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Editorial

Una de las aspiraciones de Resonancias ha sido motivar la participacion de diversos actores de la vida
musical a colaborar con sus reflexiones, ya sea a partir de articulos publicados en la revista o bien
sobre otras materias de interés cultural musical. En esta ocasién, nuestras expectativas tuvieron eco
en el compositor Gabriel Matthey Correa que, recogiendo planteamientos de los creadores invitados
a la mesa redonda del Segundo Encuentro Internacional de Compositores (2006) -publicado en el N°
19 del aio pasado-, contribuye con el texto “El arte de las musas: entre la composicién y la descomposicién
musical”. En €l da cuenta de su personal vision de algunos tépicos tratados en ese evento, al mismo
tiempo que estimula a compartir puntos de vista en torno a problemdticas de la creacién actual.

La seccion Estudios presenta dos trabajos musicolégicos que, desde distintas perspectivas y €épocas,
vinculan musica e ideologia, tema hasta ahora abordado tangencial y esporadicamente desdc nuestras
péaginas. De este modo, Cristian Guerra, en “Entre el olvido y la ruina: en torno a la Cancién Nacional
chilena de Manuel Robles™, por una parte, profundiza en el ambito ideolégico decimonénico para
revisar las posibles causas del reemplazo de la primera Cancién Nacional y, por otra, aventura una
hipétesis en cuanto a su olvido. Cabe sefialar que con este estudio el autor obtuvo mencién honrosa
en el V Premio Latinoamericano de Musicologia “Samuel Claro Valdés™ 2006. El segundo articulo,
“Gilberto Mendes: musica, teatro e ... comunismo”, escrito en portugués por Diésnio Machado Neto,
aborda el compromiso estético e ideoldgico que asumid este paradigmatico creador brasilefio del siglo
XX, cuyos fundamentos se encuentran en la realidad histérica y en la funcién comunicativa que €l
le confiere al arte en la sociedad.

En el acdpite destinado a Comentarios, Aliocha Solovera revisa el disco Sigel. Eigth Works for percussion
de Gerardo Salazar, quien como intérprete percusionista y productor de la grabacion se abre camino
en el dmbito internacional, Christian Spencer presenta el trabajo del guitarrista Carlos Pérez y Alejandro
Reyes da cuenta de la dltima grabacion de Luis Orlandini, en esta oportunidad dedicada a las suites
para laid de Johann Sebastian Bach, transcritas para guitarra por el propio intérprete. La seccidn se
cierra con el aporte de Maria Isabel Quevedo sobre la segunda edicion de un texto fundacional para
la musicologia del pais como es Aires Tradicionales y Folkloricos de Chile, cuya preparacion estuvo
acargo de Rodrigo Torres.

Finalmente, la Bitdcora retne noticias y actividades desarrolladas por el Instituto de Musica entre los
meses de noviembre de 2006 y abril de 2007.

Recordamos a la comunidad musical que Resonancias se encuentra indexada en el prestigioso The
Music Index Online, sitio que informa sobre los trabajos publicados.

Alejandro Guarello
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El arte de las musas:
entre la composicion y la
descomposicion musical

GABRIEL MATTHEY
Compositor e Ingeniero
Universidad de Chile

El presente articulo fue motivado por la Mesa Redonda realizada el 26 de julio de 2006 en el Centro
Cultural de Espana, Santiago de Chile, como parte del Segundo Encuentro Internacional de Compositores
organizado por el Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Cat6lica de Chile!. A nivel personal
me parecié una valiosa experiencia, toda vez que pude escuchar las opiniones -en cuerpo y alma- de
distinguidos compositores(as) de diferentes paises?. En este sentido, agradezco enormemente la
oportunidad de haber sido testigo de una instancia tan significativa.

Especialmente importante fue la participacién de los estudiantes, quienes sin prejuicios supieron
realizar preguntas medulares y necesarias, que ayudaron a alimentar los contenidos y a darle una
dindmica estimulante y enriquecedora a la ocasién. Fue lamentable, sin embargo, la ausencia de
compositores chilenos -y/o el silencio de sus opiniones-, que contrasté con las enriquecedoras reflexiones
de los invitados extranjeros, quienes generosamente se atrevieron a arriesgar sus respuestas. No es
fécil opinar “a capella”, pero la honestidad intelectual y compromiso que cada cual demostré fue mas
que suficiente como para cargar de humanidad e interés el momento. junto con transmitir el entusiasmo
y crear la necesidad de escribir, por ejemplo, estas paginas.

Se trataron temas de suyo complejos, que ni en dicha ocasién ni ahora se puede pre-tender resolverlos
completamente. El papel de la intuicién en la composicion; la visién del budismo Zen en la prictica
del oficio; los limites de la muisica en relacién al “acontecimiento sonoro™; la posible rigidez o frialdad
de la musica acusmatica; la relacion de la musica con el auditor trivial, etc., fueron algunos de los
topicos abordados, «materia prima» suficiente para generar varios capitulos mds, siendo éste sélo el
“primer movimiento”. He de esperar entonces, que tanto la mesa de referencia como el presente articulo
sigan teniendo resonancia y, en €sta u otra revista, se escriban muchas mds pdginas al respecto.

Primer Movimiento

Preludio

En la vida humana existen aspectos que se conservan y trascienden y otros que mutan y cambian; por
ello constantemente es necesario revisar y repensar lo que estamos viviendo: consultar las coordenadas
en las que cada cual -y cada cultura- se ubica, entre el ser y el hacer, el estar y el tener.

1. Contenido publicado en Resonancias N° 19 (noviembre), 2006, pp. 11-24. Obviamente la lectura del presente articulo puede
resultar mucho mds beneficiosa si antes se toma conocimiento de dicha mesa.

2. En la mesa participaron: Victor Addn (México). Eric Daubresse (Francia), Silvio Ferraz (Brasil), José Manuel Lépez Lopez
(Espana), Emmanuel Nunes (Portugal /Francia), Fabidn Panisello (Argentina / Espana), Hilda Paredes (México / Inglaterra), Juan
Carlos Tolosa (Argentina) y Gabriel Valverde (Argentina).
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Si bien dia a dia el ser humano parece mas complejo, muchos filésofos piensan que nuestra esencia
es, en definitiva, la “contradicciéon”: un conflicto permanente que conlleva la incesante bisqueda de
soluciones nuevas3. Esto explica que nos mantengamos siempre insatisfechos y, por lo tanto, en
movimiento. Cada respuesta implica una nueva pregunta; cada solucién un nuevo problema; cada
composicién musical una nueva composicién.

El conocimiento avanza junto a la ignorancia, condicién que nos deberia ayudar a ser mas humildes
y menos soberbios. Ya hace un buen tiempo que se habla de “inteligencias miltiples” (Gardner 1993)
e “inteligencia emocional” (Goleman 1995); pero también se puede hablar de “intuiciones e instintos
multiples”, dejando en evidencia la comple jidad de nuestro ser. Ello, porque el cuerpo es igualmente
inteligente y multiple, toda vez que poseemos un riquisimo espectro de capacidades que cruzan desde
el ambito fisico-sensorial hasta el animico y espiritual, fundiéndose en un solo continuo. “Le coeur
a ses raisons que la raison en connait pas” (el corazon tiene razones que la razén desconoce), afirmaba
el matemdtico y filésofo Blaise Pascal ya en el siglo XVII*. Actualmente dicha expresién incluso
puede ampliarse: “El cuerpo y el corazén tienen razones que la razén desconoce™.

Mas, si el ser humano es tan complejo y dificil de asir. la muisica también lo es. De hecho ésta no existe
en la naturaleza: es una maniféstacién netamente nuestra. “Los pajaros cantan mal™ nos dice Vicente
Huidobro en uno de sus aforismos, que incluso estd planteado como un “axioma para los musicos”.
El poeta es desafiante, sin duda, pero es parte de un «creacionismo» que, junto con su autonomia
estética, enfrenta y pone a prueba a la naturaleza, a la musica y a la propia poesia. Y con ello obviamente
que €l no estd dudando de la belleza del trinar de los pdjaros, sino sosteniendo que la musica sélo
existe en el universo humano>.

La revolucion del conocimiento

Durante mucho tiempo en la cultura occidental masculina® se dio primacia al determinismo cientifico
como el tnico camino validador de la realidad objetiva; sin embargo ello quedé completamente
superado por las propias ciencias, ya en las primeras décadas del siglo XX. En efecto, basta recordar
la Teoria de la Relatividad Especial (1905) y General (1915) de Albert Eistein, que super6 la famosa
Ley de Gravitacién Universal de [saac Newton y establece que el tiempo y el espacio son relativos
al observador; o la Mecdnica Ondulatoria de Edwin Schrodinger (1926), que reconoce la naturaleza
dual de la materia-particula-onda- segun sea el observador; o el Principio de Incertidumbre de Werner
Heisenberg (1927), que asume la imposibilidad de acceder a la verdad total de los fendmenos naturales,
pues al medir ciertas variables se alteran otras, es decir, el observador inevitablemente modifica lo que
observa y siempre hay un error inherente al acto de conocer. Y mds recientemente se puede mencionar
la Teorfa de los Fractales de Benoit Mendelbrot (1975), que supera la geometria euclidiana y deja en
claro que las dimensiones de los cuerpos también dependen del observador y de la escala con que se
midan.

3. Fromm 1998: 134 -142.
4. Hessen 1998: 92.

5. De hecho. en la historia existe mucha musica “inspirada” en el canto de los pdjaros: lo importante es tener claro que los sonidos
y silencios sélo pueden adquirir una dimensién musical cuando son intervenidos. articulados y/o (re)creados por el ser humano.

6. Ya es tiempo de reconocer que. al menos en Occidente, durante los dltimos 2500 afios la cultura fue construida principalmente
por hombres, sin la participacion explicita de la mujer.
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Asi, el conocimiento ya no es necesariamente objetivo, sino relativo al observador y, por lo tanto,
subjetivo. Las antiguas “leyes absolutas” de las ciencias dieron paso a modelos relativos, que sélo
pretenden representar la realidad dentro de determinadas condiciones de borde, cuya validez es
provisoria mientras no surja una mejor teoria y modelo. “Nada es mds vulnerable que la teoria cientifica,
la cual es un intento efimero de explicar hechos y no una verdad eterna” 7. Esto explica que los
cientificos actuales sean mucho mds humildes y cautelosos frente al conocimiento, admitiendo su
subjetividad pero buscando métodos igualmente cientificos para incorporar sus limitaciones (técnicas
estadisticas, probabilidades, teoria del caos). En gran mcdida, los modelos de hoy son «metdforas
matemdticas» que simulan la realidad dentro de determinadas restricciones, lo cual hace que las ciencias
contempordneas se encuentren mucho mds cerca de la poesia, las artes y la filosofia. De hecho los
cientificos ahora mds que nunca no sélo trabajan con el intelecto, sino también con la imaginacién,

la intuicién y, aunque resulte romdntico decirlo, con la “inspiracién™.

Pero el conocimiento no solamente es vulnerable a nivel cientifico, sino a nivel de la propia historia
que, como interpretacion y registro de lo observado, también modifica la realidad. De esta manera,
el mecanicismo racionalista y el positivismo filoséfico son propios de la cultura del siglo XIX y ya
quedaron superados por el siglo XX. No obstante, a pesar de esta revolucion, todavia existe una gran
mayoria de personas -incluidos muchos artistas contempordneos-, que permanecen desfasados y al
margen de estos trascendentales cambios de mentalidad. En gran medida ello es producto de la
interignorancia; vale decir, de la dispersion cultural y falta de vasos comunicantes entre las diferentes
actividades humanas. Por de pronto, las limitaciones cognoscitivas ya estan asumidas por la cultura
cientifica, pero atn no logran transferirse de lleno a la cultura artistica chilena, que en muchos sentidos
continda operando con una mentalidad decimonénica, donde sélo vale el determinismo cientifico de
la mecdnica newtoniana. En este lado del mundo -quizds por miedo, comodidad o un histdrico
aislamiento-, seguimos siendo “mads papistas que el Papa”, reprimiendo con ello el contenido poético
que las artes nos reclaman.

Frente a este lamentable y desfasado sesgo conductual, por lo menos cabe advertir que el determinismo
cientifico -relaciones causa-efecto lineales- ya es una doctrina dogmatica obsoleta, que no garantiza
el rigor de ningun discurso racional, sino mds bien su rigidez y anacronismo. Diferente es el caso de
las religiones, que a priori se basan en dogmas de fe donde, mas que la inteligencia racional, actian
las inteligencias emocional y social. Asi, frente a todo esto queda claro que la soberbia intelectual es
simplemente ignorancia: un tramposo freno que bloquea la creatividad humana que demanda el siglo
XXI.

Los “oidos multiples”

Ya la anatomia de nuestros oidos es asombrosa, provista de timpanos que como membranas sensibles
vibran y resuenan con cualquier senal sonora que recibamos dentro del rango de frecuencias audibles
que tenemos; sin embargo, en la préctica el cuerpo humano completo funciona como un *“gran oido”,
o un sistema de “ofdos multiples” que involucra a todo nuestro ser. Cada érgano, la piel, los misculos
y huesos, las venas y arterias, junto a las partes mas diminutas y reconditas de nuestra biologia, operan

7. Jung 1984: 89.
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como membranas que vibran al recibir estimulos sonoros externos o internos8. De esta manera, el
cuerpo humano puede considerarse como un comple jo sistema de membranas dvidas de vibrar. Y,
cuando se trata de musica, las consecuencias son bastante mayores, especialmente en una sinfonia que
cubre tan amplio espectro de frecuencias, timbres y transientes, cual racimos de vibraciones nos

penetran y transitan a cabalidad.

Paraddjicamente, aunque se considere a la muisica como un arte abstracto, ella debe ser uno de los
pocos fenémenos que como un escdner tiene la capacidad de penetrarnos hasta nuestro ultimo rincén,
sin producirnos ningin dafio fisico; al contrario, la musica nos provoca, nos involucra, nos hace entrar
en resonancia, nos permite relajarnos, activarnos y/o reordenarnos bioldgica, quimica y fisicamente.
Nétese que en una audicion hasta el aire que respiramos ingresa vibrando; vale decir, podemos llegar
a “masticar” la musica aunque los dientes también estén resonando en funcién de sus rangos de
frecuencia. De este modo, al escuchar musica literalmente nos envolvemos, consumimos e invadimos
de sonidos y silencios. Por ello, desde un punto de vista netamente acustico, la musica actia como
un torrente de vibraciones que recibimos internamente, alcanzando las regiones mds recdnditas de
nuestra anatomia y, en base a tensiones y relajaciones, nos interviene con micro y macromasajes, segun
sea el tamafio de las membranas involucradas®.

Adicionalmente, los seres humanos tenemos conexiones internas que unen nuestro cuerpo con nuestro
mundo emocional y racional; mds todavia si somos capaces de escuchar simultineamente a nivel
conciente e inconsciente!9. Ejemplos de conductas psicosomaticas abundan, como ocurre cuando nos
ponemos nerviosos y transpiramos, o cuando nos avergonzamos y ruborizamos. Y con mayor razén
ocurre con la musica que nos penetra fisicamente hasta las moléculas y que finalmente llega a lo més
profundo de nuestro ser. Si bien aparentemente se trata de vibraciones s6lo mecdnicas, ella tiene el
poder de asombrarnos, emocionarnos, alegrarnos, entristecernos, entretenernos y tanto mas!!.

La mdsica al menos nos involucra psicosomaticamente, toda vez que logra activar nuestras emociones
y sentimientos, como si existieran “oidos emocionales” capaces de transformar las vibraciones fisicas
en “vibraciones psicolégicas”. No obstante, hilando ain mas fino, a nivel de las microvibraciones,
seguramente existen “oidos espirituales” que con cierta musica son capaces de hacer resonar, incluso,

hastala conciencia y “yo” mds intimo.

Es cierto que todavia se sabe poco de esto a nivel cientifico, pero si se sabe que la mayoria de la gente

8. No hay que olvidarse que el funcionamiento de nuestro propio cuerpo también “suena” (lacirculacién de la sangre, el pulso
del corazon, larespiracion, etc.), todo lo cual nos impide acceder al silencio absoluto; en otras palabras, para el ser humano el
silencio suena: es un complejo sonoro “organico”, subyacente.

9. Obviamente que esta condicion tan especial es uno de los principales fundamentos que explica la existencia de la musicoterapia.

10. Recuérdese que cuando dormimos los oidos siguen funcionando. Asi, escuchamos durante las 24 horas del dia, a nivel
consciente e inconsciente, en estado de vigilia y de sueio. Por ello, muchos “ruidos externos” automaticamente los incorporamos
a los suefios y, por lo tanto, al inconsciente.

11. Probablemente en algunos casos el “silencio” que escuchamos nos produce algin tipo de nostalgia, toda vez que estamos
escuchando el sonido de nuestro cuerpo, reminiscencia de la “matriz sonora” que durante meses escuchamos en nuestra vida
prenatal, dentro del vientre de la madre.
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lo ha experimentado muchas veces en su vida: es decir, se trata de un hecho comprobado. No por
casualidad la musica es tan transversal y esencial en cada cultura, teniendo presencia tanto en los ritos
religiosos y agricolas, fiestas y eventos deportivos, como en las guerras y funerales, matrimonios y
conciertos. Un gran pensador alguna vez dijo que “a los pueblos se les conoce por la misica que

hacen”. Si, la musica opera como una verdadera radiografia del espiritu; es esencia humana.

El arte de las musas

Definir la mdsica es bastante dificil sino imposible. El lenguaje es demasiado limitado como para
poder hacerlo; de hecho el lenguaje finalmente se salva gracias a la poesia. Y no por casualidad es
dificil encontrar definiciones sobre la musica a través de la historia. Los compositores parecen saber
muy bien esto y en vez de definirla prefieren intentar crearla, ampliando asi el repertorio y universo
musical de la humanidad. Quizds lo mds certero sea entonces contentarse con decir, simplemente, que
“la musica es el arte de las musas”.

Peroen el siglo XX y XXI han surgido muchas propuestas sonoras que empiezan a confundir las cosas
y a cuestionar el concepto de “musica”. Han surgido nuevas preguntas que buscan respuestas; nuevos
problemas que buscan soluciones y, por ello, parece necesario al menos aventurar ciertas reflexiones,
para tratar de avanzar aunque sea en base a ensayos y errores, tal cual se avanza en el conocimiento
del mundo cientifico, donde incluso, como lo decia Albert Eistein, las preguntas son mds importantes
que las respuestas. Por de pronto, la musica es como la matemdtica; es una manifestacion puramente
humana -cultural- que, segin ya se dijo, no se encuentra en la naturaleza.

Los diccionarios toman un camino fécil y suelen definir a la musica -o el hacer misica-, como “el arte
de organizar los sonidos” !2. Técnicamente esta definicién es bastante incompleta, pues no considera
el ritmo y el silencio. Mas si momentaneamente se deja en suspenso la cuestién de la musica, entonces
por lo menos se puede decir que la composicidn sonora «es el arte de organizar ritmicamente los
sonidos y silencios a través del tiempo y el espacio».

Aceptando esta ultima definicion, s6lo como un referente de reflexion, la composicién sonora es un
fendmeno exterior; es simplemente el soporte acustico que, a través de la audicion, permite penetrar
en las personas y -si se tiene la capacidad- da lugar a una “musica interior” que es, en definitiva, la
que nos interesa; aquella que percibimos, vivimos y experimentamos intimamente en nuestro ser,
cuando sabemos escucharla. “Creo que la musica no se limita a un hecho sonoro; el elemento sonoro
es un soporte de realidad para una cantidad de energias liberadas [...] que llamamos musica”!3,

Y si el plano exterior objetivo corresponde sélo al fenémeno acustico -medible fisicamente-, entonces
se entiende que la musica no es la composicién, ni la partitura ni tampoco lo que “suena” externamente
como informacién acustica. De alli que el fetichismo al sonido, a la partitura, a los instrumentos, a
los equipos y tecnologia sonora, sean meros distractores que nos alejan del fenémeno netamente

12. En el sonido se pueden distinguir al menos 7 pardmetros: (1) la duracion, (2) la altura, (3) la intensidad, (4) el volumen (masa
sonora), (5) el timbre, (6) el transiente y (7) el efecto fonocinético.

13. Palabras de Fabidn Panisello (en Pefa (Ed.) 2006: 16).
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musical. La musica sélo puede existir en el interior del ser humano, en el plano subjetivo. Lo que
afuera se escucha resuena internamente y recién entonces se puede experimentar lo que es propiamente
musica. Es cierto que la composicién, la partitura y los instrumentos sonoros son las “causas” externas
que permiten generar la experiencia musical, pero es la resonancia interna -el efecto subjetivo- lo que
es musica propiamente tal. “Creo que la misica no es solamente sonido; (sino) lo que nos introduce

en el terreno de la psicoaciistica, que es otra cosa distinta al sonido” 4.

Recordando la alegoria de la caverna de Platén, se puede decir que la musica es la experiencia que
cada persona vive internamente al recibir la “imagen” de una composicion sonora externa. Esto exige,
por lo tanto, tener “oidos interiores”. Y el resultado es de suyo complejo, debido a que puede llegar
a involucrar al ser humano integramente -fisica y psiquicamente-, partiendo por su cuerpo de carne
y huesos, a nivel de vibraciones mecdnicas y reacciones fisico-quimicas, pasando por su campo
emocional, hasta alcanzar -y remover- sus intimidades mds espirituales. Tomds Lefever, compositor
e intelectual chileno, decfa que €l componia para “hacer mds personas a las personas”. Bueno, si la
musica es una manifestacion netamente humana, ella debiera tener un enorme poder humanizador. La
musica aparece entonces como un poderoso “fluido” que nos penetra y transforma. Metaféricamente
hablando, es una energia que produce un continuo de vibraciones fisicas, animicas y espirituales, capaz
de interconectar, integrar, armonizar y conmover nuestro ser o, también, de producir el efecto contrario.

Pero volviendo a la idea de “imagen” de la alegoria de la caverna, resulta interesante tener en cuenta
que el sonido y el silencio articulados tienen la misma capacidad para generar musica. Es mas, si de
reflejos se trata, el silencio acustico externo puede resonar internamente como sonido y el sonido
actustico externo como silencio. Ello depende de la capacidad que tenga la composicién sonora externa
para generar musica interna; vale decir, para provocar un proceso ritmico, organico, polifénico y
«polisilencioso», que involucre cabalmente al ser humano, fisica, animica y espiritualmente. De alli
que la musica es mds que sonidos y silencios combinados ritmicamente. De alli que la persona que
no sabe escuchar silencios no sabe escuchar musica: sufre de “sordera interior”.

El proceso creativo: entre la composicion y la descomposicién

Muchos artistas, en diversas formas y épocas, han replicado las palabras de Blaise Pascal diciendo
que, en el proceso creativo, “se piensa con el corazén y se siente con la razon”; o bien que “hay una
intuicién de la racionalidad y un raciocinio de la intuicién, pero no es algo que se pueda separar, donde
se pueda decidir razonar o intuir aisladamente. Hay una unidad psicolégica, fisiolgica, donde esto
acontece”!5. Mas, segiin lo que se sabe actualmente, bien se puede sostener que la creatividad involucra
al ser humano completo: sus inteligencias. sentimientos, emociones, intuiciones e instintos multiples,
que operan interactivamente desde el consciente y el inconsciente y los hemisferios cerebrales izquierdo
y derecho. Por ello, si la musica es una manifestacion netamente humana, el arte de componer musica
también lo es y, en consecuencia, involucra a todo nuestro ser: “se intuye y piensa con el corazén-
cuerpo; se siente y percibe con la razén”. En este contexto, parafraseando a René Descartes, hoy se
podria afirmar que: “Intuyo, pienso, percibo, siento; luego existo”. De hecho, desde un punto de vista

14. Palabras de José Manuel Lopez-Lopez (en Pefia (Ed.) 2006:17).
15. Palabras de Emmanuel Nunes (en Pefa (Ed.) 2006: 14).
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psicoldgico “la percepcién (es decir la percepcion sensorial) nos dice que algo existe; el pensamiento
nos dice lo que es; el sentimiento nos dice si es agradable o no lo es, y la intuicién nos dice de dénde

viene y a dénde va” !9,

Segiin Carl G. Jung, lo anterior corresponde a las cuatro funciones fundamentales que permiten a la
conciencia conectarse con la experiencia y, porende, con el inconsciente. El tema es de suyo complejo,
toda vez que deslinda en cuestiones filoséficas y psicolégicas que durante siglos han sido causa de
arduas discusiones (y que seguirdn siéndolo como parte de nuestras sabidurias e ignorancias). Asi
entonces, se podra comprender que aqui no se pretende dar ni respuestas ni soluciones definitivas, sino
aventurar ciertas reflexiones sobre la creatividad artistica, en especial para el caso de la misica.

Hechala advertencia, en el proceso creativo igualmente se pueden distinguir cuatro funciones principales
-el instinto, la intuicién, la imaginacién y el intelecto-, las cuales operan en forma interactiva y
fusionadas, siendo muy dificiles de separar en el acto creativo en si mismo, que en realidad labora
como un solo “continuo”. No obstante, dichas funciones se pueden explicar simplificadamente usando
un modelo esquematico de representacion -el “Diagrama de las 41", sélo para lograr un cierto grado
de comprensién del proceso.

“Diagrama de las 41”

Intuicion
Inteligencia Imaginacion
intuitiva intuitiva

{ \ ==
Intelecto Imaginacion
\ b

Inteligencia Imaginacion
instintiva instintiva

g1 Al

Instinto

Nota: Entre cada eje preferencial, al pasar de una funcion creativa a la otra, en realidad cxiste una serie de
“inteligencias” o “imaginaciones” multiples que hacen que la transicion sea continua y de suyo compleja.

Por de pronto, se sabe que el intelecto opera principalmente desde el hemisferio izquierdo y estd
asociado a nuestra conciencia, mientras la imaginacién opera desde el hemisferio derecho y se nutre
de los sentimientos y el inconsciente. Lo propio ocurre con el instinto y la intuicién, segin se explica

someramente a continuacion.

16. Jung 1984: 57.
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1. El Instinto (o “inteligencia corporal’)

La experiencia perceptiva queda registrada en nuestro cuerpo a nivel inconsciente, a través de la
memoria psicosomatica-sensorial!7- y de la memoria genética-intergeneracional- que, integradas y
sintetizadas, se manifiestan espontdneamente gracias a nuestro instinto. Generalmente €ste se asocia
con nuestra animalidad o “irracionalidad”, carente de voluntad, pero en realidad responde a una suerte
de “conocimiento del cuerpo” -o “inteligencia corporal”’-, memoria y experienciaadquiridas y heredadas
que, en el caso de los seres humanos, més que una *'sintesis natural”” operan como una poderosa “sintesis
cultural”. Asi, nuestro cuerpo posee un conocimiento e inteligencia que, a partir de procesos fisico-
quimicos, biolégicos y organicos, influye y serelaciona con las demds inteligencias gracias a conexiones
psicosomdticas. De alli que incluso se pueda hablar de “instintos muiltiples”.

2. La Intuicién (o “inteligencia aprioristica’)

Si el conocimiento se puede entender como la aprehensién mental de un objeto a través de un conjunto
de operaciones intelectuales, la intuicién es una forma de conocimiento instantdneo, una percepcion
clara, intima y reveladora de un objeto, idea o “verdad”; es un conocimiento a priori que surge sin
necesidad de tener una experiencia previa al respecto. “La intuicidn yo la asocio al subconsciente y
me parece que la creatividad depende mucho de esto; de la parte que tenemos ‘enfrente’ de nuestra
mente” '8, “La intuicién es un tipo de ‘segunda naturaleza’ de cada uno” '%; “una visién inmediata
de lo que puede suceder” 29; una suerte de “sospecha” que permite anticiparse a un algo que después
puede ser aceptado como realidad. Y dependiendo de cudl sea ese algo y la conducta psiquica imperante,
se puede hablar de intuicién material, espiritual, racional, emocional, etc.2!, quedando claro que, mas

que una sola intuicién, en realidad se trata de “intuiciones multiples”.
3. LLa Imaginacion (o “inteligencia inventiva’’)

Se puede entender como la “actividad psiquica en cuyo proceso se elaboran nuevas imagenes sensoriales
y mentales sobre la base de la transformacién de la experiencia” 22 que ya tiene la persona. La
imaginacién ha desempefiado un papel muy importante tanto en el desarrollo de la actividad practica
como tedrica del ser humano. Por ello “... es absurdo negar el papel de la fantasia incluso en la ciencia
mis rigurosa” 23, Tener imaginacion es tener capacidad inventiva para crear espontdneamente imégenes
o mundos diferentes a la realidad; es poder hacer una «re-presentacién» de la realidad; una forma
distinta de ordenar y presentar las imagenes que se tienen del mundo exterior. Y ello es posible gracias
a la inteligencia emocional, los sentimientos y pre-sentimientos miiltiples, que se articulan con las

17. Por ejemplo, ciertos olores o sabores que percibimos en tiempos pasados, al volver a percibirlos nos pueden causar
automdticamente -irracionalmente- emociones. Asi, una sensacion se transforma en emocion.

18. Palabras de Hilda Paredes (en Pena (Ed.) 2006: 12).

19. Palabras de Emmanuel Nunes (en Pena (Ed.) 2006: 15).

20. Palabras de José Manuel Lépez Lépez (en Peia (Ed.) 2006: 14).
21. Hessen 1998: 87- 88.

22. Blauberg 1986: 183.

23. Blauberg 1986: 183.
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demds inteligencias y nutren especialmente del inconsciente. Se trata de “razones personales”, subjetivas,
las que se encargan de definir los “nuevos ordenamientos” que, en el fondo, corresponden al “mundo
interior” de la persona, incluida, por cierto, sus «memorias.

4. El Intelecto (o “‘inteligencia racional’’)

Corresponde a la capacidad que tenemos para concebir, comparar, analizar, seleccionar y juzgar las
cosas; para identificar y relacionar las partes dentro de un todo; para deducir, ordenar, estructurar y
desarrollar ideas o procesos. Desde un punto de vista cientifico, el intelecto se puede entender “como
la habilidad para clasificar correctamente los hechos y los fenémenos; la capacidad para juzgar e
inferir con consecuencia y para aplicar nuestros conocimientos a un sistema determinado, subordinado

con rigurosidad a las leyes y reglas 16gicas™24

. De alli que el intelecto se identifique claramente con
la “inteligencia racional”, aunque en la ciencia moderna el sistema de conocimiento haya cambiado
significativamente. Por lo mismo, el intelecto también se vincula con las demds inteligencias y

sentimientos miiltiples.

En general las cuatro funciones descritas tienden a fundirse y/o a confundirse en el acto creativo
-incluso multiplicdndose en muchas otras “I”’-, pero lamentablemente la culturaoccidental masculina
histéricamente ha promovido la separacién entre el cuerpo y la psiquis?> humana, creando una perjudicial
dicotomia que nos ha llevado a fragmentar internamente nuestro ser, aumentando ain mds nuestros
conflictos y contradicciones. Separar nuestras funciones psiquicas y creativas en compartimientos
estancos, sin ninguna conexion interna, slo tiende a bloquear, a «descomponer», a reprimir e inhibir
nuestras capacidades creativas, expresivas, comunicacionales y sociales. Ya el hecho de subestimar
el «instinto» es un grave error, toda vez que €ste frente a muchas situaciones nos permite “actuar de
manera adecuada sin recurrir a la experiencia o al aprendizaje” 26, capacidad que -complementariamente-
también ofrece la «intuicién». En general, si se empieza a hilar fino se pueden encontrar innumerables
relaciones y acercamientos entre las diferentes inteligencias y funciones creativas que, valga la
insistencia, operan como un sélo “continuo conductual”.

Pero tampoco se trata de sobreestimar el «intelecto». Si bien €ste permite controlar y administrar a
las demds funciones creativas, junto con estructurar, darle organicidad y coherencia a las obras -lo cual
es fundamental para el resultado final-, el intelecto solo no es capaz de lograr creatividad?’. La obra
va a resultar artistica en la medida que involucre la integridad del autor -toda su humanidad- en el
proceso compositivo. Si el compositor se bloquea, se fragmenta y, por lo tanto, se descompone
internamente; asimismo ocurre con su obra: se bloquea, se fragmenta y se descompone. He alli parte
de la lucha entre la composicion y la descomposicién musical. “Quienes se han limitado a vivir

totalmente en el mundo del consciente y rechazan la comunicacion con el inconsciente, se atan por

24. Blauberg 1986: 103.
25. Del griego psyche: alma.
26. Warren 1956: 183.

27. Los procesos aleatorios, estocasticos o algoritmicos en ningun caso sustituyen la creatividad. Todas son herramientas externas
que requieren incorporarse al proceso creativo -a través de operaciones interactivas de las 4I- para que puedan hacerse parte
genuina de una obra artistica.




