién con un conglomerado
de personas. tanto en Chile como en Estados
Unidos. Su generosidad, lo lleva a procurar
no olvidar a nadie. y aunque el lector no
conozca a todos los invocados en el texto. su
aguda mirada y scnsibilidad permite que primos
lejanos. estudiantes japoneses. y funcionarios
estadounidenses se transtormen en viejos
conocidos después de leer el libro. Sin duda
que conocer la relacién de Juan Orrego con
personalidades musicales como Domingo Santa
Cruz. Pedro Humberto Allende. Alberto
Ginastera. Aaron Copland o Sergiu
Celibedache. resulta del mayor interés. pero
también lo es el modo en que recuerda a sus
cstudiantes de composicion y musicologia en
la Universidad de Indiana. pues eso nos
permite conocer mejor su labor de “rastreador
y escolta de deseos™ como bien define su tarea
de maestro.

El mudsico y el individuo aparecen intimamente

BI0GFAEIASL
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entrelazados en el libro. El medio social mds
bien conservador de donde proviene nuestro
compositor. se confunde con su apego a los
cldsicos. su vasta cultura universal y su
permanente referencia a la tradiciéon musical
europea. Sin embargo. su temprana ruptura
con dicho medio. adoptando desde joven
posturas criticas y progresistas. se relaciona
con la libertad y autonomia con la que se
vinculaa esa tradicion cldsica y con el paulatino
descubrimiento y admiracién por la musica
delos mdrgenes de occidente: América Latina,
musica tan ausente en nuestras aulas, discotecas
y salas de concierto. tanto ayer como hoy.

El interés de Juan Orrego por la cultura, el
arte y la musica de América Latina y su
capacidad para crear en la Universidad de
Indiana un centro dedicado a esta musica, estd

intimamente ligado a su capacidad de romper

con el confortable y seguro circulo cultural
que le proveia su medio social ilustrado.
América Latina era un terreno incierto,
peligroso, donde no residia cl prestigio artistico
y que costaba mucho trabajo conocer. Sin duda
que la plataforma brindada por Estados Unidos
le ayudd en estatitdnica tarea, pero nada habria
hecho Juan Orrego sin la motivacion de integrar
la patria grande a su propia experiencia de
compositor chileno. como una forma de
senlirse mds completo y ser mds coherente
con su propia realidad.

Conalgo de pudor, el lector recorre los detalles
de la vida del musico y de sus cercanos: sus
relaciones personales. los secretos de familia.
sus encuentros y desencuentros, sus logros y
dificultades profesionales. sus viajes. Todo
esto lo narra entrelazdndolo con los sucesos
del siglo XX que mds le impactaron. A Chile
lo recuerda y lo imagina. como si quisiera re-
inventarlo desde la distancia. Vivir lejos del
pais le otorga la libertada de abordar temas
considerados rabii en nuestro medio, y lo hace
de manera franca y directa, actitud que forma
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parte del proceso liberador de escribir una
autobiograffa. No hay nada sacrosanto en este
mundo que no pueda recibir una mirada critica,
y Chile, con sus instituciones y personalidades,
no constituye una excepcion.

Junto con revelarnos intimidades, conflictos
y secretos. Juan Orrego nos devela lo mads
sensible: el espacio en que descansa la creacion
de su obra, permitiéndonos atisbar en el
proceso interior que motiva el ordenamiento
de sonidos y silencios. de tensiones y
relajaciones, de continuidades y cambios que
forman la musica, y que surgen de lo que Juan
Orrego describe como la cinética orgdnica
del cuerpo humano. Incluso llega a hablarnos
del ansiado momento de la inspiracion, que
es cuando la emocién y el razonamiento se
confunden. y la musica comienza a escribirse
0 a inventarse a si misma, ocupando un
concepto stravinskiano afin a nuestro
compositor. Esta experiencia es descrita por
Juan Orrego con ribetes misticos pero también
analiticos. aportando abundantes ejemplos de
su proceso creativo, y entregdndonos lo
medular del libro: su poiesis musical.

Las reflexiones analiticas de Juan Orrego
poseen un gran valor musicoldgico, pues
penetran en aspectos formales, instrumentales,
y expresivos de su obra, y constituyen una
puerta abierta para entrar en los misterios de
su actividad creadora. El musico revela las
motivaciones internas y externas que lo
llevaron a componer determinada obra, los
problemas que se planted y como los resolvio,
y el modo en que dicha creacién se inserta en
los acontecimientos de su vida. Mds aun, nos
informa de la existencia independiente de la
obra, es decir, su camino a través de los
intérpretes y auditores donde ha encarnado.

Juan Orrego nos informa de su camino como
compositor desde sus primeros juegos al piano.
reveldndonos el descubrimiento de una
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capacidad espontinea de aprehension de la
musica primero y de la voluntad creadora
después. Nos habla de sus logros como
estudiante de composicion en Chile y Estados
Unidos: de lo que le ensenaron y no le
ensefaron sus maestros; de como también tue
formidndose a si mismo: de las obras que lo
impactaron y las razones de ello. Los vinculos
entre el Juan Orrego compositor y arquitecto,
develados por ¢l en escritos anteriores. vuelven
a hacerse presentes en su autobiografia,
estableciendo paralelos entre los elementos
cohesionadores de la forma visual y de la
forma sonora; y entre el espacio visual y el
tiempo musical.

Creo inconveniente aplicar categorias acunadas
en Europa a nuestros compositores, como la
de posromdntico. impresionista o neocldsico,
esta ultima, utilizada con frecuencia para
referirse a Juan Orrego. Si esto se hace, es
necesario al menos siruar tal categoria en
nuestra propia realidad. En este caso, la
categoria de neocldsico no expresa el impulso
restaurador de un Stravinsky ya en desgracia,
ni el velado nacionalismo de un Ravel que
hurga en lo propio. ni el natural vinculo con
sus antepasados de un Hindemith. sino la
imperiosa necesidad de situar en las antipodas
aquello que nunca estuvo. En efecto, cabe
preguntarse si en Juan Orrego el mentado
neoclasicismo no corresponde a una suerte de
apropiacion y re-lectura de la historia de la
musica. que le permite y nos permite un libre
acceso a los cldsicos, incorporando historicidad
a una prdctica local aparentemente despo jada
de pasado. Del mismo modo que Prometeo se
apodera del fuego para dirselo a los hombres,
o que Lautaro se apropia del caballo para
combatir al invasor. Juan Orrego se apodera
de la forma sonata. de la fuga y del rond6 para
compartirlo con los habitantes del nuevo
mundo.

Esta apropiacion y relectura de los cldsicos.
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iniciada por Juan Orrego en Chile, alcanz6
grandes dimensiones en su etapa creativa en
Estados Unidos, un pais que se ha caracterizado
por adquirir lo mejor del arte universal para
dotarse de un patrimonio artistico que de otro
modo no tendria. De esta forma. laobra musical
y también la labor docente de Juan Orrego,
resultan funcionales al proceso de insercion
en Occidente del pais del norte, que necesita
nutrirse de conciertos para piano. sinfonfas y
cuartetos dc cuerda, facilitados. en este caso.
por un chileno.

En su autobiografia, Juan Orrego construye
un puente no sélo con su musica, sino que con
la musica chilena, latinoamericana y europea
que paso por sus sentidos, que le impacté ¢
influyd. reveldndose un gran conocedor tanto
de la obra de los cldsicos como de la de sus
contemporineos. El compositor se inserta con
naturalidad en una tradicién musical de indole
beethoveniana. reconociendo afinidades y
distancias con lo que ha sucedido despu€s,
definiendo asi su propia orilla en el océano de
la musica. Leer este libro es recorrer la historia
de la musica occidental desde las necesidades
creativas de Juan Orrego Salas. una historia,
por lo demds. en gran parte vivida, pues
conocid personalmente a la mayoria dc los
grandes compositores de la primera mitad del
siglo XX.

Asi mismo, el libro nos revela una dimension
mds humana o antropoldgica de la vidamusical
chilena, cuya historia ha sido escrita desde una
perspectiva tan institucional. Es notable, por
ejemplo. su capacidad para vincular la
mentalidad que estaba detrds de la promocion
o condena en el pafs de ciertos compositores
y repertorios, lo que en definitiva fue acunando
nuestra cultura y gusto musical. El pertil
humano que nos entrega Juan Orrego de
grandes musicos chilenos que fueron sus
maestros. discipulos o colegas, nos otorga una

vision mds vivida de ellos que las
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proporcionadas por una nota biogrifica
convencional.

Conocer en detalle la vida de Juan Orrego
Salas nos acerca a su obra. pues no hay nada
mejor que escuchar la musica de alguien que
sentimos cercano y conocido. Es como si la
intimidad con el artista nos abriera las puertas
a la profundidad de su arte. Dc este modo.
empezamos a descubrir al hombre encarnado
en su obra, aumentando nuestra familiaridad
con el sonido y la expresion de quien nos
canta. Lalectura de la autobiografia de Orrego
Salas no puede sino llevarnos a querer conocer
mds de su musica. Pero, ;Cudntas de sus seis
sinfonias se tocan en Chile? ;Cudnta de su
musica de cdmara se interpreta regularmente
en el pais? ;Cudntos de sus discos y partituras
circulan entre nosotros? La deuda con nuestro
pasado musical sigue siendo inmensa.
Ellegado musical y autobiogrifico de Juan
Orrego constituye un eslabén fundamental
con un pasado articulado desde nuestra
perspectiva de latinoamericanos. Su legado
nos enscia a apropiarnos creativamente de
los cldsicos. a no olvidar lo propio y a instalar
nuestra voz y nuestro canto en el siglo que
comienza. entendiendo que la verdadera
libertad so6lo se consigue a partir del
conocimiento de quiénes rcalmente somos.
“Miro hacia atrds para explicarme mi propio
camino”, concluye Juan Orrego. y debemos
estar agradecidos de ello. pues al hacerlo.
también ha contribuido a explicar parte del
nuestro.

Juan Pablo Gonzdlez
Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile
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ElI Cortesano
Una propuesta de
teatro y musica
antigua

LA MUSICA DEL HUMANISMO RENACENTISTA

de

Andrés Kolaw ski

Estudio MusicAntigua

Compahia de Teatro Lo Calderona

9ol 11 de morze de 2004
Teatro Universidad Ceatolico

El Teatro de la Universidad Catdlica abrio su
temporada 2006, los dias 9,10y 11 de marzo
con El Cortesano; una propuesta de teatro y
musica antigua, que buscaba describir el
arquetipo social del humanista del siglo X VI.
El espectdculo fue el resultado de un proyecto
de investigacion Dipuc gue integrd los estudios
musicolégicos. la interpretacion de
instrumentos de la época, las artes visuales
en formatos multimediales, la danza y la
actuacion. En esta convergencia de diferentes
artes estd. sin duda. su valor principal. No se
puede clasificar ni como concierto ni como
obra de teatro: es un espectdculo donde los
intérpretes vanmads alld de su filiacion artistica,
donde los cantantes intervienen en la accion
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dramdtica y, junto a actores y bailarines.
realizan las danzas de la Corte.

La direccion musical de E/ cortesano estuvo
a cargo de Sergio Candia y la direccién
escénica de Macarena Baeza. La adaptacion
del texto Il Cortigiano de Baldassare
Castiglione. escrito en 1525, tue realizada por
Andrés Kalawski.

El repertorio musical fue rescatado de libros
de dancerias y cancioneros de los siglos XV
y XVI, ademas de partituras de Adrian Willaert,
Diego Ortiz, Orlando di Lasso. Evaluar su
valor musicoldgico excede mis competencias.
Para mis oidos, era musica bien interpretada,
elegante, armoniosa. Siempre. el placer de
observar la ejecucién en tan bellos
instrumentos. que te logran transportar a
aquella época lejana y ajena.

La puesta en escena recreaba. con ciertos
signos contempordneos. el espacio en que el
ptiblico renacentista situaba socialmente a las
artes, a lo que se sumaban recursos
multimediales. con el trabajo de la artista
visual, profesorade la escuela de Arte. Verdnica
Barraza.

La reconstruccion de los bailes. a cargo de de
la bailarina de danzas antiguas Ana Maria
Vela, y la interpretacion de éstos por actores
y cantantes era bastante conmovedora. Mds
alla del ritmo y de las formalizaciones de una
danza en las que todo estd bajo control se
sentia la sensibilidad de los cuerpos y el placer
del movimiento. Una extrana sensualidad y
una forma reglamentada de conquista.

Los actores estaban magnificos, claros,
consistentes. Daban vida a personajes inmersos
en una situacion que no tenfa ninguna urgencia.
El didlogo no construye una acciéon dramatica
que tienda a resolverse, sino que constituye
una ceremonia argumentativa donde se
despliegan los esfuerzos por definir cudl es el
comportamiento de un cortesano ideal, ese ser
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humano que vivié en las cortes. victima de las
buenas maneras. sujeto a mil reglas. que debio
esconder sus emociones y sentimientos para
conducirse como se debia o como la costumbre
de la época lo exigia.

La actriz Sara Pantoja matizaba con mil
recursos un texto que resultaba extrano. Todos
los actores sobrellevaban con éxito la dificultad
de hablar en antiguo -decir perfeteo 'y no
perfecto- sin tropezar ni perder la linea. Valioso
ejercicio de estilo donde se agradecian las
voces. los tonos, la musicalidad de la palabra.

Todo estaba bien y sin embargo...

Un somero andlisis de las reacciones del
publico nos permite conjeturar que las
expectativas que planteaba el espectaculo eran
diferentes para quienes venian de la mdsicay
para quienes venian del teatro. El publico
musical estaba encantado. La recreacién y la
interpretacion de un repertorio nuevo eran
fuertemente agradecidas.

El publico teatral, sin cmbargo. reclamaba no
entender el sentido del proyecto y buscaba
infructuosamente un compromiso con la
realidad, un didlogo con el presente, un vinculo
con la contingencia que los dejaba
insatistechos.

