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PONTIFICIA UNIVERSIDAD CATÓLICA DE CHILE 
FACULTAD DE ARJES 
INST ITUTO DE MUSICA 

REVISTA RESONANCIAS: PAUTA EDITORIAL 

1 .  

2. 

Revista Resonancias recibe colaboraciones inéditas en español y en portugués sobre música. 

Se privilegiará la publicación de artículos sobre Chile y Latinoamérica. La sección "Estudios" está 

destinada a comunicaciones de investigación, en tanto que "Reflexiones" a ensayos. 

3. Los textos se envían por correo al Director de Resonancias, Alejandro Guarello. Dirección: Instituto 

de Música, Campus Oriente, Pontificia Universidad Católica de Chile, Avda. Jaime Guzmán Errázuriz 

3300, Providencia, Santiago, Chile. 

4. Los autores deben remitir 2 copias impresas a doble espacio del trabajo, una breve reseña biográfica 

del o los autores donde, además, se indique su dirección y un CD con las características que se detallan 

en el Nº 6. 

5 .  L a  extensión máxima d e  los textos para "Estudios" e s  d e  8.000 palabras, incluyendo la bibliografía. 

Si consignan láminas, gráficos y/o ejemplos musicales se debe considerar su equivalencia. El número 

de palabras para los ensayos de "Reflexiones" es de 3.200. En ambos casos, los textos deberán incluír 

un resumen, al comienzo, en español que no exceda de las 100 palabras. 

6. Los textos se remitirán junto a un CD en programa Word. Los ejemplos musicales se recibirán en 

programa Finale, Sibelius, Encore o escaneados como ilustración en formato jpg de 300 dpi de 

resolución. 

7.  Todo ejemplo musical, gráfico o ilustración debe estar claramente ubicado e indicado e n  e l  texto 

impreso. El nombre y apellidos del autor así como la actividad e institución a que pertenece (si 

corresponde) se colocará a continuación del título del trabajo. 

8.  Las notas de los artículos se pondrán a pie de página y numeradas correlativamente. La bibliografía, 

organizada alfabéticamente, se ubicará al final del artículo. 

9.  Los permisos de reproducción de material sujeto a derechos de autor son de exclusiva responsabilidad 

de los autores. 

1 O. Los trabajos serán evaluados para su publicación por el Comité Editorial de Resonancias, pudiendo 

éste convocar a personas externas para su consideración. La resolución es inapelable. 

1 1 .  Resonancias se reserva el derecho de efectuar correcciones de rigor editorial de los artículos aceptados. 
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Editorial 

Una de las aspiraciones de Resonancias ha sido motivar la participación de diversos actores de la vida 

musical a colaborar con sus reflexiones, ya sea a partir de artículos publicados en la revista o bien 

sobre otras materias de interés cultural musical. En esta ocasión, 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 Nº 
1 9  del año pasado-, contribuye con el texto "El arte de las musas: entre la composición y la descomposición 

musical". En él da cuenta de su personal visión de algunos tópicos tratados en ese evento, al mismo 

tiempo que estimula a compartir puntos de vista en torno a problemáticas de la  creación actual. 

La sección Estudios presenta dos trabajos musicológicos que, desde distintas perspectivas y épocas, 

vinculan música e ideología, tema hasta ahora abordado tangencial y esporádicamente desde nuestras 

páginas. De este modo, Cristián Guerra, en "Entre el olvido y la ruina: en tomo a la Canción Nacional 

chilena de Manuel Robles", por una parte, profundiza en el ámbito ideológico decimonónico para 

revisar las posibles causas del reemplazo de la primera Canción Nacional y, por otra, aventura una 

hipótesis en cuanto a su olvido. Cabe señalar que con este estudio el autor obtuvo mención honrosa 

en el V Premio Latinoamericano de Musicología "Samuel Claro Yaldés" 2006. El segundo artículo, 

"Gilberto Mendes: música, teatro e . . .  comunismo", escrito en portugués por Diósnio Machado Neto, 

aborda el compromiso estético e ideológico que asumió este paradigmático creador brasileño del siglo 

XX, cuyos fundamentos se encuentran en la realidad histórica y en la función comunicativa que él 

le confiere al arte en la sociedad. 

