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Editorial 

Este número de otoño de 2006 se in icia con la edición de una entrevista al guitarrista argentino Roberto 
Aussel, concedida a Osear Ohlsen y transmitida por Radio Beethoven durante su estadía en Chile el 
año pasado. En el transcurso de su conversación, el destacado intérprete se refiere a las enseñanzas y 
los vínculos que estableció con sus maestros, al conocimiento de músicos notables como Astor Piazzolla, 
a su experiencia en concursos i nternac ionales y a la i mportancia que le asigna a la interpretación de 
diversos estilos, entre otros aspectos relevantes de su desarrollo artístico. 

Tal como se p lanteara desde el primer número de Resonancias, la  sección Reflexiones ofrece un tema 
de i nterés tanto para el público amante de la música como para los profesionales de ella. De este modo, 
desde el  punto de v ista de la creación y sin perder la perspectiva de la h istoria musical de occidente, 
"Composición musical . Consideraciones generales", de mi autoría, aborda diversos temas que, por 
una parte, son consustanciales al quehacer composit ivo y, por otra, permiten orientar al auditor para 
involucrarse en una audición atenta, activa y creativa. 

El espacio dedicado a Estudios incluye dos trabajos. El  primero, ··una nueva fuente para la música: 
el  manuscrito Cifras Selecras de Guitarra de Santiago de Murcia ( 1 722)'', de Alejandro Vera, informa 
sobre el hal lazgo y la relevancia para los estudios musicológicos de la conservación de este documento 
en el país, ahora en poder de nuestra Universidad. El segundo, "Teoría y metodología de la enseñanza 
de Jos i n strumentos de arco en el  México del primer siglo de la I ndependencia", perteneciente a 
Evguenia Roubina. contribuye con un tema poco frecuente en la musicología latinoamericana como 
es un anál i s i s  de las bases y estrategias pedagógicas que sustentaron el proceso de aprendizaje 
i nstrumental, en este caso a la l uz de la realidad mexicana deci monónica. 

En esta opo1tunidad. la sección Comentarios da cuenta de tres nuevos discos compactos que reúnen 
obras de compositores nacionales; la  publicación de las memorias de Juan Orrego-Salas; y de un 
trabajo de i nvestigación, que cu lminó en la puesta en escena de un espectáculo denomi nado El 

Cortesano. 

Como es habitual , el  número se c ierra con la B itácora, que consigna las noticias y acti v idades 
desarrolladas por el Instituto de Música en los últimos meses. 

Alejandro Guarel lo 
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Entrevista a Roberto Aussel 
Guitarrista Argentino 

Entrevista de 
O SCAR O H L S E N  

Instituto de Música 
Pontificia Universidad Católica de Chile 

Roaerto Ausse l ,  Profesor Principal de la Cátedra de Gui tarra de Ja Escuela Superior de Música de 
Colonia, Alemania, una de las figuras cumbres de la 
gu itarra mundial fue uno de los académicos que 
contribuyeron al éx ito del Programa de Profesores 
Visi tantes del Instituto de Música de Ja Pontific ia  
Un iversidad Católica de  Chi le  durante el  año 2005. 

Dictó clases magistrales entre el 27 de septiembre y 
el 4 de Octubre. Debutó con un recital memorable 
en el  Centro de Extensión de la Universidad Católica 
e l  26 de septiembre. presentándose por segunda vez 
frente al público chileno en e l  Goethe lnstitut el 2 de 
octubre. 

A cont inuación presentamos l a  edic ión de una  
entrevista transmi tida por  Radio Beethoven, en e l  
programa "Guitarra", el  domingo 9 de  octubre de  2005 

Osear Ohlsen (00):  Roberto, no sólo has deslumbrado 
al públ ico con tus reci tales que fueron realmente 
notables, pero también has conquistado a toda la gente 
por tu calidad de ser humano y tu senci l lez. ¡,Cómo 
es que una figura tan grande logra ser tan senc i l lo? 

Robe110 Aussel ( R A )  : B ueno, no sé si tan grande . . .  pero pienso que en el camino de la música, esos 
logros de los que hablas son premios al  estudio . . . .  Creo que inic ié 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 i nterminable donde espero l legar lo más lejos posible . . .  

O.O . :  Y l os  has obten ido ,  pero con todos tus  l ogros ,  s igues  manten ie n do tu  h u mi ldad.  

R . A . :  Sí .  ésta me acompañó s iempre en este  camino i nterminable, en  e l  cual 
me  i n teresa ir lo más l ejos  pos ib le .  Y pienso  que me fal ta muchís imo .  

O.O.:  ¿Cómo nació tu  carrera de  guitarrista y cuáles han  s ido sus hitos? 
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R . A . :  Nació en B uenos Aires cuando era n iño .  Tuve l a  i dea de estud iar u n  
instrumento . . .  que fue l a  guitarra. Fui conociendo distintos profesores y por suerte 
fui bien guiado en la elección de e llos. Como la guitarra es un i nstrumento popular 
en Latinoamérica. empecé con música folklórica. Nunca me he alejado porque 
pienso que hay mucha espontaneidad en el discurso, y así, poco a poco, fui conociendo 
grandes maestros. 

O.O. : ¿A quién mencionarías entre tus primeros maestros? 

R .A . :  El primer gran maestro fue una maestra: M aría Luisa An ido, discípula de 
M iguel Llobet. Me dejó un aspecto de la guitarra: el sonido y la  i nterpretación de 
aquella época, el contacto con el i nstrumento. Después conocí al que considero M I  
maestro: Jorge Martínez Zárate. También fue alumno de Anido, pero propuso -ya 
después- una nueva óptica en la  guitarra, más moderna. El tenía un gran dúo ... 

O.O.: Con su señora, Graciela Pomponio . . .  

R.A. :  Sí, fue notable. Transcribía obras. Fue él, realmente, quien me entregó todas 
las pos ib i lidades para que yo iniciara una carrera. Me dio a conocer el mundo no 
sólo guitarrístico, sino musical con ejemplos hacia su música, su personalidad. con 
el  contacto con sus colegas, con los estudiantes .  Con él ya estaba enfocado hacia 
mi  carrera. 

O.O . :  Tú ganaste el famoso concurso de Radio France, un concurso mítico, que quizás fue el más 
importante, del más alto nivel ,  que ya no existe. Tú lo ganaste el año 75. Había 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 había un gran concurso en Europa, uno grande en Latinoamérica, 
otro en Japón, pero eran pocos. M e  acuerdo que cuando preparaba un concurso, 
c laro, viviendo en Argentina, tan lejos, iba sobre todo a conocer a los miembros del 
jurado y tocar para ellos. Por ejemplo, cuando participé en París estaba el compositor 
español M auricio Ohana, la compositora Jana Obrowska, Tan s mann, John 
Duarte . . .  entonces, era  como un sueño tocar delante de esas personas: eso ya era 
como un premio. Quedé seleccionado y l l egué a la final . Lo que cambia hoy es 
cómo tomar la  preparación de los concursos. Actualmente existen muchísimos, en 
Europa solamente deben haber alrededor de 40, más los que se hacen en América 
y en otros continentes. 

O.O.: Y se produce una especie de circuito como en el tenis, ¿no? Los mismos participantes y jurados 
trasladándose 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 debería plantearse que 
esta etapa no dure más de 3 años, donde se aprovecha para ampl iar el repertorio y 
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tocar para jurados, pero en un momento esto debería terminar. El aspecto negativo 
de los concursos es que algunos part icipantes están diez años en el los. Conozco 
muchos casos. Entonces, se está siempre tocando para un concurso. para un jurado. 
un repertorio obligado. 

O.O.: Claro. están ganado premios, dinero y se hacen conocidos, ¿pero en cierta medida es prolongar 
la etapa de formación, es como seguir en la escuela? 

R .A. :  S í, es lo  mismo que si uno termina sus estudios y se pregunta ¿y ahora qué 
hago? ¿Me inscribo en otra escuela por otros tres años. con otro profesor? Eso 
organiza mi t iempo. Es una etapa que hay que superar y es después de eso que se 
forma la personalidad del i n térprete: ahora ya no tengo profesor, ya no tengo 
concursos y debo tratar de formar al músico, al artista, crear mi esti lo.  Es como un 
compositor que cuando estudió composición vio todos los est ilos para después 
e laborar el  propio, lo que le da ese sel l o  por el cual a l  escuchar una obra uno 
reconoce, ese es Boulez o ese Xenakis. En Ja guitarra es igual. Bream. por ejemplo. 
toca dos notas y ya sabes que es B ream. 

O.O.: Aparte de los muchos arreglos para guitarra de su música. Astor Piazzol la h izo una primera e 
i mportantísima contribución específicamente con sus 5 pie::.as pura guitarra. Sabemos que tú fuiste 
el  causante de dicha creación. ¿Cómo sucedió? 

R . A . :  S í, es c ierto. Conocí a Piazzolla en París en el  año 1980, en la casa de un 
amigo. Fue gracias a esta persona, que se l lama José Pons y que invitaba a todos 
los artistas argentinos que llegaban. Como si fuera el  verdadero embajador argentino. 
los recibía, les hacía conocer la  ciudad y los atendía en su casa. Un día me l lamó 
para invi tarme a su casa porque en la semana venía Piazzolla.  Por supuesto que 
quería conocer al maestro. Cenamos y pasamos una linda noche. M ientras charlábamos 
le pregunté a Piazzol la  por qué no nunca había escrito para guitarra. Me dijo que 
no ten ía t i e mpo pero que él h abía u t i l i zado la g u i tarra e n  su q u i n teto .  

O.O.: Bueno, al l í  tocaba Cacho Tirao 

R.A. :  Sí, ¡Tocaba Cacho Tirao1 Cuando nos despedimos le propuse hacerle conocer 
el repertorio de la guitarra clásica. Lo vis i té y le mostré un amplio repertorio desde 
Berkeley a transc1ipciones de las obras para laúd de Bach, pasando por Villa-Lobos, 
B arrios y Lauro. Al final le toqué la tercera de las 5 Bagare/las de Wi l l iam Walton, 
que tiene mucho parecido con e l  esti lo de Piazzol la. y como mi  i nterpretación era 
como la de un tango de Piazzolla. se quedó i mpactado. Entonces, vio por primera 
vez que una obra de su es t i lo  podía ser real izada en J a  gu i tarra c l ás ica .  

O.O.: Me habías contado que además se  s intió un poco herido, o algo así. 

R .A. :  Sí, más bien "picado", por el hecho de que un compositor i nglés haya escrito 
una pieza para guitaiTa y además. muy cercana a su estilo. Me dijo: ahora me quiero 
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quedar solo así que puedes irte. Al día siguiente me llamó por teléfono para pedirme 

las 5 Bagare/las de William Walton porque quería constar algo, verlas. Una semana 

después me l lamó para decirme que había compuesta la primera de l as piezas: 

Compadre. Una vez que terminó las 5 piezas, las trabajé con él y l as estrené en la 

UNESCO, algunos meses más tarde. 

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

Berben de Mi lán .  

R .A.: S í ,  y lamentablemente esa edición no COITesponde cien por ciento a l  miginaJ. 

Piazzolla quería publicarlas y grabarlas inmediatamente. Mi  colección en l a  editorial 

Lemoine comenzó un poco más tarde. pero Piazzoll a  estaba ansioso en darlas a 

conocer. Fue así que la partitura pasó por muchas manos y se fue deformando. No 

es una partitura fácil ,  tiene pasajes que hay que elaborarlos técnicamente y entonces 

decidieron simplificar los pasajes más difíciles e, incluso, hasta cambiar la annonía. 

B ueno, esas cosas pasaron y ya no se puede hacer nada porque los derechos 

pertenecen a la editorial que las publ icó. 

O.O. :  Roberto, en Chile hay mucha gente que cree que tú representas a la  escuela de Carlevaro. 

R .A . :  No, realmente yo no soy u n  "carlevariano". No me considero un alumno o 

un producto de la escuela de Carlevaro. Durante cinco años, entre 1 972 y 1976 fui 

a sus cursos en Pono Alegre y estudié con él todos los aspectos técnicos que planteaba 

en sus l ibros, lo que decía. Eso me sirvió para comprender. para analizar y tomar 

lo  que yo creí necesario para aplicarlo a mi  manera de tocar. Al mismo tiempo, la 

grandeza de mi maestro Martínez Zárate es que él me permitió a acceder a Carlevaro. 

Me dijo. tienes que ir a ver a Carlevaro, tienes que aprender su técnica. a pesar de 

que él no estaba muy lejos, porque tenía más o menos la  misma óptica. Zárate me 

enseñó a aceptar y respetar a otros maestros y otras escuelas y a tomar de cada 

escuela lo que a uno le pueda servir. 

O.O. :  Claro. cuando las cosas están bien hechas hay que reconocerlo, y además tomarlas como un 

beneficio. 

R .A. :  Sí. y esa actitud ayuda al alumno porque lo abre a otras posibi l idades, si no 

lo encierra en un núcleo: ·'Esto es bueno y lo demás no existe". He citado a M aría 

Luisa Anido, a Martínez Zárate y a Carlevaro, pero mi comienzo fue con profesores 

de barrio que también me enseñaron muchísimo. E l los ten ían el  toque folklórico, 

la pulsación, e l  sonido. 

O.O.: Eso te dio un bagaje que luego incorporaste a tu sistema. 

R .A. :  C laro, y cuando hablábamos anteriormente de que hay una etapa en que uno 

debe estar solo y poner su personal idad. eso me pasó en el año 77 cuando me fui 

a vivir a Francia. De repente ya no tenía a mis maestros. la etapa de concursos estaba 
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terminada y yo tenía que nacer como músico profesional, ganarme la vida allá como 
una persona que v ive de su trabajo. Comencé a dar clases y tenía que asegurar al  
alumno con propósitos c laros. Entonces, me empecé a acordar de mis comienzos 
hasta la última clase que tuve con Martínez Zárate. Vi pasar a todos mis maestros. 
He tenido a siete maestros. Los puedo nombrar: el primero fue Norbe110 Piedrabuena. 
el segundo fue su profesor García Lorensen, después tuve a Adolfo Galván y a una 
alumna de Prat. Consuelo Mayo López. Más tarde encontré a María Luisa Anido 
y finalmente a Zárate. Toda esa gente me aportó muchísimo y nunca los negué n i  
dije aprendo ésto y me olvido ele  lo  anterior. Para mí siempre fue una  información 
que fue a una fuente. la que formó mi personalidad. Esa fue una etapa difíci l ,  ctítica. 
Tenía sólo 23 años y acababa de l legar a otro país. otra lengua. otro est i lo de vida 
y además le daba clases a gente mayor. entonces mi  discurso tenía que ser seguro. 
Por eso. no me considero un guitarri sta de una escuela. sino que tengo varias 
posibilidades en m i  manera de tocar. todas me han aportado. 

O.O.: A veces, cuando un alumno cambia de profesor. éste tiende a modificarle toda su técnica, lo hace 
"aprender de nuevo", eso ocurre. 

R . A . :  En la Escuela  de música de Colonia  casi todos mis alumnos ya tienen una 
h istoria porque han estudiado 10 o l 2  años con otros maestros. Entonces, a m í  me 
toca enseñarles cosas nuevas. Lo que siempre pensé es que cuando enseño una cosa 
nueva no es para e l iminar el resto sino para aumentar el caudal musical y técnico. 
Para mí  la técnica debe estar al  servicio de la música y t iene que ser flexible .  

O.O. : Sabemos que rü abordas un amplio campo estilístico, diversos géneros de música, no solo en 
e l  ten-eno de la  guitain solística s ino también de l a  música de conjunto. música contemporánea. ¿Cuál 
es el estilo en que te s ientes más a gusto? ¿Qué te hace atractiva una obra como para estudiarla? 

R .A . :  De los períodos renacentista y baiToco 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 l a  sonoridad de la vihuela y el  laúd o e l  clave. También. el rigor 
de la época en la pol i fonía y la armonía realmente me interesa. No puedo dejar ele 
tocar  e n  m i s  prog ramas u n a  parte de m ú s i c a  a n t i g u a .  E s  u n  v i aj e .  

O.O. :  ¡En una máquina del tiempo' 

R .A . :  S í. en una máquina del tiempo. Además, pienso que se aprende mucho de l a  
técnica del instrumento. Las  articulaciones de  la época. La mano derecha se  puede 
transformar en la mano de un vihuel i sta o de un laudista con el toque de yema o 
uña. Entonces, en l a  medida que e l  instrumento lo permite he intentado acercarme 
y aunque estoy lejos de conseguir lo que quiero. esa parte no la puedo dejar. Y l a  
música de l  siglo XIX me i nteresa muchísimo, también. Pienso en l a  guitana como 
un pequeño cuarteto de cuerdas y entonces elaboro mis  digitaciones tratando de 
imaginarme, por ejemplo, que el pulgar hace el cella ... 

O . O .: B ueno .  l a  m ú s i c a  de Sor  y G i u l i a n i  es conceptua lmente  m ú s i c a  i n s t ru m e n ta l . 
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R.A.: Sí, es música verdaderamente orquestal. Ese trabajo me apasiona. No soy un 

músico que se dedica a especializarse en un sólo tipo de música. Me gusta tratar 

de extraer de cada época lo mejor y acercarme a ella. 

O . O . :  Y también has tenido notables experiencias en la música contemp oránea. 

R.A.: Sí, la música contemporánea me interesa muchísimo porque es estar en el 

proyecto de crear una obra, de hablar con el compositor. 

O.O.: ¿Has hecho muchos estrenos? 

R.A.: Sí. muchos estrenos. todos a partir del año 77 cuando me fui a radicar a 

Francia. Trabajé con Maurice Constant, Francis Schwartz, Piazzolla, Flavio Testi, 

José Luis Campana. Con él he trabajado mucho, incluso en enero próximo (2006) 
vamos a estrenar un Concierto que sale de la última obra que hizo Campana, Así, 

que es para guitarra y CD o banda magnética. En este contacto con los compositores 

uno va descubriendo novedades técnicas. Con la música contemporánea y con la 

música latinoamericana me siento muy cómodo, porque estoy más cerca. 

O.O.:  A propósito de música latinoamericana, el otro día, en una reunión más íntima tocaste música 

de Atahualpa Yupanqui, y lo hiciste con tal calidad y autenticidad que nos impresionó. 

R.A. Atahualpa Yupanqui, para mí, es una pirámide. Le tengo mucho respeto y me 

gustaría tocar su música cada vez más, porque creo que él fue el detonador para 

mis principios. Cuando tenía 6 años, en mi casa escuchábamos mucha música 

folklórica y me acuerdo. como si fuera hoy, de las versiones de Atahualpa de La 

pobrecita, de las zambas ... y eso lo llevo siempre. 

O.O. :  Y ¿qué te parece que en nuestra conversación lleguemos al final a tu raíz? 

R.A.: ¡A mi raíz!, ¡Fantástico!. Creo que es esa la raíz, sí, sí! 

O.O.: En nombre de toda la familia guitarrística chilena te agradecemos todo lo que nos has entregado, 

a nuestros alumnos y al público que disfrutó de tus conciertos. 

R.A.: Para mí fue realmente un honor y estoy muy contento de haber estado en 

Chile. Por años y años era el país que me faltaba y a diferencia de otros países donde 

uno llega, toca y se va, aquí he hablado con los alumnos, hemos compartido cosas. 

y me quedo con ese recuerdo vivo del gran momento. que fue para mí, de cómo me 

recibió el público. lo que agradezco enormemente. 
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Composición Musical 
Consideraciones generales 

ALEJANDRO GUARELLO 
I nstituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 

Durante las décadas de 1980 y 1 990. Radio Beetboven mostró especial i nterés por 
entregar a sus asociados una información más completa que la mera programación. 
De este modo, dio cabida a varios colaboradores para publicar breves anícu los que 
trataron sobre materias musicales diversas. Entre el los figura una serie de ocho 
escritos destinados a la creación musical contemporánea, t i tulados "Reflexiones 
sobre Composición M usical" 1 al VIII, que aparecieron en los Boletines de Radio 
B eetboven Nºs 128, 1 29 y 130, del año 199 1, y los Nº' 131, 132, 133, 135 y 1 38 

de 1992. 

Considerando la dificultad para conseguir ejemplares de esta importante publicación, 
por una parte. y la v igencia que todavía t ienen, por otra, Resonancias sol ic i tó la 
autorización correspondiente a radioemisoras Beetboven -a quien agradece su 
disposición- para reeditar, luego de una revisión y como una sola unidad, los artículos 
antes mencionados. 

Antecedentes 

La música occidental, desde sus i nic ios ,  se ha val ido de métodos o s istemas 
ordenadores y/u organizadores generales. los cuales han servido, en su momento, 
a l as diferentes formulaciones musicales. 

Sin duda. uno de los problemas más mencionados y tratados durante e l  presente 
siglo ha sido y pareciera seguir siendo encontrar, en cuanto principio ordenador, un 
substituto al s istema tonal. 

La modalidad. que no constituye un verdadero sistema sino más bien un marco de 
referencia, un espacio de frecuencias, fue uti lizada sobre todo en los tiempos en que 
la música se encontraba indivisiblemente unida a la palabra (desde el canto gregoriano 
basta el Renacimiento).  Con el advenimiento de la práctica musical instrumental 
(a partir del Barroco) y con e l  fin de recuperar el sentido que aportaba en forma 
más o menos directa Ja palabra. la música requirió de nuevas formas de articulación 
por una parte y, por otra, de un nuevo campo referencial y orden general: el si stema 
tonal. 

Éste, cuya formulación y establecimiento demoró varias décadas y quizás más de 
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un siglo, alcanzando su esplendor con 

el Clasicismo vienés. hizo posible 

-gracias a su condición de sistema­

regular el discurso musical, formar y 

disponer de modo relacionado las 

pmtes o secciones, y, en fin, dotar a la 

composición de un campo referencial 

que, siendo general, controlara las 

diversas estructuraciones, pero 

permitiendo, eso sí. un amplio grado 

de libertad e invención dentro de las 

l e y e s  d e  f u n c i o n a l i d a d  y 

direccionalidad del propio sistema. 

Sin embargo, y debido a un 

reacondicionamiento de la realidad 

acústica generado por el surgimiento 

del temperamento igual (inicios del 

siglo XVIII. justo en el momento más 

"p e r f e c t o" d e l  s i s t e m a ), l a  

funcionalidad y l a  real relación al 

interior de la tonalidad fueron 

perdiendo efectividad. De este modo 

y f omentado por una estética 

romántica que estimula la utilización 

de la poesía, el sistema tonal comienza 

a s e r  i n e f i c az. La p a u l a t i n a  

desjerarquización de sus elementos y. 
por lo tanto, la gradual igualdad de sus 

componentes hicieron perder a la 

tonal id ad su categoría de sistema, 

d e b i l i t a n d o  la c a r a c t er í s t i c a  

direccionalidad d e  sus elementos 

constitutivos y dejando a la praxis 

composicional enfrentada a una crisis 

-hoy por hoy histórica- que, sin 

embargo, dejó el camino libre para la 

búsqueda de nuevos medios de 

organización. 

Inicialmente y a modo general, hubo 

dos soluciones a esta crisis. Una de 

ellas. la llamada "atonal". se regía 

fundamentalmente por la libre 

utilización d e  los doce tonos 
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disponibles aunque bajo la sombra y el influjo de viejos 

resabios formales tonales (motivos. temas. articulación 

de frases. etc.) y que sirvió con plenitud a las necesidades 

estéticas del expresionismo reinantes en ese entonces. La 

otra, también "atonar· pero que recuperó antiguas maneras 

de organización. reformulándolas y recombinándolas por 

muy diferentes que fueran sus orígenes, fue la solución 

francesa. Esta nueva modalidad, une la tradición modal 

occidental a estructuraciones modales de origen 

extraeuropeo y que. en definitiva. a poco andar. sentaría 

las bases del Neo-clasicismo. Este último, reutilizaría de 

una manera bastante poco acertada la recién desaparecida 

tonalidad. 

Podemos deducir de las anteriores situaciones que, frente 

a la crisis, la preocupación a comienzos de este siglo 

radicó en buscar una nueva norma general y protectora 

que permitiera recuperar las condiciones bajo las cuales 

se había llevado a cabo nuestra praxis composicional. 

Proposiciones hubo muchas (Hindemith. Busoni), pero 

fué Schoenberg quien formuló su "Método de Composición 

con Doce Sonidos··. el cual no constituía un Sistema. 
pero proveía el marco de referencia y ciertas "leyes" que 

podían regir una composición asumiendo la "anarquía de 

la igualdad·· provocada, como ya hemos dicho, por el 

temperamento igual. 

Así, es posible decir aquí que el problema se centró más 

en recuperar condiciones perdidas que en repensar 

verdaderamente, bajo las nuevas condiciones acústicas. 

la Composición Musical, en otras palabras. la música 

misma. 

Como sabemos, el método dodecafónico no fue suficiente 

para cumplir su propósito. pero sí esencial -como paso 

intermedio- para continuar adelante en el intento de 

liberarse definitivamente de la sombra del sistema tonal. 

El planteamiento que propone más adelante el serialismo 

que se inicia a partir de Olivier Messiaen, quien 

paradojalmente es el más notable heredero de la solución 

francesa ya mencionada. constituye también un método 

y no un sistema. 

Este método, abandona la idea de establecer un orden 

general sistemático en pro de un ordenamiento particular 
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para cada obra, basando su campo operacional en nuevos elementos constitutivos 
del sonido: los parámetros. Son éstos los que serán sometidos a procedi mientos 
seriales y a precálculos ordenadores. Una especie de micro-sistema que regula la 
obra desde antes de que el la exista. Es decir, una vez más la composición se encuentra 
controlada a priori por un conjunto de normas pre-establecidas. La reacción no se 
dejó esperar y con la aparic ión de las prácticas aleatorias y la búsqueda de otras 
fuentes ordenadoras para la composición (las matemáticas especialmente), ésta se 
sumió en una nueva cris is  que, como toda cri sis, impulsó el experimentalismo y la  
vanguardia, por una parte, y e l  vGlver atrás. a terrenos aparentemente más seguros, 
por otra. 

Hoy. a sólo cinco años de haber recibido un nuevo siglo asistimos a un panorama 
post-moderno en el que conviven las más diversas tendencias, la  mayoría de las 
cuales se inscriben en el  campo de la regresión y la recuperación de formas y valores 
que ya no poseen la vitalidad que tuvieron en el  momento de su verdadera y primera 
formulación .  S in  embargo, existe una minoría (quizás no sea tal ) que habiendo 
enfrentado esta nueva segunda cris is  y alejados esta vez de la proximidad del 
fantasma tonal, repiensa los problemas de un modo nuevo sin dejar de lado la valiosa 
expe1iencia vivida durante el pasado siglo y por qué no decirlo. durante toda nuestra 
historia musical . 

La música i nstrumental, por su particular condición no-figurativa, es un fenómeno 
difíci l  de registrar de por vida en una primera y sola audición. Esto implica que 
deberá ser la obra misma la  que intente establecer, durante su realización en e l  
tiempo, l a s  condiciones para su registro perceptivo, cualquiera sea el  nivel mental 
en que éste se efectúe. 

En la música tonal, que c01Tesponde al inicio del desaJTollo de la  música i nstrumental, 
este proceso se l levó a cabo a través de la repetición, la mayoría de las  veces 
tautológica de un trozo. pai1e. tema o motivo. Esto permitía establecer las condiciones 
para memorizar la in formación acústica para una ulterior ··manipulación" de esa 
i n formación.  Esta ·'manipulación" se efectuaba fundamentalmente a través de la  
variación ornamental o de elaboración o por la reelaboración de la  información. La 
necesidad de manipulación de la i n formación sonora obedece a una necesidad de 
la percepción humana la cual debemos abordar, al menos. desde un punto de vista 
general. 

Consciencia e Inconsciencia 

La percepción humana es bastante compleja y en parte se desconoce la verdadera 
manera de cómo opera; pero, al menos parece estar c laro que existen dos instancias, 
s ino más, en que la  percepción se l leva a cabo: la  percepción consciente y la 
percepción inconsciente. 

La percepción consciente, que corresponde a la  mente superficial o conciencia, es 
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aquel l a  que opera en e l  campo de la 

forma articulada y que tiende a atender 

con mayor fuerza aquellos fenómenos 

s i m p l e s ,  b i e n  d e l i n e a d o s ,  

c a r a c t e r i z a d o s ,  c o m p a c t o s , 

"coherentes". La s impl ic idad de un 

fenómeno radica mayormente en su 

defi n i c i ó n  y de l i m i tac i ó n ,  en e l  

conocimiento q ue podamos tener de 

éste y en la capacidad del mismo para 

relacionarse con otros fenómenos de 

i g u a l  o s e m ej an t e  n a t u r a l e z a  o 

c o n d i c i ó n  s i n  perder su c l ara y 

característica definición. En este último 

aspecto se basa lo compacto y l o  

coherente  d e  u n  fe n ó m e n o .  S i n  

embargo, los fenómenos percibidos no 

s o n  s o l o  s i m p l e s ,  c o m p a c t o s  y 

coherentes, sino que los hay de otra 

naturaleza y que a menudo ocurren 

entre o durante la manifestación de los 

fenómenos simples (articulados). Estos 

otros fenómenos que l lamaremos 

transit ivos,  existen y se manifiestan 

con igual presencia física ante nuestra 

conciencia, pero son "reprimidos" por 

nuestra propia percepción superficial,  

desviando nuestra atención consciente 

ele los e lementos i narticulados. Estos 

ú l t i m o s ,  s i n  e m b a rg o ,  s i e n d o  

i n formac ión perc ibida, " ingresan .
. 

a 

nuestra percepción inconsciente y se 

registran en zonas interiores de nuestra 

mente profunda. 

La relación dinámica que se establece 

entre la i n formac i ó n  que i n gresa a 

nuestra conciencia de vigilia y aquel la 

que ingresa a nuestra mente profunda 

( inconsciente) es la que genera, a mi 

modo de ver, l a  energía con Ja que 

reg i stramos e m o c i o n a l mente l o s  

fenómenos percibidos, y es en e l  arte 
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donde esta interacc ión e ntre percepción superficial  y 

percepci ó n  profunda se da a gran escala y donde l as 

d iferencias técnicas y los pequeños detal l e s  i nternos 

adquieren fundamental importancia. Tal como lo demuestra 

A. Ehrenzweig en su Psicoanálisis de la percepción 

ariística 1, las particulares iITegularidades más pequeñas 

e .. inaudibles'· son aquellas que otorgan a la  obra Ja secreta 

vida que late en Ja técnica del artista. 

E n  u na obra, entonces, deben entrar en acción los dos 

n ive les  ele art i c u l ac i ó n ,  de modo tal que cada u n o  

·'alimente'· y "active" las dos percepciones ( superficial y 

profunda) clel auditor. En la obra deben aparecer elementos 

s i mples (coherentes) y "caóticos" ( transit ivos) en una 

espec i a l  comunión,  l ográndose así  u n a  experi e n c i a  

··plástica". 

En Ja tonalidad, e l  material dirigido a la mente superficial 

adqui1ía l a  fmma de una melodía que au·ae inmediatamente 

la atención consciente y se regisn-a en la memoria ele corto 

y mediano plazo. S i n  embargo, co-existen con el la ,  las 

otras voces del l lamado ·'acompañamiento"' que son a su 

vez pequeñas melodías, pero más débiles que Ja melodía 

principal, por lo que forman parte de un fondo indistinto 

de apariencia caótica. Aunque e l  "acompañamiento" 

permanezca escondido para la percepción superficial,  su 

n a t u r a l e z a  contr ibuye,  a través de la percepción 

inconsciente, a reforzar y pe1feccionar e l  aspecto y efecto 

de Ja melodía principal . E l  estudiante de composición 

musical tradicional aprende -o debiera aprender- en sus 

primeras lecciones que no basta con escribir una melodía 

y añadir luego un acompañamiento de acordes, sino que 

éste es parte fundamental del todo y consiste en algo 1m1s 

complejo e interesante que genera, a su vez, otras melodías 

subsidiarias que se relacionan e i nteractúan con la melodía 

principal. 

Por otra parte, exi sten inn umerables ejemplos de obras 

en las cuales los compositores proveen de una gran cantidad 

de i nfo1111ación que permanece completamente "escondida" 

a n uestra percepción superficial .  Baste recordar aqu í  a 

Beethoven en sus obras: Quima sinfonía. Sonata Waldstein, 

Sonata Appasionata. De este modo. debemos reconocer 

1 .  Ehre111.weig. Anton : Psicoanálisis de la pe1t·epcid11 artísrica. Gusiavo Gill i .  Barcelona. 1 976. 
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que la práctica composicional tradicional ya usaba estas dos v ías de estímulo 

perceptivo. La composición musical de nuestros tiempos d ifiere e ntonces de l a  

tradicional sólo en e l  hecho que la  cantidad d e  información superficial e s  menor o 

más difusa. Actualmente, la mayor parte de la creación musical tiende a l a  polifonía 

y sobrepone o yuxtapone diversos planos, niveles o couches, los cuales debieran 

funcionar del mismo modo que funcionan las diferentes voces en la pol ifonía de 

Palestrina o de Bach. Esto revela la tendencia natural de todo el  arte moderno a la 

superposición de diferentes zonas de información acústica o visual y que establece 

nuevas condiciones de percepción, tendiendo a poner más relieve en el ejercicio de 

la mente profunda a través del uso continuo de la percepc ión inconsciente.  

Al igual que en una fuga de J .S .  Bach -donde e l  tema no debe ser entendido como 

una simple melodía sino como el germen del que crecerá la i ntrincada estructura 

pol i fón ica, s iguiendo el despliegue de estas estructuras con una atención difusa, 

concentrándose no en una sola voz sino en la  estructura global, la composición 

actual debe ser atendida y seguida de modo análogo, lo que requ iere que su 

construcción (composic ión)  entregue los medios de interre lación de todos Jos 

fenómenos que concurren para formularla. Es  por esto que, pese a que el  arte 

moderno tiende a formas débiles y l ibres de gestal1, lo que es síntoma de un  

racionalismo debi litado, debemos poner gran cuidado en la util ización de  nuestro 

racional ismo y tensión 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 atención. 

Ahora nos referiremos a los modos de relación e integración de la i nformación, 

cualquiera que el la sea. Sin duda, un mecanismo básico que actúa i nmediatamente 

con el acto perceptivo es el registro de la información. Éste, será más o menos 

perenne según la  i ncidencia de variados factores: la cantidad de información previa, 

ya registrada; la relación de esa i nformación con lo nuevo; la cantidad de tiempo 

de observación ( "presencia") de la nueva información, a través de la  cual puede 

autoafirmarse en nuestra memoria. El fenómeno recién percibido pasará entonces 

a un proceso de identificación. sea por igualdad o semejanza, sea por diferenciación 

o contraste respecto a la  información ya existente. 

Para lograr un verdadero registro de Jo percibido se requiere una condición si11e qua 

non. esto es, la atención concentrada y '"despierta" sobre el fenómeno percibido. 

Sin embargo, existen mecanismos formales del discurso musical que pueden incidir 

en el modo y grado de registro de la nueva información. Entre e l los se encuentra 

la simple repetición inmediata de un fenómeno. la que causa a su vez. a partir de 

cierto tiempo, el debi l i tamiento de la atención con la consecuente desconexión entre 

la atención y el fenómeno. La atención, entonces, se trasladará o no a otros focos 

o fenómenos reales o virtuales presentes en el acto en que se desarrolla el fenómeno 

a percibir. Así, por ejemplo, la música repetitiva (como la Minimaf Music) produce 
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u n a  descone x i ó n  a tenc iona l  de l  

fenómeno musical, obligando a l  auditor 

a "perderse" en otras sensaciones o 

pensamientos, o como en la música 

ritual de algunos pueblos de oriente, a 

crear las condiciones de "mente en  

b lanco" adecuadas, según el los.  a l a  

meditación. 

En l o  q u e  respec ta  a n u e s t r a  

c iv i lización occidental ,  la música ha 

sido formu lada de un modo tal que 

una vez establecida y registrada en la  

memoria a través de la  repet ic ión.  

comienza a ser sometida a procesos 

de variación, e laboración o contraste. 

Estos procesos son, a nuestro modo de 

ver, las "necesidades" a satisfacer para 

mantener  l a  aten c i ón sobre u n  

fenómeno sonoro. 

Repetición, variación, elaboración y 

contraste son los medios básicos que 

ut i liza la música occidental desde sus 

i n i c i o s  h a s t a  n u e s rr o s  d í a s .  

Posiblemente esto obedezca a nuestra 

tendenc ia  de recrear a parti r  de lo  

natural y ,  en la  naturaleza todo está 

sometido al deven ir, a l a  constante 

variación de todos sus componentes. 

Creo que esta característica evolución 

de todo fenómeno. define con claridad 

para el ser humano, l a  noción de vida. 

Pareciera ser entonces que la ausencia 

de la variac ión, aparece frente a la  

experiencia de l  hombre como una 

ausencia de vida, como algo muerto, 

inette. y sabemos bien cuál es la actitud 

natural del ser humano común frente 

a lo inerte. Así, parece ser necesario 

e l  cambio continuo, el devenir del 

fenómeno observado, e l  cual,  en su 

totalidad, debe aparecer homogéneo, 

de modo análogo a como ocurre con 

todo fenómeno natural. 
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La variación o cambio puede asumir diversas formas, las 

cuales "operan" emocionalmente de distinta manera. Entre 

estas formas encontramos la elaboración. la mutación, el 

contraste, el "reflejo". la i lusión, la evocación, etc. Cada 

una de ellas ha sido ut i lizada, en mayor o menor grado. 

según los "estilos" en la composición musical occidental, 

teniendo en cuenta que durante el "reinado" del si stema 

tonal se utilizaron preferentemente la repetición tautológica, 

la variación simple, la elaboración y el contraste aplicados 

a los diferentes e lementos formales. 

La mús ica  i n s trumental  tona l  rea l i zó todas estas 

operaciones dentro de un  sistema más o menos común a 

todas las obras y a todos los compositores. Se pod1ía decir 

que el s i stema tonal const i tu ía una especie  de macro 

código al i n terior del cual  se m anejaba una c ierta 

información sonora que no podía ser. en  s í  mi sma, n i  

lenguaje n i  código. Hoy. en ausencia d e  u n  si stema de 

marco o referencia al i nterior del cual poder operar 

composi t ivamente, la responsabi l i dad de regu lar los 

procesos de repetición, variación, e laboración. y aquí 

podríamos agregar de mutación. de fi ltraje ,  re-lectura, 

degeneración y/o regenerac ión.  etc . ,  recae sobre l a  

naturaleza misma de l a  obra, sobre sus propios elementos 

constitutivos. Es ella la que debe auto-proveerse de las 

condiciones de organización, de generar los mecanismos 

y elementos que actúan en el la .  Así. un material i nicial 

- que deja de serlo en el momento mismo de su formulación 

para transformarse en agente transfonnador y generador­

se repite proyectado isomórficamente en los diferentes 

aspectos y n iveles de la obra. 

Esta vez, como veremos más adelante, la repetición no 

es tautológica sino que más 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 

i nformación genética que hace que Ja obra sea única y 

donde el fenómeno de autogeneración garantiza tanto su 

variedad como su coherencia. Al respecto, vale la pena 

c i tar a Luciano B erio:  "A veces. yo tengo la curiosa 

sensación que los procesos musicales bien podrían ser 

más inteligentes que los hombres que los producen y los 

oyen. que l as célu l as de estos procesos, como los  

cromosomas de l  código genético, pudieran se r  más 

inteligentes que los órganos perceptivos que les debieran 
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conferir un sentido, y tengo la impresión que la música i mita uno de los procesos 

naturales más increíbles :  el paso de la v ida i nanimada a la vida animada, de las 

formas moleculares a las formas orgánicas, de una dimensión abstracta e inmóvil 

a una dimensión vital y expresiva .. 2_ 

Retomemos. sin embargo, el punto de Ja atención (consciente) sobre la obra, ya que 

es sólo a través de ella que el nuevo discurso musical adquiere funcionalidad y logra 

hacerse realidad. Además. es mediante la atención que el auditor necesariamente 

puede acceder a participar activamente en Ja nueva naturaleza de obra del arte 

contemporáneo. La atención sobre una obra, en especial de una música de nuestro 

siglo. es particularmente variable y, sin duda, resulta imposible pretender i nstaurar 

normas generales sobre ella. Sin embargo, podemos establecer c iertas condiciones 

mínimas para que esta atención sea posible. 

En primer lugar, debemos poner atención en lo que sucede con nuestra percepción 

frente a dos situaciones límites: la repetición constante sin (o casi s in) variación y 

la sobreinformación que aparece como "caótica''. Curiosamente, entre estas dos 

situaciones antípodas. la reacción de la conciencia ( mente superficial) es la misma. 

Esto cs. como ya se dijo. se "desconecta" de Ja información y '"entra" a otro campo 

o "cambia'' su focalización hacia otro fenómeno. 

Ambos hechos, la repetición constante y el caos constante, tienen en común establecer 

un co111i11uu111 invariable que se caracteriza por un aspecto de "no-vida", sin hechos 

relevantes y de aspecto plano, generando. mientras se manifiesta, una sensación de 

encontrarse frente a la "materialización" de la muerte. Quizás, frente a esta situación, 

nuestro ser se defiende y se ''desconecta .. del fenómeno buscando recuperar un 

aspecto vital en otros hechos. S in  duda, éste es un tema a desarrollar en e l  campo 

sicológico, antropológico o filosófico, pero no podernos dejar de considerarlo dentro 

de Ja práctica de un arte particularmente no-referencial  corno lo es la música 

instrumental. 

Esta necesidad humana de conectarse con fenómenos análogos a nuestra propia vida 

o al menos cómo la percibimos, condiciona nuestra atención, la que -creo- no nace 

sólo a part ir de la famil iaridad o información previa que se tenga del fenómeno a 

percibir s ino también a partir de su "'novedad articulada"'. Esto últ imo, lo entiendo 

corno la relación que el ser humano establece con todo fenómeno que le resulte 

desconocido. Apenas esto sucede, la mente consciente o inconsciente opera de modo 

tal que v incula la información previamente registrada con lo nuevo. generándose 

un ··encuentro" energético entre lo conocido y lo desconocido que puede y debería 

manifestarse en el campo de la sensación o la emoción. Es aquí donde radica l a  

necesidad de  lo nuevo y por e l lo  sostengo que el i nterés real estará generado más 

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 :  F:111re1ie11s a1·Pc Rn< rnna Da/111011te. J . C .  Lattes,  Par i> .  1 983 .  pag. 2 7 .  
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se i mprime e l  primer i mp u l so de 

a t e n c i ó n  h a c i a  u n  fe n ó m e n o .  

A hora b i e n ,  e n  J a  m ú s i c a .  e s t e  

pro b l e m a  d e  m a n t e n e r  o ge nerar 

atención ha sido abordado de muchas 

maneras diferentes dependiendo del  

contexto h i stórico.  E n  l a  m ú s i c a  

trad i c i on a l  t o n a l , l a  s o l u c i ó n  l a  

e ncontramos e n  l a  vari ación.  L o s  

m e c a n i s m o s  d e  v ar i ac i ó n  e n  l a  

tonalidad no se l imitan a l a  agregación 

( ornamentac i ó n )  o a la di sección 

(trabajo motívico) de un tema sino que 

se amplían a los cambios de las zonas 

ron a l e s  ( m o d u l ac i ó n ) ,  reg i s t r o s ,  

c a m b i o s  d e l  fo n d o  o c o n t e x t o  

( acompañamiento, armonía, etc . )  y 
otras posibi l idades. Fuera del si stema 

tonal, las alternativas de variación se 

v e n  apare n t e m e n te l i m i t adas s i  

pensamos a ú n  e n  una formulación 

formal de t ipo c lásico. es dec i r, en 

someter al material  a los m i smos 

mecanismos tonales. Pero, si se plantea 

el problema, o l v idando la sombra 

protectora de la tonalidad, de un modo 

renovado y atento a l as actuales  

circunstancias, las probabi l idades de 

variación se multiplican en un número 

i n d e f i n i d o .  L a s  o p e rac i o n e s  d e  

variación d e  q u e  somos testigos en la 

música a part i r  de los años '50 en 

adelante, lo testimonian. Es esta misma 

" i l i m i t a c i ó n "  d e  p o s i b i l i d a d e s  

opera ti  vas la q u e  h a  l levado y l leva a 

g e n e ra r, c o n  s u  d e s m e d i d o  e 

i rresponsable uso por una gran parte 

de l o s  compositores a part ir  de l a  

década de los '60, aspectos caóticos 

de tipo continuum a que hacíamos 

referencia más all'iba. contrariando las 

condiciones de atención sostenida que 

una obra debe procurar. 

Con lo anterior. podemos definir como 
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una actitud composit iva responsable e l  tener en cuenta 

aquel l a  " i l i m i tación" de Jos medios de variación y 
controlarlos.  El control está a n ue stra d isposición si  

consideramos las naturalezas propias de las obras de modo 

que, en el las actúen ciertos mecanismos apropiados y no 

otros, teniendo en cuenta que estos otros pueden ser 

apropiados para otras obras. La atención perceptiva, en 

estos casos,  será sat isfecha y n o  b u sc ará focos de 

i n form a c i ó n  aj e n o s  a la  o b ra m u s i c a l  m i s m a .  

Habiendo abordado l a  problemática d e  l a  percepción 

musical y l a  necesaria atención que debemos prestar a 

una obra musical, puede ser út i l ,  ahora, in iciar un viaje 

al i nterior del discurso musical para descubrir aquellos 

fenómenos que son los elementos constitutivos de l a  

forma. Para este efecto, debernos establecer y aclarar 

ciertos conceptos e ideas que nos servirán para i ntentar 

cierta objetividad dentro del subjetivo y relativo mundo 

de la música. 

Los "objetos" formales. 

Un "obj eto" formal,  en la música. corresponde a un 

fenómeno sonoro que,  por su naturaleza, asume ciertos 

rasgos característicos que permiten su identificación y su 

eventual diferenciación del total, condición sine qua non 

para ser aprehendido en el acto de Ja percepción. Esta 

somera definición, sin embargo, n o  se puede considerar 

como u na regla puesto que un fenómeno sonoro será un 

"objeto formal" dependiendo, además, del contexto en 

que suceda, el  que hará necesario los diversos grados de 

fuerza y presencia de los rasgos que el "objeto" deba 

mani festar. 

Un sonido solo y puro i nserto en un lapso de s i lencio 

podrá constituir un objeto reconocible en base a su sola 

condición de sonido portador de una i nformación de 

frecuencia (al tura del sonido, un re del regi stro medio, 

por ejemplo), duración (longitud en segundos del sonido), 

t i mbre ( forma de onda. el re tocado en un piano. por 

ejemplo) o, incluso, su amplitud (cantidad y fuerza del 

sonido, me::;;,oforte, por ejemplo).  Si en ese ambiente de 

si lencio oímos el sonido A recién caracterizado y luego 

de un breve momento oímos otro sonido B, ambos actuarán 

como "objetos" formales y quien asista a esta audición 
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estará en condiciones de relacionar e l  primer sonido con el segundo, estableciendo 

las s imil i tudes o diferencias que sUijan de la audición- observación. El auditor se 

podría dar cuenta, por ejemplo, que el  sonido B es de distinta frecuencia (un fa), 

pero de i gual t i mbre (el mismo piano),  d is t in ta duración e igua l  ampl i tud.  