14 REFLEXIONES

las leyes de la vida consciente y convencional” 28. Efectivamente, la creatividad se logra en la medida
que el conciente se pone al servicio del inconsciente y se llega a confundir con éste, alli donde se
encuentra la mayor fuente de creatividad e imaginacidn, junto con la mayor sintesis cultural. De lo
contrario se cae en la simple reproduccion de modelos ya establecidos y estandarizados -propios 0
ajenos-, que s6lo permiten fomentar la inercia y estancar la creatividad, sin aportar ninguna novedad,
asombro e interés para el auditor bien informado. Obviamente que cuando se trata de sociedades
desinformadas se tiende al descuido y a la comodidad artistica, toda vez que es bastante facil “parecer
creativo” con obras que son simples réplicas de otras ya existentes pero desconocidas en el &mbito
local.

Y “es un hecho que, ademds de los recuerdos de un pasado consciente muy lejano, también pueden
surgir por si mismo del inconsciente pensamientos nuevos e ideas creativas, pensamientos e ideas que
anteriormente jamds fueron conscientes” 29. De alli también que sea mas potente la memoria inconsciente
que la memoria consciente. El olvido del “yo consciente” ayuda a soltar el cuerpo y a recuperar la
integridad humana: abre paso a un mundo de creatividad y sintesis. La memoria consciente se bloquea
y distrae por cimulos de informacién que impiden acceder al campo creativo y expresivo. La conciencia
histdrica es fértil en la medida que se nutre del inconsciente individual, toda vez que por alli se hace
contacto con el inconsciente colectivo; con los contenidos de la historia mas remota y profunda. De
hecho la «historicidad» sélo adquiere vitalidad y sentido en la medida que conlleva sentimientos,
emocionalidad y cuotas de irracionalidad (y/o pasion). Por ello la informacién especializada -a secas-
mads sirve como dato para no volver a repetir lo que ya estd dicho que como fuente de creatividad; sin
embargo, la informacidn no especializada -y la experiencia en general- enriquecen el inconsciente y
son fuente de creatividad. Claro esta que todo esto significa esfuerzo, a veces bastante grande. Y en
ello la conciencia es fundamental, pues ayuda a tener el compromiso. la fuerza de voluntad y disciplina
necesarias para perseverar en la aventura creativa hasta concluir cada obra.

Si se ha entendido lo anterior, entonces se podrd comprender que el proceso creativo es un acto
liberador. Efectivamente, hacer arte es ejercer la libertad y la sinceridad. Pero ello exige -antes que
nada- liberarse internamente, dejarse llevar por el ser a cabalidad sin reprimir ninguna de las funciones
creativas que poseemos. Claro estd que, llegada la hora de ejercer el oficio, la libertad también conlleva
el deberelegir dentro de ciertos limites. “Si quieres liberarte primero limitate ”, decia Goethe 30. Sélo
entonces resulta cautivamente poder crear las propias reglas y limites de la obra, lo cual en el fondo

se traduce en resolver la ecuacién forma-contenido 3!

.Y muchas veces el primer gesto creativo parece
gatillarse debido a un impulso irracional; sin embargo dicho impulso puede tener miltiples conexiones
y motivaciones internas. La “irracionalidad” puede provenir del instinto, de la intuicién o de la

imaginacién, conectada a la emocionalidad y, en definitiva, al inconsciente. Lo propio ocurre en

28. John Freeman en Jung 1984: 11.
29. Jung 1984: 35.

30. Claro, ejercer la libertad es poder vivir de acuerdo a los limites propios y no segin los “limites” impuestos externamente.
Pero es fundamental comprender que la libertad sélo existe cuando hay limites; de lo contrario se tratade “libertinaje”, alli donde
no hay fronteras y todo se dispersa; alli donde la persona se transforma en un esclavo de si mismo: de su propio caos interior.

31. Los modelos cientificos actuales también tiene reglas que son vdlidas dentro de ciertas condiciones de borde o limites, siendo
fundamentalcs las “condiciones iniciales” (datos de entrada al sistema).
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relacién “al todo”, cuya vinculacién con “las partes” y sus proporciones puede ser mds fértil gracias
a la accioén de la intuicién que al simple cdlculo racional. Y en el caso especifico de la mdsica, suele
ocurrir que cuando se empieza la composicién de una obra no se sabe muy bien cdmo va terminar.
Por estarazén en el proceso creativo llega un momento en que pareciera que es la propia obra la que
se estd generando a si misma y el artista es s6lo un mediador que opera al servicio de ella, trabajando
con un 1% de inspiracion y un 99% de transpiracion.

Fuga en tono sensible

Con bastante frecuencia los artistas. cientificos e intelectuales citan el famoso libro Zen en el Arte del
Tiro con Arco de Eugen Herrigel (Bungaku Hakusi), que desde su primera edicion (1959) ya ha sido
(re)cditado innumerables veces en diferentes idiomas. Ello, como una ayuda para rcflexionar sobre
el arte y la técnica aplicada a cualquier oficio.

Una de las ideas esenciales del libro sostiene que, en general, la practica de cualquier arte en el fondo
trata de lo mismo: de armonizar el consciente con el inconsciente. “‘Para ser un verdadero maestro [...]
no basta el dominio técnico. Se necesita rebasar este aspecto, de suerte que el dominio se convierta
en “arte sin artiticio’, emanado del inconsciente” 32. En el tiro con arco, arquero y blanco dejan de ser
dos objetos opuestos y se trasmutan en una realidad dnica. En el caso de la musica, el compositor y
la partitura -o el intérprete, la partitura y el instrumento- también se transmutan en una realidad tnica,

lo cual exige liberarse del “yo consciente”.

Armonizar el consciente y el inconsciente permite integrar todo el ser -individual e histérico-, dejando
que los vasos comunicantes se conecten internamente; dejando que las “‘capacidades multiples” -los
instintos, imaginaciones, inteligencias e intuiciones miiltiples- se fundan en un solo continuo. Asi, el
compositor que logra hacer mdsica es aquel que honestamente logra entregarse a todo su ser, olviddndose
de su “yo” y escribiendo la partitura como si €sta no existiera; como si la mdsica se hiciera a si misma.
Entonces la escritura se convierte en un puente de conexién entre la “mdsica interior” y la composicion
sonora exterior. El compositor escribe con “ojos que oyen y ofdos que ven” 33. Se piensa con el corazén
y se siente con la razén: se intuye sin intuir; se piensa sin pensar; se percibe sin percibir; se siente sin
sentir. Todas las partes del ser humano se funden y confunden en un todo, unidad que se entrega al
arte de permitir que la musica fluya y atlore hasta la superficie acistica; al mundo tangible de los
sonidos fisicos, como un fiel reflejo de la “mdsica interior o lenguaje del espiritu”, donde finalmente
lo interior y exterior terminan también por confundirse.

Y en esto la concentracion e introspeccion son fundamentales, en una actitud de suyo intima -acaso
ritual-, puesto que la “mdusica interior” siempre se encuentra mds lejos de lo esperado. Sin embargo,
tal como ocurre con los nifios, “el acceso estd abierto s6lo a aquellos que se acercan con el corazén
‘puro’, es decir, libre de segundas intenciones” 34. Entonces, para concluir con este primer movimiento,
bien se puede sefialar “Otro axioma para los miisicos: Los barcos cantan mejor que las sirenas” 3.

32. Herrigel 2002: 9.
33. Herrigel 2002: 69.
34, Herrigel 2002: 17.

35. De los “Aforismos” de Vicente Huidobro.
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Entre el olvido y la ruina:
En torno a la Cancion Nacional Chilena
de Manuel Robles*.

Cristian Guerra Rojas
Facultad de Artes
Universidad de Chile

RESUMEN. El presente trabajo surge a partir de la pregunta por el reemplazo de la misica del chileno
Manuel Robles por la del catalan Ramén Carnicer para la Cancién (Himno) Nacional de Chile. Se
plantea la posibilidad que esta operacién no haya obedecido a las razones que se suelen aducir, tales
como calidad estética o compromiso politico del compositor, sino a la aplicacién técita pero intencionada
de una politica del olvido por parte de la €lite dirigente durante el siglo XIX. Para ello examinamos
los datos sobre los origenes de la musica de Robles, sus modelos estilisticos, los argumentos que se
han esgrimido en su favor frente a la misica de Carnicer y, a partir del marco conceptual propuesto
por investigadores como Martin Centeno y otros aportes recientes y pertinentes, vislumbramos una
nueva explicacién para la sustitucién de la musica de Robles y una reflexion sobre el papel de “ruina”
que juega esta pieza en la cultura chilena contemporénea.

Introduccion.

En un sugerente trabajo, Martin Centeno! plantea la siguiente hipétesis sobre el actual Himno Nacional
de Chile:

“Ante la necesidad de definir intuitivamente una hipétesis -dado que siempre resulta azaroso
sin haber investigado en profundidad un tema-, propongo que los mecanismos de institucion
identitaria vacian la letra de la Cancién Nacional de Chile, perviviendo esta en/desde la
performatividad particularizada de la identificacién”.

Para sustentar esta hipdtesis, Centeno recurre a un marco tedrico que incluye, entre otros, conceptos
de Jean-Louis Déotte, Alois Riegl y Ernest RenanZ. El Estado moderno se funda, en iltima instancia,
en un sentimiento de identificacién y pertenencia que es clave para la administracién de la libertad,
igualdad y fraternidad, en otras palabras, la nacién. Para Renan, la nacién es una construccion politico-

institucional, con dos elementos centrales: tradicion y consentimiento, una voluntad actual -en continua

* Este trabajo sc vincula con el proyecto FONDECYT N° 1040516 Prdcticas sociales de la miisica en Chile, 1810-1855, realizado
por los music6logos Dr. Luis Merino, Rodrigo Torres, Guillermo Marchant y el autor.

1. Centeno 2004: §1. Tanto el trabajo de Centeno como la edicién consultada de los Recuerdos de Treinta Afios de José Zapiola
corresponden a ediciones electrénicas disponibles en Internet en los sitios indicados en la bibliografia. Como el formato de estas
ediciones carece de numeracion de pdginas, a través del signo § indico el nimero del capitulo o seccién al que se puede acceder
directamente.

2. Déotte 1998, Riegl 1999, Renan 2000.
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reafirmacion- de proseguir en vistas a un futuro que se proyecta (el "plebiscito cotidiano"). Esto implica
establecer una politica de la memoria, una institucionalizacién del recuerdo, pero también del olvido.

Segin Déotte, la politica del olvido, el deber del olvido, implica la generacién de espacios para la
memoria oficial (“teatros de la memoria™). En este marco, dos productos de la modernidad, el Museo
y la historiografia, coinciden en el intento de dar un sentido a un conjunto de fragmentos incoherentes,
seleccionando lo que se quiere y no se quiere ver. Se infiere asi la necesidad de los monumentos: estos
constituyen un mecanismo de lucha a favor del olvido colectivo activo (oficial, hegemdnico) contra
cl olvido pasivo "natural” generado por el paso del tiempo. Al respecto. Riegl distingue entre monumentos
intencionados, histéricos y antiguos, categorias que no son excluyentes entre si. Centeno? las explica
asi (los destacados son mios):

“Los primeros [monumentos intencionados] tienen, en su creacion, la intencién de remembranza;
los segundos [monumentos histéricos], dependen del valor que se le asigne en determinado
momento por jugar un rol importante dentro de la cadena histérica: ruina de un pasado del que
nos llega el eco fragmentario; y la valoracion del dltimo tipo [monumentos antiguos] estd dada
en su exterioridad: debe reflejar los signos del tiempo, aparecerse y experimentarse como un
pasado vivo que se muestra de maneratrascendente, una especie de documento monumentalizado
en su ruina”.

Para Déotte, la politica del olvido implica la institucion y administracién de teatros de la memoria
oficial, entre los cuales el museo cumple un papel preponderante en tanto espacio de arruinamiento.
Centeno® lo explica del siguiente modo:

“La nocién de ruina tiene que ver con el fragmento, con la pérdida de una totalidad y un origen,
con los restos de algo que no volvera a ser mas que en su reconstruccion ilusoria y mimética,
que pretende ser (el) original. De este modo, la cultura est4 constantemente arruinada, perviviendo
en ella restos y vestigios de un pasado incompleto, del cual le es imposible escapar, pero que
a su vez le es imposible reconstruir fuera del simulacro. De manera consciente o inconsciente
reaparecen fragmentariamente una y otra vez trozos de un pasado que se supone olvidado, aun
cuando se pretenda la novedad como bastién social, como es el caso de la modernidad”.

Este proceso de arruinamiento, que también se podria concebir como movimiento de des- y re-
contextualizacién, o de pérdida y nueva dotacién de sentido para los fragmentos, se vincula con el
propésito de disciplinas como la historiografia y otras instituciones (escuelas) y simbolos (escudos,
himnos nacionales) que tienen relacion directa con las politicas “oficiales y verticales” del recuerdo
(y del olvido). En otras palabras, que muestren “no sélo los gloriosos pasajes historicos seleccionados,
sino también aquello que no se quiere ver, que destaca y justifica la nacién por oposicién, mostrando,
exhibiendo lo que esta dejé de ser” .

De este modo, la cultura nacional(ista) moderna y la nocién misma de nacién, con sus museos,
historiografia (;y musicologia?) y monumentos, se sustentan entonces en una tension: la necesidad

3. Cenleno 2004: §2.
4. Centeno 2004: §2.

5. Centeno 2004: §2.
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de una politica de memoria y de olvido que se institucionalice y administre en teatros de la memoria,
espacios de arruinamiento en tanto dotan de nuevos (modernos) sentidos a los fragmentos, los
monumentos antiguos, las ruinas del pasado. A partir de este marco conceptual, Centeno® afirma la
importancia de los himnos nacionales:

“Dentro de estaamplia y variada gama de momentos, gestos, actos, figuras y variados emblemas;
las canciones o himnos nacionales poseen un rasgo y rol fundamental, pues cristalizan y
actualizan lo nacional en un acto performativo, fijando y estableciendo el ya mencionado
plebiscito cotidiano, que resulta tan necesario [...]. A través de su ejecucién se acepta la nacion
y todo lo que ella implica. Es un momento, instante, evento, aglutinante de identificacion que
sobrepasa y difiere cualquier diferencia, en un gesto eminentemente moderno, sometido al
control homogeneizante que re-presenta valores asumidos en un contrato a corto plazo, que
debe ser suscrito periédicamente. Trae a la memoria y (pr)esencializa, en su perfomatividad,
las distintas aristas de la identidad nacional, por medio de un proceso dc identificacion en su
performance™.

Un breve y conciso complemento al planteamiento de Centeno encontramos en Andrés Ruiz’, quien

q
propone la siguiente sucinta definicién de “himno”: “Simbolo musical de identidad de una nacidn,
region, institucion o colectivo™.

Ahora bien, la hip6tesis de Centeno plantea un doble proceso en el caso del Himno Nacional de Chile
-caso que eventualmente podria extenderse atodos los himnos nacionales, especialmente en el contexto
latinoamericano-, por un lado un vaciamiento de sentido y por el otro una pervivencia ritual en el acto
performativo. Centeno realiza su exploracién especificamente en torno al texto del himno escrito por
el chileno Eusebio Lillo en 1847. Surge aqui una primera pregunta ;cudl es el papel que juega la
muisica en este proceso? Aqui debemos recordar que la muisica del Himno Nacional fue compuesta
por el cataldin Ramoén Carnicer unos veinte afios antes del texto de Lillo en tanto fue concebida para
un texto anterior, escrito por el argentino Bernardo Vera en 1819. Recordemos ademds que hubo una
musica anterior a la de Carnicer con la que se cant6 el texto de Vera, compuesta por el chileno Manuel
Robles en 1820 y que fue posteriormente sustituida por la de Carnicer. Y surge aqui otra pregunta:
dado el papel crucial que juega un himno nacional como simbolo de identidad, dentro del marco
conceptual planteado, ;resulta satisfactorio explicar el reemplazo de la musica de Robles por la de
Carnicer solamente sobre una base estética o de compromiso politico del compositor, que es lo que
frecuentemente encontramos en los trabajos historiograficos, musicolégicos y musicograficos alusivos
a este tema? ;Acaso no habrd sido este hecho el resultado de la aplicacion de una politica oficial de
olvido sustentada en razones hasta ahora desconocidas o inexploradas?

El presente trabajo surge, precisamente, como un intento de aproximacion hacia una respuesta para
estas preguntas y a partir de la doble motivacién adicional de formar actualmente parte de un equipo
de musicélogos que investiga la musica chilena en el siglo XIX y haber participado en la realizacién

6. Centeno 2004: §2.1.
7. Ruiz 1999.
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de un fonograma que incluye la Cancién Nacional de Vera y Robles®. Para ello examinaremos los
datos sobre los origenes de la musica de Robles, sus modelos estilisticos, los argumentos que se han
esgrimido en su favor frente a la musica de Carnicer y, a partir del marco conceptual propuesto por
Centeno y de otros aportes recientes y pertinentes, vislumbrar una explicacién mds cabal para el
reemplazo de la misica de Robles y una reflexion sobre el papel que hoy juega esta pieza.

1. La Cancién Nacional de Robles, su gestaciéon y sus modelos estilisticos.

Las principales fuentes a las que remiten los trabajos que se han realizado en torno a los origenes de
la Cancion Nacional de Robles son los Recuerdos de Treinta Arios (1810-1840) del musico José Zapiola
Cortés y un grupo de documentos oficiales emitidos bajo el gobierno del Director Supremo don
Bernardo O’Higgins Riquelme®.

En 1819, por encargo oficial de O’Higgins, el argentino Bernardo Vera y Pintado escribi6 el texto,
consistente en diez estrofas y un estribillo, de esa primera Cancién Nacional de Chile, la que conté
con el respaldo oficial a partir del 20 de septiembre de 1819 y se estrené con ocasién de las fiestas
patridticas aquel mismo mes, concretamente el dia 28!0. El asunto es que Zapiola!! menciona que en
un comienzo la “cancion™ (texto) de Vera tue entonada con la melodia del Himno Nacional de Argentina,
compuesta en 1813 por el cataldn Blas Parera, pero también -en el contexto de su debate con el
historiador Miguel Luis Amundtegui respecto a la fecha del estreno de la musica de Robles, al que
nos referiremos mas adelante- con otras:

“Dice este caballero [Amunategui]: "La Cancién Nacional se tocé y canté por primera vez en
las fiestas de setiembre de 1819". ;Esta cancién que se tocé y canté fue con la musica de
Robles? No, sefior. Pudo cantarse y aun bailarse con el sinnimero de entonaciones que
aparecieron cuando sali6 a luz la poesia de don Bernardo Vera ese mismo afio, de una de las
cuales, que no erala mas fea, atin conservamos parte en la memoria”.

Esto sugiere que el canto de este texto se fundaba originalmente sobre la antigua prdctica de cantar
un texto con una -y eventualmente mas de una- melodia preexistente y no necesaria ni originalmente
compuesta para dicho texto. Esta practica la encontramos en la musica religiosa: idénticos textos de
la Misa catélica o de los himnos protestantes se entonan con melodias diferentes!2, Pero atin mds

8. CD Isidora Zegers y su Tiempo (Par Media, Producciones Artisticas de la Facultad de Artes. Universidad de Chile, 2003),
redaccion de folleto.

9. Estos documentos —~todos de 1819- son dos cartas del ministro Joaquin de Echeverria a Bernardo Vera (19 de julio y 2 de
octubre), un oficio de O'Higgins al Senado, un acuerdo del Senado enviado a O’Higgins y un decreto de O’Higgins, los tres
documentos con fecha 20 de septiembre. Los cinco documentos, junto al texto completo de Vera, aparecen reproducidos en
Ravanal (1978: 14-15) y en Vega (2000: 10-12).

10. Eneste tiempo el 18 de septiembre ainnoera LA fiesta patriética nacional o “cumpleafios de Chile™. Este rango fue adquirido
por iniciativa de Pedro Antonio Palazuelos y su primo, el Ministro Diego Portales, para evitar las connotaciones militaristas del
12 de febrero (aniversario de la batalla de Chacabuco y de la Declaracion de Independencia de Chile) y del 5 de abril (aniversario
de la batalla de Maipu), fechas mds cabalmente “patridticas”™ que el “godo” 18 de septiembre, como dice Zapiola (2003: §8).
Texto de Vera y Pintado en Apéndice I.

11. Zapiola 2003: §7.

12. De aqui que el repertorio musical occidental abunde en misas de distintos compositores y estilos, obras en las que el texto,
con ciertas excepciones, es siempre el mismo. Y por otro lado, la pervivencia en algunos himnarios protestantes del “indice
métrico de tonadas” que permite cantar un texto de himno con cualquier tonada 0 melodia que métricamente sea coincidente.
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importante es que se asocia con el origen de otros himnos nacionales americanos, como aquellos de
Argentina!3, Venezuela!4, Uruguay!d y Paraguay!®.

Es interesante observar la relacion que se establecié en primera instancia entre la Cancién Nacional
y el teatro!”. El decreto del 20 de septiembre de 1819 de O’Higgins dice:

“Como dice el Excmo. Senado: Imprimase y circtlese a los pueblos, al Instituto y Escuelas.
Al teatro se pasardn cuatro ejemplares, para que al empezar toda representacion se cante primero
la Cancién Nacional. Bernardo O’Higgins. Director Supremo”.

El empresario Domingo Arteaga Rojas'®, teniente coronel y edecin -dato no menor- de O’Higgins,
tue el primer y principal impulsor del arte dramético en la naciente repiblica. Vicente Pérez Rosales!?
nos informa que Arteaga inaugurd su teatro en 1818, lo trasladé de lugaren 1819 y se establecid
definitivamente el 20 de agosto de 1820 en la Plazuela de la Compaiifa2®. Rosales nos proporciona
ademds el siguiente dato:

“Como la moralidad de las representaciones teatrales era cuestionada por los rancios partidarios
del Rey, los patriotas, convirtiendo el teatro en arma de combate, después de escribir con gordas
letras en el telon de boca estos versos de don Bernardo de Vera:

He aqui el espejo de virtud y vicio
Miraos en €l y pronunciad el juicio

Establecieron como regla fija que el teatro se abriera siempre con la cancién nacional, versos
del mismo Vera y mdsica del violinista don Manuel Robles, y que sélo se representaran en €l,
con preferencia a otros dramas, aquellos que, como Roma libre, tuviesen mds relacién con la
situacion politica en que el pais se encontraba”.

El decreto de O Higgins y el testimonio de Pérez Rosales nos indican que la Cancién Nacional y el
teatro, a los que podemos anadir el incipiente sistema educacional (“Instituto [Nacional] y Escuelas™)
fueron concebidos con un propdsito comtin: contribuir a la construccion identitaria de la nacién chilena,
la cual se afirmaba en su oposicién a Espaia. Mds atin, a partir de este fundamento podemos considerar
que cada representacion dramadtica en el teatro de Arteaga y cada himno o canto patridtico que se

13. Zapiola 2003: §7; Lomuto 2004; ALBA 2005.

14, Penin y Garcia 1999.

15. Guido 1999.

16. Szardn 1999.

17. El precursor en Chile de la concepcién del teatro como vehiculo de las ideas republicanas y de construccién nacional fue
Camilo Henriquez, “glosado” por el periodista venezolano Francisco Rivas, quien en su periédico El Argos de Chile llegé a

afirmar: “La musica, la poesia y el canto tienen un influjo directo sobre la organizacién moral de los individuos™ en el contexto
del papel del teatro (Pereira 1974: 87-92).

18. Padre del general Justo Arteaga Cuevas y abuelo dc los periodistas liberales (“publicistas™) Justo y Domingo Arteaga
Alemparte.

19. Pérez Rosales 1886: 12.

20. Hoy Plaza Montt-Varas, en calle Compaiiia esquina con Bandera (Santiago).
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compusiera y se vinculara institucionalmente con los nuevos establecimientos educacionales?!, era
concebido a modo de glosa de la Cancién Nacional, como amplificaciones de las ideas y conceptos
vertidos en ella. Como sefiala Centeno?2: cada acto civico en los establecimientos educacionales
deviene “representacion”, ritual, performance que reafirma los valores y conceptos de la Cancién
Nacional que lo abre, y cada funcién teatral debia ser “comentario did4ctico”, ensefianza, encarnacién
de aquellos mismos valores y conceptos en el escenario.

Diego Barros Arana??

informa que la celebracién del 18 de septiembre de 1819 se postergd algunos
dias por la gran inversién en recursos que se quiso realizar, precisa y paradéjicamente en una época
de “gran descontento por el precario estado de la hacienda piblica™4. Entonces, Cancién Nacional,
imdgenes, teatro, educacién, confluyeron en la celebracién, en el proyecto de construccion nacional
en aquel “tiempo-madre”, como lo llama Gabriel Salazar (Premio Nacional de Historia 2006)25. El
teatro de la memoria comenzaba a operar en la nacién emergente, y la necesidad simultanea de recordar
y olvidar. En el caso de una cancién nacional, el simbolo poético-musical de la identidad nacional,
se requirid olvidar la practica del libre intercambio entre textos y melodias y establecer una sola
melodia, medida vital para cumplir el propésito de su concepcién. Y esta melodia no podia ser la de
Parera, la que habia sido escrita o adaptada para una picza concebida originalmente en términos de
una marcha patriética de Hispanoamérica méas que de un himno *“nacional argentino”26. Asi como
debia quedar atrds olvidado, arruinado el vinculo genético y cultural con Espana -como se trasluce
cn los versos de Vera-, asimismo la idea de la “Patria grande™ debia olvidarse para dar paso al
establecimiento de naciones modernas y auténomas?’.

Esto explica que Arteaga, duefio del teatro, buscara esa melodia definitiva. En este sentido, el intento
fallido del musico peruano José Ravanete, el primero a quien Arteaga encargd este cometido28, no
fracasé por el hecho de adoptar una melodia preexistente, sino por escoger una que era métricamente
inapropiada y -lo que era mds grave- asociada inconvenientemente con el “enemigo” espafiol. La
reaccion airada de Vera (“jTiene visos de goda!”) al conocer la propuesta de Ravanete se comprende
con mayor cabalidad si consideramos que el poeta patriota entendia perfectamente -y estaba plenamente
involucrado en el proyecto?? - la alianza entre Cancién Nacional, teatro y construccién de nacién3?.

21. Cf. Uribe 2005: 93.

22. Centeno 2004: §2.1.

23. Barros Arana 200S: 302-303.
24. Montealegre 2003: 99.

25. Salazar 2005: 21-22.

26. ALBA 2005.

27. Valencia 1974: 58: Claro 1980.
28. Zapiola 2003: §7.

N

29. Vera, aparte de escribiraquel morto mencionado cn el telén del teatro de Arteaga, realizé al menos un par de contribuciones
modestas al incipiente teatro republicano (Pereira 1974: 93-94. 364).

30. Zapiola no especifica cudnto tiempo transcurrid entre el estreno de la cancidn (el texto) de Vera y la presentacion del trabajo
de Ravanete. Pérez Rosales (1886: 37) menciona que dicho texto fue cantado por primera vez “con musica chilena” aquel 28
de septiembre de 1819. En un peculiar intento tdcito de conciliacion entre ambas fuentes, Valencia (1974: 64) estimé que ese
dia se estrend la cancién nacional con la misica de Ravanete, después de cuyo rechazo el texto de Vera ““‘quedé otra vez sin misica
por algunos meses”. Valencia pasa por alto el contexto en el que Zapiola sitiia el fracaso del misico peruano, muy diferente al
de las fiestas de 1819 y ademds, es muy extrano que Zapiola no lo hubiera recordado —de haber sido asi— en su debate con
Amundtegui. La “musica chilena” a la que se refiere Pérez Rosales debid ser probablemente una mas de aquel “sinnimero de
entonaciones que aparecieron” para cantar el texto de Vera, el cual, por lo tanto, jamds “quedé sin misica”. En este sentido,
scgin se desprende del relato de Zapiola, la propuesta de Ravanete debid ser presentada hacia mediados de 1820 (Ravanal 1978:
12). Sin embargo, en uno de sus varios escritos alusivos al tema, Samuel Claro (1999a) adopta sorprendentemente la “solucién™
dc Valencia.
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Después del fracaso de Ravanete, se encargd a un violinista de la orquesta del teatro, Manuel Robles
Gutiérrez, “musico chileno de aventajadas aunque incultas disposiciones”en la definicién de Zapiola,
la composicion de una melodia para los versos de Vera. Esta fue estrenada bajo la direccion del propio
Robles el 20 de agosto de 1820 con ocasién de la inauguracién del local definitivo del teatro de

Domingo Arteaga en Santiago, en coincidencia tanto con el zarpe de la Escuadra Libertadora del Peru

desde Valparaiso como con el cumpleaiios de O’Higgins*'.

La afirmacion por parte del memorialista Zapiola de esta fecha y ocasién para el estreno piblico de
la misica de Robles motivd, como ya mencionamos, una controversia con Amundtegui, el cual sostuvo,
a partir de su interpretacién de los documentos oficiales del gobierno de O’Higgins, que la fecha de
dicho estreno fue septiembre de 1819, tanto del texto de Vera como de la musica de Robles32, Zapiola
mantuvo su postura y uno de sus argumentos fue que en dichos documentos no aparece ninguna
mencioén explicita de la musica de Robles, sino sélo del texto de Vera. En ultima y péstuma instancia,
el miisico resulté victorioso en el debate?3. El aspecto crucial es que con el hallazgo de una musica

“definitiva™ para la Canciéon Nacional, €sta podia constituirse en simbolo identitario nacional en

34

plenitud, en monumento sonoro intencionado’* que recordara continuamente a los chilenos los valores

fundacionales de su nacién.

En cuanto a sus modelos estilisticos, a mi parccer, un importante referente de la misica de Robles es
la melodia de Blas Parera para el Himno Nacional Argentino. La férmula melédica inicial, el intercambio
modal y el contraste ritmico entre secciones® son rasgos que ambas melodias comparten y que
ciertamente remiten a cdigos comunes entre piezas musicales similares de esta época, especificamente
los himnos nacionales modernos compuestos a partir de dos grandes modelos: God Save the King de
Gran Bretafia y La Marsellesa de Francia3®. Al respecto, cabe sefialar las coincidencias que también

31. Cannobio y Echeverria 1904: 16: Claro 1979a: 62.

32. Zapiola atirmé en el Semanario Musical, N°5 (8 de mayo de 1852, p.1) y posteriormente en La Estrella de Chile N°2 (13 de
octubre de 1867), sobre la base de su propia memoria, que dicha fecha y ocasion fueron las mencionadas. En un comienzo.
Amunategui cstuvo de acuerdo con este dato y asi lo consigna en Los precursores de la independencia (1872). Sin embargo. sus
estudios postcriores dc los documentos mencionados y su reticencia a aceptar que el Director Supremo no haya cstado presente
en Santiago para el estreno, puesto que se hallaba en Valparaiso despidiendo la Escuadra Libertadora (Ravanal 1978: 8-9). lo
llevaron poco tiempo después a refutar publicamente a Zapiola, refutacién que quedé plasmada por escrito en Las primeras
representaciones dramdticas en Chile (1888: 55-59), libro publicado después de la muerte de Zapiola.