En el acápite destinado a Comentarios, Aliocha Solovera revisa el disco Sigel. Eigth Worksfor percussion 

de Gerardo Salazar, quien como intérprete percusionista y productor de la grabación se abre camino 

en el ámbito internacional, Christian Spencer presenta el trabajo del guitarrista Carlos Pérez y Alejandro 

Reyes da cuenta de la última grabación de Luis Orlandini,  en esta oportunidad dedicada a las suites 

para laúd de Johann Sebastian Bach, transcritas para guitarra por el propio intérprete. La sección se 

cierra con el aporte de María Isabel Quevedo sobre la segunda edición de un texto fundacional para 

la musicología del país como es Aires Tradicionales y Folklóricos de Chile, cuya preparación estuvo 

a cargo de Rodrigo Torres. 

Finalmente, la B itácora reúne noticias y actividades desarrolladas por el Instituto de Música 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 lndex Online, sitio que informa sobre los trabajos publicados. 

Alejandro Guarello 
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El arte de las musas: 
entre la composición y la 
descomposición musical 

GABRIEL MATTHEY 
Compositor e Ingeniero 

Universidad de Chile 

El presente artículo fue motivado por la Mesa Redonda realizada el 26 de julio de 2006 en el Centro 

Cultural de España, Santiago de Chile, como parte del Segundo Encuentro Internacional de Compositores 

organizado por el Instituto de Música de la Pontificia Universidad Católica de Chile 1. A nivel personal 

me pareció una valiosa experiencia, toda vez que pude escuchar las opiniones -en cuerpo y alma- de 

distinguidos compositores(as) de diferentes países2. En este sentido, agradezco enormemente la  

oportunidad de haber sido testigo de una instancia tan significativa. 

Especialmente importante fue la participación de los estudiantes, quienes sin prejuicios supieron 

realizar preguntas medulares y necesarias, que ayudaron a alimentar los contenidos y a darle una 

dinámica estimulante y enriquecedora a la ocasión. Fue lamentable, sin embargo, la ausencia de 

compositores chilenos -y/o el silencio de sus opiniones-, que contrastó con las enriquecedoras reflexiones 

de los invitados extranjeros, quienes generosamente se atrevieron a arriesgar sus respuestas. No es 

fáci l  opinar "a capella", pero la honestidad intelectual y compromiso que cada cual demostró fue más 

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 páginas. 

Se trataron temas de suyo complejos, que ni en dicha ocasión ni ahora se puede pre-tender resolverlos 

completamente. El papel de la intuición en la composición; la visión del budismo Zen en la práctica 

del oficio; los límites de la música en relación al "acontecimiento sonoro"; la posible rigidez o frialdad 

de la música acusmática; la relación de la música con el auditor triv ial , etc . ,  fueron algunos de los 

tópicos abordados, «materia prima» suficiente para generar varios capítulos más, siendo éste sólo el 

"primer movimiento". He de esperar entonces, que tanto la mesa de referencia como el presente artículo 

sigan teniendo resonancia y, en ésta u otra revista, se escriban muchas más páginas 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. 

l .  Contenido publicado en Resonancias Nº 19 (noviembre), 2006, pp. l l -24. Obviamente la lectura del presente artículo puede 
resultar mucho más beneficiosa si antes se toma conocimiento de dicha mesa. 

2. En la mesa participaron: Víctor Adán ( México), Eric Daubresse (Francia), Silvio Ferraz (Brasil), José Manuel López López 
(España), Emmanuel Nunes (Portugal /Francia), Fabián Panisello (Argentina I España), Hilda Paredes (México/ Inglaterra). Juan 
Carlos Tolosa (Argentina) y Gabriel Valverde ( Argentina). 
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Si bien día a día el ser humano parece más complejo, muchos filósofos piensan que nuestra esencia 

es, en definitiva, la "contradicción": un conflicto permanente que conlleva la incesante búsqueda de 

soluciones nuevas3. Esto explica que nos mantengamos s iempre insatisfechos y, por lo tanto, en 

movimiento. Cada respuesta implica una nueva pregunta; cada solución un nuevo problema; cada 

composición musical una nueva composición. 