Ahora bien, las condiciones recién descritas son extremadamente simples y permiten 

que un sonido sea ya un "objeto" formal . Pero imaginemos ahora la experiencia 

anterior en un ambiente sonoro complejo, en e l  cual "conviven" simultáneamente 

múltiples y diferentes sonidos. Una obra orquestal . para tomar un ejemplo. ¿Estarán 

dadas las condiciones para que nuestra percepción logre defin ir  cada uno de los 

sonidos que rec ibe nuestro oído y adoptarlo como un .. obj eto" formal?  

Es i ndudable que  para un oído normal esta tarea resultará imposible ya que cada 

uno de los sonidos que conforman este nuevo ambiente pasará a ser un elemento 

más del todo i ndiferenciado y nuestra percepción requerirá, entonces, de una nueva 

categoría de formalización. Esta nueva formalización estará basada en las relaciones 

de los sonidos más que en los sonidos mismos y surgirá el  concepto de intervalo, 

de grupo, de gesto, de figura. etc. Para hacer una analogía con nuestro lenguaje, 

podríamos decir que las letras son los sonidos aislados y las palabras son las nuevas 

categorías de formalización que pennitirán la elaboración del discurso. En la música, 

esta necesidad perceptiva ha obl igado al composi tor a "constru ir" fenómenos 

formalizados los que son conocidos como "motivos", ·'temas", '·sujetos", "frases'', 

etc. 

En la  música 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  n umerosas rei teraciones,  

preferentemente tautológicas, en el transcurso del  d iscurso musical. Al respecto, les 

invito a intentar recordar el in icio de la  Quima Sinfonía de Beethoven y,  en seguida, 

a reconstruir la secuencia sonora que sigue a continuación. Al hacer este pequeño 

esfuerzo, se podrán dar cuenta que el primer ''objeto" formal . el  primer motivo se 

reitera innumerables veces, sufriendo. incluso, modificaciones de diversos grados 

en sus componentes internos. Estos cambios no son lo suficientemente fuertes como 

para transformar el "objeto" formal en otro diferente, pero le otorgan al motivo una 

vida que sostiene la atención del auditor, pese a la constante reiteración y repetición 

a que es sometido. 

Es importante tener en cuenta la incidencia de las relaciones de los elementos que 

conforman un objeto, puesto que nuestra percepción y memoria reconocen con igual 

faci l idad tanto estas relaciones como los elementos mismos puestos en j uego para 

establecerlas. Esto permite. en la música. una serie de "manipulaciones" y variaciones 

sobre un ·'objeto'' formal, logrando así la continuidad y homogeneidad necesaria 

del discurso y. al mismo tiempo, proporcionando la variedad y suficiente cuota de 

·'novedad" para satisfacer la atención y mantener el interés sobre el discurso musical. 

Como ejemplo de esto. podemos usar la misma obra de B eethoven y tomar la 
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relación 3 :  l que manifiesta e l  motivo 

principal. Les i nv ito, una vez más, a 

oír el inicio del primer movimiento y 

el i nicio del tercer movimiento de l a  

s infonía y seguramente descubrirán 

cosas que tal vez. antes, las habían 

pasado por alto y, por lo  tanto, eran 

i nexistentes. 

En la  música de nuestro siglo las cosas 

han cambiado pero sólo en apariencia, 

puesto que en lo sustantivo y esencial 

Ja fo1mulación del discurso hoy en día, 

recurre a los mismos procedi mientos. 

Esta vez, los contextos y los mismos 

"obj etos" formales son, quizás, más 

complejos y, posiblemente. requieren 

de una mayor atención en la audición. 

O b v i a m e n t e  q u e  s i  observamos 

demasiado superficialmente la música 

contemporánea se nos aparecerá como 

un ·'algo" caótico, indiferenciado. Pero, 

s i  a t e n d e m o s .  refl e x i o n a m o s  y 

partic ipamos al oír una obra nueva, 

descubri remos q ue l o s  ' ·obj e tos" 

formales están ahí. revelando una 

s i n t a x i s ,  un d e v e n i r  n at u r a l  de 

aconte c i m i e n t o s  re l a c i o n ados  y 

rel ac ionables que, en defin i tiva, no 

difiere n  mayormente del  d i sc urso 

musical tradicional.  La composición 

musical ,  hoy y ayer. no consi ste en 

una s i mple  ac umulación de ideas 

(buenas o malas) e n  u n  período de 

t iempo.  Es  necesario ponerlas en 

acción, en relación, derivándolas unas 

de otras, evolucionando sus apa1iencias 

h a s  ta o b t e n e r, i ne 1 u s o ,  n u e v o s  

"obj etos" formales s in  destrui r  l a  

naturaleza y esencia de aquel los que 

sirvieron como puntos de partida. Así. 

el  auditor asiste a un fenómeno que le 

provee de acontec i m i e n t o s  para 

identi fi car, reconocer. re l ac ionar, 

permitiendo el l ibre j uego emocional. 
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nacido de l a  confrontación nuevo-conocido, que define 

finalmente, el hecho estético. 

Ahora, i ntentaremos aclarar el proceso básico y más 

fundamental a que son sometidos los ·'objetos formales" 

y que, finalmente, dan direccionalidad, funcionalidad y 

modo de ser a la obra musical en sí. 

Uno de los procesos expositivos del discurso musical ,  

que y a  hemos mencionado, corresponde a la  repetición 

de un hecho sonoro. S in  embargo, a part i r  del concepto 

de repetición debemos hacer una extensión a una dimensión 

bastante más amplia que, de alguna manera, abarca al 

concepto de variación. Este ú l t imo, puede permanecer 

como una categoría autónoma en cuanto concepto en sí. 

Pero, una vez que ese concepto se pone en acción como 

proceso y se manifiesta como tal. obliga a Ja formulación, 

al menos. de dos eventos sonoros para que a través de la 

observación de ambos, se pueda constatar el cambio que 

conlleva un fenómeno de variación. Si la variación es de 

nivel O, tendremos un fenómeno repetido tautológicamente: 

si la variación es parcial ,  perc ib iremos el cambio en lo  

conocido: y si la variación es total, se  producirá entonces 

un fenómeno absolutamente nuevo. 

Por lo tanto, requerimos de dos instancias para establecer 

las relaciones correspondientes entre los dos hechos. S i .  

en es ta  relación, coexi sten elementos que constaten l a  

presencia simultánea del fenómeno d e  la repetición por 

una parte y del fenómeno de lo nuevo, por otra. debemos 

constatar la identidad del primer hecho: "A" y el cambio 

o variaci ón en el  segundo hecho: "a". De este mi smo 

modo, existe la posibi l idad de que el  segundo hecho no 

posea e n  sí  elementos del pri mero. haciendo imposible 

constatar un fenómeno de repetición y. por lo tanto, nuestra 

percepción no registra e l  segundo hecho. en este caso, 

por ejemplo: " % " como variación del primero "A" sino 

como un hecho completamente n uevo y desconocido. 

Aquí, e l  segundo hecho, al no tener elementos del primero, 

determina una relación de contraste u oposición y será un 

fe n ó m e n o  q u e .  v o l v i e ndo a l a  m ú s i c a ,  a s u m i rá 

-naturalmente- una nueva función fon11al. un nuevo punto 

de partida o de referencia. 

Ahora bien, debemos considerar que tanto la  repetición 

como l a  variac ión pueden tener d i ferentes g rados. 
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generándose, así, zonas intermedias en las que resulta difícil establecer cuál fenómeno 

predomina en la relación de los ·'objetos formales". Tomemos, por ejemplo, el signo 

"O" y entremos en una consideración de tipo temporal, que es la dimensión propia 

de la música. Una repetición absoluta y exacta de este tipo: ·'O". sería tautológica, 

de igualdad absoluta. Sin embargo, podríamos considerar que el segundo signo se 

encuentra en otro contexto y que, además, cumple una función absolutamente distinta 

al primero: el  primero -cuando lo vemos por primera vez- es nuevo, y el segundo, 

ya conocido. 

También podemos considerar como repetición de los anteriores a los signos: "0" 
y "O". Pero en este caso podemos constatar la variación en las diferencias de 

"cuerpo" en el primer caso, o de forma en el segundo. También podríamos comparar 

el signo "O", con el signo "?'' y constatar que nos es difícil usar el término variación 

puesto que resulta poco claro establecer los lazos, los puntos comunes, que puedan 

poseer los dos signos en cuestión. Como vemos, la variación depende de la naturaleza 

de los parámetros que conforman el ' ·objeto" y en qué medida, uno, algunos o todos 

estos son modificados. Todo lo anterior nos obliga a definir  aquí, aunque sea 

someramente, los parámetros del sonido. 

Los parámetros del sonido. 

Uno de los elementos más propios de la música y más identificable es la altura del 

sonido. dicho en términos físico-acústicos, su frecuencia. Esto permite determinar 

y fijar alturas, las notas, y organizar -si se desea- la gama musical en la que l as 

alturas están distanciadas de manera tal, que nuestro oído pueda diferenciar claramente, 

por ejemplo, un La de un Fa. U n  oído bien entrenado o privilegiado no sólo puede 

establecer las diferencias enlre sonidos de diversa frecuencia, sino también recordar 

una frecuencia, lo que se conoce como oído absoluto. 

Otro elemento del sonido que resulta básico es la  duración de éste y que se establece 

en térmi nos s implemente temporales .  S in  embargo, su apariencia es relat iva 

considerando los contextos e n  que surge y su percepción se basa tanto en la  

comparación proporcional, como en referencia a un pulso constante y subyacente. 

En general. el parámetro de duración sonora se articula y toma forma a través de 

la combinación de duraciones largas y cortas. De este parámetro surge el ritmo que. 

adosado al parámetro de altura, genera el diseño melódico. 

Un tercer parámeu·o, cuya percepción es altamente relativa, es la dinámica o potencia 

del sonido. Es decir, qué tan fuerte o débil  puede ser un sonido. La dinámica 

corresponde a las indicaciones relativas de piano, forre, me::.::.oforte, pia11issi1110, etc. 

Pero, la potencia sonora puede medirse y establecerse en valores absolutos; esto es, 

en decibeles. S in  embargo. la percepción de aquel valor absoluto, depende del 

contexto dinámico sonoro en que se manifieste. Nuestro oído posee la  capacidad 

de modificar su umbral de audición adecuándose a las circunstancias ambientales, 

sea para protegerse o para lograr captar las más mínimas señales sonoras. Por 
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ejemplo, en u n  contexto d e  piano, si  
aparece u n  jorte súbito, este nos 
parecerá fortissimo. Pero ese mismo 
Jorfe en términos de decibeles, dejará 
de aparecer como súbito y nos parecerá 
normal dentro de un contexto dejarte. 
Del mismo modo, eseforte, tendrá otro 
sentido para nuestra percepción, si 
aparece c o m o  r e s u l t a d o  d e  u n  
crescendo desde el piano al  Jorre. 

Otro i mportante elemento paramétrico 
del sonido es el timbre, en términos 
físico-acústicos, la forma de onda del 
sonido. Esta resulta de la cantidad y 
naturaleza de los sonidos armónicos 
q u e  a c o m p a ñ a n  a todo s o n i d o ,  
e x ceptuando a l  artifi c i al s o n i d o  
sinusoidal  q u e  se obtiene p o r  vía 
electrónica y al que se l e  considera 
absolutamente puro. El  timbre es un 
r e s u l t a d o  de l a s  c o n d i c i o n e s  
establecidas por l o s  i n s trumentos 
g e n e r a d o re s  del s o n i d o  y s u s  
resonadores, Jos cuales, para un mismo 
instrumento. pueden hacer variar l a  
forma d e  onda. Esto lo conocemos 
c o m o  i n fl e x i ó n  d e l  t i m b re y 
corresponde, por ejemplo, al uso de la 
sordina en un violín. Ésta, disminuye 
la transmisión de la vibración de l a  
cuerda a l a  caja del i nstrumento y por 
l o  t a n t o  m o d i f i c a  e l  t i m b r e  
obteniéndose l o  que s e  conoce como · 

un color. Por otra parte,  existe l a  
posibilidad d e  mezclar los diferentes 
timbres, lo que da origen al elemento 
expre s i vo d e  la o r q u e s t a c i ó n  o 
instrumentación. 

Finalmente un elemento que funciona 
como parámetro sonoro, pese a su 
micro-dimensión. es el modo de ataque 
o el modo de inicio de un sonido. 
Todo sonido tiene u n  momento de 
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inicio, seguido de un peak, luego el  sonido se mantiene 
(dura) y, finalmente, el momento en que e l  sonido se 
extingue. Esto corresponde a lo que se denominan l as 
transientes dinámicas. El momento más llamativo para el 
oído, amén de su duraci ón, es el modo de inicio de un 

sonido y por lo tanto, este elemento tiene la capacidad de 
cooperar en l a  caracterización de un fenómeno sonoro. 
Esto con-esponde en general al fenómeno de la at1iculación 
de cada sonido ( legato, sraccaro, portato, spiccato, etc). 

Todo fenómeno sonoro posee necesariamente todos estos 
elementos: frecuencia, duración, potencia, forma de onda 
y transiente dinámica, cualquiera que sea su índice de 
manifestación. Estos parámetros son los que determinan, 
entonces,  l as características de un sonido l as que,  
regi stradas por nuestra percepción, nos permi ten la 
comp arac i ó n  y l a  correspondiente relación de los  
fenómenos sonoros. Este proceso se  extiende también a 
los ·'objetos formales" ya constituidos y que, por ende, 
son portadores de las características paramétricas del  
sonido. 

Imaginemos u n  tema. Por ejemplo, la famosa melodía 
coral beethovenian a  de la Novena Sinfonía. En el la .  
podríamos modificar su ritmo, como el mismo Beethoven 
lo hizo, y lograríamos una variación. Del mismo modo, 
le podríamos cambiar el timbre, o la dinámica, o la 
velocidad (el tempo. que pese a no ser un parámetro del 
sonido, sí  es un parámetro de la música) o incl uir otras 
notas (ornamentación) entre las originales, etc . Como 
podemos ver, se pueden obtener '"infinitas" versiones de 
un ''objeto fotmal" y el arte de la composición determinará 
qué versiones son apropiadas y cuales no. O, por qué no 
decirlo, cuáles se le ocurren al creador y cuáles ni siquiera 
pasarán por su mente. Al respecto, podemos recordar la 
maravil losa obra de J.S.  Bach compuesta a partir del  
famoso tema "regio" de Federico El Grande, quien propuso 
la melodía a B ach, con ocasión de la visita que le hizo 
este último y con e l  cual , el gran compositor improvisó 
al teclado. Habiéndose percatado Bach de las enormes 
posibilidades de "manipulación" del tema, compuso y 
posteriormente envió al Rey, la versión defi ni tiva -por 
todos nosotros conoc ida- de La Ofrenda Musical .  

La música,  en general, e stá l lena de "repeticiones", 
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variaciones y nuevas apariciones de  "objetos formales". E lementos nuevos y 
conocidos que serán reuti l izados en el transcurso de l a  obra en sus diversas formas 

las que, a su vez, van creando la naturaleza de la obra y aportando los hechos sonoros 

que serán percibidos es tética y e mocionalmente -tanto por nuestra conciencia 

supetiicial. como profunda- al enfrentar el fenómeno dialéctico de lo  nuevo-conocido. 

Así surgen las funciones formales de los objetos. la energía necesaria para atraer 

n uestra atención y el discurso. la redacción defi n i t iva de la obra m usical .  

Recordando lo que se ha dicho respecto al aspecto v i tal del  fenómeno musical,  

podemos constatar que uno de los procesos formales de mayor efectividad y vigencia 

a lo l argo de la evolución de la música occidental hasta nuestros días. es precisamente 

el de la variación. Desde las primeras Secuencias gregorianas. pasando por el Tema 

con Variaciones hasta los procesos composit ivos actuales, la variación es parte 

fundamental del discurso musical y lo podemos encontrar en toda obra, cualquiera 

q ue sea  su e s t i l o .  época,  forma.  género ,  t i po ,  voca l  o i n s t rumenta l .  

L a  mús ica  es  variac ión ,  y e l  A rte de l a  Composic ión M us ica l  cons i ste ,  

fundamentalmente. en encontrar las justas medidas y proporciones de variación de 

los "'objetos", en saber cuándo proporcionar novedad y, cuándo y cuánto recordar 

o reconocer de lo ya oído. La coherencia de un discurso, su homogeneidad o 

heterogeneidad. su "lógica", su "verdad"' dependen del manejo de la variación que 

en ese di scurso se haga. La estética del discurso, su "belleza", su capacidad de 

sorprender. estimular y al imentar nuestra percepción, dependen de la naturaleza de 

los "objetos formales" y una vez más, de los procesos de variación a que sean 

sometidos. El  equil ibrio que se debe lograr en un discurso musical. obviamente no 

puede ·'recetarse" n i  establecer en un contexto ajeno al fenómeno musical y por lo 

tanto resultaría inúti l  pretender expresarlo en palabras. 

En este punto, puede parecer necesario, una vez más. reflex ionar sobre lo  dicho 

anteriormente en relación a nuestras necesidades perceptivas y evaluar la propia 

vivencia afectiva y reflexiva en cada momento que oímos música. Esto. tal vez. nos 

permit iría acercarnos a establecer criterios ( aunque muy relat ivos) respecto a las 

o b r a s  m u s i c a l e s  t a n t o  c o m o  c r e a d o r e s ,  i n t é r p re t e s  o a u d i to re s .  

L a  música. e s  u n  arte e n  e l  tiempo y s u  desarrol lo asemeja u n  di scurso de ideas 

hiladas y relacionadas que otorgan a la  obra su forma específica y su carga estética. 

Sin embargo. nuestro actual mal hábito de audición, como resultado del deterioro 

de la  educación musical. t iende a preferenciar solo la  dimensión temporal de una 

obra, atendiendo principalmente a los objetos más l lamativos. Algunos de los cuales, 

en el mejor de los casos. retenemos en nuestra memoria. Todo esto es así, considerando 

e l  uso,  por n uestra parte, sólo de nuestra conciencia o mente superfi c i a l .  

S i  a partir de  esta base y a través de  una adecuada educación 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 información "subterránea" ocwTe 
en lo que podríamos llamar, el espacio 
acústico del arte musical. Un ten-eno 
paraméuico de frecuencias, duraciones, 
intensidades, formas de onda, etc., que 
puede ocupar un mismo "espacio'' de 
t iempo. Esto se l l ama pol ifonía o 
multifonía, en el sentido más genérico 
del término, que difi ere del sentido 
técnico-musical correspondiente a un 
comportamiento contrapuntístico de 
varias l ín e a s  m e l ó d i c a s  q u e  se 
superponen durante un mismo período 
de tiempo. 

Para l ograr i n troduc i rn o s  en l a  
dimensión paramétrica "verti cal" o 
simultánea de la música, debemos usar 
el término polifonía en su sentido más 
general y, por lo tanto, consideraremos 
toda simultaneidad sonora como una 
m a n i fe s tación p o l i fó n i c a .  D e  l a  
polifonía surgen las características que 
definen a la armonía, el contrapunto. 
y la textura o tejido de la música. Todos 
estos aspectos p ol i fónicos forman 
parte, ineludiblemente, de la mayor 
parte de la música, cualquiera sea su 
época, estilo u origen. La música que 
no ocupa esta dimensión simultánea 
se d e f i n e ,  c o m ú n m e n t e ,  c o m o  
monodia. 

La monodia, parte fundamental de los 
inicios de nuestra música occidental, 
en la forma de Canto Gregoriano, es 

el prototipo de la dimensión temporal 
de un discurso y los objetos formales 
que lo constituyen, se relacionan en e l  
tiempo apelando a nuestra capacidad 
de memoria,  de relac i ó n  y a l a  
n e c e s i d a d  d e  o rd e n a r  l o  q u e  
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percibimos. Este orden se "concreta", normalmente, 
después de la audición de la obra y solo en algunos casos 
durante la obra; pero en esta última situación, una vez 
más,  e n  un l u g ar diferente al  que se m a n ifiesta 
a c ú s ti c am e n t e ; e s t o  e s ,  e n  la p r o p i a  m e n t e .  

L a  polifonía, por s u  parte, permite la audición y relación 
de objetos sonoros en e l  mismo momento en que ellos 
ocurren o se manifiestan, otorgando un nive l ,  forma y 
carga de información que enriquece notablemente l a  
audición. 

En el desarrollo de la música occidental , la  necesidad 
estética de "alimentar" a nuestra mente profunda surgió 
y a, en el siglo IX,  con l as primeras e xperiencias de 
"organum''.  Es decir, de duplicar s imultáneamente l a  
monodia original con una réplica exacta e n  cuanto a l a  
temporalidad, pero. con un cambio en el parámetro de la 
frecuencia sonora. Esto lleva a una imagen de paralelismo 
de ambas monodias que, por su s imple simultaneidad, 
pasan a ser, e n  conjunto,  un fenómeno pol i fónico.  

Observando nuestra historia musical podemos descubrir 
que ésta se desarrolló en una secuenci a  paramétrica 
"lógica", de acuerdo y a medida que los hombres fueron 
tomando conciencia y controlando, a través de la esc1itura: 
la frecuencia, la duración, la i ntensidad, los modos de 
ataque, e l  timbre, en fi n,  Jos  d iversos elementos y 
características del sonido. A sí, luego de dominar e l  
parámetro d e  altura sonora y ser capaces de superponer 
simultáneamente dos o más réplicas monódicas se produjo 
el cambio en e l  manejo del parámetro de duración que 
generó melodías i n dependientes unas de otras, tanto 
respecto a su d i seño de alturas, como en sus formas 
rítmicas. Esto dio origen, al Contrapunto. Término que 
surge de la denominación "punctum" que recibía una nota 
sola la que, al estar dispuesta simultáneamente contra otra 
de s imilar duración pero de diferente altura, producía la 
situación:  punctum contra punctum. Este p rotot i po 
evolucionó, al poco tiempo, y se llegó a contraponer vaiios 
sonidos, de breve duración y diferentes alturas, sobre uno 
de larga duración conocido técnicamente como ccmtus 

firmus. 

Posteriormente, los músicos fueron incorporando. en la 
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simultaneidad sonora, la  diferenciación y dominio de todos los parámetros, generando 

tej i dos con una gran carga de información y alcanzando su más airo nivel  en el 

desarrollo de los grandes grupos orquestales, en los que podemos constatar momentos 

de simultaneidad de alturas, ritmos, dinámicas, ti mbres, formas de articulación e, 

i n c l us o ,  en m u c h a  m ú s i c a  de n u e s tro s i g l o ,  la s u perpo s i c i ó n  de tempi. 

Los niveles o grados de uso de la s imultaneidad musical han evolucionado, en el 

desarrollo de l a  música occidental, dependiendo de las diferentes conductas estéticas 

de cada época, disminuyendo o aumentando su presencia. y cambiando su forma 

de man i festación. En el gregoriano, encontramos e l  "organum" de simultaneidad 

diferenciada mínima y el uso del cantus .firnws que presenta una i ndependencia 

mayor entre l as melodías. Luego, en el Renacimento, se alcanzó uno de los más 

altos grados de poli fonía contrapuntística en la composición de m isas, motetes. 

rice reares, madrigales, etc. Posteriormente. en el B arroco (con la notable excepción 

de Bach que mantuvo, hasta su muerte. una praxis contrapuntística), reaparece la 

monodia -esta vez acompañada por apoyos armónicos- y que, con e l  tiempo, dio 

origen al  bel cwuo. que alcanzó s u  máx i ma expresión en el género operático. 

La melodía era acompañada por acordes (un conj unto de dos o más sonidos 

simultáneos) y que justamente, estaban "de acuerdo" al momento monódico al cual 

eran aplicados. Esto originó la Armonía que, dentro del sistema tonal, adquirió una 

fisononúa de tipo funcional que dio paso, i ncluso, a la i ndependencia del discurso 

armónico. Esto pem1itió, a su vez, el manejo expresivo de la am1onía que, en cuanto 

nivel de información, se superponía simultáneamente a la monodia. Como ejemplo 

visual de esta situación podríamos i maginar a La Giocunda de Leonardo da Vinci : 

una figura (e l  retrato) sobre un fondo (el  paisaj e ) .  También hay casos en que l a  

música s e  sostiene por s u  solo discurso am1ónico y su expresividad, en n i ngún caso, 

se ve menoscabada. Sería el caso, vol viendo a un ejemplo visual, de una pintura 

marina sin presentar necesariamente una nave. 

Gracias a B ac h  y a su i nfluencia en los grandes compositores clásico-románticos 

( Mozart, Haydn, Beethoven. Brahms, etc . ), la  composición ha seguido recurriendo 

a la polifonía contrapuntística en sus diferentes formas. util izándola paralelamente 

al aspecto más ·'monódico" de la melodía acompañada por la armonía. Con la crisis 

del sistema tonal y la aparición de las nuevas formas "atonales" y dodecafónicas. 

el aspecto armónico se debi l i tó, dando paso a una escritura más contrapuntística. 

Otro factor de disminución en el uso de la armonía que debernos tomar en cuenta 

es que el acorde llegó a ser a considerado, por los compositores de i nic ios de este 

s iglo. como u n  todo homogéneo, como u n  solo sonido complejo.  Un ejemplo 

bastante claro de esto lo encontrarnos en Debussy. quien util iza este concepto para 

l a  formu l ac i ó n  de s u s  m e l odías obte n i e ndo un parale l i s mo con acordes,  

preferentemente de dominante séptima y novena ( ej :  Do-rni-sol-sibemol-re), de 
similares características polifónicas al organum gregoriano. 

Por otra parte. además de los tradicionales conceptos técnico-musicales de homofonía 
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(armonía) y polifonía (contrapunto) 

debemos agregar el concepto de 

Heterofonía. propio de mucha música 

no-occidental, principalmente oriental 

y africana. La heterofonía consiste en 

u n a  p ro y e c c i ó n  m o d i fi c a d a  y 

s i m u lt á n e a  de u n  o bj e t o  formal 

d e t er mi n ado . I m a g i n e m o s ,  p o r  

eje mplo,  u n  grupo d e  ocho m ú s icos 

que ej ecutan s i m u l táneamente la 

misma melodía; pero, cada uno de una 

forma d i ferente y part i c u lar. E l  

resultado e s  u n a  especie d e  refracción 

sonora semej ante a una visión beoda 

d o n d e  l a  i ma g e n  s e  m u l t i p l i c a  

d e f o r m a d a ,  a d y a c e n t e  y 

s i m ul t án e a m e n te al ori g i n a l .  L a  

h eterofonía, q u e  fuera u t i l i zada 

escasamente en los  siglos precedentes 

( Beethoven, por ejemplo, en el primer 

movimiento de su Sonata Waldstein. 

reitera el segundo t e m a  con u n  

procedimiento heterofónico), h a  sido 

" d e s c u b i e r t a "' p o r  l a  m ú s i c a  

contemporánea, con la integración de 

los procedimientos extra-europeos en 

las estrategias compositivas actuales, 

y domina parte i mportante de las 

característ icas de l a  música n ueva. 

Retomemos la perspe c t i v a  de l a  

composición musical. Así como hemos 

determinado que el discurso temporal 

de una obra debe estar cohesionado 

por la relación de los objetos sonoros 

d ispuestos a lo "largo" de el la .  así  

también, debe existir una cohesión y 

relación, a lo "alto"', de los elementos 

que se manifiestan simultáneamente. 

E s te p u n to q ue p u e d e  p a r e c e r  

demasiado obvio dentro de l a  música 

trad i c i on a l  tonal dado e l  c ontrol  

ejercido sobre la relación consonancia­

disonancia y en la que toda disonancia 

tiende a • ·resolver" en una consonancia, 
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h a  sido descuidado en l a  formulación de muchas obras 

de nuestro siglo. 

En los años '50 y '60, los compositores -más preocupados 

por el efecto que por l a  obra misma- desarrollaron el  

aspecto temporal de la música y su aspecto superficial,  

descuidando la naturaleza i nterna de cada obra y sobre 

todo, las relaciones al i nterior de la dimensión acústica. 

Tal vez, esto se debió a la falta de un marco referencial 

global y a la aceptación per se de la disonancia, en igualdad 

de condiciones jerárquicas con la consonancia, como algo 

propio de la música contemporánea. 

Hoy, son muchos los compositores que han tomado 

conciencia de este problema y que formulan sus fenómenos 

simultáneos de un modo relacionado. Esto no quiere decir 

que se invente o se haya inventado una nueva ··armonía"' 

q ue sirva para todo, s ino que se trata de mantener un 

control específico. al interior de cada obra, de todos los 

aspectos, tanto superficiales como "subterráneos", que 

actúan s i mu l táneamente con el fi n de proporc ionar a 

nuestra mente profunda, una i nformación relacionada. 

Esta, al interactuar con nuestra conciencia, genera el 

verdadero fenómeno estético. 

No se trata aquí de sobrevalorar la simultaneidad en sí, 

puesto que sería legitimar cualquier tipo de superposición 

posible. No, la  s imultaneidad en el arte musical implica 

la i nterrelación y conexión de los elementos presentados 

en forma sincrónica. Una vez más, la composición. De 

ahí que e l  acorde que convive con una melodía no puede 

ser cualquiera; la melodía que contrapuntea a otra no 

puede ser cualquiera; que los elementos de una heterofonía 

no son otros que la proyección simultánea de uno de ellos; 

en defin i tiva, todos los elementos que concurren para la 

formulación de una obra deben relacionarse tanto en la 

d i mensión paramétrica como en l a  d imensión temporal 

de la música. 

La complejidad que implica la superposición de estímulos 

y formas en un momento dado no debe ser considerada 

ni como un intelectualismo vacío ni como un problema 

que obstruye la obtención del placer de la audición.  Al 

contrario, justamente e s ta compl ej i dad rel acionada y 

coherente, es la que otorga al discurso musical su cualidad 
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estética específica y lo  caracteriza para siempre. H o y  en día, prevalece u na forma 

fundamentalmente e 1Tónea de apreciar el arte musical y es típico de el la afirmar que 

las manipul ac iones del material sonoro ( sea expresado s imul táneamente o 

temporalmente) son meros v irtuosismos intelectuales que nada tienen que ver con 

el uso emotivo de la  forma musical: pese a e l lo, la  superposición de los diversos 

elementos y parámetros, amén de los objetos formales mismos, constituye realmente 

una manifestación fundamental de los códigos emocionales y profundamente 

inconscientes de l a  percepción humana. 

Cierto es que la mayoría 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 oír cuando esa obra se ejecuta? Claro que no. Sólo los aspectos más 

superficiales estarán a disposición de nuestra conciencia. Pero todos los que escapan 

a n uestra conciencia van a al imentar nuestra mente profunda, nuestro inconsciente, 

en el cual, los objetos dejan de ser tales para operar como símbolos flexibles que 

pueden combi narse creati vamente con otros símbolos en el  mundo i nterior, 

generándose diferenciaciones formales de orden superior. El efecto estético de este 

uso creativo del símbolo es resultado de la alternancia de la conciencia entre los 

diferentes niveles de la  mente. Por Jo tanto, no debemos abandonarnos, durante la 

audición de una obra, a un hedonismo fáci l  y cómodo. Este, a la  larga, reprimirá e 

i mpedirá el acceso de nuestra percepción a la maravi llosa d i mensión del arte. 

Uno de los aspectos decisivos en la formulación de una obra es el  definir su naturaleza, 

su "comportarse·· y su existencia en el t iempo. Al respecto, debemos recordar que 

en térmi nos tonales tradic ionales exi ste una sola forma de comportamiento. Esto 

es, una sola direcc ión a seguir. Este único comportamiento o camino a recorrer 

consiste en la sola y permanente utilización del mecanismo de creación de necesidades 

y su co1Tespondiente satisfacción: o sea creación de expectativas, tensiones, conflictos, 

etc . ,  y sus respectivas resoluciones. Así. tenemos en la relación tonal básica de 

D o m i n a n t e - T ó n i c a ,  al p ro to t i po de e s t a  for m a  de c o m p o rt a m i e n t o .  

Esta relación básica s e  extiende e n  diferentes proporciones y ámbitos del discurso 

m usical, estableciendo una naturaleza particular de las composiciones tonales: e l  

constante cambio entre un estado d e  tensión y u n o  d e  distensión. Esto genera un 

ritmo de acontecimientos que,  en defini t iva, pasa a constituir el  marco formal del  

di scurso composicional . Los esquemas formales ut i l izados en el  clasicismo y 
romanticismo obedecen sistemáticamente a las fórmulas binaiias, ternarias, rondó, 

sonata, rondó-sonata, etc., y estas responden i nexorablemente al principio básico 

de osc i lación tensional de antecedente-consecuente. de arsis-tesis ,  cresce11do­

di111i1111e11do, defor1e-pia110. etc .. que pese a que puede ser violentado ocasionalmente 

por una aparición sorpresiva -en función de contraste- de elementos inesperados o 

descontextuali zados, Ja relación primaria de dominante-tónica no desaparece en 

absoluto. No debemos olvidar que el solo hecho sorpresivo o contrastante, genera 

una tensión a resolver i ncorporando el contraste, al mismo mecanismo tonal básico 

ya mencionado. Todo lo anterior tiene como consecuencia el establecer una naturaleza 
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del lenguaje tonal, l a  que corresponde 

al concepto de D ireccional idad.  

Ahora bien, la direccionalidad que 

caracteriza a la música tonal clásico­

romántica, no es priva ti va de ésta. 

Pero. al encontrar este fenómeno en 

otros estilos o épocas nos damos cuenta 

que este comportamiento, si bien es 

un aspecto uti lizado en el discurso, no 

l o  rige ni caracteriza de modo 

fundamenta l .  En e l  barroco, por 

e jemplo. las armonías -que son 

prácticamente las mismas que serán 

utilizadas por los clásicos- poseen un 

comportamiento más errático, más 

inestable. Por su pane, las melodías 

s o n m e n o s  c e r r ad a s  y l o s  

procedimientos formales están más 

cerca de la progresión y la fuga, que 

de l a  f o rmulación c e rrada de 

antecedente-consecuente. En el  ban·oco 

predominan -a excepción de las 

danzas- las fantasías. los co11certos. 

las rugas, los ricercare que permiten 

una polivalencia direccional y una 

libertad en el discurso que desaparecerá 

con el clasicismo. para reaparecer 

tímidamente en el romanticismo y 

consolidarse con propiedad en los 

dife rentes  e s tilos de la música 

contemporánea. 

A n t e s  d e l  s i g l o  X V I I .  e n  e l  

Renacimiento e incluso en l a  Edad 

Media. la música se enmarcaba dentro 

de la lógica modal, la que no implicaba 

necesariamente una direccionalidad, 

lográndose a s í, una apariencia y 

naturaleza flotante, suspendida. y que 

difiere del discurso dramático de 

acontecimientos encadenados por 

una caus alidad y r e t órica que.  

inevitablemente, genera el uso del 

sistema tonal. 
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Hoy e n  día, e l  componer música implica optar 

conscientemente por algún tipo de comportamiento y 

algún modo de articulación formal. Ante esta instancia, 

el compositor actual enfrenta el problema de elegir entre 

todas las posibilidades conocidas y por conocer. Esto 

último, que puede llamar la atención del lector, resulta de 

la inalienable posibilidad que tiene el creador de buscar, 

descubrir o crear los modos de articulación que su 

pensamiento musical requiera para obtener una verdadera 

correspondencia entre sus ideas y l a  Forma que van 

adqui1iendo en el proceso de la composición. Este último 

concepto es uno de los más resbaladizos y confusos del 

ane musical . 

Son muchas las ideas y significados que se adhieren al 

vocablo forma. Entre ellos podemos mencionar los de 

estructura, esquema, modelo formal, modo o forma de 

ser, apariencia, límite o contorno, etc. 

En primer lugar, debemos aceptar que todo aquello que 

tiene un límite. es decir que es finito, necesariamente 

poseerá una forma determinada por sus propios límites, 

lo cual permite separar el fenómeno de su contexto. Si 

analizamos someramente nuestro límite 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. fa cierto que en términos generales. todos los 

seres humanos tienen un esquema formal común: 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 más bajo de diferenciación. 

Todo lo anterior. lo podemos proyectar en el concepto 

musical de esquema formal. en el cual las panes y sus 

funciones se mantienen en su lugar. independientemente 

del lenguaje o estilo que albergan. A este nivel del concepto 

forma corresponden la forma binaria. la ternaria. la forma 
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sonata, e l  rondó. Siguiendo. análogamente, los  n iveles antes mencionados veremos 
cómo los esquemas formales se distinguen según la época, el estilo o el compositor 
que los usa. 

Si pasamos al n ive l  del comportamiento humano, nos encontramos que surgen 
variadas formas de actuar, de compo11arse frente a iguales o similares circunstancias. 
Estas diversas formas pueden ser comunes a una cultura. a un tipo de sociedad, a 
una época, a un cie110 tipo de personas. En la música, este nive l  formal corresponde 
al procedimiento formal y que se ejemplifica en todas aquellas obras consideradas 
abiertas. A esta categoría formal corresponden la fuga, el ricercare, la va1iación, el 
motete, la fantasía. la improvisación s in esquema formal determinado, la música 
aleatoria y en general. l a  mayoría de la  música contemporánea de post-guerra. 

Finalmente, podemos pasar al nivel correspondiente a nuestro modo de ser, carácter 
o forma sicológica. que en definitiva es el más individual e impredecible. Este modo 
de ser puede evolucionar, como sabemos, a medida que se desatTolla la experiencia 
individual considerando el modo en que esa experiencia es asimilada por el individuo. 
Esta forma de ser, carácter, temperamento o como quiera que se le l lame. encuentra 
su correspondencia musical en el concepto de Escritura. la cual i nevitablemente 
generará un res u l tado formal  como consecue n c i a  de su m a n i festac i ó n .  

L a  escritura o formulación 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 definición de la obra, su in icio y su fin; es decir, corresponde directamente 
al componer musical . 

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

Considerando la existencia de diversos niveles formales bajo el  concepto de forma, 
podemos deducir que éstos se deben corresponder para reconocer a la obra como 
un todo, como un fenómeno íntegro o b ien compuesto. Esto se traduce en una 
i nterconexión de los diferentes estratos formales de una obra, lo  que permite al 
compositor, a través de su esc1itura, encontrar los procedimientos fonnales adecuados 
y generar una forma global que no contradiga su propio pensamiento y lenguaje 
puesto en acción durante el acto de la composición. Es por esto, que los esquemas 
formales. en realidad, corresponden más bien al  uso extendido de ciertos s istemas 
(como el tonal ) ,  durante un pe1íodo o época y resulta, por lo tanto. artificioso y poco 
natural, adoptar estos esquemas fuera de los ambientes l ingüísticos que los generan. 
A este último caso, corresponden los pies forzados del Neo-clasicismo o el  Neo-
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romanticismo y, e n  general, a todos 

los i ntentos por rev i v i r  naturalezas 

fue r a  de s u s  hab ita r p r o p i o s  y 

originales. 

Ahora bien, tendemos a asociar la idea 

de forma con la de sign i ficado y, al 

respecto, conviene establecer algunos 

criterios generales. 

La obra, que es el resultado del cúmulo 

de operaciones sobre los elementos 

del sonido y que hemos abordado más 

an-iba, se manifiesta en cuanto música­

forma en el momento en q ue e s  

i n terpretada, en e l  momento en que 

todas las relaciones existentes en ella 

se realizan para que, potencialmente, 

sean o b s e rvadas por un audi tor. 

Obviamente, como ya se ha dicho, las 

relaciones que dan v ida a al obra no 

surgen explicativamente en el acto de 

audición sino que permean nuestra 

percepción y activan nuestra mente y 

emociones de modo, por el momento, 

i n c o m p re n s i b l e  y e n i g m á t i c o .  

E s  sabido que l a  formulación sonora 

posee la capacidad de "representar". 

"pintar" o describir aspectos de la vida, 

pero esto oc urre prefe rentemente 

cuando junto a la música se manifiestan 

otros medios de comunicación como 

la imagen, la palabra o s implemente 

un objeto sonoro semanti zado, un 

cliché, una cita musical que apela a un 

conocimiento común y global. En estos 

casos, cabe la posibil idad de asociar 

fo r m a  y c o n te n i d o  c o n  a l g ú n  

significado más o menos compartido 

p o r  m u c h o s ,  lo q u e  p e r m i t e ,  

eventualmente, l a  transmisión musical 

de una realidad. Aquí, la música, con 

la ayuda de la i magen o la palabra, 

codifica y decodifica una información 
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que le es ajena. Pero . . .  , y la  música pura, aquella que no 

apela a los aspectos recién mencionados y que establece 

su manifestación de un modo autoll'eferente. ¿representa 

o pretende representar algo?, ¿signi fica?, ¿comunica? 

Las respuestas a estas interrogantes constituyen uno de 

los núcleos de las acniales discusiones entre quienes viven 

en la m ú sica.  sean estos i ntérpretes,  compositores , 

i nvestigadores o auditores.  Para algunos. el problema 

simplemente no existe ya que sostienen que la música es 

esencialmente un lenguaje comunicador y que cuando es 

autorreferente comunica en últ ima i nstancia e l  status 

emocional o sicológico del compositor. Para otros. la  

capacidad de comunicación de la música radica en la 

interpretación y en la cuota de responsabil idad que posee 

el i n térprete al  h ac e r  r e a l i d a d  la c o m po s i c i ó n .  

E n  nuestra modesta opinión. la  música autorreferente no 

significa ni  comunica nada, simplemente es, y al existir 

( si esto es verdaderamente posible), es decir al manifestarse 

como fenómeno perceptible, provoca. como todo hecho 

o evento que se manifiesta, una potencial percepción de 

dicha manifestación y es e l  individuo que percibe quien 

l e  otorga un s i g n i ficado y u n  sentido al fenómeno 

observado. 

En realidad, el sujeto que percibe es estimulado a poner 

en acción toda su experiencia y memoria afectiva que ha 

ido adquiriendo en su vida, lo cual se traduce. en verdad, 

en u n a  c o m u n i c ac i ó n  c o n s i g o  m i s m o .  De e s t a  

comunicación i nterna surgen l a s  connotac iones q ue 

reconocemos como significados de los objetos observados. 

Esto explica, en parte, la diversidad de significados que 

puede rec ibir  algo frente a d i ferentes sujetos que lo 

observan . M i e ntras mayor e s  l a  abstrac c i ó n  de lo 

observado. mayor es la posibilidad de otorgarle múltiples 

significados. 

La obra que se inscribe en la música autorreferencial es 

inufosicamente abstracta y por lo tanto es un e!l'or pretender 

establecer o fijar de una vez y para siempre, un significado 

para ella. Es más, su i nefabi lidad ni siquiera permite que 

Ud . .  apenas haya oído un obra de esta naturaleza, sea 

capaz de transmit ir  de modo verbal su e x periencia y 

sentimientos surgidos de la audición referida. inténtelo, 



R E F L E X I O N E S  3 1  

si desea, con obras como: l a  Primera Si11fo11.Íll en do menor de Beethoven ,  algún 

pre ludio y fuga del Clavecín bien Temperado de Bach, un cuarteto de Mozart o 

alguna balada de Chopin .  En todos los casos, si logra concretar algo, no será otra 

cosa que su propia proyección e imaginación que, gracias a la mágica estimulación 

de la  música. Ud. ha sido capaz de crear y generar. 

Para concluir con esta reflexión sobre l a  composición musical deseo hacer algunas 

consideraciones generales acerca del arte musical contemporáneo en su conjunto. 

Reconociendo e l  actual estado de las cosas en relación a la d istancia  que se ha 

venido generando. a lo  largo de estos ú lt imos sesenta años, entre compositores, 

i ntérpretes y auditores. creo necesario evaluar en esta ocasión las implicancias que, 

para cada uno de los actores del mundo musical, han tenido en ellos, la manifestación 

de este problema. 

El problema. aquí planteado, no es tanto bajo la perspectiva del compositor en sí, 

ya que creo que éste. de alguna manera, cumple y satisface sus necesidades creativas 

a partir de un trabajo i ndividual que desemboca en la concreción de sus obras, s ino 

que el problema existe con mayor magnitud en el nivel de los i ntérpretes y auditores, 

quienes. de uno u otro modo, no t ienen acceso al arte musical contemporáneo. 

Los auditores, bajo la actual situación, 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 l i bertades individuales que dicen relación con la 

imaginación y los aspectos inventivos que naturalmente existen en todo ser humano. 

La música contemporánea, al proponer una i nfini ta gama de in terpretaciones y 

lecturas -dada su maravi llosa condición de arte eminentemente abstracto- permite 

e l  l ibre ejercicio de las capacidades creativas del i ndividuo, quien enfrentado a 

través de la atención a un fenómeno musical. puede imprimirle a éste su propio sello 

y, en defi n it iva. verse reflejado en su propia in terpretación dando l ugar así. a la 

posibi l idad de dialogar consigo mismo permitiendo, a la  vez, el  conocimiento de 

su propia naturaleza. 

La relatividad i nserta en el  discurso musical contemporáneo y que pos ib i l i ta lo 

anteriormente dicho, no es una característica impuesta a la fuerza en la formulación 

de las obras de nuestro siglo. Ella obedece a una realidad que la misma ciencia y 

desaffollo tecnológico que nos acompañan se han encargado de aclarar a partir ele 

la misma formulac ión ele E instein respecto a la Teoría de la  Relat ividad y que, en 

estos últimos años, otros pensadores y científicos han ido confin11ando y enriqueciendo. 

La actual sociedad. que vive aún 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 abie110 en este último tiempo. Una gran op011unidad para acercarse 

a el las. es justamente entrar en contacto con fenómenos que hacen man ifiesto este 

nuevo estado ele las cosas. Hoy, el  hombre debe comprender que t iene que tender 
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a no habituarse nunca. E l  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 

ele es ta sociedad, veremos cómo 

nosotros mismos iremos perdiendo la 

pro p i a  capac i dad de camb iar y 

ajustarnos a las nuevas condiciones 

que e l  mundo actual, natura lmente. 

nos v i ene  y segu irá p l an teando.  

El arte, en general. y l a  música nueva, 

en part icular, consti tuyen 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 en otros contextos, la música 

nueva que evita "llevar de la mano" al 

auditor con un discurso naffativo, como 

lo hace normalmente la música de los 

s ig los  X V l l l  y X l X ,  permi t e  e l  

desarro l l o  d e  l a  i maginación s i n  

condicionantes q u e  n o  sean las del 

propi o  mundo i nterior de quien l a  

atiende y escucha. Por todo l o  anterior. 

insisto. la actual situación mencionada 

más arriba, afecta más a los auditores 

que al propio compositor. 

En medio del compositor y el auditor, 

se encuentran los in térpretes quienes 

también enfrentan un problema no 

menos  complej o .  Para e l l o s  l a s  

complicaciones surgen desde su propia 

educación musical que aún hoy en día, 

está gobernada por los  s i s temas. 

metodologías y repe1torios básicos que 

sirven a un lenguaje musical que ya 

no corresponde al actual . Así, los 

intérpretes que por propia iniciativa se 

i nteresan en la  nueva música deben 
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recorrer por si solos un l argo camino, además cargado de 

modos y háb i tos que su es tud io  mus i ca l  l e s  ha  

proporcionado e impuesto y que. muchas veces. atentan 

contra una adecuada lectura de la mús ica  nueva .  