33, Zapiola contraatacé en los Recuerdos de Treinta Arios seialando lo que indicamos y lanzé el desafio a Amundtegui para que
buscara pruebas claras sobre el tema. El historiador, tal como sefialan Cannobio y Echeverria (1904: 19-20). se retractd ticitamente
en su obra péstuma La alborada poética de Chile (1892: 320), donde reprodujo en forma casi exacta los parrafos respectivos
en Los precursores de la independencia. ratificando la techa del 20 de agosto de 1820 como el estreno de la miisica de Robles.
Sin embargo, mientras algunos escritores como Pereira (1941: 91-92; 1948: 8), Tasso (1950), Urrutia (1973: 85) y Lafourcade
(2003: S11-512), aceptan la fecha de Zapiola, Barros Arana (2005 [1892]: 302-303), tal vez tomando en cuenta a Pérez Rosales
(1886: 37), nuevamente sitia esteestreno en septiembre de 1819. Asimismo, Septilveda (1894) da la razén a Amunategui, mientras
Claro sostiene (1977: 248) o parece insinuar (1979a: 62) lo mismo, en contradiccion con otros de sus escritos (1973: 1978:
1979b; 1980). El mismo Claro plantea (1999a) otra hipétesis y es que la cancion de Robles pudo tener un estreno privado ante
O’Higgins antes del 20 de agosto. Puesto que el mismo Zapiola (2003: §7) afirma que el Ejército chileno difundié esta pieza
en ¢l marco de la Expedicion Libertadora del Peru, donde la conocid Alzedo. Esta posibilidad parece muy plausible: evidentemente
los musicos del Ejército debieron aprender la cancion antes de partir a Peru.

34. Riegl (1999: 24) descarta, sin explicar claramente por qué motivo, las obras musicales en su reflexion sobre los monumentos.
Me parece, en cambio, que sus conceptos pueden aplicarse en este —notable y particularmente en este— caso.

35. En el caso del himno argentino se trata de un contraste de velocidad entre Maestoso en la estrofa y Allegro vivace en el coro,
pero sin alterar el compds de 4/4, como ocurre en el caso de la misica de Robles.

36. Buch 2001: 23-81. Por ejemplo. el comienzo del canto con un salto de cuarta de dominante a ténica (La Marsellesa) o el
mismo salto relleno con los pasos correspondientes parallegar a la ténica en tiempo fuerte, como en el himno argentino y en la
cancién de Robles. Pereira (1948: 4) afirma el parentesco entre himnos y marchas en la misica occidental hasta La Marsellesa,
pieza que marcaria la separacion genérica y simbdlica entre ambos géneros, lo que Pereira no explica con suficiente detalle.
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se pueden observar entre los textos de Vera y de Vicente Lopez y Planes (autor del texto del himno
argentino), en términos de estructura métrica, contenidos generales y uso clave de determinadas
palabras. En este sentido, Robles, que conocia también el himno argentino, siguié la orientacion -sin
realizar una imitacién- de esta pieza para la musica de las estrofas3’, asi como Vera lo hizo respecto
al texto, como se puede observar en el siguiente cuadro.

HIMNO ARGENTINO CANCION NACIONAL CHILENA

Texto (original) de Lopez

Musica de Parera

Texto de Vera

Musica de Robles

0id mortales el grito sagrado:
Libertad, libertad, libertad,
Oid el ruido de rotas cadenas

Ved en trono ala noble igualdad.

Unidad de 8 cc en
modo mayor con
cadencia final en

dominante.

Ciudadanos. el amor sagrado
De la Patria os convoca ala lid,
Libertad es el eco de alarma,

La divisa “Triunfar o morir”

Unidad de 8 cc en
modo mayor con
cadencia final en

tonica.

Se levanta a lafaz de la Tierra

Una nueva y gloriosa Nacion.

Unidad de 4 cc en
modo menor con
semicadencia en

dominante.

El cadalso o la antigua cadena

Os presenta el soberbio esparol

Unidad de 4 cc en
modo menor con
semicadencia en

dominante.

(])Coronada su siende laureles,
Y a sus plantas rendido un ledn,

Y a sus plantas rendido un leén,

Unidad de 6 cc en
modo menor con
semicadencia en

dominante.

(2) Coronada su siende laureles,
Y a sus plantas rendido un ledn,
(3) Coronada su siende laureles,

Y a sus plantas rendido un leén

Unidad conclusiva
de 8 cc en modo

mayor.

(1) Arrancad el puial al tirano,
Quebrantad ese cuello feroz.
(2) Arrancad el punial al tirano,

Quebrantad ese cuello feroz.

Unidad conclusiva
de 8 cc en modo

mayor.

Sin embargo, por otro lado, creemos que la propuesta de Robles constituye a su vez una pervivencia
de tradiciones musicales coloniales, especificamente de la practica musical catedralicia’®. Robles

trabajé como musico en la Catedral de Santiago, donde seguramente conoci6 personalmente al maestro

37. No es asi en el caso de la introduccidn, altamente elaborada en el caso de la misica de Parera, muy sencilla en el caso de la
musica de Robles. Misica de Robles (a partir de transcripcion de Zapiola, arrcglada por Thompson), en Apéndice II.

38. Tomamos s6lo las primeras estrofas. Por un lado, debemos considerar el texto original de Lépez, el cual fue objeto de
alteraciones posteriores. Por otro lado, ante la ausencia de las partituras originales y de suficicnte documentacion atingente en
ambos casos, no es posible extender con suficiente fundamento un estudio comparativo entre estas piezas en cuanto a velocidad,
instrumentacion, matices expresivos y otros aspectos.

39. Pereira (1948: 7) afirma sobre Robles que “Vivian en €l las tradicioncs coloniales™.
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de capilla José de Campderrds, compositor cataldn que asumié dicho puesto en 1790 y permaneci6
en €l hasta su muerte en 1812. Claro afirma al respecto sobre la formacién de Robles*?:

“Su experiencia auditiva no puede haber sido mayor que las obras que componia y dirigia don
José de Campderrds en la catedral de Santiago. Cuando mds, una misa de Haydn o algitin motete
renacentista”.

Dentro del legado creativo de Campderrés destacan sus aportes al villancico y géneros afines, el cual
se caracteriza por su aproximacion a los cédigos de la “musica popular” de la época, con uso del
idioma castellano y estructuras ritmico-melddicas frecuentemente cercanas a la danza. Una de estas
piezas, la pastoral (pastorela) De los coros celestiales, presenta grandes seme janzas en sus coplas con
el coro de la melodia de Robles, en términos de compads, estructura melddica y plan arménico con
intercambio modal, como podemos observar en los primeros compases de los trozos mencionados®!:

la. Cancion Nacional de Chile de Robles, coro (cc.28-32).

8 ¥ T VR R Wk B I

Dul - ce Pa-tra re-ci-be los vo - tos Con que Chi-leen tus a-ras ju - ré,

2a. De los coros celestiales de Campderrés, copla (cc.5-9).

De los co-ros ce-les - tia - les Sa - gra-das in-te-li - gen - cias

1b. Cancion Nacional de Chile de Robles, coro (cc.32-36).

Queo la tum-ba se-ras de los - bres qel a - si-lo con-tra lgg-pre - sion,

2b. De los coros celestiales de Campderrés, copla (cc.9-13).

N 4 | NN | A | N

el na - ci-mien-to de Cris - to pu- bli-can con fir - mes se - fias

40. Claro 1980; 1999a.

41. Para esto transcribi los compases correspondientes de la Cancion Nacional de Robles de acuerdo al facsimil publicado en
Vega (2000: 14-16) de la versién que Zapiola entreg6 a Las Bellas Artes en 1869. En el caso del “villancico-pastorela” (con este
nombre aparece en el manuscrito) de Campderrds, transporté los compases correspondientes a LA Mayor (originalmente la pieza
estd en SOL Mayor) para facilitar la comparacion, a partir del trabajo de Ipinza (1994). Los nimeros de compases indicados
corresponden a las fuentes seflaladas.
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Y en los respectivos compases siguientes, ambas piezas retornan al modo mayor. De este modo, postulo
que Manuel Robles, al tomar los modelos de Blas Parera y de José de Campderrés*? para la composicién
de su melodia para la Cancién Nacional de Chile, aparece como el primer compositor del Chile
independiente que intenté realizar consciente o inconscientemente®3 una especie de mestizaje musical
mediante la yuxtaposicion de cédigos diferentes: aquel de las marchas e himnos patriéticos de comienzos
del siglo X1X en la introduccién y la estrofa, y aquel de los villancicos de la tradicién colonial en el
coro y final. Intento con el que logré encarnar “un sentido de chilenidad que cal6 profundo en las
fibras populares™4.

2. Los argumentos a favor de la Cancién Nacional de Robles.

Hasta 1909, afio en que un decreto®’ oficializé como Himno Nacional de Chile el texto que Eusebio
Lillo Robles escribié en 1847 -conservando el coro original de Vera- y la musica de Ramén Carnicer,
la propuesta de este ultimo, tal como fue concebida originalmente, fue objeto de diversas criticas que
generaron propuestas de sustitucién. Musicos como el chileno Federico Guzman Frias#0y los italianos
avecindados en Chile Giuseppe Soro Sforza®’ y -sobre todo- Fabio de Petris y Gigli*®, hicieron nuevas
propuestas tanto de texto como de musica. Pero otros, en cambio, como Zapiola®?, el periodista Juan
Jacobo Thompson Thompson 1869;%0 y el profesor y violinista Luis Enrique Sepulveda Cuadra3!,
promovieron la restitucién de la musica de Robles?2. La defensa que implementaron se funda en cuatro
argumentos principales que podriamos calificar respectivamente como legal, estético-popular, nacionalista

y rememorativo, los cuatro presentes ya en Zapiola’3.

2. 1. El argumento legal.

Este argumento se apoya en los documentos oficiales del gobierno de O’Higgins, donde tanto el Senado
como el Director Supremo sancionan el texto de Vera como Cancién Nacional de Chile. El problema
es que con este argumento Zapiola, seguido por Thompson y Sepilveda, incurre en contradiccidn,

42. Ambos catalanes, paradéjicamente, al igual que Carnicer.

43, Zapiola afirma (2003: §10) que Robles escribi6 esta melodia “sin ninguna pretensién y solo por repetidas instancias a que
no pudo resistir”.

44. Claro 1980.

45. El Decreto Supremo N° 3482 del 12 de agostode 1909. firmado por el Presidente Pedro Montt y por el Ministro Domingo
Amundtegui.

46. Ravanal 1978: 29.

47. Vega 2000: 27.

48. Leon 1910: 24-25; Palacios 1967; Ravanal 1978: 10-11; Vega 2000: 27-28.
49. Zapiola 2003; Pereira 1941: 93-94, 1948: 10; Claro 1979b: 13-14.

50. Claro 1973: 175-176.

S1. Sepilveda 1894; Cannobioy Echeverria 1904: 16-17.

52.José Bernardo Sudrez (1872: 441-443), a quien cita Sepiilveda, se limité a copiar literalmente y casi ensu totalidad la opinién
de Thompson, sin indicar su procedencia. Figueroa (1887: 86) menciona ademds a “Santa Cruz” —seguramente el musico Ruperto
Santa Cruz Henriquez— como uno de los criticos que considera, al igual que Thompson, la misica de Robles “superior a la de
Carnicer”. Es probable que Santa Cruz haya publicado su critica en algiin nimero de su Album musical y patridtico al que no
he tenido acceso.

53. Zapiola 2003: §7, §10. En el caso de Zapiola cabria afiadir un interés personal motivado por su amistad con Robles y por el
papel destavorable que jugaba el musico en la sociedad ilustrada chilena (Guerra 2006).
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puesto que uno de los puntos fuertes de su defensa contra Amundtegui en torno ala fecha del estreno
de la musica de Robles, estriba precisamente en que estos documentos no mencionan la musica sino
s6lo el texto de VeraS4. Por lo tanto, asi como no hubo —hasta 1909 ningtn decreto ni documento
oficial que sustituyera la musica de Robles por la de Carnicer®>, tampoco hubo ninguno que la
oficializara previamente™®, La fuerza de este argumento reside mds bien en su intento por remontarse
al tiempo-madre, el tiempo glorioso de O’Higgins y de la gestacion de la reptblica, y buscar el apoyo
de aquellas leyes fundadoras de la nacién. Pero el Decreto Supremo N° 3482 de 1909, en visperas
del Centenario, asest6 el golpe definitivo contra este argumento.

2. 2. El argumento estético-popular.

Ll propio Zapiola reconocia que la musica de Carnicer tenia mayor valor “estético” que la de Robles
y por eso fundamentaba su defensa primeramente en términos de una “estética popular” en oposicién
a la estética operdtica de la élite: su sencillez para ser cantada por cualquier persona y asegurar asf
su difusién y arraigo, a diferencia de la musica mds compleja de Carnicer concebida mds bien para
ser cantada por profesionales. Pérez Rosales dejé testimonio de este aspecto al recordar el compromiso
y dnimo que se expresaba en las fiestas patridticas de su infancia y juventud en contraste con la época
en que escribe estos recuerdos (los destacados son mios)>7:

¢ Cudntos de los que concurren a lucir sus carruajes y sus caballos en los paseos piiblicos;
cudntos de los que van al teatro, donde atin se entona la cancién nacional, mas por lucir la voz
de los cantores que por el significado de sus estrofas, significado que hasta llegé a alterarse
después, sélo por ceder a tontas insinuaciones que pidieron la profanacién de este monumento
histdrico; cudntos, digo, tienen presente, en los regocijos de estos dfas, a aquellos a quienes
deben patria y libertad y el saber y la holganza de que ahora disfrutan?”

Pérez Rosales se refiere al cambio de letra (del texto de Vera alde Lillo) cuando habla de “profanacion”,
pero su mencién al lucimiento de los cantores revela que la musica de Carnicer no era apropiadamente
“popular”. Sepulveda, en términos de un argumento complementario que podriamos denominar légico-
categorial, consideraba que el himno de Carnicer era “particular” (accesible a un grupo reducido) y
no “nacional” (por definicién, accesible a todos). En otras palabras, mientras la muisica de Robles, por
su sencillez, podia ser cantada por todos®, la musica de Carnicer era elitista, concebida para ser cantada
por un selecto grupo de personas con formacién musical elevada.

Se podria aducir que este argumento ha sido derribado con el tiempo, si consideramos que hoy la
musica de Carnicer es cantada en todas las ocasiones pertinentes. Sin embargo, sin entrar en detalles,
la “musica de Carnicer” que hoy se canta en un acto civico o un evento solemne no corresponde
exactamente a la partitura de aquel Himno Patridtico de Chile>® que llegé en 1827. Diversos procesos,

54. Incluso Latourcade (2003: S12) incurre en este error al mencionar que “el cambio de musica (por la de Carnicer) no fue algo
oficial, como si lo fue la cancién de Robles, que habia sido aprobada por el senado™.

55. Ravanal 1978: 9.

56. Cannobio y Echeverria 1904: 17.

57. Pérez Rosales 1886: 18.

58. Cannobio y Echeverria 1904: 16; Pereira 1941: 92.

59. Titulo de la pieza en la edicion impresa enviada desde Londres porMariano Egana.
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entre ellos reformas patrocinadas desde 4mbitos oficiales, han confluido en esto, al punto que Joaquin
Edwards Bello dijo lo siguiente®:

“Para mi es esta una creacion del pueblo chileno. Carnicer puso el ruido. Chile el alma [...].
Si el Quijote de hoy lo escribid la humanidad, la Cancién Nacional 1a escribi6 el pueblo chileno”.

Aunque las palabras de Edwards Bello no aluden necesariamente a una alteracién de la partitura, sf
se refieren a un proceso de apropiacién que el “pueblo chileno” ha hecho con esta musica, el que
ciertamente ha sido orientado desde arriba, por politicas oficiales de la memoria y del olvido. Sin
embargo, los defensores de la musica de Robles insisten en el cardcter popular -no “potencialmente”
popular o “susceptible de apropiacién popular”- de ésta. Surge la pregunta: ;Existe acaso otro tipo
de connotacidn en torno a esta “popularidad” de la musica de Robles?

2. 3. El argumento nacionalista.

Al considerar a estos tres defensores, se puede notar una creciente intensidad en la presentacion de
este argumento. Zapiola se limita a la siguiente frase:

*“Por lo demds, lo que de nacional tiene esta marcha [la musica de Carnicer], se comprenderd
bien al saber que la musica es de un espafol y los versos de un argentino...”

En Thompson, por su parte, se insinian los ecos de la reciente guerra con Espafa en 1866:

“Este [Manuel Robles] murié en 1836, bastante joven, y con el sentimiento de haber visto que
la nueva generacién que se levantaba, olvidada ya de la esclavitud en que la Espaiia habia
tenido a Chile, no tenia el menor escripulo en relegar al olvido un himno compuesto por un
compatriota para aplaudir un trozo de musica italiana hecho por el espanol Carnicer”.

Finalmente, en Sepulveda la intensidad es mayor:

“Nuestro sentir patrio debe estimarse ofendido cada vez que haya de oir los primeros sonidos
del actual himno [de Carnicer]. Porque, en verdad es lastima que Chile, teniendo un himno
propio, de autor chileno inspirado en su amor a la libertad nacional, haya podido adoptar uno
que, lejos de enorgullecernos, como chilenos, nos humilla.

(Por qué trabajése con tanta fatiga a fin de hacer de Chile una nacién independiente y libre,
si mds tarde ese trabajo tan arduo y penoso habia de ser pisoteado vil y traidoramente?
Si Chile tenfa un himno, ya adoptado como obra nacional, musica de corazén chileno, ;por
qué didésele preferencia a la obra de un extranjero?

No nos guia el espiritu de malquerencia para con Espaifia y sus hijos. Esta idea estd muy le jos
de nosotros, porque de andloga manera opinariamos si el autor del himno que hoy conocemos
por nuestro, hubiera sido subdito de cualquiera nacién que no sea Chile”.

60. Edwards 1955.
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Agustin Cannobio y Anibal Echeverrfa®! consideran a esta como “una de las razones mas vigorosas
y socorridas” por los defensores de la misica de Robles. Esta observacién es vdlida especialmente en
el caso de Septilveda, pero en Thompson y sobre todo en Zapiola dificilmente se percibe algin apego
importante a este argumento, cuyo fundamento es el concepto moderno de nacidon que se gesta
precisamente en el tiempo-madre, el tiempo de la creacién de la Cancién Nacional de Vera y Robles,
cuando la distincién entre “nacién chilena” y “naciones extranjeras” adn no esta clara. De acuerdo a
Centeno®? -fundamentado en Renan-, la nacién se perfila “como un constructo que depende tinicamente
de la voluntad politica, tciiida de algunos elementos como los antes mencionados [lengua, etnia,
religién, geografia, intereses comunes] que le otorgan cierta coherencia, los cuales pueden también
funcionar como motor de arranque o excusa argumental para la autolegitimacion nacional”.

Si lanacidn -con sus simbolos y monumentos- se funda ante todo en la voluntad politica, entonces
la “nacionalidad” -entendida en relacién con la entidad geopolitica y temporal en que le ha tocado
nacer- del creador de un monumento “nacional” -como el caso del himno- es un factor de importancia
muy relativa. El punto clave reside mds bien en el proyecto de nacién que mueve aquella voluntad
politica y mas aun, en la posibilidad de generacién e implementacion otro(s) proyecto(s) alternativo (s).
.Sera que la musica de Robles y la de Carnicer encarnan, representan, precisamente, proyectos de
nacion opuestos, mas alla de la “nacionalidad” de sus compositores?

2. 4. El argumento rememorativo.

Zapiola, Thompson y Sepulveda insisten en que la melodia de Robles se asociaba a los recuerdos de
los inicios, del tiempo-madre, un elemento ausente en la musica de Carnicer®3. En otras palabras, la
musica de Robles era, segdn Zapiola, algo asi como una “misica ad4nica”®4, un monumento histérico
sonoro del nacimiento del Chile independiente atesorada en la memoria de una generacién de chilcnos
de la que €l mismo formaba parte y como tal tenia un aura sagrada, aunque reconocia cierta “trivialidad”
en el coro®.

La musica de Robles habia sido concebida como monumento intencionado, una pieza que recordara
a los chilenos los valores fundamentales de la nacién, un elemento clave en la implementacién del
teatro de la memoria oficial nacional. Al ser reemplazada por la misica de Carnicer, la propuesta de
Robles paso a la categoria de monumento histérico, es decir, simbolo de una etapa historica y arrancado
de su contexto original: el acto civico, la funcién teatral y toda instancia performativa pertinente para
el plebiscito cotidiano, la reafirmacion de la nacionalidad. Un monumento que, dadas sus caracteristicas,
hubiera quizas desaparecido o se hubiera transformado con el paso de los afios en una entidad perviviente
en multiples versiones preservadas por la tradicién y con un rango incierto de variabilidad. Esto no

61. Cannobio y Echeverria 1904: 17.

62. Centeno 2004: §2.

63. Cannobio y Echeverria 1904: 25; Leén 1910: 16.
64. Diaz-Cid 2004.

65. Esta palabra aparece en Recuerdos de Treinta Anos, donde reproduce la opinién publicada en el Semanario Musical N°5. Sin
embargo, en el Semanario habla de “sencillez sin frivolidad (y no trivialidad)” y omite la mencion del coro. Tal vez en el intervalo
de tiempo entre la publicacion del mencionado nimero del Semanario y la de los Recuerdos, Zapiola cedi6 en parte a las
acusaciones de defectos en el coro. Posiblemente consideré su comentario a la cancién nacional que compuso el argentino Juan
Cristdstomo Lafinur: “Al oir por primera vez nuestra antigua Cancion Nacional, le desagradd, sobre todo por la poesia. Concibié
laidea de hacer otra completa, es decir, poesia y mdsica. Llevé a cabo este pensamiento, con muy buen éxito, pues, exceptuando
la musica del coro, algo trivial, la cstrofa era muy buena” (Zapiola 2003: §5).
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fue asf gracias a la memoria de Zapiola, la corroboracién de José Bernardo Alzedo y la iniciativa de
Thompson, editor de Las Bellas Artes que consignd su opinién en el primer nimero de esta revista
(5 de abril de 1869), donde incluy6 la transcripcién -editada y arreglada- que realizé Zapiola de la
miisica de Robles®. Esto permitié redescubrir piblicamente esta pieza en el concierto de inauguracién
de las actividades de la Sociedad Orfeén de Santiago, organismo liderado por Thompson, ocasion para
la cual Tulio Eduardo Hempel realizé una orquestacién de la misica de Robles®’.

Pero aqui se impone la recapitulacién de las preguntas iniciales que nos han orientado hasta aqui:
¢resulta satisfactorio explicar el reemplazo de la miisica de Robles por la de Carnicer solamente sobre
una base estética o de compromiso politico del compositor? jacaso no habra sido este hecho el resultado
de la aplicacion de una politica oficial de olvido sustentada en otras razones? Como complemento se
agrega la siguiente pregunta, a partir dcl cxamen de los argumentos esgrimidos en favor de la musica
de Robles: ;Corresponden esta misica y la de Camicer a proyectos de nacién opuestos, en términos
de una oposicién vinculada de algin modo con “lo popular™?

3. El desplazamiento de la Canciéon Nacional de Robles.

En numerosos articulos y trabajos tanto académicos®® como de divulgacién®; se ha insistido en que
el gobierno de Francisco Antonio Pinto (1827-29), impulsado por “criticas” hacia la misica de Robles’?,
comisioné al ministro representante de Chile en Londres, Mariano Egana Fabres, la bisqueda de un
compositor para una nueva melodia para la Cancién Nacional. Otros, en cambio, han indicado que
se habria tratado de una iniciativa personal de Egafia. Recientemente el musico e investigador Octavio
Lafourcade ha corroborado’! lo que ticitamente unos’? y explicitamente otros’? ya habfan afirmado
afios antes: se traté de un encargo privado de Egafia. Sobre este punto, Lafourcade” plantea la hipStesis
que la idea de Egana era entregar un obsequio compensatorio a Bernardo Vera y Pintado por el intento
de asesinato que sufrié en febrero de 182575 y en ninglin momento se proyectaba como “Cancién
Nacional™, es decir, no habria habido —al menos originalmente— verdadera intencion de desplazar la

66. El facsimil de esta pieza aparece incluido en Cannobio y Echeverrfa (1904) y en Vega (2000: 14-16). Una transcripcion
de esta partitura fue incluida en su obra por Castedo (1954: 1969-1971), tal como indica Claro (1973: 176 y 1999a). Sin embargo,
la redaccion en la ultima fuente senalada pucde inducir al equivoco de que tal transcripcion corresponderia a la versién que
Alzedo envié a Zapiola a modo de cotejo, como ocurre en Vega (2000: 106).

67. Pereira 1957: 125: Claro 1979a: 83). Por otro lado. resulta muy dificil aceptar, como afirman el propio Zapiola, Thompson,
Sepilveda y Amundtegui. que la cancion de Robles haya caido en un olvido absoluto después de ser tan popular (como dicen
estos mismos autores). Lo mds probable es que haya pervivido en la oralidad (como se insinia en Pereira 1941: 92; cf. L.e6n
1910: 16-17)) y fucrade los circuitos y cventos oficiales a través de variantes que los lerrados musicos Zapiola y Thompson (con
Alzedo), mediante la transcripcion y la edicion, invalidaron. Rama (1984: 115) afirma respecto a las relaciones entre escritura
y oralidad: “En este sentido la escritura de los letrados es una sepultura donde cs inmovilizada, fijada y detenida para siempre
la produccién oral”. En otras palabras, el “favor” que Zapiola, Alzedo y Thompson quisieron hacer a Robles para asegurar la
pervivencia de su musica. habria implicado paraddjicamente la supresién de tal pervivencia en la tradicion oral y con estc gesto
“sepulturero” de “inmovilizacion y fijacion” de una version escrita de 1a musica de Robles asumida como dnica version legitima.
habrian dado el primer paso para su arruinamiento.

68. Claro 1979a: 63: 1999a.

69. Margarit 1945; Tasso 1950; Palacios 1967; Chubretovich 1991: 35-36. Erroneamente Tassoatribuye la comision a O’Higgins.
70. La tinica critica que encontramos consignada en las fuentes es la de Lafinur, motivada mds por el texto que por la misica(ver nota n® 65).
71. Lafourcade 2003; Goyeneche 2004.

72. Amundtegui 1888: 59; Pereira 1941: 93.

73. Sandoval 1937: Castedo 1954.

74. Lafourcade 2003: 499.

75. Salazar 2005: 243. Tanto en Lafourcade 2003 como en Goyeneche 2004, esta hip6tesis aparece como afirmacion, pero en
comunicacién personal con el autor Lafourcade aclaro que se trata precisamente de una hipotesis.
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melodia de Robles. Ademds, segin Lafourcade’® lo mds probable es que Carnicer haya compuesto
su musica entre tines de 1825 y comienzos de 1826, lo que descarta definitivamente un posible encargo
de Pinto, el que ain no llegaba al poder.

A mi parecer, este obsequio musical ideado por Egafia fue concebido no solamente para Vera -el cual,
de hecho, fallecio sin conocerlo-, si seguimos a Lafourcade, sino para una élite cuyas preferencias
estéticas no coincidian con la musica de Robles. Mds concretamente, Egaia concibid este obsequio
musical para que fuera cantado principalmente por una dama espanola que habia arribado a Chile en
1823 junto a su familia y pasé a desempenar un papel clave en el desarrollo musical del pais: Isidora
Zegers y Montenegro. Flora Tupper’’, hija mayor de Isidora, afirma que el maximo y frustrado anhelo
de su madre fue convertirse en una estrella de la 6pera en Europa. En Chile tanto ella como su madre
Flora Montenegro provocaron un gran impacto en la sociedad chilena por su personalidad y su nivel
cultural superior a la de la gran mayoria de las mujeres chilenas de aquellos anos. Entre sus admiradores
dc la élite estuvieron Bernardo Vera, seguramente Mariano Egafa y hasta quizds el propio Manuel
Robles.

[sidora dedicé toda su energia a la actividad musical y al canto, contribuyendo a la fundacién de la
Sociedad Filarmonica de Santiago en 1826. Su gran referente musical era Rossini, y dedicd sus
esfuerzos a difundir su obra y su estilo. Carnicer se ajustaba plenamente a estos rasgos’® y su Himno
Patridtico fue estrenado en una funcién de la Sociedad Filarmonica por Isidora Zegers junto a las
sefioritas Garfias e Irisarri el 18 de septiembre de 182779. Un aiio y tres meses después se reestrend
el 23 de diciembre de 1828 en el teatro de Arteaga con Concepcion Salvatierra y Ambrosio Morante,
en un concierto a beneficio del violinista Massoni®?, es decir, en el contexto para el cual Carnicer
escribia habitualmente.

Entonces, el Himno Patridtico de Carnicer fue un obsequio para la élite chilena, cuyas preferencias
musicales eran encarnadas por Isidora Zegers, un obsequio que no incurria en ninguna ilegalidad -en
tanto ningun decreto oficializé la melodia de Robles- y mds bien se inscribia en aquella antigua préctica
musical que permitia cantar un mismo texto con diferentes melodias. Entre el estreno en la Sociedad
Filarmonica y el reestreno en el teatro de Arteaga, seguramente la musica de Carnicer fue difundida
privadamente en las tertulias de dofia Isidora y otras reuniones afines, con el benepldcito de la élite y
especialmente de los mds jovenes, de modo que el terreno se prepard convenientemente para el estreno
publico en el teatro.

La musica “mestiza” de Robles fue finalmente desechada por la élite letrada que arbitraba en estos
temas y el coro fue calificado como “defectuoso”, aquella seccion de la melodia que evocaba un pasado

76. Lafourcade 2003: 495-497.
77. Tupper 1871.

78. Claro (1999c) afirma que e I nombre de Carnicer fue sugerido por 1a propia Isidora Zegers. N o hemos podido corroborar este
dato, pero dados los contactos internacionales de doiia Isidora es altamente probable que haya sido asi.

79. Margarit 1945: 25; Tasso 1950: Claro 1999a.
80. Cannobio y Echeverria 1904: 25: Pereira 1941: 93; Claro 1977: 248, 1999b.
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que se buscaba superar, borrar, dejar atras en aras del progreso impulsado por la modernidad europea:
el “orden colonial” tradicional -rememorado en el coro- debia ceder paso al “nuevo orden” moderno8!.

Por un lado, la Catedral y sus pricticas fueron vistas entonces como reducto de ese viejo orden barroco
colonial que debia ser reemplazado por el nuevo orden republicano moderno y esto repercutié
directamente en las politicas de administraciéon musical en esta institucién durante el siglo XIX que
condujeron a profundos cambios en la misica que alli se hacia82. Por otro lado, la mayor cercania
hacia “lo popular” de especies como el villancico o la pastorela®? quedaba completamente fuera del
proyecto elitista de construccién de pais. Y ademads, la idea de progreso concebida como ruptura con
el pasado que comienza a prevalecer en las élites dirigentes chilenas a medida que avanzaba el siglo
XIX84, no era coherente con una melodia de himno, marcha o canciénnacional cuyos cambios métricos
alteraban el sentido de avance que debia tener85,

Las preferencias musicales y estéticas de esta €lite complementaban su proyecto para el pais, y este
proyecto implicaba tanto la adopcién de una modernidad estéticamente encarnada en el estilo operatico
de Rossini y Carnicer, como el rechazo -el olvido- del pasado colonial y de la sutil cercania con el
mundo vernaculo-popular que se vinculaban, precisamente, con la misica de Robles8. Pero no sélo
el pasado colonial molestaba, también lo hacia el pasado reciente. Al respecto, una de las tesis que
se ha esgrimido para explicar la sustitucién de la musica de Robles por la de Carnicer, es la adhesion
de Robles a O’Higgins87. Pero recordemos que no sélo O’Higgins sino su sucesor, Ramén Freire
Serrano, respaldé la cancién de Vera y Robles y al igual que su antecesor, se ponfa de pie emocionado
al escucharla, como consigné Thompsongg:

“La Cancion de Robles se acostumbraba cantar todas las noches en el teatro de Arteaga. Al
principiar, todo el mundo se ponia de pie. O'Higgins y Freire la escuchaban con respeto y
llenos de emocién porque méds de una vez al son de ella marcharon a la victoria”.

De acuerdo a Salazar89, Freire defendi6 la “democracia de los pueblos”, un proyecto -quizés
“anteproyecto”- sociopolitico alternativo®® que la élite hegemoénica habria aplastado definitivamente
después de la batalla de Lircay y con el ascenso de Diego Portales al poder. La misica de Robles, por
sus rasgos estético-populares, uno de los argumentos mds reiterados por sus defensores, se identificaba

81. Stuven2000: 40.

82. A nivel musical, estas tensiones se pueden observar en hechos como la acusacién de antipatriota que se hizo contra €]l maestro
de capilla José Antonio Gonzélez (sucesor de Campderrds), el nombramiento de Henry Lanza como maestro de capilla entre 1840
y 1847 (miisico imbuido de la estética de Rossiniy de la 6pera, a la que dedicé mucho mds tiempo que a sus deberes catedralicios)
y la supresién de la orquesta de la Catedral que fue duramente criticada por Zapiola en el Semanario Musical N°3 (24 de abril
de 1852, p.1), N°4 (1 de mayo de 1852, p.1) y N°16 (24 de julio de 1852, p.1).