El conocimiento avanza junto a la ignorancia, condición que nos debería ayudar a ser más humildes 

y menos soberbios. Ya hace un buen tiempo que se habla de "inteligencias múltiples" (Gardner l 993) 

e "inteligencia emocional" (Goleman l 995) ;  pero también se puede hablar de "intuiciones e instintos 

múltiples", dejando en evidencia la complejidad de nuestro ser. Ello, porque el cuerpo es igualmente 

intel igente y múltiple, toda vez que poseemos un riquísimo espectro de capacidades que cruzan desde 

el ámbito físico-sensorial hasta el anímico y espiritual, fundiéndose en un solo continuo. "Le coeur 

a ses raisons que la raison en connait pas" (el corazón tiene razones que la razón desconoce), afim1aba 

el matemático y filósofo Blaise Pascal ya en el siglo XVII4. Actualmente dicha expresión incluso 

puede amp liarse: " E l  cuerpo y el corazón tienen  razones que  la razón desconoce'' . 

Mas, si el ser humano es tan complejo y difíci l  de asir, la música también lo es. De hecho ésta no existe 

en la naturaleza: es una manifestación netamente nuestra. "Los pájaros cantan mal" nos dice Vicente 

Huidobro en uno de sus aforismos, que incluso está planteado como un "axioma para los músicos". 

El poeta es desafiante, sin duda, pero es parte de un «creacionismo» que, junto con su autonomía 

estética, enfrenta y pone a prueba a la naturaleza, a la música y a la propia poesía. Y con ello obviamente 

que él no está dudando de la belleza del trinar de los pájaros, sino sosteniendo que la música sólo 

existe en e l  universo humanos. 

La revolución del conocimiento 

Durante mucho tiempo en la cultura occidental masculina6 se dio primacía al determinismo científico 

como el único camino validador de la realidad objetiva; sin embargo ello quedó completamente 

superado por las propias ciencias, ya en las primeras décadas del siglo XX. En efecto, basta recordar 

la Teoría de la Relatividad Especial ( 1 905 ) y General (19 1 5) de Albert Eistein, que superó la famosa 

Ley de Gravitación Universal de Isaac Newton y establece que el tiempo y el espacio son relativos 

al observador; o la Mecánica Ondulatoria de Edwin Schrodinger (1926), que reconoce la naturaleza 

dual de la materia-partícula-onda- según sea el observador; o el Principio de Incertidumbre de Werner 

Heisenberg ( 1 927), que asume la imposibi lidad de acceder a Ja verdad total de los fenómenos 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 más recientemente se puede mencionar 

la Teoría de los Fractales de Benoit Mendelbrot ( 1 975), que supera la geometría 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: 1 34 - 1 42. 

4. Hessen 1998: 92. 

5. De hecho. en la historia existe mucha música "inspirada" en el canto de los pájaros: lo importante es tener claro que los sonidos 
y silencios sólo pueden adquirir una dimensión musical cuando son intervenidos, articulados y/o (re)creados por el ser humano. 

6. Ya es 1iempo de reconocer que. al menos en Occidente, durante los últimos 2500 años la cu hura fue construida principalmenle 
por hombres, sin la participación explícita de la mujer. 
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Así, 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 sólo 

pretenden representar la realidad dentro de determinadas condiciones de borde, cuya validez es 

provisoria mientras no surja una mejor teoría y modelo. "Nada es más vulnerable que la teoría científica, 

la cual es un intento efímero de explicar hechos y no una verdad eterna" 7. Esto explica que los 

científicos actuales sean mucho más humildes y cautelosos frente al conocimiento, admitiendo su 

subjetividad pero buscando métodos igualmente científicos para incorporar sus limitaciones (técnicas 

estadísticas, probabilidades, teoría del caos). En gran medida, los modelos de hoy son «metáforas 

matemáticas» que simulan la realidad dentro de determinadas restricciones, lo cual hace que las ciencias 

contemporáneas se encuentren mucho más cerca de la poesía, las artes y la filosofía. De hecho los 

científicos ahora más que nunca no sólo trabajan con el intelecto, sino también con la imaginación, 

la intuición y, aunque resulte romántico decirlo, con la "inspiración". 