Pienso que en e l los ,  los  i ntérpretes, recae la  tarea más 

dura. Tener que viv ir  constantemente entre dos mundos 

muy distintos es, sin duda, un gran problema a resolver 

y para l ograrlo. deben redoblar sus esfuerzos para 

permanecer atentos a l as circunstancias que rodean l a  

i nterpretación musical en su conjunto. S in  embargo. este 

ejercic io t iene sus ventajas. ya que permite al músico 

ampliar sus criterios frente al mte musical en su global idad. 

permitiendo así acceder a una nueva perspectiva. incluso. 

para enfrentar la interpretación de la música del pasado. 

Por otra parte, l as escasas i nstancias de conciertos de 

música  nueva hacen poco grat ifi cante el trabajo del 

in térprete in teresado en e l la, quien con gran esfuerzo 

prepara y es tud ia  u n a  obra que  será ejecu tada,  

normalmente. sólo una vez.  El  trabajo que significa e l  

estudio de una obra actual es bastante mayor que e l  que 

requiere una obra de repertorio tradicional ya que en ésta, 

el músico se reencuentra constantemente con aquellos 

giros y formas que él ha i ntegrado a través de su formación. 

En cambio, ante una obra nueva el  músico debe lograr 

escapar a los moldes preestablecidos, rescatando aquello 

que le será s iempre út i l ,  y a la vez, i ngresar al nuevo 

m u nd o  q u e  l a  obra  c o n t e mporánea  p re s e n t a .  

A veces, e l  mundo sonoro d e  una obra plantea modos 

absolutamente distintos de abordarla lo que dificu lta la 

i nternalización de la naturaleza de su discurso. Ante esto, 

el músico se enfrenta a la obl igación de generar en sí, una 

auto-confianza a partir de su contacto con la obra y consigo 

mismo. Como consecuencia de haber logrado esa auto­

confianza, surge la verdadera conexión entre la música, 

el  mundo i nterior del intérprete y el mundo i nterior de 

quien le escucha y atiende. Si esto se consolida. tanto en 

el caso del intérprete como en el  del auditor. la música 

deja de ser un fenómeno externo al cual simplemente se 

observa para pas<u- a ser una experiencia propia. que puede 

igualar al fascinante quehacer creativo del compositor. 

Lo anterior no significa necesariamente que. tanto e l  
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intérprete como e l  auditor, reciban del compositor un mensaje-comunicación que 

descifrar y confrontar, sino que la  obra creada se transforma en un estímulo, una 

provocación, un espacio para el  ejercicio creativo. Así como el compositor, sin duda, 

est<1 comunicado con lo que crea. así el  intérprete y el auditor se comunican con 

la obra y la hacen suya logrando la conexión de mundos i nteriores difíci les de 

acceder si no es a través del arte, la fe y la reflexión. Todos estos últimos, permiten 

y preferencian el descubrimiento de nosotros mismos y. por lo tanto, el  ejercicio 

anístico, como el religioso o como el filosófico resultan fundamentales, hoy en día, 

para enfrentar los nuevos t iempos que el futuro nos depara. 

Ojalá. la sociedad en su conjunto comprenda el  verdadero rol que cumple el arte 

en la naturaleza humana y abandone lo más pronto posible su actual actitud hedonista 

a través de la cual. se ve y presenta al arte como un simple objeto de fru ición y 

placer con el cual lograr beneficios poco trascendentes como suelen ser los relacionados 

con lo económico. con Ja satisfacción de vanidades, de fama y reconocimiento. sea 

c o m o  gran  i n térpre te  o c o m o  gran  ges tor  de e v e n t o s  c u l t u ra l e s .  

La música, dada s u  condición natural de arte efímero. debiera ser tratada de modo 

tal que no fuese posible transformarla en un s imple objeto, en una mercadería para 

vender o comprar. Lamentablemente, la tecnología a permitido envasar y capturar 

este ai1e del tiempo y del sonido, y en torno a esta posibi lidad. la actitud asumida 

por los agentes culturales, dominados por la actual concepción de mercado, ha caído 

en un uso y abuso del arte musical, haciéndolo casi cotidiano, l lenando todos los 

espacios, transformándolo en un continuo indefinido e informe que hace aún más 

difícil la consideración del arte musical como un hecho único, irrepetible y mágico. 

La posibil idad de cambio del actual estado de las cosas no debe ser dejado sólo a 

deci s iones de esferas i nst itucionales ,en quienes debiera recaer la importante 

responsabilidad de cautei<ff una '"oferta" estética y esti lística lo más ampl ia  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 ocasión y el  momento de oír tal o cual música, recuperando. así. esa particular 

condición del hacer música: un rito, momento significativo, ocasional y esporádico, 

en que toda nuestra conciencia abraza el fenómeno sonoro, y lo hace suyo estableciendo 

los lazos entre el mundo afectivo y el racional que nos constituyen como seres 

humanos. 
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U na nue va fue nte para l a  mú sica 
de l sigl o XV I I I :  
e l  manuscrito Cifra s S e le c tas de 
G u i t a r r a  d e  S a n t i a g o  d e  
Murcia( 1 72 2 ) *  

* Este texto constituye un 
primer avance del proyecto 
VRA!D/046/2005 de la L 
Pontificia Universidad Cat lica 

de Chile. destinado a la -

l nvestiga.siJ1. interprcta;:!..!1 
y grabaci n de obras in ditas 

del mamiSCrito Ciji-as Selectas 
de Guitarra . 

l .  Murci a 1 980. 

2. Remito a la bibliografía y 
discografía final. a cornplelar 
con Gasser 2001 y Ru"ell 
2006. 

ALEJANDRO VERA 
I nstituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 

RESUMEN. El presente trabajo constituye la primera noticia sobre una 

nueva fuente del conocido guitarrista y compositor español Santiago de 

Murcia. t itulada Cifras Selecfl/s de Guirarra. Este manuscrito, descubierto 

por el autor de este artículo. fue copiado en 1 722 y se conserva actualmente 

en la Pontificia Universidad Católica de Chile. Se trata del manuscrito de 

guitarra más antiguo conservado en Latinoamérica y, además 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 

l a  h i s tor ia mus ica l  h i spanoamericana y española ,  demuestran la  

e x t raord i n a r i a  i mp o r t a n c i a  d e  es ta  n u e v a  fue n t e  m u s i c a l .  

De los compositores españoles que escribieron música para guitarra e n  los 

siglos XVll y X VIll Santiago de Murcia es sin duda uno de los más relevantes 

y, al mismo t iempo, enigmáticos. Relevante, entre otras cosas, por l a  

importancia d e  su tratado d e  acompañamiento publicado en 1 7 1 4 bajo e l  

título de  Resumen de acampanar la parte con la guitarra, que  ocupa un 

lugar principal entre los manuales dedicados a este instrumento; 1 relevante, 

también, por tratarse del primer compositor español de música para guitarra 

que absorbe de manera s is temática las i nfluencias musicales foráneas, 

francesas e italianas; y relevante, así mismo. por e l  i nterés que ha generado 

su figura en el mundo musical y musicológico, habiendo sido objeto de un 

sinnúmero de estudios (entre el los tres tesis doctorales) y al menos una 

quincena de ediciones cliscográficas.2 Enigmático, paradójicamente, por lo 

poco o casi nada que sabemos sobre su vida y act ividad profesional : es 

seguro que fue maestro de guitarra de la reina María Luisa de Saboya, como 

------------------ ---
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consta en l a  portada de su tratado de acompañamiento, y que tuvo alguna 
vinculación con dos nobles influyentes de la  época, pero los aspectos restantes 
de su biografía se basan en conjeturas más o menos fundadas sobre las cuales 
no se ha encontrado evidencia concluyente. Esta doble dimensión del músico, 
en principio contradictoria, constituye su mayor atractivo y demuestra l a  
neces idad  de profu n d i zar e n  l a  i n ves t igac ión  sobre su person a .  

E n  este contexto, adquiere u n a  notable importancia el  descubrimiento que 
he rea l i zado de un nuevo manuscrito musical de Santiago de Murcia, que 
lleva por título Cifras Selectas de Guitarra ( 1 722) y que se conserva ahora 
en la B ibl ioteca de la Pontific ia Un iversidad Católica de Chi le .  Se trata. 
como explicaré en detalle posteriormente, de un l ibro 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 aquí con variantes 
de gran i nterés. El presente artículo tiene por objetivo ofrecer una primera 
notic ia  acerca del manuscrito -el más antiguo de música para guitarra 
conservado en H ispanoamérica- reflex ionando acerca de su significado en 
la época en la cual fue escrito. Se trata del in ic io de una investigación más 
ampl ia que espero completar en el futuro con nuevas contri buciones sobre 
la fuente y su contexto, i ncluyendo una edición crítica de su repertorio. 3 

Antecedentes :  el compositor, las fuentes previas y su contexto 

-�y..,-...,� 
La información di spon ible sobre Santiago de Murcia proviene de dbs de las 
fuentes de su autoría conocidas previamente. La más antigua es el citado 
Resumen de acompaFiar la parte con la guitarra, publi(rndo en 1 7 1 4, 
aparentemente en Madrid. En la pottada Santiago de Murcia de �ytQ_d_sn�121Da 
corno maestro de guitatTa de la reina María Luisa de Saboya, fal lecida poco 
antes de la impresión del l ibro. Además, dedica su tratado al " i lustrísimo 
señor don Jácome Francisco Andriani  caballero del orden de Santiago y 

enviado extraordinario de los Cantones Catól icos", a quien agradece "tan 
diversos, y tan continuados favores".4 Esta expresión hace pensar que Murcia 
había ya tocado para Andriani -personaje i n fluyente en e l  M adrid de l a  
época- o trabajaba pennanentemente a s u  servicio, quizás de forma simultánea 
a su condic ión de empleado de la reina .  Por otra parte. el tratado l leva un 
poema laudatorio escrito por Francisca Chavarri. hija del "protomédico" de 
Carlos II. a quien Murcia declara corno "apasionada y favorecedora suya".5 

El otro dato de interés figura en un manuscrito intitulado Pasacalles y obras 
de guitarra. conservado actualmente en la British Library. Additional. Ms.  
3 1 640.6 Este l ibro, datado en 1 732 ,  está dedicado a '"don Joseph Álvarez 
de Saavedra", quien probablemente, como propone Russell . corresponda a 
Joseph Álvarez del Val le ,  caballero de l a  orden de Santiago residente en 
Madrid hacia 1 7 1 9.7 
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3. Me encuentro realinndo 
una transcripción del 
manuscrito con la 
colaboración de Osear 
Ohlsen. Quiero agradecer 
también a Carmen Peña su 
ayuda en la adquisición de 
esta valiosa fuente por parte 
de nue�rra univer�iLlad. 

4. Los Cantones Católicos 
estaban s ituados. al parecer. 
en la frontera entre Italia y 
Suila - Russell 1 995: 237. 
Rimell 199S· ll?. '$ ��. 
5. Ru"ell 1 995: 1 1 7 .  

6.  Murcia 1 979: cr. con Hall 
1 983: 47 y la transcripción de 
Pennington 1 979. 

7. Russell 1 995: 1 1 7- 1 1 8 .  La 
madre de Áh are1 del Valle 
era I sabel Gontále1 de Rellán 
de Saavedra. Al parecer 
Murcia empica libremente el 
ape l l ido materno má' 
conocido. Hay más detalles 
sobre Andriani y Álvarez del 
Valle en Russell 1 98 1 :  -l0-52. 
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8. Russel l 1 995: 1 22- 1 26. La 
hipótesis fue originalmente 
pl anteada por Lowenfelc.J 
1 975. que aún no he podido 
consultar. 

9. Romani llos y Harris 2002: 
265 . Se conserva un 
violonchelo construido por 
Gabriel de Murcia en 1 709. 
en e l  Museo Nacional de 
Antropología. fapaña. 

1 O. Roman il los y Hanis 
2002 : 264. RuS>ell propone 
que tanto Santiago como 
Antonio pud ieron ser hijos 
ele Gabriel de Murcia 
-Russell 1 995 :  1 28. S in  
embargo. l a  acti' idad de 
Antonio coincide con la de 
Gabriel de Murcia. y éqe 
últ imo le sobrevivió por l o  
menos en onc:c alios. 

1 1 .  Hall 1 983: 57. 

12. GonzáleL Maiín 1 999: 740. 

1 3 . Archivo General c.Jcl 
Palacio Real de Madrid. 
Sección Reí!istros. l ibro 1 85 . 
fols.  1 98 y 2 1 -lv. Clair había 
ingresado a la Casa de la 
Reina en I� 2. 

t... ( rrr:., J) 
1 -l. Ha l l 1 983 :  77. 

1 5 . Archi v o  General del 
Palacio Real de Madrid. 
Legajos 1 -182 y 1 -lS-l. 

' i l lancicos "Felices mrntales" 
( 1 743 ) y ··Al que de 
pastorc ico·· ( 1 7-18 ) .  Cf. con 
Torwme 2002: -l3--l8. en cuya 
investigación colaboré 
personalmente. 

1 6. Subirá 1 953: -l42--l45. 

Una nueva fue nte para la m úsica del siglo XV II I: . 
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Aunque respecto a Ja re lación del músico con estos nobles -que s in  duda 
fac i l itó la  difusión de su obra- no se conoce más i nformación, sobre sus 
vínculos con Palacio existen algunos datos indirectos pero interesantes. 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 1 682 y guitaiTero de la Real Cap i lla  en 1 689. fuese el  padre de 
Santiago.s Esto parece probable por la época en que v iv ió. su ofic io  de 
guitarrero (constructor de guitarras ) y su posición como empleado de la Casa 
de la  Reina, que pudo faci litar la  contratación de nuestro compositor como 
maestro de guitarra en Palacio. Cabe agregar que Gabriel de Murcia  fue 
nombrado examinador del oficio de v iolero en Madrid en 1 7  l 9 y su rastro 
se pierde después de 1 720, por lo que probablemente fal lec iese en esta 
época.9 Es también posible que Antonio de Murcia, quien sucedió a Marcos 
Jiménez como violero de la Casa de la Reina en 1 704, tuviese algún parentesco 
con Santiago, aunque el hecho de que muriese sin testar en 1 709 reduce algo 
las posibilidades de comprobarlo. 1 0  Por otra parte, la propia reina señala 
estar aprendiendo guitarra, clavecín y música en una carta de 1 705 dirigida 
a su abuela, 1 1  lo  que se ve confirmado en parte por el  nombramiento del 
organista Diego Jaraba y el tenor Francisco LaJTaz como maestros de música 
de la reina en enero de dicho año. 1 2 Algún tiempo después figuran como 
empleados suyos el  viol inista Jacome Clair y el  maestro de danzar Nicolás 
Fonton. 1 3 

Pero existe otro aspecto que relaciona a Santiago de Murcia quizás de manera 
más directa con Madrid y el círculo musical de la corte. El manuscrito 
Pasacalles y obras de 1 732 l leva una marca de agua consistente en las letras 
SP unidas en su parte inferior. Monica Hall señaló en su momento la existencia 
de una marca similar, aunque más compleja, en tres manuscritos madrileños 
cercanos a 1 730. 1 -l Pero en realidad dicha marca de agua figura exactamente 
de la misma forma por lo menos en dos manuscritos de Francisco Corsel l i ,  
maestro de la  Real  Capi l la .  que datan de l a  década de los cuarenta y se  
conservan en el Archivo de Palacio, 1 5  lo  que i ndica que el  papel uti l izado 
por Murcia en su manuscrito era el  mismo empleado por los músicos de la 
corte. 

Los vínculos del compositor con la corte de Madrid parecen también 
relacionarse con uno de los aspectos más interesantes de su obra musical :  
la  i ncorporación s istemática de infl uencias foráneas e n  sus piezas para 
guitarra. Como es sabido. la  corte fue uno de los principales receptores y 
difusores de música extranjera en l a  España del siglo XVIII ,  a partir de la 
l l egada de la  dinastía borbónica en 1 700: Felipe V l levó a España a sus 
propios instrumentistas y durante su reinado se i ntrodujo en abundancia el  
repertorio francés e ital i ano, 1 6 s in  que la  música en el  esti lo tradicional  
español desapareciese. S in  embargo. este proceso se había gestado ya en la  
centuria anterior: Felipe IV tuvo a su servicio desde 165 1 a importantes 
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personajes l igados al  teatro (Calderón de l a  Barca. Baccio del B i anco e 
incluso el nuncio Rospigliosi) que favorecieron la introducción del recitativo 
en España; 1 7 durante el  reinado de Carlos II se l levó a cabo un movimiento 
de reforma a partir de 1 677,  en el bienio de Juan José de Austria como primer 
mjnistro, el cual ''cristalizó musicalmente en el  uso de piezas italianas y de 
agrupaciones i nstrumentales relacionadas con la sonata en trío .. ; a partir de 
ese momento se contrató a más cantores e instrumentistas italianos, flamencos 
y alemanes, algo también relacionado con los gustos de la reina Mariana de 
Neoburgo; 1 8 esto daría pie a la visita madrileña del célebre cantante Mateo 
Sassano en 1 698 y a la  posible contratación de Antonio Bononcini como 
compositor de cámara de Carlos ll, lo que sugiere la i nterpretación de óperas 
i talianas en las fiestas cortesanas de la época. 1 9 

Tanto el Resumen de A compaPíar como Pasacalles y obras contienen 
numerosas danzas francesas, sueltas y agrupadas en suite .  En el primero, 
éstas proceden de l as antologías de danza publicadas por Feui l let en París 
a comienzos del siglo XVIII, miemras que en Pasacalles y obras provienen 
fundamentalmente de la  obra de Franc;ois Campion, profesor de tiorba y 
guitarra de origen i ng lés pero que se desempeñó en París por cerca de 
cincuenta años.20 

Además de e l lo ,  Pasacalles y obras contiene una  · 'tocata" de cuatro 
movimjentos atribuida a Corel l i ,  más una giga del mismo autor.2 1 Los dos 
primeros movimientos de la tocata ( grave, allegro) pertenecen en efecto a 
la sonaTa op. 5 11°8 de Corel l i ;  para el tercero (despacio) no se ha encontrado 
concordancia alguna; el úl t imo (giga) procede de la sonata op.5 nº5; y la 
giga suelta proviene de la sonara op.5 nºJ .22 Corel l i  fue probablemente e l  
compositor ital iano más influyente y admirado durante e l  período que nos 
ocupa: el hecho de que sea el único mencionado por Murcia en Pasacalles 

y obras constituye una prueba de ello. Hasta hace poco se situaba la l legada 
de su música a España hacia 1 702, pero investigaciones más recientes indican 
que fue hacia 1 680 cuando l legaron sus primeras obras, dado que una copia 

'\ de una de sus sonatas recientemente descubierta en la catedral de Segovia  
\ rvvJ¡ J data de esta época.23 E n  sus transcripciones Murcia adapta e l  original 

. . � .  L corel iano para violín y bajo continuo al ámbito much�s .l i mitado de la 
�(.¡� guitan-a ban-oca.24 Lo hace l�ose\1 captar la armonía general de cada 

fragmento, s in  transcribi r  cada nota del continuo, y transformando en 
rasgueados algunos pasajes que presentan act ividad contrapuntística o 
demasiada amplitud de registro. En la giga de la sonata op.5 nº3, en cambio, 
preserva las melodías del violín y el continuo la  mayor parte del tiempo, o 
las combina para fon11ar una sola línea melódica acompañada, transfmmando 
a este movimien to e n  una  de sus transcripciones mejor  logradas . 25 

Un hermoso movimiento lento en estilo coreliano se encuentra en la  sonata 
final de la  tercera y última fuente de Murcia que se conocía hasta ahora: el 

E S T U D I O S  

1 7 . Stein 1 993: 1 30 SS.  

1 8 .  Rodríguez 2003: -+ ''·  

19 .  Carreras 200 1 :  208-209. 
5teiH 1 <J'H 1 :io ,, , } 

,J l . 

20. Para el Resu111e11 véa:-ic 
Russcll 1 98 1 .  154- 1 6 1 .  y para 
Pawcalles Hall 1 983 :  -+89-
507. 

2 1 .  Murcia 1 979: 86-89. 
95v-97. 

22. Russcll 1 98 1 . 273:  Hal l 
1 983: 497-499. 

23. Rodríguez 2003: 360-

374 . 

24. Como es sabido. la 
guitarra barroca consta de 
cinco órdenes afinados como 
las cinco primeras rnerdas de 
la 2uitarra clásica actual. S i n  
en;bargo. el quinto orden y en  
ocasiones también el cuarto 
dependiendo del autor 
contienen solo cuerdas agudas. 
con lo que la armonía c�rece 
de sonidos graves. 

25. Russel l 1 98 1 :  275-278. 
Hay una bella versión en el  
disco de Waters 1 996. 
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26. Lorimer 1 987: v-vi. 

n .  Murcia 1 979: 2.  El título 
del índice de Pawcnlles es 
··índice de lo contenido en el 
T.º 2.0··. 

28. Ru>'>ell 1 995: 23-25.  

29. Cf. con Ga"er 200 1 .  

30. Hall l 983 : 65 : Lorimer 
1 987:  v. Las concordancias 
del Ms. 1 560 con Santia�o 
Je Murcia pueden verse 'én 
Arriaga 1 982:  1 1 7 . 

3 1 .  Lamentablemente. n i  -� Lorimer/n i  Russcll 
lbcriben lahJ marca(sJ de 
agua del Códice Snldfrar. lo 
que impide verificar si este 
manuscrito pudo o no tener 
un origen madri leño. 

U n a  nueva fue nte para l a  m ú sica del s ig lo X V III : . 39 

l lamado Códice Saldívar 1 1º4.  Este manuscrito fue comprado en 1 943 por el  
musicólogo mexicano Gabriel Saldívar a un anticua1io de León, Guanajuato, 
y desde entonces se conserva en su biblioteca pai1icular. actualmente a cargo 
de sus herederos. Carece de portada y no l leva i ndicación de autor ni fecha, 
s i n  embargo su re lac ión  con S ant i ago de M u rc i a  fue defend ida  
conv incentemente por M ichael  Lori mer e n  su ed ic ión  de 1 9 8 7 ,  y 
posteriormente aceptada por Russe l l  y otros. Lorimer se basó en la similitud 
del formato y el copista con los de Pasacalles y obras, y la presencia en el 
Códice del mismo "abecedario'' (tabla de acordes)  contenido en e l  Resumen 

de acnmpaiiar, entre otros aspectos.26 Pero fue incluso más allá :  considerando 
que Pasacalles y obras parece ser el segundo de dos tomos con repertorio 
para gui tarra,27 afirmó que el Códice era su "compañero" que hasta ese 
momento se daba por perdido. Esta ú ltima h ipótesis ha sido aceptada por 
Russel l ,  pero me parece algo discutible por ciertos aspectos que explicaré 
más adelante. 

Desde el  punto de vista musical el  Códice SaldíFar se distingue de las otras 
dos fuentes previas de Murcia  por la preponderancia de danzas españolas 
tradicionales (jácaras, v i l lanos, canarios .. . ) sobre las cuales Murcia compone 
extensas variaciones. Junto a ellas figuran algunas danzas de origen francés 
( Rigodón, La cadena, Fustamberg . . .  ) y una sonata en esti lo i tal iano que 
consta de tres movimientos.28 La capacidad de Murcia para esc1ibir extensas 
variaciones en una especie de crescendo expresivo, rítmico y v irtuosístico 
es justamente uno de los rasgos más sobresalientes de su estilo.29 De esta 
manera desarrolla y enriquece esquemas armónicos que por lo  genera l  
involucran u n  número l imitado de acordes. Además de ello. e l  Códice Saldí1'(1r 

cont iene  dos danzas aparentemente de proceden c i a  americana. e l  
"Zarambeque" y e l  "Cumbé", cuyas sonoridades y ritmos poco tradicionales 
han constituido un especial atractivo para los intérpretes de música antigua, 
como prueba su presencia en varias de las grabaciones discográficas l i stadas 
al final de este trabajo. 

El hecho de que el Códice Sa/dít'((r fuese adquirido en México ha l levado 
a los especialistas a considerar la  posible relación de Santiago de Murcia 
con e l  Nuevo Mundo e incluso la probabi lidad de que se estableciera al lí  en 
los últimos años de su vida. Esta hipótesis se ve respaldada por otros hechos 
s ignificativos: Pasacalles y obras. al parecer. fue también comprado en ( r ) 
México por su anterior propietario. Jul ian Marshal l ;  existen copias manuscritaS ,.)r · � 
parciales del Resumen de acompaí1ar en territorio mexicano: y, por último. 
existen algunas piezas concordantes con las fuentes de Murcia en el manuscrito 
1 560 de la B ib lioteca Nacional de México.30 Sin embargo, los vínculos del 
compositor con Andriani  y Álvarez y l a  marca de agua SP de Pasacalles r 

obras lo sitúan más bien en Madrid.3 1 por lo que es también muy posible 
que su obra l legase a H ispanoamérica por otros medios. Sea como sea. es 
evidente que su música circuló en el  territorio mexicano. lo que confiere a 
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su figura un significado importante para la historia musical a ambos lados 
del Atlántico. 

El manuscrito Cifras Selectas de Guitarra 

En e l  año 2004, durante una extensa investigación dest inada a local i zar 
fuentes musicales de los siglos X V I I y XVI I I  en archivos y l ibrerías de 
Santiago, encontré la valiosa fuente musical que da origen al presente a1tículo. 
Se trata de un volumen de 24 X 16.5 cms., encuadernado en piel y que consta 
de dos partes. La primera y más importante es un manuscrito cuyo autor, 
título y fecha se señalan en la portada: 

Cifras Selectas I de Guitarra I por I Don Santiago de Murc ia  
/ Maestro de  la  Reina, N . S . / Doña María Luisa de  Saboya 
I Año de MDCCXXl l .32 

La segunda parte es el citado Resumen de acompaiiar de Santiago de Murcia, 
seguramente uno de los tratados de acompañamiento más completos dedicados 
a la guitarra: en él se explica la manera de realizar en el i nstrumento las 
cadencias finales características de cada modo, los acordes y retardos más 
frecuentes y la fonna de annonizar distintos tipos de escala; contiene además 
once ejemplos de bajos cifrados en diferentes compases, para concluir con 
una ampli a  sección con repertorio para guitarra en tablatura. Este nuevo 
ejemplar del tratado de acompañamiento viene a ser el cuarto conocido, 3 3  

lo que contribuye a acrecentar e l  valor del volumen en su conjunto. S i n  
embargo. e s  evidente que la  parte más val iosa de l a  fuente está constituida 
por el manuscrito i nicial, al cual dedicaré esta apartado. 

t. 

Respecto a su procedencia. esta fuente peneneció antiguamente a Al fredo 
García Bur:r, asiduo coleccionista que reunió durante más de medio siglo en 
su residencia particular de Santiago. la l lamada "Casa ele los Diez", una 
impresionante cantidad ele objetos y l ibros de arte nacionales y extranjeros.3-+ 

Durante e l  remate de sus bienes, rea l izado en 200 1 ,  e l  manuscrito fue 
adquirido por D. César Soto, en cuya l ibrería lo encontré posteriormente.35 

Tras verificar su autent ic idad y comprobar que parecía contener piezas 
nuevas de Santiago de Murcia, realicé diversas gestiones para conseguir su 
adquisición por parte de la  Universidad Católica.36 Éstas se materializaron 
a comienzos de 2005, cuando el l ibro fue adquirido por la universidad e 
ingresado en su biblioteca. Cabe señalar que se trata del primer manuscrito 
musical anterior a 1 880 con que cuenta dicha institución y, por los datos 
disponibles a esta fecha. es también el más antiguo conservado en nuestro 
país.37 Sin embargo. su i mportancia esta lejos de circunscribirse al ámbito 
local, puesto que se trata también del manuscrito con música para guitarra 
más antiguo de Latinoamérica. 

E S T U D I O S  

32 . La portada está además 
firmada por ··castillo··. 
probablemente un antiguo 
propietario que aún no he 
idemificado. 

33. Hall 1 983:  67 . Los 
ejemplares mencionados por 
c�ta autora �on los siguientes: 
Bibl ioteca Nacional

�
de 

Madrid. R. 50-+X : Chicago. 
The Newberry Library. C. 
7Q 1 :  Los Angeb Public 
Library. accc"ion number 
1 8 1 256. 

34. Para una visión muy 
�cncral de la vida de García Burr y su colección véase 
Larraín 2000. 
35 . El cenificado adjunto de 
la  casa de remates Enrique 
Gigoux Renard indica que el 
l ibro fue \'endido el 30 de 
no\ iembre de 2CXl 1 en 'u basta 
pública. 

36. Conté para ello con la 
' aliosa colaboración de 
Carmen Pclia y e l  respaldo 
posterior de Octavio Hashún 
(director del Instituto de 
Música) y Jaime Donoso 
( decano de la Facultad de 
Artes). 

37. Sin contar los l ibros de 
coro con canto l lano que 
pre\crvan algunos 
conventos. hasta este 
momento los manuscritos 
musicales má\ antiguos 
conocidos eran los 
conscn·ados en la catedral 
de Santiago. que datan 
aproximadamente de 1 770 
en adelante -véase el 
catálo�o de Claro Yaldés 
1 97.+. S i n  duda c'te 
panorama continuará 
modificándose con futuras 
i n  ,·e�ti gaciones. 
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38. Cabe 'cíialar que también 
en Pa.){lcal/es r Ohras la 
portada pudo haher sido 
agregada po�teriormente 

Hall 1 983 : 8 1 . 

39. Véase un re;-¡umen en 
Lorimcr 1 987: X\ i i i-xix. 

U na nueva fue nte para l a  m ú sica del siglo XV I I I :  4 1  

E n  s u  estado actual, Cifras Selectas de Guitarra comienza con la  portada, 
una hoja de menor tamaño con apuntes sobre lectura musical (de un n ive l  
elemental ) y un fol io  pautado con anotaciones relativas a la  afinación de la 
guitamt. A mi juicio estos tres folios fueron agregados posteriormente. puesto 
que el papel y la mano son diferentes del resto del manuscrito. De hecho. 
la portada l leva un error en el año que fue corregido (originalmente dec ía 
'·MCCXXtr')  y el fol io pautado lleva un número 9 en el extremo superior 
derecho. que i ndica que procede de otra fuente.38 Sigue otra sección con el 
índice ( 1 fol io) y un escrito del autor titulado "Explicación para faci l itar la 
ejecución en aquel las cosas más estrañas de estas obras" (2 fol ios), al cual 
me referiré más abajo. Finalmente. hay 70 folios con música en tablatura 
para guitarra que contienen ochenta y siete piezas. algunas de l as cuales 
forman parte de una misma suite. Faltan, sin embargo. los fol ios 33, 42 y 
44. Además. el índice demuestra que el manuscrito tenía originalmente 85 
fol ios, lo que implica que se perdieron los últimos quince. Esto nos priva, 
quizás para siempre. de conocer las últimas piezas del l ibro: una suite en re 
menor de tres movimientos: una suite de Core l l i  en l a  misma tonalidad. de 
cuatro movimientos; otra suite del mismo autor, en Mi menor: y "diferentes 
piezas" en Do Mayor que el índice no especifica. 

La "'explicación" que figura al comienzo del manuscrito describe prácticamente 
los mismos signos de notación ya conocidos para la escritura de guitarra en 
la época.39 Más i nteresantes son los comentarios que nos i lustran acerca de 
la técnica de ejecución considerada apropiada por e l  propio M urcia:  

El común esti lo a todos los principiantes es :  que pongan el  
dedo meñique fuera de la puente de la Guita1Ta, para que esté 
más 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 verá practicado en ningún diestro, que trate a 
este instrumento con algún 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  puenteci lla, cuando se necesita 
que suene más, como cuando se acompaña a otro instrumento. 
Los dedos con que se h ieren las  cuerdas son, el  pulgar. e l  
índice. y el de  e l  corazón. Advirtiendo que  e l  pulgar s irve 
para terceras. cuai1as. y quintas. Los otros dos. para segundas. 
y primas: con el  cuidado que nunca se h iere dos veces con 
un mismo dedo, pues siempre índice, y el  de el corazón. han 
de herir alternativamente. 

Existen varios aspectos que permiten despejar las dudas respecto a l a  
autenticidad del manuscrito: l a  mano que copia la  música e s  muy similar a 
l a  de Pasacalles y obrns y el Códice Sa/dívar. y los símbolos empleados 



42 

para indicar los ornamentos y la digitación 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 l a  Tabla que 
figura como apéndice de este trabajo; pero, sobre todo, Cifras Selectas de 

Guitarra l leva la misma marca de agua S P  que, como se ha señalado, está 
presente en Pasacalles y obras y algunos manusc1itos musicales del Palacio 
Real de Madrid, lo  que demuestra su pertenencia a Santiago de M urci a  c 
i ndica que fue probablemente realizado en Madrid. Por esta misma razón. 
considero más factible que llegase a nuestro país en una época relativamente 
reciente y no en la colonia, aunque se trata por el momento de una conjen1ra. 
En cuanto a su repe11orio, predominan en el manusuito las danzas tradicionales 
hispanas (españoletas. gallardas. caballero . . .  ) .  en las cuales Murcia demuestra 
su dominio del arte de la variación.  Figuran también algunas danzas de 
procedencia francesa. sueltas y agrupadas en dos suites que no se hallan en 
las  otras fuentes de l  autor, con excepción del preludio de la suite en do menor 
(fol. 50v) ,  que encontramos también en Pasacalles y obras transpuesto medio 
tono bajo (Apéndices, Tabla) .  

Las diecinueve piezas de Cifras Selectas que se hallan también en el  Códice 

Saldívar (Apéndices, Tabla) confirman la  relación de este último con Santiago 
de Murcia. que por lo demás ha sido ya aceptada de forma general izada. 
Pero. a l  mismo tiempo, debi l i tan  uno de los argumentos esgrimidos para 
afirmar que el  Códice era el "compañero" de Pasacalles y obras: el hecho 
de tratarse de dos fuentes manusc1itas únicas del autor.40 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 
debió escribir durante su v ida, y hace probable que sean volú menes 
i ndependientes. Por otro l ado. e l  título Pasacalles y obras corresponde al  
contenido del l ibro, que contiene un grupo de pasacalles en varias tonalidades 
seguido fundamentalmente por suites de danzas:4 1 en contraste. el Códice 

Saldfrar está compuesto principalmente por danzas sueltas tradicionales de 
la Península Ibérica. Por último, el al legro que inicia la suite final del Códice 

(fols. 9 1 -92 ) figura también en Pasacalles y obras (fols .  7 1 -73)  con mínimas 
variantes, en  cuyo caso cabría preguntarse por qué un l ibro de música. 
compuesto por dos volúmenes, contiene una misma pieza en dos lugares 
diferentes. No quiero con esto descartar la hipótesis sobre la coJTespondencia 
entre estas dos fuentes ,  pero creo que el hecho merecería a lgunas 
consideraciones adicionales antes de darse por válido. 

Cifras Selectas presenta también veinticinco concordancias con Pasacalles 

y obras y dos con el Resumen de acompwlar. Estas últimas corresponden 
a un minueto en Re Mayor que figura también en el tratado de acompañamiento 
y unas "Marsel las" que coinciden en algunos puntos ( Apéndices. Tabla) .  
Las piezas concordantes con otras fuentes constituyen, contra lo que pudiera 
pensarse, uno de los aspectos más in teresantes del manuscrito, por las 
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40. Lorimer seiiala: · ·  . . .  i l  
would be  difficult to  cxpluin 
how lhe Codex could be 
anyrhing otl1er than the 
companion volume 10 
Pasacalles. The íormat and 
handwriting of lhc two 
manuscripts are identical and 
they are unique·· -Lorimer 
1 987: v. 

-1 1 .  Hall 1 983: -17: Russcll 
1 995: 1 2. El término .. ohra·· 
es empleado por Murcia 
como equivaleme hispano de 
"suite··. 



E S T U D I O S  

42. Russcll y Topp Russell 
1 982 : 8. 

43. Es llamativo el  4uc 
coincidan las tres pri mera::-. 
piezas de ambos manuscritos. 
Esto podría indicar que 
fueron copiada' de una fuente 
común. o incluso que el inicio 
del C6dice Saldfrar fue 
reali?ado por Murcia a partir 
de Cifras Seler10s. Véase 
Apéndice,. Tabla 1 

U n a  n u eva fue nte para la música del  s ig lo  XV I I I :  4 3  

numerosas diferencias que suele haber entre ambas versiones. Éstas van 

desde un s imple cambio en el orden de las variaciones hasta la inclusión de 

otras nuevas, en cuyo caso podrían ser consideradas, según la propuesta de 

Russell, como '·módulos" que pueden suprimirse, agregarse o intercambiarse 

para crear piezas diferentes.42 U n  ejemplo de interés es el de las "Jácaras 

por la E" que dan i nicio a Cifras Selectas ( véase una reproducción en los 

Apéndices),  vinculadas con la pieza del mismo título que da inicio al Códice 

Saldívar.43 La primera parte de la  versión del Códice es diferente a la del 

manuscrito, pero en la  segunda coinciden la  mayor parte de las variaciones, 

siendo más extensa la versión de Cifra:; Selectas. que i ncluye pasajes en 

escala y l igados para la mano izquierda de mayor exigencia técnica (véase 

Apéndices, Ejemplo M usical ) .  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 piezas nuevas con relación a las otras fuentes del autor. Si 

bien no he realizado aún un estudio de concordancias más exhaustivo con 

piezas de otros compositores (Campion, Corbetta . . .  ), el hecho de que se trate 

preferentemente de danzas españolas hace muy probable  que la mayor parte 

de ellas fuese compuesta por el propio Murcia, aspecto que pone en evidencia, 

una vez más.  la enorme rel evancia de esta nueva fuente mus ica l .  
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Apéndices 

Tabla 1 :  índice del manuscrito y concordancias con otras fuentes de Santiago de Murcia 

Folio Título de la  pieLa 
Inicial 

1 Jácaras por la E 

2 Marionas por la B 

3v Diferencias de gallardas 
por la E 

4v Pavanas por la E 

6 Españoletas por la E 

7v Folías Españolas por l a  E 

8v Jácaras Francesas por la O 
9v El Amor por la E 

l O  Tarantelas por l a  E 

1 1  Las Yacas por la  E 

l:<v Políns despacio al estilo 
de Ital ia 

1 8v Pasacalles de compasillo 
por la E 

l 9v A proporc ió n  por este 
tono 

20v Villanos por la C 

2 1  Caballero por l a  C 

22 Paradeta5 por la C 

23v Canarios por la C 
24v Menuet facil 

25 Menuet 

25 Otro [ Menuet] 

25 Otro [Menuet] 

25v Otro [Menuet] 

25v Otro I Menuet] 

26 Otro I Menuetl 

26 Otro [Mcnuetl 

26v El Menuet lnglé> 

27 Menuet 

27 Otro [Mcnuetl 

Fuente concordante y fol io 

Códice Saldívar. 1 

Códice Salclívar. 3 

Códice Saldívar. 4v 

Códice Saldívar. 6 

Códice Saldívar. 20v 

Códice Saldívar. 29 

Códice Saldívar. 27v 

Códice Saldívar. l 8v 

Códice Saldívar. 23v 

Códice Saldívar, 60v 

Pasaca l les y Obras de Guitarra. 
23v 

Pasacalles y Obras de Gui tarra. 
25v 

Códice Saldívar. 7 

Códice Saldívar. 8. 

Códice Saldívar. 9 

Resumen de Acompañar, 90 

Observaciones 

Todas las piezas concordantes presentan 
variantes. en alguno� casos muy �ignificarivas 
(a veces coinciden solo unas pocas secciones 
de la pieza).Por el espacio asignado, me 
es imposible consignar aquí estos detalles . 

Las letras del título indican el acorde principal 
de la pieza. de acuerdo a1··Abecedario 

.. que 
se halla en el Resumen de acompaiiar y el 
Códice Saldírnr ( E=re menor. etc. ) .  

No corresponde a l a s  pavanas del Resu111e11 
de Aco111pc11lar. p. 65. 

No corresponde a las tarantelas del Res11111e11 
de Aco111¡JG1l!ir. p. 1 1 1 - 1 1 2 .  

No corresponde al minueto de Pasacalles Y 
obras. fol .  95. 

· 

Misma observac ión . 

Misma obsen·ación. 
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27v Otro [ MenuetJ 

27v Otro [Menuet] 

28 Otro difícil [Menuet] 

28 Otro [Menuet] 

28v Otros [Menuet] 

28v Otro 1 Menuel] No corresponde al minueto de Pasacalles y 
ohras. fol .  7-lv. 

29 Jácaras de la Costa Códice Saldívar. 39 

29v El Torneo por la C 

30 Batallas 

30 Reverencias 

30 Últimas reverencias 

30v Jácaras del torneo 

3 1  Gal lardas del torneo 

3 1 v  La Awcena por la E 
32 Los Imposibles por la D Códice Saldívar. 1 2 v  

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

35 Zarambeques por la C Códice Saldívar. 45 

35v Obra por la C.  Alemanda No corresponde a la Alemanda en Re Mayor 
que figura en el Códice Saldí\'(/r fol. 78v. 

Aue también está en e l  Res11111e11 de 
compwior. p. 67. 

36 [Obra por la C]  Correnta No corresponde a la correnta de Pasacalles 
y obras. fol. 52. 

36v 1 Obra por la CJ Zarabanda No corresponde a la zarabanda de Pasarnlles 
_\" obras fol. 52v. 

37 [Obra por la  CJ Giga No corresponde a la Giga en Re Mayor de 
Pasacalles ,. obras, fol. 54. Tampoco a la 
que le sigue inmediaiamente en el fol. 55 .  

37v Bailad Caracoles por la C Códice Saldívar. 1 1  v 

38 Marsellas por la B Códice Saldívar. 56v: 
Re,,umcn de acompaliar. 1 07. 

39v Canción 

40 Marcha de los Oboes 

40 Marcha Balona 

40v Marcha de los Carabinero. 

4 1 v  Marcha de las guardias D�s�ués_de es_ta_p!�za faltan_ casi por c�mpleto 
de la Reina Ana el · asp1ed vieJO y ··Pasp1ed nue\'o que se 

mencionan en el índice. por haber sido 
aiTancado el fol. 42. Ca>i con seguridad 
corresponderían a las �iezas del n'íismo 1ítulo 
del Co(/ice Saldfrar. ol .  79. 

-13 Buree por la D 

43v Gavota 

43v Garnta Pasacalles y Obras de Guitarra. Esta concordancia permite reconstruir 
1 09 hipolélicamente la versión ele cg;·as 

Selectas. incompleta por haber si o arrancado 
el fol. 44. 

45 Idea nueva de Clarines Pasacalles y Obras de Guitarra. 
Primoroso por la C .  58 
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-16 Canción Airosa Pasacalles y Obras de Gui tarra. Esta pieLa con,tituye al parecer una suite 
63 con las 4ue > iguen . dado que 'e encuentran 

también jun tas en Pasacalles v abras .  
46 Llamada' Pasacal les y Obras de Guitarra. 

63v 

-17 Marcha Pasacalle' y Obra' de Guitarra. 
65 

-18 Canción de ecos Pasacalle;, y Obras de Guitarra. 
64v-65 

-18 Fagina Pasacalles y Obras de Gui tarra. 
66\ 

-18v Idea de dos clari nes Pasacalles y Obras de Guitarra. Fragmentos de esta pieza y la del fol. 45 se 
58 encuentran en la "Idea especial de clarines"de 

Pasacalles y obras. 
50v Preludio por la K3. que es 

lo mismo que la L 
[ su i te en do menor] 

Pasacalles y Obras de Guitarra, 
1 24v 

En Pasacalles y obras· el preludio figura. 
transpuesto. en l a  su i te en si menor. 

5 1  Alemanda \ de la suite en No corrc;,ponde a la  Alemanda de l a  suite 
do menor] en do menor de Pasacalles y obras. fol. 1 2 1  v. 

5 1  \' Corrcnta [de la suite en No corresponde a la correnta de 
do menor] Pasacalles Y obras, fol. l 22v. 

52 Zarabandalde la  suite en N o c orre s p on de a l a  Larabanda d e  
d o  menor] Posacn/les y obras. fol .  1 23 .  

52 Giga [de la su i te en No corre_sfondc a la giga de Pasacalles 
do menor] v obras. lo . l 23v. 

52v Buree Pasacalles y Obras de Gu i tarra . 
1 08v 

53 Pasacalles de Compasi l lo Pasacalles y Obras de Guitaffa. 
por la O 43v 

5-1 A proporción [Pasacalle' Pasaca lles y Obras de Gui tarra. 
por la O ]  4Sv 

55 Pasacalles de Compasi l lo 
por el + 

Pasacalles y Obras de Gui tarra. 4 

56v A proporción [Pasacal les 
por el +] 

57v Pasacalles de Compasi l lo No corresponde a los pasacal les en Do Mayor 
por la B de Pasacalles y obras. fol. 1 Ov. 

58 A proporción \ Pasacalles Pasacalles � Obras de 
por la B \ Guitarra. l _ 

59 Pasacallct. de Cornpas i l lo Pasacalles y Obras de Guitarra. 
por la G 30 

6 1  A proporc ión [Passacal les Pasacalle;, y Obras de Guitaffa. 
por la GJ 32 

62 Pasacalles de Compasi l lo 
por la O 

Pasacalles y Obras de Gui tarra. 10 
63v A proporción 1 Passacalles Pasacalles y Obras de Guitarra. 

por la DJ 22 

6-lv Pasacalles Aclarinados poi Pasaca l les y Obras de Gui tarra. 
la C a  Compasi l lo 1 3v 

66 Pasacalles a Compas i l lo 
por la H 

Pasacalles y Obras de Guitarra. 
33 

67v A proporc ión \ Passacalles Pasacalles y Obra� de Gui tarra. 
por la H 1 35 

68v Pasacalles de compasillo Pasacalles y Obra-, de Gui tarra. 
por la A 7v 

69v A proporción f pasacalle' 
por la AJ 

Pasacal les y Obra' de Guitarra. 9 
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Santiago d e  Murcia, Cifras Selectas de Guitarra. fol .  1 ,  "Jácaras por la  E"' 

'\'L_ r= 
X -·e 

Ejemplo musical: transcripción parcial de las '"Jácaras por la E"', indicando pasajes concordantes con el  
Códice Saldímr 

-- -- -
• • • · •  • · • ¡ . . : 

" 
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Teor ía y Metol odog ía de l a  
e nse ñ anza de l os instrumentos 

de arco en el México del 
prime r s igl o de l a  Indepe nde ncia* 

* Para l a  realiLación del 
proyecto de i nvc!)tigación en 
torno a los i nstrumentos de 
arco en el México 
decimonónico se recibió el 
apoyo económico del Fondo 
Nacional para la Culwra y 
la> Artes. a través del 
Programa de Fomemo a 
Proyecto> y Coinversione' 
Culwrale>. en el  año 200 1 .  

1 .  Evguen ia Roubina. Los 
i11�rr11�1e11tos de arco e11 la 
Nue\'{/ Espwia. México: 
Conaculta-Fonca y Ortega y 
OniL Editores. 1 999. 

EVGUENIA ROUBINA 
U niversidad Nacio nal Autónoma de México 

RESUMEN. El artículo ofrece los resultados de la investigación dedicada 

a los cordófonos de arco en el primer siglo de la Independencia de México 

y revisa analíticamente un aspecto nunca antes p lanteado por la  bibliografía 

especializada: el de la base teórico-metodológica de su enseñanza 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 teórica de 

la instrucción musical, establece las ptincipales influencias que experimentaba 

la enseñanza de los cordófonos de arco y revela el proceder que adoptaba 

el profesorado mexicano en el estudio de los métodos y el material didáctico 

destinado a estos instrumentos. 