83. Por su cercania con la danza y su idioma (castellano), en comparacién, por ej., con cantos litirgicos en latin.
84. Stuven 2000: 111-119.

85. Pereira (1948: 4 ) dice: “‘La marcha, entendida e n términos socioldgicos, e s algo mas que una forma técnico-musical, presupone
una idea propulsora, la creencia que avanzamos apoyados en el pasado, en busca de un futuro mejor”.

86. Claro 1980.

87. Claro 1999a: 316; Garrido 1947; Ravanal 1978: 8-9; Vega 2000: 13.

88. Thompson 1869.

89. Salazar 200S.

90. Cuyas raices estarian en una “tradicién democratica cabildante” presente desde la época colonial y de remoto ancestro hispanico
medieval (Salazar 2005: 41-149).
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mucho mds con este proyecto que la de Carnicer. Es verdad que esta tltima llegé en el momento en
que los “pipiolos”, un sector més afin a este proyecto, se hallaba en el poder, y a tal sector pertenecian
la familia Tupper Zegers, varios miembros de la Sociedad Filarmoénica y el presidente Pinto. Sin
embargo, a aquel sector encarnado en Portales que finalmente tomo el poder le convenia que la Cancién
Nacional se entonara con una musica nueva, aunque fuera extranjera, ya que con la antigua musica
se evocaba recuerdos peligrosos, no tanto de O’Higgins como de Freire y lo que representaba. De este
modo, aunque su origen y difusion se debfa a la iniciativa de un sector politicamente sospechoso, se
explica el respaldo tacito del régimen portaliano a la musica de Carnicer?!.

Por otro lado, si tomamos cn cuenta los planteamientos de Cerulo®? sobre la relacion entre la estructura
musical de los himnos nacionales y el control sociopolitico, efectivamente la misica de Robles responde
a “codigos bdsicos” acordes con el régimen totalitario de O’Higgins, mientras la de Carnicer responde
a “cédigos de embellecimiento™ afines al proyecto liberal. Esto implicaria que la musica de Robles
quedd entre dos fuegos: por un lado los conservadores que respaldaron a Portales la consideraron como
evocacion de la “anarquia” de Freire y Pinto, mientras los liberales la asociaron con el autoritarismo
de O’Higgins. Resultado: ambos sectores de la €lite llegaron al consenso tdcito de reemplazar la musica
de Robles por la de Camicer.

El hecho es que breve tiempo después de su estreno oficial, la misica de Carnicer se impuso sobre
la de Robles, sin mediar decretos oficiales pero por difusion promovida por la €lite en el poder y la
acogida de la “nueva generacién”®? afin a la estética rossiniana y operatica®%. N o hay modo de precisar
la duracién de este proceso, el que necesariamente debi6 diferir segin cada provincia o ciudad dadas
las condiciones de las comunicaciones en esa época y que suscité tensiones generacionales, pero de
acuerdo al testimonio de Zapiola, Robles alcanzé a vivir -a sufrir- el reemplazo de su musica antes
de sumuerte en 1836.

Once anos después, debido a razones politicas y econdmicas, el gobierno de Manuel Bulnes dio el
paso tinal al encargar oficialmente a Eusebio Lillo la composicién de un nuevo texto. El reclamo de
la colectividad espaiiola residente en Chile, ofendida por el tonoy las palabras de los versos de Vera,
condujo a esta decision que ademds favorecia, ciertamente, la posibilidad de transformar un simbolo
de la identidad nacional de tal modo que los recuerdos que evocaba, mas que de las “viejas glorias”
de la guerrade la independencia, de ese proyecto social frustrado en aquel tiempo-madre, finalmente
quedasen relegados en el olvido en aras de un “futuro esplendor”. El futuro prometido por la modernidad
de cufio europeo que llegaba embarcada -justamente a través de “ese mar que tranquilo te bana”- y

91. Sobre esto cabe notar que, a nuestro parecer, la relacién con Diego Portales resuita ser el aspecto mds controvertido en la
trayectoria de José Zapiola. En sus Recuerdos de Treinta Arios se trasunta cierta admiracion y defensa del “Ministro™ que promovié
la implementacion de bandas y encargd a Zapiola la administracion de la tarea. jPor qué Zapiola no hizo nada —hasta donde
sabemos— en ese mismo tiempo, en que se hallaba “en gracia” frente al régimen, por promover la musica de Robles? ;Por qué
no se lo plante6 al Ministro? Asi como nada hizo entonces, Zapiola nada dijo sobre esto.

92, Cerulo 1989. Esta investigadora, a partir de una metodologia cuantitativa y una muestra de 154 himnos nacionales, plantea
que durante los periodos de alto control sociopolitico, las élites crean y adoptan himnos con cédigos musicales bdsicos (ej.,
melodias sencillas) y cuando este control se debilita, las élites crean y adoptan himnos con cddigos de embellecimiento (ej..
mclodias comple jas). El paradigma de himno nacional con cédigos bdsicos es God save the King, estética y estilisticamente muy
cercano a la misica de Robles.

93. Zapiola 2003: §10; Cannobio y Echeverria 1904: 25.
94. Claro 1980: 1999a: 316.
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habria de ser implementada por el Estado portaliano, administrado a su vez por la €élite ilustrada y
hegemonica, conservadora o liberal.

Recién en 1852, en las paginas del Semanario Musical, Zapiola expondra su defensa de la misica de
Robles, al igual que sus criticas a la institucionalidad musical en vigencia y cuando auin no se olvidaba
que dos anos antes el inquieto musico habia formado parte de la Sociedad de la Igualdad, organismo
cuya aparicién fue una sefal de la separacién de aguas dentro de la €lite hegemdnica. De hecho, tal
vez por esa razén Zapiola, en base a lo que hemos planteado, no aproveché entonces la oportunidad
de transcribir la musica de Robles, la que se hubiera podido publicar en el Semanario Musical: habria
sido un acto *“peligroso” ante el régimen conservador que ya lo habia castigado por su pertenencia a
este organismo®>,

En la década de 1860 la situacién politica y cultural cambié. El partido liberal alcanzé en 1861 el
poder presidencial a través de José Joaquin Pérez, historiadores como Miguel Luis Amunategui, José
Victorino Lastarria y Benjamin Vicuna Mackenna comenzaron a plantear nuevas miradas a figuras
como O'Higgins y Portales% y en el 4mbito musical, el fallecimiento de Rossini (1868) y de Isidora
Zegers (1869) marcaron el paso de la época del bel canto y de la pera a la época del piano, encarnada
en Federico Guzmén?’. Ese fue el momento preciso para que Zapiola transcribiera la musica de Robles
y para que Thompson -“el representante de la extrema izquierda lirica” 98- se sumara a su defensa en
el periddico Las Bellas Artes en 1869, cuando el recuerdo de la reciente guerra con Espaiia ain no se
disipaba y mds aun, habia revivido el dnimo en el que Vera habia escrito sus versos.

De este modo la Cancién Nacional de Robles recobrd cierta vigencia limitada a ocasiones puntuales
como la inauguracidn de la Sociedad Orfeén de Santiago y algunas otras festividades hacia fines del
siglo XIX%, en las que se mostraba su “arraigo popular’!%. Una de aquellas ocasiones fue el traslado
de los restos de Manuel Rodriguez desde Tiltil a Santiago en 1895, evento que fue descrito como
“apoteosis” y que tuvo gran participacién popular. Esto ocurrid cuatro afios después de la “revolucién”
que frustrd la posibilidad de un viraje, de un cambio social y politico que quizds hubiera aproximado
mas a Chile a aquel “futuro esplendor” y que fue encarnado por José Manuel Balmaceda. El pais atin
no se reponia de aquella tragedia y ante esto, ;qué mds conveniente que hacer retroceder la vista y el
ofdo hacia el tiempo-madre pararecobrar el sentido de la nacidn que entonces se gest6? Y como parte
crucial de este gesto, se rescata del olvido a una figura casi mitica y cubierta asimismo por la sombra
de un final tragico, asi como unos versos y una musica que en aquel tiempo-madre identificaba a los
chilenos: la Cancién Nacional de Vera y Robles.

9S. Pereira 1945: 27-29.
96. Salazar 2005: 30.

97. Pereira 1957: 128-129.
98. Pereira 1957: 80.

99. Amutdtegui 1892: 321.

100. Figueroa 1887a: 86. Sandoval 1937. Ledn (1910: 16-17) consigna que en esa etapa de transicion. algunos detractores
“veteranos” del “himno de Camnicer” al escuchar los primeros compases exclamaban airados **;La cancién vie ja. la cancion vieja!™.
Los hermanos Amundtegui (1861: 125), citados por Cannobio y Echeverria (1904: 50), afirman algo similar pero en referencia
al texto de Vera frente al texto de Lillo, y no a la musica de Robles frente a la de Carnicer. El hecho es que la alteracion del Himno
o Cancion Nacional efectivamente suscitd resistencia, sea por texto o por musica y en ningin caso, como he planteado en la nota
n® 67, Zapiola y Alzedo eran los “tinicos” que recordaban la musica de Robles (Amundtegui 1888: 60), mds bien eran los inicos
musicos profesionales que tenian, aparte de la competencia parahacer la transcripcion, prestigio ante la élite y tuvieron acceso
a los medios, en el caso de Zapiola, para editarla y publicarla.
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En ese contexto Sepulveda publicé su defensa de 1a musica de Robles en un periddico de provincia,
cuyo impacto indudablemente fue menor -y menos peligroso- al que hubiera tenido de ser un periédico
de la capital. Y en esta defensa, aunque sigue las lineas de Zapiola y Thompson, se revela el paso del
tiempo, el olvido, el arruinamiento de practicas y conceptos propios del tiempo-madre cuando se creé
la Cancién Nacional. Sepilveda otorga la razén a Amundtegui y se opone a Zapiola en el tema de la
fecha del estreno de la musica de Robles ;Por qué? Porque Sepulveda desconoce la practica del
intercambio entre textos y melodias en la que se gestd la Cancién Nacional y no puede aceptar que
O’Higgins, el Padre de la Patria, haya dictado disposiciones ilégicas para la mentalidad de 1890, como

ordenar que se cantara un himno “nacional” sin que existiera ya una musica unica.

Por otro lado, Sepilveda particip6 en aquella celebracion que se organizé a propdsito de Manuel
Rodriguez. Si bien para esta instancia se organizé un “Comité Patriético Manuel Rodriguez”, la fiesta
“fue obra exclusiva de la iniciativa de las clases trabajadoras y de la juventud de nuestra democracia™!0!.
Allf se escuch¢ la Cancién Nacional de Vera y Robles, entonada por un coro femenino acompainado
por Sepiilveda y Abraham Mansilla en violines, bajo la direccién de Enrique Marconi!02, sin que nadie
haya reparado o expresado que el legendario guerrillero, asesinado en mayo de 1818, jamds conocid
ni escuché aquella pieza que fuera creada posteriormente por encargo e iniciativa de quienes ordenaron
o consintieron en su muerte!93, Y seguramente nadie lo hizo porque no convenia recordar ese detalle:
nuevamente se requeria una dosis de olvido necesaria en ese momento para la reafirmacién de la
identidad y la unidad nacional.

Pero el gobierno parlamentario, finalmente, era otra cara del mismo proyecto elitista de nacién, de
inspiracién portaliana!%4. Asf, en las visperas del Centenario, el mencionado decreto de 1909 oficializé
el texto de Eusebio Lillo y la muisica de Ramén Carnicer como Himno Nacional de Chile. A partir de
entonces todos los esfuerzos oficiales se concentraron en reformas convenientes para que se cantase
mejor: leves alteraciones melddicas, cambios de tonalidad, diferentes instrumentaciones. Pero la
posibilidad de retorno a la Cancién Nacional de Vera y Robles, o al menos a la musica de Robles,
qued¢ sepultada, asi como la posibilidad de cualquier otra musica alternativa. Y con esto, la musica
de Robles quedd en la via del arruinamiento.

A modo de epilogo.

En la introduccidn senalé que la hipdtesis de Centeno sobre el actual Himno Nacional de Chile,
especificamente en referencia al texto de Lillo implica por un lado un vaciamiento de sentido -el
arruinamiento- y por el otro una pervivencia ritual en el acto performativo, de donde surge la pregunta

(cudl es el papel que juega la musica en este proceso? El mismo Centeno entrega una pista al mencionar

101. Figueroa 1887b: 111-112.

102. “Glorificacion de Manuel Rodriguez”, La Nueva Repiiblica N° 505 (27 de mayo de 1895).
103. Figueroa 1887b: 107-108.

104. Salazar 2005: 13-14.
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el acto performativo: la musica, mds alld de las notas o de la estructura sonora -de Carnicer, en este
caso-, sino en tanto hacer musica, ocupa un papel crucial en este acto. La musica per-vive justamente
en su performance, en su actualizacion, “mdsica” es finalmente una accién, una conducta, un proceso
y no una cosa u objeto. Ademds, la realizacion de arreglos, instrumentaciones, versiones o citas del
Himno Nacional en otras obras, son también vias de pervivencia de esta pieza.

El Himno Nacional de Lillo y Carnicer per-vive asi en un juego dialéctico entre la ruina y el renuevo,
un monumento intencionado que simultdneamente se arruina y se renueva. No es el caso de la Cancién
Nacional de Vera y Robles, destinada al arruinamiento a partir del decreto de 1909 que la separd
oficialmente dc los actos performativos que constituian su contexto de per-vivencia. La Canci6n de
Vera y Robles ha devenido en monumento antiguo, reliquia de un proyecto de nacién que no se
implementd, ruina irremediablemente arrancada de su contexto por obra de la politica de la memoria
y el olvido, fragmento relegado al museo o su equivalente musical: la antologfa escrita y sonoral05.

En la antologfa escrita de Osiel Vega!Y, esta ruina recibe sentido en virtud de su condicién de
antecedente del Himno Nacional actual, condicién similar a la que exhibe su registro sonoro en la
casete que circuld con la Revista de Educacion N°73 (julio-agosto 1979). En tanto en la casete
complementaria de Oyendo a Chile (1979)197 y en el CD Isidora Zegers y su tiempo (2003)108 aparece
en condicion de muestra, de huella del pasado musical decimonénico. No existen otras versiones, otros
arreglos, ni eventos regulares de reactualizacion performativa de esta pieza: el renuevo estd excluido
de su condicién actuall® menciona una versién a una voz, en Método Nacional de Miisica de Pedro
Ariel Olea (1949), y un arreglo para banda de conciertos de Santiago Mekled Morkos (1976). Bellido
(2005) menciona que el profesor Claudio Contreras Fiirst pretende registrar en CD una nueva versién
en el marco de un Proyecto Bicentenario. en actual proceso de realizacién. Solamente el avance del
tiempo y los eventuales cambios en la politica oficial de memoria y olvido nos revelaran a nosotros
y a las futuras generaciones si acaso esta condicién perdurard y si el mismo destino de olvido y
arruinamiento le depara al actual Himno Nacional.

105. Se podria plantear que el equivalente musical del museo es mds bien la sala de conciertos, dada su condicion de acceso
publico y relativamente masivo, a diferencia de una antologia de difusion mds limitada, y porque ademds en la sala de conciertos
la musica re-vive continuamente. Sin embargo, precisamente por eso consideramos que la antologia es un equivalente mds cercano.
sea escrita 0 sonora, en tanto el proceso de descontextualizacién, cosificacion, reificacién o arruinamiento resulta mucho mas
evidente y ademds permite la realizacién de “recorridos” y albergar la “diversidad” que condicionan al museo, de acuerdo a los
planteamiento de Déotte. En este sentido. como he planteado en 1a nota n° 67, el proceso de arruinamiento de la cancién de Robles
se habria iniciado con la publicacién de su edicidn escrita en 1869.

106. Vega 2000.

107. La version registrada en las dos casetes mencionadas es la misma, con Raquel y Miguel Barros, Mario Besoain (voces) e
Iris Sangiiesa (clavecin), grabada en 1978, aparece completa en la casete que circul6 con la Revista de Educacicn y un fragmento
en Oyendo a Chile. Esta version estd hoy disponible en el sitio Web Memoria Chilena de la Direccién de Bibliotecas, Archivos
y Museos de Chile, DIBAM (www.memoriachilena.cl).

108. Version registrada por Carmen Luisa Letelier (voz) y Elvira Savi (piano).
109. Vega (2000: 106)
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HIMNO NACIONAL DE CHILE
Texto: Bernardo Vera y Pintado (1819)

Coro

Dulce Patria, recibe los votos
con que Chile en tus aras juro
que o la tumba serds de los libres
o el asilo contra la opresidn.

|

Ciudadanos: el amor sagrado
de la patria os convoca a la lid:
libertad es el eco de alarma

la divisa: triunfar o morir.

El cadalso o la antigua cadena
os presenta el soberbio espafiol:
arrancad el puial al tirano
quebrantad ese cuello feroz.

I

Habituarnos quisieron tres siglos
del esclavo a la suerte infeliz

que al sonar de sus propias cadenas
mads aprende a cantar que a gemir.
Pero el fuerte clamor de la Patria
ese ruido espantoso acallé

y las voces de la Independencia
penetraron hasta el corazon.

I

En sus ojos hermosos la Patria
nuevas luces empieza a sentir

y observando sus altos derechos

se ha encendido en ardor varonil.

De virtud y justicia rodeada

a los pueblos del orbe anuncié

que con sangre de Arauco ha firmado
la gran carta de emancipacion.

Iv

Los tiranos en rabia encendidos

y tocando de cerca su fin

desplegaron la furia impotente,

que aunque en vano se halaga en destruir.
Ciudadanos mirad en el campo

el caddver del vil invasor...;

jque perezca ese cruel que el sepulcro
tan lejano a su cuna busco!

v

Esos valles también ved, chilenos,
que el Eterno quiso bendecir,

y en que rie la naturaleza

aunque ajada del déspota vil

Al amigo y al deudo mds caro

sirven hoy de sepulcro y de honor:
mas la sangre del héroe es fecunda

y en cada hombre cuenta un vengador.
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VI

Del silencio profundo en que habitan
esos Manes ilustres, oid

que os reclamen venganza, chilenos,
y en venganza a la guerra acudid.

De Lautaro, Colo-Colo y Rengo
reanimad el nativo valor

y empeiad el coraje en las fieras

que la Espafia a extinguirnos mando.

A% 11

Esos monstruos que cargan consigo
el cardcter infame y servil,

({coémo pueden jamas compararse
con los héroes del Cinco de Abril?
Ellos sirven al mismo tirano

que su ley y su sangre burld;

por la Patrianosotros peleamos
nuestra vida, libertad y honor.

VIII

Por el mar y la tierra amenazan
los secuaces del déspota vil

pero toda la naturaleza

los espera para combatir:

el Pacifico al Sud y Occidente

al Oriente los Andes y el Sol

por el Norte un inmenso desierto
y en el centro libertad y unidn.

IX

Ved la insignia con que en Chacabuco
al intruso supisteis rendir

y el augustotricolor que en Maipo

en un dia de triunfo nos dio mil.
Vedle ya sefioreando el océano

y flameando sobre el fiero ledn

se estremece a su vista el ibero
nuestros pechos inflama el valor.

X

Ciudadanos la gloria presida

de la Patria el destino feliz,

y podrén las edades futuras

a sus padres asi bendecir.
Venturosas mil veces las vidas
con que Chile sus dichas afianzé;
si quedare un tirano, su sangre
de los héroes escriba el blason.
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EL INSTITUTO DE MUSICA DE LA PONTIFICIA UNIVERSIDAD‘CAT(')LICA
DE CHILE CONVOCA A CONCURSO PARA LA ADJUDICACION DEL VI
PREMIO LATINOAMERICANO DE MUSICOLOGIA
"SAMUEL CLARO VALDES" 2008

Bases

Art. 1° Esta sexta version del Premio estd destinada a investigadores con estudios en musicologia,
etnomusicologia o disciplinas afines que no hayan recibido este Premio en ediciones anteriores.

Art. 2° Se podra participar con monografias sobre misica y misicos en Américalatina, considerando
cualquier expresion musical y periodo histdrico.

Art. 3° Las monografias deberdn ser inéditas y tendrdn una extension entre 6.000 (seis mil) y
8.000 (ocho mil) palabras, incluyendo bibliografia y apéndices. Si incluyen partituras, graficos
o ilustraciones, deberdn considerar un maximo equivalente.

Art. 4° Las monografias podrédn estar escritas en espafiol o portugués y deberdn sefalar la
bibliografia utilizada y todas las referencias a citas o datos tomados de otras fuentes.

Art. 5° Las monografias deberan incluir un resumen en espafiol de 100 palabras.

Art. 6° Cada autor deberd enviar un curriculum de hasta dos paginas que indique nombre, fecha
y lugar de nacimiento; institucién donde ha realizado sus estudios; lugar de trabajo; y publicaciones
y ponencias recientes.

Art. 7° Las monografias en concurso deben ser enviadas a:

VI Premio Latinoamericano de Musicologia "Samuel Claro Valdés"
Instituto de Muisica, Pontificia Universidad Catdlica de Chile

Av. Jaime Guzmdn 3300

Santiago 6650008

CHILE

Se recibirdn los trabajos hasta el 12 de mayo de 2008. En caso de envio postal, la fecha del sello
de correo no deberd exceder del 12 de mayo.

Art. 8° Se enviardn tres ejemplares del texto escritos en computador, en hojas tamafio carta a
doble espacio y una copia en CD ROM.

Art. 9° El jurado del Sexto Premio Latinoamericano de Musicologia estard integrado por un
musicélogo representante del IMUC, y dos musicélogos latinoamericanos invitados.

Art. 10° Se otorgard un premio tinico de U$ 3.000 mds dos menciones honrosas. Tanto el premio
como las menciones serdn publicadas en espafiol o en portugués por la revista Resonancias del
Instituto de Muisica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile.

Art. 11° El jurado podra declarar desierto el concurso si juzga que las monografias presentadas
no cumplen con las bases o no poseen el nivel académico adecuado. También podra otorgar el
premio en forma compartida.

Art. 12° La decisién del jurado serd inapelable.

Art. 13° La entrega del premio se realizard en el Instituto de Miisica de la Pontificia Universidad
Catdlica de Chile en Septiembre de 2008 en un acto académico donde el jurado fundamentara su
decision y realizard una evaluacion critica de los trabajos recibidos.

Art. 14° Las monografias que no resulten ganadoras quedaran a disposicion de sus autores hasta
el 30 de diciembre del 2008 en el Instituto de Muisica, pasada esta fecha serdn destruidas para
preservar su confidencialidad.

Mayores informaciones al fono (562) 686-5098, fax (562) 686-5261, y correo electrénico:
jgonzaro@puc.cl
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Gilberto Mendes:
musica, teatro e... comunismo.

DIGSNIO MACHADO NETO
Universidade de Sao Paulo

RESUMO. A formagdo musical de Gilberto Mendes ocorreu em um momento de intensa discussdo
politica e cultural no Brasil, onde nacionalismo e cosmopolitismo polarizavam duramente o cendrio
musical e, ademais, na cidade portudria de Santos, um dos principais polos do comunismo no paifs.
A proposta da comunicagao serd discutir a recepgdo das idéias coevas, a partir da associa¢do do misico
com um nucleo do Partido Comunista, o “Clube da Arte”. O compositor, entdo jovem militante de
esquerda, refletiu a viva discussdo das aporias da musica brasileira, ja que as suas primeiras obras
traziam o nacional como signo. Posteriormente, ji no convivio com a trotkista Patricia Galvio, a Pagu,
inicia um estdgio de “encontro” com o surrealismo, que frui na produgdo do teatro-musical. Nesse
mesmo ambiente pds-stalinista, participa da criagdo do madrigal Ars Viva e do Festival Musica Nova.
Por fim, discutiremos como esse convivio intenso com idéias paradoxais desde cedo se projetou e
pode justificar a postura tolerante do compositor diante dos problemas da linguagem musical atual.

RESUMEN. La formacién musical de Gilberto Mendes ocurrié en un momento de intensa discusion
politica y cultural en el Brasil, donde nacionalismo y cosmopolitismo polarizaban duramente el
escenario musical y, ademds, en la ciudad portuaria de Santos, uno de los principales polos del
comunismo en el pais. La propuesta de la comunicacion serddiscutir la recepcion de las ideas coetdneas,
a partir de la asociacién del misico con un nicleo del Partido Comunista, el “Clube da Arte”. El
compositor, entonces joven militante de la izquierda, reflejé la viva discusién de las aporias de la
musica brasilefa, ya que sus primeras obras trafan lo nacional como signo. Posteriormente, ya en la
convivencia con la trotskista Patricia Galviao, la Pagd, inicia un periodo de “encuentro” con el
surrealismo, que se manifiesta en la produccién del teatro musical. En ese mismo ambiente pos
estalinista, participa de la creacién del madrigal “Ars Viva™ y del “Festival Misica Nova”. Por fin,
discutiremos c6mo esa convivenciaintensa con ideas paradojales desde muy temprano se proyecto y
puede justificar la postura tolerante del compositor ante los problemas del lenguaje musical actual.

Gilberto Mendes: a ontologia do enga jamento.

Nas elei¢des municipais de 2004, um grupo de artistas radicados na cidade portudria de Santos, litoral
do Estado de Sdo Paulo, criou um espago de debate para discutir propostas de agdo politico-cultural
para serem apresentadas aos entdo candidatos a prefeito. Consubstanciado em um manifesto redigido
pelo compositor Gilberto Mendes e pelo poeta Fldvio Amoreira, concretizou-se o Forum Cultural de
Santos. Aos poucos as reunides tornaram-se eventos de dimensdo considerdvel, acompanhadas por
estudantes, artistas de todas as dreas, politicos, associacdes de classes, comunidades diversas e imprensa.
A causa foi a arte e sua politica de afirmagio; o efeito: o status de “grupo” que prontamente trouxe
bragadas de oposigdo de outro férum, criado por adeptos do governo local que viam no Fdrum um
mero ato de oposig¢do politica que subvertia os valores exercidos pela administragio da qual eram
organicos. Considerando até mesmo o surgimento de uma oposigdo, os resultados do Forum foram
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positivos, conseguindo uma mobilizagio politica que inseriu a questdo da arte em uma pauta até entao
desconhecida pelas campanhas eleitorais anteriores.

Desde outra perspectiva, a articulagao dessa frente concretizou uma heranca cultural transplantada por
Gilberto Mendes através de um fendmeno que Gadamer chama de histdrias dos efeitos (1999: 459 e
seg.), ou seja, as conseqiiéncias de um mundo vivido que ndo se pode ver, mas que determinam as
acgoes pelas quais nos posicionamos interpretando e agindo sobre a propria vida. Em suma, era a
autonomia da histdria total atuando sobre o projeto de sentidos individual, que ndo se concretiza
linearmente superando antigos paradigmas, mas estabelece com ele vinculos de eterno retorno,
impetrando a tradi¢do no novo. Desta forma, o Férum Cultural de Santos manitfestou os indices de
redengdo do compositor recuperado na sua historicidade, pois o préprio surgimento do manifesto
fundacional jd era um efeito rememorativo do intelectual engajado buscando a conscientizagdo e
edificagdo como fator fundamental de transformagio. O Fdrum trazia nos entreatos o ideal de conquistar
uma elevagdo social através de uma frente cultural subordinada a mobilizagao politica, na qual a arte
manifcsta-se como funcdo social e o intelectual € o seu porta-voz e agente de redencao. Nesse principio,
aacdo do intelectual “procura estabelecer e difundir um novo sistema politico-cultural que, desagregando
a hegemonia dominante, visa construir um novo vinculo orgéinico entre tal estrutura econdmica e a
superestrutura ideoldgica™ (Zeron 1991: 199). A arte torna-se, entdo, um elemento libertdrio sensivel
as manifestagoes sociais, e os maniftstos estéticos se legitimam pela acdo comunitdria que garante a
efetividade pelo cardter purificativo advindo da consci€ncia coletiva conseguida pelo esclarecimento.

Por outro lado, dentro da historicidade do fendmeno, o Férum reavivou um ambiente sufocado pela
ditadura militar brasileira (1964 —1985), reativando nos dominios publicos a galhardia com que as
antigas geracoes de intelectuais santistas tratavam as questdes culturais da cidade, tornando-as parte
fundamental dos planos politicos que a projetaram no cendrio nacional. Rememoraram-se, assim, os
movimentos culturais que se multiplicaram na cidade entre as décadas 1940 e 60, onde artistas e
intelectuais flufam suas convic¢des desdobrando-os para espagos onde a discussdo estética alinhava-
se com a luta partiddriaforjada em arquétipos ideolégicos que desvelavam a ampla difusao do marxismo
na regido.

Tal fendmeno ainda € pouco explorado como objeto de estudo. Apesar da historiografia social brasileira
dedicar importantes pdginas ao fendmeno urbano-trabalhista santista, € fdcil constatar que, até o
momento, os pesquisadores ndo foram sensiveis a relagio dos movimentos politicos locais com a
construgdo de um patrimonio ideolégico vertido na produgdo artistica, e vice-versa, na qual Gilberto
Mendes € o principal representante, contemporaneamente. O compositor foi um membro ativo dos
circulos culturais comunistas santistas anteriores a década de 1960, no entanto, os estudos sobre a sua
obra e os contornos de sua consciéncia politica que estimularam sua postura artistica, se concentram
exclusivamente no convivio com o grupo paulistano que em 1963 redigiu o “Manifesto Musica Nova™.

Nascido em 1922, ano da Semana de Arte Moderna de Sao Paulo, iniciou seus estudos musicais em
1941. Nessa época, o Estado Novo de Getulio Vargas (1937-1945) vivia seus tltimos anos e com ele
a hegemonia do modernismo nacionalista. O auge desse lento processo na arte foi o Manifesto de
“Mudsica Viva”, publicado em 1946, um ano apéds o término da ditadura getulista. A missiva, em
brevissimas linhas, trazia como paradigma o compromisso com a permanente renovagao técnica e
estética, além de ser um marco na concepg¢ao da misica como produto de uma realidade social-histérica,
ou seja, impregnada com o sentido de evolugdo e progresso, libertando-se do determinismo do folclore
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como salva-guarda da edificagdo politica-cultural da nagao, sem desconsidera-lo como agente histdrico
imprescindivel. Assim sendo, a sua formag¢do musical ocorreu em um momento de intensa discussio
politica e cultural no Brasil, onde nacionalismo e cosmopolitismo polarizavam duramente o cendrio
artistico.

Porém, o contato do compositor com o debate estético coevo passou longe dos textos ou musicas
oriundas do movimento Musica Viva. Sua aproximagado ao espirito de renovagio estética ocorreu
dentro da sua propria casa, nas reunides organizadas pelos irmaos Cid e Miroel Silveira, que j tentavam
sistematizar, em meados de 1940, toda uma preocupagio com as renovacgoes estéticas da arte, buscando
uma visdo cosmopolita que romperia com um nacionalismo interpretado como fascista. O grupo que
se autodenominou *‘pesquisistas” era formado por vdrios intelectuais locais, entre eles os poetas Rolddo
Mendes Rosa, Cassiano Nunes, Narciso de Andrade e Nair Lacerda. Estendiam lagos, ademais, com
jovens artistas paulistanos responsdveis pela revista Clima, onde amitde escrevia Mdrio de Andrade.
Freqiientemente, como relata Gilberto Mendes, o tema do grupo vertia para uma apreciagio das
doutrinas do Comunismo, animada pela militincia de uma irméa do compositor no Partido, assim como
por uma visdo compartilhada desse regime politico como tinica possibilidade libertdria da humanidade.
Consubstanciando esse ambiente de renovagdo estava a cidade portudria, jd entdo, um bastido do
comunismo nacional.

Por esse contraponto € que trataremos os fundamentos ontolégicos do compositor. Forjado em um
ambiente artistico da unica cidade de porte, no Brasil, na qual o Partido Comunista venceu uma eleigao,
em 1947, e que, ainda hoje, preserva uma considerdvel alianca com a esquerda progressista, Gilberto
Mendes elaborou uma consciéncia ativa da arte como instrumento de resisténcia que legitima o artista
pelo testemunho idealista engajado na esperanga do bem comum.