Pero el conocimiento no solamente es vulnerable a nivel científico, sino a nivel de la propia historia 

que, como interpretación y registro de lo observado, también modifica la realidad. De esta manera, 

el mecanicismo racionalista y el positivismo filosófico son propios de la cultura del siglo XIX y ya 

quedaron superados por el siglo XX. No obstante, a pesar de esta revolución, todavía existe una gran 

mayoría de personas -incluidos muchos artistas contemporáneos-, que permanecen desfasados y al 

margen de estos trascendentales cambios de mentalidad. En gran medida el lo es producto de la 

interignorancia; vale decir, de la dispersión cultural y falta de vasos comunicantes entre las diferentes 

actividades humanas. Por de pronto, las limitaciones cognoscitivas ya están asumidas por la cultura 

científica, pero aún no logran transferirse de lleno a la cultura artística chilena, que en muchos sentidos 

continúa operando con una mentalidad decimonónica, donde sólo vale el determinismo científico de 

la mecán ica newtoniana. En este lado del mundo -quizás por miedo, comodidad o un histórico 

aislamiento-, seguimos siendo "más papistas que el Papa", reprimiendo con e l lo el contenido poético 

que las artes nos reclaman. 

Frente a este lamentable y desfasado sesgo conductual, por lo menos cabe advertir que el determinismo 

científico -relaciones causa-efecto lineales- ya es una doctrina dogmática obsoleta, que no garantiza 

el rigor de ningún discurso racional, sino más bien su rigidez y anacronismo. Diferente es el  caso de 

las religiones, que a priori se basan en dogmas de fe donde, más que la inteligencia racional, actúan 

las inteligencias emocional y social. Así, 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 "oídos múltiples" 

Ya la anatomía de nuestros oídos es asombrosa, provista de tímpanos que como membranas sensibles 

vibran y resuenan con cualquier señal sonora que recibamos dentro del rango de frecuencias audibles 

que tenemos; sin embargo, en la práctica el cuerpo humano completo funciona como un "gran oído", 

o un sistema de "oídos múltiples" que involucra a todo nuestro ser. Cada órgano, la piel ,  los músculos 

y huesos, las venas y arterias, junto a las partes más diminutas y recónditas de nuestra biología, operan 

7. Jung 1984: 89. 
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como membranas que vibran al recibir estímulos sonoros externos o intemos8. De esta manera, el 

cuerpo humano puede considerarse como un complejo s istema de membranas ávidas de vibrar. Y, 

cuando se trata de música, las consecuencias son bastante mayores, especialmente en una sinfonía que 

cubre tan amplio espectro de frecuencias, timbres y transientes, cual racimos de vibraciones nos 

penetran y transitan a cabalidad. 

Paradójicamente, aunque se considere a la música como un arte abstracto, ella debe ser uno de los 

pocos fenómenos que como un escáner tiene la capacidad de penetrarnos hasta nuestro último rincón, 

sin producirnos ningún daño físico; al contrario, la música nos provoca, nos involucra, nos hace entrar 

en resonancia, nos permite relajarnos, activarnos y/o reordenamos biológica, química y físicamente. 

Nótese que en una audición hasta el  aire que respiramos ingresa vibrando; vale decir, podemos l legar 

a "masticar" la música aunque los dientes también estén resonando en función de sus rangos de 

frecuencia. De este modo, al escuchar música literalmente nos envolvemos, consumimos e invadimos 

de sonidos y silencios. Por ello, desde un punto de vista netamente acústico, la música actúa como 

un torrente de vibraciones que recibimos internamente, alcanzando las regiones más recónditas de 

nuestra anatomía y, en base a tensiones y relajaciones, nos interviene con micro y macromasajes, según 

sea el tamaño de las membranas involucradas9. 

Adicionalmente, los seres humanos tenemos conexiones internas que unen nuestro cuerpo con nuestro 

mundo emocional y racional; más todavía si somos capaces de escuchar simultáneamente a nivel 

conciente e inconsciente10. Ejemplos de conductas psicosomáticas abundan, como ocurre cuando nos 

ponemos nerviosos y transpiramos, o cuando nos avergonzamos y ruborizamos. Y con mayor razón 

ocurre con la música que nos penetra físicamente hasta las moléculas y que finalmente llega a lo más 

profundo de nuestro ser. Si bien aparentemente se trata de vibraciones sólo mecánicas, ella tiene el 

poder de asombramos, emocionarnos, alegrarnos, entristecernos, entretenernos y tanto más 11• 

La música al menos nos involucra psicosomáticamente, toda vez que logra activar nuestras emociones 

y sentimientos, como si existieran "oídos emocionales" capaces de transformar las vibraciones físicas 

en "vibraciones psicológicas". No obstante, hilando aún más fino, a nivel de las microvibraciones, 

seguramente existen "oídos espirituales" que con cierta música son capaces de hacer resonar, incluso, 

hasta la conciencia y "yo" más íntimo. 