En el teatro. la nocion de representacion estd
tan fuertemente ligada a la actualizacion de
un contenido emocional contlictivo que una
puesta en escena como El Cortesano es
dificilmente comprendida. El soporte dramdtico
implica una comprension a través de la empatia
con el dolor, una adhesion a sus emociones.
una integracion via la identificacion con los
personajes de cuyo drama el espectador se
hace solidario. Estos elementos de lo dramatico
no estaban, o estaban tan tenuemente presentes
en El Cortesano que resultaban insuficientes.
Conocer las dificultades que conllevaba
corresponder al ideal humanista del
Renacimiento no resultaba relevante.
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La aprehension de lo real es una condicion
indispensable para comprometer a un
espectador con una historia. Pienso que en
este proyecto los vinculos con la realidad no
estaban expresados.

En un teatro universitario como el nuestro
hacerse la pregunta por los vinculos que un
espectador pueda hacer entre la obra de
repertorio cldsico que se pone en escena y
sus propias experiencias es hacerse una
pregunta fundamental. Si interesa recuperar
un texto cldsico. sea Shakespeare. Moliere o
Séfocles es porque ese texto forma parte de
la memoria espiritual de la humanidad que
exige ser recordada. Un texto cldsico puesto
en escena hoy dia apela a la conciencia de
aquello que es permanente y estable, lo que
forma parte de nuestro contenido existencial
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comun, el que nos hace recordar que siempre
tenemos los mismos problemas y nos ensenan
como estos problemas fueron solucionados
en el pasado.

Representar un texto antiguo es traer al
presente un conflicto humano que requiere
actualizarse hoy dia —como el retorno obsesivo
de un trauma- porque es urgente. es pertinente
y es importante.

Creo que la puesta en escena de L/ cortesano
ha resultado importante para realizar estas
reflexiones. Es evidente que la pregunta se
puede formular hoy dia, después de recorrer
el camino y no antes de caminarlo.

Inés Stranger

Escuela de Teatro
Pontificia Universidad Catdlica de Chile
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BITACORA

Bitacora de Actividades IMUC

septiembre 2005 / abril 2006

mbeﬁ/\fﬁ' ke Décima Escuela Internacional
Memaniz) del Instituto de MUsica

Clases magistrales de guitarra. 2005

Auditorium Instituto de Musica. 27

de septiembre al 4 de octubre 2005.

Conferencias: “Elrol del intérprete ante el compositor™ y “Técnica de guitarra y mi vivencia personal’.
Auditorium Instituto de Musica. 31 de septiembre y 4 de octubre 2005

Jaime Gonzdlez (Freiburg, Alemania)

Encuentros: “El oboe contemporidneo”, dirigido a compositores y oboistas. Auditorium Instituto de
Muisica. 16. 17 y 28 de noviembre 2005.

Clases magistrales de oboe. Auditorium Instituto de Musica. 18, 19, 21, 22, 25 y 26 de noviembre
2005.

Concierto de alumnos de oboe. Auditorium Instituto de Musica. 29 de noviembre 2005.
Participacion en XV Festival de Misica Contemporadnea Chilena.

Josep Prat y Asumpsio Malagarriga (Servei Educatiu, Barcelona, Espaiia).
Direccion Coral y Educacién Musical.

IX Curso Internacional de repertorio. direccion coral y gestion en Educacion Musical. Instituto de
Muisica. 4 al 14 de enero 2006.

Joan Izquierdo, flauta dulce Otros Talleres, Seminarios,
(il , Conferencias, Clases
Clases magistrales de flauta dulce. . .

Repertorio antiguo y contemporaneo. MagIStra|eS, E ntreV|StaS,
Auditorium Instituto de Musica. | y Encuentros

2 de septiembre 2005.

Coloquio “Actualidad Musical en Chile™.
Organizado por el Comité Editorial de revista Resonancias del Instituto de Musica. Participantes:
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Javier Chamas, Victor Alarcén, Claudio Pivez, Tito Escdrate, Gabriel Gdlvez, Santiago Schuster.
Enrique Reyes. Juan Pablo Gonzilez, José Oplustil, Cristian Spencer, Fernando Gomez., Marianela
Riquelme. Alejandro Guarello y Carmen Pena. Auditorium Instituto de Musica. 4 de septicmbre 2005.

Maureen Angela Marambio, soprano.
Encuentro con los alumnos de canto. Auditorium Instituto de Mdsica. 5 de septiembre 2005.

Silvia Contreras.
Charla: *Metodologia Dalcroze”. Facultad de Artes Universidad de Chile. 5 de septiembre 2005.

Ahlke Scheftelt.

Charla: “Los chilenos - alemanes: juna comunidad bicultural?. Mis experiencias como protesora de
canto del Instituto de Musica UC.” Asamblea General de la Liga Chileno Alemana. Instituto dc
Formacién de Profesores. Colegio Alemidn de Santiago “Humboldt™. 23 de septiembre 2005.

Maria Teresa Palma (Lichtenberger Institut fiir Gesang und Instrumentalspiel,
Universidad de Darmstadt, Alemania).

Conterencia: “Introduccién a la Musicofisiologia™. Auditorio | Campus Oriente. 28 de septiembre
2005.

Alejandro Guarello, Cristian Morales Ossio, Karina Fischer y Guillermo Lavado.
Conferencia y concierto con obras de Guarello, Morales-Ossio. Vila y Tolosa. VIII Encuentro de
Muisica Contempordnea de Valdivia. 4 al 6 de octubre 2005.

Alvaro Torrente (Universidad Complutense de Madrid, Espana)
Conferencia: "La musica en Espaia durante el reinado de los Austrias, siglos XVI 'y XVII". Auditorio
I Campus Oriente. 4 de octubre 2005.

Andrés Lewin - Richter (Espafa).
Encuentro con el compositor espanol invitado por la Comunidad Electroacustica de Chile. LATEM.
Instituto de Mdsica. 19 de octubre 2005.

Sergio Candia.

Mesa redonda: “Coloquio sobre politicas de fomento de la musica nacional™. Panel Formacion. Consejo
de Fomento de la Musica. Jornada preliminar para la formulacion de politicas de fomento de la
nuisica. Santiago. 21 de octubre de 2005.

Juan Pablo Gonzilez.

Contferencia: “Exhibicion audiovisual de musica popular antigua en Chile™. V Encuentro Latinoamericano
de Educacion Musical. Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion. 26 al 30 de septiembre
2005.

Mesa redonda: “Musica popular y educacion™. V Encueniro Latinoamericano de Educacion Musical.
Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educaciéon. 26 al 30 de septiembre 200S.
Conferencia: “Vanguardia y musica popular chilena en los anos sesenta™. Primer Cologuio en Cultura
Popular y Sociedad. Estudios v Prdcticas. Instituto de Estudios Avanzados. Universidad de Santiago
de Chile. 14y 15 de octubre 2005.

Mesa redonda: “Coloquio sobre Politicas de fomento de la misica nacional™. Consejo de Fomento de
la Musica. Santiago. 21 de octubre 2005.

Conferencia: “Escribiendo una historia social de la musica popular”. IV Cologuio Internacional de
Musicologia, La Habana: Casa de las Américas Cuba. 28 de noviembre al 2 de diciembre 2005.

Rodrigo Cadiz (Chile - Estados Unidos).

Charlas sobre las posibilidades comunicacionales del protocolo Open Sound Control y sobre la
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arquitectura y posibilidades del programa Super Collider. LATEM. Instituto de Musica. 4 de noviembre
2005.

II Jornadas Musicoldgicas de Jovenes Investigadores.“La investigacién musical
en Chile: problemas y perspectivas”. Coordinador general Alejandro Vera.
Auditorio 2 Campus Oriente. 11 de noviembre 2005.

Programa de estudios Historico-musicoldgicos. Sociedad Chilena de Musicologia.
Mesa 1: Organologia serenense. Moderador: Carmen Pena.

Ponencias:

Consuelo Gonzilez. Marcia Castro y Marcelo Carvajal: “Construccion de violines en La Serena”.
Universidad de La Serena.

Juan Araya, Franco Pallante y Romina Ramirez: “Organos en las iglesias de La Serena™. Universidad
de La Serena.

Mesa 2: Musicas urbanas. Moderador Agustin Ruiz.

Ponencias:

José Manuel Izquierdo: "Muisica en una sociedad globalizada: perspectivas para la musicologia futura
a partir de un estudio sobre la musica del videojuego Super Mario Bros™. Pontificia Universidad
Catolica de Chile.

Ursula San Cristébal: “Sociologia del movimiento de musica antigua en Chile: la utopia de una
identidad sustituta”. Pontificia Universidad Catélica de Chile.

Gabriel Vega, Sergio Ciceres y Felipe Hueninir: “Humberto Mondrdez y la radiofonia serenense”.
Universidad de La Serena.

Laura Jorddn: “Indagaciones sobre un estudio popular de la musica. Acercamiento como prolongacion
y correlato del objeto™. Pontificia Universidad Catolica de Chile.

Mesa 3: Mdsica colonial. Moderador Victor Rondon.

Ponencias:

Constanza Alruiz: “Presencia de los instrumentos de tecla en Chile dentro del dmbito eclesidstico,
durante el periodo 1541 - 1647. Aproximacion bibliogrifica. Pontificia Universidad Catolica de Chile.
Laura Fahrenkrog: “El arpa en Chile durante los siglos XVII y XVIII: una aproximacion a su
preponderancia en el dmbito religioso y secular™. Pontificia Universidad Catdlica de Chile.
Malucha Subiabre: “La mdsica de las festividades civiles y religiosas en Santiago de Chile del siglo
XVII. Preliminares para su estudio™. Pontificia Universidad Catdlica de Chile.
Mesa 4: Musicas populares. Moderador Alvaro Menanteau.

Ponencias:

José Rojas: “La semidtica en el trdnsito de una musica ritual al escenario artistico comercial”.
Universidad de Chile.

Diego Tapia: “Mdsica mapuche: el circulo musical de Newén™. Universidad de Chile.
Sebastidn Gallardo: “Violeta Parra: la Prometea chilena™. Pontificia Universidad Catdlica de Chile.
Mesa redonda: “La investigacion musical en Chile en los albores del siglo XXI. Lina Barrientos, Juan
Pablo Gonzilez, Silvia Herrera y Claudie Rolle.

Silvia Contreras.
Dicta curso de perfeccionamiento; La creacion musical basada en la propuesta metodoldgica sobre
su libro Repertorio Diddctico Musical. Liceo de Misica de Copiapd. 7 al 11 de noviembre 2005.

Julia Grandela.

Dicta curso de perfeccionamiento en Armonia. Liceo de Mdisica de Copiap6. 7 al 11 de noviembre
2005.

Pablo Aranda.
Charla: “Poéticas del sonido: de la frase musical a la materia sonora™. Coloquio La emergencia del
cuerpo en el arre. Escuela de Filosofia. Facultad de Humanidades. Universidad Arcis. 22 y 23 de
noviembre 2005.
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Lidia Zielinska (Polonia).
Conferencia: “Nuevas vanguardias en la musica polaca”™ Auditorium Instituto de Musica. 24 de
noviembre 2005.

Rafael Diaz.

Junto a la Cruz, textos Eliana Navarro, misica Ratael Diaz. IV Jornada de Reflexion *y habito entre
nosotros”. Programa Arte y Fe. Aula Magna Manuel José Irarrdzaval. Casa Central UC. 24 de noviembre
2005.

Charla: “De la musica concreta a la masica electronica™. Festival de Cultura Digital MUTEK _PANAM.
Sala Matte. Centro de Extension UC. 1° de diciembre 2005.

Deborah Singer (Chile - Costa Rica).
Conferencia: “El gueguenche o macho raton. herencia de un teatro colonial mestizo y contestatario™.
Auditorio | Campus Oriente. 14 de diciembre 2005.

Gerardo Salazar.
Participa en la organizacion, planificacion y direccion del Primer Encuentro de Percusion en Chile”.
Fundacion de Orquestas Juveniles e Infantiles de Chile. 2 al 6 de enero 2006.

Fidel Morales (Cuba).

Clase magistral: Percusion afrocubana aplicada a la bateria. Auditorium Instituto de Musica. 16 de
marzo 2006.

Maria Loss (Instituto Orff de Salzburgo).
Clases magistrales de flauta dulce. Mesa redonda: Modelos de ensefanza de la flauta dulce en Chile
y Alemania. Instituto de Muisica. 6 al 8 de abril 2006.

Presentaciones Juan Pablo Gonzdlez y Carlos

Altamirano Orrego.

Presentacion del libro Encuentros,

Visiones v Repasos, de Juan Orrego
Salas. Interpretacion de obras del compositor por el Coro de Camara de la UC y el guitarrista Francisco
Oyarzun. Salon de Honor Casa Central UC. 15 de diciembre 2005.

ConvenIOS de Tercer convenio de colaboracién y
3 ayuda mutua entre la Municipalidad

CO|aboraC|On de Providencia y la P. Universidad

Catolica de Chile.

Convenio de auspicio entre la Corporacién Cultural Metrarte, Metro S.A. e Instituto de Musica UC.

Convenio entre el Instituto de Musica UC y el Conservatorio de la Suiza Italiana de Lugano.

Convenio entre la Universidad Catdlica de Chile, el Instituto de Muisica UC y el Conservatorio del

Liceo de Barcelona, Espana.

Convenio entre la Universidad Catdlica de Chile, el Instituto de Musica UC y el Departamento de

Muisica de la Universidad de Turku, Finlandia.

Becas y Pasantias Karina Fischer.

Beca del Fondo de la Muisica para la
realizaciéon de la Maestria en
Interpretacion de Misica
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Latinoamericana del siglo XX. 6 de septiembre 2005.

Carola Fredes, alumna de viola.
Beca para integrar la Orquesta Sinfénica de las Américas en Campos de Jordao, Brasil.

Alejandro Vera. P royectos

Investigador responsable: “Un tesoro

musical del siglo XVIII conservado

en la P. Universidad Catdlica de Chile,

investigacion, interpretacion y grabacién de obras inéditas del manuscrito Cifras Selectas de Guitarra.
VRAID/406/200S. Abril 2006 a marzo 2007.

Coinvestigador : “Historia social de la musica colonial iberoamericana”. Fundacién Carolina CEHI
2004 - 2005. Investigador responsable Claudio Rolle (2004-2006).

Juan Pablo Gonzilez.
Investigador responsable: “Una noche en el Violin Gitano”. DIPUC 2005.