O “Porto Vermelho”

A questdo de Santos sempre deve ser observada dentro da 6tica do porto e sua relagdo binomial com
Sao Paulo. A partir disso, vemos como ja a partir do ultimo quartel do século XIX, a expansdo da
economia cafeeira intensificou o processo de modernizagao da cidade, acelerando a fixagdo de uma
elite local, assim como as melhorias de infra-estrutura. Enfrentou, no entanto, os problemas advindos
da transi¢do do modelo produtivo para o livre trabalho, que, entre outros fendmenos, originou uma
forte segregacdo social marcada por uma intervencdo urbana sem precedentes. Assim sendo, “em fins
do século XIX as elites brasileiras procuravam as cidades incrementando formas ‘civilizadas’ e
europeizadas do viver urbano [onde] a civilidade, a visdo técnica, a crenga no progresso, foram
elementos presentes em todas as intervengdes e modelos construidos” (Lanna 1996: 19), sendo Santos
uma das cidades que melhor representa essa transicdo para o alto capitalismo.

Em um trabalho sobre os movimentos politicos no porto santista, Rodrigo Tavares (2001) assevera
que na segunda década do século XX, Santos jd era tida como a “a terra da promissao, a Barcelona
operdria brasileira”. Em 1913, 44,7% da populacéo era constituida por imigrantes, o que contribuiu
decididamente para a formagdo de um movimento trabalhista baseado no anarco-sindicalismo. Alis,
sob a lideranga dos anarquistas ocorreu a primeira greve no porto, em 1904; e assim surgiu a Barcelona
Brasileira. A partir de 1917, o anarco-sindicalismo perdeu forga e, em 1922, o recém fundado Partido
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Comunista do Brasil, mesmo na clandestinidade, passou a organizar o movimento sindical baseado
no paradigma da direcao centralizada (Tavares 2001: 17).

Considerado pelos marxistas um espago ideal para a realizagdo da consciéncia de classe (1bidem), o
porto santista respondeu aos estimulos politicos de forma decidida. A Alianca Nacional Libertadora
(ANL), uma Frente Antifascista, encontrou forte repercussdo entre os portudrios — vale lembrar que
indiretamente o Estado Novo brasileiro deveu-se ao fechamento dessa Frente, em 1935. Cristalizava-
se, por sediar episédios importantes da luta trabalhista brasileira, o estigma de resisténcia dos portudrios
santistas, fato que se tornou fundamental para o PCB ndo s6 como efetivagdo dos ideais revoluciondrios,
mas também como icone visando a sua expansdo no cendrio politico nacional (Ibidem). Assim,
independente da intensidade com que a massa trabalhadora se associava ao Partido, construiu-se um
vinculo idealizado de Santos com o comunismo, tanto pela acido do PCB como pela policia politica,
de tal forma que a antiga Barcelona Brasileira passou a ser a moscouzinha -a cidade vermelha -, apodo
cunhado nos anos 40 pelos agentes do DEOPS (Departamento de Ordem Politica e Social) (Tavares
2001: 25).

No entanto, essa projecao mitificada do Porto Vermelho como movimento unificado de luta orientada
por uma concepgao monolitica do comunismo escamoteava situagdes no sentido de construir o PCB
como agente salvacionista. Como demonstra Rodrigo Tavares (2001), a situacdo politica era muito
mais complexa, durante o Estado Novo. Na disputa pelo poder no porto coexistiam iniimeras correntes,
dentre elas: “Stalinistas, Trotskistas, Prestistas, Miguelistas, Outubristas, Rabellistas e Ditatoriais
Albertistas” (Tavares 2001:27). Ademais, as associagOes atuantes politicamente se caracterizavam,
também, pela diversidade étnica, como a Frente Negra Brasileira (FNB), de tendéncias getulistas, ou
as associagoes de estrangeiros, como o Centro Republicano Espanhol unido aos comunistas pela luta
anti-franquista.

Na tese de Rodrigo Tavares (Ibidem), aimagem de um sindicalismo forte controlado pelo PCB, através
da Federacgdo Sindical de Santos, era mais uma criac¢do de intelectuais para intelectuais, entre eles
Jorge Amado, do que propriamente uma realidade, haja vista os iniimeros paradoxos entre as facgdes
que impossibilitavam a ruptura dos limites ideolégicos e/ou culturais dos trabalhadores. De qualquer
forma, os desdobramentos do esfor¢o para construir uma “Frente Unica dos Trabalhadores” ao redor
do PCB, aliadas as politicas comunistas da revolugio via agao cultural, acabaram proporcionando uma
alian¢a com os intelectuais, ndo s6 pela necessidade de propaganda de diversas naturezas, principalmente
através de pequenos jornais, mas também como articuladora de agoes para elevar o nivel cultural dos
trabalhadores, realizando cursos de alfabetizagio, assim como palestras e conferéncias que velavam
a doutrinag¢do marxista.

Os intelectuais e o Partido Comunista do Brasil (PCB)

A atuagao dos intelectuais dentro do PCB obedecia duas perspectivas: dos

intelectuais pelo paradigma humanitdrio em “defesa da cultura e do progresso da humanidade”, como
afirma o chamamento da Revista Seiva da Bahia, de 1937, interpretando o comunismo como opgao
libertdria e de vanguarda na luta contra os diversos totalitarismos; e do Partido, conferindo aos
intelectuais “a articulagdo de um novo bloco histérico, distinguindo metodologicamente duas esferas
complexas: a estrutura socio-econdmica e a superestrutura ideolégica e politica” (Hugues Portelli apud
Zeron 1991: 197). Para tanto, os intelectuais deveriam criar estratégias para uma ampla campanha
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educacional e ideoldgica que extrapolasse a mera propaganda militante, vinculando o transito de idéias
com a estrutura, de tal forma que “as ideologias e atividades politicas tomassem consciéncia dos
conflitos que se desenvolvem ao nivel da estrutura” (Ibidem: 199).

Assim, desde a' década de 1920, a atuagao dos comunistas, tanto na imprensa como nos circulos
artisticos, tornou-se majoritdria em muitas instituigdes como, por exemplo, na Associagio Brasileira
de Escritores. Nos grémios trabalhistas, essa estratégia concretizava-se na medida em que o né gérdio
da consciéncia politica passava pela elevagio cultural do associado. Em Santos, os intimeros jornais
que circulavam, da mesma forma que as acdes do Partido que ocorriam nas diversas associagdes, eram
coordenadas dentro dessa concepgao iluminista onde a mensagem evidentemente se relacionava com
a propaganda dos principios libertarios do comunismo.

No entanto, e apesar de explicitas manifestacoes ideoldgicas, principalmente nas publicagdes dirigidas
pelo advogado Raphael Sampayo Filho, a atuagdo dos comunistas se caracterizava pela omissao de
sua ideologia em espagos publicos. A estratégia era a veiculagao nos vaos da sociabilidade através da
infiltrag3o em organizagdes relativamente livres de suspeitas, haja vista o perene estado de repressdo
policial. Podemos constatar esse fato em intimeros casos, como, por exemplo, na Frente Negra Brasileira.
Fundada com o intuito de elevar a condigao sécio-cultural do negro, a FNB, de inicial cunho getulista,
proporcionava aos seus mais de 2000 associados aulas de alfabetizacgdo, linguas, piano e violino,
através de professores posteriormente reconhecidos como militantes do partido. Dentincias contra as
acoes veladas dos comunistas em associagdes congéneres eram freqiientes, e geralmente a oposigao
ao PCB acusava o vinculo com as atividades culturais, previstos nos estatutos das instituigdes trabalhistas,
como espaco doutrindrio subversivo.

Essa infiltracdo expandia os limites do porto e, até mesmo os jornais notoriamente ligados a elite
santista, como A Tribuna, artigos de intelectuais ligados ao comunismo como Roldao Mendes Rosa,
Miroel Silveira, Reynaldo Bairio, entre outros, eram publicados inocentemente. Assim, na mesma
edi¢cdo em que se anunciava o combate ao comunismo no mundo e no Brasil, veiculava-se um texto
de Bairdo que criticava o “existencialismo” do nacionalismo musical brasileiro através de uma critica
a um compositor local que, interiorizando o folclore, ndo conseguia realizar um vinculo com o social,
como Prokofiev na Ruissia Soviética: “na verdade ele nem mesmo sabe o que de enorme ainda podera
criar, tendo tanto assim de interioridade, interiorismo o dele que € um verdadeiro manancial de coisa
lirica. Um bom, mas um inconsciente, creiam”™ (A Tribuna 2 de janeiro de 1948: 3).

O “Clube de Arte”: a distinta fachada dos comunistas.

Como desdobramento dessa atividade artistico-propagandistica comunista surgiram tanto os Clubes
de Gravura como os de Cinema. Em Santos, ambos movimentos, mas principalmente o de Gravura,
haja vista a disputa dentro do Clube de Cinema de comunistas com catdlicos progressistas, foram
fundamentais para as estratégias de infiltracdo do Partido nas camadas elevadas da sociedade,
principalmente apds ser decretada a sua ilegalidade, em 1947. Do Clube de Gravura dirigido pelo
pintor Mirio Gruber, surgiu o Clube de Arte, que iniciou Gilberto Mendes na militdncia do PCB.
Justamente nessa época, a campanha contra os “moscovitas” brasileiros recrudesceu. Manchetes como
“O comunismo € um estado de retrocesso no progresso social da humanidade” (A Tribuna 15 de abril
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de 1948: 1), ou uma série alarmista difundindo que “o terror € vermelho e ele € iminente” tornaram-
se freqiientes na imprensa santista, assim como em todo o Brasil!.

A par de uma radicalizagdo esquerdista do Partido concretizado no manifesto de 1950, as frentes
culturais ganharam o status de trincheiras fundamentais na luta para a revolucdo. O Clube de Arte se
tornou uma “Frente de Massas”, reunindo intelectuais ou personalidades da cidade, militantes ou
simpatizantes do partido, entre eles Oscar Von Pfull, dramaturgo que se especializou no teatro infantil;
sua esposa Gilberta Autran, irma de Paulo Autran, ator simbolo do teatro brasileiro contemporéneo;
o poeta Rolddo Mendes Rosa; o advogado e politico Raphael Sampayo Filho, militante comunista e
ex-candidato ao senado, concorrendo com Luiz Carlos Prestes pelo PCB; os artistas pldsticos Mdrio
Gruber e Gastdo Frazdo; as atrizes Nélia Silva e Therezinha de Almeida entre outros.

O cotidiano do Clube dividia-se em duas frentes: a doutrindria voltada para o estudo do marxismo
realizado pelos militantes-sdcios, principalmente através dos semindrios promovidos por Pedro Mota
Lima, e as atividades de fachada para o piblico em geral através do ensino artistico. Nessa frente, a
estratégia era realizar cursos de formacdo livre em diversas dreas como cerdmica, gravura, pintura,
musica, de tal forma a concretizar, como postulava Lénin, a revolugdo através da “heranca cultural
capitalista do qual o préprio comunismo € resultado™ e, assim, “encaixar a revolucdo na esteira de uma
linha dc evolugdo dc tipo ocidental”, onde o comunismo € tido como “o desenvolvimento légico do
acervo de conhecimentos humanos” (Zeron 1996: 267).

Nesse espaco publico, a doutrinagdo era deixada para os entreatos da convivéncia diuturna com os
alunos e os freqiientes atos publicos, como os cursos de literatura, exposigoes diversas, palestras sobre
arte, enfim, pretextos para nas entrelinhas provocar a conscientizacdo social da burguesia local
introduzindo assuntos ou apreciagdes artisticas visando mobilizar a critica social do "aluno”.

A participagdo do publico santista nas atividades do Clube era intensa, principalmente nos cursos
literdrios. Os convidados nos anos stalinistas eram somente militantes ou simpatizantes do PCB como
Dalcidio Jurandir; Rossini Camargo GuarnieriZ, que por incontdveis vezes desceu a Serra do Mar para
discorrer sobre seus poemas engajados; o artista pldstico Carlos Scliar; os escritores José Geraldo
Vieira e Helena Silveira; os mdsicos Cldudio Santoro e Anna Stela Schick; além de exposi¢des como
a que Gilberto Mendes organizou sobre Mdrio de Andrade, inclusive trazendo o cineasta Rui Santos,
que produziu diversos documentdrios de curtas-metragem sobre as atividades do Partido.

Mairio de Andrade: o zdhanovismo “avant la lettre” do Ensaio mediando a consciéncia
revolucionaria.

O caldo doutrindrio vertido nas palestras e painéis do Clube de Arte era apoiado no cotidiano escolar
por material onde se poderia inocular idéias socialistas através da arte. No caso da misica -curso

1. Artigos atacando o comunismo intensificaram-se a partir do ano de 1948. O jornal A Tribuna de Santos passou a reproduzir
uma série de reportagens sobre o comunismo na Europa, assinados por Stanislaw Mikolajczyk, o antigo primeiro ministro e
presidente do Partido Camponés Polonés que, no pés-guerra, viu seu partido dissipado pelo Partido Operario Unificado Polonés
(PZPR), de tendéncia soviética. S6 lhe restou a oposigdo desde Londres...

2. Irmao do compositor Mozart Camargo Guarnieri, que protagonizou um intenso debate com H.J. Koellreutter sobre as diretrizes
da mdsica brasileira. Defendendo o nacionalismo, Mozart Camargo Guarnieri atacou violentamente as tendéncias da vanguarda
dodecafénista acusando-as, na Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil, de 1950, de screm uma “nefanda infiltragdo
formalista e antibrasileira” e “refiigio de compositores mediocres”. Para Guamieri,alinhado circunstancialmente com o Manifesto
de Praga, o dodecafonismo era “uma musica burguesa e decadente™.
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coordenado por Gilberto Mendes- a base do ensino era realizada pelos textos de Mario de Andrade
(1893-1945). Para o compositor santista, o intelectual paulistano teria precedido Zdhanov na concep¢ao
normativa da arte como elemento de transformacdo e educacdo da consciéncia politica. O Ensaio sobre
a Musica Brusileira, de 1928, tornou-se, entdo, uma cartilha doutrindria. Através do entendimento de
Andrade da “cultura popular como o inconsciente coletivo da Nac¢ao” (Contier 1994: 34), e processo
“dindmico e anti-museoldgico, que vai se transformando com o tempo em mil variantes” (Ibidem),
Gilberto Mendes encontrava-se com os designios do Partido, ou seja, a musica deveria reger-se pelo
“nacionalismo, através de um realismo temdtico com vinculos populares estabelecidos através do uso
do folclore™ (Zeron 1996: 293).

A propria obra de Gilberto Mendes nesse periodo consubstanciou as idéias de Mdrio de Andrade. O
“cisma com os problemas levantados pelo Ensaio” (Mendes 1994:55) materializou-se em inimeras
obras. Cangao Simples é uma delas, sendo a mais ilustrativa, uma das mais simbdlicas, pois € a musica
para uma poesia de Tereza de Almeida sobre Pedro Mota Lima, o guia doutrinirio do Clube de Arte?.
O primeiro aspecto que remete aos protocolos estabelecidos pelo Ensaio € a originalidade temadtica
(Fig. 1) que evita a citagdo literal de um tema tradicional, mas que no exercicio da criagio pelo gesto
folclérico permitiria descobrir, como diria o Mdrio de Andrade, “novos critérios harmonicos ou
polif6nicos [...] internalizados pela observagio sutil e rigorosa dos processos melddicos, ritmicos e
timbristicos” (Andrade apud Contier 1995:113). Outros paradigmas se apresentam exemplar nessa
cangio de 1957. E o caso da simplicidade da forma bindria, porém trabalhado desde a perspectiva

sofisticada, pois o tema da secdo B (Fig. 2) é uma “varieta” do tema da se¢do A (Fig. 1).
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Outro aspecto explicitamente vinculado as idéias de Mdrio de Andrade € o desenho melddico. O tema
construido por Gilberto Mendes (Fig.1) parece concentrar-se nas observacdes feitas no Ensaio sobre

3. Jornalista de importante participagdo no Partido Comunista Brasileiro, foi o fundador e editor, ao lado de Alvaro Moreira,
Aydano do Couto Ferraz, Dalcidio Jurandir ¢ Carlos Drummond de Andrade., da Tribuna Popular. Fundado em 1945, o didrio
foi fechado em 1947, reaparecendo posteriormente, em 1953, como “Imprensa Popular™.
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a musica brasileira: “a nossa melddica afeigoa as frases descendentes” (Andrade 1972:71). Da mesma
forma podemos relacionar o gosto pelos saltos melddicos de terga, acentuados nos momentos cadenciais
(Fig 3).
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Fig. 3 — saltos de terca

No que diz respeito a estrutura melédico-harménica, a eleigdo pelo modo mixolidio (tema da segio
A —Fig. 1), caracterizado pela sétima "abaixada", é outra constata¢io de Mario de Andrade sobre a
musica folcldrica brasileira que € incorporada no plano harménico-melédico da Cangdo Simples. O
musicélogo, no entanto, dizia que “o emprego da meldédica popular ou invengdo de temas pastichando
ela, fazem o autor empobrecer a expressdo” (Andrade 1972: 55). Nessa perspectiva podemos imaginar
a razdo do modo mixolidio ser mitigado por uma harmonia aparentemente desfuncionalizada pelas
falsas relacdes estabelecidas na conducdo harménica. A sonoridade debussyniana da passagem forja-
se no primeiro acorde, pois inicia a cangdo enfraquecendo a triade de Ré, acrescentando a sexta menor
(Sib -formando, por enarmonia com La#, o tritono caracteristico da falsa rela¢do), sobre um pedal de
quinta que € imperecivel na se¢do (Fig.4 - comp.1). Chega 4 subdominante por um movimento de
dominante individual de Sol, com sétima e nona maior, sem a terca o que garante a ambigiiidade
caracteristica da passagem (Fig.4 - comp.2). Referenciando movimientos da misica popular coeva,
introduz uma sétima maior no acorde de Tdnica na conclusdo da primeira semi-frase, forjando uma
cadéncia plagal tipica em Debussy, pelo acréscimo da nona no acorde de subdominante. Assim, Mendes
segue a concepgio classica de construgdo temadtica, também considerando que o consequente constitui-
se a0 redor da cadéncia V/IV - V9> - | (Fig.4 - comp. 3 - 7). Em suma, estabelecendo a ambigiiidade
como paradigma, a funcionalidade da seqiiéncia € velada por notas estranhas as fun¢es harmonicas
que enfraquecem as relagdes hierarquicas entre os acordes...€ o principio da falsa relagio herdada pela
admiracio de entdo por Debussy (cf. Mendes 1994: 55).

Gilberto Mendes, dessa forma, obedecia a um dos principais mandamentos de Mario de Andrade na
realizagiio da harmonia da musica que deveria atender ao cardter nacional, pois o apelativo da sétima
“abaixada”, o uso explicito de um modo ndo poderia se “restringir aos processos harmonicos populares,
pobre por demais. Tem que ser um desenvolvimento erudito deles. Ora, esse desenvolvimento coincidird
fatalmente com a harmonia européia” (Andrade 1972: 76), como o caminho debussyniano escolhido
pelo compositor santista, nessa se¢io da cangao.

Outro aspecto importante da Cangdo Simples, em relagdo ao alinhamento com as pautas do nacionalismo
firmados por Mdrio de Andrade, € a questdo do ritmo. Na se¢do B (Fig.5, p. 54), Gilberto Mendes
introduz um tango brasileiro, onde a pautaritmica da danga tipica de tantas nac¢des de génese ibérica
€ envolvida por uma melodia de ancestral fei¢do da ligeira polca. Coisa brejeira, a [a Emesto Nazareth.
Acelerando o tempo, mudando o cardter languido da secdo anterior, acompanhando a melodia variada
de A, modulando para Ré jonio e harmonizando singelamente em cadéncias V - I, destaca a forga do
ritmo nacionalizante que deveria ser sentido integralmente para a retroagdo da identidade do cardter
nacional.
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Esse processo tornou-se recorrente na obra do compositor, podendo ser observado ndo sé em obras
zdhanovistas da década de 1950, como Ponteio, e outras cangdes do mesmo periodo, como o Ciclo
Raul de Leoni, mas re-elaborado como abstracdo nas fases posteriores de vanguarda, quando o objeto
sonoro € extraido de um fenémeno popular, ndo musical, que, tratado como metalinguagem, cria
vinculos comunicativos de forte retroagio popular, como ocorre em Santos Football Music (1969).

Baseado no principio retroativo da arte, essa re-elaboragdo abstrata dos elementos nacionais apresenta-
se ademais como uma solu¢do a um tema fundamental para Mdrio de Andrade: a questdo
nacional/universal. Para o musicélogo, a misica universal ndo seria mais nada do que o desdobramento
da genialidade de um compositor, assim, “a universalizagdo da miusica erudita brasileira somente
poderia ocorrer [...] através de obras <esteticamente livres>” (Contier 1995:102). Para tanto, o compositor
deveria criar um ideal de coletividade, sintonizado com “a alma do povo™.

Aliberdade estética trotskista

A partir de 1960, Gilberto Mendes, ja livre das amarras zdhanovistas-stalinistas, sem negar a elaboragio
do signo novo, da abertura estética, conduzindo sua obra a pesquisa de novos caminhos de expressio,
vincula-a a coletividade pela identidade abstraida. Através da utilizagdo de materiais sonoros como
os sons de uma partida de futebol, o compositor buscou transcender a representac@o nacionalista através
da manuteng@o do corpo estdtico do material folcldrico pela identidade de sua misica com seu habitus,
tal qual define Pierre Bourdieu, ou seja, “os atores sociais estdo inseridos espacialmente em determinados
campos sociais, de posse de grandezas de certos capitais (cultural, social, econdmico, politico, artistico,
esportivo etc.) e o habitus de cada ator social condiciona seu posicionamento espacial” (Azevedo 2003:
Internet).

Essa superac¢do para uma liberdade estética tem data de nascimento: a morte de Stalin. Apesar do Clube
de Arte prosseguir at€ meados de 1960, em 1955, o préprio Gilberto Mendes declara que passou a ver
narelacdo de sua misica com o Partido um elemento de estagnacao. Iniciou, entdo, estudos com Olivier
Toni em S@o Paulo, ademais, estabeleceu relacdes com Régis e Rogério Duprat, também alunos de
Toni, também militantes do PCB. Coincidentemente, um ano mais tarde, no XX Congresso do Partido,
deu-se a conhecer o discurso de Kruschev revelando os crimes e atrocidades de Stalin. “A hegemonia
da vertente stalinista foi abalada seriamente [...] e a mentalidade arraigada pela ideologia marxista-
leninista durante décadas entrou em crise. A tradi¢do perdia sua solidez ideoldgica. Abria-se um
periodo de crescente questionamento que fomentava o surgimento de uma 'nova esquerda”™ (Silva
2005: Internet).

Esse processo flexibilizou a guerrilha estética e assim foi possivel uma abertura que possibilitou a
aproximagdo do compositor com Patricia Galvao, a Pagy, ex-esposa de Oswald de Andrade, escritora
de primeira hora do Movimento de Arte Moderna de 1922 e militante ardorosa do comunismo, mas
que, “triturada” pelo Partido, voltou-se para o trotskismo com energia. Pagi nunca se aproximara do
Clube de Arte, pois sendo o niicleo uma célula do Partido era naturalmente um campo hostil e indesejado.
No entanto, o quadro reverteu-se pelo enfraquecimento doutrindrio posterior a 1956 que possibilitou
a vinda no Clube de Arte de pessoas distantes do radicalismo stalinista como Sérgio Milliet, antigo
companheiro da escritora.
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Esses novos ares determinaram, também, o desligamento do Clube de Arte do Partido. J4 com ares
de clube social, os antigos membros passaram a se associar com Pagi e com o movimento de teatro
amador. Assim, tanto a escritora como o seu antigo companheiro Geraldo Ferraz, entdo editor do jornal
A Tribuna, iniciaram uma “conversio” trotskista, baseada principalmente na veiculagdo do surrealismo
de André Breton. Pagi era uma ativista do manifesto de 1938 -Por uma arte revoluciondria e
independente-, redigido por Breton, Diego Rivera, e com a aquiescéncia de Trotsky. A sua liberdade
estética vinha da convic¢io da arte como “uma alianga em prol da civilizagao, da vida, do ser humano
em sua plenitude de manifestacdes” (Breton 1938: Internet). J4 com a companhia de Gilberto Mendes,
trouxeram “Fando e Liz” do entdo desconhecido Fernando Arrabal; montaram Ionescu, “A Cantora
Careca™; enfim, fizeram o primeiro ato do teatro amador santista, sendo o segundo o aparecimento
de Plinio Marcos, Sérgio Mambert, Bete Mendes, Ney Latorraca, Nuno Leal Maia, Tanah Correa,
Licio Menezes entre outros. O préprio Gilberto Mendes, assim como Willy Correa de Oliveira
participavam do movimento de forma ativa, escrevendo musica incidental para pecas de Ionescu.

Outro desdobramento da desarticulacdo do antigo Clube de Arte foi o surgimento da Sociedade Ars
Viva, criada em 1961 com o intuito de divulgar um repertdrio musical inusual nas salas de concerto,
principalmente a misica contemporanea, a medieval e a renascentista. Na sua apresentacao a sociedade,
a articulista do jornal A Tribuna garantia que “nao se tratava de uma organizagdo com tendéncias
ideolégicas (grifo nosso) [...], mas de um movimento independente onde a divulgac@o da arte € o
principal objetivo” (A Tribuna 19 de novembro de 1961). No dmago do Madrigal, Gilberto Mendes
desenvolveu considerdvel parcela de suas “experiéncias” musicais, que foram determinantes para
tornd-lo um dos principais compositores para género vocal da miisica brasileira.

Dessa forma, Gilberto Mendes, acumulando sua convivéncia com artistas paulistanos e desenvolvendo
0 seu proprio projeto musical, em Santos, viabilizava seu desejo de desenvolvimento artistico sem
negar sua convicgio de uma arte socialmente engajada. Os principios trotskistas, entdo, coincidiram
na determinacdo estética do compositor santista: a livre expressao; o repudio ao autoritarismo; o
material expressivo a disposi¢do do criador e nao o contrdrio; em suma, a liberdade da pesquisa estética
como principio fundacional. Ademais, o surrealismo tao caro a Pagui tormou-se um elemento predominante
em sua obra, principalmente no teatro musical, que possibilitou fluir sua consciéncia politica forjada
na militdncia comunista, objetivando, através da meta-narrativa tipica do género, criticas de cunho
social, fossem politicas, artisticas ou comportamentais.

““O homem impresso na obra”

Formado em um dos momentos mais intensos do século XX, Gilberto Mendes permanece fiel as
convic¢des humanitdrias que o ligaram ao comunismo, e nele construiu a consciéncia de que o artista
€, sim, um porta-voz da sociedade. O compositor continua convicto de que a arte tem uma func¢ao
comunicativa e edificante. Justamente, essaconsciéncia alertou-o do fato de que a vanguarda estruturalista
perdera o vinculo com a sociedade ao concentrar-se apenas no material sonoro, que como diz Aurélio
de la Vega “no es concebido para ser gozado sino para ser sufrido y analizado” (Vega 1991: 58). Assim,
aretroagdo como fundamento comunicativo essencial da arte na construgdo do edificio social, adquirido
na militdncia comunista continua intacto na obra do compositor, porém, abandonando a normatizacao,
a férmula, encontrando na liberdade estética justamente um caminho para combater uma sociedade
que cada dia mais vé sua vida normatizada, nivelada na sua possibilidade critica por uma indistria
de massa.
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Do signo do novo nasceu o gesto de tolerancia ao buscar a comunicagao sem negar 0 COmpromisso
com a complexidade, com o conhecimento humano, a pesquisa, a evolugdo da sociedade através do
desenvolvimento intelectual, da consciéncia, ou seja, a arte como frente de “repudio as barbdries das
guerras e ao autoritarismo”, como conclamado no manifesto trotskista de 1938. Assim, o que nés
chamamos de pés-moderno em Gilberto Mendes foi a férmula para equilibrar os contrastes de um
intelectual que absorveu sua historicidade, vinculando-a a arte como agdo efetiva, mas que, também,
surgiu, dentro de sua consciéncia social, como resposta diante da perplexidade sub jacente nos meandros
da opressdo a que estdo submetidas as classes trabalhadoras e a humanidade de forma geral, a quem
“s0 resta tocar um tango argentino” (Pneumotdrax de Manuel Bandeira apud Gilberto Mendes, em
O Ultimo Tango em Vila Parisi).
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Sige

Eigth works for
percussion
Gerardo Salazar

Andrés Alcalde: McRimbo (1996) / Marc
Moncus: A Gerardo (1998) / Etrain Amaya:
Flashback (1998) / Aurelio Tello: Ichuq
Parwanta N° 3 (1998) / Adam Waite: Remarks
Made off the Cuff (1998) / Eduardo Caceres:
Antisonata Childtica A2 (1984) / Rodrigo
Cepeda: Asturias (1996); arreglos: Gerardo
Salazar / Cirilo Vila - Andrés Alcalde: Will
(1990).

Intérpretes: Gerardo Salazar, percusidn.
Pianistas: Antonio Espinal (1, 4, 6, 7); Walter
Morales (2,5); Efrain Amaya (3); Luz
Manriquez (8).

Editado por SVR Producciones Santiago
Chile, 2006. Duracién: 51:02

En su edicidn discografica Rigel. Eight works
for percusion, Gerardo Salazar nos presenta
siete obras para percusién y piano. Por lo
general poco conocidas, cuatro de ellas incluso
fueron compuestas especialmente para este
registro. Pese a tratarse de una conformacién
instrumental poco comun, la idea de integrar
el piano y las percusiones en la musica del
siglo XX es relativamente antigua, basta
recordar la /onisation de Edgard Varese, la
Sonata de Bartok para dos pianos y percusion
o Las Bodas de Stravinsky.

Precisamente desde la conformacidén
instrumental, mas que de alguin pretexto
histdrico, ideoldgico, estético o geogrifico,
surge el criterio que junta estas siete obras en
un mismo CD. Es por ello que resulta bastante
dificil encontrar otros aspectos comunes en
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’rwo

Gerardo Salazar
Percussionist

Alcalde

una muestra heterogénea, de obras compuestas

por compositores de tendencias muy disimiles.
De todas formas es interesante al menos
intentar encontrar algunos puntos en comun
entre ellas.

Se podria decir que varias contienen elementos
de “otras musicas”, en lo particular de la
musica popular, folclérica y el jazz. Puede
que esto no sea una casualidad, y en gran parte
se deba al hecho que los instrumentos de
percusion todavia guardan un fuerte vinculo
con su origen popular. Estos instrumentos
(con la excepcidn de algunos pocos) han sido
los dltimos en integrarse a la practica de la
musica occidental docta y es por ello que atin
mantienen ese vinculo.

Hablar de la musica popular en el caso de la
obra Asturias de Rodrigo Cepeda nos resulta
redundante y obvio, tratdndose de un
compositor que, de hecho, pertenece al @mbito
de la musica popular. Por el contrario, no
esperariamos encontrar referentes étnicos en
la obra de Andrés Alcalde, compositor muy
apegado a la herencia de Franco Donatoni, y
bastante alejado de este tipo de practicas. Sin
embargo, en su obra McRimbo, el uso de
escalas pentdfonas y células ritmicas
sincopadas en la parte de la marimba,
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necesariamente genera asociaciones con el
origen étnico del instrumento. Independiente
si el compositor tenia la intencién de establecer
este vinculo, en esta obra €l asume aspectos
idiomadticos, sin duda relacionados con la
procedencia africana del instrumento.

Si hay unaobra en la cual no hay en absoluto
elementos de “otras musicas”, esta es Will de
Cirilo Vila y Andrés Alcalde. De espiritu
“donatoniano”, de una factura muy
homogénea, donde el piano y las percusiones
funcionan casi como un solo instrumento, a
mi juicio es una de las composiciones mas
notables del disco.

En Ichug Pawanta, el compositor Aurelio
Tello, ademds de utilizar citas del folclore
peruano, intenta crear un ambiente que rescata
algo del espiritu folclérico. Contrario a esto,
en la obra Antisonata Chilotica, Eduardo
Céceres mds que recrear el cardcter o la
estructura de la musica de la zona central de
Chile, se limita a “re-melodizar” células

ritmicas extraidas del folclore.