Entre los temas en los cuales la  musicología mexicana hasta la  actualidad 

no ha ahondado con el rigor y sistema correspondiente a la  i mportancia que 

éstos adquieren en el  estudio del pasado cultural del país se encuentran la 

h istoria de los instrumentos musicales en México. la observación de las 

prácticas interpretativas de las que e llos han formado parte y los procesos 

evolutivos por los que ha transcurrido su ejecución y enseñanza. Uno de los 

trabajos que inauguró este campo fue una publ icación dedicada a l os 

cordófonos de arco en la Nueva España que en 1 999 esta autora realizó con 

e l  auspicio del  Fondo N ac ional para la Cul tura y las Artes ( Fonca) . 1 

En 200 1 el Fonca volvió a dar su apoyo a un proyecto de investigación en 

torno a este grupo de instrumentos que. en esta ocasión, propuso extender 

su estudio al primer siglo de la  Independencia mexicana. Las incesantes 

pesquisas que durante cuatro años se real izaron en los archivos documentales 

y musicales. así como en acervos hemerográficos de la ciudad capital y en 

el  resto de la  República permitieron crear un nuevo conocimiento sobre esta 

importante etapa en la h istoria de los cordófonos de arco en México y. 
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centrando la atención en aspectos nunca antes enfocados en la  bibliografía 

especiali zada. conceder mayor realce al aspecto 1eórico-metodológico de la 

enseñanza de los cordófonos de arco en el México decimonónico como uno 

de los principales elementos formativos de la incipiente escuela nacional de 

estos instrumentos. 

La instrucción musical en México se inició en el  periodo independiente con 

el  lema del método teórico-práctico, el cual . aunque no descrito en detalle 

e n  los documentos de la época, combinaba, como su misma defi nición lo 

deja  entrever, el ejercicio práctico con los elementos de l a  teoría musical y 

fue comúnmente aceptado desde el comienzo del siglo XLX. En 1 80 1  este 

método fue ponderado por don Ignacio Gómez, ··maestro musico
,
. de San 

Luis  Potosí, quien, a la celebración de un contrato con los padres de sus 

futuros discípulos, se comprometió a no ocultar a "sus aprendices [ . . .  l 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 ele México. 

basar su labor pedagógica en e l  "metoclo Teorico y practico ele tocar con 

alguna perfeccion'·.3 

En un ensayo cledicaclo a la metodología ele la enseñanza que en 1 900 publicó 

un periódico de Colima se expuso que "la piedra filosofal pedagógica estaria 

en encontrar el método inl'llriable y ele mejores resultados [ . . .  y] poner en 

práctica lo más aceptable. teniendo siempre en cuenta el proverbio que dice: 
' tanto vale el maestro, c uanto vale su _método ' " .4 Esta idea, fruto ele la  

evolución propia del  pensamiento pedagógico mexicano. aunque formulada 

fuera del contexto de la educación musical, puede hacer�e exlensiva a ésta, 

ya que a lo  largo del primer siglo de la Independencia sus preceptores 

guardaron lealtad a los principios metodológicos ele eficiencia probada por 

sus antecesores y desarrollaron una clara conciencia respecto ele la importancia 

ele la base teórica de la enseñanza.5 

Fuentes documentales y hemerográficas muestran con clariclacl que las obras 

de la teoría y dicl<'íctica musical. producidas por autores europeos ele prestigio 

reconocido o ideados por los noveles tratadi stas mexicanos, fueron parte 

i najenable de la enseñanza de música en el México decimonónico y, como 

piedras angulares, se colocaban en su fundamento, sin que se marcara una 

distinción entre los ámbitos y las formas en que ésta se i mpartía. Tampoco 

se promovía diferencia alguna en relación con las finalidades que podía tener 

la instrucción musical. como la intención de dotar de gracias a las señoritas 

de buena sociedad,6 proveer de medios de vida a los n iños asilados en los 

hospicios7 o atender el  loable objetivo de "enseñar a la j uventud no solo Jo  

necesario. s ino l o  út i l .  para du lc i ficar las costumbres y procurar su 

engranclecimiento"8 ( i magen 1 ) .  
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2.  AHESLP. Registro Público 
de Propiedad

. 
Escribano 

Si lvestre Suáre1 .. ff. l l 2r y 
v. 6 de agosto de 1 80 1 . 

3. ACCM M . 

Correspondencia. caja 25. 
exp. 3. [ca. 1 8 1 5] .  

4. Ln Esrnela Católica. 
primera época. núm. 8. 
Colima. 1 de noviembre de 
1 900. p. 66. 

5. No únicamente los 
mú>icos. también I°' aurores 
que no pertenecían a c�te 
gremio compartían esta idea. 
De modo que Francisco Sosa. 
biógrafo de los hombres 
i lustres del México 
decimonónico, calificando de 
· ·i mperfecta 

.. 
la  educación 

musical de ptincipios del siglo 
XIX.  relacionó su hajo 
alcance en la preparacicln de 
los jóvenes pianistas con que 
en aquel la �poca en el país. 
según su opinión. ··no había 
ni un método especial para 
f . . . ] piano . .  ( véase Franci sco 
Sosa. Biogm{ías de 
111e.rica110.� disti11xttidos. 
Méx ico: Secretarí:l de 
Fomento. 1 884. p. 1 .\4 ). 

6. En 1 88-l se invitaba a las 
personas del sexo remcnino 
de la capital a estudiar el arpa. 
"un instrumento poélico que 
hncc muy interesante a la 
mujer cuando lo maneja con 
soltura·· ( véase El Á lh11111 de 
la Mujer afio 2. l. IL núm. 7. 
Ciudad ck México. 1 7  de 
febrero de 1 884. pp. 1 O 1 � 102 ). 

7.  AHEZ. Ayuntamiento. 
Fcsti\ i<la<les . Fiesta; Ci' ilc\. 
s.f . . 1 2  Je mayo de 1 8-18: 
AHEM. E<luc-ación. 
Academ ia de M úsica. rnl. l .  
e\p. 8 .  \.Í . .  .\ de ago,to <le 
1 89-l: El Eswndarre. ,egun<la 
época. afio VllJ. núm . l5 1 .  
San Luis PotO\Í. 2 de 
diciembre de 1 892. p. 3 :  
!Jiarin de Jalisco, año l l ,  
núm . 263. Gua<lalaiara. 14  <le 
ahril de 1 888. p. 3: El 
f:.."srandarte. ::uio L nlim. 75. 
San Luis Potosí. 1 1  Je octubre 
de 1 885. p. I .  

8. AMP. ' ol .  258. lcg. 59. 
f. 237r. 30 de nm iembre de 
1 875. 
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9. AGEP. Beneficencia 
Pública. Escuela de Artes y 
Oficios. exp. 1 6  y 1 7. 1 888 
y 1 889: AGHPEM. 
Universidad Michoacana. 
caja 3. exp. 8. f. 3v. 1 887: 
AIJ. leg . 23.  f. 1 95. 
nov iembre de 1 887: 
AMCNM. Horarios/Planes 
de Estudio/Propuestas de 
Métodos. s.f.. septiembre de 
1 886: Programas generales 
de la El\ruela dl' A rtes y 
Oficios para \'arones. Toluca: 
Oficina Tipográfica del 
Gobierno en l a Escuela de 
Artes y oticios. 1 90 l .  pp. 25-
37: Reglw11enro del Instituto 
Mu<ical de Mérida de 
Yucmán. Mérida: Imprenta 
··Gamboa Gu1m:ín ... 1 907. 
pp. 1 -l- 1 7. 

1 O. La Ra�ón del Pue/Jlo. 
año VII. núm. 94 1 .  Mérida. 
22 de 'eptiembre de 1 873. p. 
-l. 

1 1  l:.n 1 826 u n  periódico de 
la Metrópol i h i ?O saber que 
··en la \ inateria de la esquina 
de la cuarta calle del Relox 
f . . .  j. se halla de venta ú preci o  
cómodo un nuevo método de 
solfeo y canto. que acaba de 
dar ú luL en París el Sr. 
Gomii" ( véase El Sol. Ciudad 
de México. año -l. núm. 1 1 .\7. 
-l de agosto de 1 826. p. 1 666 ). 
Die�iséis años más tarde el 
Diario del Gohien10 anunció 
4ue "en las alacenas de D. 
Antonio de l a  Torre. la de D. 
Sccundino García. y la 
Librería del Sr.  Recio [ . . J se 
halla en \Cilla f . . . ] el  
acreditado y necesario 
Mérodo de co111ple10 de 
can/O. del Sr. GomiL. e l  cual 
e� i n úti l  e logiar. por \Cr ) a 
ba�tante conoc ido. y 
aprobado por los mejores 
profesores de esta capital 
( Diario del Cohiemo de la 
Repiíhlica Mexicana. t .  
XXI V.  núm. 269-l. Ciudad de 
Méx ico. 7 de noviembre de 
1 8.\2. p. 388). 
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I magen l .  U n  testimonio d e l  em pleo d e l  material teórico e n  e l  menester pedagógico de 
Jm, músicos mexicanos lo representa una copia de las Lecciones de clave r principios de 
1ir111onía de Benito Bai ls  ( M adrid. 1 77 5 ) .  artísticamente elaborada y encuadernada en 
Oaxaca, que perteneció al v i o l i nista. di rector de orquesta y compos itor oaxaqucño José 
Alcalá (Benito Bails.  Lecciones de ciare r principios de armonía. detalle. Biblioteca "'Fray 
Franc isco de B u rgoa", Oaxaca). 

Evidencias de la i ntegración del conoci miento teórico en la in strucción 

musica l  impulsada por la Iglesia mexicana es proporcionada por métodos 

para canto. piano y órgano publicados o copiados a mano en el siglo XIX 

y que a la sazón pasaron a ser propiedad de las capil las catedralicias en l a  

Metrópoli, Zacatecas. Morelia,  Tulancingo y Ciudad Real d e  Chiapa, hoy 

San Cristóbal de las Casas. 

Testimonios de la calidad de la base teórica que sostenía a la educación 

musical i mpartida por el Estado la ofrecen los p rogramas de escuelas, 

institutos. colegios y conservatorios de mt'tsica que en l a  segunda mitad del 

siglo XIX funcionaban en Tol uca. Durango, Mérida. Morel ia  y la ci udad 

capital, por mencionar sólo algunas regiones en donde la juventud mexicana 

era beneficiada con las enseñanzas de Danhauser. Panserón. Lemoine, Gomís, 
Bertini. Eslava, Asioli y Arbán, entre otros autores ampliamente acreditados 

en el país.9 

Pruebas de la presencia de nociones de la teoría musical en el haber pedagógico 

de las academias y escuelas particulares existen en publ icaciones periódicas, 

di versas en su cronología y procedencia geográfica, en las que el  apego a 

ci erto método u obra didáctica solía i nterpretarse c o mo garantía de l a  

eficiencia d e  l o s  servicios d e  l as empresas educativas que alqui l aban sus 

espacios para anunciarlos. 

Información sobre l a  participación de la enseñanza teórica en el quehacer 

musical del México decimonónico es asequible también en obras didácticas 

publicadas en el país o en el extranjero, que en aquel entonces se ofrecían 

en venta .. por mayor y al menudeo" 1 º en los almacenes de música y l as 

librerías o. a falta de establecimientos especializados. aun en las "'alacenas" 

y vinaterías. 1 1  
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La enseñanza de los instrumentos de arco enmarcada dentro de la  tendencia 
señalada tampoco se hal laba desprovi sta de soporte teórico. Las fuentes 
documentales han permitido probar que, aún en vísperas de la independencia, 
los l ibreros de la Metrópol i  manejaban un acervo de música. impresa y 
manuscrita, para los cordófonos de arco que, aunque no muy vasto n i  
destinado a todos los i nstrumentos de este grupo. a l  menos a l  i ntérprete y 
pedagogo de v iolín proveía del material d idáctico de calidad y variedad 
suficientes como para permitirle elegir entre e l  tratado del español José 
Herrando12 y las obras de los más renombrados autores italianos: Geminiani, 
Tart ini .  Loll i  y Fioril lo .  l 3 

En las medianías del siglo XIX la creciente competencia entre los proveedores 
de "instrumentos musicales y música para ellos·· los hizo recurrir, cada vez 
con mayor frecuencia. a l a  influyente voz de la prensa, i nsertando sus 
anuncios en publicaciones de amplia circulación e, incluso, sacando a l a  luz 
sus propios periódicos. 14 catálogos y calendarios que integraban una colección 
de métodos y esmdios para toda clase de instrumentos, sin prescindir de los 
destinados al violín,  la viola, el violonchelo y el conu·abajo. Ha de pensarse, 
además, que la difusión amplia y enérgica de estas obras en México respondía 
a l a  dinámica del crecimiento de su empleo en diferentes establecimientos 
educa ti vos. 

Tampoco abandona el campo de las suposiciones. pero no por eso merece 
ser desdeñada la idea de que una gran mayoría, si no es que todas las 
inst ituciones en las que en el siglo X I X  se practicaba la enseñanza de los 
instrumentos de arco, señaladas en forma y orden indiscriminados, deben 
relacionarse con el empleo de l i teratura didáctica, independientemente de 
que si hoy contamos o no con pruebas fehacientes de la presencia de ésta 
en sus programas de estudio. Argumentos en pro de el lo son provistos por 
aquellos testimonios documentales que no fueron consumidos por el tiempo 
y que. aunados a l as s imi l i tudes en la organización y los objetivos de la  
insu·ucción musical que han tenido entre s í  los institutos educativos constituidos 
en diferentes ámbitos y bajo distintas advocaciones, demuestran con sobrada 
claiidad que el sopo11e teórico fue un elemento imprescindible de la enseñanza 
de l o s  i n s t r u m e n t o s  de arco  en e l  M é x i c o  d e c i mo n ó n i c o .  

Pruebas de l a  presencia de l a  li teratura didáctica para los cordófonos de arco 
en los colegios patrocinados por la Iglesia constituyen las solici tudes de su 
adquisición, como la  que, en 1 849, fue presentada al Cabildo de la catedral 
de M orel ia  por el director de la escoleta del colegio de i nfantes de ese 
templo, 1 5  y también algunas obras teóricas que actualmente i ntegran los 
acervos musicales de diferentes archivos h istóricos. Entre éstas se puede 
señalar dos que pertenecen al caudal de partituras bajo la custodia del Archivo 
Histórico de la  Basíl ica de Guadalupe: un cuaderno pautado elaborado en 
1 842 por Franz Zessermayer. en el cual algunas nociones básicas de teoría 
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1 2 .  José Herrando ( 1 680-
1 762). violin ista y compositor 
e'pañol. cuyo Ane r p1111//w/ 
explicació11 del modo de tocar 
el l'io/(11 ( París, 1 756). un 
tratado contemporáneo de los 
métodos de Michacl Corrette 
(L'École d '01phée. Parí>. 
1 738) .  Franccsco Geminiani 
(The Art or Playi11g 011 the 
Vio/in, Londres: Johnson, ca. 
1 740) y Leopoldo Mozart 
( Versuch einer griindlichen 
\/inli11sch11/e. Augsburg. 
1 756). participa de la técnica 
violinística francesa e i tal i ana 
de su época (véanse Emilio 
Moreno. ··Aspectos técnicos 
del tratado de violín de José 
Herrando ( 1 756): El violín 
español en el contexto 
europeo de mediados del siglo 
XYI!r'. Rel'i.Ha de la 
Sociedad Espatlo!a de 
Musicología. vol . X, núm. 3,  
1 988. pp.  6 1 1 - 6 1 3 ) .  Una 
copia manuscrita de este 
trnlado señalada como 
"Herrando Escuela para 
Violin .. se hallaba en venta 
en uno de los almacenes de 
música de la  Ciudad de 
México en 1 80 1  ( véase AGN. 
Tierras. vol. 1 33.+. exp. 1 .  f. 
52v).  

1 3 .  lhid. , .+Sr y v:  Diario de 
México, t.4, nürn. 384. Ciudad 
de México. 1 9  de octubre de 
1 806. p. 200. 

1 4 .  Entre los periódicos con 
este perfil 'e puede mencionar 
a la Gace/l/ M11sirnl Literaria 
de A. Wagncr y Levien 
Sucesores. que desde 1 896 se 
estableció en Guadalajara. y 
el Eco 11111sical de H. Nagcl 
Sucesores. cuya publicación 
se inició en la C iudad de 
México en 1 900. 

1 5. AHCMo. Colegios. 
Infantes. caja 10. leg . 1 1 . 
s.f. .  1 O de mayo de 1 849. 
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1 6 .  AHBG. fondo musical. 
s.n.  La com.ul1a de las obras 

referidas se realizó en 1 998. 
cuando aún no �e había 
conc luido el  inventario y la 

catalogación del accn o al 
que éste pencncce. 

1 7 .  A HBG. Correspondencia 
General. s.  f., 23 de mayo de 
1 8-U. 

1 8 .  /bid . . 16 de diciembre de 
1 858. 
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musical s e  combinan con una nutrida colección d e  piezas musicales en boga 

en la Europa de la época transcritas para violín y un método i mpreso para 

violonchelo que no ofrece posibi l idades para su plena identificac ión por 

estar y a  despoj ado de s u  carátula y de una parte de su contenido. 1 6 

Las obras mencionadas finalizan la breve l ista de los testimonios directos 

que hemos podido acopiar tras un largo proceso de pesquisas en diferentes 

fondos documentales y musicales. S i n  embargo, no se debe perder de vista 

que, de manera casi tan innegable como la presencia o alusión documentada 

al material didáctico, el apego de la enseñanza de los cordófonos de arco 

i mpartida en el ámbito catedral ic io a la teoría prueban los criterios de 

evaluación que se aplicaban en los concursos de oposición para una plaza 

vacante en la capi l la  de alguno de los templos, en los que la palma, y con 

ella el nombramiento anhelado, se otorgaba a los aspirantes que se distinguían 

por una mejor "escuela" y por un conoci m iento de las "reglas'' más firme 

que el resto de los candidatos. De acuerdo con esta usanza, José Vicente 

Covairnbias, primer violín y director de orquesta de la Colegiata de Guadalupe, 

resolvió de la siguiente manera la competencia que en 1 844 sostuvieron José 

María Bustamante y Dimas Otea: 

habiendo presentado el dia de ayer D.n lose B ustamante y 

D . n  D i mas Otea. pretendientes á la Plaza de Violoncelo, 

vacante e la Orquesta de ésta Colegiata, al Exámen de estylo 

[ .. . J a  los dos los encuentro en iguales circunstancias de aptitud 

p.a poder desempeñar los trabajos de nuestra Orquesta; aunque 

D. fose B ustamante merezca el primer lugar. respecto á q .  

como procede d e  mejor escuela. posehe mayor expresion y 

mejores reglas de arco. 1 7 

Una situación similar se presenció en 1 858 cuando en el concurso de oposición 

para Ja plaza de contrabajo en la orquesta del santuario guadalupano l a  

preferencia fue en favor d e  Cenobio Paniagua, e xpresándose en e l  dictamen 

que éste ''tiene muy buena escuela en su i nstrumento y mucha presicion p.a 

afinai· Jos tonos. lo q.e se nesecita p.a el desempeño de la plaza a q.e aspira''. 1 8 

Probablemente, de no existir otros recursos para sustentar la tesis que hemos 

venido exponiendo. los halagüeños cali ficativos con los que los sinodales 

de los concursos de oposición definían l as aptitudes profesionales de los 

i nstrumentistas formados en colegios catedralicios hubiesen bastado para 

demostrar que la enseñanza de los i nstrumentos de arco i mpartida en ellos 

se guiaba por la conciencia de que la destreza que era capaz de alcanzar un 

i ntérprete se hallaba e n  proporción directa con e l  conoci miento teórico 

depositado en el desarrollo de sus habilidades prácticas. Por fortuna. el siglo 

X I X  ha legado a nuestra época algunas fuentes documentales que permiten 

formar una idea muy nítida sobre las obras teóricas de las que se servían en 



56 

su práctica pedagógica los músicos de l a  Iglesia y a l as que recurrían, en su 
turno, sus discípulos que también se dedicaron a la enseñanza de los cordófonos 
de arco. 

De esta manera se pudo saber que José Isabel Heredia. quien debió su 
formación musical a las enseñanzas recibidas en el colegio de la catedral de 
Mérida, poseía un amplio conocimiento de la l i teratura didáctica de mayor 
difusión en su época. Designado en junio de 1 873 como primer violín de la  
capi l la de aquel la catedral, 19  este músico desde el mes de agosto del  mismo 
año paiticipó en el diseño del plan de estudios musicales del Instituto Literario 
de Yucatán, y posteriom1ente se encargó alú de la asignatura de "lnsbwnentos 
de Cuerda", cuyo programa se basaba en el "Método para el conjunto de 
violines de orquesta. Berio. -Para viola, Lestan. -Para violonchelo, Miñié. 
-Para contrabajo. Hause·· .20 

Otra demostración del conocimiento teórico que recibían y transmitían los 
músicos instruidos por los ministros de la Iglesia la ofrece l a  l abor pedagógica 
de Severiano López, quien hal ló  esta senda en su papel de "Profesor de l a  
Academia de  Musica·· dirigida por Agustín Cabal lero2 l y posteriormente 
prosiguió por e l  camino de la docenci a  en e l  Conservatorio de Música y 
Declamación de l a  Sociedad Fi larmónica Mexicana. En 1 872. año de su 
admisión en e l  Conservatorio,22 López comunicó a la dirección del plantel 
que ''el metodo q.e adopta, para la enseñanza del Alto, ó Viola, es e l  de B .  
Bruni e l  cual contiene todos los principios de e s  {sic] Instrumento. y ademas 
veinte y cinco estudios de mediana fuerza".13 

En la década de l 870, cuando el método de Bruni , escrito a principios del 
siglo X T X ,  fue propuesto por López como "obra de texto" para su clase y 
formó parte de l as "materias de examen" presentadas por sus alumnos,2-l 
éste ya no pertenecía a l a  l i sta de obras teóricas de mayor difusión en Europa, 
no se indicaba en los catálogos publicados por los l ibreros de México y, 
como han demostrado l as fuentes documentales actualmente existentes, 
tampoco se recomendaba como "texto" en alguna de las i nsti tuciones de 
enseñanza musical que funcionaban en esa época en la República. Todo esto 
hace pensar que la predi lección por los preceptos pedagógicos de este autor 
que mostraba don Severiano fue encauzada por su mentor, el presbítero 
Agustín Cabal lero, prócer de la pedagogía musical mexicana e integrante 
de la orquesta de la Colegiata de Guadalupe, quien pudo haber empleado la  
obra teórica en cuestión para el  adiestramiento de los  infantes de la Colegiata 
y de sus discípulos particulares en los tiempos en que López aún se hallaba 
entre e l los. 

Las amplias lagunas en l a  información documental referente a los planes y 
programas de estudio de numerosas escuelas, academias e institutos particulares 
que en el siglo XIX frecuentemente eran los únicos portadores y promotores 
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1 9. ACCM. AC [ 1 862- 1 874J, 
s.f.. 1 O de junio de 1 873.  

20. La Ra�ó11 del Pueblo, año 
Vil. núm. 9 1 6. Mérida. 28 de 
jul io de 1 873. p. -l. 

2 1 .  AHBG. Conespondenc ia 
General. s.f . . 1 2  de rehrero de 
1 852. 

22.  AMCNM. 
Presupuesto/Fondos/Premio 
s/Comabil idad. s.f . .  j ul io de 
1 872.  

23. A M C N M .  
Academias/Planes de estudio. 
s.f . . 3 de enero de 1872. 

24. AMCNM. Exámenes. 
s.f., noviembre de 1 872. 
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25. El Esta11darle, año V. 
num. 506. San l .uis Potosí. 
29 de diciembre de 1 889. 
p. 3. 

26. Diario Oficial del 
Gobierno del fatado. t. V. 
núm. 1 85 .  Zacatccus. 6 de 
agosto de 1 874. pp. 3 y 4; 
Jesús C. Romero. La música 
en Zacatecas y tus m1ísicos 
:acarecwws. México: 
UNAM. 1 963. p. 1 29. 

27. Gabriel Saldívar. 
Bibliogra/la 111exica11<1 de 
musicolo¡.:ía y musicograffa. 
vol.  l. México: C CA. 
I N B A :  Ccnidim. 1 992. p.  
3�0. 

28. AMCNM. 
Correspondencia. s.f.. 1 6  
de abril Je 1 87 1 .  

29. AMCNM. Varios. 
exp. 2-bis. f. 78. n de 
julio de 1 908. 
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d e l  conoci miento musical en  e l  país no siempre permiten esclarecer la  

cuest ión sobre el material didáctico en el que se basaba la enseñanza de los 

instrumentos de arco que se impartía en esos establecimientos. Son pocas 

las noticias que, como la que se dio sobre el examen público presentado en 

1 889 por los alumnos de la Academia de M úsica dirigida en San Luis Potosí 

por don Félix Guerrero. relacionan su progreso en la "Clase de Yiolin" con 

la práctica de ciertos "ejercicios y estudios" para este instrumento,25 o las 

que. como e l  anuncio sobre la apertura de la  Academia Musical de Jesús 

Alejand1i y Fernando Yil lalpando en Zacatecas, puntualizan los nombres de 

los autores cuyas obras teóricas hab1ían de permitir a los alumnos "de ambos 

sexos" avanzar en las materias musicales di sponibles en esa institución.26 

En estas condiciones no hay otra manera más certera para reconstruir los 

hechos históricos que l a  de sugerir que. al menos en las i nstituciones de 

enseñanza que se hal laban a cargo de músicos que se destacaron como 

intérpretes de cordófonos de arco, algunas de las obras enfocadas a la  teoría 

de la ejecución de estos instrumentos se consideraban entre el material 

didáctico con cuyo auxi l io se inculcaba a sus alumnos la  prosapia del arte 

musical. Tal debió ser el caso de la Academia de Santa Ceci l ia  fundada en 

1 866 en San Luis Potosí por los hermanos Eusebio y León Za val a ( 1 838-

1 887) ,  este úl timo pianista. compositor. director de orquesta y,  sobre todo, 

i n térprete de v i o l ín "en cuya  ej ecuc ión  fue m uy admi rado". 27  

Ya no a modo de  sugerencia, sino con el  carácter de  un  aserto, apuntan a la  

presencia de la enseñanza teórica de los  cordófonos de arco en las  academias 

particulares las noticias sobre su afiliación 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 Música y Declamación 

hacía uso su ··socio profesor" José Antonio Gómez cuando fundó en la ciudad 

de Tulancingo una academia  de m úsica. con el fin de "propagar los 

conocimientos científicos musicales [ . . .  y]  enseñar todo lo relativo á una 

carrera profesional de musica", no s in antes solic i tar su incorporación al 

Conservatorio.28 

De manera similar a Gómez debió adecuar el programa del establecimiento 

a su cargo el ··c. Manuel Raso". quien en 1 908 dirigió a la  Secretaría de 

Instrucción Pública y Bellas Artes un escrito con la  intención de gestionar 

"que sea reconocida por el Conservatorio Nacional una academia de música 

que tiene en Puebla, t i tulada ·santa Cec i l ia ' , y los discípulos de dicha 

academia  presenten sus  exámenes en  ese mismo Conservator io" .  29 

Una luz mucho más c lara vierten sobre el  tópico del  materia l  d idáctico 

empleado en la enseñanza de los cordófonos de arco documentos relativos 

a las instituciones de educación musical cuyo funcionamiento se desanollaba 

bajo el manto protector del Estado y que, por razones de su condición, 
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estaban obligadas a obedecer las  disposiciones que determi nadas entidades 
gubernamentales giraban respecto de la  organización del proceso de estudios. 
De este modo se pudo saber que en la  ciudad de Toluca el " 'Programa de 
estudios del Conservatorio de música de esta Capital" para el  año de 1 895 

estipuló en su artículo 1 1  º que "los profesores de cada clase, señalarán los 
métodos que deban seguirse para el estudio de los diferentes instrumentos" 
y que, en cumpl imiento de esta orden, los catedráticos Ernesto B aeza y 
Fi l iberto Pineda habían propuesto -el primero para el v iolín y el segundo 
para vio lonche lo y contrabajo- los métodos de Bériot, Lee, Baudiot y 
Bottesini .30 

Antes de ser impuesto en el Conservatorio de Toluca. el señalamiento de los 
"textos" que se proponía adoptar para diferentes asignaturas ya era obligatorio 
para los profesores del Conservatorio Nacional de Música y Declamación.3 1 
Uno de los objetivos que desde 1 872 se perseguía con estos informes que 
anticipaban cada nuevo periodo escolar era, obviamente, el  de dotar a los 
alumnos del plantel de l a  b ib l iografía requerida por sus mentores .  Esta 
preocupación. incluso. se reflejó en e l  presupuesto del Conservatorio en e l  
que, a partir de 1 886. se  había previsto una partida destinada especialmente 
para la "Compra de métodos".32 

La necesidad de cons iderar este gasto obedeció al decreto del Supremo 
Gobierno de la República que, emitido en 1885, promovía una reforma de 
estudios y, entre sus principales planteamientos. observaba la  adecuación de 
Jos l ibros de texto empleados o propuestos para su empleo en diferentes 
instituciones de educación pública a las necesidades específicas de diferentes 
formas de enseñanza.33 Luego del decreto mencionado a la "Relacion de 
gastos erogados en compra de métodos y de instrumentos, reparacion de 
estos últ imos'', se añadió un justificante de pago de ocho pesos a "Nagel p.r 
obras de musica··.34 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 año escolar 1 886" 

firmada por Alfredo Bablot. entonces director del plantel, se expuso que en 
el  periodo señalado 

se aumentó la biblioteca con una considerable dotación de 
obras clásicas y modernas, de todos los géneros en que se 
divide el arte musical, para estudios vocales, i nstrumentales 
y sinfónicos, que se compraron directamente en el exterior 
tanto por carecer de ellas los repertorios mercantiles de la 
capital como porque de estas compras directas resultó una 
gran economia.35 

Se ha podido probar que en la década de 1 880 la cantidad de ejemplares de 
los métodos para los instrumentos de arco que pertenecían a la bibl ioteca 
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30. AHEM. Educación. 
Acaden1ia <le Música, cxp. 
23. s.f.. 1 895. 

3 1 .  AMCNM. 
Academias/Planes de 
Estudio. s.f .. 3 de enero 
de 1 872. 

32. AMCNM, 
Contabil idad. s.r.. 1 886. 

33 . El decreto presidencial 
del 1 O de agosto de 1 885 
ordenó en su artículo 67 que 
. .  las juntas de profesores [ . . . ] 
dir.;cutirán 1.;.obre l a  
conveniencia d e  adoptar ó no 
los textos propuestos·· ( véase 
l::t Siglo XIX. novena época. 
afio XLIV. t .  88. núm. 1421  O. 
Ciudad de México. 14 de 
agosto de 1 885, p. 2) .  

34. AMCNM. Contabilidad. 
s.f.. marzo de 1 886. 

35. AMCN M. 
Ci rcu larcs/M i n utas/ Av bos. 
exp. 50. s .f. . 27 de abril de 
1 886. 
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36. AMCNM, Biblioteca y 
Copiste1ía. s.f., 14 de febrero 
de 1 885 y 2 de octubre de 
1 886. 

37. AMCNM. Academias. 
s.f.. 1 7  de enero de 1 884. 

38. /bid., .:¡ de octubre de 
1 885. 

39. AMCNM. 
Exámenes/ Audicione,. s.f . .  
9 d e  octubre de 1 885. 
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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 señorita Luz Vargas a 

quien en febrero de 1 885 se le prestó "un método de violoncelo de Lee (nº. 

9)", un documento que, como garantía por el suministro de la misma obra 

firmó Dolores Couto. alumna y posteriormente profesora del plantel, o un 

justificante de devolución expedido a nombre del estudiante José Ochoa 

quien. en octubre de 1 886, tuvo temporalmente en sus manos "un Bottesini 

nº 8 método de Contrabajo''.36 

La manera en que e l  material didáctico para los cordófonos de arco se 

integraba en los programas de diferentes institutos educativos -la parte que 

constituía y el sistema con que se aplicaba- ha podido elucidarse con el 

auxi l io de fuentes documentales que pormenorizan los requerimientos 

establecidos para la enseñanza de estos instrumentos en algunas de esas 

insti tuciones. De modo que el programa de estudios para el año de 1 884 

d i señado por Ángel Camp i l lo  ( ?- 1 908),  profesor de contrabajo del  

Conservatorio Nacional de Música, basándose enteramente en el método de 

Bottesini, adoptó el s iguiente procedimiento: 

Primer año/ Estudios relativos al mecanismo del Contrabajo. 

con las esplicaciones correspondientes, hasta la página 40 

del Método de Bottesin i .  Los estudios señalados para este 

año coffesponden igualmente á la clase para Señoritas y á la 

de adultos./ Segundo año/ Ejercicios para tales posiciones 

desde l a  página 40 hasta la 80 etc. etc. del mismo método de 

Bottesini .37 

El avance previsto por A. Campillo para el tercer y último año de este nivel 

de instrucción musical comprendía el estudio y la  presentación en los 

exámenes anuales "de la pág ina  8 1  á l a  85 del  m ismo M étodo". 38 

El programa de examen que en 1 885 presentaron en el Conservatorio Nacional 

ocho de los 32 alumnos inscritos en la clase de violín dirigida por José Rivas 

comprendía: " l  º y  2º año por Beriot y la Escuela del mecanismo por Dancla./ 

6º año Beriot desde la pag.a 1 6 1  hasta la 1 75 ./ 7° año Beriot desde la pag.a 

1 74 has ta  l a  1 8 7 y l a  Escue la  de l  mecan i s mo por Danc la'' . 3 9 

Hoy no poseernos suficientes elementos para decidir en forma concluyente 

si la adhesión al pie de la leu·a a un método elegido constituía una particularidad 

de la enseñanza de los cordófonos de arco impartida en el Conservatorio 

Nacional de Música o era más bien la usanza imperante en la época, pero 

los testimonios que detallan el programa de estudios del Conservatorio del 

Estado de México en Toluca, i nstitución bastante disímil de su homóloga 

metropolitana en sus tradiciones, estructura y objetivos, y que no obstante 

estas diferencias hacen patente su apego a la misma práctica, conceden 
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mayor credibi l idad a la segunda de las sugerencias. El programa ideado por 
Ernesto B aeza. profesor a cargo de la c lase de violín esa i nstitución, y 
aprobado por sus superiores en 1 895, precisa l as etapas de aquella travesía 
educativa que, guiados por el Método del v io l in ista belga, sus alumnos 
debieron realizar en c inco años de estudio, distribuyéndola de la  siguiente 
manera: 

Primer año de Violín. Metodo de Beriot./ Desde el principio hasta 
la  página 35 y 1 0  Estudios por Wohllhart.140 Segundo año./ Desde 
la página 36 hasta la 69./ Tercer año./ Desde la página 70 hasta la 
1 OO./ Cuatro año./ Desde la página JO 1 hasta la 1 23 ./ Quinto año./ 
Desde la página 1 24 hasta la 1 45_4 1 

A su vez, el "Programa para las C lases de Yiolonce l lo  y Contrabajo" 
desarrol lado en el  m i smo año por otro catedrático del Conservatorio de 
Toluca, F i l iberto P ineda, señalaba los siguientes pasos en e l  camino que 
seguían sus discípulos: 

Yioloncello/ Metodo Lee l er año./ Desde el principio hasta 
la pagina 29./ 2° año./ id. Desde la pagina 30 hasta la 43./ 
Baudiot. Desde e l  principio hasta la pagina 37./ 3er año./ id. 
Desde la  pagina 38  hasta 73 ./ 4° año./ B uchler. 24 Estudios 
para el  desmangue por este autor./ 5º año./ Lee y Baudiot. 
Estudios para e l  pulgar, conclusion de estos dos Metodos./ 
6º año./ Perfeccionamiento. Contravajo/ l er año./ Metodo 
Botezin i .  Desde el  principio hasta la  pagi na 56./ 2º año./ id. 
Desde la pagina 57 hasta la 85./ 3 año/ id. desde la pagina 86 
hasta la 93 que comienza la 2ª pa.tte y de esta. hasta la pagina 
1 03 ./ 4° año/ Metodo Botezin i .  Desde la pagina 1 04 hasta el 
fin ./ 5º año/ Perfeccionamiento.42 

Corno permiten juzgar los programas y protocolos de exámenes que año tras 
año presentaban los educandos del Conservatorio Nacional y el Conservatorio 
del Estado de México, algunos catedráticos cumplían con rigor los objetivos 
planteados para cada periodo escolar. Entre e l los se encontraba Arturo 
Aguirre, un joven profesor del Conservatorio Nacional de Música y 
Declamación quien, estando a cargo de la instrucción en el violín de las 
señoritas cursantes, se esmeraba en alcanzar el  mayor grado de igualdad en 
e l  progreso de sus discípulas.  Con ahínco aun mayor que e l  de Aguirre, se 
apegaba a la l etra de la obra didáctica e legida otro de los profesores del 
Conservatorio Nacional ,  Luis G. Morán (ca. 1 830- 1 887) ,  viol i n ista 
ampliamente reconocido por la experiencia adquirida en la senda pedagógica43 
y famoso entre sus colegas por l a  vehemencia con que defendía sus  
convicciones. Una vez ideado el programa, este catedrático se  encargaba de 
su más estricta observancia, s in permitir ajuste alguno en relación con e l  
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40. Pensamos que el 
documento citado se refiere 
a la parte inicial de l a  
colección de  los 258 Esrudios 
diarios para \'Íolín, op. 43. 
de Franz Wohlfahrt. 

4 1 .  AHEM. Educación. 
Academia de Música. exp. 
23. s.f.. 30 de julio de 1 895. 

42. !bid., s.r.. 30 de agosto 
de 1 895. 

43. La Época Musical, t. l. 
núm. 9. Ciudad de México. 

3 1 de mayo de 1 885. p. 69. 
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-+-+. Como ""el método·· Luis 
G .  Morán se refería a '>ll 
Primer curso ele Fiolí11 
(México: Imprenta de 
Francisco Díaz de León, 
1 883) 

45.  AMCNM. 
Exámenes/ Au<licionc�. �.f . .  
8 de octubre de 1 88 5 .  

46. A MCNM. Exámenes. 
exp. 30. s.f . . septiembre de 
1 886. 
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número de alumnos inscritos e n  su clase n i  considerar las diferencias e n  las 
aptitudes de sus discípulos. La constancia en e l  proceder de L .  G. Morán es 
puesta de manifiesto por sus informes de dos años consecutivos. El primero 
de l o s  doc u m e n t o s ,  corre s p o n d i e n t e  a 1 8 8 5 ,  h ace s a b e r  que  

para los  alumnos de  primer año de  ambos sexos e l  examen 
comprende las primeras s iete lecciones del método.44 Para 
los de segundo año comprende desde la Lección No. 8 hasta 
la lección No. 1 6 . Para los de tercer año f . . . l desde la  lección 
No. 17 hasta el  fin del Metodo.-+5 

El segundo informe revela que en 1 886 todos los estudiantes de este profesor 
habían proseguido con el estudio del Primer Curso de Vio/in de la autoría 
del propio Morán ( imagen 2 )  y presentaron para su examen el siguiente 
material :  los del primer año " la posición y las primeras siete lecciones", los 
del segundo "'desde la  lección octava hasta la decima séptima", los del tercero, 
"desde  l a  l e c c i ó n  dec i m a  o c t a v a  h a s t a  e l  fi n d e l  l i bro" . 46 

P R ll'\I B' R  

CURSO DE VIOLIN 

po r  J u is �. ��lará n  

í 1nprf'n\n ,\,.. Fr,.n<'i"•'<> ]·_,)¡,.,,. u .. l.1·•·'"· 

l 

¡ j Imagen 2. El Primer curso de 
1·iolí11 de Luis  G. Morán fue 
c o n c e b i d o  a p a r t i r  de l a  
compilación d e  los métodos de 
B é r i o t .  A l ard y D a n c l a  y 
d i spuesto en s u stento de la  
"ensefia11La colee ti va·· promovida 
por su autor ( Luis G. Morán. 
Primer curso de 1•io/í11, México: 
Imprenta de Francisco Díaz de 
León. 1 883, carátula, colección 
particular, Ciudad de México) .  

No obstante los ejemplos traídos a colación, no faltan otros de distinta índole 
que prueban que la exactitud con que se trazaba la ruta del avance en el  
estudio de los cordófonos de arco nunca fue un obstáculo para que los 
estudiantes con mayor ventaja en sus habilidades o en su empeño progresaran 
de manera más rauda de la que inicialmente se había previsto por su mentor, 
como lo hizo Roberto J i ménez. quien s iendo alumno de A. Campi l lo,  "en 
dos meses aprendió 1 6  lecciones mas que las del programa de la c lase de 
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l er año".47 n i  tampoco se convertía en referenc ia  de carácter prohibit ivo 
cuando se otorgaban algunas concesiones a los alumnos que no podían seguir 
el paso de sus condiscípulos más provechosos. 

Obviamente. las simil i tudes en el empleo del material didáctico que hemos 
podido advertir dentro del quehacer de dos conservatorios no se circunscribían 
ún icamente a la forma de su aplicación al proceso de estudio. De mucho 
mayor relieve para la recuperación de la hi storia de los cordófonos de arco 
en el México decimonónico resultan las coincidencias en la selección del 
soporte teórico de la enseñanza de estos instrumentos que ponen al descubierto 
los  programas de las  i n st i tuc iones  y a  menc ionadas y varios otro s  
establecimientos educativos. A l a  explicación de esas analogías. a l  igual que 
de algunas desemejanzas que también estaban a la  orden del día, no se puede 
l legar sino a través de la comprensión de diversos factores que orientaban 
las decisiones respecto de los "textos" que se colocaban en e l  sustrato de la 
formación profesional de los jóvenes viol i nistas. viol istas, violonchel istas 
y contrabaj istas mexicanos. 

En principio debe considerarse aquí la relación innínseca que tradicionalmente 
ha existido entre la enseñanza de la música en México -y antes. en la Nueva 
España- y las principales tendencias en la pedagogía musical peninsular 
que, como parte de las importaciones culturales, se difundían en el país por 
medio de los l ibros manuscritos o impresos que arribaban a sus puertos como 
componente del bagaje intelectual de los músicos inmigrantes de Europa.48 

Es por eso que, atenta a los movimientos en el arte violi nístico europeo, la  
enseñanza de v iolín en México en la  segunda mitad del s iglo XTX abandonó 
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 
1 874. a la  apertura de una academia de música fundada e n  Zacatecas por 
Fernando Vil l alpando, se apuntó a D.  J.  Alard como autor del método en 
que se propuso basar la enseñanza del  viol ín impartida en sus  flamantes 
aulas;49 la enseñanza en la  "Clase de i nstrumentos de cuerda" en e l  
Conservatorio Yucateco e n  el  año escolar 1 875- 1 876 s e  basó en los "textos" 
de A lard y Bérior50 y los m ismos dos autores figuraron en el  programa 
propuesto del año J 883 para la cátedra de música del Primitivo y Nacional 
Colegio de San N icolás de Hidalgo en Morel ia .5 1 La sapiencia de Bériot 
guió a los alumnos de violín y viola de la  Escuela de Artes y Oficios para 
varones en Toluca.52 y fue la "escuel a  francesa" cuyas enseñanzas se 
i nculcaron a los jóvenes violinistas que se aleccionaban en la Academia de 
Música establecida en la ciudad de Puebla, en 1 90 1 ,  por Agustín Dimarías.53 

Obviamente. en la cuestión de la e lección del sustento teórico de la enseñanza 
de los cordófonos de arco influía el comercio musical que con prodigalidad 
y dil igencia difundía los preceptos de los principales exponentes de la escuela 
franco-belga por todo lo ancho y l argo de la Repúbl ica,  a través de 
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47. AMCNM. Exámenes 
de Alumnos. s.f .. 1 884. 

48. Como uno e.le los 
ejemplos del apone de los 
mú�icos europeos residcnles 
en la Nueva España el 
desarrollo de Ja didáctica 
musical del v i rreinato. se 
puede seiialar el ··Vecerro de 
lecciones Sola;, y con Basso 
[ . . .  ] de los S.r Maestros a.e 
son el S.r Feo. el S.r Leo. y 
el S.r Jerusalcm··. manuscrito 
que antaño perteneció a l a  
escolcta del Colegio d e  San 
Miguel de Belén ( véase 
AHCVSIL. 026- 1 -0 1 8).  A 
unu épocu (.;Cr<.:una a 1 820 C:') 
atribuida la ··Teoría de 
música" que. a juicio de Son 
de SaenL. músico espafiol del 
Regimiento <le Dragones de 
Ja Reina en Guodalajara y · 
autor de este compendio. 
recogía la� nociones teórica"' 
··que todo músico debe saber" 
(véase G. Saldívar. op. cir . . p. 
1 26) .  

49. J .  C. Romero. op. cir . .  
p. 1 29. 

50. Lo Ra�ó11 del Pueblo. 
segunda época. año V l l l .  
n ú m .  1 23 .  Mérida. 27 de 
agosto de 1 875. p. 4. 

5 1 .  G. Saldívar. op. cir .. p. 
259. 

5�. Programas generales de 
lo Escuela de Artes r Oficios 
para \'mv11es, Toluca: Oficina 
Tipográfica del Gobierno en 
la Escuela de Artes y Oficios. 
1 90 1 .  pp. 37-38 .  

53 .  G .  Saldívar. op . cir . .  
vol. ll. p.  1 0 .  
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5-t De acuerdo con la  
infonnación que po�ccmo�. 
la pri mera obra d idáctica 
dedicada a un cordófono de 
arco y publicada en México 
era el  Método de 1•io/í11 de 
Ch. A.  Bériot (Méthode de 
Violrm . . .  di\'isée en lrois 
parties. op. 1 02 )  impreso en 
1 878 por R ivern e H ijos 
Editores. 

55. Aunque los hechos aquí 
descritos tienen relación con 

, el decreto presidencial 
promulgado en el mes de 
agosto de 1 885. con casi 
cincuenta años de antelación 
a esta tentativa el Min isterio 
de lo Interior de la República 
se ha mostrado ··resuelto á 
dictar las medidas mas 
urgentes \ . . . J .  con el laudable 
objeto de mejorar el  
decadente estado [ . . . J de la  
educación pública··. 
encontrando el más seguro 
remedio a tal situación en la 
uniformidad de la instrucción 
que \e impartía en .. todos lo"> 
col eg ios y estableci m ientos 
l iterarios" y 4ue se pretendía 
alcannu· ··designando los 
autores y l i bros por los que 
'e chi la  en,eñannt" ( véase 
AHCSILV. 0 1 4-IV-006¡ 
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publicaciones realizadas en Europa y Estados U nidos y. tras ellas, por medio 
de la producción de la i ncipiente imprenta musical mexicana54 ( i magen 3 ) .  

S i n  embargo, estas estrategias nunca eran tan detenninantes como las políticas 

f!'.ui>G.Jatom1. 