Alejandro Vera. Publicaciones,

“Aproposito de la recepcion de musica

y musicos extranjeros en el Chile GrabaC|OneS y
colonial™, en Cuadernos de Miisica Creaclones

Iberoamericana, N° 10. revista del

Instituto Complutense de Ciencias Musicales. Madrid. noviembre 2005,pp 3-29.
“Muisica vocal profana enel convento del Carmen de Madrid: el “Libro de Tonos Humanos” (1656).
en Bombi, Andrea. Juan José Carreras y Miguel Angel Marin (eds.): Muisica v cultura urbana en la
edad moderna. Valencia: Universitat de Valencia, 2005, PP.367 - 381.

Rafael Diaz.
“Musica para la escena. En busca del tiempo perdido™. Revista Apuntes. Escuela de Teatro UC.
Noviembre 2005.

Julia Grandela y Silvia Contreras.
Libro: Desde el piano...la armonia. ed. Departamento de Musica y Sonologia. Universidad de Chile.
Lanzamiento Sala Isidora Zegers. 8 de septiembre 2005.

Juan Pablo Gonzilez y Jos€ Miguel Varas.

Publicacién y compilacién musical: En busca de la nuisica chilena. Cronica y antologia de una historia
sonora. ed. Comision Bicentenario y SCD. Lanzamiento 25* Feria Internacional del Libro de Santiago.
Sala de las Artes del Centro Cultural Estacion Mapocho. 5 de noviembre 2005.

Juan Pablo Gonzilez.

Capitulo: “El consumo musical chileno™, en Consumo cultural en Chile. Miradas v Perspectivas.
Carlos Cataldn y Pablo Torche, eds. Santiago: INE, Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, La
Nacién: 113 - 118.

Capitulo: “Mudsica chilena en democracias™, en Cultura durante el periodo de la transicion a la
Democracia 1990-2005, Eduardo Carrasco y Barbara Negron eds.. Santiago: Consejo Nacional de la
Cultura y las Artes: 183-198. Marzo 2006.

Luis Castro.
CD Homenaje a Victor Jara. Trio Giuliani. Sello Alerce. Lanzamiento septiembre 2005.
Creacién musical para la obra Cocinando con Elvis. Direcciéon Andrés Céspedes. Benjamin Vicuia y
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Daniel Munoz. Septiembre 2005.
Creacion musical para la obra Bajo la luna de Siddn del Seminario Pontiticio Mayor. Septiembre 2005.

“El Cortesano. La musica del humanismo renacentista”. Concierto teatralizado.
Proyecto de Creacion y Cultura Artistica DIPUC. Investigacion interdisciplinaria del Instituto de
Muisica, Escuela de Teatro y Escuela de Arte de la UC. Andrés Kalawski. dramaturgia. Macarena Baeza
y Sergio Candia. direccion. Investigador principal: Sergio Candia. Co - investigadores: Oscar Ohlsen
y Macarena Baeza. Presentacion: Teatro Universidad Catdlica. 9 al Il de marzo 2006.

Resonancias.
Revista del Instituto de Musica UC N° 17.

Concursos, Jurados y Rafael Diaz.

Jurado Segundo Concurso de Composicion

CongreSOS “Jorge Pena Hen™. 26 de octubre 2005.

Juan Pablo Gonzilez.

Ponencia: “Vanguardia y musica popular chilena en los anos sesenta™, Primer Coloqguio en Cultura
popular v Sociedad. Estudios y Prdcticas. Instituto de Estudios Avanzados. Universidad de Santiago
de Chile. 14 y 15 de octubre 20035.

Ponencia: “Reconstruccion performativa de fuentes musicales para una historia social de la musica
popular™, Historia, ideas politicas v cultura popular. La obra historogrdfica d e Simon Collier. Instituto
de Historia UC. 25 al 27 de octubre 2005.

Ponencia: “The Chilean Way to the Andes”. Universidad de California, Riverside: Encuentros /
Encounters 2006, Music and Politics in the Andes. 22-23 de febrero 2006.

Jurado Premio “Luis Advis™, en cancién popular 200S. Santiago. Ministerio de Cultura.
Jurado Premio Municipal de Arte 2005. Santiago. Municipalidad de Santiago.

Alejandro Vera.

Coordinador general de las Il Jornadas Musicoldgicas de Jovenes Investigadores, organizadas por la
Sociedad Chilena de Musicologia y Programa Histdrico - Musicolégico UC. Auditorio de Filosofia
Campus Oriente UC. 11 de noviembre 2005.

Penélope nuth.
Jurado Concurso Viola Orquesta Sinfénica de Chile.
Jurado Concurso Viola Orquesta Filarmdnica de Santiago.

Javier Contreras.
Jurado Capitin de Bandas y Director Musical de Carabineros de Chile. Octubre 2005.

Miguel Villafruela.
Evaluador de proyectos Concurso de Creacion e Investigacion del Departamento de Investigacion y
Desarrollo de la Universidad de Chile. Diciembre 2005.

Concurso Profesor Jornada Completa Cdtedra de Viola Instituto de Musica UC.
Profesor Seleccionado: Penélope Knuth, Bachellor of Music, Universidad de Indiana. Bloomington.
USA. Master of Music in Viola Performance. Juilliard School of Musica, USA.
Jurado: Profesores Enrique Lopez, Francisco Quesada, Fernando Ansaldi, Rubén Sierra. Octavio
Hasbun y profesor Celso Lopez de la Universidad de Chile.
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Luis Orlandini, Luis Castro, Oscar Ohlsen y Alejandro Peralta.
Jurados VI Concurso Nacional de Guitarra “Liliana Pérez Corcy”. Escuela Moderna de Musica.
Noviembre 2005.

Primer Concurso de Composicion para Medios Mixtos.
Llamado a compositores nacionales y extranjeros residentes en Chile. Plazo mdximo de cntrega de
proyectos 9 de abril 2006. Instituto de Musica UC. Consejo Nacional de la Cultura y las Artes.

Ahlke Scheffelt.

Jurado Becas Amigo del Teatro Municipal. 23 de marzo 2006.

Sergio Candia

Presidente Comité de Pares Evaluadores. Comision Nacional de Acreditacion Ministerio de Educacion.
Proceso de Acreditacion Carrera de Pedagogia en Musica. Pontificia Universidad Catdlicade Valparaiso.
Valparaiso. 22 al 24 de marzo de 2006.

Alejandro Guarello. Distinciones

Alejandro Guarello Finlay recibe el
“Premio a la Musica Nacional
Presidente de la Republica 2005™. en
lamencién musica cldsica. Diciembre
2005. Ceremonia de entrega del premio. 24 de enero 2006.

Premio “Samuel Claro Valdés” a la Cueca Chilena.

Premio en Investigacion otorgado a don Fernando Gonzilez Maraboli. Premio cultor otorgado a don
Hernin Niifiez. Corporacién Patrimonio Cultural de Chile e Instituto de Musica UC.

Javier Contreras.

Recibe agradecimientos del Coronel de Carabineros seiior Jorge Molina Loyola. Jefe del Orfedn
Nacional de Carabineros de Chile por su valioso aporte a la institucion.

Recibe distincién del Director ejecutivo del Fondo de Solidaridad e Inversion Social. FOSIS, por su
aporte al cumplimiento de las politicas sociales encomendadas a esa institucion por el Presidente
Lagos. Noviembre 2005.

Diego Castro.
Segundo lugar en el Il Certamen Internacional de Guitarra de Barcelona “Miguel Liobet 2005™.
Diciembre 2005.

Tomads Koljatic.
Ganador Concurso de Composicion Conservatorio Nacional de Musica y Danza de Paris e Instituto
de Musica UC 2005. Obra: Fixed point. 25 de noviembre 2005.

XXI Concurso Nacional de piano “Claudio Arrau”.

Alumnos distinguidos: Hugo Gustavo Miranda recibe el Primer Premio del 4° nivel y Premio a la
me jor obra comuin. Constanza Urrejola recibe el Tercer Premio del 3er. Nivel y Premio a la me jor obra
comun. Valeria Pincheira recibe el Primer Premio del ler. Nivel y Premio a la mejor obra comuin.
Quilpué 2005.

Nicolas Espinoza Curimil, alumno de composicion.
Obtuvo el Primer lugar en el Primer Concurso de Composicion Luis Advis. género cldsico, con su
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obra La Flor del aire. Conscjo del Fomento de la Muisica Nacional. Noviembre 2005.

Renato Serrano. alumno de guitarra.
Ganador del XIV Festival y Concurso Internacional de Guitarra Ciudad de Vélez- Mdlaga. de la
Universidad de la Axarquia. Espana.

Andrés Pantoja, alumno de guitarra.
Primer Lugar y Premio a la mejor interprctacion de la obra chilena. VI Concurso Nacional de Guitarra
“Liliana Pérez Corey". Escuela Moderna. 29 de noviembre 2005.

Hernidn Rojas, alumno de guitarra.

Obtuvo Mencion Honrosa en el VI Concurso Nacional de Guitarra “Liliana Pérez Corey™. Escuela
Moderna. 29 de noviembre 2005.

Bastian Loewe, alumno de violin.
Seleccionado en el Concurso organizado por la Orquesta Sinténica de Chile “Ninos solistas de Chile™.

Bdrbara Huenuman, alumna de flauta traversa.
Gané Concurso cargo Primera Flauta solista de la Orquesta Sinfénica Estudiantil Metropolitana
(OSEM). Marzo 2006.

QP En ceremonia académica se recibio la
Donacion

coleccion discogrifica del sefor Juan
Alfonso Pino (Q.E.P.D.) donada por
su tamilia a la P. Universidad Catdlica de Chile. 1°® de diciembre 2005.

Profesores en el ﬁgfrifocég?éi UC, director
Extranjero *

Conciertos. Auditorio Santa Cecilia
Universidad Catdlica Argentina y
Parroquia San Pablo Apdéstol. Buenos Aires, Argentina. 16 y 18 de septiembre 2005.

Enrique Lopez y Ximena Ugalde.
Participan en el 45° Septiembre Musical de Tucuman, Argentina. Clinica de viola en cl Foyer del Teatro
San Martin. Recital de viola y piano Sala Fundacién Banco Empresario. Septiembre 2005.

Grupo ANTARA.

Participa en el Primer Festival Internacional de Miisica y Nuevas Tecnologias: Visiones Sonoras 2005.
Universidad Nacional Auténoma de México. Conciertos, conferencia. clase magistral. mesa redonda
y ensayos diddcticos. Sala Carlos Chdvez, Centro de las Artes Ciudad de México, Escuela Superior
de Misica México D.F. 21 al 24 de septiembre 2005.

Participa en /ller. Seminario Internacional “Instrumentos tradicionales y miisicas actuales’. Mesas
redondas y conciertos. Isla del sol - LagoTiticacay Teatro Municipal Alberto Saavedra Pérez. Ciudad
de La Paz, Bolivia. 10 al 12 de octubre 2005.

Veronica Sierralta.
Asiste a clases de perfeccionamiento en clavecin con el profesor y concertista Jorge Lavista. Buenos
Aires, Argentina. 27 y 28 de octubre 2005.
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Juan Pablo Gonzilez.

Jurado Premio de Musicologia “Casa de Las Américas™ 2005. La Habana. Cuba. Dicta conferencia:
** Escribiendo una historia social de la musica popular™. Casa de las Américas Cuba. 25 de noviembre
al 1° de diciembre 2005.

Profesor de intercambio con la Universidad de California, Los Angeles. 1 al 28 de febrero 2006.
Participaen el Seminario sobre Industrias Culturales organizado por la Agencia Espanola de Cooperacion
Internacional. Invitacion del Ministerio de Cultura de Chile. Centro Cultural de Espafia. Buenos Aires,
Argentina. 25 al 27 de abril 2006.

Dicta seminario musicoldgico. Temas: “Musicologia y la condicién posmoderna™. “Musicologia
popular™y “"Musicologia y pertormatividad”. Escuela de Mudsica de la Universidad de la Reptublica,
Montevideo. 27 al 29 de abril 2006.

Alejandro Vera.

Ponencia: “Entre marginalidad y decoro: la musica en la constitucién del nuevo reino de Chile (1541
- 1700)". Simposio Internacional sobre cultura colonial americana: Artes, ciencias v letras en la
América Colonial. Buenos Aires. Biblioteca Nacional de Argentina. 23 al 25 de noviembre 2005.
Viaje de investigacion al Archivo General de Indias de Sevilla y Archivo General del Palacio Real de
Madrid. Proyecto FONDECYT N° 1050918 “La musica en Chile bajo el reinado de los Austrias:
nuevos sonidos para un nuevo reino (1541 - 1700)”. 4 de enero a 7 de febrero 2006.
Profesor visitante en el Doctorado en Historia y Ciencias de la Musica de la Universidad Auténoma
de Madrid. Dicta curso “La musica en el cono sur americano durante la Colonia™. 23 al 27 de enero
2006.

Sergio Gomez.
Capricio (Haushofmeister). de Richard Strauss y Turandot (Mandarin), de Giacomo Puccini. Teatro
Colén de Buenos Aires, Argentina. 6 de octubre - diciembre 2005.

Soledad Diaz.
Participacion en conciertos Coro de Cimara Codelco Chile. Sao Paulo y Rio de Janeiro, Brasil. 2 al
4 de noviembre 2005.

Mauricio Cortés.
Dirige Coro de Cimara Codelco Chile. Sao Paulo y Rio de Janeiro. Brasil. 2 al 4 de noviembre 2005.

Rodrigo del Pozo.

Concierto “Venecia circa 1600”. Musica de Giovanni Gabrieli. New York Collegium. St. Bartholomew
’s Church. Nueva York. USA. 26 al 30 de septiembre 2005.

Solista Misa en Si menor, de J. S. Bach, bajo la direccién de Mario Videla. Buenos Aires. Argentina.
25 al 28 de octubre 2005.

Solista Misa en Si menor. de J. S. Bach. Camerata Bariloche y Orfeén de Buenos Aires. Iglesia San
Antonio de Arecco, Teatro Avenida. Auditorio Belgrano, Buenos Aires. Argentina. 31 de octubre 1°
y 2 de noviembre 2005.

Solista: Oratorio de Navidad. de Juan Sebastian Bach. Concierto “A baroque Christmas at Trinity™.
Orquesta Trinity Consort, dirigida por Eric Milnes. Trinity Episcopal Cathedral. Portland. Oregén,
USA. 10y 11 de diciembre 2005.

Ratael Diaz.

Interpretacién de su obra Surporel grupo ANTARA. Festival de Musica Electroacustica. Universidad
Nacional Auténoma de México. 23 de septiembre 2005.