Es cierto que todavía se sabe poco de esto a nivel científico, pero sí se sabe que la mayoría de la gente 

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

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

10. Recuérdese que cuando dormimos los oídos siguen funcionando. Así, escuchamos durante las 24 horas del día, a nivel 
consciente e inconsciente, en estado de vigilia y de sueño. Por ello, muchos "ruidos externos" automáticamente los incorporamos 
a los sueños y, por lo tanto, al inconsciente. 

11. Probablemente en algunos casos el "silencio" que escuchamos nos produce algún 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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Jo ha experimentado muchas veces en su vida; es decir, se trata de un hecho comprobado. No por 

casualidad la música es tan transversal y esencial en cada cultura, teniendo presencia tanto en los ritos 

religiosos y agrícolas, 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 música que 

hacen". Sí, la  música opera como una verdadera radiografía del espíritu; es esencia humana. 

El arte de las musas 

Definir Ja música es bastante difícil sino imposible. El lenguaje es demasiado limitado como para 

poder hacerlo; de hecho el lenguaje finalmente se salva gracias a la poesía. Y no por casualidad es 

difícil encontrar definiciones sobre la música a través de la historia. Los compositores parecen saber 

muy bien esto y en vez de definirla prefieren intentar crearla, ampliando así el repertorio y universo 

musical de la humanidad. Quizás lo más certero sea entonces contentarse con decir, simplemente, que 

"la música es el  arte de las musas". 

Pero en el siglo XX y XXI han surgido muchas propuestas sonoras que empiezan a confundir las cosas 

y a cuestionar el  concepto de "música". 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 científico, donde incluso, como lo decía Albert Eistein, las preguntas son más importantes 

que las respuestas. Por de pronto, la música es como la matemática; es una manifestación puramente 

humana -cultural- que, según ya se dijo, no se encuentra en la naturaleza. 

Los diccionarios toman un camino fácil y suelen definir a la música -o el hacer música-, como "el arte 

de organizar los sonidos" 1 2. Técnicamente esta definición es bastante incompleta, pues no considera 

el ritmo y el silencio. Mas si momentáneamente se deja en suspenso la cuestión de la música, entonces 

por lo menos se puede decir que la composición sonora «es el arte de organizar rítmicamente los 

sonidos y silencios a través del Liempo y el  espacio». 

Aceptando esta última definición, sólo como un referente de reflexión, la  composición sonora es un 

fenómeno exterior; es simplemente el soporte acústico que, a través de la audición, permite penetrar 

en las personas y -si se tiene la capacidad- da lugar a una "música interior" que es, en definitiva, la 

que nos interesa; aquella que percibimos, vivimos y experimentamos íntimamente en nuestro ser, 

cuando sabemos escucharla. "Creo que la música no se limita a un hecho sonoro; el elemento sonoro 

es un soporte de realidad para una cantidad de energías liberadas[ . . .  ] que l lamamos música" 1 3. 

Y si el plano exterior objetivo corresponde sólo al fenómeno acústico -medible físicamente-, entonces 

se entiende que la música no es la composición, ni Ja partitura ni tampoco lo que "suena" externamente 

como información acústica. De allí que el fetichismo al sonido, a Ja partitura, a los instrumentos, a 

los equipos y tecnología sonora, sean meros distractores que nos alejan del fenómeno netamente 

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

1 3. Palabras de Fabián Panisello (en Peña (Ed.) 2006: 1 6). 
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musical. La música sólo 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 

música. Es cierto que la composición, la paititura 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 música propiamente tal. "Creo que la música no es solamente sonido; (sino) lo que nos introduce 

en el terreno de la psicoacústica, que es otra cosa distinta al sonido"14. 