Elementos del jazz aparecen de forma muy
explicita en Flashback del compositor
venezolano Efrain Amaya. Estaes a mi juicio
la obra mds débil del compacto: obra de un
cardcter ligero en la cual abundan estereotipos
ya demasiado conocidos para el auditor.
Encontramos también elementos del jazz
integrados a un lenguaje neocldsico en Made
off the Cuff del compositor norteamericano
Adam Waite.

Una excelente interpretacién de Gerardo
Salazar y una muy buena calidad de audio.
El librillo contiene una pequefa resefa
biografica delos compositores y comentarios
breves sobre las obras. Seria mas préctico si
estas reseias hubieran estado en el mismo
orden en que aparecen en el disco. No creo
afortunado que la cardtula esté en inglés,
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especialmente tratindose de una edicién
nacional.

Finalmente, esta nueva produccién discografica
resulta una variada y entretenida muestra de
obras contempordneas para piano y percusion.

Aliocha Solovera

Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile
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Luis Orlandini
Suites para Laud
de J. S. Bach

J.S.BACH

Lute Suites

LUIS ORLANDINI

Guitar

|

Suite N° 1 Mi menor, SWV 996 / Suite N°2
en La menor, BWYV 997 / Suite N° 3 en La
menor, BWV 995 / Suite N° 4 en Mi mayor,
BWYV 1006

Intérprete: Luis Orlandini (guitarra).
SVR Producciones Limitada, Santiago, Chile,
2006. Ingeniero de sonido: Félix Rodriguez.
Produccién: Luis Orlandini. Auspicio:
Departamento de Investigacion (D.1.) de la
Universidad de Chile. Fotografia de portada:
Carmen Ruiz-Tagle. Duracién: 1:7°55”.
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Recibimos con entusiasmo esta nueva version
de las suites para latid de Bach en adaptacion
para guitarra de Luis Orlandini, quien -como
de costumbre- en este registro se destaca por
su seriedad y rigurosidad. No es tarea fécil
lograr un aporte real en esta literatura, si
tomamos en cuenta las numerosas grabaciones
existentes y lacada vez mds recurrente prictica
de la interpretacion histdrica, y nos parece que
Orlandini lo hace con gran maestria, sin caer
en pedanterias ni purismos.

La notable produccién de Bach en el dmbito
de la musica de cdmara contempla obras
idiomdticas, es decir, que estdn pensadas para
los recursos técnicos y expresivos de un
instrumento especifico, y otras que admiten
diferentes instrumentaciones. Observamos que
Bach busca sonoridades sumamente especificas
cuando se trata de describir el texto. Como
predicador en mdsica que es, su produccién
de cantatas y pasiones nos abre los ojos
respecto de este tema. Instrumentos exoticos
como la viola da gamba, el oboe d'amore, el
oboe da caccia, la flauta dulce, etc., refuerzan
ambientes caracteristicos. La sonoridad del
laid aparece en este contexto relacionada con
momentos meditativos y de gran recogimiento,
como en la Pasidn Seguin San Juan o en la
Oda Fiinebre. Ahi queda de manifiesto cudles
son sus intenciones sonoras y nos permite
especular en otros ambitos de la misica. Como
nos expone Ohlsen en sus notas, Bach tuvo
una relacion directa con instrumentos de
teclado y con las cuerdas frotadas. El hecho
que escribiera obras importantes de cimara
para este instrumento tiene relacién sin duda
con el contacto con algln instrumentista
relevante que lo estimulara a esto. En este caso
se trata de Silvius Leopold Weiss, como bien
sefiala Ohlsen. Weiss, ademds de ser un misico
sobresaliente, era laudista de la orquesta de la
corte de Dresde, la mds importante de ese
momento y para la cual escribié Bach la Misa
en Si Menor, cuya dificultad técnica y fuerza
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expresiva son notables.

Las cuatro suites para laid no estdn escritas
en tablatura, como se acostumbraba, sino que
en dos sistemas con diferentes llaves. Dos de
ellas son transcripciones de obras anteriores:
la Suite en Sol Menor BWV 995 lo es de la
quinta Suite para chelo solo y la Suite BWV
1006a es una transcripcion de su tercera Partita
para violin solo. No es dificil concluir,
entonces, que mds que obras idiomadticas para
este instrumento son un contacto con €l mismo,
una incursién en su mundo y un homenaje a
un musico que le hace honor a las obras y al
instrumento. Ningin musico del barroco
escribia por el puro gusto. Siempre habia una
finalidad de por medio, como un concierto
determinado o un encargo, o simplemente para
estudiar y experimentar, pero siempre con un
fin préctico.

El cuadro sonoro de la grabacién es excelente,
mezcldndose en forma ideal el sonido directo
(normalmente demasiado directo) y el
ambicntal. Este cuadro sonoro nos hace
presumir que existe un esmerado trabajo de
equipo tras este logro. La dindmica se aprecia
en toda su gama sin problemas y los cambios
de color del intérprete estdn presentes en todo
momento. Las diferentes tesituras van
acompanadas de atractivos cambios de color,
muy logrados por el intérprete y reflejados por
la grabacién en toda su dimensidn.

Existe una marcada preocupacién por los
adornos, sin caer en purismos. Las danzas van
con sus repeticiones y estdn ornamentadas por
Orlandini con discrecién y buen gusto, como
se esperaba del intérprete en la época. Las
lineas estdn articuladas adecuadamente sin
exagerar, y el cardcter de las danzas es el
adecuado. Escuchar esta interpretacion da la
impresion de una grata sencillez, y este es tal
vez uno de los méritos mds grandes de
Orlandini: deja a la mdsica el primer lugar; se
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pone a su servicio y no se vale de ella para
lucimiento personal.

Un comentario aparte merecen las
sobresalientes notas de Oscar Ohlsen, docente
del Instituto de Misica de la Pontificia
Universidad Catdlica de Chile. En breves
palabras hace una precisa descripcion de las
fuentes existentes, de la relacion de Bach con
el laud. sobre todo en cantatas y pasiones, de
la correspondencia idiomdtica de cada suite
con el instrumento y nos presenta al
Lautenwerk, para el cual escribié Bach la
Suite en Mi Menor. Ohlsen es un gran
conocedor de esta literatura y su estilo y sus
valiosas apreciaciones son incuestionables.
Por esto es innecesario redundar en
comentarios a las obras, tan bien presentadas.
El texto, en impecable realizacidon, estd
traducido al inglés por Linda Craddock

Consideramos este disco un aporte muy
valioso y admiramos la madurez de la
excelente interpretacion de Orlandini.

Alejandro Reyes van Eweyk

Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catolica de Chile

+

Musica de Antonio
Lauro Volumen |
Carlos Pérez

Antonio Lauro: Maria Carolina | Cueca
Chilena | Cancion | El Totumo de Guarenas
(Benito Canénigos, arr. Antonio Lauro) /
Triptico (Armida, Madrugada y La Negra) /
Variaciones sobre una Cancion Infantil
(Nocturno, El Nino, Oriente y Pasaje
Aragiieiio) / Suite Homenaje a Duarte
(Fantasia, Pavana y Giga) / Cuatro Valses
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Venezolanos (Tatiana, Andreina, Natalia y
Yacambu) / Sonata (Allegro, Cancién y
Bolera) / Dos canciones de Cuna (Ana
Florencia y Ana Cristina) / Merengue /
Crepuscular | Romanza | Maria Luisa /
Pavana al estilo de los vihuelistas | Seis por
Derecho.

Intérprete: Carlos Pérez (guitarra)
Editado, producido y distribuido por
PRODIMUS Producciones. Grabacién y
masterizacién: Juan Pablo Quezada; grabado
entre marzo y abril del ano 2006 en Santiago
de Chile. Guitarra: Manuel Contreras I1.
Duracion total: 75:50.

Es probable que no exista en Sudamérica un
pais donde la simbiosis entre folclore y misica
de tradicién escrita alcance mayor lucidez
como en el repertorio musical venezolano de
los dos primeros tercios del siglo XX. Ubicada
en un punto estratégico para la recepcién de
influencias estéticas de variopinto lenguaje y
ascendente étnico, Venezuela ha interiorizado
y multiplicado en su seno la tradicion
antillano-caribena, sudamericana y
centroamericana como si fuera una parte mas
de su orgulloso acervo cultural. Y gracias a
este flujo geocultural incesante es que ha
cristalizado alli la dicotomia tradicién-

vanguardia nacional (la misma que acrisolaran
con tanto éxito Agustin Barrios, Heitor Villa-
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Lobos y Leo Brouwer), asi como la relacién
complementaria entre musica vocal y musica
instrumental, arrojando -como resultado de
ambos procesos- un tipo de musica sincrética
o, dicho de otro modo, una miusica de raiz
tradicional americana modernizada donde
intérpretes y compositores han de ser capaces
de manejar técnica y estéticamente el mundo
de tradicion escrita y el de la tradicidon oral.
Estos intérpretes y compositores “anfibios”
son los que han permitido esta convivencia
entre lo indigena, lo europeo y lo criollo por
medio de la produccién nacionalista y post-
nacionalista en el siglo XX, lo que puede
apreciarse nitidamente -en todos los formatos
instrumentales- en compositores venezolanos
como Carrefio, Estévez, Plaza, Moleiro, Sauce,
Lauro, Castellanos o -mds actualmente-
Desenne.

En esta encrucijada estética se ubica el nuevo
registro fonografico que nos ofrece Carlos
Pérez, en un justo y sentido homenaje —pensado
en dos volimenes - al compositor venezolano
Antonio Lauro. La herencia guitarristica de
este compositor --que ha sobrevivido con creces
a su obra de cdmara y sinfénica- es uno de los
puntos altos de la guitarra latinoamericana del
siglo recién extinguido y su aporte consiste,
justamente, en haber dado a la combinacién
tradicién oral-tradicién escrita el sonido del
salon modernizado post-nacionalista. Este
sonido, el sonido de la guitarra venezolana, lo
ha conseguido por medio del uso de una
particular impronta melddica, una base
heterométrica perfectamente engarzada con la
expresividad del instrumento (3/4 y 6/8) y un
especial virtuosismo folcldrico.

Esta triada compositiva parece haber
comprendido facilmente Carlos Pérez, uno de
los guitarristas chilenos de mayor proyeccién
internacional de los tltimos afios, en un nutrido
registro de 30 obras que han sido compuestas
con un espiriiu que cruza casi todas las épocas:
desde el renacimiento (imitando a los
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vihuelistas espafoles del siglo XVI), pasando
por las formas barrocas (suite de danzas
instrumentales), el uso de las formas cldsico-
romanticas (sonata, romanza, vals), los aires
nacionales (cueca chilena, vals venezolano) y
las piezas de raiz tradicional venezolanas, estas
ultimas llevadas al formato compositivo e
interpretativo cldsico en una resultante que,
personalmente, prefiero llamar folclore de
cdamara.

Latriple eleccién del repertorio que hace Pérez
(piezas europeas, piezas latinoamericanizadas
y piezas venezolanas) es posible gracias a la
diferenciacion interpretativa que hace de las
obras de Lauro. Las piezas de factura europea
las interpreta en un estilo tradicional, con un
férreo control de su mano izquierda y mecanico
motor ritmico, respetando, de paso, el canon
sonoro de la misica occidental. Pero este
tratamiento cambia en las piezas
latinoamericanizadas y venezolanas, que
ejecuta bien con una planificada libertad de
pulsoy una delicada suerte de impureza sonora,
impureza estilistica que ya quisiéramos ver en
las estrellas que se pasean por el mundo con
este repertorio. Es el segundo caso, digamos,
es el que mds nos llama la atencién y sera el
que comentaremos con mayor profundidad
mds adelante.

Todas las piezas europeas que Lauro compone
(sonata, suite, concierto, romanza, nocturno y
obras de factura antigua) estdn imbuidas de
un rastro tardo romdntico fdcilmente
reconocible, que es herencia, ademds, de la
sintesis que en €l opera producto de la ensefiaza
de sus maestros (Salvador Llamozas, Rauiil
Borges y Vicente Emilio Sojo). De todas ellas,
vale la pena mencionar el cardcter brillante y
agil que alcanza Pérez en la ejecucidn de la
Sonata (especialmente el primer movimiento,
allegro), que, en precisa valoracién del
compositor bolivariano, Alejandro Bruzual
sefnala -en la cardtula del CD- como una de
las obras centrales del catilogo de este
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compositor. En todas las obras restantes (mas
de diez) el intérprete ofrece una version
correcta de las obras, mostrando mayor
potencial expresivo en las piezas rdpidas
(como apreciamos, por ejemplo, en la Giga)
y menor interés —casi contencién- en las de
pulso lento (por ejemplo, en la Pavana y la
Fantasia), lo que representa, sin duda, una
opcion que evita los términos medios y deja
los extremos interpretativos como una
posibilidad siempre latente, a diferencia de
lo que hallamos en otras versiones.

Las piezas que hemos denominado
latinoamericanizadas (valse “venezolano”,
cancion) representan casi un tercio del trabajo
de Pérez en este primer volumen de homenaje.
Masterizadas con un sonido mds rustico,
propia de un sonido guitarristico en vivo (al
igual que las obras de raiz tradicional), Pérez
hecha a volar una estrategia mds nitida de
interpretacion por medio de la mensuracion
arbitraria del pulso, la sincronia de los acordes
y el fraseo simétrico, arrojando como resultado
una grabacién de honda profundidad expresiva
que, aunque no posea una total pureza del
sonido, logra cristalizar ese sonido nacional
tan buscado por el propio Lauro; en este
contexto destacan practicamente todos los
valses. Valga decir, en este sentido, que, en
una época donde los cdnones musicolégicos
e interpretativos caen lustro tras lustro, es un
gesto conservador de Pérez respetar este
estandar interpretativo en las piezas europeas,
teniendo la posibilidad de ofrecer la calidad
y entrega que estos valses muestran, donde
aflora -es notorio- lo mejor de su capacidad
de conduccidn fraseoldgica, recordando, sin
lugar a dudas, a las intensas y a veces
arrebatadas versiones del propio Alirio Diaz.

Una nota al pie merece la cueca chilena desde
el punto de vista compositivo. Esta obra,
motivada por la gira que el compositor hiciera
por el sur de Sudamérica en la década del 40
con el conjunto popular de voces y guitarras
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Caniores del Trapico, estd construida con una
forma cancién antes que con la forma de la
que hoy conocemos como cueca tradicional.
El resultado de ello una pieza ubicada mds
bien cerca del género zamacueca (o bien del
aire nacional) con un grado de estilizacion
medianamente logrado que, empero, se ubica
en esa especie de revival de la musica
decimonénica que en esa década y la
precedente se dio con profusién en nuestro
pais y en otros de Sudameérica.

Finalmente llegamos a las piezas de raiz
tradicional venezolana (E! totumo de
Guarenas, Pasaje Aragiiefio, Merengue'y Seis
por Derecho), sobre las que nos detendremos
a continuacion, pues representan, en nuestra
opinion, el mejor aporte de este trabajo
fonogrifico.

Detrds de estas piezas se encuentra, salvo
pasajes especificos, el mejor momento
fraseoldgico, dindmico y expresivo del disco,
en un esfuerzo que pareciera sencillo
guitarristicamente pero que es, en la practica,
dificil desde el punto de vista estilistico,
considerando el particular touch de 1a musica
venezolana y elrecelonormal que los propios
venezolanos sienten cuando ven su musica
interpretada en tradiciones interpretativas
ajenas a las que ellos han cultivado. Al
respecto, tres estrategias ha seguido el
intérprete que permiten ofrecer un conjunto
atractivo para el auditor.

La primera es la mencionada planificada
impureza sonora, un sello menos técnico, mas
loco —en el sentido italiano del término- que
permite dejar correr el flujo sonoro sin que
se pierda el sentido ritmico contrastante propio
de las obras la tradicion llanera, como es el
caso del Seis por Derecho. En esta pieza, la
guitarra venezolana busca imitar el arpa llanera
criolla con un bordoneo agresivo de las
cuerdas graves arpa (bajeo) y un colorido
brillante en las zonas agudas (tenoreteo),
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exigiendo que las ligaduras estén en funcién
del ritmo. Esto lo logra Pérez variando la
dindmica con sforzatos y apagando -el bajo
en algunas ocasiones- con el fin de marcar los
tiempos primero y tercero, ambos propios del
tiempo de 3/4 de esta musica (efecto también
logrado en el Pasaje Aragiieno).

También varia Pérez de manera contrastante
las repeticiones, el aspecto sin duda mds
complejo de las musicas con ciclo arménico
repetitivo que son variantes del joropo. Este
aspecto, por trivial que parezca, es uno de los
puntos de mayor dificultad de la interpretacion
debido al cardcter rapsédico que estas musicas
tienen y al bajo valor que en la propia musica
de tradicién escrita occidental tiene la
repeticion, un recurso mds cercano a la musica
popular. Digamoslo de otro modo: no es
posible interpretar esta danza sin considerar
que el joropo es una fiesta, un fandango que
se baila y que, como tal, no puede estar sujeto
integramente a la predicciéon: ha de sonar
novedoso, vertiginoso e impredecible en cada
pasaje o, al menos, en su cardcter. Esto es
menos cierto, aclaremos, en el merengue,
miniatura donde Lauro opt6 por un juego
contrapuntistico (mds cercano a las obras
antiguas) y una acentuacion “antigua” de esta
viva especie musical (2/4), a la que Pérez
responde con una performance mds tranquila
y tradicional.

Un segundo aspecto esencial que Pérez
implementa para tocar las obras del maestro
Lauro es la libertad relativa del pulso, visible
en El Totumo de Guarenas, el Pasaje Aragiiefio
y en el mismo Seis por Derecho —menos en el
merengue, de mayor justeza ritmica- donde
intenta lo que en nuestra opinion es la médula
central de la interpretacién de la mdsica de
este pais caribefio: tocar atravesao, lo que
quiere decir destacar la métrica subyacente de
6/8 en la melodia y la del 3/4 en el bajo,
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haciendo de la sincopa (originalmente hecha
en el arpa) un factor de inestabilidad pero
controlado, de tal modo que luzcan los
contratiempos hechos con las miltiples
hemiolas que se forman en esta combinacién
que vemos, sobre todo, en los ciclos arménicos
variantes del seis, como son el seis por derecho,
el pajarillo y el seis por numeracion.

Finalmente, un rasgueo intenso y lidico
permite a Pérez dar fuerza alas obras de Lauro
(lo que incluye, por cierto, la realizacién de la
armonia de manera arpegiada), mostrdndonos
su capacidad para marcar las zonas cadenciales
separdndolas de las contrapuntisticas -con
recursos manejados hdbilmente por la mano
derecha- hecho crucial en una musica que, por
no plantear armdnicamente grandes
complejidades, exige estrategias hébiles de
contrastacion.

El resultado final del trabajo que nos ofrece
Pérez es un registro que va de menos a mds,
donde predominan (en casi todas las piezas
escogidas) las formas contrastantes binarias
interpretadas con honda expresividad. A pesar
de todo lo dicho, sin embargo, hubiese sido
apropiado que el intérprete diera mayor
importancia al bajo puesto que (a diferencia
de otros estilos) las formas fixes que se han
heredado de la folclorizacion de la musica
autoral llanera, mirandina o aragiiefia, exigen
una importancia similar para todas las voces
y, por consiguiente, una diferenciacién mas
clara de los bordoneos 'y tenoreteos de esta
guitarra-arpa, evitando ciertas ligaduras que
perjudican la conduccién melddica y
favoreciendo otras que facilitan la imposicion
del ritmo atravesao. Lo mismo podriamos
decir del pulso que, en virtud de la agilidad
de la mdsica criolla, debiera ser algo mas
veloz.

Christian Spencer
Universidad Complutense de Madrid
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Aires Tradicionales y
Folkléricos de Chile
Rodrigo Torres (Editor)

Aires Tradicionales y Folkloricos de Chile
(2% edicidén). Rodrigo Torres (Editor).
Santiago: Facultad de Artes de la Universidad
de Chile, Centro de Documentacion
e Investigaciéon Musical, 2005, 94 pp.
Incluye CD.

La primera edicién del dlbum comentado
tuvo lugar en diciembre del ano 1944. Diez
discos de 78 rpm., contenian las 27 piezas
musicales que representaban diversos géneros
practicados en el contexto “hispano-céntrico”.
El dlbum fue acompanado de un folleto que
entregé algunos antecedentes histdricos,
descripcidn y trascripcién de cada uno de los
géneros presentados junto a un andlisis
técnico-musical de cada pieza. La edicién
estuvo a cargo del equipo de investigadores
del Instituto de Investigaciones Folkldricas
de la Universidad de Chile, dirigido por el
historiador y estudioso de la musica chilena,
Eugenio Pereira Salas y los compositores
Jorge Urrutia Blondel, Carlos Isamitt y Carlos
Lavin. El trabajo realizado por estos
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connotados musicos-investigadores no sélo
estuvo centrado en la busqueda del repertorio,
sino que, también, en convocar a intérpretes
de reconocida experiencia, tanto en el manejo
de las técnicas sonoras tradicionales como en
la calidad interpretativa de la musica
tradicional chilena.

El documento sonoro, Aires Tradicionales y
Folkloricos de Chile, se puede considerar
heredero de iniciativas precursoras
emprendidas por el filélogo alemdn Rodolfo
Lenz, quien fundara, en 1909, la primera
Sociedad de Folklore Chileno en nuestro pais,
y primera también en el continente americano.
Esa temprana iniciativa constituyé un paso
esencial en la legitimacidn de las tradiciones
populares, por cuanto le dio cabida a éstas
en el espacio académico.

A comienzos de la década del cuarenta, se
produce una reactivacién de la cultura
folkldérica y la preocupacién de nuevos
investigadores, como Ramén Laval, Julio
Vicuiia Cifuentes y Yolando Pino -todos
pertenecientes a la Universidad de Chile-, es
crear en el seno universitario organismos
destinados al estudio y preservacion del
patrimonio musico-cultural tradicional, y de
ahi surgen, entre otros, el Instituto de
Investigaciones Folkldricas y el Instituto de
Investigaciones Folklérico-Musicales.

A mds de sesenta anos de la aparicién del
album Aires Tradicionales y Folkloricos de
Chile, el investigador Rodrigo Torres, y desde
el dambito de la musicologia, nos induce a una
mirada retrospectiva para hacernos sentir
sonoridades que animaron la naciente vida
republicana. Si bien hubo algunos sones que
el olvido apagé completamente, otros atin se
asoman rejuvenecidos y preservados por la
tradicidn.

Encomiable iniciativa la de Rodrigo Torres,
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quien, desde hace ya tiempo, ha demostrado
su interés por el estudio y preservacién de la
musica tradicional chilena, interés que le
permite continuar la linea investigativa enla
que se inserta la reedicion de este dlbum que
nos remonta a décadas en que nuestra musica
disponia de espacios socio-familiares y de los
limitados medios de comunicacién de la época.

La reedicion de este dlbum, convertido hoy
en un fonograma, gracias a la tecnologia digital,
contiene especies danzarias que ya en la edicién
original constituian “Unicos vestigios”, como
El Zapateo, El Aire, La Resbalosa y El
Cuando, danza, esta tltima, que ostenté el
titulo de baile nacional, sin embargo, la
popularidad de ellas no sobrepasa el siglo XIX.
Otras, en cambio, contindan siendo recreadas
al interior de grupos de proyeccion de miisica
chilena los que las incluyen en sus
representaciones artisticas, aunque sin vigencia
folkldrica, a excepcién de La Cueca, cuya
prictica se constata en todo el territorio
nacional.

El texto escrito que acompaiia al fonograma,
en la seccién “Notas Finales” ordena el
repertorio musical de la siguiente manera:

A. Musica para canto: canto a lo divino,
cantos de velorio, décimas y romances, décimas
histdricas, villancicos, esquinazo, despedida
de los novios, tonadas y canciones.

B. Danzas: El Zapateo, El Cuando, El
Aire, La Resbalosa, La Sajuria, El Costillar,
La Portena, El Pequén, La Zamacueca.
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C. Instrumentos populares: guitarra,
guitarrén, rabel y arpa.

La variedad musical que se aprecia en este
fonograma es representativa de la época y del
contexto geogrdfico de donde proviene,
asimismo la forma de interpretacion vocal en
la que se observa el predominio absoluto de
dios femeninos y el canto a dos voces,
interpretado por las Hermanas Loyola y las
Hermanas Acufia. La tnica excepcidn la
constituye el canto a cuatro voces del Cuarteto
Los Provincianos para la resbalosa La luna
estaba en el cielo. El dio Molina-Garrido,
integrado por los misicos José Molina y Luis
Garrido, si bien participa en la mayoria de las
grabaciones, lo hace como acompaiante
instrumental y no como duo vocal. Intervienen,
también como solistas, los musicos Pepe Icarte,
Rosalindo Allende e Ismael Navarrete.
En cuanto al acompanamiento instrumental,
la ejecucién corresponde a la guitarra y el arpa,
tnicos instrumentos presentes en las
grabaciones.

La investigacion realizada por el musicélogo
Rodrigo Torres, ha permitido recuperar formas
musicales que permiten una mayor
comprension del legado cultural dejado por
generaciones pasadas. Esta valiosa contribucién
al estudio de la musica tradicional constituye
un incentivo para que estudiosos y folkloristas
orienten sus trabajos hacia las fuentes matrices
que guardan el lenguaje de las formas sonoras
que pueden conducirnos a un mejor
entendimiento de la cultura nacional.

Maria Isabel Quevedo
Seccién Folklore
Sociedad Chilena de Historia y Geografia
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Bitacora de Actividades IMUC

septiembre 2006 / abril 2007

XI Escuela Internacional
del Instituto de Musica 2006

Leonardo Waisman (Universidad Nacional de Cérdoba, Argentina), Musicologia.
Seminario: “Enfoques musicolégico-histdricos en la segunda mitad del siglo XX”. Instituto de Musica.
25, 26, 27 de septiembre 2006.

Conferencia: “Indios y espafioles en la muisica de América en el siglo XVI”. Auditorio 2 Campus
Orientc. 26 de septiembre 2006.

Jurado Premio de Musicologia “"Samuel Claro Valdés”.

Diotima Cuarteto (Francia), Musica de Cimara.

Clases magistrales de violin, viola, violonchelo y musica de camara. 6 al 15 de noviembre 2006.
Ensamble MusikFabrik (Estado del Rin-Westfalia del Norte, Alemania).
Taller sobre obras contempordneas. Auditorium Instituto de Mdsica. 13 de noviembre 2006.
Esteve Nabona (Teatro Liceo de Barcelona, Espafia), Direccién coral.
X Curso Internacional de repertorio y direccién coral. 4 al 15 de enero 2007.

Otros Talleres, Seminarios, Conferencias,
Clases Magistrales, Entrevistas, Encuentros

Juan Carlos Estensoro (Perud). Musicologia.

Curso: “Musicologia en América Latina”. Sala N° 2 Instituto de Musica. 5 de septiembre 2006.
Conjunto Jaranero (México). Misica tradicional.

Conferencia-concierto: “Panorama de la musica tradicional mexicana”. Auditoro 1 Campus Oriente.
11 de septiembre 2006.

Alejandro Vera.

Conferencia: “Manuscrito de Santiago de Murcia (1722)”. Aula Magna Centro de Extension. 28 de
septiembre 2006.

Notas y conferencia de presentacion del CD Pajarillo que al alba. Misica hispanoamericana con
textos del Principe de Esquilache. Conjunto MusicAntigua. Consejo Nacional de la Cultura y las Artes,
Fondo para el Fomento de la Miisica Nacional 2006. 11 de diciembre 2006.

Mario Ancillotti (Conservatorio de la Suiza Italiana de Lugano), Flauta Traversa.
Clases magistrales. Instituto de Mdsica. 2 al 4 de octubre 2006.

Encuentro de Violistas

Organizado por la profesora del IMUC Penélope Knuth. Participacién de todos los alumnos de la
catedra de viola y del Maestro Frank Di Polo, presidente de la Sociedad Orquesta Nacional Juvenil
de Venezuela (recital de clausura). Sede de la Fundacién de Orquestas Juveniles e Infantiles. 30 de
octubre al 4 de noviembre 2006.

Jaime Donoso.

Charla: “Sonido y Simbolo”. Facultad de Teologia. Auditorium Instituto de Mdsica. 14 de noviembre
2006.

Rodrigo Tarraza (Chile-Holanda). Flauta Dulce.

Clase: “Interpretacién de repertorio para flauta travesera antigua”. Auditorium Instituto de Musica.
16 de noviembre 2006.

Gabriele Manca (Conservatorio Giussepe Verdi de Milano, Italia). Composicion.
Encuentro de la catedra de composicion con el profesor Gabriele Manca. Sala LATEM Instituto de
Muisica. 20 de noviembre 2006.
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Ensamble MusikFabrik (Alemania). Misica de Cidmara.

Taller para compositores e intérpretes (Helen Bedsoe, flauta. Peter Veale, oboe. Christine Chapman,
corno. Melvyn Poore, tuba. Axel Porta, viola). Instituto de Muisica. Noviembre 2006.
Nelson Contreras (Italia). Viola da gamba.

Encuentro con alumnos de la citedra de viola da gamba. Tema de estudio: Afinaciones y modos de
afinar de viola da gamba en el siglo XVI segun los tratadistas Giovanni Mar{a Lanfranco, Silvestre
Ganassi, Alfonso Della viola y Diego Ortiz. Sala EMA. Instituto de Musica. 10 de diciembre 2006.
José Miguel Reyes Roco.

Asesoria a profesores de la zona sur del pais. Fundacion de Orquestas Juveniles. Mayo - diciembre
2006.

Clases de contrabajo. XII Campamento del Marqués de Mancera. Universidad Austral. 5 al 7 de enero
2007.

Sergio Candia

Talleres de Miisica Antigua. Flauta dulce. Casa Richter. Escuela de las Artes, Frutillar. Jueves 5 de
abril 2007.

Eduardo Figueroa

Talleres de Muisica Antigua. Guitarra. Casa Richter. Escuela de las Artes, Frutillar. Jueves S de abril
2007.

Gina Allende

Conferencia "Audicion activa de musica antigua. Claves para el desarrollo de la audicién musical”.
Teatro del Lago, Frutillar. 5 y 6 de abril 2007.

Oscar Ohlsen

Invitado a participar como concertista, conferencista y docente a las 225 Jornadas de Guitarra del
Teatro del Lago. 27 de Abril al | de Mayo 2007.

Proyectos

Alejandro Guarello, Rodrigo Cadiz y Patricio de la Cuadra.

“Algoritmos para andlisis/resintesis digital de sonidos basados en 16gica difusa y redes neuronales™.
Alejandro Guarello (profesor patrocinante), Rodrigo Cadiz y Patricio de la Cuadra (investigadores).
Fondecyt, postdoctorado, 2006, en curso.

Ratael Diaz.

“Sitio Web Miisica Sacra Chilena de los ultimos cuarenta afios”, Fondedoc, 2006.
Alejandro Vera.

“Recuperacion del patrimonio musical de la Iglesia y colegio Jesuita de San Ignacio (1856-1928)".
Fundacién Andes, Concurso de Creacién e Investigacién Artisticas, C-23914, 2005-2006.
“Un tesoro musical del siglo XVIII conservado en la Pontificia Universidad Catdlica de Chile:
investigacion, interpretacion y grabacion de obras inéditas del manuscrito Cifras Selectas de Guitarra”.
VRAID N°03-1I/05CCA, en curso.

“La musica en Chile bajo el reinado de los Austrias: nuevos sonidos para un nuevo reino (154 1-1700)”.
Fondecyt Concurso Regular N° 1050918, 2005-2006, en curso.

Alejandro Vera y Christian Spencer (coinvestigadores).

“Historia social de la musica colonial iberoamericana”. Otros participantes: Claudio Rolle (investigador
responsable) y Victor Rondén (coinvestigador). Fundacién Carolina, Centro de Estudios Hispdnicos
(Espaiia), 2004-2006.

Alejandro Guarello.

“Centro de Investigacion de Tecnologias de Audio”. Fondecyt — Banco Mundial, 2006, en curso.
Juan Pablo Gonzalez.