Imagen 3 .  
I n d e pe n d i e n t e m e n t e  d e l  
v a s t o  s u rt id o  de obras  
didácticas que s e  hallaban en 
venta en México a finales del 
siglo XIX, el copiado de este 
repertorio siguió siendo un 
ej e r c i c i o  r e c u r r e n t e .  
( A braharn M a ncera.  36 
Estudios para Vio/in por 
Kreu:er, 1 8 8 1 .  carátu l a . 
colección part icu lar, Ciudad 
de México). 

educativas del Gobierno de la Repúbl ica, que en las ú l t imas décadas del 
siglo X IX con especial insistencia promovía la homogeneidad de la instrucción 
artística.SS La manera en q ue los estableci mi entos de educación musical 
respondían a estas importantes in iciativas oficiales es revelada por documentos 
relacionados con el funcionamiento del Conservatorio Nacional de Música 
y Declamación, donde en junio de 1 885 se convocó la "Junta preparatoria 
de Violinistas del Establecimiento" cuyo objetivo era "designar las obras 
que [ . . . ] uniformaran [ . . . l a] enseñanza haciendola fructuosa en el  menor 
tiempo posible"". El protocolo de esta reunión hace saber que. después de 
una larga y áspera disputa, durante la  cual Alfredo Bablot. entonces t itu lar 
de esa institución, obtuvo ventaja de la autoridad que lo investía para imponer 
como obl igatorio el  Primer curso de Fiolín de Luis G.  Morán. el ·'Plan de 
estudios y textos para la enseñanza del Viol ín en el Conservatorio Nacional 
de Música"' quedó constituido de la  siguiente manera: 

l er Curso./ Su duracion. 3 años. Texto. 1 er Curso de Violín 
por Luis G .  Moran. 
2º Curso./ Su durac ion. 4 años. Texto. desde la 2ª posicion 
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hasta concluir  la 2ª parte del método de Vio l i n  por Beriot.  

3er Curso./Esti lo y Perfeccionamiento./ S u  duracion mínima, 

3 años. Texto, 3ª parte del método de Yio l i n  por B eriot.56 

El acuerdo al que l legó la ''Junta preparatoria" confeóa a "los Sores. Profesores 

de Violin" el derecho de "aumentar el número de los textos anteriores, según 

las necesidades y aptitudes especiales de sus respecti vos alumnos".57 

Los escritos enviados a l a  dirección por Pedro Manzano y José Rivas a unos 

días de la reunión mencionada demuestran que ambos se sirvieron de esa 

l ibertad para que, en principio, renegaran del empleo del Primer curso de 

1•iolí11 de L u i s  G .  M orán, y, u n a  vez cumpl ido esto, rompieran con l a  

exclusividad del método de Bériot como única "obra d e  texto" prevista e n  

el programa diseñado por Bablot y Morán. L a s  ventajas de las sugerencias 

hechas por los dos catedráticos frente a l  raquítico índice del material didáctico 

comprendido en el programa autorizado debieron resultar lo suficientemente 
obvias, incluso. para el  director del Conservatorio. para que ya en el año 

siguiente la "Junta General de Profesores" legalizara sus propuestas que. 

aunque no estructuradas de una manera del todo uniforme, se mostraran 

solidarias en respaldar la enseñanza de violín en el  Conservatorio N acional 

de Música  en la experiencia pedagógica de las principales autoridades 

europeas. 

A pesar de que ninguna de las propuestas referentes a los "textos" para el 

estudio de violín especificaba el  año o el  nivel de avance de alumnos al que 

se destinaban las obras seleccionadas por los docentes, los protocolos de 

ex ¡ímenes contribuyen a elucidar esta incógnita. Así es como se ha podido 

establecer que Antonio Figueroa para el primer año de estudios adoptó e l  

"Método d e  Alard" ; q u e  Pedro Manzano y José Rivas, en cambio, guiaron 

a sus alumnos principiantes con el Método de Bériot; que en el programa 

de exámenes del segundo año ambos catedráticos, además de esta obra. 

incluyeron la "Escuela del mecanismo por Dancla"; que sus discípulos del 

tercero al séptimo año cursaron el mismo método al que se añadieron " 1 8  

Estudios por David" y "'36 Estudios por Kaiser", y que los  dos años de 

"Perfeccionamiento" permitían a los estudiantes del  Conservatorio acceder 

al  " G i m n a z i o  de H .  Leonard" y " v arios Estudios  por Kre utzer". 58 

¿A qué podían deberse las predi lecciones que mostraban los docentes del 

Conservatorio Nacional por cienos autores o determinadas obras didácticas? 

En esto deben considerarse, principalmente, dos variables,  a saber: l a  

formación que cada u no d e  estos catedráticos había recibido en sus años 

mozos y las experiencias que en el transcurso de su vida profesional habían 

ido refinando su pericia  pedagógica y enriqueciendo las herramientas de 

E S T U D I O S  

56. AMCNM, Borradores de 
actas. exp. 1 ,  22 de junio de 
1 885 . 

57. /bid. 

58. AMCNM. 
Exámenes/Audiciones, s.f. ,  9 
de octubre de 1 885 y 30 de 
septiembre de 1 886: 
Exámenes, cxp. 30. s.f.. 20 
ele septiembre de 1 886. 
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59. AGN. Instrucción Públ ica 
y Bellas Artes. caja 59. exp. 

65. f. 5, 1 882 . 

60. AMCNM. Obras de 
Textos. exp. 6, s.f. 28 de 
junio de 1 887 . 

6 1 .  Se trata, sin duda. de la 
colección anunciada en e l  
catálogo de A. Wagner y 
Levien como "Büchlcr. Op. 
2 1 .  Veinticuatro estudios de 
mediana fuerza. 2 cuadernos" 
(véase Gran Catálogo de A. 
Wag11er y Le1·ie11, parle ITI. 
México: A. Wagner y Lcvien. 
1 886. p. 72). 

62. La obra referida en el 
escrito es 25 pré/11des. dédiés 
a11x artistes op. JO  de l 
violonchelista francés Felix 
Battanchon ( 1 8 1 4- 1 893) .  En 
la década de 1890 en la 
Ciudad de México 'e potlía 
adquirir una extensa 
colección de los estudios de 
este autor ( véase ibid., p. 72) 
y es notable que un joven 
pedagogo mexicano supo 
escoger de ella ,óJo a4uel los 
opus que correspondían a los 
objetivos de MI programa. 

63. El repertorio A. Wagner 
y Levien anunciaba la obra 
sugerida como "Bockmühl. 
[ . . . ] 2 preludios y fugas, 
compuestas para violin por 
Campagnoli" (véase ibid. ).  
El haberse señalado en el 
escrito de Galindo las 
iniciales del violonchelista 
alemán tlescarta cualquier 
duela respecto de que si el 
joven pedagogo mexicano 
tenía conocimiento sobre las 
obras clidücticas 
comprendidas en su 
programa y no �ólo �e 
dedicaba a citar los caltllogos 
de las casas de música de la 
capital. 

64. AMCNM. Plane; de 
Estudio. s.r . .  23 de febrero 
de 1 894. 
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enseñanza. En relación con el  primero de los factores, probablemente, debería 

recordarse el s ingular aprecio q ue mostraba al método de B .  Bru n i  don 

Severiano López. profesor de l Conservatorio desde 1 872 y otrora d iscípulo 

y colaborador de Agustín Caballero. El segundo puede i lustrarlo el  ejemplo 

de Pedro M anzano, a lumno del  Conservatorio Nac i onal  de M ú si c a  y 

Declamación en Europa,59 cuyo regreso a su alma 111a1er h i zo aparecer en 

los programas de estudio de v iol ín  y viola los nombres Dancla, David,  

Kreutzer, Fiori l lo y Caval l in i .  

Para l a  enseñanza de violonchelo el  m i smo efecto benéfico se obtuvo con 

la integración al cuerpo docente del Conservatorio de Rafael Galindo. quien 

puso fin a la hegemonía absoluta del "método Lee". nutriendo a sus alumnos 

de las bondades del "Metodo de Violonccllo por Bodiot" 60 y poniendo a su 

disposición el material didáctico de reciente implantación en México, al que 

i ntegró en el  programa de estudios sugerido para el  año lectivo de 1 894 de 

la siguiente manera: 

Primer año. - Primera pat1e del metodo de "Lee" que contiene 

lo siguiente: Posicion del Yioloncello. - Posicion de la mano 

i zquierda y de los dedos. - Posicion de la mano derecha. -

Posicion y movimiento del arco. Afinacion del instrumento. 

- Ejerc ic ios sobre l as cuatro cuerdas. - Escalas, ejercicios y 

lecciones en varios tonos en la primera posicion.  - Golpes 

de ai·co.  - Ejercicios para la agi l i dad de los dedos. Ejerc icios 

para la mano derecha./ Segundo año. - Primera parte del 

metodo " B audiot" q ue contiene una serie de i ntervalos.  

ejercicios y lecciones en todos los tonos y posiciones./ Tercer 

año. - Estudios por "Bük.heller" que comprenden diferentes 

golpes de ai·co y varias posiciones.6 1 ¡ Cuarto año. - Metodo 

de "Baudiot" de la pagina 56 á la 1 08 y contiene lo siguiente. 

De la manera de conducir el arco. Estacato. Semiposicion. -

Diferentes golpes de arco. - Diferentes posiciones del pulgar. 

I Quinto año. - Metodo "Baudiot" de la pagina 1 09 á la 1 55 
y c o n t i e n e :  Ej e rc i c i o s p ar a  e l  p u l g ar y e s c a l a s  

ascendientes./ Sexto año. - Metodo "Baudiot" de l a  pagina 

1 56 á l a  299 y contiene.  - Cuerdas dobles.  - Cromaticas. -

Extenciones inferiores del pulgar. - Extenciones superiores 

del p u l gar. - Arpeg i o s .  - Armo n i c o s .  - P i z z i catto .  

I Perfeccionamiento. - Grandes estudios por B attanchon. -

Caprichos por el m ismo. - Preludios dedicados á los artistas 

por B attanchon.62/ Pre l u d i o s  y fugas por Campag n o l i  

transc1itas para el  Violoncello por R . E .  Bochmüil.63 Grandes 

C o n c i e rt o s  para V i o l o n c e l l o  p o r  v a r i o s  a u t o r e s . 64 
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Un caso di stinto lo exponen los adelantos pedagógicos de otro catedrático 
del Conservatorio Nacional . Ángel Campi l lo,  cuyas l imi taciones -¿de 
criterio o de conocimiento'l- lo impul saron a enarbolar como su bandera 
y guía única el método de Bottesini .  S in  poner en tela de juicio la validez 
de las enseñanzas del gran virtuoso italiano, se debería, quizá, cuestionarse 
la eficacia que tenía su método dedicado al contrabajo tricorde para l a  
adquisición d e  la  destreza en el  i nstrumento d e  cuatro cuerdas e n  e l  que se 
ejercitaban los alumnos de A. Campil lo.65 

La i ntegración del contrabajo de cuatro cuerdas en diferentes agrupaciones 
orquestales y su presencia en varios estableci mientos educativos de México. 
en las últimas décadas del siglo X IX ,  obliga a preguntar si la insistencia con 
la que se desdeñaba el profesorado mexicano en el Conservatorio Nacional 
de Música en la Metrópoli. el Conservatorio del Estado de México en Toluca 
o la Escuela de Artes y Oficios para varones en la m isma ciudad a favor de 
Bottesin i  en abandono de otros destacados representantes de l a  escuela 
italiana --cuyas obras didácticas. contemporáneas o posteriores a su método-­
en la época referida gozaban de gran aceptación en Europa,66 obedecía a la  
seguridad que ellos depositaban en l a  superioridad pedagógica de esta obra, 
provenía de la loable prudencia con la que estos profesores se abstenían de 
sugerir un método inexistente en las bibliotecas de los planteles educativos 
de su adscripción y. por ende. de difícil alcance para los alumnos de sendos 
estableci mientos.67 o bien se originaba por la  fal ta de conocimiento del 
repenrnio didáctico para el contrabajo que poseían estos educadores musicales. 

Probablemente n inguna de estas sugerencias debería desconsiderarse. S in  
embargo, los  escuetos testimonios documentales que  hemos podido recoger 
en relación con la teoría de la enseñanza del contrabajo en el México 
decimonónico apuntan a Ja última de éstas como la más cercana a la realidad, 
pues hacen ver que en 1 887. cuando el Gobierno de la República tomó la 
decisión de distribuir l as obras didácticas "como premios a los alumnos [ . . . l 
de l as Escuelas Nac ionales" y el director del Conservatorio Nacional de 
Música y Declamación solicitó a los catedrát icos del plantel que "se sirvan 
i ndicarle las obras que, en su concepto, l l enen aquel objeto",68 Ángel 
Campillo, profesor de contrabajo, fue e l  único de los catedráticos que no 
presentó n inguna propuesta, excusándose con que "no hay cosa propia para 
el i nstrumento con lo que se pueda premiar a los alumnos de mi clase·· .69 

La premiación de los alumnos que mejores resultados han mostrado en sus 
exámenes se practicaba en el  Conservatorio aún en los tiempos cuando éste 
funcionaba bajo los auspicios de la  Sociedad Filarmónica Mexicana.7º Pero 
si en un pri ncipio la distinción al desempeño de un alumno podía consistir 
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65. Hemos podido probar que. 
en la época señalada. en el 
Conservatorio Nacional de 
Mú:-.ica �e hacía u�o tanto <lel 
contrabajo de tres cuerdas. 
referido con e•te nombre o 
como .. contrabajo de 
concierto 

.. 
y el cordófono 

cuadricorde mencionado 
,;empre corno comrabajo 
( véase AMCNM. 
GasLOs/Recibos/Pagos. s.r.. 
1 5 de jul io. 14  de >Cptiembre. 
1 7 de octubre y 4 de 
noviembre de 1 883 y 5 de 
marLO lle 1 884: 
Exámenes/Audiciones. s.r.. 4 
de octubre de 1 885 ) .  
66. Para los adeptos a la  
escuela italiana. a finales del 
siglo XIX y pri nc ipio' del 
siglo XX. buenas opc iones 
podrían representar, por 
ejemplo. Ele111mti per il 
conrrabassn con 1111a 1wow1 
maniera de digiwre ( Mi lán. 
G. Ricordi. 1 820) 1.k 
Bonifazio Asioli ( 1 769- 1 832). 
o en su caso. la Scuo/a pratica 
per il co11tra/Jassu a .; carde 
(F. Lucca, 1 884) de Luigi 
Ncgri ( 1 837- 1 892). 

67 . Un periódico de Morelia 
en un artículo que trataba el 
asunto de .. los textos en el 
Colegio de San N icolás de 
H idalgo'' hacfo snher que 

··hasta hoy se ha 
acostu111brado elegir los textos 
que deben estudiarse en las 
cátedras. al fin del  alio 
natural: resulta de ahí que 
muchas veces los alumnos no 
encuentran dichos libros con 
oponunidad y pierden 
ba,tante tiempo al principio 
del año escolar: otras veces 
acomece que el texto 
designado no 'e encuemra ni 
aun �n la capital . y 
consiguientemente hay que 
cambiarlo en el segundo mes 
de trabajos escolares ó quizá 
antes·· (véase La Libertad. t. 
l .  núm. 3 1 .  Morelia. 1 2 de 
agosto de 1 893. p .  3 ) .  

68. AMCNM. 
Circulares/Minuta,. s.f.. 1 0  
d e  septiembre d e  1 887. 

69.  AMCNM. Premios 
(Libros de texto). cxp. 1. s.f .. 
20 de abril de 1 887. 

70. El Cmhcrvatorio de Música de la Sociedad Filarmónica Mexicana fue inaugurado en la  c iudad capi tal en 1 866 ( véase Jesús 
C. Romero. José Mariano Ekaga, México : Secretaría de Educación Pública. 1 934. pp. 7 1 -73 ). 
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7 1 .  Los documentos relativos 
a la operación del 
Conservatorio de M ú'ica de 
la Sociedad Filarmónica 
Mexicana manifiestan que. 
en 1 870. en el examen de los 
alumnos de la  clase de violín 
a cargo de José Rivas · ·obluvo 
el prém io C. Francisco 
Mendoza y lo lleva en la obra 
·Historia de Cárlos 5º""" 
( véase AMCNM. 
Calificaciones 
/Exámencs/Pren1ios, s.f., 
1 870) .  
72.  En l a  primera década del 
>iglo XX l a  Secretaría de 
Instrucción Pública y Bellas 
Artes restringió aún más el 
número de posibilidades. 
exigiendo que ""los libros que 
según la ley debe recibir el 
alumno premiado"" deben ser 
aquellos con los que 6te 
puede "hacer sus estudios en 
el grado siguiente"" 
( A MCNM. Concursos. exp. 
1 7. s.f . .  1 8 de cnero de 1 908). 

73 . AMCNM ,  Premios 
(Libros de Texto). exp. 1 .  s.f . . 
2 de septiembre de 1 887. 

7.+. !bid . .  19 de septiembre 
de 1 887. 

75. !bid . . 2 de septiembre de 
1 887. Al calce de la l ista de 
obras sugeridas. José Rivas 
dejó una nota en la que 
comentó: "Creo, que mas 
contentos quedarían los 
alumnos si el  premio lo 
recibieran en dinero. y tal vez 
de este modo tomarían mas 
empeño por ganarlo·· ( véase 
ibid. ). 

76. AMCNM. Circulares. 
exp. 1 9. >.f.. 6 de abril de 
1 908. 

Teoría y M etodología d e  l a  e n s e ñ anza . . .  6 7  

en u n  l ibro de interés generaJ,7 1  desde la  década de 1 780 e l  esfuerzo académjco 
de los alumnos se premiaba. ya fuera con una obra musical que podía ser 
de su ut i l idad, ya con una pequeña remuneración monetaria mensual. En 
1 887 l as sugerencias de l as obras que en opinión de los catedráticos del 
Conservatorio podían rendir provecho a sus discípulos de v iolín, viola y 
violonchelo en su futuro ejerc ic io profesional,  inc luyeron, j unto con las 
piezas de concierto, un ampl io repe1torio de métodos y el  material didáctico 
para los instrumentos de su especialidad .72 

Pedro Manzano distribuyó los títulos considerados obsequios útiles para sus 
alumnos en tres apartados :  "Conciertos. compuestos por v iol in istas", 
"Conciertos compuestos por autores que no son violi nistas", iniciando su 
propuesta con los "Estudios para v io l in"  de los s iguientes autores :  

Tart ini ,  Bach, Locatel l i . B .  Campagnola, Fiori l lo, Gaviniés, 
R .  Kreutzer. Rode, Bai l lot, Habeneck, Alard, Ch. Dancla, 
Meerts, Beriot, Yieuxtemps, Léonard. J .  T. Masset, Paganini. 
Spohr, David, Emst. Dont. Wieniawski, Sivori, Guhr, Prume, 
Hermann, Schradieck, White, Sauzay, Monasterio. Masas, 
Guichard. 73 

Rafael Galindo encontró que a los propósitos de la premiación de los alumnos 
de violonchelo conespondían "Baudiot Metodo de Violonchelo/ Battanchon 
[ . . .  ] 1 3  estudios dobles cuerdas/ Forberg, op. 33 Estudios sin uso del pulgar/ 
Kupfer Escalas con y sin uso del pulgar/ [ . . .  ] Dotzauer Metodo practico de 
Violonchelo".74 A su vez, José R ivas propuso "6 Estudios para Viol in por 
J. Withe/ 1 0  Estudios Melódicos Alard/ 10 Id. Brillantes Id./ 1 0  Id. Artísticos 
l d ./ 1 0  Id. Característicos con acompañamiento de piano Id./[ . . .  ] Estudios 
Clásicos por Leonard".75 

Una vasta colección de piezas de concierto y. sobre todo, el selecto y d iverso 
repertorio de obras didácticas para los instrumentos de referencia señalado 
en cada uno de los escritos citados no sólo ponen de manjfiesto la competencia 
pedagógica de los catedráticos del Conservatorio Nacional, sino que también 
descubren la  faci lidad con la que éstos se 01ientaban entre diversas propuestas 
metodológicas, dándoles cabida en su labor docente. Ese derecho de aplicar 
su l ibre arbitrio en la elección del sustrato teórico de sus clases que, desde 
1 885. habían ganado los profesores de violín del Conservatorio Nacional de 
Música y Declamación fue seriamente amenazado en la década de 1 900. 

cuando por parte de la  dirección del plantel provino la in iciativa de "lograr 
la debida uniformidad en la enseñanza del Yiolín".76 

Es preciso recordar en esta rel ación que la pretensión de subordinar la  
enseñanza del  violín a una sola corriente teórico-metodológica y proveerla 
del soporte didáctico de calidad y de fác i l  alcance para los profesores del 
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Conservatorio Nacional y sus discípulos tenía antecedentes largos e i rresueltos. 

Por primera ocasión una i niciativa de homogeneización de estudios, a todas 

vistas benéfica para el alumnado del Conservatorio, fue propiciada por las 

autoridades de la i nstitución en 1 883 y, aunque no logró la totalidad de los 

objetivos propuestos, en e l  m ismo año se coronó con la publicación de la 

obra titulada Teórica de Ch. de Bériot para vio/in. Dedicada a los alumnos 

del Conservatorio Nacional de Música77 que la mayoría de los catedráticos 

de v iol ín del plantel adoptó como obra didáctica básica y obligatoria. E l  

segundo i ntento d e  esta índole tuvo lugar en 1 885 pero n o  prosperó, debido 

a la decidida oposición de los viol in i stas del Conservatorio de sujetar sus 

clases al  estudio del Primer curso de violín de Luis G. Morán y los principios 

de l a  "enseñanza colectiva" 78 que éste promovía y que se les ofreció como 

panacea para todos los males que entonces padecía la enseñanza del violín 
en el Conservatorio. En la tercera ocasión la reforma del programa de estudio 
se i nició con una circular, por medio de la cual Gustavo E.  Campa, director 

en funciones del Conservatorio, en el mes de abri l de 1 908 hizo del  

conocimiento de los profesores encargados de la enseñanza del  violín que 

esta Dirección ha tenido á bien disponer que los alumnos de 

esas clases inscritos en años anteriores deberán seguir en el  

actual los programas respectivos que hasta el  próximo pasado 

han estado vigentes. y los que han empezado sus estudios en 

el año actual. los harán conforme al programa, cuya vigencia 
ha empezado en este año.79 

Los cambios que en esta oportunidad se pretendía implantar en el programa 

de estudios de v i ol ín no apuntaban a l a  parte teórica, s ino al aspecto 
metodológico de l a  enseñanza y. no obstante ceñirse. en esencia, al método 

"teórico-práctico", en cuyo sustento Luis G. Morán dispuso su Primer curso 

y cuya "máxima" se formuló en este trabajo como la unión del precepto con 
el ejemplo,80 su idea provenía de una fuente disti nta. A su descubrimiento 

conduce el informe que en el mes de marzo de 1 908 rindió a l a  Secretaría 
de Justicia e instrucción Pública Manuel L. Luna. egresado del Conservatorio 

Nacional de M úsica y becario del Gobierno de México, después de cursar 

su primer año en el  Conservatorio Real de Bruselas. En el escrito que l a  
Secretaría rem itió a Gustavo E .  Campa el  viol i nista pensionado advertía 
que, por lo que pudo observar en tiempo de su permanencia en la afamada 

casa de estudios. 

el método de enseñanza de los profesores, en general ,  es 
siempre en forma práctica, es decir: que e l los tocan al mismo 

tiempo que el alumno. lo que este último estudia ó toca en 
la clase; de este modo el discípulo se forma una idea más ó 

menos completa sobre las dificultades de los que deba ejecutar, 

l o  m i s m o  q u e  l a s  d i fe r e n t e s  formas de d e d e o s . 8 1  
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77. La ponada de e'ta edición 
hace saber que ésta fue 
"aprobada por el Sr. Director 
del Con,ervatorio Nac ional 
de México D. Alfredo Bablot 
y el Sr. Pablo Sánche[ (véase 
Teórica de Ch. de Bériot para 
1·ioli11. Dedicada a los 
alumnos del Conservatorio 
Nacional de Mtísica. México: 
Juan y Rafael Rosas, 1 883). 

78. Hasta ahora no hemos 
podido hallar una descripción 
detallada del ''método de 
enseñanza colectiva" pero. 
como permiten juzgar 
documentos de la época, éste 
se refería a la organ i zac ión 
de estudios a la manera en 
que el profesor realiLaha su 
trabajo con un grupo ele 
alumnos. en veL de 
impartirles clases individuales 
(véase AMCNM. Borradores 
de Actas. exp. 1 .  s. f . . 22 de 
junio de 1 885) .  

79. AMCNM. Circulares. 
exp. 1 9. s.f . 6 de abril de 
1 908. 

80. Luis G. Morán. Primer 
curso de l'iolí11. México: 
Imprenta de Francisco Díaz 
de León. 1 883.  [f. lll .  

8 1 .  AMCNM .  
Correspondencia. 
exp. 24. sJ . . 3 de 
marzo de 1 908. 
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82 . AMCN M .  Circulares. 
exp. 1 9. 28 de mayo de 1 908. 

83. Huelga prcci,ar que el  
documento citado se refiere 
a Hans Joachim y Andreas 
Moser. Violi11srh11/e, vols. 1 -
1 1 1 (Berlín. 1 905 ). 

84. AMCNM. Circulares. 
cxp. 1 9, ,J . . 1 8  de mayo de 
1 908. 

85 . AMCNM . Contaduría. 
s.f . . 8 de noviembre de 1 9 10. 

86. lhid. 

87 . !bid . 22 de diciembre 
de 1 9 1 0. 
88. /bid. , 26 de enero de 
1 9 1 1 .  
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La i nvitación hecha por l a  Secretaría de Justicia e I nstrucción Pública al 
director del Conservatorio Nacitnal de Música ije aprovechar la  experiencia 
positiva de la  renombrada i nstitución homóloga pareció surtir un efecto 
inmediato y se reflejó en el siguiente acuerdo: 

Digase á los Profesores de Violín del Conservatorio que, en 
lo sucesivo deberán sujetar su enseñanza á l as prácticas que 
se enumeran á continuac ión :  l ª. Dentro del Programa de 
estudios tienen l ibertad los Profesores para emplear los textos 
que juzguen uti l izables;  pero en todo caso, su enseñanza 
deberá ser esencialmente práctica, de suerte tal que su ejemplo 
personal -en técnica é i nterpretación- nonnarán los trabajos 
de los educandos. :'::: 2". Los Profesores deberán ejecutar los 
acompañamit;:ntos de los estudios ó lecciones escritos para 
un segundo violín,  para adiestras á los alumnos en la precisión 
rítmica y las buenas cualidades de estilo. = Y  Se dará gran 
preferencia á los estudios de conjunto á tres y cuatro partes, 

turnándose en este ejercicio á los alumnos, y procurando que 
tempranamente se despierte en ellos el gusto por ejercicios 
tan provechosos.82 

Es notable que, unos días antes de pronunciar la libertad de los profesores 
de aplicar sus propios criterios en Ja elección del material didáctico de apoyo 
a sus clases, Gustavo E. Campa tuvo la precaución de dirigir a J ul ián Carrillo. 
uno de los catedráticos de violín a su mando, un escrito que a la  letra decía: 

Tengo la honra de adjuntar á V. tres volúmenes que comprende 

el "Tratado para Violín", por Joseph Joachim y Andreas 

Moser, 83 á efecto de 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 i m p l antación en la  enseñanza de ese 
i nstrumento en el  referido PlanteJ .84 

U n  segundo ejemplar de "Joachi m  Moser, método Violín Vol .  l. T I .  IIT" se 
i ntegró al acervo de la bibl ioteca del Conservatorio en 1 9 1  o.ss anunciando 
el  inic io de una act iva actual ización y enriquecimiento del soporte teórico 
de la enseñanza de los cordófonos de arco, que se volvió distintivo de l a  
instrucción musical en México en los  primeros decenios de l  siglo XX. Por 
esos años la c lase de violonchelo del Conservatorio Nacional rec ibió el 
apoyo de la Escuela de violoncelo para la enseíianza primaria de F. A .  

Kummer y d e  "Grutzmaker, Estudios diarios/ i d .  Técnica I "  86 (imagen 4 ) .  

L a  enseñanza de viola se apuntaló con e l  "Firket, Método para Viola/ Meyers, 
Estudios para Viola" 87 y empezó a servirse del "Campagnoli 4 1  Caprichos/ 
Sitt Método para Viola",88 i nnovaciones que no tardaron en reflejarse en los 

respectivos programas de estudio. 
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Imagen 4 .  El co merc i o 

musica l  contribuyó a l a  

ampliación y diversificación 
del repertori o  didáctico a 

t r a v é s  de l a s  o b r a s  

i mponada s d e  Euro p a  o 

publicaci o n es  rea l i Ladas 
e s p e c i a l m e n t e  para  l a  

; R e p ú b l i c a  m e x i c a n a  
(Friedrich August Kummcr. 

Escuela de Fiolo11ce/o para 
la e11se1ia11:.a primaria. 
M é x ic o :  A. Wag ner  y 
Le v i e n S u c s . ,  1 90 6 . 
carátu l a .  B ib l ioteca del  
Conservatorio Nacional de 
M é x i c o .  C i u d a d  de 
México). 

En cuanto a la  e nseñanza de violín.  ni el  ya referido método de Moser, 
"Krickbrom Método L Tr'. como tampoco el ' 'Método para Yiolin por J .  

Piot" adquirido en dos ocasiones "para uso  de las c lases de  viol in en e l  
referido Plante:".89 pudieron desplazar los  nombres de  Bériot, Alard y Dancla 
del honroso l ugar que éstos ocupaban en el  índice de los "textos del  
Conservatorio Nacional de Música y Declamación" aprobados por la  Secretaría 
de I nstrucción Pública y Bellas Artes. 

La s ituación que se ha observado en el  Conservatorio Nacional de M úsica 
no era distinta de la  tendencia general dentro de Ja cual, final izando el piimer 
siglo de la Independencia, se inscribían los programas de otras instituciones 
de educación musical, cuyos contenidos ponen de manifiesto que las nuevas 
propuestas pedagógicas procedentes de Alemania no habían podido desviar 
la  enseñanza de violín en México de la  senda trazada por las autoridades de 
Ja escuela franco-belga, n i  habían menguado la  reverencia que se prodigaba 
a los preceptos de A lard y Bériot e n  d i ferentes reg iones del país.90 

Las ideas de Bériot, A lard y Dancla permearon Jos primeros trabajos que en 
las  últ imas décadas del  s ig lo  XIX autores mexicanos dedicaron a la teoría 
de la enseñanza de vioJín9 1 y no dejaron de ejercer su avasalladora influencia 
sobre Ja joven escuel a  vioJ inística de México hasta que ésta, a mediados de 
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89. /bid . .  1 2  de noviembre 
de 1 9 1 0  y 2ó de enero de 
1 9 1 1 .  
90. En 1 92 1  u n  periódico 
veracruzano ofreció un 
curioso testimonio de la 
popularidad 4ue en aquella 
época tenían estos do:'! aulorc;., 
cuando l legó a referirse a ellos 
como una sola persona y 
anunció la existencia en el 
al macén de instrumentos 
··Emporio musical "· del 
método de ··o. Alard Beriot 
para violín" (véase El Ane 
Musical. tomo IV. num . 1 32. 
Yeraeruz. 1 8  <le diciembre de 
1 92 1 .  p. 3 ). 

9 1 .  Más sobre esto véase en 
E. Roubina . . . Los 
instrumentos de arco en el 

México del primer siglo de 
la independencia: obras 
teóricas y repe1101io didáctico 
de los autores mexicanos". 
Perspecfii·c1 '11te1rlisciplilwria 
en MIÍsicn. núm. 1 .  México: 
UNAM-AMCATH ( e n  
prensa).  
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92. La cita forma parte del 
título de una publicación 
realizada en 1 946 por Simón 
Rodríguez Tagle. un modesto 
profesor de mú,ica de San 
Luis Potosí (véase S. 
Rodríguez Taule. 
Consi;leracin�es sobre la 
1ér11ict1 del l'iolín poi: . .  f'nn 
1Jhsen·acio11es y ad\·errencias 
del gran 11we.\tro Lt'opohlu 
A11er ,. otros destacados 
mae.i;fros. San Luis Potosí: 

Talleres Gráficos 
.. Evolución . .. 1 946). Antes 
que este autor. se había 

afi l iado a la escuela rusa 
Samuel Maní. quien combimí 
las regla:, de la escuela 
rranco-bclga con !a!'t .. mejore� 
,·cntajas .. del .. método Auer . . 
para constru ir  sobre este 

fundamento su .. Escuela 
Americana·· o .. Método 
Maní . . ( véase S .  Maní. 
Técnica básica para 1•iolí11 y 
1·iu/11. Mérida. Yuc.: Orquesta 
S infónica de Yurntán. 1 937. 
pp. 3 1 -32) .  

Teoría y Metodolog ía d e  l a  e n señanza . . .  7 1  

J a  s iguiente centuria, encontró e l  camino a seguir e n  las ·'observaciones y 
advertencias del gran maestro Leopoldo Auer"'.92 

La revisión analítica de la parte teótico-metodológica de la enseñanLa de los 
cordófonos de arco en e l  México decimonónico permite acceder a una cabal 
comprensión de los fenómenos y procesos que tuvieron lugar en la escuela 
mexicana en el periodo que antecedió a su independencia. la que se consumó 
a través de la  exposición y apl icación de la teoría y el método de estudio 
propios . Se puede esperar. además.  que los resultados que arrojó la 
investigación en torno a la  teoría y metodología de la  enseñanza de los 
cordófonos de arco (no obstante estar ésta enfocada a la problemática propia 
de la música en México) podrán ser de utilidad para los estudiosos ele otros 
países. en primera i nstancia, de los del mundo h i spanoamericano que. por 
razón de las analogías históricas en su desarrollo socio-cultural, han formado 
sus escuelas nacionales de interpretación en condiciones y bajo i nfluencias 
s imilares a las que experimentaba el arte del México del primer siglo de su 
Independencia. 
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R a f a e l  
L a  O t r a 

D í a z  
O r i l l a 

Obras: Fáti111a ( 2002-2004 )/ El Libro de las 

Huras (2004)/ Huosquilia (2002)/ Oda al Perro 

Va[?abundo ( 200 1 )/ Kyrie ( 1 996 )/ Rogati\'a 

( 2002 )/ La Otra Orilla ( 2004)/ Luciérnagas 

( 2002 ) .  

Varios intérpretes. Dirección Musical : Rafael 
Díaz. Grabación: Estudios Madreselva, 200 1 -

2004, Santiago de Chile. I ngeniero de Sonido: 
Alfonso Pérez. Asistente: Juan Manuel Pérez. 
Distribución: SVR.  

"La Otra Ori l l a  .. . s i n  duda un  hermoso y 
sugerente títu lo  para este C D ,  pero que 
lamentablemente termina por  influir en cierta 
decepc ión  del auditor ( e n  este caso quien 
escribe) a l  contrastar con la progresiva ce11eza 
de que alteridad en el trabajo reseñado hay 
más bien poca. sobre todo cuando se i ntenta 
expresar lo mi lagroso, lo  ritual o lo  eterno 
mediante metáforas sonoras ya demasiado 
u t i l i z a d a s  p o r  l a  c u l t ura  o c c i de n ta l . 

.. La Otra Oril la" se inicia con Fáti111a ( 2002-

2004 ) , obra escrita para flauta y orquesta de 
cuerdas, donde la primera ( rasgo interesante) 
permanece incorporada al tutti, sin llegar jamás 
a consti tuirse en solista. aportando solamente 
cierto colorido sensible en momentos muy 
específicos de la música. Sumamente trabajada 
en su aspecto armónico. Fátinw viaja desde 
un colorido más bien heterogéneo hacia un 
diatonismo modal . mayo1itariamente expresado 
a través de episodios texturales tendientes a l a  
homofonía. constituyéndose u n  arco dramático 
que no ofrece mayor novedad, pues  l a  
instalac ión d e  tal colorido parece cumplir. 
desde una perspectiva extra musical, la función 
as ignada por la armonía trad ic ional  a l a  
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recuperación de la  tonalidad de origen luego 
de la ambigüedad de un desan·ollo: la claridad 
tras la turbulencia. 

En El Libro de las Horas ( 2004),  la  música, 
en un principio, no es más que una serie de 
comentarios fugaces a las palabras de R i lke 
y del propio Díaz que sirven de texto a la obra. 
A medida que ésta avanza, las i ntervenciones 
de la  guitaiTa y las flautas ganan en presencia, 
hasta la instalación de un coral que continumá 
siendo interferido, un tanto arbitrariamente. 
quizá solo como para recordarnos que estamos 
escuchando música compuesta con criterios 
contemporáneos. Nuevamente el colorido 
deviene en diatonismo, estableciéndose una 
atmósfera que podría caracterizarse como 
"contemplativa", aunque desde un punto de 
v i s ta  más b i e n  c i n ematográfi c o .  A l a  
representación d e  u n a  oración, s e  suma de 
pronto una  Schula de voces fem e n i nas 
cantando lo que podría ser música de Santa 
H i ldegarda. S i n  embargo en el  l i stado de 
intérpretes que realizan El Libro de las Horas 

no aparece el nombre de n inguna cantante. 
¿Se trata de música compuesta por Díaz'l ¿Es 
música extraída de otra fuente? Tras una 
sección de mayor tratamiento instrumental. 
la reincorporación postrera de la nmnción le 
otorga a la pieza el  aspecto de un plan formal 
tripartito. 
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Huasquilic1 (2002), a mi  audición l a  pieza más 
atractiva del CD, combina muy logradamente 
i n strumentos de origen precolombino con 
flautas modernas, según las posibi lidades que 
ofrece el Ensamble Antara, a cargo de su  
ejecución .  La osc i l ante i ndeterminación de  
Huasquina en lo  referente a la problemática 
de l a  afinación. está adecuadamente manifiesta 
mediante texturas brumosas. que exh iben 
n ive les  de art icu l ac ión  cuya d i st inc ión es 
extremadamente suti l .  Breves gestos melódicos, 
provenientes de la rel igiosidad popular andina, 
se i ntegran perfectamente a este cl ima donde 
las relaciones semánticas no se sitúan, a m i  
entender, como u n  otro radical frente a l  aspecto 
compositivo y su resultado sonoro. Este es el 
problema que creo visualizar en la Oda al Perm 

Vagabundo ( 200 1 ) ,  donde una  mult i tud <le 
significados corre aparentemente por una vía 
p r i v i l e g i ada respecto de Ja a s i gnada a l  
pensamiento estrictamente musical. Considero 
cu1iosa la incorporación del anclaje semántico 
q ue el comentario a la p ieza ( n o  aparece 
seña lado su autor)  e stab lece  c uando l a  
caracteriza como ··chap l inesca". relacionando 
este rasgo a l a  melancolía y comicidad que el 
autor encuentra en l as odas nerudianas. Creo 
no haber escuchado aspecto chapl inesco alguno 
en la música, de la cual solo puedo decir que 
pasa muy a segundo plano. i nc luso tomando 
en cuenta e l  papel adjet ivo que e l  prop io  
compositor Je  asigna. 

Krrie ( 1 996 ) ,  construye a un n ive l  verbal lo  
que se podría c o n s iderar una  po l i fo nía 
subintellecta, yuxtapon iendo textos de Jorge 
Tei l l i e r  y transcripciones al  caste l l ano de 
palabras del lonko mapuche Pascual Coña. La 
música propiamente taL intenta traer al presente 
la experiencia religiosa remota, común a todos 
pueblos de la tierra. Debo decir  que. más al lá 
de cierto cansancio en l a  audición debido a la 
uniformidad expresiva del CD. sensible sobre 
todo en el carácter invariablemente nostálgico 
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de l as narraciones (qu izá una manera de 
entender el m u n do /árico propuesto por 
Tei l l ier). l as palabras del poeta de Lautaro y 
de Pascual Coña impresionan por si mismas. 
Pero son las palabras las que de alguna manera 
conmueven y no necesariamente la música de 
Díaz,  que preci samente por su e v idente 
intención emotiva. coJTe el riesgo, a mi modo 
de ver, de generar desconfianza en el auditor. 
considerando el hastío que en éste puede 
provocar la sobreexposición de experiencias 
mediáticas donde las emociones son objeto 
frecuente de estímulo y manoseo. Me l lamó 
Ja atención la elección de textos de Tei l l ier 
como para l levar a cabo la propuesta ele la 
obra. que es establecer un d iálogo entre la 
cultura europea y la cultura aborigen . Esta 
i ntención explica la presencia ele poli fonía en 
esti lo francoflamenco, síntesis del desarrol lo 
c o m po s i t i vo el e  la E uropa m e d i e v a l , 
coexist iendo con voces provenientes de un 
ritual kc/l\'eskar. Creo sin embargo que esta 
relación no es del todo equivalente en el ámbito 
textual, pues no alcanzo a visual izar a Tei l l ier 
como modelo ele un pensamiento relacionado 
al Viejo Mundo, al menos de manera exclusiva. 

Escrita para cuarteto ele cuerdas, Rogaril'l1 

( 2002) presenta nuevamente un acucioso 
trabajo del i ngrediente armónico, que decantará 
en un colorido diatónico expresado mediante 
un manejo textura! donde abunda el trémolo. 
el trino ele i nterválica variable y aquel la suerte 
de  c a n t o  q u e  i ncorpora e l  g l issando,  

aprovechando las pos i b i l i dades de  los 
i nstrumentos de arco. Lo  que me l l ama la 
atenc ión es que los  mismos recursos. l os 
mismos colores. y me imagino que las mismas 
intenciones, aparecen tanto en Fátima como 
en La Otra Orilla ( 2004),  relación evidente al 
punto ele escucharse fragmentos de las dos 
ú l t i mas obras como una m i s m a  mús ica .  
situación que no se  ve aclarada en e l  l i bri l lo  
i nformativo. 
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La publ icac ión  reseñada concluye con 

Luciérnagas (2002), otro intento estético de 

s i n c ret i s m o  re l ig i oso ,  s e n s i b l e  e n  l a  

conv ivenc ia  entre melot ipos de origen 

pehuenche y medi e v a l ,  perfectamente  

adecuados a los  rasgos i diomáticos de la  

guitan-a. 

Está claro que todas las obras que i ntegran 

"La Otra Ori l la" han nacido para representar 

o i l u strar sonoramente ideas que en su 

naturaleza son extra musicales. Mi inquietud 

surge cuando los fenómenos que se pretende 

representar, coJTesponden a manifestaciones, 

borg i a namente hablando,  " i n h u m anas" .  

Personalmente, y quizá en correspondencia 

con e l  compositor reseñado, vi sual izo la 

vocación final de la música como el intento 

por metaforizar el  misterio. Precisamente por 

eso es que no me resulta conmovedora la  

significación, por ejemplo de  lo numinoso, a 

través de vías desgastadas debido al soporte 

de excesivo tránsito. Más aún: creo que ciertas 

manifestaciones, por ejemplo de tipo New Age, 

alcanLan a satisfacer apenas una emorividaú 

epidérmica, fáci lmente olvidable considerando 

la gigantesca cantidad de expresiones análogas 

que hacen nata en el hoy por hoy rentable 

espacio dedicado al "comercio espiritual". Me 

resisto a la idea de que el auditor inocente se 

contente de manera fáci l  con una percepción 

inofensiva de lo que en esencia es incontrolable. 

San Juan nos dice que Dios es A mor, pero Job 

nos recuerda que aquel Amor es teITible y que 

la Voluntad de Dios es in intel igible para los 

hombres. No creo posible el acercamiento al 

más próximo rasgo de aque l l a  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, bon i to o feo .  

Quizá sea cierta aquella idea de que para volar 

hacia Dios es necesario primero destruir un 

mundo. Quizá sea verdad aquello de que las 
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cómodas oraciones no superan el techo de la 

capil la en donde se rea l i zan .  Quizá sea 

necesario que l a  man i festación musical que 

aspira a tocar el espíritu del auditor, deba 

desechar primero toda posibilidad de acomodo 

entre la satisfacción sensorial y el Abismo al 

c u a l  i ntenta  aprox i marse .  Q u i z á  esta 

manifestación musical, en una de esas, debería 

renunc iar pr imero a todo lenguaje,  a l a  

pretensión d e  emocionar o ser "entendida", 

al placer efímero que provoca la creación de 

un dios hecho a la medida de occidente y, 

muchas veces, del  más "best ia l"  de sus 

productos: el  mercado. 

Gabriel Gálvez 
Depanamento de Música 

Universidad de La Serena 

G rupo de 
Percusión UC 
Música C h i lena 

Carlos Zamora: Primer Estudio ( 1 99 5 )  / 

Fernando García: Desde loan Miró ( 1 993 ) / 

Eduardo Cáceres: Cuarteto Antiguo ( 1 98 1 )  / 

Gu i l lermo Rifo: El Reencuentro ( 1 999 )  / 

Marcelo Espíndola: Camino, de este lugar a 

otro ( 1 99 1  )/ Guillermo Rifo: Suite Cuequera 

( 1 976). 

Grabación: Alfonso Pérez y Juan Pérez, lMUC 

y Estudios Madreselva, 2002, Santiago de 

Chile. Mezcla: Marcelo Espíndola, Alfonso 

Pérez y Carlos Vera. Masterización: Alfonso 

Pére z .  P roducc ión Ej ec u t i va :  M arce l o  

Espíndola. Producción Genera l :  G rupo de 

Percusión UC e IMUC. Proyecto financiado 

por la DIPUC, profesor responsable: Carlos 

Vera. 
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A pesar de la i mprntante y destacada calidad 

de l a  escuela de perc us ión ch i lena ,  l a  

producción de  Ensambles de  Percusionistas 

en nuestro país es escasa. Es necesario 

menc ionar, sin e mbargo, que tanto l a  

Un iversidad d e  Ch i le como l a  Pontific ia  

Universidad Católica, principales centros de 

formación musical académica, han mantenido 

en sus  au las  conj u ntos de perc u s i ó n ,  

circunscritos a u n a  función mayoritariamente 

docente. No se ha logrado cristalizar aún la 

oportunidad de crear algo "grande". A pesar 

del nivel de excelencia logrado por MUCHOS 

percusionistas chi lenos, lo que se percibe al 

recorrer las filas de las principales orquestas 

de la capital ,  no ex i sten más i n ic iat i vas 

c o l e c t i vas  que l a s  ya m e n c i onadas .  

La creación de  un ensamble de  percusión 

profesional, al que concurriesen los mejores 

percusioni stas del país, ofrecería, sin lugar a 

dudas, la exposición de un conjunto de nivel 

in ternacional, capaz de representar a nuestro 

país e n  los más  al tos estadios  de s u  

especialidad. ¡No e s  poco para nuestro medio! 

Desde la perspectiva de la distancia se nota 

un gran desarrollo en los últimos años . . .  que, 

de produc i r  una convergencia de talentos 

orientados al benefic io de todos en el estar 

juntos maturani ano, l levaría la percusión 

chilena a una etapa de altísimo desarrollo. En 

77 

tiempos donde la academia tiene poco nuevo 

que mostrar, esta complicidad que venimos 

p ro d u c i e n d o  e n t re  c o m p o s i t o r e s  y 

percusionistas chilenos es estratégicamente 

conveniente y significa una oportunidad de 

proyecc ión  capaz de a lcanzar al turas 

insospechadas. 

El interés que esta grabación reviste entonces. 

en el itinerario musical del país, tiene que ver 

con su oportunidad. Desde hace algunos años 

se v i e n e n  es t renando,  s i s t e m á t i c a  y 

consistentemente, nuevas obras chilenas para 

percus ión ,  requ i riendo, s in  e mbargo, l a  

tradición percusionística del país, d e  gestos 

comunitarios que resuenen con su antecedente 

genét ico precogn i t i vo :  los tambores en 

colectivo. Por esto. l a  primera reacción a l  

encontrar e l  trabajo referenciado, es  reconocer 

el tesón y paciencia del profesor Carlos Vera: 

años en la  docenc ia ,  s iempre tocando, 

cohesionando, uniendo a gente que amamos 

lo mismo. Es oportuno agradecer su aporte al 

reunir. conjuntar. en t iempos donde muchos 

t ienden por lo indiv idual o el  fundirse en 

conjuntos de mayor envergadura y estabil idad 

económico profesional. 