Interpretacion de su obra Barcarola en la Sala de Conciertos del Conservatorio Nacional de Paris y
en la ciudad de Helsinky. Finlandia. 7 y 10 de octubre 2005.

Invitado al Festival Internacional de Miisica Sacra de Asis. Interpretacion de su obra Asis y ponencia
“El sentido de la Pobreza en el discurso musical de Asis™. Asis, Italia. 29 de octubre al 10 de noviembre
2005.
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Participa en ensayos y estreno de su obra Aracama. Talleres y conferencia sobre su musica. Bishop
Ireton Symphonic Wind Ensamble. Bishop Ireton High School en Alexandria. Virginia. USA. 4 al 13
de abril 2006.

Alvaro Parra.
Invitado a participar en la Orquesta Filarmonica de Berlin bajo la conduccion del director titular Sr.
Simon Ratte. 12 de septiembre al 4 de octubre 2005.

Gerardo Salazar.
Jurado evaluador en la Comision para las audiciones internas y externas de los cargos en la Orquesta
Sinfonica del SODRE. Montevideo, Uruguay. 6 al 9 de marzo 2006.

Guillermo Lavado.

Solista: Concierto para flauta v orquesta, de Gustavo Becerra - Schmidt. Orquesta Sinfénica de la
Universidad Nacional de Cuyo. Mendoza. 2 de septiembre 2005.

Dicta el Seminario de Vientos I11. Programa Maestria en Interpretacion de Musica Latinoamericana
del siglo XX. Universidad Nacional de Cuyo. Mendoza. Argentina. 19 al 25 de marzo 2006.

Alejandro Lavanderos.
Participa en la preparacion del /1 Encuentro Internacional dela Red RICMA. Buenos Aires, Argentina
29 al 31 de marzo 2006.

Guillermo Lavado y Karina Fischer.

Concierto de mdsica contempordnea chilena y latinoamericana. Programa Maestria en Interpretacion
de Musica Latinoamericana del siglo XX. Teatro Quintanilla de Mendoza, Argentina. 19 al 25 de marzo
2006.

Karina Fischer.

Cursa seminarios de Andlisis 11, Metodologia de la Investigacion Musical. Interpretacion 11y Mdsica
de Cdamara III. Programa Maestria en Interpretacion de Musica Latinoamericana del siglo XX.
Universidad Nacional de Cuyo. Mendoza, Argentina. Octubre 2005 y Marzo 2006.

Luis Orlandini.

Conciertos integrando el Cuarteto de Guitarras de Chile. Festival Guitarras del Mundo. Argentina. 4
al 16 de octubre 2005.

Conciertos integrando el Cuarteto de Guitarras de Chile. Ministerio de Relaciones Exteriores de Chile.
LaPaz y Cochabamba, Bolivia. 19 al 21 de octubre 2005.

Recital y clases magistrales. Festival de Misica Contempordnea de Lima. Peru. | al 4 de noviecmbre
2005.

Solista: Concierto para guitarra v orquesta. de Celso Garrido-Lecca. Recital y clases magistrales. 17
Seminario de guitarra cldsica de Ibagué. Colombia. 25 al 29 de abril 2006.

Miryam Singer.

Conciertos. Catedral de Antigua y Catedral de Ciudad de Guatemala. Orquesta Sint6nica de Guatemala.
3y 9 de diciembre 2005.

Cover de Aida en la produccion de la 6pera Aida. Campo de Marte de Ciudad de Guatemala. 5 al 18
de diciembre 2005.

Recital de canto y piano junto a James Demster y Carlos Arturo Galvan. Centro Cultural de Pachuca,
México. 25 de enero al 1° de tebrero 2006.

Edgar Fischer.
Invitado a dictar clases magistrales de violoncello y una charla sobre Miisica Chilena. Conservatorio
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de Turku, Finlandia. 16 al 22 de enero 2006.

Pablo Aranda.

Viaje a Alemania. Clases de composicion “Kompositiosnunterricht” para alumnos del profesor y
compositor Theo Brandmiiller. Conferencia “Neue Musik in Lateinamerika™. Conferencia sobre su
obra Kompositionsportrét. Difusion del trabajo de ensamble del Taller de Musica Contemporédnea UC.
Escuela Superior de Saarbriicken: conferencia: “*La nueva masica cn Chile™ coordinadaporel Feeback
Studio y Escuela Superior de Muisica de Colonia. 16 al 25 de enero 2006.

Miguel Villafruela.
Aprueba exdmenes de minimo candidato y predefensa de tesis. Doctorado en Cicncias del Artc. Instituto
Superior de Artes. Universidad de las Artes de Cuba. Febrero 2006.

Penélope Knuth.

Invitada a estrenar el Concertino para dos violas v orquesta de cuerdas. de Blas Atehortia (Orquesta
Sinfénica del Estado Lara. director Tarcisio Barreto) y clases magistrales. VI Jornadas de Investigacion
DAC (UCLA).Venezuela. 28 de abril 2006.

Programa “Guitarra”. Cine. Radio. Teatro
En el mes de septiembre de 2005, el Sy ! ’
programa Guitarra de Radio TeleV|S|0n e 'nternet

Beethoven. producido y conducido por
el protesor Oscar Ohlsen cumplié 16 anos de transmisiones ininterrumpidas.

Oscar Ohlsen y Octavio Hasbun.

Programa radial Musica Arcana, cn Radio Beethoven.

Juan Pablo Gonzilez.

Inicio del documental “Cancién Nacional™. Canal 13 Television abierta. Proyecto Bicentenario de
Canal 13. Asesoria musicoldgica de Juan Pablo Gonzdler y la colaboracion del Archivo de Musica
Popular Chilena del Programa de Estudios Histérico-Musicolégicos de la UC. 22 de noviembre 2005.
Entrega del documental “Geografia musical de Chile™ de ARTV televisién y Fondo de la Musica.
Asesoria musicoldgica de Juan Pablo Gonzilez. Marzo 2006

Inicio del documental radial ““Historia de la musica Chilena™. radio Cooperativa. Investigacion
musicoldgica de Juan Pablo Gonzilez. Abril - septiembre 2006.

Luis Orlandini.
Recital con obras de compositores chilenos. Programa: “*Domingo de conciertos™. Radio Universidad
de Chile. Septiembre 2005.

Octavio Hasbun.
Invitado al programa radial *"Mi Grabacion Favorita™ que conduce Walter Crumbach en Radio
Universidad de Santiago. 18 de diciembre 2005.

Luis Castro y Claudia Pereira.
Concierto. Programa Canal de Television de la UCV: “Otra cosa es con guitarra™. 24 de diciembre
2005.

Luis Castro y Trio Giuliani.
Concierto. Programa Canal de Television de la UCV: “Otra cosa es con guitarra™. 31 de diciembre 2005.
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Coro y Orquesta de Ciamara UC, direccion general Jaime Donoso.
Misa Domingo de Resurreccion oficiada por el Cardenal Arzobispo de Santiago Monsenor Francisco
Javier Errdzuriz. Misa de la Coronacion. de Wolfgang Amadeus Mozart. Catedral de Santiago.
Transmision directa Canal 13 TV. 16 de abril 2006.

ClClOS de COI’]CIel’tOS Las obras indicadas con asterisco (*)

corresponden a primeras audiciones en Chile.
Las obras indicadas con doble asterisco (**)

corresponden a estrenos absolutos.

Temporada Oficial Misica 2005.

Solistas internacionales: Roberto Aussel.

Diferencias sobre "El Conde Claros”, de Alonso de Mudarra: Cuatro danzas de Terpsichore. de
Michael Praetorius: Suite en La menor, de Giovanni Zamboni: Seis sonatas K. 11, 74, 32, 178, 14 y
391, de Domenico Scarlatti: Cancion v danza N°I. de Antonio Ruiz Pip6: Hommage a Béla Bartok.
de Jana Obrovska: Cinco piezas para guitarra, de Astor Piazolla. Aula Magna Centro de Extension
UC. 26 de septiembre 2005.

7° Ciclo de conciertos. Festival de Miusica Antigua en la UC.

Primer concierto “Tal dolor, tal amor”.

Ay, divino amor, solo al Santisimo, de Juan de Navas: Primo tono con tre fughe, de Giovanni Maria
Trabaci: Jonds: “Justus es, Domine”, de Giacomo Carissimi: Ricercar decimo tono trasportato con
una fugha sola 'y Gagliarda seconda a 5, detta la Scabroserta, de Giovanni Maria Trabaci: Mors Saiilis
et Jonathae: *Doleo, doleo super te”. de Marc-Antoine Charpentier: Sesro Tono cromatico con una
Sfugha sola 'y Gagliarda prima a 5. detta La Galante. de Giovanni Maria Trabaci: Corazon, causa
tenéis, de Scbastian Durén: Gagliarda quarta a 5, alla Spagnola. de Giovanni Maria Trabaci: La
Maddalena ricorre alle lagrime, de Domenico Mazzocchi: Les Pleurs, a deux violes égales. de Sieur
de Saint - Colombe: Canzonetta spirituale sopra alla nanna. de Tarquinio Merula: Ay, divino amor,
de Juan de Navas (Estudio MusicAntigua. Artista invitado: Humberto Orellana, viola da gamba). Aula
Magna Centro de Extension UC. 3 de octubre 2005.

Segundo concierto “El concierto de las voces”.

Lachrimae antiquae, Lachrimae antiquae novae, Lachrimae gementes, Can she excuse. Lachrimae
tristes, Lachrimae Coactae, If my complaints, Lachrimae amantis, Lachrimae Verae, Lachrimae
Antiquae, de John Dowland: Di, perra mora, anénimo: Nirio Dios d amor herido, de Francisco
Guerrero: ; Qudndo, qudndo?, de Juan Visquez: Hermitaiio quiero ser'y Puesno te duele mi muerte,
de Juan Dell Enzina: Mille regretz 'y Adieu mes amours, de Josquin des Pres: A qui virelle sa pensee
y mon pere ma marice. de Ottaviano Petrucci: Bergerette savoyene y Nvmphes des bois, de Josquin
des Pres (Conjunto Diatesaron: Gina Allende, Florencia Bardavid, Felipe Rodriguez, Luciano Taulis.
Francisco Manalich, violas da gamba. Florencia Bardavid y Francisco Manalich. canto). Aula Magna
Centro de Extension UC. 4 de octubre 2005.

Tercer concierto “Beauté Parfait”.

Veni redempror gentivm. anonimo s. XVI. Beauté parfait, de Antonello de Caserta: Par maintes foys,
de Johannes Vaillant: Tre fontane. anénimo s.XIV: Se la face ay pale. de Guillaume Dufay: De plus
en plus. de Gilles Binchois: Si javove Mariony La belle se siet. de Josquin des Pres: L ‘enchioza mia.
de Johannes Martini: Hor che” [ cielo e la terra, de Vincenzo Rufo: Tocata quinta del 2° tono. de
Claudio Mcrulo: Ricercare a tre voci 'y Sospiri miei. de Adrian Willaert: La danza. de Vicenzo Rufo:
Girometta, sensa te'y Bona via faccia barca. de Filippo Azzaiolo: La gamba in basso e soprano. de
Vicenzo Rufo; Martin menoit son pourceau, de Clément Janequin; Ricercar sopra Martin menoit de
Janequin: Le chant des oyseaux, de Clément Janequin. (La Compania de Céfiro: Sergio Candia, Carmen
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Troncoso y Elke Zeiner. flautas antiguas. Maria José Brafes. soprano. Camilo Brandi. espineta). Aula
Magna Centro de Extension UC. 5 de octubre 2005.

Cuarto concierto “Cancionero del Principe Esquilache”. Espafia y América a
mediados del XVI.

Pajarillo que al alba, anénimo Archivo San Antonio Abad. Bolivia: A la queda estd tocando. anénimo
Libro de Tonos Humanos; A coronarse de flores, de Juan Blas de Castro; Para qué pide la niiia,
anénimo Libro de Tonos Humanos: Desiertos campos, drboles sombrios, de Juan Blas de Castro; Celos
pide Bras a Menga, anénimo Libro de Tonos Humanos: Ldagrimas del alma. anénimo; No me dirds
Amarilis. anénimo Libro de Tonos Humanos: Pajarillo que al alba, de Fr. Bernardo Murillo; Por poco
menos que celos, anonimo Libro de Tonos Humanos: De manzanares al soto. anénimo: Hermosa
Zagala, de Carlos Patifio: Sueltas sin orden las trenzas, anénimo Libro de Tonos Humanos: Si 1uus ojos
divinos. de Juan Blas de Castro: Pajarillo que al alba, anénimo Archivo San Antonio Abad, Bolivia
(Estudio MusicAntigua, director Sergio Candia. Estudio musicoldgico. transcripciones y notas al
programa: Alejandro Vera). Aula Magna Centro de Extensiéon UC. 10 de octubre 2005.

Tercer Festival “Presencias de las Musicas Actuales”

Primer concierto.

Power Nap*. de Rodrigo Sigal: Material propio, de Marcelo Espindola: Soplando Almas*. de Luis
Naon: Duelo de Rhin ¥ Merlot, de Boris Alvarado: Tres momentos**. de Carlos Zamora: Cuatro
entramados sonoros, de Fernando Garcefa: Sur*, de Rafael Diaz. (Ensamble ANTARA. Jorge Espinoza.
fagot). Centro de Extensién UC. 17 de octubre 2005.

Segundo concierto.

Las, de Fernando Julio: Tres piezas en estilo antiguo, de Henryk Gorecki: Cueca porteiia y relativamente
guachaca, de Rodrigo Herrera M; Elegiaco, concierto para guitarra y orquesta N°3, de Leo Brouwer.
(Emerson Salazar, guitarra. Orquesta de Cimara de la Pontificia Universidad Catdlica de Valparaiso.
Direccion Pablo Alvarado Gutiérrez). Centro de Extensiéon UC. 18 de octubre 2005.

Tercer concierto.

Tres mini miniaturas para Ernst. de Roque Cordero: Portales de madrugada, de Arturo Mdrquez:
Wapango y Monk-Tuno, de Paquito D Rivera: Cinco danzas breves, de Luis Advis (Cuarteto de
Saxofoncs Villatruela). Marimbakis, de Pedro Marambio: Marimba spiritual, de Minori Maki; Trok-
kvo*, de Eduardo Cdceres (Ensamble de percusiones Trok-Kyo. director Eduardo Céceres). Centro
de Extesnion UC. 19 de octubre 2005.