“Una noche en el Goyescas. Misica y canciones de nuestros aiios felices”. Proyecto de Creacion y
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Cultura Artistica, Direccion General de Postgrado e Investigacion Pontificia Universidad Catdlica de
Chile. Fondart, linea Conservacién y Promocién del Patrimonio Inmaterial, 2006.
Juan Pablo Gonzilez (coinvestigador).

“Patrimonio Artistico Universitario. Catastro y sistema de documentacién de obras de concursos
DIPUC?”, profesora Cecilia Beas (investigador responsable). Vicerrectoria Adjunta de Investigacion
y Doctorado de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile.

Cristian Morales-Ossio.

“Relief V para flauta y medios electroacusticos”. Proyecto Fondo de Fomento de la Musica Nacional,
2006.

Miryam Singer.

“La Flauta Magica de W. A. Mozart en los colegios de la Regién Metropolitana y Sexta Region”.
Fondo de Fomento de la Misica Nacional, 2006.

Publicaciones, Grabaciones y Creaciones
Miguel Villafruela.

CD Transicién. Obras chilenas para marimba y vibrafono de Marcelo Stuardo.

Juan Pablo Gonzilez.

“Migracion amorosa y musical en ‘Run Run se fue pa’l norte” de Violeta Parra”. Ensayos. Teoria e
historia del arte, X1, 11 (2006), Universidad Nacional de Colombia.

“Musica chilena en democracia”, en La Cultura durante el periodo de la transicion a la Democracia
1990-2005, Eduardo Carrasco y Barbara Negrén (eds.), Santiago: Consejo Nacional de la Cultura y
las Artes, 2006, pp. 183-198.

“Entre el rito y la tecnologia: la banda sonora de nuestras vidas”, Revista Universitaria, Pontificia
Universidad Catolica de Chile, 92 (2006), pp.46-48.

Carmen Peifia.

“*Las portadas de partituras musicales que circularon en Chile en el s. XIX como fuentes historiograficas”,
en Arte Americano: contextos y formas de ver. Terceras Jornadas de Historia del Arte, ed. Juan Manuel
Martinez, Santiago:RIL Editores, 2006, pp.185-192.

Alejandro Vera.

“Musicologfa, historia y nacionalismo: escritos tradicionales y nuevas perspectivas sobre la musica
del Chile colonial”, en Acta Musicoldgica, LXXVIII (2006), 11, pp. 139-158.

“La edicion de Mariano Lambea y Lola Josa al Libro de tonos humanos (1655-1656)”, en Revista de
Erudicion y Critica, N°l (octubre de 2006).

Coejecutor en el proyecto de Edicién del CD Pajarillo que al alba. Cancionero musical del Principe
de Esquilache. Fondart, Fondo de la Musica, Fomento Creacién y Produccién de Musica Nacional
dirigido por Sergio Candia. 2006.

Sergio Candia.

Edicién del CD Pajarillo que al alba. Cancionero musical del Principe de Esquilache. Fondart, Fondo
de la Misica, Fomento Creacién y Produccién de Misica Nacional. Diciembre 2006.
Rodrigo del Pozo.

Solista CD The Oxford Psalms. Domestic Devotional Anthems & Psalms from 17th-Century England.
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Sello Signum Classic. Direction and Chamber organ. Grabado en St. Andrews Church, Toddington,
Gloustershire, UK. 22 al 24 de Agosto de 2006.

José Diaz.

CD The Mistery of Wrinting, produccién Chileno-Polaca. Grabacién de la obra “Bondick”, del
compositor Boris Alvarado.

Grabacién de CD, obra “Dé-cisif”, de Daniel Diaz, Orquesta de Cdmara de la Pontificia Universidad
Catdlica de Valparaiso.

Concursos, Jurados y Congresos

V Premio Latinoamericano de Musicologia “Samuel Claro Valdés”.
El V Premio Latinoamericano de Musicologia “Samuel Claro Valdés” recayé en las investigadoras
argentinas Silvia Citro y Adriana Cerletti, por su trabajo “Integracién, creatividad y resistencia cultural
en las practicas musicales Mocovi”. Mencion honrosa a Cristian Guerra, de Chile, por su trabajo “Entre
el olvido y la rutina: Entorno a la Cancién Nacional Chilena de Manuel Robles”. Jurado: Drs. Evguenia
Roubina de la Universidad Auténoma Metropolitana de México, Leonardo Waisman de la Universidad
Nacional de Cérdoba, Argentina, y Juan Pablo Gonzdlez del Instituto de Mdsica de la Pontificia
Universidad Catélica de Chile. Acto de premiacién Auditorium Instituto de Mdsica. 29 de septiembre
2006.

Edgar Fischer.

Jurado Concurso Internacional Dr. Luis Sigall de Vina del Mar, mencién violoncello. 4 al 11 de
noviembre 2006.

Miguel Villafruela.

Jurado en el IV Concurso Internacional de Saxofén. Dinant, Bélgica. 30 de octubre al 13 de noviembre
2006.

Alejandro Vera.

Director ejecutivo del IV Congreso de la Sociedad Chilena de Musicologia, “Musica y mujer: una
mirada interdisciplinaria”, Santiago, Instituto Profesional Escuela Moderna de Musica, 10-13 de enero
2007.

Ponencia: “Coros de cisnes: una aproximacién a la musica en los monasterios del Chile colonial”, IV
Congreso dela Sociedad Chilena de Musicologia, “Musica y mujer: una mirada interdisciplinaria”,
Santiago, Instituto Profesional Escuela Moderna de Misica, 10-13 de enero 2007.
Ponencia: “La proyeccion de Garcia Fajer en el cono sur americano: su musica en la catedral de
Santiago de Chile”, Congreso internacional En torno a a Fruncisco J. Garcia Fajer 'y su obra musical,
Logrofio, Espana. 19 y 20 de abril 2007.

Carmen Pena

Ponencia: “Las portadas de partituras musicales que circularon en Chile en el s. XIX como fuentes
historiogréficas”. /11 Jornadas de Historia del Arte, Universidad Adolfo Ibdnez Valparaiso. Octubre
2006.

Ponencia: "Encantos y Desencantos del Canto. Mary Ann Fones en la Vida Musical Chilena”, 71V
Congreso de la Sociedad Chilena de Musicologia, “Misica y mujer: una mirada interdisciplinaria”,
Santiago, Instituto Profesional Escuela Moderna de Musica, 10-13 de enero 2007.
Evaluadora postulaciones en el drea de musicologia del programa de becas de doctorado del convenio
CONICYT - FRANCIA, enero 2007.

Evaluadora de proyectos Linea de Investigacién, Fondo para el Fomento de la Misica Nacional,
Consejo Nacional de la Cultura y las Artes. Abril 2007.

Juan Pablo Gonzélez

Ponencia: "Construccion Fantastica de lo Femenino y Resistencia Ante el Rock and Roll en el Fox
Chileno "Marcianita" (1959)", IV Congreso de la Sociedad Chilena de Musicologia, “Musica y mujer:
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una mirada interdisciplinaria”, Santiago, Instituto Profesional Escuela Moderna de Misica, 10-13 de
enero 2007.

Evaluador de proyectos Linea de Investigacion, Fondo para el Fomento de la Musica Nacional, Conse jo
Nacional de la Cultura y las Artes. Abril 2007.

Ahlke Scheffelt.

Jurado Becas Amigos del Teatro Municipal, 2007.

Miguel Villafruela.

Jurado IV Concurso Internacional de Saxofén, Dinant, Bélgica, 2007.

Sergio Candia.

Jurado evaluador y Presidente del Comité de Pares Evaluadores. Comisién Nacional de Acreditacion
del Ministerio de Educacion, proceso de acreditacion de la carrera de Pedagogia Musical de la
Universidad Catdlica de Valparaiso, 2007.

Agustin Ruiz.

Ponencia: "Margot Loyola y Violeta Parra: Convergencias y Divergencias en el Paradigma de la Nueva
Cancién Chilena", IV Congreso de la Sociedad Chilena de Musicologia, “Musica y mujer: una mirada
interdisciplinaria”, Santiago, Instituto Profesional Escuela Moderna de Musica, 10-13 de enero 2007.
Ursula San Cristdbal, estudiante de musicologia.

Ponencia: "Misica de la Pasion: La Construccién del Género Femenino en Dos Ejemplos de Misica
Chilena", IV Congreso de la Sociedad Chilena de Musicologia, “Musica y mujer: una mirada
interdisciplinaria”, Santiago, Instituto Profesional Escuela Moderna de Mdsica, 10-13 de enero 2007.
Laura Jordan, estudiante de musicologia.

Ponencia con Araucaria Rojas:"Gabriela Pizarro y el Casete "Vamos Chile". Multiplicidad, Enunciado
Colectivo y Cancién Clandestina”, IV Congreso de la Sociedad Chilena de Musicologia, “Misica y
mujer: una mirada interdisciplinaria”, Santiago, Instituto Profesional Escuela Moderna de Mdisica, 10-
13 de enero 2007.

Jaime Canto, estudiante de musicologia.

Poncncia: "Seme janzas en Himnos Nacionales Americanos, ;Simples Influencias o Plagios?", IV
Congreso de la Sociedad Chilena de Musicologia, “Misica y mujer: una mirada interdisciplinaria”,
Santiago, Instituto Profesional Escuela Moderna de Misica, 10-13 de enero 2007.
José Manuel Izquierdo, estudiante de musicologia.

Ponencia: "La Musica de Luis Advis: Reflexiones a Partir de su Aporte al Filme Julio Comienza en
Julio", IV Congreso de la Sociedad Chilena de Musicologia, “Musica y mujer: una mirada
interdisciplinaria”, Santiago, Instituto Profesional Escuela Moderna de Musica, 10-13 de enero 2007.

Distinciones
Las Bodas de Figaro.

El Circulo de Criticos de Arte de Chile, otorgé el Premio de la Critica "Distincién Especial 2006" en
la especialidad de Opera Nacional, a Las Bodas de Figaro, de W. A. Mozart, produccién de extensién
del Instituto de Mdsica. Direccion general Miryam Singer.

Felipe Verdugo, alumno de piano.

Obtiene el Primer Lugar en el Certamen Flora Guerra organizado por la Sociedad Federico Chopin,
en la Sala Claudio Arrau del Teatro Municipal de Santiago. 6 octubre 2006.

Concurso “Nifios Solistas de Chile”.

Camila del Pozo, alumna del profesor Rodrigo Herrera es premiada para actuar como solista junto a
la Orquesta Sinfénica de Chile bajo la direccion de José Luis Dominguez. Noviembre 2006.
Luis Ramirez LLanquihuen, alumno de viola.

Obtiene el puesto de Primera Viola de la Orquesta Nacional Juvenil en 2007.
Sharysse Arenas, Jean Barahona y Macarena Herrera, alumnos de viola.
Reciben la beca Amigos del Teatro Municipal 2007.
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Profesores en el Extranjero

Juan Pablo Gonzilez.

Dicta seminario “Musica y sociedad”. Magister en Musicologia y Composicién. Universidad Nacional
Auténoma de México (UNAM). 11 al 22 de septiembre 2006.

Cristian Morales Ossio.

Conferencias y conciertos en torno a los 50 afos de Musica electroacustica en Chile. Direccién de
Asuntos Culturales (DIRAC) del Ministerio de Relaciones Exteriores. Proyecto Comunidad electroacustica
de Chile (CECH). Ciudades y paises visitados: Festival Visiones Sonoras 2006 en Morelia, México.
25 de septiembre. USA: San Diego State University, 29 de septiembre; University of California - Santa
Baérbara, 2 de octubre; Conservatory of Music University of Missouri — Kansas, 9 de octubre; School
of Music de Northwestern University — Chicago, 11 de octubre; Lewis University, Electronic Music
Western 2006. — Romeoville, 13 de octubre. Costa Rica: Universidad de Costa Rica, Centro Cultural
de Espafia, 20 de octubre; Universidad Nacional, Programa ICAT, 22 de octubre.
Dicta cursos de Composicion Musical y Musica Electroacustica. Escuela de Musica del Municipio
de Curani, Ciudada de Guayana, Venezuela. 3 al 31 de enero 2007.

Invitado a participar en el Encuentro de la Red de Arte Sonoro Latinoamericano, enmarcado en el
Seminario de Composicion Costa Rica 2007. San José, Costa Rica. 25 de abril al 11 de mayo 2007.
Miguel Villafruela.

Participa en el Encuentro Internacional sobre Ensefianza v Prdctica Artisticas ISA 2006. XXX
Aniversario de la Universidad de las Artes de Cuba. Instituto Superior de Arte de Cuba. Ponencia:”El
saxofén en la musica docta de América Latina”. Taller de saxofén. Concierto con piano en la ceremonia
de clausura. 12 al 15 de diciembre 2006.

Aprueba examen de defensa de la Tesis en opcion al grado académico de Doctor en Ciencias sobre
Arte, especialidad madsica. Tesis: “El saxofén en la musica docta de América Latina. El rol de los
saxofonistas y las instituciones de ensefianza en la creacion musical para el instrumento”. Salén de
Actos. Instituto Superior de Arte de Cuba. 8 de diciembre 2006.

Penélope Knuth.

Dicta cursos de Viola en Venezuela. En Conservatorio Fesnojiv, Caracas, del 3 al 5 de febrero 2007
y en Conservatorio de Barquisimeto, Estado Lara, 6 al 8 de febrero 2007.

Alvaro Parra.

Invitacién oficial de la Orquesta Filarmonica de Berlin para participar en la Temporada de Conciertos
2007, Berlin, Alemania. 2 de enero al 5 de febrero 2007.

Invitacién de la Orquesta Filarmoénica de Berlin para participar en un ciclo de tres conciertos bajo la
direccion de Ivdn Fischer. 24 a 28 de abril 2007.

Luis Orlandini.

Gira de concierto integrando el Cuarteto de Guitarras de Chile. Hannover, Weimar, Miinchen, Reutlingen
y Tiibingen, Alemania. 9 al 23 de octubre 2006.

Solista: Concierto para guitarra y orquesta, de Celso Garrido- Lecca. IV Festival Internacional de
Muisica Clasica Contempordnea de Lima, junto a la Orquesta Sinfénica Nacional, Lima, Peru. 14 al
17 de noviembre 2006.

Recital, master class y charla. Primer Festival de Guitarra Clasica. Escuela de Musica y Audio “Fernando
Sor” en conjunto con “Mannes Collage for Music”, de Nueva York. Bogotd, Colombia. 18 al 25 de
noviembre 2006.

Invitado a participar dando clases magistrales y un recital en el XI Recontre de Guitare Classique.
Nice, Francia. 27 de marzo al 4 de abril 2007.

Rodrigo del Pozo.

Solista: Conciertos junto a la Orquesta Trinity Consort. Pértland, USA. 4 al 11 de diciembre 2006.
Participacion en las arias de tenor de la Pasion segiin San Mateo de J.S Bach en Holanda. 28 de marzo
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al 6 de abril2007. Kathedrale Basiliek van Sint-Jan in's-Hertogenbosh; St Basiliek, Laren, 1 de Abril;
Grote-of Catharijnekerk, Heusden, S de Abril; Grote-of Catharijnekerk, Heusden, 6 de Abril. Vocaal
Ensemble Markant, Concerto Brabant, Marc Verteeg (director). Concergebouw Haarlem, 6 de Abril.
RBO Sinfonia, Harry Brasser (director).

Serie de tres conciertos en Inglaterra y Alemania, invitado por el grupo inglés “Charivari Agreable”.
30 de abril al 7 de mayo 2007.

Carlos Vera.

Invitado a participar en la Convencion de la Sociedad de Artes Percusivas “Pasic 2006”. Austin, USA.
2 al 10 de noviembre 2006.

Alejandro Vera.

Profesor visitante del Doctorado en Historia y Ciencias de la Misica de la Universidad Auténoma de
Madrid. Curso "La mudsica en el cono sur americano durante la colonia”. 10 al 13 de abril 2007.
Alejandro Guarello, Karina Fischer y Guillermo Lavado.

Gira Europa 2007. Holanda: Koninklijk Conservatorium Den Haag, conferencia “Historia y actualidad
de la Misica Chilena Contempordnea” (Alejandro Guarello) el 12 de febrero y concierto (Karina
Fischer y Guillermo Lavado, flauta; David Nuiiez, violin) el 13 de febrero. Alemania: Grabacién y
concierto para Deutschefunk, Altes Pfandhaus Koin (Karina Fischer y Guillermo Lavado, flauta; David
Nuiez, violin; Kim van dem Brempt, piano), 14 de febrero. Bélgica: concierto en Bruselas para
Musiques Nouvelles, Salle L'Imprimerie, 16 de febrero (estreno absoluto de “Turbio” para dos violines
de Alejandro Guarello. Karina Fischer, flauta y flauta alto en sol; Guillermo Lavado, flauta y piccolo;
David Nunez y Sona Kochafian, violin). Espana: Festival de Primavera de Salamanca (Karina Fischer
y Guillermo Lavado, flauta; David Nuiiez, violin), 9 de marzo. Temporada Plural Ensemble en el
Museo Thyssen-Bornemisza de Madrid (Karina Fischer y Guillermo Lavado, flauta; David Nuiiez,
violin), 11 de marzo.

Alejandro Guarello

Invitado a participar en el Encuentro de la Red de Arte Sonoro Latinoamericano, enmarcado en el
Seminario de Composicién Costa Rica 2007. San José, Costa Rica. 25 de abril al 11 de mayo 2007.
Estudio MusicAntigua

IV Encuentro Internacional sobre Barroco organizado por Unién Latina y auspiciado por el Ministerio
RREE de Chile. La Paz, Bolivia. Concierto "Ay que me abraso de amor". Musica barroca de fiesta
y representacion en los confines del imperio espafiol (Gonzalo Cuadra, Tenor; Sergio Candia, Flauta
dulce; Elke Zeiner, flauta dulcc; Gina Allende, viola da gamba; Pilar Martin, castafuelas, pandero;
Eduardo Figueroa, guitarra barroca; Camilo Brandi, érgano y clavecin; Daniel Gallo, actor). Iglesia
de la Exaltacién (Obrajes)- La Paz. 10 de abril.

Cine, Radio, Teatro, Television e Internet
Alejandro Vera.

Entrevista en Radio Usach, programa “La ventana”, conducido por Antonio Monasterio. 25 de septiembre
2006.

Entrevista en Radio Beethoven, programa “ArteFacto”, conducido por Romina de la Sotta. 24 de
septiembre 2006.

Oscar Ohlsen

Conduccién Programa semanal “Guitarra”. Radio Beethoven.

Oscar Ohlsen y Octavio Hasbun.

Produccidn y presentacién programa “Musica Arcana”. Radio Beethoven.
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Temporada Oficial 2006.

Santiago de Murcia

Cifras selectas de Guitarra (1722)**: “Marianas por la B”, “Pavanas por la E”, “Obra por la K”, “Dos
minuetos y Marcha de los Carabineros”, “Cumbé por la A”, “La Azucena por la E”, “Tres minuetos”,
“Obra por la C”, “Jacaras por la E”, de Santiago de Murcia (Oscar Ohlsen, guitarra). Aula Magna
Centro de Extension UC. 28 de septiembre 2006.

Festival de Musica Antigua.
Santiago. Aula Magna Centro de Extensién UC.

Primer concierto “El Cortegiano”. Musica del Humanismo renacentista.
Anoénimos: El Bisson, La Lavendara;, Quasi sempre avanti di”’, de Bartolomeo Tromboncito; Chi la
gallarda, de Gian Domenico da Nola; Saltarello e Piva y Poi che volse la mia Stella, de Toan Ambrosio
Dalza; Girometta senza te, de Filippo Azzaiolo; Fantasia, de Francesco da Milano; Ricercare atrey
Sospiri miei, de Adrian Willaert; Pace e gloria al gentil lauro 'y Per dolor me bagno e’l viso, de
Bartolomeo Tromboncito; Recercada sopra La Spagna, de Diego Ortiz, Non é tempo d aspettare, de
Marchetto Cara; Spagnoletto y Il Canario, de Cesare Negri; Deh si deh no deh si'y O mia ciecha e
dura sorte, de Marchetto Cara; Je nue duey!, de Alexander Agricola; A la guerra, a la guerra'y Poca
pace e molta guerra, de Bartolomeo Tromboncito; Contrapunto 1'y Contrapunto I, de Vincenzo
Galilei; Anénimo: Fortuna disparata; Zephiro spira e il bel tempo rimena, de Marchetto Cara (Maria
José Braiies, soprano. Gonzalo Cuadra, tenor. Gina Allende, Humberto Orellana, Florencia Bardavid,
Francisco Mainalich, viola da gamba. Oscar Ohlsen, Eduardo Figueroa, laid y vihuela. Camilo Brandi,
espineta. Sergio Candia, Carmen Troncoso, Elke Zeiner, flauta dulce. Felipe Cussen, flauta dulce y
percusion. Julidn Marras, actor). 10 de octubre 2006.

Segundo concierto “Sopra il canto”. Ricercate et passaggi de Giovanni Bassano.
Glosas sobre “Frais et gaillard” de Clemens non Papa; Glosas sobre “Liquide perle amor” de Luca
Marenzio; Ricercata sesta;, Glosas sobre “Susanne ung jour” de Orlando di Lasso; Ricercata terza,
Glosas sobre “Pulchra es amica mea” de Pierluigi da Palestrina; Ricercata Settima; Glosas sobre “Ung
gai bergier” de Thomas Crecquillon; Glosas sobre “Envidioso amor” de Alessandro Striggio; Ricercata
Quinta; Glosas sobre “La bella netta ignuda e bianco mano” de Ciprian de Rore; Glosas sobre “Lo
son ferito ahi lasso” de Pierluigi da Palestrina; Ricercata Quarta; Glosas sobre “Nasce la pena” de
Alessandro Striggio; Glosas sobre “Vestiva i colli” de Pierluigi da Palestrina; Ricercata Ottava; Glosas
sobre “Anchor che col partire” de Ciprian de Rore (Estudio MusiAntigua: Maria Jos€ Braiies, soprano.
Gina Allende, viola da gamba. Sergio Candia, flauta dulce. Camilo Brandi, espineta. Elise Lancerotto,
arpa). 11 de octubre 2006.

Tercer concierto “Tres por...”. Sonatas en trio de Johann Sebastian Bach.
Sonata BWYV 527 para flauta, viola da gamba y clavecin; Sonata BWV 1027 para clavecin y viola da
gamba; Suite BWV 814 para flauta, violin, viola da gamba y clavecin; Partita BWV 997 paraflauta y
clavecin; Sonata BWV 1018 para violin y clavecin; Sonata BWV 525 para flauta, violin, viola da gamba
y clavecin (Gina Allende, viola da gamba. Sergio Candia, flauta dulce, Camilo Brandi, clavecin. Alvaro
Parra, violin). 12 de octubre 2006.

Cuarto concierto “The island of beauty”. Cantatas y sonatas inglesas de Johann
Christoph Pepusch.

Cantata The island of beauty; Sonata a 3; Cantata Corydon; Sonata for the viol with a through bass;
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Prelude in D for the voice flute; Cantata Alexis;, Prelude in F for the fifth flute:. Cantata Lovefrowns
in beauteous myra’s eyes; Prelude in C for the Italian recorder; Cantata Menalkas once the gayest
swain; Sonata for the flute with a through bass, Cantata When loves soft passion had usurp 'd my breast
(Maria José Branes, soprano. Gonzalo Cuadra, tenor. Gina Allende, viola da gamba. Sergio Candia,

flauta dulce. Camilo Brandi, clavecin. Eduardo Figueroa, teorba y guitarra barroca. 13 de octubre
2006.

XVI Festival de Miisica Contempordnea Chilena.
Santiago. Salén Fresno. Centro de Extensién UC.

Primer concierto.

In Freundschafr* (1977), de Karlheinz Stockhausen; Schrift I* (1996), de Berndhard Lang; Rucke di
Guck* (1957), de Giacinto Scelsi; Ein Hauch von Unzeit I17* (1972), de Klaus Huber; Teatise* (1963-
67), de Cornelius Cardew (MusikFabrik). 13 de noviembre 2006.

Segundo concierto.

Aporema 11 (2005), de Santiago Vera; Dicotomia de su distancia** (2005), de Sebastian de Larraechea;
Trok-kyo (2004), de Eduardo Céceres; Torrente** (2006), de Miguel Farias; Vilanova (2006), de Boris
Alvarado; Ngillatuwe (2005-06), de Rafael Diaz (Cuarteto de Guitarras UC. Alevi Pefia, fagot. Ensamble
Trok-kyo, director Eduardo Cdceres. Pedro Portales, saxo. Gustavo Vergara, Alejandro Reynao, Esteban
Sepiilveda, violin. Leonardo Rojas, viola. Jorge Caro, violoncello. Orquesta de Cuerdas de la Pontificia
Universidad Catélica de Valparaiso, director Pablo Alvarado). 14 de noviembre 2006.
Tercer concierto.

Quarter* (1964), de Witold Lutoslawski; Ainsi la nuit* (1976-77), de Henry Dutilleux; Silent flowers
(1998), de Toshio Hosokawa; Grido* (2001-02), de Helmut Lachenmann (Quatour Diotima). 15 de
noviembre 2006.

Cuarto concierto.

Sequenza X1I (1997), de Luciano Berio; Duo cinco** (2003), de Gabriel Matthcy; Los dominios
innecesarios (2006), de Sebastian Errazuriz; Desde Joan Miro (1993), de Fernando Garcia (Alevi
Penia, fagot. Eugene King, trompeta. Carlos Herrera, tuba. Grupo de Percusiones UC, director Carlos
Vera). 16 de noviembre 2006.

Quinto concierto.

Descuajeringado (1997), de Ramén Gorigoitia; Facilidad para morir (2006), de Gabriel Galvez; Trap!
(2004), Instantdneas 1, 3, 5**, de Remmy Canedo; Simurg** (2006), de Pedro Alvarez; IDRESIa**
(2005), de Andrés Nunez; Transparencias** (2006), de Rodrigo Cadiz (Dante Burotto, clarinete. Nancy
Goémez, soprano. Héctor Torres, trompeta. Dante Sasmay, piano. Compaiia 12-64, director Carlos
Valenzuela. Cecilia Carrere, violin. Taller de Misica Contemporédnea UC, director Pablo Aranda). 17
de noviembre 2006.

Sexto concierto.

Solo, pronunciaré el nombre (2006), de Esteban Correa; Los vientos (2005), de Cristidn Lépez;
Giulani**, de Christian Donoso, Génesis** (2006), de Gustavo Becerra; Aire** (2006), de Ricardo
Silva; Ferch**(2005), de David Nunezaiez, En CIMA** (2006), de Ale jandro Guarello (Felipe Verdugo,
piano. Inti Pablo Gonzdlez, acordeén. Luis Castro, guitarra. Hernan Muiioz, violin. Juan Angel Jiménez,
violoncello. Gerardo Salazar, Gipson Reyes, César Vilca, percusion. CIMA Colectivo de Intérpretes
de Musica Actual, director Aliocha Solovera). 18 de noviembre 2006.

Séptimo concierto.

Terzo cocegno del sole passante* (1996), de Gabriela Manca; /n chaine (2005), de Pablo Galaz; Fixed
point* (2205), de Tomds Koljatic; Els nous fonix* (1997-99), de Cristian Morales; So Verging Meine
Zeit... * (2005), de Roque Rivas; Die winkel eines Kreises (1998), de Andrés Maupoint; En fin, 17
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(2005-06), de Juan Pablo Abalo (Cecilia Barrientos, soprano. Paola Mufioz, Carmen Troncoso, flautas
dulces. Ensamble Contemporaneo de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, director Aliocha
Solovera. 19 de noviembre 2006.

La Serena. Salén Mecesup. Universidad de La Serena.
XVI Festival de Miusica Contempordnea Chilena en colaboracién con el Festival “Musicahora”
organizado por el Departamento de Mdisica de la Universidad de La Serena.

Primer concierto.

Chessed I1* (1990-91). de Emmanuel Nunes; Three Pieces (1914), de Igor Stravinsky; String Quartet
N°4%* (2006), de James Dillon; Silent flowers* (1998), de Toshio Hosokawa (Quartour Diotima). 4 de
noviembre 2006.

Segundo concierto.

Descuanjeringado** (1997), de Ramén Gorigoitia; Die winkel eines Kreises* (1998), de Andrés
Maupoint; Reversible (2002), de Aliocha Solovera; En fin, 17*%* (2005), de Juan Pablo Abalo; /n
Advance of the broken Time (1984). de Marc André Dalbavie (Ensamble Contemporineo de la Facultad
de Artes de la Universidad de Chile, director Aliocha Solovera). 11 de noviembre 2006.
Tercer concierto.

Black intention (1975), de Maki Ishii; /IDRESIa (2005), de Andrés Nunez; Aus Wand die Rinne 6*
(1999), de Juliane Klein; La Celeste (2004), de José Manuel Lépez; Transparencias (2006), de Rodrigo
Cdadiz (Taller de Misica Contempordnea UC, director Pablo Aranda). 18 de noviembre 2006.
Cuarto concierto.

Il motivo degli oggetti di vetro (1986-87), de Salvatore Sciarrino; Evocaciones: **...1a luz vino a pesar
de los punales...”. “ii.IX.73. 4:30 p.m.” y “Visitantes nocturnos” (1980), de Fernando Garcia; Due
voci (1991), de Stefano Gervasoni; Poema (1969-80), de Cirilo Vila; Lundtica (1993), de Cirilo Vila;
Sequenza VIII (1976), de Luciano Berio; Cronopio (2004), de Christian Donoso; A Due (2004), de
Aliocha Solovera (CIMA Colectivo de Intérpretes de Musica Actual). 25 de noviembre 2006.
Quinto concierto.

Texturas Mixtas derivadas**(2006), de Mario Arenas; Audible** (2006), de Fernando Guede; Un coro
es pues lo que somos** (2006), de Gabriel Galvez: Q.S.D. **(2006), de Esteban Correa (Taller de
Lejos). 2 de diciembre 2006.

IV Encuentro de Musica Sacra.
Santiago. Templo Mayor del Campus Oriente.

Primer Concierto.

Misa en Do menor K.V. 427, de W. A. Mozart. Coro de Camara UC (Mauricio Cortés, director), Coro
de Estudiantes UC (Victor Alarcén, director) y Orquesta de Cdmara UC (Jaime Donoso, director). 5
de abril 2007.

Segundo Concierto.

Stabat Mater, de Antonio Vivaldi. Quinteto de Cuerdas, Pilar Diaz (contralto), Ale jandro Reyes
(director). Motetes, de Francis Poulenc. Coro Nova Veus (Francisca Gigli, directora) 12 de abril 2007.
Tercer Concierto.

Requiem K.V. 626, de W. A. Mozart. Orquesta de Cdmara de la Universidad Mayor (Luis José Recart,
director) y Coro de Bellas Artes (Victor Alarcén, director). 19 de abril 2007.
Cuarto Concierto.

Motetes, de Heinrich Schiitz. Ensamble Vocal Res Nova (Paula Torres, directora). Requiem Lux Aeterna,
de Morten Lauridsen. Camerata Vocal de la Universidad de Chile (Juan Pablo Villarroel, director).
26 de abril 2007.
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Grupo de Percusion UC. Director Carlos Vera.

Concierto. Estacion Cal y Canto. Metro de Santiago. 22 de septiembre 2006.
Concierto *“Obras para guitarra barroca del manuscrito de Santiago de Chile
(1722), de Santiago de Murcia”.

Marionas por la B, Pavanas por la E, Obra por la K, Dos minuetos, Marcha de los Carabineros;
Cumbé porla A, La azucena por la E, Tres minuetos. Obra por la C, Jdcaras por la E (Conferencista:
Alejandro Vera. Oscar Ohlsen y Eduardo Figueroa, guitarra barroca y teorba). Aula Magna Centro de
Extension. 28 de septiembre 2006.

Coro de Camara de la Universidad Catolica de Chile, director Mauricio Cortés.
Gira al norte de Chile (I'V region). Obras de J. Cererols, W. A. Mozart, A. Bruckner, S. Rachmaninoff
y spirituals. Parroquia de la Inmaculada Concepcion de Vicuia. Catedral de La Serena. 7 y 8 de octubre
2006.