La decisión del Grupo de Percusión UC es 

clara: mostrar el camino a través de la práctica 

s i stemát ica del  conj unto, de la re lación 

sinergética entre praxis musical y educación 

( todo grupo h um ano en convergenc i a  de 

aprendizajes, actividad e ideales, produce más 

que la suma de sus elementos considerados 

individualmente). El formato de presentación 

del CD así lo demuestra, siendo ejemplo de 

preocupación y cariño por la labor realizada. 

Ahora bien, con el senci l lo y abierto título 

Música Chilena, antes de escuchar el disco, 

el oyente puede i mag i n ar u n a  a m p l i a  

convivencia de manifestaciones compositivas, 

más si  se considera la educación específica 
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de cada c.:ompositor elegido, o sea su grado de 

"profesionalismo": el CD incorpora a creadores 

jóvenes y consagrados, con y s in  estudios 

formales de composición, por l o  que el  trabajo, 

desde una observación "gráfica''. debiera sonar 

variadísi mo. Pero en la audición, a excepción 

de la obra Desde loan Miró del maestro García, 
el CD presenta un aspecto más bien homogéneo 

y, si bien contiene piezas de títulos puramente 

deno m inativos. como el  Primer Estudio de 

Carlos Zamora, lo c ierto es que musicalmente 
todo está enmarcado en criterios compositivos 

de naturaleza muy tradicional, algunas veces 

refiriendo claramente las obras i ncorporadas 

a otras músicas preestablecidas o fác il mente 

reconocibles, como es el caso de las dos piezas 

de G u i l l ermo R i fo que el CD i nc l uye ( El 

Reencuentro y la Suite Cuequera)  y, en cierto 

modo, d e l  Cuarteto A ntiguo de Eduardo 

Cácere s .  C o n s iderando la a m p l í s i m a  e 

i m portante labor que el Grupo de Percusión 
UC ha desa.irnllado recientemente y la cantidad 

de obras c h i le na s ,  de variado formato,  

estrenadas por i n tegrantes de este mismo 
conj unto durante l o s  ú l t i mo s  años.  da la 

impresión que en c uanto a l  pai saje musical 

e s c o g i d o  p a r a  e s t e  C D ,  s e  t e n d i ó  

voluntariamente a l o  conservador, faltando, 

en opinión del suscrito, el asomo de músicas 

más abstractas y, porque no. más recientes.  

El trabajo técnico de la grabación y el sonido 

resultante es i mpecable, por l o  que queda de 

manifiesto q ue las condiciones téc nicas y 
humanas están dadas para el surgimiento de 

n u e v o s  e s fu e rzos c o m o  e l  p re se nt a d o .  

Raimundo GaiTido 
Departamento de Música 

Uni versidad de La Serena 
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Axial  de Javier Farías 
o e l  l e n g u aj e  

c i rcu lar  de l a  g u itarra 

Axial Javier Farías Caballero 

Escritos Para Guitarra 2000-2004 

Obras: Sonata Para Guitarro , J osé Antonio 

Escobar, guitarra I Concierto l/ paro g11iwrra 
y doble quinteto de cuerdas, Eugenio González. 

guitarra. Luis José Recart, dirección I Retoma 

para guitarra, Patri c i o  A raya, g u i tarra I 
Concierto l para guitarra y grupo instrumental, 

Romil i o  Orellana, guitarra. Gui l lermo Rifo, 

dirección.  

I n st i tuto Profesional  Escuela Moderna de 

Música I Gobierno de Chile,  M i n isterio de 

R e l ac i o n e s  E x t e r i o re s ,  D i re c c i ó n  d e  
Asuntos Culturales Gobierno d e  Chile / Fondan 

© Javier Farías Caballero, 2004 

Pod1íamos remontarnos vaiias décadas y tratar 
de encontrar el origen de la música de Javier 

Fa.rías, este j oven composi to r  que desde su 

mundo tonal .  modal y rítmico nos recuerda 

una vez más que toda obra de arte tiene un 

pasado y que su originalidad justamente radica 
en encontrar esa continuidad. 

Axial, es el resultado de a!'ios de constancia y 

capacidad de trabajo.  inspiración y c l aridad 

de lo que se quiere. El compositor muestra un 

viaje a través ele diferentes formas sonoras que 

l a  guitarra puede proporc ionar. Estas obras 

nos recuerdan paisajes comunes, cosas que 

hemos v i v i do y que se nos rep i te n ,  pero 

también i nstantes que nos sorprenden como 

un momento único. Aquí se nos revela el  artista 
como un buscador incansable ,  que desde la 

soledad y el refugio de si m i smo construye un 

lenguaje que lo representa y desde ahí recoge 

las raíces que lo si túan en un lugar y en un 

momento de nuestra h i storia. Ambas fuentes 
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parecen ser absolutamente necesarias para 

determinar el  resultado sonoro y estético de 

estas obras, que en un todo encierran una 

belleza laberíntica y evocadora. 

Componer para g u itarra no es fáci l  y Javier 

Fa1ías por ser guitarrista es un gran conocedor 

del i nstrumento. U no pod1ía l legar a pensar 

que esto es un arma de doble fi lo,  ya que 

obligaría de alguna manera al compositor a 
estar atrapado en sus propias posibilidades. 

pero es j ustamente lo c on trario lo que 

podemos apreciar en este CD, las obras se 

desaiTollan sin ataduras y constantemente hay 

a l u s i ó n  a compl ej os pasaj e s  técnicos  y 
musicales, que hacen l legar al i nstrumento 

casi al l imite. 

Javier nos recuerda al compositor que se sitúa 
desde un i nstrumento y para él, podríamos, 

por ejemplo,  c i tar a m ú s i co s  como Leo 

Brower, Reg inald S .  B rindle. Sergio Assad, 

etc . ,  q ue gran parte de sus obras giran 

alrededor de l a  g uitarra. l o  mismo podría 

decirse de J a v i e r  Parías. lo c u a l  es u n  

privilegio para los i ntérpretes y para la música 
que pueda ser creada pai·a este instrumento. 

En Axial ha contado con la presencia de cuatro 

grandes i n térpretes del  ambiente musical  

c h i le n o :  José Antonio Escobar. Eugenio 
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González. Patricio Araya y Romi l io Orel lana. 

Indiscutiblemente para todo composi tor e l  

poder ser i nterpretado por buenos músicos 

hace que su obra pueda l legarnos 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 además cómo una obra 
puede sufrir alteraciones de rodo tipo, ya sea 

desde su estructura musica l  i nterna a su 

configuración instrumental. Javier utiliza todos 

estos recursos para llegar al resultado de una 

obra y sentir que es algo definitivo. de alguna 

manera al ser grabada esto es así, pero nos 

queda la sensación ele que el autor podría 
seg u i r  eternamente creando sobre estas 

mismas y modificándolas para configurar otra 

obra. Esto no es más que el volver a v i v ir 

sobre sí mismo, repetir lo que somos y tomar 

todas nuestras experiencias como un eje que 

nos conduce hacia un nuevo misterio creativo 

y maravi l l oso. 

Las obras. 
1 )  En l a  primera pieza del di sco, Sonata, 

i nterpretada y estrenada en Alessandria por 

el  destacado guitarrista José Antonio Escobar, 

obra que ganara el pri mer premio en e l  

concurso Michele Pittaluga, Itali a  e n  el  año 

2004, c o n s t a  d e  c uatro m o v i m i e n t o s :  
. .  Proemio", '·Desaira", "Axia1·· y "Asedia''; 

es  una obra compleja y densa de una gran 

búsqueda en lo rítmico y en lo tonal-atonal .  . .  la 

guitarra tiene una afinación especial en dónde 

la tercera cuerda se baja a Fa y la sexta a Re. 

El primer movimiento parece ser la exposición 

o el  prólogo de una idea que nos muestra por 

dónde se moverá la sonata, los acordes nos 

rev e lan u n a  extraña desolación que se va 
encadenando con pequeñas frases temáticas 

perfectamente elaboradas. Es un lenguaje 

delicado y miste1ioso, al cual debemos poner 

atenci ó n .  A parti r  ele una i dea rítmica q ue 
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contrasta con el ambiente taciturno y efímero 

del comienzo. el movimiento logra su mayor 

expresividad hasta llegar al reposo i nicial .  E l  

segundo movimiento es. a m i  e ntender. e l  

resultado expuesto del primero, unos arpegios 

conducen la idea que se va tejiendo apoyada 

por una serie de efectos rítmicos; todo esto se 

res u e l ve en u n a  parte l ír ico m e l ód i c a  

exponiendo dos temas ( forma sonata) .  Antes 

de la  reexposición aparece una entrada de fuga, 

en donde figuran los dos temas anteriormente 

expuestos. l uego una serie de rasgueos nos 

sirven como puente hasta una cuasi cadencia 

q u e  l l e v an h a s t a  lo m á s  i nt e n s o  d e l  

movimiento. Ahí, en ese l ugar d e  l l egada, se 

produce una e spera en la que se i ns inúa  

levemente el  primer acorde de  "Proemio" y 

entonces retoma los arpegios rítmicos que dan 

la sensación de una idea circular que se cierra 

con un rasgueo. El tercer movimiento, "Axial", 

nombre que a su vez l leva el registro. es a m i  

parecer el mejor logrado, u n  instante onírico 

l leno de insinuaciones que recuerdan el viaje 

de los argonautas, los  hombres atrapados en 

la ensoñación y e l  delirio de las aguas, en las 

voces que comienzan a repetirse y apoderarse 

de nosotros. Es en este movimiento donde 

J a v i e r  F a r í a s  d ej a  q u e  s u  a l m a  s e  

confunda . . .  cuando retoma l a  idea expuesta en 

e l  primer movimiento del pedal rítmico; es el 

momento en que nos devuelve a la realidad y 

prepara para el final. En el cua1to movimiento, 

debemos destacar la magistral interpretación 

de J osé A. Escobar. Este movi m i e nto se 

muestra como el más complejo técnicamente. 

tiene pasajes de gran expresividad virtuosística 

y a pesar de utilizar recursos muy guitaiTísticos. 

ya usados por varios autores, como por ejemplo 

el trasl ado de u n a  posic ión fija sobre el 

diapasón . . .  , aquí nos da una sensación 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 l írico 

expuesto en el segundo movi miento para 
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l levarnos, una vez más. hasta los acordes 

evocadores del primero que entonces dan paso 

a un fi nal l leno de escalas y rasgueos que 

terminan de manera bri l lante y espectacular. 

2 )  El Concierto 11 para guitarra y doble 

quinteto de cuerdas, estrenado con gran éxito 

en el  festival internacional de guitarra Entre 

Cuerdas en e l  año 2004, el guitarrista Eugenio 

González revela nuevamente en esta grabación 

su excelente sonido y virtuosismo. La sección 

de cuerdas dirigida por Luis José Recart logra 

compenetrarse perfectamente a l a  idea del  

compositor. 

En el p1imer movim iento hay una uti l ización 

casi cinematográfica de las cuerdas. tratamiento 

que  qu izás h ace a lus ión a la i nspiración 

temática basada en un hecho tremendo, en 

donde 1 1  indígenas Yámanas, a fines del  siglo 

X I X .  fueron l le v adas a E u ropa para ser 

exhibidas como especímenes salvajes . . .  La 

forma compacta y simétrica del tratamiento 

orquestal con algunas voces contrapuntísticas. 

nos recuerdan a Goreki  o a Revueltas.  La 

gu itarra se sumerge en este mundo sonoro 

destacándose a través de i n termi nables 

arpegios, escalas y rasgueos, en donde todo 

e s t o  n o s  e v o c a  u n a  m ú s i c a m u y  

latinoamericana y u n  tratamiento moderno y 

propio l igado a Ginasteras y Vil la-Lobos. Con 

vai·ias secciones intermedias, este movimiento 

es un gran ejemplo de una buena uti l ización 

de la o rq u e s t a  para t rabaj ar con l a s  

po s i b i l i d ades  s o n oras  de l a  g u i t arra .  

E l  segundo movimiento está basado en u n  

tempo perpetuo y con u n a  gran primera parte 

de guitarra sola que va l entamente creando 

una tensión; es un canto desgarrador hasta 

que en tra la orquesta y se suma al tempo 

i namovible i ntensificando la tensión creada 

desde un comienzo. Esto nos conduce a una 

tercera parte, donde la  guitarra vuelve a quedar 

sola y se des l i ga del tempo obst inato para 
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convertirse en un paisaje inestable l leno 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 tensión final. 

El tercer movimiento evoca la  intención del 

primero, grandes tutti entre la guitarra y la 

orquesta resueltos impecablemente a través 

de octavas o rasgueos, siempre se nos está 

recordando algún motivo o textura ya expuesto 

en los otros movi mientos, con esto Javier 

vuelve. una vez más, a esta idea circular de 

sí mismo, o de su música. Antes de entrar en 

la cadencia final. aparece expuesto de manera 

genial el motivo rítmico de la cueca; después 

la guitarra se queda sola y conduce l a  obra 

hasta un final voluminoso apoyada por l a  

orquesta. 

3) La tercera obra grabada, Retorna, esta 

construida desde la bitonalidad. Es una fonna 

bastante util i zada en composiciones de los 

siglos XX y XXI ,  sin embargo no así para la 

guitarra. En Retorna el compositor baja medio 

tono las bordonas creando esta bitonalidad. 

Todo esto de las afinaciones alteradas en la 

música de Javier Farías me recuerda las 

a fi n ac i o n e s  t raspues tas  en l a  m ú s i c a  

campesina chi lena. E n  ambos casos, y con 

resultados sonoros muy diferentes, se busca 

ampliar las posibilidades técnicas y expresivas 

de este instrumento, principalmente en sus 

combinaciones armónicas uti !izando cuerdas 

al aire. 

Esta obra ha obtenido en el año 2005 el primer 

premio de composición en el concurso para 

guitan·a clásica Andrés Segovia en Almuñecar. 

España. La interpretación estuvo a cargo de 

Patricio Ara ya, joven intérprete de gran sonido 

y expresividad. 

A diferencia de Sonata, esta obra nos muestra 

tres partes que pueden ser un conjunto de 

p iezas breves. i ndependientes pero unidas 

8 1  

por l a  bitonalidad y su lenguaje poético y 

sugerente. Cada una de e llas está muy bien 

escrita, utiliza los mínimos recursos de manera 

reflexiva y perfecta: como resultado son 

bel l ís imas. 

4) El Concierto I para Guitarra & Grupo 

lnstrumema/, es la obra más latinoamericana 

dentro de este regi s t ro .  En el año 2000 

o b t u v o  e l  t e r c e r  l u g a r  e n  e l  

Kompositionsll'ettbewerbes Agustín Barrios 

Mangaré, en l a  c i udad de Sal zburgo en 

Austria, lugar donde fuese estrenada por el  

famoso guitarrista cubano Joaquín Clerch, en 

e l  prestigioso festival Aspekte en enero del 

200 1 .  

E s t e  c o n c i e rto  r e t o m a  l a  i d e a  d e  l a  

transformación o alteración d e  una obra. y a  

q u e  la  versión grabada en este CD es un 

arreglo real izado en el  año 2005 para esta 

ocasión. Su i nterpretación estuvo a cargo del 

ta lentoso y refi nado g u itarri sta R o m i l i o  

O re l l an a .  La agrupac i ó n  de cámara l a  

conforman una serie de notables músicos, 

bajo la dirección de Guil lermo Rifo, maestro 

del compositor. 

Siempre l levándonos por una sonoridad casi 

pictórica, el autor nos muestra en el  primer 

movimiento un 1itmo decidido y preciso que 

nos evoca una danza ritual o una procesión 

casi amazónica. En su estructura armónica 

podemos notar una cierta influencia del jazz. 

Una serie de pasajes contrapuntísticos entre 

los instrumentos, que se combinan con el  

ritmo de tonada desde los rasgueos de la 

guitarra, conforman el  tej ido general de este 

movimiento. El segundo movi miento está 

basado en el landó, ritmo afroperuano, y en 

la cueca chi lena. La presencia permanente 

del cajón nos sumerge en un mundo visceral 

y fes t i vo .  El t ra tamiento  orquestal  e n  

c o m b i n a c i ó n  c o n  l a  g u i t a r r a  e s t á  

fantás t icamente e n samblado.  E l  tercer 
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movimiento es la  ensoñación desde un l ugar 

íntimo. parece ser una canción construida 

desde u n  espej ismo sonoro. Podemos notar 

acá suti lmente la presencia del jazz. El cuarto 

y ú l timo movimiento vuelve a pasear por 

d i s t i n t o s  e s c e n ar i o s  de l a  c u l t u ra 

la t i noamer icana .  Escuc hamos el patrón 

característico del maracatú, ritmo afrobrasileño 

prove n i ente de Pernambuco. También l a  

i n fluenc ia  del  choriiio se ve c l aramente 

reflejada en el  tratado armónico del ensamble 

orquestal; nos recuerda también ciertos pasajes 

de la música de Vil la-Lobos. La guitan-a tiene 

un tratamiento desde lo  popular y por lo 

mismo su carácter no es de solista. Con este 

alegre movimiento se cierra este registro que. 

además. tiene un sobrio y sugerente di seño de 

carátu l a  creado por C o n stanza  C o ffré . 

Alberto Cumpl ido 

Guitarrista y compositor 

-<-t� 

J u a n  O r re g o  S a l as 
Encuentros ,  v is iones 
y repasos 

Juan 01Tego Salas. 2005. Enrnentivs, l'isiones 

y repasos. Capítulos en el camino de mi música 

y mi l'ida. Santiago: Editorial  U niversidad 

Catól ica de Chile.  

Una autobiografía es ante todo una necesidad 

personal.  Surge del i mpulso de "buscar las 

simientes de la vida adulta", como lo man i fiesta 

Juan Orrego Salas en la suya. Constituye la 

puesta al día de una deuda con nosotros mismos 

y con quienes han formado parte de nuestras 

vidas. Es un buen momento para expresar 

sentimientos y pensamientos íntimos respecto 

a e l los .  reconociendo y manifestando Jos  
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afectos, comprendiendo mejor Jos desafectos, 

reconci liándonos, en suma, con nuestro pasado. 

Todo esto h ace J u an Orrego en su l ibro, 

repasando su rel ac ión con un conglomerado 

de personas. tanto en Chile como en Estados 

U n i dos.  Su generosidad, lo l leva a procurar 

no o l vidar a nadie.  y aunque el  lector n o  

conozca a todos l o s  invocados e n  el  texto. su 

aguda mirada y sensibilidad permite que primos 

lejanos. estudiantes japoneses. y funcionarios 

e stadoun ide n ses se tran sformen en v iejos 

conocidos después de leer el l ibro. Sin duda 

que conocer la relación de Juan Orrego con 

personalidades musicales como Domingo Santa 

Cruz.  Pedro H umberto A llende .  A lberto 

G i n a s t e r a .  A a ro n  C o p l a n d  o S e rg i u  

Celibedache. resulta del mayor i nterés, pero 

también lo es el modo en que recuerda a sus 

estudiantes de composición y musicología en 

la  U n i versidad de Indi ana. pues eso nos 

permite conocer mejor su labor de "rastreador 

y escolta de deseos., como bien define su tarea 

de maestro. 

El músico y el  individuo aparecen ínti mamente 
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entrelazados en e l  l ibro. El medio social más 
bien conservador de donde proviene nuestro 
compositor. se confunde con su apego a los 
c lás icos.  su  vasta cu l tura universal y su 
permanente referencia a la  tradición musical 
europea. Sin embargo. su  temprana ruptura 
con dicho medio. adoptando desde joven 
posturas críticas y progresistas. se relaciona 
con la  1 i bertad y autonomía con la que se 
vincula a esa tradición clásica y con el paulatino 
descubrimiento y admiración por la música 
de los márgenes de occidente: América Latina, 
música tan ausente en nuestras aulas, discotecas 
y salas de concierto. tanto ayer como hoy. 

El in terés de Juan Orrego por la cultura, el 
arte y la música de América Lat ina  y su 
capacidad para crear en l a  U n iversidad de 
Indiana un centro dedicado a esta música, está 
íntimamente l igado a su capacidad de romper 
con el confortable y seguro círculo cultural 
que l e  proveía su medio social  i l ustrado. 
América Lat ina era un  terren o  i n c ierto, 
peligroso, donde no residía el  prestigio artístico 
y que costaba mucho trabajo conocer. Sin duda 
que la platafom1a brindada por Estados Unidos 
le ayudó en esta titánica tarea, pero nada habría 
hecho Juan Orrego sin la motivación de integrar 
l a  patria grande a su propia experiencia de 
compositor ch i leno,  como una forma de 
senti rse más completo y ser más coherente 
con su propia realidad. 

Con algo de pudor, el  lector recoITe los detalles 
de la vida del músico y de sus cercanos: sus 
relaciones personales, los secretos de famil ia. 
sus encuentros y desencuentros, sus logros y 
d ificultades profesionales, sus viajes .  Todo 
esto lo narra entrelazándolo con los sucesos 
del siglo XX que más le i mpactaron. A Chile 
lo recuerda y lo imagina. como si quisiera re­
inventarlo desde la distancia. Vivir lejos del 
país le otorga la  l i bertada de abordar ternas 
considerados tabú en nuestro medio, y lo hace 
de manera franca y directa, actitud que forma 

83 

parte del proceso l iberador de escribir una 
autobiografía. No hay nada sacrosanto en este 
mundo que no pueda recibir una mirada ciitica, 
y Chile, con sus instituciones y personalidades, 
no constituye una excepción. 

Junto con revelarnos intimidades, conflictos 
y secretos. Juan Orrego nos devela lo  más 
sensible: el espacio en que descansa la  creación 
de su obra, permitiéndonos atisbar e n  e l  
proceso interior que motiva el  ordenamiento 
de sonidos y s i lenc ios ,  de tens iones  y 
relajaciones, de continuidades y cambios que 
forman la música, y que surgen de lo que Juan 
Orrego describe como la  c i nética orgánica 
del cuerpo humano. Incluso llega a hablarnos 
del ansiado momento de la inspiración, que 
es cuando la  emoción y el razonamiento se 
confunden, y la música comienza a escribirse 
o a inventarse a sí mi sma, ocupando un 
concepto strav i n sk i a n o  afín a n uestro 
compositor. Esta experiencia es descrita por 
Juan ÜITego con 1ibetes místicos pero también 
analíticos, aportando abundantes ejemplos de 
su proceso creativo, y entregándonos l o  
medu lar  de l  l i bro :  su  po ies i s  m u s i c a l .  

Las reflexiones analíticas d e  J uan Orrego 
poseen un gran valor mus icológico, pues 
penetran en aspectos formales, instrnmentales, 
y expresivos de su obra, y constituyen una 
puerta abierta para entrar en los misterios de 
su actividad creadora. El músico revela las 
motivaciones i n ternas y externas que l o  
l levaron a componer determinada obra, los 
problemas que se planteó y cómo los resolvió, 
y el modo en que dicha creación se i nserta en 
los acontecimientos de su vida. Más aún, nos 
informa de la existencia i ndependiente de la  
obra, es  dec i r, su  cam i no a través de los 
i ntérpretes y auditores donde ha encarnado. 

Juan Ü1Tego nos informa de su camino corno 
compositor desde sus primeros juegos al piano. 
revelándonos e l  descubrim ie nto de una  
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capacidad espontánea de aprehensión de l a  

música primero y de l a  voluntad creadora 

despué s .  Nos h ab l a  de sus l ogros como 

estudiante de composición en Chile y Estados 

U n idos;  de lo q u e  le e nseñ aron y no l e  

enseñaron sus maestros; de cómo también fue 

formándose a sí mismo; de las obras que l o  

impactaron y las razones d e  ello. Los vínculos 

entre el J uan ÜITego compositor y arquitecto, 

develados por él en escritos anteriores. vuelven 

a h acerse presentes en su autobiografía, 
estableciendo paralelos entre los e lementos 

cohesionadores de la forma visual  y de la 

forma sonora; y entre el espacio visual y el 

tiempo musical. 

Creo inconveniente aplicar categorias acuñadas 

en Europa a nuestros compositores, como la 

de posromántico, impresionista o neoclásico, 

esta ú l t ima,  u t i l izada con frecuencia para 

referirse a J uan Orrego. S i  esto se hace, es 

necesario al menos situar tal categoría en 

nuestra propia rea l i dau. En e ste caso, l a  

categoría d e  neoclásico n o  expresa el  impulso 
restaurador de un Stravinsky ya en desgracia, 

ni el  velado nacionalismo de un Ravel que 

hurga en lo propio. ni e l  natural vínculo con 

sus antepasados de un H i ndem i th. sino la 

imperiosa necesidad de situar en las antípodas 

aquel lo que nunca estuvo. En efecto, cabe 

preguntarse si en J uan Orrego el  mentado 

neoclasicismo no corresponde a una suerte de 

apropiación y re-lectura de la h i storia de la 
música. que le permite y nos permite un l ibre 

acceso a los clásicos, incorporando hist01icidad 

a una práctica local aparentemente despojada 
de pasado. Del mismo modo que Prometeo se 
apodera del fuego para dárselo a los hombres, 

o que Lautaro se apropia  del cabal lo para 

combatir al i n vasor. Juan ÜtTego se apodera 

de la forma sonata. de la fuga y del rondó para 

compart ir lo con l o s  h ab itantes del  nuevo 

mundo. 

Esta apropiación y relectura de los c lásicos. 
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i n iciada por J u an Orrego e n  Chi le ,  alcanzó 

grandes dimensiones en su etapa creativa en 

Estados Unidos. un país que se ha caracterizado 
por adquirir lo mejor del arte universal para 

dotarse de un patrimonio artístico que de otro 

modo no tendría. De esta forma. la obra musical 

y también la l abor docente de Juan ÜITego, 
resultan funcionales al proceso de i nserción 

en Occidente del país del norte, que necesita 

nutri rse de conciertos para piano. sinfonías y 

cuartetos de cuerda, faci l itados. en este caso. 
por un c hileno. 

En su autobiografía, J uan Orrego construye 

un puente no sólo con su música, sino que con 

la música chi lena, latinoamericana y europea 

que pasó por sus sentidos, que le i mpactó e 
influyó, revelándose un gran conocedor tanto 

de la obra de los clásicos como de la de sus 

contemporáneos. E l  compositor se inse11a con 

naturalidad en una tradición musical de índole 

beethoveniana, reconociendo afinidades y 

di stancias con lo que ha sucedido después, 

definiendo así su propi a  milla en el océano de 
la música. Leer este libro es reco1Ter la historia 

de la música occidental desde las necesidades 

creativas de Juan Orrego Salas, una h istoria, 

por lo demás. en gran parte vi vida,  pues 

conoció personalmente a l a  mayoría de los 

grandes compositores de la primera mitad del 

s iglo XX.  

Así mismo, el  libro nos revela u n a  dimensión 

más humana o antropológica de la vida musical 

chi lena, cuya h istoria ha sido escrita desde una 

perspectiva tan institucional . Es notable, por 

ej e m p l o .  su capacidad para v i n c u l a r  l a  
mental idad q u e  estaba detrás d e  la promoción 

o condena en el  país de cie11os compositores 
y repertorios, lo que en defoútiva fue acuñando 

nue stra c u l tura y gusto musical . E l  perfil 

h u m an o  que nos entrega J u an Orrego de 

grandes m ú sicos c h i lenos que fueron sus 

maestros. discípulos o colegas, nos otorga una 

v i s i ó n  más v í v i d a  d e  e l l o s q u e  l a s  
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propon.:ionadas por una  nota b iográfic a  
convencional. 

Conocer en detal le la vida de J uan Orrego 
Salas nos acerca a su obra, pues no hay nada 
mejor que escuchar la música de alguien que 
sentimos cercano y conocido. Es como si la 
intimidad con el anista nos abriera las puenas 
a la profundidad de su arte. De este modo. 
empezamos a descubrir al hombre encarnado 
en su obra, aumentando nuestra famil iaridad 
con el  sonido y la expresión de quien nos 
canta. La lectura de la autobiografía de Orrego 
Salas no puede sino l levarnos a querer conocer 
más de su música. Pero, ¿Cuántas de sus seis 
s infonías se tocan en Chi le? ¿Cuánta de su 
música de cámara se interpreta regularmente 
en el  país? ¿Cuántos de sus discos y partituras 
circulan entre nosou·os? La deuda con nuestro 
p asado mus ica l  s igue s iendo i n mensa .  
El legado musical y autobiográfico de  Juan 
Orrego constituye un eslabón fundamental 
con un pasado articu lado desde nuestra 
perspectiva de latinoamericanos. Su legado 
nos enseña a apropiarnos creat i vamente de 
los clásicos, a no olvidar lo propio y a instalar 
nuestra voz y nuestro canto en el siglo que 
comienza, entendiendo que l a  verdadera 
l i bertad só lo  se cons i gue a part i r  de l  
conocimiento de  quiénes realmente somos. 
"Miro hacia atrás para explicarme mi propio 
camino", concluye Juan Orrego. y debemos 
estar agradecidos de el lo .  pues al hacerlo, 
también ha contribuido a explicar parte del 
nuestro. 

Juan Pablo González 
Instituto de Mú,ica 

Pontificia U n i versidad Católica de Chile 
1 � I 

85 

E l  C o r t e s a n o  
U n a p r o p u e s t a  d e  
t e a t r o y m ú s i c a  
a n t i g u a  

LA MÚSICA DEL HUMANISMO RENACENTISTA 

de 
Andrés Kolowski E5tudio MusicAnti9ua Compañia do Teatro lo Colderono 

9 al 1 1  de marzo de 2006 

T e o t r o  U n 1 v e 1 s i d o d  C o r ó l 1 c o  

El Teatro de la  Universidad Católica abrió su 
temporada 2006, los días 9, 1 0  y 1 1  de marzo 
con El Cortesano; una propuesta de teatro y 
música antigua, que buscaba describir  e l  
arquetipo social del humanista del siglo XVI .  

El espectáculo fue e l  resultado de  un  proyecto 
de investigación Dipuc que integró los estudios 
m u s i c o l ó g i c o s ,  l a  i n te rp r e t a c i ó n  de 
instrumentos de la  época, las  artes v isuales 
en formaros mul t imediales,  la  danza y la 
actuación. En esta convergencia de diferentes 
artes está, sin duda. su valor principal. No se 
puede clasificar ni  como concierto ni como 
obra de teatro; es un espectáculo donde los 
intéipretes van más allá de su filiación anística, 
donde los cantantes intervienen en la acción 



86 

dramática y, j unto a actores y bai larines,  

realizan las danzas de la  Corte. 

La dirección musical de El cortesano estuvo 

a cargo de Sergio Candia y la d i rección 

escénica de Macarena Baeza. La adaptación 

d e l  texto  11 Cortigiano de B aldassare 

Castiglione. escrito en 1 525, fue realizada por 

Andrés Kalawski. 

El  repertorio musical fue rescatado de l ibros 

de <lancerías y cancioneros de los siglos XV 

y XVI, además de partituras de Adrian Willaert, 

Diego Orti z, Orlando di Lasso. Evaluar su 

valor musicológico excede mis competencias. 

Para mis oídos, era música bien i nterpretada, 

e legante, armoniosa. S iempre,  el  placer de 

o b s e r v ar l a  ej e c u c i ó n  e n  t a n  b e l l o s  

i nstrumentos, que t e  logran tran sportar a 

aquel la época lejana y ajena. 

La puesta en escena recreaba. con c iertos 

signos contemporáneos. el espacio en que el 

público renacentista situaba socialmente a las 

ar tes .  a l o  que se s u m ab a n  recursos  

mult imediales, con  e l  trabajo de  la  artista 

visual, profesora de la escuela de Aite, Verónica 

Barraza. 

La reconstrucción de los bailes, a cargo de de 

la bailarina de danzas anti guas Ana María 

Vela, y la interpretación de éstos por actores 

y cantantes era bastante conmovedora. Más 

allá del ritmo y de las formalizaciones de una 

danza en las que todo está bajo control se 

sentía la  sensibilidad de los cuerpos y el placer 

del movimiento. Una extraña sensualidad y 

una  forma regl a m e n tada de conqu is ta .  

Los  actores estaban magníficos ,  c l aros. 

consistentes. Daban vida a personajes inmersos 

en una situación que no tenía ninguna urgencia. 

El diálogo no construye una acción dramática 

que t ienda a resolverse, sino que constituye 

una cere m o n i a  argumentat iva  donde se 

despliegan los esfue1�Los por definir cuál es el 

comportamiento de un cortesano ideal, ese ser 
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humano que vivió en las cortes, víctima de las 

buenas maneras. sujeto a mil reglas. que debió 

esconder sus emociones y sentimientos para 

conductrse como se debía o como la costumbre 

de la época lo exigía. 

La actriz S ara Pantoj a  matizaba con m i l  

recursos u n  texto que resultaba extraño. Todos 

los actores sobrellevaban con éxito la dificultad 

de hablar en ant iguo -dec i r  pe1feto y no 

perfecto- sin tropezar ni perder la línea. Valioso 

ejercicio de es t i  lo donde se agradecían las 

voces. los tonos, la musicalidad de la palabra. 

Todo estaba bien y sin embargo . . .  

U n  somero anál i s i s  de las  reacci ones del 

p ú b l i c o  nos perm i t e  c o njeturar  que las 

expectativas que planteaba el espectáculo eran 

diferentes para quienes venían de la música y 

para quienes venían del teatro. E l  públ ico 

musical estaba encantado. La recreación y la  

i nterpretación de un repertorio nuevo eran 

fuertemente agradecidas. 

El públ ico teatral, sin embargo. reclamaba no 

entender el sentido del proyecto y buscaba 

i nfructuosamente un c o mpromiso con la 

real idad, un diálogo con e l  presente, un vínculo 

c o n  l a  c o n t i n g e n c i a  q u e  l o s  dej aba 

insatisfechos. 

En el  teatro. la noción de representación está 

tan fuertemente l igada a la actualización de 

un contenido emocional confl ictivo que una 

puesta en escena como El Cortesano es 

difícilmente comprendida. El sopo1te dramático 

implica una comprensión a través de la empatía 

con el dolor, una adhesión a sus emociones. 

una in tegración vía la identificación con los 

personajes de cuyo drama el espectador se 

hace solidario. Estos elementos de lo dramático 

no estaban, o estaban tan tenuemente presentes 

en El Cortesano que resultaban insuficientes. 

Conocer las d i ficu l tades que con l levaba 

c o r re s po n d e r  al i d e a l  h u m a n i s t a  d e l  

R e n ac i m i e n to n o  re s u l t a b a  re l e v a n t e .  
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La aprehensión de lo real es una condición 
i n d i spensab le  para comprometer a u n  
espectador con una h istoria. Pienso que e n  
este proyecto los vínculos con la  real idad no 
estaban expresados . 

E n  un teatro universi tario corno el nuestro 
hacerse la pregunta por los vínculos que un 
espectador pueda hacer e ntre la obra de 
repertorio c lásico que se pone en escena y 
sus prop ias experiencias es hacerse una 
pregunta fundamental. S i  i nteresa recuperar 
un texto clásico, sea Shakespeare. Moliere o 
Sófocles es porque ese texto forma parte de 
Ja memoria espiritual de la humanidad que 
exige ser recordada. Un texto clásico puesto 
en escena hoy día apela  a la conciencia de 
aquello que es permanente y estable, lo  que 
forma parte de nuestro contenido existencial 
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común, el que nos hace recordar que siempre 
tenemos los mismos problemas y nos enseñan 
como estos problemas fueron solucionados 
en el  pasado. 

Represen tar un texto an t iguo es traer al 
presente un confl icto humano que requiere 
actualizarse hoy día -corno el retorno obsesivo 
de un trauma- porque es urgente, es pertinente 
y es importante. 

Creo que la puesta en escena de El cortesano 

ha resultado i mportante para realizar estas 

reflexiones. Es evidente que la  pregunta se 
puede formular hoy día, después de recorrer 
e l  c a m i n o  y no antes  de c a m i n ar l o .  

Inés Stranger 
Escuela de Teatro 

Pontificia Universidad Católica de Chile 
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B i t á c o r a  d e  A c t i v i d a d e s  I M U C 
s e p t i e m b r e 2 0 0 5  I a b r i l  2 0 0 6  

Roberto Aussel 
(Musikhochschule Koln, 
A lemania) 
Clases magistrales de guitarra. 
Auditoriu m  Instituto de Música. 27 
de septiembre al 4 de octubre 2005 . 

Déci ma Escuela I nternacional 
del  I nstituto de M úsica 

2005 
Conferencias: "El  rol del i ntérprete ante el compositor" y "Técnica de guitall"a y mi vivencia personal ' ' .  
Audilorium Insrirnro de Música. 3 l de septiembre y 4 de octubre 2005 

Jaime González (Freiburg,  Alemania) 
Encuentros: "El oboe contemporáneo", dirigido a compositores y oboístas. Auditorium Insti tuto de 
M úsica. 1 6. 1 7  y 28  de noviembre 2005 . 
Clases magistrales de oboe. Auditorium Instituto de Música. 1 8, 1 9, 2 1 ,  22, 25 y 26 de noviembre 
2005. 
Concierto de alumnos de oboe. Auditoriu m  I nstituto de Música. 29 de noviembre 2005 . 
Participación en X V  Festival de M úsica Contemporánea Chi lena. 

Josep Prat y Asumpsio Malagarriga (Servei Educatiu, Barcelona, España) .  
Dirección Coral y Educación Musical . 
IX Curso Internacional de repertorio, dirección coral y gestión en Educación M usical .  I nstituto de 
Música. 4 al 1 4  de enero 2006. 

Joan Izquierdo, flauta dulce 
(España).  
Clases magistrales de flauta du lce .  
Repertorio antiguo y contemporáneo. 
Auditoriu m  I nstituto de Música. 1 y 
2 de septiembre 2005. 

Coloquio "Actualidad Musical en Chile". 

Otros Tal leres , Semi narios , 
Confe rencias, C lases 

Magistrales,  E ntrevistas , 
E ncuentros 

Organizado por e l  Comité Editorial de revista Reso11ancias del Instituto de M úsica. Partic ipantes: 
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Javier Chamas, V íctor Alarcón, Claudia Pávez, Tito Escárate, Gabriel Gálvez, Santiago Schuster. 
Enrique Reyes, J uan Pablo González, José Oplustil ,  Cristian Spcncer, Fernando Gómez, Marianela 
Riquelme, Alejandro Guarello y Carmen Peña. Auditorium Instituto de M úsica. 4 de septiembre 2005. 

Maureen Angela M arambio, soprano. 
Encuentro con los alum nos de canto. Auditorium I nst i tuto de M ú sica .  5 de septiembre 2005 . 

Si lvia Contreras. 
Charla: ''Metodología Dalcroze''. Facultad de Artes Uni versidad de Chi le .  5 de septiembre 2005 . 

Ahlke Scheff el t .  
Charla: "Los chi lenos - alemanes :  ¿una comunidad bicul tura!?. M i s  experiencias como profesora de 
canto del Instituto de Música UC."  Asamblea General de la Liga C h i leno Alemana. I nstituto de 
Formación de Profesores .  Colegio Alemán de S ant iago ·'Humboldt"' . 23 de septiembre 2005 . 

María Teresa Palma (Lichtenberger lnstitut für Gesang und I nstrumental spie l ,  
Universidad de Darmstadt, A lemania) .  
Conferencia: · ' Introducción a l a  Musicofisiología". Auditorio 1 Campus Oriente. 28  de septiembre 
2005. 

Alejandro Guarel lo, Cristian Morales Ossio, Karina Fischer y Guillermo Lavado. 
Conferencia y concierto con obras de Guarel lo,  Morales-Ossio. Vila y Tolosa. VIII Encuentro de 
Música Contemporánea de Valdivia. 4 al 6 de octubre 2005 . 

Alvaro Torrente (Universidad Complutense de M adrid, España) 
Conferencia: "La música en España durante el reinado de los Austrias, siglos XVI y X V ll".  Auditorio 
l Campus Oriente. 4 de octubre 2005. 

Andrés Lewin - Richter (España) . 
Encuentro con el compositor español i nvitado por la Comunidad Electroacústica de Chile.  L ATEM. 
Instituto de Música. 1 9  de octubre 2005. 

Sergio Candia. 
Mesa redonda: "Coloquio sobre políticas de fomento de la música nacionar'. Panel Fotmación. Consejo 
de Fomento de la M ú sica. Jornada preliminar para la formulación de políticas de fomento de la 
música. Santiago. 2 1  de octubre de 2005. 

Juan Pablo González. 
Conferencia: "Exhibición audiovisual de música popular antigua en Chile". V Encuentro Lminoamerirnno 
de Educación Musical. Universidad Metropolitana de Ciencias de l a  Educación. 26 al 30 de septiembre 
2005. 
Mesa redonda: ''Música popular y educación''. V Encue111ro Latinoamericano de Educación Musical. 
U n i versi dad Metropol i tana de C i e nc i as de l a  Educac i ó n .  26 al 30 de sept iembre 2005 . 
Conferencia: "Vanguardia y música popular chilena en los años sesenta". Primer Coloquio en Cultura 
Popular y Sociedad. Estudios y Prácticas. Instituto de Estudios Avanzados. Uni versidad de Santiago 
de Chile .  1 4  y 1 5  de octubre 2005. 
Mesa redonda: "Coloquio sobre Políticas de fomento de la música nacional".  Consejo de Fomento de 
la M úsica. Santiago. 2 1  de octubre 2005. 
Conferencia: "Escribiendo una h istoria social de la música popular". IV Coloquio Internacional de 
Musicología, La Habana: Casa de las A 111éricas Cuba. 28  de noviembre al 2 de diciembre 2005 . 

Rodrigo Cádiz (Chile - Estados Unidos) .  
Charlas sobre l as posibi l idades comunicacionales del protocolo Open Sound Co111rol y sobre la 
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arquitectura y posibilidades del programa Super Collider. LATEM. Instituto de Música. 4 de noviembre 
2005. 

II Jornadas M usicológicas de Jóvenes Investigadores."La investigación musical 
en Chi le :  problemas y perspectivas". Coordinador general Alejandro Vera. 
Auditorio 2 Campus Oriente. 1 1  de noviembre 2005. 
Programa de e s t u d i o s  H i s t óri c o - m u s i c o l ó g i c o s .  Soc i e dad C h i l e n a  de M u s i c o l ogía .  
Mesa l :  Organología serenen se .  Moderador: Carmen Peña. 
Ponencias: 
Consuelo González. Marcia Castro y Marcelo Carvajal :  ··construcción de violines en La Serena". 
Universidad de La Serena. 
J uan Araya, Franco Pallante y Romina Ramírez: "Órganos en las iglesias de La Serena". Universidad 
de La Serena. 
Mesa 2: Músicas urbanas. Moderador Agustín Ruiz.  
Ponencias: 
José Manuel Izquierdo: "Música en una sociedad global izada: perspectivas para la musicología futura 
a partir de un estudio sobre la música del v ideojuego Super Mario Eros··. Pontificia U n iversidad 
Católica de Chile. 
Úrsu la  San Cristóbal : "Sociología del movimiento de música antigua en Chi le :  l a  utopía de una 
identidad sustituta" . Pontificia Universidad Catól ica de Chi le .  
Gabriel Vega, Sergio Cáceres y Fel ipe Hueniñir: · ·Humberto Monárdez y la radiofonía serenense". 
Universidad de La Serena. 
Laura Jordán: ' ºIndagaciones sobre un estudio popular de la música. Acercamiento como prolongación 
y correlato del objeto··. Pontificia Universidad Católica de Chile.  
Mesa 3 :  Música colonial. Moderador Víctor Rondón. 
Ponencias: 
Constanza Alruiz :  "Presencia de los i nstrumentos de tecla en Chile dentro del ámbito eclesiástico, 
durante el período 1 54 1  - 1 647. Aproxi mación bibl iográfica. Pontificia Universidad Católica de Chile. 
Laura Fahrenkrog: "El arpa en Chile durante los siglos X V I I  y X Y I I T :  una uproxinrnción a su 
preponderancia  en e l  ámbito rel i gioso y sec ular'' .  Pont i fic ia  U n i versi dad Catól ica de Ch i le .  
Malucha Subiabre: "La música de  las festividades civi les y rel igiosas en Santiago de  Ch i le del siglo 
X V I I .  P re l i m i n a r e s  p ara su e s t u d i o " .  P o n t i fi c i a  U n i v e r s i dad C a t ó l i c a  d e  C h i l e .  
Mesa 4 :  Músicas populares. Moderador Alvaro Menanteau. 
Ponencias: 
José Rojas :  "La semiótica en el tráns i to de una música ritual al escenario artístico comerc ial".  
Universidad de Chi le .  
Diego Tap i a :  ' ºMús ica  mapuche :  e l  círc u l o  m u s i cal  de Newén" .  U n i v ers idad de C h i l e .  
Sebastián Gallardo: "Violeta Parra: la Prometea chilena·'. Pont ificia U n iversidad Católica d e  Chi le. 
Mesa redonda: "La investigación musical en Chile en los albores del siglo XXI.  Lina Barrientos, J uan 
Pablo González, Silvia Herrera y Claudia Rolle. 

Silvia Contreras. 
Dicta curso de perfeccionamiento: La creación musical basada en la propuesta metodológica sobre 
su l ibro Repertorio Didáctico Musical. Liceo de Música de Copiapó. 7 al 1 1  de noviembre 2005 . 

Julia Grandela. 
Dicta curso de perfeccionamiento en Armonía. Liceo de M úsica de Copiapó. 7 al 1 1  de noviembre 
2005. 

Pablo Aranda. 
Charla: ··Poéticas del sonido: de la frase musical a la materia sonora" ' .  Coloquio La emergencia del 
cuerpo en el arle. Escuela de Filosofía. Facultad de Humanidades. Universidad Arcis.  22 y 2 3  de 
noviembre 2005. 



92 B I T A C O R A  

Lidia Ziel inska (Polonia) . 
Conferencia:  '"Nuevas vanguardias en l a  música polaca" Auditori um Instituto ele M ús ica. 24 de 
noviembre 2005. 

Rafael Díaz. 
Junro a la Cruz, textos El iana Navarro, música Rafael Díaz. TV Jornada de Reflexión "y habitó entre 
nosotros ". Programa Arte y Fe. Aula Magna Manuel José Iran-ázaval. Casa Central UC. 24 de noviembre 
2005. 
Charla: "De la  música concreta a la música electrónica". Festival de Cultura Digi1al MUTEK_PANAM. 
Sala Matte. Centro de Extensión UC. 1 º de diciembre 2005 . 

Deborah Singer (Chile - Costa Rica) . 
Conferencia: "El gueguenche o macho ratón, herencia de un teatro colonial mestizo y contestatario". 
Auditorio 1 Campus Oriente. 1 4  de diciembre 2005. 

Gerardo Sal azar. 
Participa en la organización, planificación y dirección del Primer Encuentro de Percusión en Chile ". 
F u n d ac i ó n  ele Orques tas  J u v e n i l e s  e I nfan t i l e s  de C h i l e .  2 al 6 de e n e ro 2006 .  

Fidel Morales (Cuba). 
Clase magistral : Percusión afrocubana apl icada a l a  batería. Auditorium Instituto de M úsica. 1 6  de 
marzo 2006. 