Ciclo Solistas UC y Orquesta de Camara UCV.

Tercer concierto.

Concierto para guitarra y cuerdas N°I en Famayor. de Karl Kohaut: Las, de Fernando Julio; Concierto
N5 en La mayor KV 219 para violin y orquesta, de Woltfgang A. Mozart (Solistas: Oscar Ohlsen,
guitarra. Alvaro Parra, violin. Orquesta de Cdmara de la UCV, director Pablo Alvarado Guti€rrez)
Templo Mayor Campus Oriente. 20 de octubre 2005.

Cuarto concierto.

Divertimento para cuerdas en Fa mayor KVI38, Concierto para flauta traversa y arpa en Do mayor
KV299. Sinfonia concertante para vientos v orquesta en Mi bemol mayor KV297b, de Wolfgang A.
Mozart (Alejandro Lavanderos. flauta traversa. Manuel Jiménez. arpa. Rodrigo Herrera, oboe. Francisco
Gouet. clarinete. Jaime Ibaiiez. corno. Jorge Espinoza. fagot. Orquesta de Camara UCV, director Pablo
Alvarado). Sala Pablo Neruda. Metro Estacion Quinta Normal. 15 de diciembre 2005.

Festival Jazz en Primavera.

Primer concierto: Big Band de Jazz UC. Rodrigo Gonzdlez, cantante.
Patio Teleduc Campus Oriente UC. 25 de octubre 2005.
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Segundo concierto: Retaguardia Jazz Band
Patio Teleduc Campus Oriente UC. 26 dc octubre 2005.

Tercer concierto: Seis a la Dixie.
Patio Teleduc Campus Oriente UC. 27 de octubre 2005.

Concierto “*Musica en el Globo”.

When griping Grief, anénimo s. XVI: Heart’s Ease, de Anthony Holborne: Come hither you that love.
de Robert Johnson: full Fathom five y Where the bee sucks. de Robert Johnson: Willow song. anénimo
s. XVI; O Death rock me asleep, atribuido a Ana Bolena: Robin is to the Greenwood gone de John
Dowland: How should I your true love know. anénimo s. XVII: Daphne. anénimo SXVII: Pavana
Lachrimae 'y Come again, de John Dowland: Teel me no more, de John Blow: Hark, hark the lark'y
Have you seen but a White Lilly grow. de Robert Johnson: Flow my tears. de John Dowland:
Greensleeves, andnimo s. XV: Come Live with me, anonimo s. XVI: I saw my lady weep, de John
Dowland: Di: Faustus'y Blow. blow thou winter wind. anonimos del s. XVI: I1was a lover und his
lass. de Thomas Morley. (Magdalena Amendbar, soprano. Oscar Ohlsen. laid). Sala El Rosario.
Corporacion Cultural de Las Condes. 9 y 14 de noviembre 2005.

Ciclo Oriente en el Metro. “Non Stop™.
Primer concierto
Ensamble ANTARA y Cuarteto de Guitarras UC. Estacion Baquedano. 9 de noviembre 2005.

Segundo concierto.
Solistas y cinta magnética. (Miguel Villatruela. Jorge Espinoza. José Diaz. Alejandro Lavanderos,
Quinteto Oriente). Estacién Cal y Canto. 9 de noviembre 2005.

Tercer concierto.
Grupo de Percusion UC. Estacion Quinta Normal. 9 de noviembre 2005.

Veronica Sierralta.
Pieces de clavecin en Concerts. " La Livri™. "L 'Agacante™. * La Timide™. “L ‘Indiscrete”. ” La Dauphine™.
de Jean Philippe Rameau: Huiriéme Ordre. La Raphaéle, L "Ausoniéne. L "Unique, de Francois Couperin;
Fantasias para clave: Primera docena N° 1, 2 y 8, Segunda docena N° | y 2, Tercera docena N° 2y
10. de Georg Philipp Telemann (Verénica Sierralta. clavecin). Sala Blanca Centro de Extension UC.
23 de noviembre 2005.

XV Festival de Misica Contempordnea Chilena.

Santiago. Salon Fresno. Centro de Extension UC.

Primer concierto.

CL**#2005). de Sergio Cornejo: DGO0-BIC 3* (2004). de Jaroslaw Kordaczuk: Incarnations of dream
1% (2004). de Daria Jablonska: Impressions* (2005). de Jocek Partyka: Bailarines faciales (1972).
de Herndn Ramirez: Rhapsodv*(2004), de Lidia Zielinska; Elektroberek for violin and tape* (1972),
de Katarzyna Taborowska: Repercusiones (1994), de Gabriel Matthey (Luis Castro, guitarra. Carmen
Troncoso. flauta dulce. Anna Zielinska, violin. Grupo de Percusién UC). 21 de noviembre 2005.

Segundo concierto.

Manto 1* (1957). de Giacinto Scelsi: Viola spaces**(2005). de Garth Knox: Wagay#* (2004). de
Cecilia Cordero: Solitario VIIF¥#(2005). de Alejandro Guarello; Versus II71* (1987-91). de Emmanuel
Nunes: Prologue* (1976). de Gerard Grisey (Garth Knox. viola. Celso Lépez. violoncello. Cristidn
Gonzilez, flauta. Carolina Matus. contralto. Davor Miric. violin. Mauricio Valdebenito. guitarra. Pablo
Soza. percusion. Karina Fischer, flauta en sol. Cristidn Morales. electrénica). 22 de noviembre 2005.
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Tercer concierto

movimientos** (2005). de Carlos Zamora; Addnde ?** (2005), de Radl Diaz: Que no desorganitza cap
murmuri (1994). de Gabriel Brncic: Capriccio para oboe* (1964). de Krzysztof Penderecki: Fdrima*
(2004), de Rafael Diaz (Miguel Villafruela, saxof 6n. Grupo Encoma, director Jorge Cornejo. Sergio
Menares, marimba. Carmen Troncoso, flauta Paetzold. Carolina Matus, voz. Edén Carrasco, saxoton.
Pablo Munoz. flauta dulce. Cristidn Morales, electronica. Jaime Gonzdlez, oboe. Orquesta
Moderna.director Luis José Recart). 23 de noviembre 2005.

Cuarto concierto.

Engranajes®* (2005), de Andrés Ferrari: Labolatorio**(2003), de José Baudrand; Arcana® (2003),
de Cergio Prudencio; A due (2004), de Aliocha Solovera: Cronopio®* (2004), de Christian Donoso:
L’occhio parzaile® (2004). de David Nufiezanez: Tell* (1997). de Franco Donatoni: Nodo-1** (2005).
de Cristian Morales (Camilo Brandi. clavecin. Andrés Ferrari, electrénica. Alevi Pefa, fagot. Jaime
Gonzilez, oboe. Guillermo Lavado y Karina Fischer. flauta. Francisco Chacén, violin. Luis Orlandini,
guitarra. Paola Munoz, flauta dulce. José Chacana, clarinete. Isidora Edwards, violoncello. Nicolds
Moreno. percusion. Cristidn Morales. electrénica). 24 de noviembre 2005.

Quinto concierto.

Primea®* (2004), de Carlos Cajiao: Jake mate®* (2005), de Boris Alvarado: Traz(o) (2005). de Sebastidn
de Larraechea: Decanto™* (2005), de Esteban Correa; Oblos (2004), de Gabriel Galvez: Cava (2004),
de Fernando Guede (Danor Quinteros. Horacio Tardito, Rosa Vergara, piano. Jos€ Diaz, percusion.
Francisco Manalich, tenor. Francisco Chacén, violin. Sebastiin de Larraechea, director. Taller de Lejos,
directores Esteban Correa, Gabriel Gilvez y Fernando Guede). 25 de noviembre 2005.

Sexto concierto.

Cuestion de riempo (2005), intervencion visual a una improvisacion controlada de Angela Ramirez:
Heavier than air* (1999), de Alvin Lucier: Per naux** (2005). de Angela Avalos: Zahlen mir (fiir)
Miinzen® (1965-85), de Dicter Schnebel: Zrse* (2005). de Francisco Silva: Weiss 7 Weisslich 4% (1992).
de Peter Ablinger: Well Piece for Alison Knowles* (1967), de James Tenney (Taller de Musica
Contemporidnea UC, director Pablo Aranda. Ensemble Zwischentone). 26 de noviembre 2005.

Séptimo concierto.

Senderes nerudianos™ (2004), de Ramoén Gorigoitia: Maqguinal insania** (2004-5), de Pedro Alvarez:
Surrealismo** (2005). de Juan Pablo Abalo: Divertimento** (1965), de Miguel Letelier: EI remanso
de un trueno descanso en el horizonte®* (2005), de Miguel Farias: La flor en la colina® (2003-4), de
Adridn Pertout: Lo spazio inverso* (1985), de Salvatore Sciarrino (Jaime Gonzdlez. oboe. Jeanette
Espinoza, arpa. Ensamble Contempordneo, director Aliosha Solovera). 27 de noviembre 2005.

La Serena. Sala Mecesup. Universidad de La Serena.

XV Festival de Musica Contempordnea Chilena en colaboracién con el Festival Musicahora
organizado por el Dcpartamento de Miusica de la Universidad de La Serena.
Primer concierto.

Cueca porteria v relativamente guachaca (2004). de Rodrigo Herrera: Tres piezas en estilo antiguo
(1963). de Henryk Mikolaj Gérecki: Las (2005). de Fernando Julio: Trollano (2005). de Boris Alvarado
(Orquesta de Camara de la Pontificia Universidad Catélica de Valparaiso, director Pablo Alvarado.
Francisco Naranjo. oboe. Marcelo Stuardo. marimba. Horacio Tardito. piano). 29 de octubre 2005.

Segundo concierto.
Pour klavier (1985), de Alejandro Guarello: Variam** (2004), de Fernando Guede: Decanto (2005).
de Esteban Correa: Ivir (2003). de Gabriel Gilvez (Taller de Lejos). 5 de noviembre 2005.
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Tercer concierto.

Mientras, yo caminaré lejos...por la otra orilla (2003). de Cristian Morales: ...Que no desorganitza
cap nmurmuri (1994), de Gabriel Brncic: avec9dn-1.¢l (2005), improvisacion 1; Strorm (2002). de
Stéphane Magnin: avec9dn-2.cl (2005), improvisacion 2: Lamentos de un Puelche (2004), de Juan
Pablo Abalo: Clarinen 3 (1986). de Gabriel Brncic: avec9dn-3.cl (2005), improvisacién 3 (Paola
Munoz, flautas dulces. Cristian Morales, electrénica). 12 de noviembre 2005.

Cuarto concierto.

Dg00-hlc3 (2004), de Jaroslaw Kordaczuk / Anna Zielinska; Incarnations of Dream 11 (2004). de
Daria Jablonska / Anna Zielinska; Impressions (2005). de Jacek Partyka / Anna Zielinka: Rapsodia
(2004). de Lidia Zielinska: Elekrroberek (2003). de Katarzyna Taborowska (Anna Zielinska, violin).
19 de noviembre 2005.

Segundo Ciclo de Muisica Hospital del Salvador.

Primer concierto.Concierto de Musica coral del renacimiento y barroco.
(Coro de Estudiantes UC, cdtedra de Direccion Coral. Camerata de Bronces UC. Solistas vocales: Sara
Berg. contralto. Alvaro Zambrano, tenor. Eduardo Jahnke, baritono. Francisca Gili, érgano. Direccion:
Victor Alarcén). Capilla Hospital el Salvador y Templo Mayor Campus Oriente. 13y 15 de noviembre
2005.

Segundo concierto. “Tal dolor, tal amor. Tonos espirituales del Barroco”.
Canzona francesa settima cromdtica, Primo Tono con tre fughe. Ricercar decimo tono trasportato con
una fugha sola, Gagliarda seconda a 5 detta la Scabrosetta, Sesto Tono cromatico con una fugha sola,
Gagliarda prima a 5 detta la Galante, de Giovanni Maria Trabaci: Ay, divino amor. solo al Santisimo.
de Juan de Navas: Jonas: “Justus es, Domine™, de Giacomo Carissimi: Mors Saiilis et Jonathae:
“Doleo. doleo super te”. de Marc-Antoine Charpentier: Corazon, causa tenéis, de Sebastidn Durdn:
Gagliarda quarta a 5 alla Spagnola. de Giovanni Maria Trabacci: La Maddalena ricorre alle lagrime,
de Domenico Mazzocchi; Les Plewrs, a deux violes égales. de Sieur de Saint-Colombe; Canzonetta
Spirituale sopra alla nanna, de Tarquinio Merula. (Estudio MusicAntigua: Gonzalo Cuadra.tenor,
Gina Allende. Humberto Orellana, viola da gamba, Sergio Candia, flauta dulce, Camilo Brandi,
clavecin). Capilla Hospital del Salvador. 12 de diciembre de 2005.

Tercer concierto.”“Con artificiosi passaggi di musica”. Danzas, Ricercares y
Canzonas del Renacimiento.

Musicque de lIoye (Lyon. c.1550). Pavane 14, Gailarde 15. anénimos: Ricercar XII1. Ricercar XV1.
de Julio da Modena: Bassedance 5 Hellas amy. Tordion 6, anénimos: Ricercare XI, de Guilielmo
Golin: Pavane 12 La Gaiette, Bassedance 1 Ta bane grace Branle de Bourgoigne 17, andnimos:
Le chant des oyseaux, de Clément Janequin: Invidioso Amor. de Gio. Battista Bassano (Alessandro
Striggio. Venecia. 1 585): Sinfonia e gagliarda, de Giacomo Bonzanini: Susane un jour. de Gio. Battista
Bassano (Orlando di Lasso. Paris. 1570); Pavana tertia. de Carlo Farina: Anchor che co’l partire, de
Gio. Battista Bovicelli/Gio. Battista Spadi (Cipriano de Rore. Venecia, 1582): lo son ferito ahi lasso,
de Gio. Battista Bovicelli (Giovanni Pierluigi da Palestrina, Venecia. 1561). Canzon La Lusignuola,
de Tarquinio Merula (Compaiia de Cétiro: Sergio Candia, Felipe Cussen, Carmen Troncoso, Elke
Zeine, tlautas renacentistas. Camilo Brandi. espineta). Capilla Hospital del Salvador. 14 de diciembre
de 2005.