Concierto: Obras de J. Cererols, W. A. Mozart, P. Casals y M. Castelnuovo-Tedesco (Solista: Diego
Castro, guitarra). Centenario del Centro Cataldn. Instituto Goethe. 26 de octubre 2006.
Concierto: Obras de J. Cererols y W. A. Mozart. Temporada Coral de Primavera de Codelco. Galeria
Cultural Codelco. 13 de noviembre 2006.

Concierto Teatral Una Noche en el Goyescas

Compaiia Del Salén al Cabaret. “Ay, ay, ay” (1915), cancién de Osmdn Pérez Freire (Chile, 1880-
1930); “Estrellita” (1943), de Manuel Ponce (México, 1882-1948), “Corazén de Espaiia™ (1959)
pasodoble, letra de Antonio Quintero y Rafael de Ledn, y musica de Manuel Quiroga; “El gitano
Cachucho”, garrotin de Ramirez y Guasch; “Una pena y un carifio” (1933), cancién de Lily y Mercedes
Pérez Freire (Chile); “Tonadas de Manuel Rodriguez” (1955), musica de Vicente Bianchi (Chile, 1920)
y letra de Pablo Neruda (Chile 1904-1973): “Hechizo” (1942), bolero de Armando Gonzdlez Malbrédn
(Chile, 1912-1950); “Olvida” (1957), bolero de Pedro Mesias (Chile, 1926); “Arrivederci Roma”
(1954), muisica de Renato Rascel (Italia, 1912-1991), y letra de Pietro Garinei (Italia, 1919-2006) y
Sandro Giovannini (Italia, 1915-1977); “Peritas de agua”; “Como que me voy curando”, tonada; “El
bodeguero” (1956), chachacha de Richard Egiies (Cuba, 1924-2006); “Mambo suave” (1958), mambo
de Fernando Morello (Chile, 1918); “Swingbaly” (1960), swing de Fernando Morello (Chile, 1918);
“Ladel vestido rojo” (1956), chachacha de Carlos Rigual (Cuba, 1920; “Quémame los ojos” (1955),
bolero de Nelson Navarro (Cuba, 1930-1983); “Baby, I don’t care” (1959), rock and roll de Jerry
Leiber y Mike Stoller (EEUU); “Marcianita” (1958), rock’n swing, musica de Galvarino Villota y letra
de José Imperatore (Chile); “Rock Around The Clock” (1952), rock and roll de Max C. Freedman y
James E. Meyers (EEUU); “Huambaly Rock* (1957), rock and roll de José Luis Cérdova (Chile,
1921). Con Francesca Ancarola, mezzosoprano; Pilar Diaz, contralto; Gonzalo Cuadra, tenor; Raymundo
Fuentes, actor; Jazz Band, Los Armandos, grupo Palomar y cuerpo de baile Bella Epoca; Miguel
Angel Jiménez, piano y direccion escénica; Rubén Sierra, violin. Pedro Mesias, arreglos musicales;
Inés Stranger, dramaturgia; Soledad Henriquez, corporalidad; Pedro Torres, escenografia y vestuario;
Francisca Infante, maestra de baile. Juan Pablo Gonzilez, investigacion y produccién general. Salén
Fresno del Centro de Extension UC. 15, 16 y 17 marzo 2007.

Teatro Municipal de Valparaiso. 17 de abril 2007.

Estudio MusicAntigua

I1I Festival sacro y barroco. Teatro del Lago, Frutillar. Programa: "Tal dolor, tal amor" Tonos espirituales
del Barroco (Gonzalo Cuadra, tenor; Sergio Candia, flauta dulce; Gina Allende y Francisco Manalich,
viola da gamba; Eduardo Figueroa, teorba y guitarra barroca; Camilo Brandi, clavecin). 6 de abril
2007.
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Orquesta de Cadmara UC. Concertino conductor Alvaro Parra.
Concierto. Obras de S. Barber, H. Eisler, L. Brouwer, D. Shostakovich (Solistas: Luis Orlandini,
guitarra. Patricio Sabaté, baritono). Municipalidad de Peralillo. 5 de octubre 2006.
Concierto de solistas de la Orquesta de Camara UC. Obras de Henry Purcell, Johann Sebastian Bach,
Joseph Haydn, Toshiro Mayuzumi (Fernando Naser, trompeta. Leonardo Aguilar, baritono. Bastian
Loewe, violin. Eduardo Antiao, violoncello. César Vilca, xil6fono). Templo Mayor Campus Oriente.
16 de noviembre 2006.

Concierto. Caja de Compensaciéon Los Andes de Santiago. 22 de noviembre 2006.
Quinteto y Arias de épera.

Recital (Solistas: Pilar Diaz, Jenny Mufioz, Cristidn Moya, Ivan Rodriguez. Juan Edwards, piano) Caja
de Compensacion Los Andes de Santiago. 20 de octubre 2006.

Concierto Galante. Miisica del siglo XVIII para flauta traversa, viola da gamba
y clavecin.

Obras de J. M. Leclair, J. S. Bach, G. Ph. Telemann , J. G. Miithel, F. Couperin (Ricardo Gonzilez,
traversa. Gina Allende, viola da gamba. Camilo Brandi, clavecin). Santiago Community Church. 7
de diciembre 2006.

Concierto de Navidad Universidad Catélica de Chile, direccion Jaime Donoso.
Gran Misa en Do menor K. V. 427 para solistas, coro y orquesta, de Wolfgang Amadeus Mozart. (Coro
de Camarade la Pontificia Universidad Catdlica de Chile, director Mauricio Cortés. Coro de Estudiantes
de la PontificiaUniversidad Catdlica de Chile, dircctor Victor Alarcon. Orquesta de Camara de la
Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Solistas: Madelaine Vasquez y Carolina Garcia, sopranos.
Leonardo Pohl, tenor. Andrés Rodriguez, baritono. Director general Jaime Donoso). Salén Cardenal
Juan Francisco Fresno. Centro de Extensiéon UC. 21 de diciembre 2006.

Concierto de Navidad en Pirque.

El Mesias, de George F. Haendel. Villancicos tradicionales (Camerata del Instituto de Musica de la
Pontificia Universidad Cat6lica de Chile. Coro Universitario de Santiago. Solistas: Richard Gajardo,
tenor. Clara Molina, soprano. Direccion general: Pablo Carrasco Villablanca). Parroquia Santisimo
Sacramento de Pirque. 19 de diciembre 2006.

Concierto del dio Schnee (Austria-Alemania).

Improvisacién electroacdstica. Auditorio Campus Oriente. 10 de enero 2007.
Duo Tastar de Corde.

Concierto de laid y charla abierta al piblico ofrecida por los integrantes del dio, Michael Leopold y
Eduardo Figueroa. Auditorium IMUC, Campus Oriente. 23 de enero 2007.

CO nCIel’tOS de al umnos Las obras indicadas con asterisco (*) corresponden a primeras audiciones

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

Conciertos de alumnos cédtedra de composicion.

Primer Concierto

Trio, rio, io**, de Juan Pablo Orellana; Palo blanco**, de Francisco Rafart; Donde hablamos nuestro
silencio**, de Sebastidn De Larraechea, Sombra trina**, de Maria José Yarur; Minuta, de Esteban
Correa, Chincolada**, de Lautaro Silva (Ignacio Orellana, flauta. Francisco Chacén, Fabidn Esparza,
violin. Danilo Rodriguez, Camilo Gouet, Felipe Verdugo, piano. Francisco Rafart, stick. Esperanza
Ulloa, voz. Victoria Cox, Camila Monteverde, sopranos. Eduardo Janhke, baritono). Pasillo Mozart
Instituto de Mdsica. 8 de septiembre 2006.

Segundo Concierto

Sonata a trio**, de Esteban Correa; Atanosonata**, de Lautaro Silva; En el principio**, de Francisco
Alvarado; Los sentados**, de Sebastidn de Larraechea; Violaforma**, de Jorge Pefia Herrera (Gina
Allende, viola da gamba. Paola Muiioz, flauta dulce. Camilo Brandi, clavecin. Pablo Silva, violoncello.
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Camilo Gouet, piano. Maria José Nunez, clarinete. Danor Quinteros, piano. Ignacio Orellana, flauta.
Francisco Chacén, violin. Danilo Rodriguez, piano. Valentina Maza y Daluz Sepiilveda, viola). Carpa
de Eventos Campus Oriente. 13 de diciembre 2006.

Las Bodas de Figaro.

Las Bodas de Figaro, de Wolfgang A. Mozart (Cristidn Moya, Jenny Mufioz, Andrés Rodriguez,
Carolina Garcia, Roxana Herrera, Mariana Gonzdlez, Arturo Jiménez, Leonardo Pohl, Patricio Gutiérrez,
Doris Silva. Orquesta de Cdmara UCYV, director Pablo Alvarado. Coro de Estudiantes UC, director
Victor Alarcén. Juan Edwards, clavecin. Régie, escenografia y vestuario, Miryam Singer). Teatro
regional de Talca, 8 y 9 de septiembre 2006. Colegio Municipal People Help People de Santo Domingo.
17 de septiembre 2006.

Recital de solistas catedra de percusion.

Obras de Ch. Wilcoxon, M. Peters, M. Goldenberg, N. Rosauro, J. S. Bach, J. Remy, M. Peters, J.
Moyer, M. de la Rosa, D. Friedman, C. O. Musser (Felipe Bravo, Edaurdo Bray, Anibal Montero,
Mauricio Gallardo, José Miguel Valencia, Felipe Olivares, Patricio Barrientos, German Vega, Victor
Saavedra, César Vilca). Auditorium Instituto de Musica. 12 de septiembre 2006.
Obras de J. Delecluse, N. Rosaura, D. Friedman, L. Albert, K. Abe, B. W. Dietz, C. Roqué Alsina
(Eduardo Bray, Magdalena Pacheco, Patricio Barrientos, Victor Aliste, César Vilca, Gonzalo Vargas,
Francisco Garcia-Huidobro). Auditorium Instituto de Misica. 3 de octubre 2006.
Big Band UC. Director Carlos Vera

Concierto. Municipalidad de Peralillo. 13 de octubre 2006.

Recitales de canto, alumnos profesora Ahlke Scheffelt.

Participan en Réquiem, de M. Duruflé (Roxana Herrara, Lia Rojic y Alvaro Zambrano. Ensemble
Resnova). Iglesia Luterana Lota Santiago, Iglesia de Las Ursulinas de Santiago, Iglesia Los Sagrados
Corazones de Valparaiso. 2, 3, 6 y 23 de septiembre 2006.

“La lirica de Brahms en piano y voz” (Roxana Herrera, Sofia Pollak, Alvaro Zambrano, Gonzalo
Simonetti. Piano: Christoph Scheffelt). Salén de Eventos del Club de Manquehue. 10 de septiembre
2006.

Obras de F. Schubert, H. Duparc, F. Liszt, V. Bellini, Ch. Gounod, G. Puccini, G. F. Haendel, C. M.von
Weber, J. Brahms, R. Strauss, F. Cilea, F. Lehar, G. Donizetti (Francisco Mainalich, Victoria Cox,
Jocelyn Ferndndez, Alvaro Zambrano, Roxana Herrera, Sofia Pollak, Gabriel Galaz, Marco Guzman.
Piano: Marta Montes, Mario Lobos). Auditorium Instituto de Misica. 28 de septiembre 2006.
“Cosi fa Mozart”- “Asi lo hace Mozart”. Muisica vocal para el drama, la comedia, la diversion y el
espiritu (Victoria Cox, Carolina Garcia, Roxana Herrera, Maria Elena Maraccini, Lia Rojic, Sofia
Pollak, Mariana Karachov, Felipe Cataldn, Francisco Manalich, Alvaro Zambrano, Marco Guzman,
Francisco Sanchez. Piano: Mario Lobos. Direccién escénica: Monika von Moldovanyl). Auditorium
Instituto de Musica. 4 de octubre 2006.

Obras de Telemann, Haendel, Mendelssohn, Schumann, Hoffmann, Brahms, Schubert, Tosti y Strauss
(Francisca Cristopulos, Maria Elena Maraccini, Catherine Munoz, Marian Karachov, Lia Rojic, Felipe
Cataldn, Francisco Sdnchez. Pianistas: Marta Montes y Mario Lobos). Auditorium Instituto de Musica.
19 de octubre 2006.

“Un viaje a través de la Opera, visitando las ambientaciones mds famosas de cinco paises” (Victoria
Cox, Carolina Garcia, Roxana Herrera, Maria Elena Maraccini, Sofia Pollak, Gabriel Galaz, Marco
Guzman, Alvaro Zambrano. Leonardo Aguilar, invitado. Libreto y direccién escénica Monika von
Moldovanyi. Direccién general: Ahlke Scheffelt. Piano y guia musical: Mario Lobos). Teatro del
Maule, Talca. 23 de noviembre 2006.

Concierto alumnos profesores Karina Fischer y Guillermo Lavado.
Obras de G. Ph. Telemann, R. Bennett, E. Bozza, A. Stamitz, J. Quantz, P. M. Dubois (Damidn Bamett,
Joselina Diaz, Natalia Martorell, Barbara Huenuman). Isla de Maipo. 1° de octubre 2006.
Concierto alumnos profesora Gina Allende.

Canzone y ricercare en diversos tonos de G. Frescobaldi y G. M. Trabaci (Consort de la citedra de
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viola da gamba). Sala N 1. Instituto de Mdsica. 20 de noviembre 2006.

Preludios y corales de J. S. Bach (Consort de la cdtedra de viola da gamba). Iglesia Maria Abogada
Nuestra, Curicd. 5 de enero 2007.

Concierto alumnos profesora Marfa Iris Radrigén.

Danor Quinteros. Recital. Ciclo de Conciertos de la Sociedad Chopin. Sala Claudio Arrau del Teatro
Municipal. 18 de octubre 2006.

Gustavo Miranda. Recitales. Sala Escucla Moderna de Musica y Sala Claudio Arrau del Teatro
Municipal. 3 de noviembre, 11 de diciembre 2006.

Programa EDUCA UC.

Coro de Estudiantes UC. Concierto. Parroquia de Maipd. 19 de octubre 2006.
Trio de Guitarras. Concierto. Biblioteca Municipal de Maipi. 27 de octubre 2006.
Recital de canto y piano alumnos profesor Sergio Gomez.

Obras de R. Schumann, G. Rossini, Offenbach, L. Delibes, G. B. Pergolesi, G. Donizetti, W. A. Mozart
(Maria Luisa Merino, Leonardo Aguilar, Catalina Volkmann, Francisca Petrinovich, Madelene Vdsquez,
Solange Orellana, Andrea Aguilar, Maria José Moreno, Eduardo Jahnke, Arturo Jiménez, Diego
Alvarez, Carlos Moreno, Nicolds Fontecilla, Andrea Aguilar, Angela Gavildn. Invitados: Maria José
Ledn y Alvaro Zambrano. Pianistas: Carolina Arredondo y Patricia Castro). Auditorium Instituto de
Musica. 2 de noviembre 2006.

La Flauta Mdgica, de Wolf gang Amadeus Mozart.

Ciclo de presentaciones: Escuela Luis Oyarzin Pena, Santa Cruz; Liceo Politécnico Berta Zamorano
Lizana, Coltauco; Colegio Polivalente San Sebastidn, Quilicura; Colegio Los Cipreses, Lo Miranda:
Instituto O“Higgins, Maipu; Colegio Antonio Hermida Fabres, Penalolen; Liceo Particular Politécnico
Eyzaguirre, Puente Alto. 13, 15, 16, 27, 28, 29. 30 de noviembre 2006.

Ciclo Misica a Mano. Centro de Estudiantes de Musica.

Primer concierto.

Tensa el arco y sobre como aprendi a forzar la levedad** (2006) electroactstica, de Paolo Mutis.
Obras de W. A. Mozart, L. van Beethoven (Gastén Ytier, Rosa Vergara, Felipe Verdugo, Marcos
Stuardo, piano. Manuela Rocha, violin). Tangos: Maria, Niebla del riachuelo, Viejo ciego (Laura
Jordén, voz. Ivanka Milosevic, violin. Felipe Verdugo, piano). Como la cigarra, de Maria Elena Walsh;
Décimas 2000, de Elizabeth Morris; Run run se fue pal norte, de Violeta Parra (Carolina Chacana,
voz. Esteban Mendoza, guitarra y bajo. Luis Martinez, guitarra, tiple y charango. Roberto Tapia,
guitarra y percusion. Kevin San Martin, quena. Camilo Stager, percusién. Paolo Mutis, bajo y tiple).
Patio Biblioteca Campus Oriente. 6 de noviembre 2006.

Segundo concierto.

La primera palabra** de Juan Pablo Bucher. Obras de C. Debussy, G. Lavine, S. Prokoviev, V. Jara,
A. C. Jobim, A. Martinez, C. Soto, E. Morris, J. Seves (Juan Pablo Robledo, José Tomas Moscoso,
Danor Quinteros, Lautaro Silva, piano. Eduardo Roa, violin. Matias Salgado, Esperanza Ulloa, voz.
Trio Candela). Patio Biblioteca Campus Oriente. 7 de noviembre 2006.

Tercer concierto.

Atanosonata**, de Lautaro Silva. Obras de F. Chopin, J. S. Bach (Danilo Rodriguez y Rosa Vergara,
Camilo Gouet, piano. Pablo Silva, violocello) Homenaje a Ella Fitzgerald (Rebeca diaz, voz. Lautaro
Silva, piano). Misica folkdrica argentina (Grupo Chilca Juliana). Patio Biblioteca. Campus Oriente.
8 de noviembre 2006.

Cuarto concierto.

El camino de la sombra**, de Carlos Willatt. Obras de N. Rosauro/D. Friedman, L. Albert, P. Metheny,
J. Pass (Ensamble de Percusién. Fabidn Esparza, violin. Pablo Silva, violoncello. Oscar Rubilar,
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contrabajo. Patricio Barrientos, Victor Aliste, Mauricio Gallardo, percusién. Francisco Rafart, stick.
Patricio Nuiio, guitarra eléctrica. Roberto Tapia, guitarra. Grupo “Ghetto”. “Sollec Trio”). Patio
Biblioteca Campus Oriente. 9 de noviembre 2006.

Ciclo Intérpretes del siglo XXI.

Primer concierto.

Obras de J. Dowland, J. S. Bach, A. York, D. Milhaud, N. del Ponte, L. van Beethoven, R. Schumann
(Edwin Herrera, Francisco tapia, Marcela Rodrigucz, Rosa Vergara, Gonzalo Vargas, Michael Hopp,
José Tomds Moscoso). Carpa de Eventos Campus Oriente. 20 de noviembre 2006.
Segundo concierto.

Obras de J. Brahms, E. Schulhoff, M. Ponce, P. Hindemith, L. van Beethoven (Jean Barahona, Pilar
Peria, Felipe Acevedo, Valentina Maza, Oscar Rubilar, Violeta Mura, Adriana Balter, Pablo Soto, Felipe
Verdugo). Carpa de Eventos Campus Oriente. 21 de noviembre 2006.

Tercer concierto.

Obras de A. Tansman, J. Turina, R. Schumann, J. Brahms, I. Xenakis, J. S. Bach, D. Friedman, K.
Sampkopf (Felipe Andrade, Catherine Mufioz, Mariana Karachov, Camilo Gouet, Francisco Garcia-
Huidobro, Manuel Godoy, Nicolds Moreno, Victor Saavedra, Heraldo Muiioz, Patricio Barrientos).
Carpa de Eventos Campus Oriente. 22 de noviembre 2006.

Cuarto concierto.

Obras de P. de Sarasate, M. de Falla, F. Tarrega, W. A. Mozart, F. Chopin, J. Orrego-Salas, L. Albert,
H. Wolf, C. Debussy (Bastidn Loewe, Ximena Ugalde, Cristidn Huenuqueo, Gastén Ytier, Victor
Aliste, Carolina Matus, Danilo Rodriguez, Eduardo Roa, Consuelo Valdés, Luis Ramirez, [sidora
Edwards, Gustavo Miranda). Carpa de Eventos Campus Oriente. 23 de noviembre 2006.
Quinto concierto.

Obras de L. van Beethoven, R. Schumann, C. Chaminade, J. A. Sanchez, A. Barrios, F. Doppler, L.
Brouwer, R. Dyens, Carl M. von Weber, C. Dcbussy, P.I. Tchaikowsky (Natalia Marré, Pablo Silva,
Marta Montes, Damidn Barnett, Kumiko Shirakawa, Jorge C. Valdivia, Ignacio Rojas, Barbara
Huenuman, Claudia Rubio, Juan P. Honorato, Jaime Salazar, Juan E. Ferrer, Adriana Balter, Camilo
Gouet). Carpa de Eventos Campus Oriente. 27 de noviembre 2006.

Sexto concierto.

Obras de J. S. Bach, L. Legnani, H.Villa-Lobos, A. Vivaldi, W. A Mozart, K. Abe, E. Carter (Alejandro
Messina, Alejandro Barria, Daniel Labarca, Adriana Balter, Alexandro Carlson, Fabian Esparza,
Francisco Apiao, Eduardo Antiao, Danilo Rodriguez, Carlos Vera Larrucea). Carpa de Eventos Campus
Oriente. 28 de noviembre 2006.

Séptimo concierto.

Obras de A. Roussel, J. Sibelius, A. Yashiro, E. Denissow, N. Rosauro (Felipe Acevedo, Pablo Morales,
Consuelo Valdés, Marcela Rodriguez, José I. Orellana, Carolina Apablaza, José T. Moscoso, César
Vilca, Rodrigo Recabarren, Victor Aliste, Patricio Barrientos, Heraldo Muiioz, Nicolds Moreno, Victor
Saavedra). Carpa de Eventos Campus Oriente. 29 de noviembre 2006.

Octavo concierto.

Obras de C. Domeniconi, P. Hindemith. Solo, pronunciaré tu nombre, de Esteban Correa. La primera
palabra, de Juan P. Bucher. Flauterio 1, de Fernando Munizaga. Donde hablamos nuestro silencio,
de Sebastidn de Larraechea (M. Ignacia Navarrete, Luis Ramirez, Pilar Pena, Felipe Verdugo, Fabidn
Esparza, Maria J. Nufez, Juan P. Rozas, JuanEspinoza, Felipe Bravo, Rodrigo Herrera, Felipe Acevedo,
Ignacio Orellana). Carpa de Eventos Campus Oriente. 30 de noviembre 2006.
Concierto alumnos profesora Gina Allende.

Canzone y Ricercari para violada gamba y espineta (Gina Allende, Consuelo Araos, Florencia Bardavid,
Francisco Maialich. Elise Lancerotto, espineta). Sala N1 Instituto de Musica. 20 de noviembre 2006.
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Misa de Anton Bruckner.

Misa Coral en Fa mayor a capella u organo ad libitum, de Antén Bruckner (Ensamble vocal Lux
Aeterna. Direccion Susana Salgado). Templo Mayor Campus Oriente. 20 de octubre 2006.
Concierto de alumnos profesor Carlos Vera.

Engoma, de Kjell Sampkopf; Concierto para vibrdfono, de Ney Rosaura; Suite Cuaquera, de Guillermo
Rifo (Victor Aliste, Patricio Barrientos, Nicolds Moreno, Rodrigo Recabarren, Victor Saavedra, César
Vilca, Carlos Vera L. Solista: Rodrigo Recabarren, vibrdfono. Felipe Fuentes, contrabajo). Auditorium
Instituto de Miisica. 21 de noviembre 2006.

Musica Sacra de Compositores del Siglo XX.

Missa Quarta, de Ldjos Bardos; Himno de Adviento, de Ldjos Bardos; Pater Noster, de Igor Stravinsky;
Summa, de Arvo Pirt; O sacrum Convivium, de Oliver Messiaen (Ensamble Vocal Tomads Luis de
Victoria. Direccion Giovanna Caruso). Templo Mayor Campus Oriente. 22 de noviembre 2006.
Muisica Coral Sacra.

In Festis Unius Confessoris, de Guillaume Dufay; O Bone Jesu'y O Crux Ave, de Giovanni P. da
Palestrina; Ave Maria, de J. Arcadelt; Christe Redemptor Omnium, de G. P. Palestrina; Christus Factus
est, de F. Anerio; O Quam Gloriosum, de J. Vaet (Camerana Vocal de Melipilla. Direccién Valeska
Cabrera). Ave Maria, de Josquin des Pres; Gradus ad parnasum: “Herr Gott, dich loben huir”, de
Johann J. Fux; Cantata IV: “Versus 11", de Johann Sebastian Bach; Canticorum jubilo, de Georg F.
Haendel; Deutschen Messe: “Helig ist der herr”; Panis angelicus, de César Frank; Gloria, de Alvaro
Alavarrieta (Coro Alianza Congregacion Inmaculada Concepcion. Direccién Ana Maria Soto). Templo
Mayor Campus Oriente. 27 de noviembre 2006.

Muisica coral de Francis Poulenc.

Salve Regina, Omagnum mysterium, Quem vidistis pastores dicite, Videntes Sellam, Hodie Christus
natus est, Exultate Deo (Coro Novas Veus. Direccion Francisca Gili). Templo Mayor Campus Oriente.
4 de diciembre 2006.

Musica Mundana “De amor y tristura”.

Musica y poesiade Juan del Encina (Malucha Subiabre, soprano. Sofia Pollak, alto. Alvaro Zambrano,
tenor. Eduardo Jahnke, baritono y guitarra. José Manuel Ferndndez, flauta soprano. Angela Espinoza,
flauta sola. Ursula San Cristébal, flauta tenor. Danitza Morineaud, flauta bajo. Camila Troncoso,
castafiuelas, poesia. Kitty Gonzdlez, poesia. Direccion Eduado Jahnke). Templo Mayor Campus Oriente.
11 de diciembre 2006.

Concierto Beneficio.

Obras de G. P. Palestrina, J. S. Bach, L. Bdrdos, I. Stravinsky (Coro de Estudiantes UC, director Victor
Alarcén. Ensamble Vocal Tomds Luis de Victoria, directora Giovanna Caruso. Alejandro Reyes, 6rgano.
Patricio Sabaté, baritono). Iglesia Luterana El Redentor. 3 de diciembre 2006.
Camila del Pozo, alumna del profesor Rodrigo Herrera.

Solista: Concierto en Re menor: “Primer movimiento”, de Alessandro Marcelo. (Orquesta Sinfénica
de Chile. Direccion José Luis Dominguez). Teatro Baquedano. 7 y 9 de diciembre 2006.
Concierto de alumnos profesor Cristian Morales-Ossio.

Obras con especializacién en vivo de K. Stockhausen, L. Berio, L. Nono, G. Ligeti, J. V. Asuar, C.
Roads, J.C. Risset, J. Chowning, entre otras (Alumnos del curso Introduccién a la Musica Electroacustica).
Patio de la Biblioteca. Campus Oriente. 15 de diciembre 2006.

Concierto Miusica Renacentista.

Cancionero de Petrarca: Frottole, canciones y caprichos (Taller Renacentista: Gina Allende, Florencia
Bardavid, viola da gamba. José Manuel Fernandez, David Gutiérrez, Danitza Morineaud, Ursula San
Cristébal, flautas. Amalia Montero, canto). Iglesia Luterana Congregacion La trinidad, Santiago. 19
de diciembre 2006.

Concierto “Autosacramental de Navidad”. Un canto de chilena.
En Belén cantan las aves, Biisqueda, Pescador, Campesino, Canto de Alféreces, Soné que nacia un
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dia, La noche del nacimiento, Quién nos abrird la puerta, Pasé luego una familia, En Belén nacio
una estrella, ; Qué quiere, qué quiere el nifio?, El nifio quiere un clavel, Cancion de cuna, Que cante
el cielo y la tierra (Texto Fidel Septilveda. Misica Gaston Soublette. Coro de Estudiantes UC. Amalia
Montero, soprano. Eduardo Jahnke, pescador. Felipe Ramos, minero. Rodrigo Herrera, muchacho.
Gonzalo Celis, guitarra. Malucha Subiabre, narradora. Direccién general Victor Alarcén). Caja de
Compensacion Los Andes. 12 de diciembre 2006.

Breves

Alejandro Guarello.

EI compositor Alejandro Guarello asume el cargo de Director del Instituto de Musica. 28 de septiembre
2006.

Karina Fischer.

La profesora Karina Fischer asume el cargo de Sub - Directora Académica del Instituto de Musica. |
de octubre 2006.

Mauricio Cortés.

El profesor Mauricio Cortés asume el cargo de Secretario Académico del Instituto de Musica. 11 de
diciembre 2006.

Liza Hee-Sun Cheng I ee.

Invitada como pianista oficial del Concurso Internacional “Luis Sigall” de Vina del Mar, mencién
violoncello. 3 al 10 de noviembre 2006.

Expertizacion.

Expertizacion Christie’s para instrumentos de cuerdas. Auditorium Instituto de Musica. 25 de octubre
2006.

Cuarteto Iniesta.

Obras de W. A. Mozart, 1. Stravinsky, D. Shostakovich (Alvaro Parra, Héctor Viveros, violin. Rodrigo
Pozo, viola. Cristidn Gutiérrez, violoncello. Invitado: Herndn Madriaza, clarinete) Sala Isidora Zegers,
Salén de Honor. Universidad de Chile. Teatro Regional del Maule. 7 de septiembre, 3 y 4 de octubre
2006.

Compaiiia de Céfiro.

Concierto “La lengua de los Pdjaros...confabulaciones de musica y pocsia”. Estreno de obras:
Faynumawiin (2006)** para cuarteto de flauta dulce, de Rafael Diaz; Estampida de Pdjaros** (2006)
para cuarteto de flautas (dulces) cilindricas, de Carlos Zamora (Sergio Candia, Felipe Cussen, Carmen
Troncoso, Elke Zeiner). Iglesia Luterana Congregacion La Trinidad. 11 de enero 2007.
Miguel Villafruela.

Participa en la obra Microsuite para teclas v soplo (2006), de Eduardo Céceres.
Coro de Camara de la Universidad Catdlica de Chile, director Mauricio Cortés.
Participacién en Misa recordatoria por Juan Pablo Rojas (sub-director Coro de Cdmara UC), junto
al Coro de Camara de Codelco Chile. Parroquia Santa Marta. 28 de diciembre 2006.

Convenio de cooperacion entre el Instituto de Musica y el Departamento de
Muisica de la Universidad de La Serena. Festival de Muisica Chilena Contemporénea 2006
y Festival MusicAhora 2006.

Convenio de cooperacion entre el Instituto de Musica y la Universidad Catdlica
de Valparaiso 2006.

Convenio de cooperacion entre la [lustre Municipalidad de Providencia y el
Instituto de Musica. III Encuentro de Miisica Sacra 2007. Campus Oriente UC.
Convenio entre la Fundacién Belén Educa del Arzobispado de Santiago y el
Instituto de Musica.

Convenio entre la Fundacién Educacional Colegio de los Sagrados Corazones
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de Manquehue y el Instituto de Misica.
Convenio de auspicio entre el Instituto de Misica UC, Metro S.A. y Corporacion
Cultural Metroarte 2006.

Visitas

Dr. Juan Carlos Estensoro.
Historiador y musicélogo peruano. 5 de septiembre 2006.

Maria Concepcion Gonzélez Baltierra y Lourdes Ruzsia de Tizanos Pinto.
Escuela de Misica de la Universidad de Guanajuato, México.2 y 3 de septiembre 2006.

Nuevos profesionales

Diego Aguirre Zaldivar (composicion); Constanza Alruiz Alruiz (musicologia); Ramiro Herndn Arce
Torres (trombén); Paolo Andrés Bartolameolli Lefiero (piano); Juan Pablo Bucher Tomas (composicién);
Valeska Paz Cabrera Silva (musicologia); Sebastidn de Larraechea Carvajal (composicion); Laura
Oliva Fahrenkrog Cianelli (musicologia); Jaime Andrés Gaete O’Ryan (composicion); Sebastidn
Benjamin Gallardo Mufioz (musicologia); Katia Galleguillos Diaz (clarinete); Francisco de Jesis
Garcia-Huidobro Vergara (percusion); Eduardo Javier Jahnke Rojas (composicion); Dante Elias Jara
Carrasco (flauta traversa ); Danor Alejandro Quinteros Fuentes (piano); Rodrigo Alberto Recabarren
Merifio (percusion); Felipe Arturo Rodriguez Barrera (composicién); Malucha Alejandra Subiabre
Vergara (musicologia); Juan Pablo Vergara Valdés (composicién).

Juana Corbella
Leonora Lopez
Instituto de Muisica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile
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