María Loss (Instituto Orff de Salzburgo) .  
Clases magistrales d e  flauta dulce. Mesa redonda: Modelos d e  enseñanza d e  la flauta dulce e n  Chile 
y Alemania. Instituto de Música. 6 al 8 ele abril 2006. 

P resentaciones Juan Pablo González y Carlos 
Altamirano Orrego. 
Presentac ión del l i bro Encuentros, 
Visiones y Repasos, de Juan Orrego 

Salas. Interpretación de obras del compositor por el Coro de Cámara de la UC y el guitaITista Francisco 
Oyarzún. Salón ele Honor Casa Central UC. 1 5  de diciembre 2005. 

Conven ios de 
colaboración 

Tercer convenio d e  colaboración y 
ayuda mutua entre la Municipalidad 
de Providencia y la P. Uni versidad 
Católica ele Chile.  

Convenio ele auspicio entre la Corporación Cultural Metrarte, Metro S.A.  e Instituto de Música UC. 
Convenio entre el  Inst i tuto de M ús ica UC y e l  Conservatorio ele la Suiza I ta l i ana de Lugano. 
Convenio entre la Universidad Católica de Chile, el Instituto de Música UC y el Conservatorio del 
Liceo de B arcelona, España. 
Convenio entre la  Universidad Católica de Chile,  el Instituto de Música UC y el Departamento de 
Música de la Universidad de Turku, Finlandia. 

Becas y Pasant ías Karina Fischer. 
Beca del Fondo ele la Música para la 
re a l i za c i ó n  de la M ae s tría e n  
I n t e r p r e t a c i ó n  d e  M ú s i c a  
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Latinoamericana del siglo XX. 6 de septiembre 2005. 

Carola Fredes, alumna de viola. 
B eca para integrar la Orquesta S infónica de las Américas en Campos de Jordao, B rasil .  

Alejandro Vera. 
Investigador responsable: ··un tesoro 
musical del siglo XVII I  conservado 
en la P. Universidad Catól ica de Chile, 

P royectos 

investigación, interpretación y grabación de obras i néditas del manuscrito Cifras Selectas de Guitarra. 
VRAID/406/2005 . Abril 2006 a marzo 2007. 
Coinvestigador : "Historia social de la música colonial iberoamericana··. Fundación Carolina CEHl 
2004 - 2005 . Investigador responsable Claudio Rolle ( 2004-2006). 

Juan Pablo González. 
Investigador responsable: "Una noche en el Violín Gitano". DIPUC 2005 . 

Alejandro Vera. 
''A propósito de la recepción de música 
y músicos extranjeros en el Ch i l e  
colonia l" ,  en Cuadernos de Música 
lberoa111ericana, Nº 1 O,  rev ista del 

Publ i caciones,  
G rabaciones y 
C reaciones 

I n s t i t u t o  C o m p lu t e n s e  de C i e n c i a s  M u s i c a l e s ,  M adrid ,  n o v i e m bre 2 005 , pp 3 - 2 9 .  
"Música vocal profana e n  e l  convento del Carmen d e  Madrid: e l  "Libro de Tonos Humanos" ( 1 656), 
en Bombi,  Andrea, Juan José Carreras y M iguel Angel Marín (eds. ) :  Música y cultura urbana en la 
edad moderna. Valencia: Universitat de Valencia, 2005, PP.367 - 38 1 . 

Rafael Díaz. 
"Música para la escena. En busca del t iempo perdido'· . Revista Apuntes. Escuela  de Teatro UC. 
Noviembre 2005. 

Jul ia Grandela y Silvia Contreras. 
Libro: Desde el piano . . .  la arm.onía. ed. Departamento de Música y Sonología. Uni versidad de Chile. 
Lanzamiento Sala Tsidora Zegers. 8 de septiembre 2005. 

Juan Pablo González y José Miguel Varas . 
Publicación y compilación musical: En busca de la música chilena. Crónica y antología de una historia 
sonora. ed. Comisión Bicentenario y SCD. Lanzamiento 25" Feria Internacional del Libro de Santiago. 
Sala de las Artes del Centro Cultural Estación Mapocho. 5 de noviembre 2005 . 

Juan Pablo González. 
Capítulo: "El consumo musical chi leno", en Consumo cultural en Chile. Miradas y Perspectivas. 
Carlos Catalán y Pablo Torche, eds. Santiago: INE, Consejo Nacional de la  Cultura y las Artes, La 
Nación: 1 1 3 - 1 1 8 . 
Capítulo:  "Música chilena en democracias", en Cultura durante el período de la transición a la 
Democracia 1 990-2005, Eduardo Carrasco y Bárbara Negrón eds., Santiago: Consejo Nacional de la  
Cultura y las  Artes: 1 83- 1 98.  Marzo 2006. 

Luis Castro. 
CD Homenaje a Víctor Jara . Trio Giu l ian i .  Se l lo  A lerce. Lanzamiento sept iembre 2005 . 

Creación musical para la obra Cocinando con E/vis. Dirección Andrés Céspedes. Benjamín Vicuña y 
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Daniel Muñoz. Septiembre 2005. 
Creación musical para la obra Bajo la luna de Sidán del Seminario Pontificio Mayor. Septiembre 2005. 

"El Cortesano. La música del humanismo renacentista" . Concierto teatralizado. 
Proyecto de Creac ión y Cultura Artística DIPUC. Investigación interd isc ipl i naria del I nsti tuto de 
Música, Escuela de Teatro y Escuela de Arte de la UC. Andrés Kalawski. dramaturgia. Macarena Baeza 
y Sergio Candia. dirección. Investigador principal : Sergio Candia. Co - investigadores: Osear Ohlsen 
y M acarena B aeza .  Presentac ión : Teatro U n i versidad Cató l i c a .  9 al  1 1  de marzo 2006.  

Resonancias. 
Revista del I nstituto de Música UC N° 1 7. 

Concu rsos, J u rados y 
Cong resos 

Juan Pablo González. 

Rafael Díaz . 
Jurado Segundo Concurso de Composición 
"Jorge Peiia Hen'' .  26 de octubre 2005 . 

Ponencia: "Vanguardia y música popular chilena en los años sesenta'', Primer Coloquio en Cultura 

popular y Sociedad. Estudios r Prácticas. Insti tuto de Estudios Avanzados. Universidad de Santiago 
de Chi le .  1 4  y 1 5  de octubre 2005. 
Ponencia: "Reconstrucción performativa de fuentes musicales para una h istoria social  de la música 
popular", Historia, ideas políticas y culrura populm: La obra historográfica de Simon Collier. Instituto 
de H istoria UC. 25 al 27 de octubre 2005. 
Ponencia:  ''The Chi lean Way to the Andes". U niversidad de California, R i verside: Encuenrros / 
Encounters 2006, Music and Poli tics in rhe Andes. 22-23 de febrero 2006. 
J urado Prem i o  "Luis  Adv i s ' ' ,  en canc ión popular 2005 . Sant iago. M i n i s teri o de C u l tura. 
J u rado P re m i o  M u n i c i p a l  d e  A r t e  2 0 0 5 .  S a n t i ag o .  M u n i c i p a l i dad  d e  S a n t i a g o .  

Alejandro Vera. 
Coordinador general de las /1 lomadas Musicológicas de Jóvenes /11 \'esrigadores, organizadas por la 
Sociedad Chilena de Musicología y Programa Histórico - Musicológico UC. Auditorio de Fi losofía 
Campus Oriente UC. 1 1 de noviembre 2005. 

Penélope nuth. 
Jurado Concurso Viola Orquesta S infónica de Chile.  
Jurado Concurso Viola Orquesta Filarmónica de Santiago. 

Javier Contreras. 
Jurado Capi tán de B andas y D i rector M us ica l  de Carabineros de C h i l e .  Octubre 200 5 .  

Miguel Vil l afruela.  
Evaluador de proyectos Concurso de Creación e Investigación del Departamento de Investigación y 
Desarrollo de la Universidad de Chile.  Diciembre 2005. 

Concurso Profesor Jornada Completa Cátedra de Viola Instituto de Música UC. 
Profesor Seleccionado: Penélope Knuth, Bachellor of  Music, Universidad de  I ndiana. Bloomi ngton. 
U S A .  M as t e r  of M u s i c  i n  V i o l a  Perfo r m a n c e ,  J u i l l i ard  S c h oo l  of M u s ic a ,  U S A .  
Jurado: Profesores Enrique López, Francisco Quesada, Fernando A nsaldi,  Rubén S ierra. Octavio 
Hasbun y profesor Celso López de la  U niversidad de Chile.  
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L u i s  Or land i n i ,  L u i s  Cas t ro ,  Osear O h l s e n  y A l ej an dro Pera l t a .  
Jurados V I  Concurso Nacional d e  Guitarra "Lil iana Pérez Carey". Escuela Moderna d e  M úsica. 
Noviembre 2005. 

Primer Concurso de Composición para Medios Mixtos. 
L lamado a compositores nacionales y extranjeros residentes en Chile. Plazo máximo de entrega de 
proyectos 9 de abril 2006. I nstituto de Música 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. Comisión Nacional de Acreditación Ministerio de Educación. 
Proceso de Acreditación Carrera de Pedagogía en Música. Pontificia Universidad Católica de Valparaíso. 
Val paraíso. 22 al 24 de marzo de 2006. 

Alejandro Guarello. 
Alejandro Guarel lo Finlay recibe e l  
"Pre m i o  a l a  M ús ica N a c i o n a l  
Presidente d e  la República 2005". en 
la  mención música clásica. Diciembre 
2005. Ceremonia de entrega del premio. 24 de enero 2006. 

Premio "Samuel Claro Valdés" a la Cueca Chilena. 

Disti nciones 

Premio e n  Investigación otorgado a don Fernando González Marabol i .  Premio cultor otorgado a don 
Hernán N ú ñ e 7 .  Corporac i ó n  Patri m o n i o  C u l tu ral  de C h i l e  e I n s t i t u t o  de M úsica  U C .  

Javier Contreras. 
Rec ibe agradec imientos del Coronel de Carabineros señor Jorge Mol ina Loyola. Jefe del Orfeón 
Nacional de Carabineros de Chile por su valioso aporte a la institución. 
Recibe distinción del Director ejecutivo del Fondo de Solidaridad e I nversión Social. FOSIS ,  por su 
aporte al cumplimiento de las políticas sociales encomendadas a esa i nstitución por el  Presidente 
Lagos. Noviembre 2005. 

Diego Castro. 
Segundo lugar en el  I I  Certamen Internacional de Guitarra de Barcelona "Miguel Llobet 2005".  

D iciembre 2005. 

Tomás Koljatic . 
Ganador Concurso de Composición Conservatorio Nacional de M úsica y Danza de París e I nstituto 
de Música UC 2005. Obra: Fixed point. 25 de noviembre 2005. 

XXI Concurso Nacional de piano "Claudia Arrau". 
Alumnos d istinguidos: H ugo Gustavo Miranda recibe el  Primer Premio del 4° n ivel y Premio a la 
mejor obra común. Constanza Urrejola recibe el Tercer Premio del 3er. N ivel y Premio a la  mejor obra 
común. Valeria Pincheira recibe el Primer Premio del l er. N ivel  y Premio a la mejor obra común. 
Qu i lpué 2005. 

N icolás Espinoza Curimil ,  alumno de composición. 
Obtuvo el  Primer lugar en el  Primer Concurso de Composición Luis Advis. género clásico, con su 
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obra La Flor del aire .  C o n sejo del  Fomento de l a  M ú s i c a  Nac iona l .  Nov iembre 200 5 .  

Renato Serrano, alumno de guitarra. 
Ganador del X I V  Festival y Concurso I nternacional de Guitarra C iudad de Vélez- M álaga. de la 
Universidad de la Axarquía, España. 

Andrés Pantoja, alumno de guitarra. 
Primer Lugar y Premio a la mejor interpretación de la obra chi lena. VI Concurso Nacional de Guita1Ta 
"Liliana Pérez Corey". Escuela Moderna. 29 de noviembre 2005. 

Hernán Rojas, alumno de guitarra. 
Obtuvo Mención Honrosa en el VI Concurso Nacional de Guitarra "Li l iana Pérez Corey''. Escuel a  
Moderna. 2 9  d e  nov iembre 2005. 

Bastián Loewe, alumno de violín .  
Seleccionado en el Concurso organizado por la  Orquesta S infónica d e  Chile "N iños solistas d e  Chile". 

Bárbara Huenuman, alumna de flauta traversa. 
Ganó Concurso cargo Primera Flauta solista de la Orquesta S infónica Estudiant i l  Metropolitana 
( OSEM ) .  Marzo 2006. 

D o n a c i ó n  En ceremonia académica se recibió la 
colección discográfica del señor Juan 
Alfonso Pino ( Q.E.P.D.) donada por 

su fami l ia  a la P. Universidad Católica de Chile. ! º  de diciembre 2005. 

Profesores en e l  
Extranjero 

Coro de Cámara UC, director 
Mauricio Cortés. 
Conciertos. Auditorio Santa Ceci l ia  
U n i versidad Catól ica Argent ina  y 

Parro q u i a  S a n  Pablo  A póstol . B ue n o s  A i res ,  A rge n t i n a .  1 6  y 1 8  de sept iemb re 2005 .  

Enrique López y Ximena Ugalde. 
Participan en el 45º Septiembre Musical de Tucumán, Argentina. Clínica de viola en  el Foyer del Teatro 
San M a rt i n .  Rec i tal  de v io la  y p i an o  Sala Fundación Banco E mpresario. Septiembre 2005.  

Grupo ANTARA. 
Participa en el Primer Festival Internacional de Música y Nuevas Tecnologías: Visiones Sonoras 2005. 
Universidad Nacional Autónoma de México. Conciertos, conferencia. clase magistral, mesa redonda 

y ensayos didácticos. Sala Carlos Chávez, Centro de las Artes Ciudad de Méx ico, Escuela Superior 

de M úsica México D.F. 2 1  al 24 de septiembre 2005. 
Participa en //fer. Seminario Internacional "Instrumentos tradicionales y músicas actuales ".  Mesas 

redondas y conciertos. Isla del sol - Lago Titicaca y Teatro Municipal Alberto Saavedra Pérez. Ciudad 

de La Paz, Bolivia.  1 O al  1 2  de octubre 2005. 

Verónica S ierralta. 
Asiste a c lases de perfeccionamiento en clavecín con el  profesor y concertista Jorge Lavista. B uenos 

Aires, Argentina. 27 y 28  de octubre 2005. 
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Juan Pablo González. 
Jurado Premio de M usicología "Casa de Las Américas" 2005. La Habana. Cuba. Dicta conferencia: 
" Escribiendo una historia social de la  música popular"'. Casa de las Américas Cuba. 25 de noviembre 
al l º  de diciembre 2005. 
Profesor de intercambio con la Universidad de Cal ifornia, Los Angeles. 1 al 28 de febrero 2006. 
Panicipa en el  Seminario sobre Industrias Culturales organizado por la Agencia Española de Cooperación 
I nternacional .  Invitación del Ministerio de Cultura de Chile. Centro Cultural de España. B uenos Aires, 
Argentina. 25 al 27 de abril 2006. 
Dicta seminario musicológico. Temas: "Musicología y la condición posmoderna". "Musicología 
popular" y ·'Musicología y performatividad". Escuela de M úsica de la  Universidad de la República, 
Montevideo. 27 al 29 de abril 2006. 

Alejandro Vera. 
Ponencia: "Entre marginalidad y decoro: l a  música en la constitución del nuevo reino de Chile ( 1 54 1  
- 1 700)". Simposio lntenwcional sobre cu/lltra colonial americana: Aries, ciencias y letras en la 
América Colonial. B uenos Aires.  B ibl ioteca Nacional de Argentina. 23 al 25 de noviembre 2005 . 
Viaje de investigación al Archivo General de I ndias de Sevi l la  y Archivo General del Palacio Real de 
M adrid. Proyecto FON DECYT Nº 1 0509 1 8  "La música en Chi le bajo el rei nado de los Austrias: 
nuevos sonidos  para un nuevo re i no ( l  5 4 1  - 1 700)" .  4 de enero a 7 de febrero 2006. 
Profesor vis i tante en e l  Doctorado en H istoria y Ciencias de l a  Música de l a  Un iversidad Autónoma 
de Madrid. Dicta curso 'La música en el cono sur americano durante la Colonia".  23 al 27 de enero 
2006. 

Sergio Gómez. 
Capricio (Haushofmeister), de Richard Strauss y Turandot ( Mandarín ), de Giacomo Puccini .  Teatro 
Colón de Buenos Aires, Argentina. 6 de ocmbre - diciembre 2005. 

Soledad Díaz. 
Participación en conciertos Coro de Cámara Codelco Chile. Sao Paulo y Río de Janeiro, B rasi l .  2 al 
4 de noviembre 2005. 

Mauricio Cortés. 
Dirige Coro de Cámara Codelco Chile. Sao Paulo y Río de Janeiro, B ras i l .  2 al 4 de noviembre 2005. 

Rodrigo del Pozo. 
Concierto "Venecia circa 1 600". Música de Giovanni Gabriel i .  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 dirección de Mario Yidela.  Buenos Aires, Argentina. 
25 al 28 de octubre 2005. 
Solista Misa en Si menor. de J .  S. Bach. Camerata B ariloche y Orfeón de Buenos Aires .  Iglesia San 
Antonio de Arecco, Teatro Avenida. Auditorio Be lgrano, B uenos Aires, Argentina. 3 1  de octubre 1 º 
y 2 de noviembre 2005 . 
Sol ista: Oratorio de Navidad. de Juan Sebastian B ach. Concierto "A baroque Christmas at Trini ty"" . 
Orquesta Trinity Consort, dirigida por Eric Mi lnes.  Trinity Episcopal Cathedral , Portland, Oregón, 
USA. 1 O y 1 1  de diciembre 2005. 

Rafael Díaz. 
Interpretación de su obra Sur por el  grupo ANTARA. Festival de Música Electroacústica. Universidad 
Nacional Autónoma de México. 23 de septiembre 2005. 
I nterpretación de su obra Barcarola en la Sala de Conciertos del Conservatorio Nacional de París y 
en la ciudad de Helsinky. Finlandia. 7 y 1 0  de octubre 2005. 
Invitado al  Festirnl lntemacio11al de Música Sacra de Asis. I nterpretación 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 A tacama. Talleres y conferencia sobre su música. B ishop 
lreton Symphonic Wind Ensamble. B ishop l reton High School en Alexandria. Virginia. USA. 4 al 1 3  
de abril 2006. 

Alvaro Pan-a. 
Invitado a participar en la Orquesta Fi larmónica de Berlín bajo la conducción del director titular Sr. 
Simon Ratte. 1 2  de septiembre al 4 de octubre 2005. 

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

Guil lermo Lavado. 
Solista: Concierto para flauta y orquesra, de Gustavo Becerra - Schmidt. Orquesta S infónica de la 
Uni versidad Nacional de Cuyo, Mendoza. 2 de septiembre 2005 . 
Dicta el Seminario de Vientos l l l .  Programa Maestría en I nterpretación de M úsica Latinoamericana 
del s ig lo X X .  Universidad N ac ional de Cuyo. Mendoza. Argentina. 1 9  al 25 de marzo 2006. 

Alejandro Lavanderos. 
Participa en la  preparación del /1 Encuentro lntemacional de la Red RICMA . Buenos Aires. Argentina 
29 al 3 1 de marzo 2006. 

Gui l lermo Lavado y Karina Fischer. 
Concierto de música contemporánea chi lena y latinoamericana. Programa Maestría en Interpretación 
de Música Latinoamericana del siglo XX. Teatro Quintanilla de Mendoza, Argentina. 1 9  al 25 de marzo 
2006. 

Karina Fischer. 
Cursa seminarios de Análisis J I , Metodología de la Investigación Musical. In terpretación T I I  y Música 
de Cámara III. Programa Maestría en In terpretación de Música Latinoamericana del siglo XX.  
U n i vers idad N a c i o n a l  de Cuyo .  M endoza,  A rge n t i n a .  Octubre 2005 y M arzo 2006.  

Luis Orlandini .  
Conciertos integrando el Cuarteto de Guitarras de  Chile. Festival Guitarras del Mundo. Argentina. 4 
al 1 6  de octubre 2005. 
Concie1tos integrando el  Cuarteto de GuitaITas de Chile. Ministerio de Relaciones Exteriores de Chile. 
La Paz y Cochabamba, Bolivia. 1 9  al 2 1  de octubre 2005. 
Recital y clases magistrales. Festival de Música Contemporánea de Lima. Perú. 1 al 4 de noviembre 
2005. 
Solista: Concierto para guitarra y orquesta. de Celso Garrido-Lecca. Recital y clases magistrales. JI 
Seminario de g11irarra clásica de /bagué. Colombia. 25 al 29 de ab1i l 2006. 

Miryam Singer. 
Conciertos. Catedral de Antigua y Catedral de Ciudad de Guatemala. Orquesta Sinfónica de Guatemala. 
3 y 9 de diciembre 2005 . 
Co1•er de Aída en la producción de l a  ópera A ída. Campo de Marte de Ciudad de Guatemala. 5 al 1 8  
de diciembre 2005. 
Recital de canto y piano junto a James Demster y Carlos Arturo Galván . Centro Cultural de Pachuca, 
México. 25 de enero al 1 º de febrero 2006. 

Edgar Fischer. 
I nvi tado a dictar clases magistrales de violoncel lo y una charla sobre Música Chilena. Conservatorio 
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de Turku, Finlandia. 16 al 22  de enero 2006. 

Pablo Aranda. 
Viaje a Alemania. Clases de composición "Komposit iosnunterricht" para alumnos del profesor y 
compositor Theo Brandmüller. Conferencia "Neue Musik in Lateinamerika". Conferencia sobre su 
obra Kompositionsportri:it. Difusión del trabajo de ensamble del Taller de M úsica Contemporánea UC. 
Escuela Superior de Saarbrücken; conferencia: "La nueva música en Chile" coordinada por el Feeback 
Studio y Escuela Superior de Música de Colonia. 1 6  al 25 de enero 2006. 

Miguel Vil l afruela. 
Aprueba exámenes de mínimo candidato y predefensa de tesis. Doctorado en Ciencias del  A11c. Instituto 
Superior de Artes. Un iversidad de las Artes de Cuba. Febrero 2006. 

Penélope Knuth. 
Invitada a estrenar el  Concertino para dos violas y orquesta de cuerdas. de Bias Atehortúa (Orquesta 
Sinfónica del Estado Lara. director Tarcisio Baneto) y clases magistrales. V/ Jornadas de Investigación 

DA C ( UCLA). Venezuela. 28 de abril 2006. 

Programa "Guitarra" . 
E n  el mes de septiembre de 2005 , e l  
p ro g ra m a  G u i t ar r a  d e  R ad i o  
Beethoven, producido y conducido por 

e l  p r o fe s o r  O se ar O h l se n  c u m p l i ó  

Osear Ohlsen y Octavio Hasbun .  

Cine ,  Radio ,  Teatro , 
Televis ión e I nte rnet 

1 6  a ñ o s  d e  t ra n s m i s i o n e s  i n i n t e rru m p i d a s .  

Programa rudiul Mú�ica Arcana, e n  Radio Bccthoven. 

Juan Pablo González. 
In icio del documental "Canción Nacional". Canal 1 3  Televisión abierta. Proyecto B icentenario de 
Canal 1 3 . Asesoría musicológica de Juan Pablo GonzáleL y la  colaboración del Archivo ele Música 
Popular Chilena del Programa de Estudios H istórico-Musicológicos de la  UC. 22 de noviembre 2005. 
Entrega del documental "Geografía musical ele Chi le" ele ARTV televisión y Fondo de la M úsica. 
Asesoría musicológica de Juan Pablo González. Marzo 2006 
Inicio del documental radial "'Historia de l a  música Chilena", radio Cooperat iva. Investigación 
musicológica de Juan Pablo González. Abril - septiembre 2006. 

Luis Orlandin i .  
Recital con obras d e  compositores chilenos. Programa: "Domingo d e  conciertos". Radio Universidad 
de Chile. Septiembre 2005 . 

Octavio Hasbun.  
I nvi tado al programa radial  ' "Mi  Grabaci ón Favorita" que  conduce Walter Crumbach en  Radio 
Universidad de Santiago. 1 8  de diciembre 2005. 

Luis Castro y Claudia Pereira. 
Concierto. Programa Canal de Televisión de la  UCV: "Otra cosa es con guitarra''. 24 ele diciembre 
2005. 

Luis Castro y Trío Giul iani .  
Concierto. Programa Canal de  Televisión de la  UCV: "Otra cosa es  con guitarra". 3 1  de diciembre 2005. 
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Coro y Orq ues ta  de Cámara U C ,  d irecc ión genera l  Ja ime  Donoso .  
Misa Domingo de Resurrección oficiada por e l  Cardenal Arzobispo d e  Santiago Monseñor Francisco 
J avier Errázuriz.  Misa de la Coronación. de Wolfgang Amadeus Mozart. Catedral de Santiago. 
Transmisión directa Canal 1 3  TV. 16 de abril 2006. 

Cic los de Conciertos 

Temporada Oficial Música 2005 . 

Solistas internacionales :  Roberto Aussel . 

L a s  obras i n d i c a d a s  c o n  a s 1 e r i sco ( * )  

c01Tc>ponden a primera> audiciones e n  Chile. 
Las obras indicadas con doble asterisco ( " * )  
corresponden a e'1renos absolu1os. 

Diferencias sobre "El Conde Claros ", de Alonso de M udarra; Cuatro dan::,as de Terpsichore, de 
Michael Praetorius: Sui1e en La menor, de Giovanni Zamboni ; Seis sonatas K. 1 1 , 74, 32, 1 78,  14 y 
39 1 ,  de Domenico Scarlatti ;  Canción y dan::.a Nºl . de Antonio Ruiz Pipó; Hommage a Béla Barrók. 
de Jana Obrovska; Cinco pie::,as para guitarra, de Astor Piazolla.  Aula Magna Centro de Extensión 
UC. 26 de septiembre 2005. 

7° Ciclo de conciertos. Festival de Música Antigua en la UC. 
Primer concierto "Tal dolor, ta l  amor". 
Ay, divino amor, solo al Santísimo, de Juan de Navas; Primo tono con rre fughe, de Giovanni M aria 
Trabaci ;  Jonás: "Jusrus es, Domine ", de Giacomo Cariss imi ;  Ricercar decimo tono trasporta/o con 
wwfugha sola y Gagliarda seconda a 5, derra la Scabroserra, de Giovanni Maria Trabaci ;  Mors Saülis 
et Jonathae: "Doleo, doleo super re", de Marc-Antoine Charpentier; Sesro Tono cromarico con una 
fugha sola y Gagliarda prima el 5. derra La Galante. de Giovanni Maria Trabac i ;  Cora:ón, causa 
tenéis, de Sebastián Durón:  Gagliarda quarta a 5. al/a Spagno/a, de Giovanni Maria Trabaci ;  La 
Maddalena ricorre al/e lagrime, de Domenico Mazzocchi : Les P/eurs, a deux violes égales, de Sieur 

de Saint - Colombe; Cwr;:,one11a spiriruale sopra a/la 11a1111a, de Tarquinio Merula: Ay, divino amor, 
de Juan de Navas (Estudio MusicAntigua. Artista i nvitado: Humberto Orellana, viola da gamba). Aula 
Magna Centro de Extensión UC.  3 de octubre 2005 . 

Segundo concierto "El concierto de las voces". 
Lachrimae anriquae, Lachrimae antiquae novae. Lachrimae ge111e111es. Can she excuse. Lachrimae 
1ris1es, Lachrimae Coacrae, If 111y complainrs, Lachrimae amantis, Lachrimae Ve rae, Lachrimae 
A11tiquae, de John Dowland; Dí, perra mora, anónimo; Niiio Dios d 'amor herido, de Francisco 
Guerrero; ¿ Quándo, quándo ?, de Juan Vásquez; Hermitaiio quiero ser y Pues no te duele mi muerte, 
de Juan Dell  Enzina; Mil/e regrer::. y Adieu mes amours, de Josquin des Pres: A qui 1•ire/le sa pensee 
y mon pere ma marice. de Ottaviano Petrucc i ;  Bergerette savoyene y Nymphes des bois, de Josquin 
des Pres (Conjunto Diatesaron; Gina Allende, Florencia Bardavid, Felipe Rodríguez, Luciano Taulis,  
Francisco Mañalich, violas da gamba. Florencia Bardavid y Francisco Mañalich. canto) .  Aula Magna 
Centro de Extensión UC. 4 de octubre 2005. 

Tercer concierto "Beauté Parfait" . 
Veni redemp!or gentiu111. anónimo s. XVI ;  Beauré parfail, de Antonello de Caserta; Par maintes foys, 
de Johannes Vail lant: Tre fontane, anónimo s .XIV; Se la face ay pale. de Gui l laume Dufay: De plus 
en plus, de Gil les B inchois: Si jái·oye Marion y La bel/e se siet. de Josquin des Pres: L 'enchioza 111ia. 
de Johannes Martini : Hor che ' I cielo e la terra, de Vincenzo Rufo; Tocata quinta del 2° tono, de 
Cluudio Menilo: Rice reare a rre voci y Suspiri 111iei, de Adrian Wil laen: La dan:a, de Vicenzo Rufo: 
Girometta, sensa te y Bona via faccia barca. de Fi l ippo Azzaiolo: La gamba in basso e soprano. de 
Vicenzo Rufo; Martin menoit son pourceau, de C lément Janequin; Ricercar sopra Martín menoil de 
Janequin: Le chant des oyseaux, de Clément Janequin. (La Compañía de Céfiro: Sergio Candia, Carmen 
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Troncoso y Elke Zeiner, llautas antiguas. María José B rañes, soprano. Camilo Brandi. espineta). Aula 
Magna Centro de Extensión UC.  5 de octubre 2005. 

Cuarto concierto "Cancionero del Príncipe Esqui l ache" . España y América a 
mediados del XVI. 
Pajarillo que a l  alba, anónimo Archivo San Antonio Abad, Bolivia; A la queda está tocando, anónimo 
Libro de Tonos H umanos; A coronarse de flores, de Juan B i as de Castro; Para qué p ide la niíia, 
anónimo Libro de Tonos Humanos; Desierios rnmpos, árboles sombríos, de Juan B ias de Castro; Celos 
pide Bras a Menga, anónimo Libro de Tonos Humanos; Lágrimas del al111a, anónimo; No me dirás 
A111arilis, anónimo Libro de Tonos Humanos; Pajarillo que al alba, de Fr. Bernardo Murillo; Por poco 
menos que celos, anóni mo Libro de Tonos Humanos; De man-::,anares al soto, anónimo; Hermosa 
Zagala, de Carlos Patiño; Sueltas sin orden las tren::.as, anónimo Libro de Tonos Humanos: Si Tlts ojos 
divinos. de Juan Bias de Castro: Pajarillo que al alba, anónimo Archivo San Antonio Abad, Bolivia 
( Estudio MusicAntigua, director Sergio Candia. Estudio musicológico, transcripciones y notas al 
programa:  A lej andro Vera ) .  Aula  M agna  Cen tro de Ex tens ión  U C .  1 0  de octubre 2 005 . 

Tercer Festival "Presencias de las Músicas Actuales" 
Primer concierto. 
Pmver Nap* .  de Rodrigo S iga! ; Material propio, de M arcelo Espíndola; Soplando Almas*, de Luis 
Naon; Duelo de Rhin y Merlot, de B oris A lvarado; Tres momentos* * ,  de Carlos Zamora; Cuatro 
entramados sonoros, de Fernando García; Sur*, de Rafael Díaz. ( Ensamble ANTARA. Jorge Espinoza, 
fagot) .  Centro de Extensión UC. 1 7  de octubre 2005. 

Segundo concierto. 
Las, de Fernando Julio: Tres piezas en estilo antiguo, de Henryk Gorecki; Cueca porteña y relativamente 
guachaca, de Rodrigo HerTera M ;  Elegíaco, concierto para guitarra y orquesta Nº3, de Leo Brouwer. 
( Emerson Salazar, guitarra. Orquesta de Cámara de la Pontificia Universidad Católica de Val paraíso. 
D irecc ión  Pab lo  A lv arado G ut iérre z ) .  Centro de Extens ión  U C .  1 8  de octubre 2005 . 

Tercer concierto. 
Tres mini 111i11ia1uras para Ernst, de Roque Cordero; Portales de madrugada, de Arturo M árquez; 
Wapango y Monk-Tuno, de Paquito D 'R ivera; Cinco danz.as breves, de Luis Advis (Cuarteto de 
Saxofones Yil lafruela) .  Marim/Jakis, de Pedro Marambio; Marimba spiritual, de Minori Maki; Trok­
kyo*, de Eduardo Cáceres (Ensamble de percusiones Trok-Kyo, director Eduardo Cáceres) .  Centro 
de Extesnión UC. 1 9  de octubre 2005 . 

Ciclo Solistas UC y Orquesta de Cámara UCV. 
Tercer concierto. 
Concierto para guitarra y cuerdas NºJ en Fa mayor, de Karl Kohaut; Las, de Fernando Julio; Concierto 
Nº5 en La mayor KV 2 1 9  para l'iolín y orquesta, de Wolfgang A .  Mozart (Sol i stas: Osear Ohl sen, 
guitarra. Alvaro Parra, vio l ín .  Orquesta de Cámara de la U CV, director Pablo Alvarado Gutiérrez) 
Templo Mayor Campus Oriente. 20 de octubre 2005 . 

Cuarto concierto. 
Divertimento para cuerdas en Fa mayor KV! 38, Collcierto para flauta traversa y arpa en Do mayor 
KV299, Si11fo11ía concertante para vientos y orquesta en Mi bemol mayor KV297b, de Wolfgang A. 
Mozart (Alejandro Lavanderos. flauta traversa. Manuel Jiménez, arpa. Rodrigo Herrera, oboe. Francisco 
Gouet, clarinete. Jaime l bañez, corno. Jorge Espinoza. fagot. Orquesta de Cámara UCV, director Pablo 
A l varado ) .  Sa la  Pab lo  Neruda.  M etro Estac ión  Quin ta  Normal . 1 5  de d i c i embre 2005 . 

Festival Jazz en Primavera. 
Primer  concierto : B i g  Ban d  de Jazz U C .  Rodrigo González ,  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 de octubre 2005. 

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

Concierto "Música en el Globo" . 
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When griping Grief, anónimo s .  XVI ;  Heart 's Ease, de Anthony Holborne; Come hither you that IOFe, 
de Roben Johnson: Ful! Fa1ho111.five y Where 1he bee sucks, de Roben Johnson: Willmr sung. anónimo 
s. XVI ;  O Death rock me asleep, atribuído a Ana Bolena; Robin is to the Greemvood g011e de John 
Dowland; How should l your lrue lave know. anón imo s .  XVT I :  Daphne. anónimo SXVTT: Pavana 
Lachrimae y Come again, de John Dowland; Teel me no more, de John B low; Hark, hark the lark y 
Have you seen but a White Lilly g ro w. de Robert Johnson: Flm1· 111y tears. de John Dowland; 
Greensleeves, anónimo s .  XV; Come Live with me, anóni mo s .  XVI ;  I san· my lady 11·eep, de John 
Dowland: Di: Faustus y Blow. hlow thou winter wind. anónimos del s .  XVI ;  !1 \l'as a !01•er and his 
lass, de Thomas Morley. (Magdalena Amenábar, soprano. Osear Ohlsen. laúd ) .  Sala El Rosario. 
Corporación 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.  Estación Baquedano. 9 de noviembre 2005 . 

Segundo concierto . 
Solistas y cinta magnética. ( Mi guel Vi l lafruela, Jorge Espinoza, José Díaz. Alejandro Lavanderos, 
Quinteto Oriente). Estación Cal y Canto. 9 de noviembre 2005. 

Tercer concierto . 
Grupo de Percusión U C .  Estación Quinta Normal. 9 de noviembre 2005. 

Verónica Sien-alta. 
Pieces de clc11•ecin en Co11cer1s: "La Livri''. "L 'Agacante". "La Ti111ide". "L 'lndiscrere". "La Dauphine", 
de Jean Philippe Rameau: Hui1ié111e Ordre. La Raphaéle, L 'Ausoniéne, L 'Unique, de Francois Couperin; 
Fantasias para clave: Primera docena Nº l ,  2 y 8, Segunda docena Nº l y 2, Tercera docena Nº 2 y 
1 0. de Georg Phi lipp Telemann ( Verónica S ierralta. clavecín ) .  Sala B lanca Centro de Extensión UC. 
23 de noviembre 2005. 

XV Festival de Música Contemporánea Chilena. 
Santiago. Salón Fresno. Centro de Extensión UC. 
Primer concierto. 
CL **(2005 ), de Sergio Cornejo; DGOO-B I CJ* ( 2004), de Jaroslaw Kordaczuk; Incamations of drewn 
11* ( 2004 ) , de Daría Jablonska; lmpressions* ( 2005) .  de Jocek Partyka: Bailarines faciales ( 1 972) .  

de Hernán Ramírez; Rhapsodv*( 2004 ), de Lidia Zielinska; Elektroberek for 1·iolin and tape* ( 1 972), 
de Katarzyna Taborowska; Repercusiones ( 1 994), de Gabriel Matthey (Luis Castro, guitan-a. Carmen 
Troncoso, flauta dulce. Anna Ziel inska, violín. Grupo de Percusión UC) .  2 1  de noviembre 2005. 

Segundo concierto. 
Manto l *  ( 1 95 7 ) .  de Giacinto Sce ls i :  Viola spaces** ( 2005 ). de Garth Knox : Waqay** ( 2004 ) ,  de 
Ceci l ia Cordero; Solitorio V/11* *(2005 ). de Alejandro Guarello; Versus 111* ( 1 987-9 1 ) ,  de Emmanuel 
Nunes; Prologue * ( 1 976).  de Gerard Grisey (Garth Knox. viola. Celso López. violoncel lo .  Cristián 
González, flauta. Carolina Matus. contralto. Davor Miric. violín. Mauricio Valdebenito, guitarra. Pablo 
Soza, percusión. Karina Fischer, flauta en sol. Cristián Morales, electrónica). 22 de noviembre 2005 . 
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Tercer concierto 
Diagramas !!* * ( 2005 ) .  de Carmen Aguilera; De solicitude ( 2004 ) ,  de Anselmo Ugarte : Dos 

111ovi111ientos** ( 2005), de Carlos Zamora; Adónde ?** (2005), de Raúl Díaz; Que no desorganit::,a cap 

nnmnuri ( 1 994) .  de Gabriel Brncic; Capriccio para oboe* ( 1 964). de Krzysztof Penderecki: Fátinw* 
(2004) ,  de Rafael Díaz ( Miguel Vil lafruela, saxofón. Grupo Encoma, director Jorge Cornejo.  Sergio 
Menares, marimba. Carmen Troncoso, flauta Paetzold. Carolina Matus, voz. Edén Carrasco, saxofón. 
Pab lo  Muñoz.  flauta dulce .  Crist ián Morales ,  electrónica .  Jaime González, oboe. Orquesta 
Moderna,director Luis José Recart) .  23 de noviembre 2005. 

Cuarto concierto. 
Engranajes** ( 2005) ,  de Andrés Ferrari : Labola10rio** (2003 ) ,  de José B audrand; A rcana* (2003 ) ,  

de Cergio Prudencia; A due ( 2004), de Aliocha Solovera; Cronopio* *  ( 2004) ,  de Christian Donoso; 
L 'occhio par::.aile* (2004) .  de David Nuñezañez; Tell* ( 1 997). de Franco Donatoni: Nodu-11** ( 2005 ) .  
de  Cristian Morales (Camilo B randi, clavecín. Andrés Ferrari, electrónica. Alevi Peña, fagot. Jaime 
González, oboe. Guillermo Lavado y Karina Fischer, flauta. Francisco Chacón, violín .  Luis Orlandini, 
gui tarra. Paola Muñoz, flauta dulce. José Chacana, clarinete. Isidora Edwards, violoncello. N icolás 
Moreno. percusión. Cristián Morales, electrónica) .  24 de noviembre 2005. 

Quinto concierto . 
Prima"* ( 2004 ) . de Carlos Caj iao; Jake mate** (2005) ,  de Boris Al varado: Tra¿(o) ( 2005). de Sebastián 
de Larraechea: Decanto** ( 2005) ,  de Esteban Correa; Oblos ( 2004),  de Gabriel Gálvez; Cava ( 2004),  

de Fernando Guede (Danor Quinteros. Horacio Tardito, Rosa Vergara, piano. José Díaz, percusión. 
Francisco Mañalich, tenor. Francisco Chacón, violín. Sebastián de Larraechea, director. Taller de Lejos, 
d i rectores Esteban Correa, Gabr ie l  Gálvez y Fernando Guede ) .  2 5  de nov iembre 2 00 5 .  

Sexto concierto. 
Cuestión de tiempo ( 2005 ) ,  intervención v isual a una improvisación controlada de Angela Ramírez; 
Heal'ier than air* ( 1 999) ,  de Alvin Lucier; Per naux** ( 2005 ) ,  de Angela Avalos; Zahlen mit (jiir) 
Mü11::,e11* ( 1 965-85 ), de Dieter Schncbcl ;  Irse""" ( 2005) .  de Francisco Silva; Weiss I Weisslich 4* ( 1 992). 
de Peter Abl inger; Wel/ Piece far A li son Knowles* ( 1 967) ,  de James Ten ney (Taller de M úsica 
Conte mporánea UC, d irector Pablo Aranda. Ensemble Zwischentone ) .  26 de noviembre 2005 . 

Séptimo concierto . 
Senderos nerudianos*;' (2004), de Ramón Gorigoitía; Maquinal insa11ia*;' ( 2004-5 ), de Pedro Alvarez: 
Surrealismo** ( 2005 ) .  de Juan Pablo Abalo; DiFertimento** ( 1 965) ,  de Miguel Letelier; El remanso 

de u11 trueno descansó en el hori:;,onte* *  (2005 ) ,  de M iguel Farías: La flor en la colina''' ( 2003-4), de 
Adrián Pertout; Lo spa:;,io inl'erso* ( 1 985 ), de Salvatore Sciarrino ( Jaime González, oboe. Jeanette 
Espinoza, arpa. Ensamble Contemporáneo, director A l iosha Solovera ) .  27 de noviembre 2005.  

La Serena. Sala Mecesup. Universidad de La Serena. 
X V  Fest ival de Música Contemporánea Chilena en colaboración con el Festival Musicahora 
o rg an i zado  por  e l  Dep ar ta me n to de M ú s i c a  de l a  U n i v e rs i d a d  de La Seren a .  

Primer concierto. 
Cueca porteiia y relatim111ente guachaca ( 2004 ) ,  de Rodrigo Herrera: Tres pie:;,as en estilo antiguo 

( 1 963). de Henryk Mikolaj Górecki; Las ( 2005 ) .  de Fernando Julio; Trollano (2005) .  de Boris Alva.rado 
(Orquesta de Cámara de l a  Pontificia Universidad Católica de Valparaíso, director Pablo Alvarado. 
Francisco Naranjo. oboe. Marcelo Stuardo. marimba. Horacio Tardito, piano) .  29 de octubre 2005 . 

Segundo concierto. 
Po11r klm•ier ( 1 985) ,  de Alejandro Guarello; Variam** ( 2004) ,  de Fernando Guede: Decanto (2005) .  
d e  Esteban Correa:  frut ( 2003 ) .  d e  Gabriel  Gálvez ( Taller d e  Lejos ) .  5 d e  noviembre 2005 . 
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Tercer concierto. 
Mienrras, yo caminaré /ejos . . .  por la otra ori//a ( 2003 ). de Cristian Morales: . . .  Que 110 desorganit�a 
cap 11111nrlllri ( 1 994), de Gabriel Brncic; avec9dn-l .c/ ( 2005) ,  improvisación 1 ;  Stro(m (2002 ) ,  de 
Stéphane Magnin;  a\'ec9dn-2.c/ ( 2005 ) ,  improvisación 2; Lamentos de un Puelche ( 2004), de Juan 
Pablo Abalo: C/ari11en 3 ( 1 986) .  de Gabriel Brncic:  m•ec9dn-3. cl ( 2005) ,  improvisación 3 ( Paola 
M u ñ o z ,  fl a u t a s  d u l c e s .  C r i s t i a n  M o r a l e s ,  e l e c t ró n i c a ) .  1 2  de n o v i em b re 2 005 . 

Cuarto concierto. 
Dg00-/? l c3 ( 2004), de Jaroslaw Kordaczuk / Anna Ziel inska; lncarnations of Dream ll (2004) .  de 
Daria Jablonska / Anna Zielinska; lmpressions (2005) . de Jacek Partyka / Anna Ziel inka: Rapsodia 
(2004) , de Lidia Zielinska: E/ek1roberek ( 2003 ) ,  de Katarzyna Taborowska ( Anna Zielinska, violín). 
19 de noviembre 2005. 

Segundo Ciclo de Música Hospital del Salvador. 
Primer conci erto .Concierto de M ús ica coral de l  renac im iento y barroco. 
(Coro de Estudiantes UC,  cátedra de Dirección Coral, Camerata de Bronces UC. Solistas vocales: Sara 
Berg, contralto. Alvaro Zambrano, tenor. Eduardo Jahnke, barítono. Francisca Gili ,  órgano. Dirección: 
Víctor Alarcón ) .  Capilla Hospital el  Salvador y Templo Mayor Campus Oriente. 1 3  y 1 5  de noviembre 
2005. 

Segundo concierto.  "Tal dol or, tal amor. Tonos esp iri tuales  del  B arroco" . 
Ca11:011afrancesa settima cro111ática, Primo Tono con !re fughe. Ricercar deci1110 tono lrasportaro con 
una fugha so/a, Gag/iarda seconda a 5 detta fa Scabrosetta, Ses/o Tono cromalico con una ji1gha sola, 
Gagliarda prima a 5 detta la Galante, de Giovanni Maria Trabaci :  Ar, divino amor, solo al Santísimo. 
de Juan de N avas; lonas: "Justus es, Domine", de Giacomo Carissi mi ; Mors Saii/is et Jonathae: 
"Doleo, doleo super te''. de Marc-Antoine Charpentier; Cora�ón, causa tenéis, de Sebastián Durón; 
Gagliarda quarta a 5 alfa Spagnola, de Giovanni M aria Trabacci; La Madda/ena ricorre al/e lagrime, 
de Domenico Mazzocchi ;  Les Pleurs, a deux violes égales, de Sieur de Saint-Colombe; Can::onetta 
Spirituale sopra afia nanna, de Tarquinio Merula. ( Estudio MusicAntigua: Gonzalo Cuadra,tenor, 
Gina Allende. H umberto Orel lana, viola da gamba, Sergio Candia, flauta dulce, Camilo B randi, 
clavecín) .  Capilla Hospital del Salvador. 12 de diciembre de 2005. 