Cuarto concierto*Girolamo Frescobaldi. Arie e canzone”

Canzona Gioite, gioite; Canzon detta la Plerrenberger: Aria di Ruggieri: “Ti lascio. anima mia™;
Canzon sopra Rugier; Aria di Romanesca: “Dunque dovrd del puro servir mio™ Canzon sopra
Romanesca: Aria “Se 'aura spira™; Aria di Passacaglia: "Cosi mi disprezzate?”: Canzon detta la
Cittadellia; Canzona Eri gia tutta mia; Canzon detta la Marina; Aria “Voi partite mio sole™ Canzon
Quarta. Partite sopra l' Aria di Monica: Aria **Se 1'onde. ohime™: Canzon detta la Lievoratta: Madrigale
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“Se m’amatc, io v’adoro”. (Estudio MusicAntigua: Marfa Jos¢ Braiies. soprano. Gonzalo Cuadra,
tenor. Gina Allende, Humberto Orellana, viola da gamba. Sergio Candia. Elke Zeiner, flauta dulce.
Camilo Brandi. clavecin). Capilla Hospital del Salvador. 15 de diciembre de 2005.

Quinto concierto*“Viola y clave. Sonatas del Barroco Alemdn”.
Suite en La menor; op.6. de Johann Schenck: Sonata VI en La menor; op. 1, de Jacob Richmann: Sonara
de Wiirttemberg N°4 en Si b Mayor, de Karl Phillip Emmanuel Bach; Sonata en La menor, de Georg
Philip Telemann (Estudio MusicAntigua: Gina Allende. viola da gamba: Camilo Brandi, clavecin).
Capilla Hospital del Salvador. 17 de diciembre de 2005.

Sexto concierto “Musica del Barroco francés™.

Trio Sonata op. 3 N° 5, de Jacques Martin Hotteterre: Concert [lle. Le Tendre. de Mr. de Sainte-
Colombe; Seconde Le¢on de Ténébres pour le Mercredy Saint, de Frangois Couperin; Sonate a deux
violes égales. de J.B. de Boismortier Sixieme: Suire op. 5 N° 3. de Jacques Martin Hotteterre. (Taller
de Muisica Barroca profesor Sergio Candia: José Manuel Fernindez. Danitza Morineaud, Constanza
Buttinghauscn, Claudio Lavin. flauta dulce. Jacqueline Herndndez. soprano. Florencia Bardavid.
Luciano Taulis, viola da gamba. Favio Villarroel, flauta traversa. Clavecin: Camilo Brandi). Capilla
Hospital del Salvador. 19 de diciembre de 2005.

Frutillar. Teatro del Lago.

XV Festival de Musica Contempordnea Chilena en colaboracion con la Tlustre Municipalidad de
Frutillar.

Surrealismo (2005). de Juan Pablo Abalo: EI remanso de un trueno descanso en el horizonte (2005),
de Miguel Farias: Maquinal insania (2004-05), de Pedro Alvarez: Lo spazio inverso (1985). de Salvatore
Sciarrino: La flor en la colina (2003-04), de Andridn Pertout (Ensamble Contempordneo, director
Aliosha Solovera). 20 de noviembre 2005.

Ciclo de conciertos “Maestros del clavecin™.

Primer concierto.

Pieces de clavecin en concerts: “La Livri”, L Indiscrete”, “La Dauphine™, de Jean Philippe Rameau;
Huitiéme Ordre, La Raphaéle. L"Ausoniéne. L Unique. Passacaille. Rondeau. La Marinéte, de Francois
Couperin: Famasias para clave: 1. 2. 8. de Georg Philipp Telemann (Verodnica Sierralta). Auditorium
Instituto de Musica. 5 de enero 2006.

Segundo concierto.

Sonata K.18 'y Sonata K.234. de Domenico Scarlatti: Suite en La menor, de Jean Philippe Rameau;
Etude - Train, de Jukka Tiensuu: Suite Inglesa N°3. de Juan Sebastian Bach. Sonata K.56. de Domenico
Scarlatti (Catalina Vicens). Auditorium Instituto de Musica. 6 de enero 2006.

Tercer concierto.

The @ueens Alman. de William Bryd: Amarilli di Julio Romano. de Peter Philips. Ricercar del nono
tonoy Ricercar sopra Martin Menoit. de Andrea Gabrieli: Partita sopra | aria di Monica. de Girolamo
Frecobaldi: Toccara vel praeludivm primi toni 'y Partita en Re menor, de Matthias Weckmann: Pieces
de clavecin. de Jacques Champion de Chambonnieres. Partita en La menor: Die lieblichen Blicke, de
Matthias Weckmann (Camilo Brandi). Auditorium Instituto de Musica. 9 de enero 2006.

Cuarto concierto.

Paduana Lacrimae. de J. P. Sweelinck: Sonara N°9 en Re menor, Sonata N°38 en Re mayor. de
Domenico Scarlatti: Prelude en Re mineur bon mesur. de Louis Couperin; Les Baricades Misterieuses,
de Frangois Couperin: Sonata en Re mavor. de P. D. Paradissi: Sonata en Do menor. de P. Jos Galles;
Suite Francesa V en Sol mavyor, de Juan Sebastian Bach: Fandango, de P. Antonio Soler (Gaston
Latourcade). Auditorium Instituto de Musica. 10 de enero 2006.
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Inicio Temporada Oficial Musica 2006.
Concierto de Jazz. Proyecto FONDART.

Big - Band UC. Patricio Ramirez y Grupo Nexus. Director: Carlos Vera. Campus Oriente. Patio
Biblioteca. 30 de marzo 2006.

[1I Encuentro de Mdsica Sacra.

Primer concierto.

Coro de Bellas Artes. Coro de Estudiantes UC. Ensamble Vocal e instrumental
concerto vocale. Direccion general Victor Alarcon. Director artistico Rodrigo del
Pozo.

Pasion segiin San Juan BWV 245, de Juan Sebastian Bach (Rodrigo del Pozo, Evangelista. David
Gaez, Jesus. Eduardo Jahnke, Pilatos. Maria José Branes, soprano, Evelyn ramirez. contralto, Patricio
Sabaté. bar). Templo Mayor Campus Oriente. 13 de abril 2006.

Segundo concierto. Solistas, Coro de Camara UC, Orquesta de Camara UC.
Direccion general Jaime Donoso.

El “Ave Maria™ en los siglos XIX y XX. Obras de: anénimo gregoriano. Carl Czerny. Anton Bruckner.
Camille Saint-Saéns. Sergei Rachmaninov, Juan Amendbar. Juan Pablo Rojas, Juan Orrego Salas
(Claudia Trujillo. soprano. Pilar Diaz, contralto. Mario Lobos, piano y 6rgano. Rodrigo Herrera, oboe).
Misade la Coronacion. de Wolt gang Amadeus Mozart. (Mauricio Cortés. director Coro de Cdmara.
Solistas vocales: Catalina Bertucci, soprano. Sotia Pollak, mezzo-soprano. Francisco Maialich. tenor.
Pablo Carrasco. bajo). Templo Mayor Campus Oriente. 20 de abril 2005.

Tercer concierto.

Beatus Vir. de Antonio Vivaldi: Misa Brevis en Sol mayor K.V. 140, de Wolfgang Amadeus Mozart;
Tenebrae Factae Sunt. de Carlos Zamora: Misa en Mi menor. de Anton Bruckner (Solistas vocales:
Paula Arancibia, Catalina Bertucci. Claudia Trujillo. Jessica Quezada. Jorge Contreras. Pablo Carrasco.
Coro de Camara Codelco Chile. director Mauricio Cortés. Coro de Bellas Artes, director Victor Alarcon.
Ensamble de Vientos, director Victor Alarcén). Campus Oriente. Templo Mayor. 27 de abril 2006.

OtrOS C O n C i ertOS I.as obras indicadas con asterisco (*)
corresponden a primeras audiciones en Chile.

Las obras indicadas con doble asterisco (**)

corresponden a estrenos absolutos.

Joan Izquierdo, flauta (Espana).

Syrinx, de Claude Debussy: Densitv 21.5, de Edgar Varese: Sweet, de Louis Andriessen; Gesti,
de Luciano Berio: Black Intention, de Maki Ishii; Partita BWV 1013. de Juan Sebastian Bach:;
Der Eremit Am Wasser, de Sang Yun: Bocins D ‘uaire, de Josep M. Mestres Quadreny; Ende, de
Louis Andriessen. Auditorium Instituto de Musica. 3 de septiembre 200S.

Ensamble Taller de Musica Contempordnea UC, director Pablo Aranda.
Méralo para guitarra, de Leni Alexander; Fiinf Ohren*, para mezzo y ensamble con texto de
Friedrich Nietzsche, de Caspar Johannes Walter: Zwei Skirzen*® para guitarra. de Klaus Hiibler:
Nature Pieces*, de Morton Feldman: Modulation ]~ * para ensamble, de Johannes Fritsch. Ciclo
Clasicos del siglo XX (Artistas invitados: Carlos Arenas. contrabajo. Claudio Morales, viola).
Goethe Institut. 15 de septiembre 2005.

Concierto aniversario Coro de Camara UC (25 afios).
Obras de Thomas Weelkes. Tomas Luis de Victoria, Juan S. Bach, Franz Schubert, Anton Bruckner,
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Juan Pablo Rojas y spirituals. Glory to God in the highest * y The last words of David *, de Randall
Thompson. Salon Fresno. Centro de Extension UC. 6 de octubre 2005.

Coro de Camara UC, director Mauricio Cortés.

Obras de J. S. Bach, A. Bruckner, R. Thompson y spirituals. The Santiago Community Church. 25 de
octubre. Galeria Cultural de Codelco. 17 de noviembre. Colegio Santa Ursula de Maipu. 24 de
noviembre 2005.

Celebracion de la canonizacion del Padre Hurtado.

La Cena Prodigiosa del Padre Hurtado**. oratorio dramdtico de Fidel Sepulveda con musica de
Fernando Carrasco. (Grupo Aranto, director Fernando Carrasco. Francisco Astorga y Elias Zuniga,
canto popular. Coro Universitario de Santiago, director Pablo Carrasco. Grupo de Teatro de Funcionarios
de la UC, directores Andrea Ubal y Hugo Marchant. Alberto Vega como Padre Hurtado. Direccién y
produccion general, Miryam Singer). Sala Eventos Campus Oriente. 24 de octubre de 2005.

Coro de Cdmara UC y Orquesta de Cdmara Chile, director general Juan Pablo
[zquierdo.

Magnificar BWV 243 en Re Mayor, de J. S. Bach. Ciclo de conciertos de Navidad del Instituto Cultural
de Providencia. Parque de las Esculturas. 3 de diciembre 2005.

Anna Faber y Jan-Filip Tupa.
Concierto de obras de musica nueva para violin y violoncello. Obras de Jan Feddersen y José Ignacio
Ferndndez. Auditorium Instituto de Musica. 11 de octubre 2005.

Cuarteto de Guitarras UC.
Obras de Juan S. Bach, Leo Brouwer, Astor Piazzolla, Ratael Diaz, Alejandro Peralta, Diego Pujol.
Aula Magna Centro de Extension UC. 20 de diciembre 2005.

Concierto de Navidad Pontificia Universidad Catdélica de Chile.
Sinfonia N° 24 en Re mayvor, de Joseph Haydn: Las estaciones: “El verano™, de Antonio Vivaldi (Solista:
Alvaro Parra); Misa de la Coronacion K.V.317. de Woltgang A. Mozart (Orquesta de Camara UC.
Coro de Camara UC. Solistas vocales: Catalina Bertucci. Sofia Pollak, Francisco Manalich. Pablo
Carrasco. Direccion general: Jaime Donoso). Salon Fresno Casa Central UC. 22 de diciembre 2005.

Antara.
Concierto Festival de Cultura Digital MUTEK_PANAM. Sala Matte. Centro de Extension UC. 1°
y 9 de diciembre 2005.

Coro de Cdmara UC, director Mauricio Cortés.

Misa y concierto “Recordando a Juan Pablo Rojas”. Entre otras obras Ave Maria **, de Juan Pablo
Rojas. (Coro de Camara UC. Coro Femenino de Paula Arancibia. Coro de Camara “*Codelco Chile™.
Camerata Vocal Universidad de Chile). Colegio Mariano. Santiago. 28 de diciembre 2005.

Coro de Cidmara UC y Orquesta de Cdmara UC, direccion Jaime Donoso.
Sinfonia N°24 en Re mayor; de Joseph Haydn; Concierto para clarinete y orquesta, de Karl Stamitz
(solista Cathya Galleguillos): Misa de la Coronacién K.V. 317, de Woltgang Amadeus Mozart. XTI
Festival de Musica Rosita Renard. Pirque. 20 y 22 de enero 2006.

XXVI Jornadas Culturales de Villarrica.
Talleres de Guitarra y Flauta dulce. Participacion de la Orquesta y Coro de la Pontificia Universidad
Catdlica de Chile y del clavecinista Camilo Brandy. 16 al 27 de enero 2006.
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Concierto: Coro de Camara, director Mauricio Cortés.
Obras de Weelkes. J. S. Bach. von Weber. Czerny. Saint-Saéns. Rachmaninoff. Amendabar. Rojas.
Parroquia Central de Pucén. 25 de enero 2006.

Concierto de clausura: Coro de cdmara y orquesta de Camara, director Jaime
Donoso.

Obras de Czerny. Bruckner. Saint-Saéns, Rachmaninoff. Amendbar. Rojas y spirituals. Misa de lu
Coronacion K.V. 317, de Wolfgang Amadeus Mozart. Gimnasio UC, Villarrica. 27 de enero 2006.

“Exposicion Wolfgang Amadeus Mozart”

Concierto inaugural. “‘Homenaje a Mozart”

Sonata K.V. 296 en Do mavyor; Sonata K.V. 481 en Mi bemol mayor; Sonata K.V. 454 en Si bemol
mavor. de Wolfgang Amadeus Mozart (Frida Conn. piano. Fernando Ansaldi. violin). Centro de
Extension UC. Aula Magna. 6 de abril 2006.

Concierto didactico.

Sonata en La menorK.V. 310y Trio en Mi bemol mayor K.V. 498, de Wolfgang Amadeus Mozart.
Seleccidn de licders y seleccién de arias de épera (Cuarteto Amadeus. Solista: Roxana Herrera. canto.
Danilo Rodriguez, piano). Centro de Extension UC. Galeria de Artc. 18 de abril 2006.

Concierto didactico.
Cuarteto en Re mayor K.V. 499y Divertimento en Si bemol mavor K.V. 137, de Wolfgang Amadeus
Mozart (Cuarteto de Cuerdas Mozart). Centro de Extension UC. Galeria de Arte. 25 de abril 2006.

Maria Loss (Instituto Orff de Salzburgo).

Adsonns Masque. Cupararee, Satyrs Musque: Fantasia en echo. de Jacob van Eyck: Sonata seconda,
de Dario Castello: Sonara metddica en Re menor, de Georg Philipp Telemann; /2. 5. 83, de Drake
Mabry (Maria Loss, flauta dulce. Elise Lancerotto. clavecin). Instituto de Musica. 8§ de abril 2006.

Concierto de Semana Santa “lkono de las Campanas. In memoriam Juan Pablo I1.”
Lamment. de Galina Grigorjeva: Come and do your will in me. de John Tavener: Pari Intervallo. de
Arvo Pirt; On Leaving. de Galina Grigorjeva (Coro Femenino de Camara PUCV., director Boris
Alvarado. Estudio MusicAntigua. directores Gina Allende y Sergio Candia. Conjunto de violas da
gamba: Gina Allende, Florencia Bardavid. Francisco Manalich. Consuelo Araos. Carolina Aliaga.
Conjunto flautas dulce: Sergio Candia. Elke Zeiner. Carmen Troncoso. Felipe Cussen. Organo: Camilo
Brandi. Shawm alto: Octavio Hasbuin. Cello barroco: Carolina Aliaga. Solista vocal: Catalina Bertucci).
Iglesia Anglicana Saint Paul’s. Valparaiso. 14 de abril de 2006.

El Cortesano.

Espectdculo musico-teatral “El Cortesano. La musica del Humanismo Renacentista.” Estudio
MusicAntigua y Compaiifa de Teatro La Calderona. Direcciéon: Macarena Baeza y Sergio Candia.
Proyecto DIPUC. Coordinador: Sergio Candia. Co-investigadores: Oscar Ohlsen. Macarena Baeza.
(Actuacion: Sara Pantoja. Duquesa de Urbino. Jorge Ortiz. Ludovico de Canossa. Julidn Marras.
Baldassare Castiglione. Musica: Marfa José Branes. soprano. Gonzalo Cuadra, tenor. Oscar Ohlsen.
laud y vihuela. Gina Allende, Florencia Bardavid, Francisco Manalich. viola da gamba. Camilo Brandi.
espineta. Sergio Candia, Elke Zeiner. Carmen Troncoso, flauta dulce. Felipe Cussen. tlauta dulce y
percusion. Danza: Ana Maria Vela. Estudio de Arte y Video: Verénica Barraza y Alexander Tupper).
Teatro de la Universidad Catdlica. 9 al 11 de marzo de 2006.

Concierto de Semana Santa*“Tal dolor, tal amor. Tonos espirituales del Barroco™.
Canzona francesa settinia cromdtica, Primo Tono con tre fughe. Ricercar decimo tono trasportato con
una fugha sola. Sesto Tono cromatico con una fugha sola, Secondo Tono con tre fughe, e suoi Riversi,
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de Giovanni Maria Trabaci: Ay, divino amor, solo al Santisimo. de Juan de Navas; Jonas: “Justus es.
Domine™, de Giacomo Carissimi: Tocata per Spinettina, ¢ flautino, canzon soprano e basso. de
Girolamo Frescobaldi; Mors Saiilis et Jonathae: “Doleo, doleo super te, lamento de David, de Marc-
Antoine Charpentier; Corazon. causa tenéis. de Sebastian Duron: (1592-1665) La Maddalena ricorre
alle lagrime, de Domenico Mazzocchi; (1595-1665) Canzonerta Spirituale sopra alla nanna,de
Tarquinio Merula. (Estudio MusicAntigua. Gonzalo Cuadra, tenor. Gina Allende. Francisco Manalich,
viola da gamba. Sergio Candia, flauta dulce. Camilo Brandi, clavecin. Direccion: Gina Allende - Sergio
Candia). Calera de Tango. 15 de abril de 2006.

Las obras indicadas con asterisco (*) C . t d
corresponden a primeras audiciones ¢n Chile. O n C I er OS e
[.as obras indicadas con doble asterisco (¥%) |

corresponden a estrenos absolutos. a U| l InOS

Alumnos de la cdtedra de percusion.
Concierto: Obras de Carter. Friedman, Jobim, Kraft, Stout, Peters. Rosauro. Auditorium Instituto de
Muisica. 8 de septiembre 2005.

Pablo Baigorrotegui.
Recital: obras de S. L. Weiss. F. Sor, T. Takemitsu y A. Jolivet. Suite pour guitare*. de A. Jolivet.
Auditorium Instituto de Musica. 9 de septiembre 2005.

Florencia Bardavid y Luciano Taulis.
Obras de J. Schenk. Mr. Dubuisson. Mr. De Sainte Colombe, T. Hume. J. Hingeston y B. Marcelo.
(Camilo Brandi, clavecin). Auditorio 2 Campus Oriente. 15 de septiembre 2005.

Sergio Burgos y Francisco Oyarzin.

Concierto de guitarra. Obras de A. Barrios. M. Giuliani. E. Granados. J. S. Bach. D. Machado. J.
Rodrigo. F. Martin, A. Piazzolla, M. De Falla y Lamento, de Francisco Oyarzin. Auditorium Instituto
de Musica. 23 de septiembre 2005.

Ensamble de Percusion FOJI, director Gerardo Salazar.
Obras de M. Cals, Ch. Hirt, N. J. Zivkovic, T. Rasul Hakim, M. Ford. G. H. Green y B. Hamilton.
Auditorium Instituto de Musica. 27 de septiembre 2005.

Sofia Pollak.
Solista: Stabat Mater, de J. Haydn. Coro Facultad de Medicina UC. director Ugo Kroneberg. Templo
Mayor Campus Oriente. 13 de octubre 2005.

Felipe Verdugo y Danor Quinteros.
Obras de J. Brahms, S. Prokofiev y F. Chopin. Sociedad Federico Chopin. Teatro Municipal de Santiago.
Sala Arrau. 21 de octubre 2005.

Guitarras en primavera.
Ciclo de concicrtos de alumnos de la catedra. Sala Ercilla. Biblioteca Nacional. 24 al 28 de octubre
2005.

Carla Andrade.
Recital. Obras de R. Strauss. R. Wagner. C. M. von Weber. J. Massenet y H. Berlioz. (Mario Lobos:
piano) Goethe Institut. 27 de octubre 2005.
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Concierto alumnos de la citedra de composicion.

Sub-Til (2004). de Sebastidan De Larraechea: Otra forma de oculrar el vacio®* (2005), de Esteban
Correa: Prologo®* (2005). de Mauricio Sanchez: Parakita** (2005). de Rodrigo Aguirre: Magnolia**
(2005), de Maria José Yarur; Venus de Willendorf** (2005), de Maria José Yarur; Veraneando** (2005),
de Tomds Bravo: Intrio** (2005), de José Tomds Herrera: Huesos de colores™* (2005). de Daniel
Larrain: Trio N°I** (2005). de Christiane Drapela. Auditorium Instituto de Musica. 28 de octubre
2005.

Coro de Estudiantes UC. Director Victor Alarcon.

Concierto. Temporada Coral de Santiago. Santiago Community Church. 11 de octubre 2005.
Concierto. Catedral de Melipilla. 6 de noviembre 2005.

Concierto. Clausura 6° Encuentro Nacional de Orquestas Juveniles e Infantiles. Estacion Mapocho.
9 de noviembre 2005.

Concierto. Capilla Hospital Salvador. 13 de noviembre 2005.

Concierto. Templo Mayor Campus Oriente. 15 de noviembre 2005.

Concierto. Dia de Santa Cecilia. Capilla Hospital Salvador. 20 de noviembre 2005.
Concierto. Auto Sacramental por Navidad. Catedral de Santiago. 23 de diciembre 2005.

“Mes de la Masica”.

Festival “Musica a Mano”. Coordinacion Centro de Alumnos Instituto de Musica.
Auditorium Instituto de Musica.

Primer concierto. 2 de noviembre 2005.

Entre otras obras: Rituale all ‘alba®* (2005) y Il misterio di Vincenzo Pocci™* (2005). de Michel Bert
(Trio Bert).

Segundo concierto. 3 de noviembre 2005.

Entre otras obras: Otra forma de ocultar el vacio (2005). de Esteban Correa (Felipe Verdugo. piano.
Alvaro Arredondo, violin. Miguel Angel Arredondo. violoncello).

Tercer concierto. 7 de noviembre 2005.

Entre otras obras: Performance** (2005). de Tomds Cohen (Tomds Cohen y colaboradores).
Cuarto concicrto. 14 de noviembre 2005.

Entre otras obras: El brillo de tu ausencia®* (2005) y Vuela™* (2005). de David Riquelme (David
Riquelme, guitarra y canto).

Quinto concierto. 17 de noviembre 2005.

Entre otras obras: NaDa** (2005). de Marco Palma (Sebastidn Mercado y Pablo Vernal. violoncello.
Marcelo Troncoso. guitarra). Magnolia 'y Venus de Willendorf (2005). de Maria José Yarur (Maria
José Yarur. canto. Victor Gonzilez, contrabajo. Rosa Vergara, piano): Ralenti 2-22-222%* (2005). de
Carlos Willatt (electronica).

Intérpretes del siglo XXI. Coordinacion profesora Maria Iris Radrigdn.
Auditorium Instituto de Musica. Centro de eventos Campus Oriente. 2 de noviembre 2005.
Ciclo “Intérpretes del siglo XXI". Coordinacién profesora Marfa Iris Radrigdn.
Primer concierto. 2 de noviembre 2005.

Obras de: C. O. Musser. A. Lipner. J. S. Bach, Jh. K. Mertz, D. Shostakovich. P. Creston. E. Bozza.
Jh. Brahms.A. Dvordk y Ch. Gounod.

Segundo concierto. 3 de noviembre 2005.

Obrasde J. S. Bach, D. Aguado. F. Chopin. G. Gershwin, E. Denissov. M. La Rosa. L. van Beethoven.
L. Berioy E. Correa.

Tercer concierto. 7 de noviembre 2005.

Obras de: W. A. Mozart, J. S. Bach. L. Brouwer, F. Busoni, Jh. Brahms y S. Prokoviev.
Cuarto concierto. 14 de noviembre 2005.

Obras de: W. Kraft, G. Fauré, C. Debussy, M. Guiliani, J. Rodrigo. E. Carter, C. Guastavino, P. Aranda.
L. van Beethoven y S. De Larraechea.
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Quinto concierto. 17 de noviembre 2005.
Obras de: C. Saint-Saens, K. Abe, E. Bloch, J. S. Bach, L. Brouwer. J. Turina, M. Ravel, R. Schumann
y S. Prokovicv.

Alumnos profesora Ahlke Scheffelt.

Arias de 6peras (Carolina Garcia. Mario Lobos. piano). Mes de la Musica UC. 2 de noviembre
2005.

Gala de dépera francesa. italiana y alemana (Mario Lobos, Claudia Rubio y Juan Edwards. piano).
Auditorium Instituto de Musica. 8 de noviembre 2005.

Lieder y arias de ¢pera.”Fundacion Mundial para la Paz™ (Victoria Cox, Roxana Herrera, Maria Elena
Maraccini. Soffa pollak, Macarena Valenzuela, Gabriel Galaz. Marco Guzmdn. Alvaro Zambrano.
Mario Lobos. piano). Salén de Honor Universidad de Chile. 11 de noviembre 2005.
Chansons francesas (Roxana Herrera. Mario Lobos, piano). Mes de la Misica UC. 14 de noviembre
2005.

Villancicos alemanes (Maria Elena Maraccini, Alvaro Zambrano. Nicola Schiess, flauta. Mario Lobos,
piano). Hogar de Ancianos “Sociedad Alemana de Beneficiencia™ 16 de diciembre 2005.

XIX Ciclo de Pianistas Jévenes 2005.

Sonata op. 13.de L. van Beethoven: Tonada VIi.de P. H. Allende: Impromru op.90 N°3. de F. Schubert:
Rapsodia op.79 en Sol menor, de Jh. Brahms (Gaston ltier, piano). Balada N° 2 en Fa menor, de F.
Chopin: Imdgenes Segunda serie, de C. Debussy: Tres Preludios, de G. Gershwin (Marcela Lillo,
piano). Auditorio Instituto Norteamericano. 2 de noviembre 2005.

6° Encuentro de Orquestas Juveniles e Infantiles de Chile.

Orquesta Infantil Nocedal de La Pintana, director Felipe Hidalgo y Orquesta de Camara Universidad
Catdlica de Chile, concertino - conductor Alvaro Parra. Solista Diego Lorca, flauta dulce. Patio de la
Biblioteca Campus Oriente UC. 8 de noviembre 2005.

Ensamble de percusion FOJIL.

Obras de M. Cals, Ch. Hirt. N. J. Zivkovic. T. Rasul Hakim. M. Ford. G. H. Green. B. Hamilton
(Simone Caiafa. Ariel Zaviezo, Pablo Pallero, Leonardo Mandujano. Cesar Vilca. Gonzalo Ortiz.
Director: Gerardo Salazar). Auditorium Instituto de Musica 27 de noviembre 2005.

Alumnos de oboe del profesor visitante Jaime Gonzdlez (Freiburg, Alemania)
Concierto de alumnos de oboe. Auditorium Instituto de Musica. 29 de noviembre 2005.

Alumnos profesores Karina Fischer y Guillermo Lavado.

Obras de: F. Doppler, A. Jolivet. J. Andersen, A. Honegger, R. Bennet, C. Chaminade, L. Hoffmann.
F. Devienne, R. Dick, S. Prokofiev y P. M. Dubois. Auditorium Instituto de Musica. 30 de noviembre
2005.

Alumnos Taller de Opera, profesora Miryam Singer.