Tercer concierto . "Con artific iosi  passaggi di musica" .  Danzas, Ricercares y 
Canzonas del Renacimiento. 
Musicque de !oye ( Lyon. c. 1 550).  Pm•ane 14, Gailarde 15, anónimos; Ricercar Xlll. Ricercar XVI, 
de Julio da Modena: Bassedance 5 He/fas amy, Tordion 6, anónimos; Ricercare XI, de Guil ie lmo 
Gol in ;  Pavane 12 La Gaiette, Bassedance I Ta heme grace Branle de Bourgoigne 1 7, anónimos; 
Le chant des ovseaux, de Clément Janequin; lnvidioso Amor, de Gio. Battista Bassano ( A lessandro 
Striggio, Venecia. 1 585) ;  Sinfonía e gagliarda, de Giacomo Bonzanini;  Susane un jour, de Gio. Battista 
B assano ( Orlando di Lasso. Pari s. 1 570):  PaFa1w tertia. de Cario Farina; Anchor che co 'I partire, de 
Gio. Battista Bovicell i/Gio. Battista Spadi (Cipriano de Rore. Venecia, 1 582) :  lo son ferir o ahí lasso, 
de Gio. B attista Bovicelli ( Giovanni Pierluigi da Palestrina, Venecia. 1 56 1  ); Ca11�011 La Lusignuo/a, 
de Tarquinio Merula (Compañía de Céfiro: Sergio Candia, Fel ipe Cussen, Carmen Troncoso, Elke 
Zeine, ílautas renacentistas. Camilo Brandi, espineta). Capilla Hospital del Salvador. 1 4  de diciembre 
de 2005. 

Cuarto concierto"Girolamo Frescobaldi . Arie e canzone" 
Can::.ona Gioite, gioite; Can:on detta la Ple11e11berger: Aria di Ruggieri : "Ti lascio. anima mia''; 
Can::.on snpra R11gier; Aria di  Romanesca: ' 'Dunque dovro del puro servir mio"; Can::.on sopra 
Romanesca; Aria "Se l ' aura spira"; Aria di Passacagl ia :  ··cosl mi disprezzate?": Can::.011 delta la 
Cittadellia; Can::.ona Eri gicl tutta mía; Canz.on detta la Marina; Aria "Voi partite mio sole"; Cw1::.on 
Quarta; Pcirtite sopra / 'Aria di Monica; Aria "Se ! 'onde. ohime'': Can::.on detta la Lievoratta; Madrigale 
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"Se m' amatc, io v ' adoro". ( Estudio MusicAntigua: María José B rañes, soprano. Gonzalo Cuadra, 
tenor. Gina Allende, H umberto Orellana, viola da gamba. Sergio Candia. Elke Zeiner, flauta dulce. 
C a m i l o  B rand i ,  c l avec ín ) .  Cap i l l a  Hosp i t a l  del Sa l vador. 1 5  de d i c i e mbre de 2005 . 

Q u i n to c o n c i e rto " V i o l a  y c l av e .  S o n at a s  d e l  B arroco A l e m á n " .  
Suire en La meno1; op. 6. de Johann Schenck; Sonata VI en La menor, op. 1 ,  de Jacob Richmann: Sonara 
de Wiirtte111berg Nº4 en Si b Mayor, de Karl Phi l l ip  Emmanuel Bach; Sonara en La menor, de Georg 
Phi l ip  Telemann (Estudio MusicAntigua: Gina Allende, viola da gamba; Camilo Brandi, clavecín) .  
Capil la Hospital del Salvador. 1 7  d e  diciembre d e  2005 . 

Sexto concierto "Música del B arroco francés". 
Trio Sonara up. 3 Nº 5, de Jacques M artin  Hotteterre; Concert /lle. Le Tendre, de Mr. de Sainte­
Colombe; Seconde Ler;on de Ténehres pour le Mercredy Saint, de Fran'<ois Couperin ;  Sonate a deux 
1·ioles éga/es. de J .B .  de Boismortier S ixieme : Suire op. 5 Nº 3, de Jacques Martin Hotteterre. (Tal ler 
de Música Barroca profesor Sergio Candia: José Manuel Fernández, Danitza Morineaud, Constanza 
B uttinghausen, Claudia Lavín, flauta dulce. Jacqueline Hernández, soprano. Florencia Bardavid,  
Luciano Tau l is ,  v iola da gamba. Favio Yillarroel, flauta traversa. Clavecín: Camilo Brandi) .  Capil la  
Hospital de l  Salvador. 19  de diciembre de 2005. 

Fruti l lar. Teatro del Lago. 
X V  Festival de Música Contemporánea Chilena en colaboración con la I lustre Municipalidad de 
Fruti llar. 
Surrealismo (2005 ), de Juan Pablo Abalo; El remanso de un rrueno descansó en el hori:onre ( 2005) ,  
de Miguel Farías; Maquinal insania (2004-05 ), de Pedro Alvarez: Lo spa::.io inverso ( 1 985) ,  de Salvatore 
Sciarrino: Lo flor en la colina ( 2003-04), de Andrián Pertout ( E nsamble Contemporáneo, director 
Al iosha Solovera). 20 de noviembre 2005. 

Ciclo de conciertos "Maestros del clavecín".  
Primer concierto. 
Pieces de clal'ecin en concerrs: "La Livri'', L' lndiscrete", "La Dauphine", de Jean Philippe Rameau; 
Huitieme Ordre, La Raphaé/e, L 'Ausoniéne. L 'Unique. Passacaille. Rondeuu. La Marinére, de Francois 
Coupe1in ;  Fanrasias para c/c1 1•e: l .  2. 8. de Georg Phi lipp Telemann ( Verónica Sien-alta) .  Auditorium 
Insti tuto de Música. 5 de enero 2006. 

Segundo concierto. 
Sonara K. 1 8  y Sonata K.234. de Domenico Scarlani : Suire en La menor, de Jean Phi lippe Rameau; 
Etude - Train, de Jukka Tiensuu; Suite Inglesa NºJ, de Juan Sebastian B ach. Sonata K.56, de Domenico 
S c ar l a t t i  ( C a ta l i n a V i c e n s ) .  A u d i t o r i u m  I n s t i t u to  de M ú s i c a .  6 de e n ero 2 0 0 6 .  

Tercer concierto. 
The Queens A/man, de Wil l iam Bryd; Amaril/i di Julio Romano, de Peter Phil ips. Ricercar del nono 
tono y Ricercar sopra Martin Menuir. de Andrea Gabriel i ;  Parrira sopra / 'aria di Monica, de Girolamo 
Frecobaldi; Toccara ve/ praeludium pri111i toni y Parrira en Re 111enor, de Matthias Weckmann; Pieces 
de clavecin. de Jacques Champion de Chambonnieres. Parrita en La menor: Die lieblichen Blicke, de 
Matthias Weckmann ( Cami lo  B randi ) .  Audi tor ium Inst i tuto de M ús ica .  9 de enero 2006. 

Cuarto concierto. 
Paduana Lacrimae. de J. P. Sweelinck: Sonalll Nº9 en Re 111e1101; Sonata Nº38 en Re 111ayor, de 
Domenico Scarlatti ;  Prelude en Re 111ineur bon 111esur, de Louis Couperin; Les Baricades Misrerieuses, 
de Fran'<ois Couperin :  Sonata en Re ma_\'Or. de P. D. Paradissi; Sonata en Do menor, de P. Jos Galles; 
Suite Francesa V en So/ mayo1; de Juan Sebastian B ach:  Fandango, de P. Antonio Soler ( Gastón 
Lafourcaue) .  Auditorium Insti tuto de Música. 1 O de enero 2006. 
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B ig - B and UC.  Patricio Ramírez y Grupo Nexus. D irector: Carlos Vera. Campus Oriente. Patio 
Bibl ioteca. 30 de marzo 2006. 

I I I  Encuentro de Música Sacra. 
P1imer concierto. 
Coro de Bel las Artes. Coro de Estudiantes UC. Ensamble Vocal e instrumental 
concerto vocale. Dirección general Víctor Alarcón. Director artístico Rod1igo del 
Pozo. 
Pasión segú11 San Jua11 BWV 245. de Juan Sebastian Bach ( Rodrigo del Pozo, Evangeli sta. David 
Gaez, Jesús. Eduardo Jahnke, Pilatos. María José Brañes, soprano, Evelyn ramírez. contralto, Patricio 
Sabaté, bar) . Templo Mayor Campus Oriente . 1 3  de abril 2006. 

Segundo concierto. Sol i stas, Coro de Cámara UC,  Orquesta de Cámara UC. 
Dirección general Jaime Donoso. 
El "Ave María" en los siglos XLX y XX. Obras de: anónimo grego1iano. Carl Czerny, Anton B ruckner. 
Camille Saint-Saens. Sergei Rachmaninov, Juan Amenábar, Juan Pablo Rojas, Juan Orrego Salas 
(Claudia Truji l lo, soprano. Pilar Díaz, contralto. Mario Lobos, piano y órgano. Rod1igo HetTera, oboe). 
Misa de la Coronación. de Wolfgang Amadeus Mozart. (Mauricio Cortés, director Coro de Cámara. 
Sol istas vocales: Catalina Bertucci, soprano. Sofía Pollak, mezzo-soprano. Francisco Mañalich, 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. 1 40, de Wolfgang Amadeus Mozart; 
Tenebrae Factae Su11t, de Carlos Zamora; Misa en Mi menor. de Anton Bruckner (Soli stas vocales: 
Paula Arancibia, Catalina Bertucci ,  Claudia Truj i l lo. Jessica Quezada. Jorge Contreras. Pablo Carrasco. 
Coro de Cámara Codelco Chile. director Mauricio Cortés. Coro de Bellas Artes, director Víctor Al arcón. 
Ensamble de Vientos, director Víctor Alarcón) .  Campus Oriente. Templo Mayor. 27 de abril 2006. 

Otros Conciertos 

Joan Izquierdo, flauta (España). 

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

Las obra' indicada' con doble asterisco ( * * )  
corre,ponden a estrenos absolutos. 

Syrinx, de Claude Debussy; Density 2 1 ,5,  de Edgar Varese ; Sweet, de Louis Andriesse n ; Gesti, 
de Luciano Berio; Black lnrenrion , de Maki Ishi i ;  Partita B W V  1 013, de Juan Sebastian Bach; 
Der Eremit A m  Wasser, de Sang Yun ;  Bocins D 'aire, de Josep M. Mestres Quadreny; Ende, de 
Lo u i s  A n d r i e s s e n .  A ud i t o r i u m  I n s t i t u t o  d e  M ú s i c a . 3 de s e p t i e m b r e  2005 . 

Ensamble Tal ler  de M úsica Contemporánea  UC,  d i rector Pablo  Aranda. 
Méralo para gu itarra, de Leni  Alexander; Fiinf Ohren * ,  para mezzo y ensamble  con texto de 
Friedrich N ietzsche, de Caspar Johannes Walter;  Zwei Skit::.en* para guitarra, de Klaus Hübler: 
Nature Pieces"' , de Morton Feldman; Modulation / " * para ensamble, de Johannes Fritsch. Ciclo 
Clásicos del siglo XX (Artistas invitados: Carlos Arenas, contrabajo . Claudia Morales, v iol a) . 
Goethe l n st i tut .  1 5  de septiembre 2005 . 

Concierto aniversario Coro de Cámara UC (25 años). 
Obras de Thomas Weelkes. Tomas Luis de Victoria, Juan S .  B ach, Franz Schubert, Anton Bruckner, 
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Juan Pablo Rojas y spiritual s. Clory to Cod i11 the highest * y  The last words of David *, de Randall 
Thompson. Salón Fresno. Centro de Extensión UC. 6 de octubre 2005. 

Coro de Cámara UC, director Mauricio Cortés .  
Obras de  J. S .  Bach, A.  Bruckner, R. Thompson y spirituals. The Santiago Community Church. 25 de 
octubre. Galería Cultural de Codelco. 1 7  de noviembre. Colegio Santa Ursula de M aipú.  24 de 
noviembre 2005. 

Celebración de la canonización del Padre Hurtado. 
La Cena P rodigiosa del Padre Hurtado * * .  oratorio dramático de Fidel Sepúlveda con música de 
Fernando Carrasco. (Grupo Aranto, director Fernando Carrasco. Francisco Astorga y Elías Zúñiga, 
canto popular. Coro Universita1io de Santiago, director Pablo CaITasco. Grupo de Teatro de Funcionarios 
de la UC, directores Andrea Ubal y Hugo Marchan!. Alberto Vega como Padre Hurtado. Dirección y 
producción general , M iryam Singer) .  Sala Eventos Campus Oriente. 24 de octubre de 2005 . 

Coro de Cámara UC y Orquesta de Cámara Chile, director general Juan Pablo 
Izquierdo. 
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-Fil ip  Tupa. 
Concierto de obras de música nueva para violín y violoncello. Obras de Jan Feddersen y José Ignacio 
Fernández. Auditorium Instituto de Música. 1 1  de octubre 2005. 

Cuarteto de Guitarras UC. 
Obras de Juan S .  Bach, Leo Brouwer, Astor Piazzolla, Rafael Díaz, Alejandro Peralta, Diego Pujo!. 
Aula Magna Centro de Extensión UC. 20 de diciembre 2005. 

C o n c ier to  de N a v idad  P o n t i fi c i a  U n i v e r s idad  C at ó l i c a  de C h i l e .  
Sinfonía Nº 24 en Re mayor, de Joseph Haydn; Las estaciones: "El verano", de Antonio Vivaldi (Solista: 
A lvaro Parra) ; Misa de la Coronación K. V31 7. de Wolfgang A. Mozart (Orquesta de Cámara UC. 
Coro de Cámara UC. Solistas vocales :  Catal ina Bertucci, Sofía Pollak, Francisco Mañalich, Pablo 
Ca1Tasco. Dirección general: Jaime Donoso). Salón Fresno Casa Central UC. 22 de diciembre 2005. 

Antara. 
Concierto Festival de Cultura Digital MUTEK_PANAM. Sala Matte. Centro de Extensión UC. ! º  
y 9 d e  diciembre 2005. 

Coro de Cámara UC, director Mauricio Cortés. 
M isa y concierto "Recordando a Juan Pablo Rojas". Entre otras obras Ave María '1":' , de Juan Pablo 
Rojas. (Coro de Cámara UC. Coro Femenino de Paula Arancibia. Coro de Cámara "Codelco Chile". 
Camerata Vocal  U n iversidad de Ch i l e ) .  Colegio M ariano. S ant iago.  28  de d ic iembre 2005. 

Coro de Cámara UC y Orquesta de Cámara UC, dirección Jaime Donoso. 
Sinfonía Nº 24 en Re 111ayo1; de Joseph Haydn ; Concierto para clarinete y orquesta, de Karl Stamitz 
( solista Cathya Gal l eguil los ) :  Misa de la Coronación K. V 3 1 7, de Wolfgang Amadeus Mozart. XTT 
Festival de Música Rosita Renard. Pirque. 20 y 22  de enero 2006. 

XXVI Jornadas Culturales de Vil larrica. 
Tal leres de Guitana y Flauta dulce. Participación de l a  Orquesta y Coro de la  Pontificia Universidad 
C at ó l i c a  de C h i l e  y d e l  c l a v e c i n i s t a  C a m i l o  B randy .  1 6  al 2 7  de e n e ro 2006 . 
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Concierto : Coro de Cámara, director Mauricio  Co1iés. 
Obras de Weelkes. J .  S .  Bach, von Weber, Czerny, Saint-Saens.  Rachmaninoff. Amenábar. Rojas. 
Parroquia Central de Pucón. 25 de enero 2006. 

Concierto de clausura: Coro de cámara y orquesta de Cámara, director Jaime 
Donoso. 
Obras de Czerny. Bruckner, Saint-Saens, Rachmaninoff. Amenábar, Rojas y spiritual s .  Misa de lo 
Coronación K. V 3 J 7, de Wolfgang Amadeus Mozart. G imnasio UC, Villarrica. 27 de enero 2006. 

"Exposición Wolf gang Amadeus Mozart" 
Concierto i naugural . "Homenaje  a Mozart" 
Sonara K. V 296 en Do mayor; Sonata K. V 481 en Mi bemol mayor; Sonata K. V. 454 en Si bemol 

mayor, de Wolfgang Amadeus Mozart (Frida Conn,  piano. Fernando Ansald i ,  violín) .  Centro de 
Extensión UC. Aula Magna. 6 de abril 2006. 

Concierto didáctico. 
Sonara en La menorK. V 310 y Trío en Mi bemol mayor K. V 498, de Wolfgang Amadeus Mozart. 
Selección de l ieders y selección de arias de ópera ( Cuarteto Amadeus. Solista: Roxana Herrera, canto. 
Dani lo  R odríguez, p iano ) .  Centro de Extens ión  U C .  Galería de Arte .  1 8  de abr i l  2006. 

Concierto didáctico. 
Cuarreto en Re mayor K. V 499 y Divenimento en Si be111ol 111ayor K. V 1 3 7, de Wolfgang A madeus 
Mozart (Cuarteto de Cuerdas Mozart ) .  Centro de Extensión UC. Galería de Arte. 25 de abril 2006. 

María Loss (Inst ituto Orff de Salzburgo) . 
Adsonns Masque, Cupararee, Satyrs Mosque; Fanrasía en echo, de Jacob van Eyck; Sonara seconda, 
de Darío Castello; Sonara 111etódica en Re menor, de Georg Phil ipp Telemann; 12.  5. 83, de Drake 
M ahry (Marí:i Loss, fl auta dulce. Elise Lancerotto. clavecín). Insti tuto de Música. 8 de abril 2006. 

Concierto de Semana Santa "Ikono de las Campanas. In memoriam Juan Pablo 1 1 ." 
La111111ent, de Gal ina Grigorjeva; Co111e and do your will in me. de John Tavener; Pari lnrervallo. de 
Arvo Pan; On Leaving, de Galina Grigorjeva (Coro Femenino de Cámara PUCV, director B oris 
Al varado. Estudio MusicAntigua. directores Gina A l lende y Sergio Candia. Conj unto de v iolas da 
gamba: Gina Allende, Florencia Bardavid, Francisco Mañalich. Consuelo Araos, Carolina Al iaga. 
Conjunto flautas dulce: Sergio Candia. Elke Zeiner. Carmen Troncoso. Felipe Cussen. Órgano: Camilo 
Brandi. Shawm alto: Octavio Hasbún. Cello barroco: Carolina Aliaga. Solista vocal: Catalina Bertucci ). 
Iglesia Anglicana Saint Paul 's .  Valparaíso. 1 4  de abril de 2006. 

El Cortesano. 
Espec táculo músico-teatral "El Cortesano. La mús ica del H umanismo Renacent ista." Estudio 
Mus icAntigua y Compai'íía de Teatro La Calderona. Dirección: Macarena Baeza y Sergio Candia. 
Proyecto D lPUC. Coordinador: Sergio Candia. Ca-investigadores: Osear Ohlsen, M acarena Baeza. 
( Actuación:  Sara Pantoja. Duquesa de Urbino. Jorge Ortiz. Ludovico de Canossa. Ju l ián M arras. 
Baldassare Castiglione. M úsica: María José Brañes, soprano. Gonzalo Cuadra, tenor. Osear Ohlsen. 
laúd y vihuela. Gina Allende, Florencia Barda vid, Francisco Mañalich. viola da gamba. Camilo Brandi, 
espineta. Sergio Candia, Elke Zeiner, Carmen Troncoso, flauta dulce. Felipe Cussen, flauta dulce y 
percusión. Danza: Ana María Vela. Estudio de Arte y Video: Verónica B arraza y Alexander Tupper). 
Teatro de la Universidad Católica. 9 al 1 1  de marzo de 2006. 

Concierto de Semana Santa"Tal dolor, tal amor. Tonos espirituales del Barroco". 
Can:ona francesa seflinw cmmárica, Primo Tono con tre fughe. Ricercar decimo tono rrasporrato con 
una ji1gha sola. Ses ro Tono cromarico con una fugha sola, Secando Tono co11 tre fughe, e suoi Rh•ersi. 
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de Giovanni  Maria Trabaci ;  Ay. divino wnor, solo al Santísimo, de Juan de Navas; lonas: "Justus es, 
Domi ne'', de Giacomo Carissimi ;  Tocata per Spinettina, e flautino, can-::.011 soprano e basso. de 
Girolamo Frescobaldi ;  Mors Saiilis et Jonathae: ·'Doleo, doleo super te, lamento de David, de Marc­
Antoine Charpentier; Cora:ón. causa tenéis, de Sebastián Durón; ( 1 592- 1 665) La Maddale11a ricorre 
alle lagrillle, de Domenico Mazzocch i ;  ( 1 595- 1 665) Canzonerta Spiriruale sopra alla nanna,de 

Tarquinio Merula. (Estudio MusicAntigua. Gonzalo Cuadra, tenor. Gina Allende. Francisco Mañalich, 
viola da gamba. Sergio Candia, flauta dulce. Camilo Brandi, clavecín. Dirección: Gina A llende - Sergio 
Candia ) .  Calera de Tango. 1 5  de abri 1 de 2006. 

Las obra' indicada> con asteri'co ( * )  
corresponden a pri meras audicionc::, e n  Chile. 
Las obras indicadas con doble asterisco (**)  
corresponden a estrenos absolutos. 

Alumnos de la cátedra de percusión . 

Conciertos de 
a lum nos 

Concierto: Obras de Carter. Friedman, Jobim, Kraft. Stout, Peters. Rosauro. Auditotium Instituto de 
Música. 8 de septiembre 2005. 

Pablo Baigorrotegui . 
Recital : obras de S. L. Weiss. F. Sor, T. Takemitsu y A. Jol ivet. Suite pour guitare* ,  de A. Jol ivet. 
Auditorium Insti tuto de M úsica. 9 de septiembre 2005. 

Florencia Bardavid y Luciano Taul is .  
Obras de  J .  Schenk. M r. Dubuisson, Mr .  De Sainte Colombe, T .  Hume. J .  H ingeston y B .  Marcelo. 
( C a m i l o  B ra n d i ,  c l avec ín ) .  A u d i tor io  2 C a m p u s  O r i e n t e .  1 5  de s e p t i e mbre 2 00 5 .  

Sergio Burgos y Franci sco Oyarzún. 
Concierto de guitarra. Obras de A.  B arrios, M. G iul iani .  E.  Granados. J .  S .  Bach. D.  Machado, J .  
Rodrigo. F .  Martin, A. Piazzolla, M .  De Fall a  y Lamento, de Francisco Oyarzún. Auditorium Instituto 
de Música. 23 de septiembre 2005. 

Ensamble de Percusión FOJ I ,  director Gerardo Salazar. 
Obras de M .  Cals, Ch. H irt, N .  J. Zivkovic ,  T. Rasul Hakim, M .  Ford, G. H .  Green y B .  Hamilton. 
Auditorium Instituto de Música. 27 de septiembre 2005. 

Sofía Pollak . 
Solista: Stabat Mater, de J .  Haydn. Coro Facultad de Medicina UC, director Ugo Kroneberg. Templo 
Mayor Campus Oriente. 1 3  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. 2 1  de octubre 2005 . 

Guitarras en primavera. 
Ciclo de conciertos de alumnos de la  cátedra. Sala Erci l la. B ib lioteca 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 lnstitut. 27 de octubre 2005. 
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Concierto alumnos de la  cátedra de composición. 
Sub-Ti/ (2004 ). de Sebastián De Larraechea; 01ra fonna de ocu/1ar el vacío * *  (2005 ),  de Esteban 
Correa; Prólogo* *  (2005) .  de Mauricio Sánchez: Parákita* *  (2005 ).  de Rodrigo Aguirre; Magnolia * *  

( 2005),  de  M aría José Yarur; Venus de Willendoif** (2005), de  Maiía José Yarur; Veraneando** (2005 ),  

de Tomás Bravo ; lntrio* *  ( 2005 ) ,  de José Tomás Herrera; Huesos de colores* *  ( 2005 ). de Daniel 
Larraín; Trio Nºl * *  ( 2005 ). de Christiane Drapela. Auditorium Instituto de M úsica. 28 de octubre 
2005. 

Coro de Estudiantes UC. Director Víctor Alarcón. 
Concierto. Temporada Coral  de Santiago. San ti ago Communi ty Church.  1 1  de octubre 2005 . 

Concierto. Catedral de Mel ipil la. 6 de noviembre 2005 . 
Concierto. Clausura 6º Encuentro Nacional de Orquestas Juveniles e Infanti les .  Estación Mapocho. 
9 de noviembre 2005. 

Concierto. Capil la Hospital Salvador. 1 3  de noviembre 2005. 
Concierto. Templo Mayor Campus Oriente. 1 5  de noviembre 2005. 
Conc iert o .  D ia  de San ta  Cec i l i a .  Capi l l a  H o s p i t a l  S a lvador. 20 de n o v i embre 2005 . 

Conc ierto .  Auto Sacramenta l  por Nav idad.  Catedral de Sant iago .  2 3  de d ic iembre 2 005 . 

"Mes de la Música". 
Festival "Música a Mano". Coordinación Centro de Alumnos Instituto de Música. 
Auditorium Instituto de Música. 
Primer concierto. 2 de noviembre 2005. 

Entre otras obras: Rituale al/ 'albé* ( 2005 ) y JI misterio di Vincen::,o Pocci*" ( 2005 ) .  de Michel Bert 
(Trío Bert ) .  
Segundo concierto. 3 de  noviembre 2005. 

Entre otras obras: Otra forma de ocultar el vacío ( 2005 ),  de Esteban Correa (Fel ipe Verdugo, piano. 
Alvaro Arredondo. violín. Miguel Angel Arredondo. violoncel lo ) .  
Tercer concierto. 7 de noviembre 2005. 
Entre otras obras :  Pe1jor111ance** ( 2005 ) .  de Tomás Cohen ( Tomás Cohen y colaboradores ) .  
Cuarto concierto. 14  de noviembre 2005. 

Entre otras obras: El brillo de tu ausencia ** ( 2005 ) y Vi1ela* *  (2005 ) .  de David Riquelme (David 
Riquelme, guitarra y canto) .  
Quinto concierto. 17  de noviembre 2005 . 

Entre otras obras: NaDa* *  ( 2005 ). ele Marco Palma ( Sebastián Mercado y Pablo Vernal, violoncello. 
Marcelo Troncoso. guitarra); Magnolia y Venus de Willendorf ( 2005 ) ,  de María José Yarur (María 
José Yarur, canto. Víctor González, contrabajo. Rosa Vergara, piano) :  Ra/enti 2-22-222 * *  ( 2005 ),  ele 
Carlos Willatt (electrónica). 

Intérpretes de l  s ig lo XXI .  Coord inac ión profesora M aría Ir i s  Radrigán .  
Auditorium I nst i tuto d e  M úsica.  Centro ele eventos Campus Oriente. 2 el e  noviembre 2005 .  
C i c l o  " I n térpre t e s  d e l  s i g l o  X X I " .  C o o rd i nac i ó n  profesora  M aría I r i s  R a d r ig á n .  
Primer concierto. 2 d e  noviembre 2005. 
Obras de: C. O.  Musser, A. Lipner, J. S .  Bach, Jh. K. Mertz, D. Shostakovich. P. Creston. E. Bozza. 
Jh. Brahms,A, Dvorák y Ch. Gounod. 
Segundo concierto. 3 de noviembre 2005. 
Obras de J. S.  Bach, D. Aguado. F. Chopin. G. Gershwin, E.  Denissov. M. La Rosa. L.  van Beethoven. 
L. Berio y E. Correa. 
Tercer concierto. 7 ele noviembre 2005. 

Obras de :  W. A .  M ozart, J .  S. Bach,  L .  Brouwer, F. B usoni ,  Jh .  B rahms y S. Prokov iev. 
Cuarto concierto. 14 de noviembre 2005 . 
Obras ele: W. Kraft, G. Fauré, C. Debussy, M .  Guiliani, J. Rod1igo. E. Cai1er, C. Guastavino, P. Aranda. 
L. van Beethoven y S. De LaiTaechea. 
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Quinto concierto. 1 7  de noviembre 2005. 
Obras de: C .  Saint-Saens, K. Abe, E.  B loch, J. S. B ach, L. Brouwer, J .  Turina, M. Ravel, R. Schumann 
y S. Prokoviev. 

Alumnos profesora Ahlke Scheffelt .  
Arias de óperas (Carolina García. Mario Lobos, p iano). Mes de la Música UC. 2 de noviembre 
2005 . 
Gala de ópera francesa. italiana y alemana (Mario Lobos, C laudia Rubio y Juan Edwards. piano). 
Auditorium Instituto de M úsica. 8 de noviembre 2005. 
Lieder y arias de ópera."Fundación Mundial para la Paz'º (Victoria Cox, Roxana Herrera, María Elena 
Maraccin i ,  Sofía pollak, Macarena Valenzuela, Gabriel Galaz. Marco Guzmán, A lvaro Zambrano. 
Mar io  Lobos.  p iano ) .  Sa lón  de Honor U n i vers idad de C h i l e .  1 1  de nov iembre 2005 . 
Chansons francesas (Roxana Herrera. M ario Lobos, piano). Mes de l a  M úsica UC. 1 4  de noviembre 
2005. 
Villancicos alemanes ( María Elena Maraccini ,  A lvaro Zambrano. Nicola Schiess, flauta. Mario Lobos, 
p iano) .  Hogar de Ancianos "Sociedad Alemana de B e nefic iencia' " . 1 6  de dic iembre 2005 . 

XIX Ciclo de Piani stas Jóvenes 2005 . 
Sonata op. 13, de L. van Beethoven: Tonada VII, de P. H .  Allende: /mprom/u op.90 NºJ. de F. Schubert: 
Rapsodia op. 79 en Sol menor, de Jh. Brahms (Gastón l t ier, piano) .  Balada Nº 2 en Fa mencn; de F. 
Chopin ;  Imágenes Segunda serie, de C .  Debussy; Tres Preludios, de G.  Gershwin (Marcela Li l lo,  
piano). Auditorio instituto Norteame1icano. 2 de noviembre 2005. 

6º Encuentro de Orquestas Juveniles e Infantiles de Chile. 
Orquesta Infantil Nocedal de La Pintana, director Fel ipe Hidalgo y Orquesta de Cámara Universidad 
Católica de Chile, concertino - conductor A lvaro Parra. Soli sta Diego Lorca, flauta dulce. Patio de la 
Biblioteca Campus Oriente UC. 8 de noviembre 2005. 

Ensamble de percusión FOJI. 
Obras de M. Cals, Ch. Hirt, N. J.  Zivkovic.  T. Rasul Hakim, M. Ford, G. H. Green. B. Hami l ton 
(S imone Caiafa. Ariel Zaviezo, Pablo Pallero, Leonardo M andujano, Cesar Vilca. Gonzalo Ortíz. 
D i rector :  Gerardo S a l az ar ) .  Aud i tor ium I ns t i tu to  de M ús i c a  27 de n o v i embre 2 0 0 5 .  

Alumnos de oboe del  profesor visitante Ja ime González (Freiburg, Alemania) 
Conc ierto  de a lumnos de oboe. Audi toriu m  I n st i tuto de M úsica .  29 de noviemb re 2005 . 

Alumnos profesores Karina Fischer y Guil lermo Lavado. 
Obras de: F. Doppler, A.  Jol i vet, J .  Andersen, A.  Honegger, R .  Bennet, C. Chaminade, L. Hoffmann. 
F. Devienne, R .  Dick, S .  Prokofiev y P. M .  Dubois. Auditorium l nstituto de M úsica. 30 de noviembre 
2005. 

Alumnos Taller de Opera, profesora Miryam S inger. 
Cosi Jan 111tte, de Wolfgang Amadeus Mozart (Fiordil igi : Marcela Bravo y Andrea Agui lar. Dorabel la: 
Carla Andrade. Despina: Roxana Herrea y Grete B ussenius. Ferrando: Osear Galindo. Guglie lmo: 
Arturo J iménez. Don Alfonso: Patricio Gutiénez. Coro de Estudiantes UC.  Piano y clavecín: Maribel 
Adasme. Regié, D iseño y Producción:  Miryam S inger. Direcc ión:  Eduardo B rowne). Patio de la 
B iblioteca Campus Oriente. 23 de noviembre 2005 . Teatro Regional del Maule, Talca. 3 L de marzo 
y 1 º de abril 2006. 

Concierto "Niños solistas de Chile". 
Concierto para l'iolín y orquesta en Re mayor, de Wolfgang Amadeus Mozart ( Orquesta Sinfónica 
de Chile ,  director David del Pino. Sol ista: Bastian Loewe, v iolín ) .  9 y 10 de diciembre 2005.  
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Concierto de Navidad. 
Obras de J .S.Bach, F. Manin, Ch.W.Gluck, B .Britten (Victoria Cox. Roxana Herrera, Mariana Karachov. 

Maria Elena Maraccini, Sofía Pollak. Lía Rojic, Macarena Valenzuela, Javiera Paredes, Marco Guzmán. 

Franci sco Mañalich. N icolás Schiess. flauta traversa. Gabriela Gumucio, arpa. Mario Lobos, piano. 

Director invitado: Rogelio González) .  Iglesia Luterana "El Buen Pastor". Iglesia luterana "El Redentor". 

1 8  y 2 1  de diciembre 2005. 

"Diálogos desde la UC". 
Concierto Renato SeJTano. 
Obras de M. Giuliani, M. M.  Ponce, J .  Rodrigo. A.  Lauro. L. Brouwer, A.  Scriabin. B. Pasquini .  Centro 

de Extensión UC. Sala de Exposiciones . 1 4  de marzo 2006. 

Concierto Florencia Bardavid y Francisco Mañal ich. 
Obras de D. Ortiz,  Cancionero Upsala.  Th. Morley, O. di Lasso y Chansons francesas. Centro de 

Extensión UC. Sala de Exposiciones. 2 1  de marzo 2006. 

Concierto Leonardo Muñoz. 
Obras de R. Johnson. J .  Dowland. J .  S .  B ach. M. Giuliani, F. Martin,  A.  Lauro y J. Rodrigo. Centro 

de Extensión UC. Sala de Exposiciones. 28 de marzo 2006. 

Renato SeJTano. 
Obras de Giul ian i .  Brouwer, Ponce, Rodrigo, Lauro. Auditorium Instituto de Música. 1 5  de marzo 

2006. 

Concierto de bienvenida. 
Liga111ento. de Scbastián de Lanaechea; Los dones de la tierra, de Felipe Rodríguez; Tres pie::,as, de 

Fel ipe H idalgo; Minuta. de Esteban Correa ( Rosa Vergara, Fel ipe H i dalgo. piano. Luciano Pau l i s, 
Francisco Mañalich. Gina Allende, Florencia Bardavid, viola da gamba. Felipe Rodríguez. voz. Gonzalo 

Contreras, bajo. Marcelo Troncoso, Marco Palma, guitarras ) .  Auditorium I nstituto de M úsica. 24 de 

marzo 2006. 

Jaime Caicompai .  
Misa en Si 111enor: aria " 'Benedictus". de J .S .  Bach; El Mesías: recitativo y aria "Confort ye my people". 

"Ev'ry valley shall be exalted", de G. F. Haendel ;  Dichterliebe, de R. Schumann; La joliefil/e de Peth : 

"A la voix d 'un amant fidele", de G. B izet; Romeo y Julieta: "L'amour1 Oui, son ardeur a troublé tout 

mon etre". de Ch. Gounod; La Boheme: "Che gelida manina", de G. Puccin i .  (Jorge Hevia, piano) .  

Goethe Institut. 29 d e  marzo d e  2006. 

Conciertos para viola da gamba. 
"Concert á deux violes égales". Obras de: M.  Locke, T. Hume, N. Metru, Mr. de Saint Colombc y J .  

Bodin d e  Boismortier. ''A duo y trio para voz y viola'· . Obras de: D .  011iz. Cancionero de Upsala, O. 

di Lassus. Th. Morley. "De Diego Ortiz. el Toledano". Obras del Tratado de Glosas ( Roma, 1 553) .  

(Gina Al lende, Consuelo Araos y Luciano Taulis, viola da gamba. Constanza Alruiz. espineta. Florencia 

Bardavid y Francisco Mañal ich, viola da gamba y canto) .  Audi torium Instituto de M úsica. 1 7 , 1 8  y 

1 9  de abril 2006. 
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Miryam S inger. Breves 
Asume e l  cargo de Sub - Directora de 
Extensión del Instituto de Música. 1 º 
de septiembre 2005. 
Dirección ( Regie )  de Cosí jan futre. Teatro de Temuco. Septiembre 2005. 
As i stenc ia  de D irección ,  ópera Cosí jan tutte. Teatro Municipal de Santiago. Octubre 2005.  

Audición de Alumnos. Auditorium Instituto de Música. 
Cátedra de Violoncel lo:  12 de septiembre; 12 ,  1 9  de octubre 2005. 
Cátedra de Guitarra: 1 3 . 23 de septiembre: 3.  4 de noviembre 2005. 
Cátedra de Viola da Gamba: 15 de septiembre; 26 de octubre 2005. 
Cátedra de Perc u s i ó n :  8, 27 de sept ie mbre;  2 de n o v i embre ;  1 º de d i c i e mbre 200 5 .  
Cátedra d e  Piano: 2 1 ,  28 d e  septiembre; 3,  1 5, 2 1 ,  22 ,  28 d e  octubre 2005 ; 27 y 28 d e  abri l 2006. 
Cátedra de Flauta Du lce :  29 de sept iembre;  27 de octubre;  2 3 .  24 de nov iembre 2005 . 
Cátedra de Viola: 7 de noviembre 2005 . 
Cátedra de Canto:  1 5  de sept iembre ,  4, 7, 2 1  de octubre; 8, 1 5 .  1 6  de noviembre 2005 . 
Cátedra ele Flauta traversa: 1 6, 30 ele noviembre 2005 . 26 de abril 2006. 
Cátedra ele Saxofón: 25 de octubre 2005. 
C átedra  de V i o l í n :  5 de sep t i e mb r e ;  7 ,  1 4  de o c t u b r e ;  1 1  de n o v i e m bre 2 00 5 .  
Cátedra d e  Contrabajo: 2 7  d e  octubre; 1 O ,  22 d e  noviembre 2005. 
Cátedra de Clarinete: 9 de noviembre 2005. 
Conc iert o  fi na l  Programa de Ex tens ión  Docente no curricu lar. 1 8  de d i c i e mbre 2005 . 

Rubén Sierra. 
Concierto de música barroca (Juan Fundas, oboe barroco. Cristián Gárate. flauta traversa. Franco 
Bon ina ,  fagot barroco y flauta dulce ) .  Ig les ia  Luterana "El Redentor". 7 de octubre 2005 . 
Participa en concierto barroco (Conjunto barroco del instituto de Música de Santiago). Teatro Oriente. 
1 9  de octubre 2005. 
Conc ierto Trio Darrocu ( franco Bonina, fagot .  Carolina Aliaga, violoncello). Sala Bordemar de 
Algarrobo. 1 8  de marzo 2006. 
Concierto cuarteto al estilo barroco ( Franco Bonina. fagot. Juan Fundas. oboe. José Acevedo. flauta 
d u l ce ) .  H o t e l  Puyehue  y S a l a  Teatro de l  Lago ,  Frut i l l ar. 1 5  y 1 6  de abr i l  2006.  

Osear Ohl sen y Romil io Orel lana. 
Recital. Festival Entrecuerdas. Sala El  Rosario Corporación Cultural de Santiago. 23 de septiembre 
2005. 

Karina Fischer y Luis A lberto Latorre. 
Concierto "El mundo de la flauta". Universidad Mayor. Corporación Cultural de Las Condes.  8 de 
septiembre 2005. 

Reglamento Instituto de Música. 
Aprobado e l  Nuevo Reglamento del I nstituto de Música. Decreto ele Rectoría Nº 1 44/2005 . Octubre 
2005. 

Osear Ohlsen y Magdalena Amenábar. 
Participan en Ceremonia de lanzamiento revista Cátedra de la Facultad de Artes de la UC. 6 de 
diciembre 2005 . 

Coro de Estudiantes UC, director Víctor Alarcón. 
Part ic ipación  Graduación Escuela de Enfermería. Centro de Extens ión .  6 de octubre 2005 . 
Part ic ipación Graduación Facultad de Agronomía. Centro de Extensión .  25 de octubre 2005.  
Participación Graduación Escuela de Construcción Civi l .  Centro de Extensión. 26 de octubre 2005. 
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Solistas Coro de Cámara UC, director Mauricio Cortés .  
Partic ipación en presentación del l ibro Encuellfros, Fisiones y repasos, de  Juan Orrego Salas. Salón 
de Honor UC 1 5  de diciembre 2005. 
Panicipación en Concierto de Navidad. lnstinno Culrnral de Providencia. Centro Cultural Montecarrnelo. 
1 7  de noviembre 2005. 

Karina Fischer. 
Concierto ·'El mundo de la flauta". Pianista: Luis Alberto LatotTe. Corporación Cultural de Las Condes. 
Conservatorio de la Universidad Mayor. 8 de septiembre 2005 . 

Luis Orlandini .  
Zwei Skiz::,en *. de  Klaus Hübler. (Taller de  Música Contemporánea UC) .  Goethe lnst i tut .  1 5  de 
septiembre 2005. 
Recital. Festival Entrecuerdas. Goethe Tnstitut. 26 de septiembre 2005. 

Ensamble de Percusión FOJI, director Gerardo Salazar. 
C o n c i erto en A u d i tor io  J uan V ic tor i a  C o m p l ej o  C u l tu ra l  de San  J u a n .  A rge n t i n a .  

Gerardo Salazar. 
Recital de percusión en el Primer Festival de Tambores organizado por la Escuela Moderna de Música. 
20 de octubre 2005. 
Solista Concierto para timbales y orquesta. de Werner Tharichen. Orquesta Sinfónica de Chile. 1 1  y 
1 2  de noviembre 2005. 

Karina Fischer y Guil lermo Lavado. 
I ntegrantes del Colectivo de Intérpretes de Música Actual (CIMA). Seis conciertos. Obras de Alejandro 
Guarello, Gabrie l  B rncic, Ricardo S i lva, Roberto Falabel la,  Ciri lo  Vil a. Bruno M aderna. Goethe 
lnstitut. Septiembre - octubre 2005 . 
Concierto. VI I I  Encuentro de Música Contemporánea de Valdivia. Obras de Pablo Aranda. Cirilo Vi ta, 
Cri s t i án M oral e s ,  A l iocha  S o l overa y A l ej andro Guare l l o .  4 a l 6 de octubre 2005 .  

Guillermo Lavado. 
Solista: Concierto KV 3 1 4  para flauta y orquesta, de Wolfgang Amadeus Mozart . Orquesta 
Sinfónica de Chile, director Rodolfo Saglimbeni .  Teatro Un iversidad de Chi le . 2 8  y 29 de octubre 
2005. 

Verónica S ierralta, c lavecín .  
Part ic ipa e n  Concierto del Conjunto Barroco del Instituto d e  Música d e  Santiago . Teatro Oriente. 
19 de octubre 2005 . 

Lu i s  Castro y Pablo Sanhueza. 
Concierto Municipalidad de Talca. 4 de noviembre 2005 . 

Cuarteto de Saxofones Villafruela. 
Gira de conciertos por la X I I  región. Punta A renas, Ceno Sombrero, Porvenir, Puerto Natales .  
Octubre 2005. 

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

Verónica S ierralta y Juan Fundas. 
Concierto de Música del barroco francés y alemán. Iglesia Luterana "El Redentor··. Providencia. 
7 de octubre 2005. 
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Luis Castro y Trio Giulian i . 
Concierto Municipal idad de Malina. 23 de noviembre 2005. 

Osear Ohlsen y Luis Castro. 
Concierto. Salón lnstituto San Martín de Curicó. 1 8  de noviembre 2005.  

Sergio Gómez. 
A ida (Ramfi s ) .  Teatro M un ic ipal de Santiago . 26 y 29 de septiembre , 1 º de octubre 2005 . 

Rodrigo del Pozo. 
Solista Te Deum y Acteón, de Charpentier. Proyecto "Los caminos del barroco entre Francia y Chile". 
3 de noviembre 2005 . 
Soli sta Magnifica! en Re mayor, de Juan Sebastián B ach. Orquesta Sinfónica de Chi le , director David 
del Pino. 1 6, 17 y 22 de diciembre 2005. 

Miguel Villafruela. 
Jocs* �' ( 2005 ),  para saxofón soprano y p iano. de Carlos S i lva.  Housi11g proje1* para cuarteto de 
saxofones. de Rico Will iam Ortiz. Hélice** ( 2005 ) para saxofón soprano y tape, de Sergio B an-oso. 
VI Fes1ival de Música Contemporánea. Facultad de Artes Universidad de Chile. 1 7  de enero 2006. 

Roxana Herrera y Victoria Cox. 
Realizan los cursos Técnica vocal, nivel avanzado y E l  poder de la actuación: ópera y teatro. Instituto 
Super ior  de l  Teatro C o l ó n  de B ue n o s  A i re s ,  Arge n t i n a .  1 3  al 27 de febrero 2006.  

Roxana Herrera. 
Cosí Jan tutte. de W. A. Mozart ( Despina) .  Teatro Municipal de Talca. 30 de marzo al lº de abril 2006. 

Recepción alumnos nuevos. 
Palabras de bienvenida del Director y Centro de alumnos. Participación musical de alumnos. Clase 
magi stral de l  pro fesor Rafae l  D íaz.  Aud i tor ium I n s t i tu to  de M ús ica .  8 de marzo 2006 . 

Coro de Cámara UC, director Mauricio Cortés. 
Participación en la Inauguración del Año Académico UC. Misa Solemne y Acto Académico. Capi l la  
de la  Casa Central y Salón de Honor. 24 de marzo 2006. 
Concierto de Semana Santa (Orquesta de Cámra de Chile, director Fernando Rosas). Frontis Municipalidad 
de Las Condes. 1 4  de abril 2006. 

Octavio Hasbun. 
Discurso con ocasión de la  entrega oficial del Proyecto FONDART "Equipamiento Patio B ib l ioteca 
Campus Oriente como Sala de Conciertos''. 30 de marzo 2006. 

Visita de la  profesora Lourdes Rouzsa, 
académica  del  Departamento de 
M ú s i c a  de l a  U n i v e rs i dad  d e  

Vis itas 

Guanajuato en  e l  marco del convenio entre ambas inst i tuciones .  2 al 4 de octubre 200 5 .  

Daniel Navarrete Llanos, contrabajo. 
Carla Paz Andrade Jiménez, Florencia 
B ardavid Hoecker, Jaime Caicompai 

Nuevos p rofesionales 

Santana, canto. A.riel Salomón Zaviezo Aniagada. percusión. Claudia Alejandra Rubio Wechsler, piano. 
Francisco Javier Oyarzún Saavedra, Marcelo Troncoso Verga.ra, Leonardo Muñoz Quiroz, Jaime Renato 
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Sen-ano Muñoz. guitarra. 

José Ignacio Baudrand B iggs, Carlos Antonio Caj iao Valenzuela, Gregario Fontaine Correa, Branko 
Stjepan Pavlovic Guzmán, Felipe Andrés Rapa7. Candia, Licenciatura en Música opción Composición. 

Juana Corbella 
lnstimto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 
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Cupón de suscripción a Resonancias 

Nombres 

Apellidos 

Dirección 

Ciudad 

Teléfono 

Código postal 

E mai l  

Valor por ejemplar $ 5 .000 

Suscripción anual ( 2  números) con envío certificado 

Nacional $ 1 2 .000 

América Latina y EEUU $ 1 8 .000 (US$ 36) 

Resto del  mundo $ 20.000 (US$ 40) 

Las suscripciones a Resonancias son gestionadas a través de Frasis 
Editores, sello que también distribuye esta publicación nacional e 

internacionalmente. Envíe los datos de este cupón al correo e lectrónico 
contacto@ frasis, o l lame al (56-2) 4367283.  

Otras publicaciones de la Facultad de Artes: 
Revista Cátedra de Artes 

Cuadernos de Arte 
Revista Apuntes 

PONTIFICIA UNIVERSIDAD CATÓLICA DE CHILE 
FACULTAD DE ARTES 
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