Cosi fan tutte, de Wolf gang Amadeus Mozart (Fiordiligi: Marcela Bravo y Andrea Aguilar. Dorabella:
Carla Andrade. Despina: Roxana Herrea y Grete Bussenius. Ferrando: Oscar Galindo. Guglielmo:
Arturo Jiménez. Don Alfonso: Patricio Gutiérrez. Coro de Estudiantes UC. Piano y clavecin: Maribel
Adasme. Regié. Diseio y Produccion: Miryam Singer. Direccion: Eduardo Browne). Patio de la
Biblioteca Campus Oriente. 23 de noviembre 2005. Teatro Regional del Maule, Talca. 31 de marzo
y 1° de abril 2006.

Concierto “Nifios solistas de Chile”.
Concierto para violin ¥ orquesta en Re mayor, de Wolfgang Amadeus Mozart (Orquesta Sinténica
de Chile, director David del Pino. Solista: Bastian Loewe, violin). 9 y 10 de diciembre 2005.
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Concierto de Navidad.

Obras de J.S.Bach, F. Martin. Ch.W.Gluck. B.Britten (Victoria Cox. Roxana Herrera. Mariana Karachov.
Maria Elena Maraccini. Sofia Pollak. Lia Rojic, Macarena Valenzuela, Javiera Paredes, Marco Guzman.
Francisco Manalich. Nicolds Schiess. flauta traversa. Gabriela Gumucio, arpa. Mario Lobos. piano.

Director invitado: Rogelio Gonzilez). Iglesia Luterana “El Buen Pastor™. Iglesia luterana *“El Redentor™.
18y 21 de diciembre 2005.

“Didlogos desde la UC”.

Concierto Renato Serrano.

Obras de M. Giuliani, M. M. Ponce, J. Rodrigo. A. Lauro. L. Brouwer, A. Scriabin. B. Pasquini. Centro
de Extension UC. Sala de Exposiciones. 14 de marzo 2006.

Concierto Florencia Bardavid y Francisco Maialich.
Obras de D. Ortiz, Cancionero Upsala. Th. Morley, O. di Lasso y Chansons trancesas. Centro de
Extension UC. Sala de Exposiciones. 21 de marzo 2006.

Concierto Leonardo Muioz.
Obras de R. Johnson. J. Dowland. J. S. Bach. M. Giuliani, F. Martin, A. Lauro y J. Rodrigo. Centro
de Extension UC. Sala de Exposiciones. 28 de marzo 2006.

Renato Serrano.

Obras de Giuliani. Brouwer, Ponce, Rodrigo, Lauro. Auditorium Instituto de Mdasica. 15 de marzo
2006.

Concierto de bienvenida.

Ligamento. de Scbastidn de Larraechea: Los dones de la tierra, de Felipe Rodriguez: Tres piezas, de
Felipe Hidalgo: Minuta. de Esteban Correa (Rosa Vergara, Felipe Hidalgo. piano. Luciano Paulis.
Francisco Maialich. Gina Allende, Florencia Bardavid, viola da gamba. Felipe Rodriguez. voz. Gonzalo
Contreras, bajo. Marcclo Troncoso, Marco Palma, guitarras). Auditorium Instituto de Musica. 24 de
marzo 2006.

Jaime Caicompai.

Misa en Si menor: aria “Benedictus”. de J.S. Bach; El Mesias: recitativo y aria “Confert ye my people™.
“Ev’ry valley shall be exalted™, de G. F. Haendel: Dichterliebe, de R. Schumann: La jolie fille de Peth:
“A la voix d'un amant fidele”, de G. Bizet: Romeo v Julieta: **L."amour! Oui, son ardeur a troublé tout
mon étre”’, de Ch. Gounod: La Boheme: *“Che gelida manina™, de G. Puccini. (Jorge Hevia, piano).
Goethe Institut. 29 de marzo de 2006.

Conciertos para viola da gamba.

“Concert 4 deux violes €gales™. Obras de: M. Locke, T. Hume, N. Metru. Mr. de Saint Colombe y J.
Bodin de Boismortier. A duo y trio para voz y viola™. Obras de: D. Ortiz. Cancionero de Upsala, O.
di Lassus. Th. Morley. “De Diego Ortiz. el Toledano™. Obras del Tratado de Glosas (Roma, 1553).
(Gina Allende, Consuelo Araos y Luciano Taulis, viola da gamba. Constanza Alruiz. espineta. Florencia
Bardavid y Francisco Maialich, viola da gamba y canto). Auditorium Instituto de Musica. 17, 18y
19 de abril 2006.
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Miryam Singer. Breves

Asume el cargo de Sub - Directora de

Extensién del Instituto de Masica. 1°

de septiembre 2005.

Direccion (Regie) de Cosi fan tutte. Teatro de Temuco. Septiembre 2005.

Asistencia de Direccion. épera Cosi fan tutte. Teatro Municipal de Santiago. Octubre 2005.

Audicion de Alumnos. Auditorium Instituto de Mdsica.

Citedra de Violoncello: 12 de septiembre; 12, 19 de octubre 2005.

Citedra de Guitarra: 13. 23 de septiembre: 3. 4 de noviembre 2005.

Citedra de Viola da Gamba: 15 de septiembre: 26 de octubre 2005.

Cdtedra de Percusion: 8 27 de septiembre: 2 de noviembre: 1° de diciembre 2005.
Citedra de Piano: 21, 28 de septiembre: 3, 15, 21, 22, 28 de octubre 2005: 27 y 28 de abril 2006.
Citedra de Flauta Dulce: 29 de septiembre: 27 de octubre: 23. 24 de noviembre 2005.
Citedra de Viola: 7 de noviembre 2005.

Citedra de Canto: |5 de septiembre., 4, 7. 21 de octubre: 8 15. 16 de noviembre 2005.
Citedra de Flauta traversa: 16. 30 de noviembre 2005. 26 de abril 2006.

Citedra de Saxoton: 25 de octubre 2005.

Catedra de Violin: 5 de septiembre; 7, 14 de octubre: Il de noviembre 2005.
Citedrade Contrabajo: 27 de octubre: 10, 22 de noviembre 2005.

Cdtedra de Clarinete: 9 de noviembre 2005.

Concierto final Programa de Extension Docente no curricular. 18 de diciembre 2005.

Rubén Sierra.

Concierto de musica barroca (Juan Fundas, oboe barroco. Cristian Gdrate, flauta traversa. Franco
Bonino. fagot barroco y flauta dulce). Iglesia Luterana “El Redentor™. 7 de octubre 2005.
Participa en concierto barroco (Conjunto barroco del Instituto de Musica de Santiago). Teatro Oriente.
19 de octubre 2005.

Concicrto Trio Barroco (Franco Bonino. fagol. Carolina Aliaga, violoncello). Sala Bordemar de
Algarrobo. 18 de marzo 2006.

Concierto cuarteto al estilo barroco (Franco Bonino. tagot. Juan Fundas. oboe. Jos¢ Acevedo. tlauta
dulce). Hotel Puyehue y Sala Teatro del Lago, Frutillar. 15 y 16 de abril 2006.

Oscar Ohlsen y Romilio Orellana.
Recital. Festival Entrecuerdas. Sala El Rosario Corporacién Cultural de Santiago. 23 de septiembre
2005.

Karina Fischer y Luis Alberto Latorre.
Concierto “El mundo de la flauta™ Universidad Mayor. Corporacién Cultural de Las Condes. 8 de
septiembre 2005.

Reglamento Instituto de Muisica.

Aprobado el Nuevo Reglamento del Instituto de Musica. Decreto de Rectorfa N° 144/2005. Octubre
2005.

Oscar Ohlsen y Magdalena Amendbar.
Participan en Ceremonia de lanzamiento revista Cdtedra de la Facultad de Artes de la UC. 6 de
diciembre 2005.

Coro de Estudiantes UC, director Victor Alarcon.

Participacién Graduacion Escuela de Enfermeria. Centro de Extension. 6 de octubre 2005.
Participacion Graduacion Facultad de Agronomia. Centro de Extension. 25 de octubre 2005.
Participacion Graduacion Escuela de Construccion Civil. Centro de Extension. 26 de octubre 2005.
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Solistas Coro de Camara UC, director Mauricio Cortés.

Participacion en presentacion del libro Encuentros, visiones y repasos. de Juan Orrego Salas. Salon
de Honor UC 15 de diciembre 2005.

Participacion en Concierto de Navidad. Instituto Cultural de Providencia. Centro Cultural Montecarmelo.
17 de noviembre 2005.

Karina Fischer.
Concierto “"El mundo de la flauta™. Pianista: Luis Alberto Latorre. Corporacién Cultural de Las Condes.
Conservatorio de la Universidad Mayor. 8 de septiembre 2005.

Luis Orlandini.

Zwel Skizzen*. de Klaus Hiibler. (Taller de Misica Contempordnea UC). Goethe Institut. 15 de
septiembre 2005.

Recital. Festival Entrecuerdas. Goethe Institut. 26 de septiembre 2005.

Ensamble de Percusion FOIJI, director Gerardo Salazar.
Concierto en Auditorio Juan Victoria Complejo Cultural de San Juan. Argentina.

Gerardo Salazar.

Recital de percusion en el Primer Festival de Tambores organizado por la Escuela Moderna de Musica.
20 de octubre 2005.

Solista Concierto para timbales vy orquesta. de Werner Tharichen. Orquesta Sinfénica de Chile. 11y
12 de noviembre 2005.

Karina Fischer y Guillermo Lavado.

Integrantes del Colectivo de Intérpretes de Musica Actual (CIMA). Seis conciertos. Obras de Alejandro
Guarello, Gabriel Brncic, Ricardo Silva, Roberto Falabella, Cirilo Vila. Bruno Maderna. Goethe
Institut. Septiembre - octubre 2005.

Concierto. VIII Encuentro de Musica Contempordnea de Valdivia. Obras de Pablo Aranda. Cirilo Vila,
Cristidn Morales, Aliocha Solovera y Alejandro Guarello. 4 al 6 de octubre 2005.

Guillermo Lavado.

Solista: Concierto KV 314 para flawra v orquesta. de Wolfgang Amadeus Mozart. Orquesta
Sinfénica de Chile, director Rodolfo Saglimbeni. Teatro Universidad de Chile. 28 y 29 de octubre
2005.

Veronica Sierralta, clavecin.

Participa en Concierto del Conjunto Barroco del Instituto de Musica de Santiago. Teatro Oriente.
19 de octubre 2005.

Luis Castro y Pablo Sanhueza.
Concierto Municipalidad de Talca. 4 de noviembre 2005.

Cuarteto de Saxofones Villafruela.

Gira de conciertos por la XII regién. Punta Arenas. Cerro Sombrero, Porvenir, Puerto Natales.
Octubre 2005.

Luis Castro y Trio Giuliani.
Concierto. Municipalidad de Molina. 23 de noviembre 2005.

Verodnica Sierralta y Juan Fundas.

Concierto de Musica del barroco francés y alemdn. Iglesia Luterana “El Redentor™. Providencia.
7 de octubre 2005.
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Luis Castro y Trio Giuliani.
Concierto Municipalidad de Molina. 23 de noviembre 2005.

Oscar Ohlsen y Luis Castro.

Concierto. Salon Instituto San Martin de Curicé. 18 de noviembre 2005.

Sergio Gomez.
Aida (Ramfis). Teatro Municipal de Santiago. 26 y 29 de septiembre, 1° de octubre 2005.

Rodrigo del Pozo.

Solista Te Dewm y Acteon, de Charpentier. Proyecto “Los caminos del barroco entre Francia y Chile™.
3 de noviembre 2005.

Solista Magnificar en Re mayor, de Juan Sebastidn Bach. Orquesta Sinfénica de Chile, director David
del Pino. 16, 17 y 22 de diciembre 2005.

Miguel Villafruela.

Jocs™* (2005), para saxotén soprano y piano. de Carlos Silva. Housing projer* para cuarteto de
saxofones. de Rico William Ortiz. Hélice** (2005) para saxofén soprano y tape, de Sergio Barroso.
VI Festival de Miisica Contempordnea. Facultad de Artes Universidad de Chile. 17 de enero 2006.

Roxana Herrera y Victoria Cox.
Realizan los cursos Técnica vocal, nivel avanzado y El poder de la actuacion: épera y teatro. Instituto
Superior del Teatro Colén de Buenos Aires, Argentina. 13 al 27 de febrero 2006.

Roxana Herrera.
Cosifan tutte. de W. A. Mozart (Despina). Teatro Municipal de Talca. 30 de marzo al 1° de abril 2006.

Recepcion alumnos nuevos.
Palabras de bienvenida del Director y Centro de alumnos. Participacion musical de alumnos. Clase
magistral del profesor Ratael Diaz. Auditorium Instituto de Musica. 8 de marzo 2006.

Coro de Camara UC, director Mauricio Cortés.

Participacion en la Inauguracién del Afio Académico UC. Misa Solemne y Acto Académico. Capilla
de la Casa Central y Salén de Honor. 24 de marzo 2006.

Concierto de Semana Santa (Orquesta de Camra de Chile, director Fernando Rosas). Frontis Municipalidad
de Las Condes. 14 de abril 2006.

Octavio Hasbun.
Discurso con ocasion de la entrega oficial del Proyecto FONDART “Equipamicnto Patio Biblioteca
Campus Oriente como Sala de Conciertos™. 30 de marzo 2006.

Visita de la profesora Lourdes Rouzsa, V|S |taS
académica del Departamento de

Miusica de la Universidad de

Guanajuato en el marco del convenio entre ambas instituciones. 2 al 4 de octubre 2005.

Daniel Navarrete Llanos. COﬂ[Tilbile. NueVOS p rofesionales

Carla Paz Andrade Jiménez, Florencia
Bardavid Hoecker. Jaime Caicompai
Santana, canto. Ariel Salomén Zaviezo Arriagada. percusion. Claudia Alejandra Rubio Wechsler, piano.
Francisco Javier Oyarztin Saavedra, Marcelo Troncoso Vergara, Leonardo Muiioz Quiroz, Jaime Renato
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Serrano Mufoz, guitarra.
José Ignacio Baudrand Biggs, Carlos Antonio Cajiao Valenzuela, Gregorio Fontaine Corrca. Branko
Stjepan Pavlovic Guzmadn. Felipe Andrés Rapar Candia, Licenciatura en Musica opcion Composicion.

Juana Corbella
Instituto de Misica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile
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