Recordando la alegoría de la caverna de Platón, se puede decir que la música es la experiencia  que 

cada persona vive i nternamente al recibir la "imagen" de una composición sonora externa. Esto exige, 

por lo tanto, tener "oídos interiores". Y el resultado es de suyo complejo, debido a que puede l legar 

a involucrar al ser humano íntegramente -física y psíquicamente-, partiendo por su cuerpo de carne 

y huesos, a nivel de vibraciones mecánicas y reacciones físico-químicas, pasando por su campo 

emocional, hasta alcanzar -y remover- sus intimidades más espirituales. Tomás Lefever, compositor 

e intelectual chileno, decía que él componía para "hacer más personas a las personas". Bueno, si la 

música es una manifestación netamente humana, ella debiera tener un enorme poder humanizador. La 

música aparece entonces como un poderoso "fluido" que nos penetra y transforma. Metafóricamente 

hablando, es una energía que produce un continuo de vibraciones físicas, anímicas 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 alegoría de la caverna, resulta interesante tener en cuenta 

que el sonido y el  silencio articulados tienen la misma capacidad para generar música. Es más, si de 

reflejos se trata, el  silencio acústico externo puede resonar internamente como sonido y el sonido 

acústico externo como silencio. Ello depende de la capacidad que tenga la composición sonora externa 

para generar música interna; vale decir, para provocar un proceso rítmico, orgánico, polifónico y 

«polisilencioso», que involucre cabalmente al ser humano, física, anímica y espiritualmente. De allí 

que la música es más que sonidos y si lencios combinados rítmicamente. De allí que la persona que 

no sabe escuchar silencios no sabe escuchar música: sufre de "sordera interior". 

El proceso creativo: entre la composición y la descomposición 

Muchos artistas, en diversas formas y épocas, han replicado las palabras de B laise Pascal diciendo 

que, en el proceso creativo, "se piensa con el corazón y se siente con la razón"; o bien que "hay una 

intuición de la racionalidad y un raciocinio de la intuición, pero no es algo que se pueda separar, donde 

se pueda decidir razonar o intuir aisladamente. Hay una unidad psicológica, fisiológica, donde esto 

acontece" l 5. Mas, según lo que se sabe actualmente, bien se puede sostener que la creatividad involucra 

aJ ser humano completo: sus inteligencias. sentimientos, emociones, intuiciones e instintos múltiples, 

que operan interactivamente desde el consciente y el  inconsciente y los hemisferios cerebrales izquierdo 

y derecho. Por ello, si la música es una manifestación netamente humana, el arte de componer música 

también lo es y, en consecuencia, involucra a todo nuestro ser: "se intuye y piensa con el corazón­

cuerpo; se siente y percibe con la razón". En este contexto, parafraseando a René Descartes, hoy se 

podría afirmar que: "Intuyo, pienso, percibo, siento; luego existo". De hecho, desde un punto de vista 

14. Palabras de José Manuel López-López (en Peña (Ed.) 2006: 1 7). 

1 5. Palabras de Emmanuel Nunes (en Peña (Ed.) 2006: 14). 
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psicológico "la percepción (es decir la percepción 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 intuición nos dice de dónde 

viene y a dónde va" 16. 

Según Car! G. Jung, lo anterior corresponde a las cuatro funciones fundamentales que permiten a la 

conciencia conectarse con la experiencia y, por ende, con el inconsciente. El tema es de suyo complejo, 

toda vez que deslinda en cuestiones filosóficas y psicológicas que durante siglos han sido causa de 

arduas discusiones (y que seguirán siéndolo como parte de nuestras sabidurías e ignorancias). Así 

entonces, se podrá comprender que aquí no se pretende dar ni respuestas ni soluciones definitivas, sino 

aventurar ciertas reflexiones sobre la creatividad artística, en especial para el caso de la música. 

Hecha la advertencia, en el proceso creativo igualmente se pueden distinguir cuatro funciones principales 

-el instinto, la intuición, la i maginación y el intelecto-, las cuales operan en forma interactiva y 

fusionadas, siendo muy difíciles de separar en el acto creativo en sí mismo, que en realidad labora 

como un solo "continuo". No obstante, dichas funciones se pueden explicar simplificadamente usando 

un modelo esquemático de representación -el "Diagrama de las 41"-, sólo para lograr un cierto grado 

de comprensión del proceso. 

"Diagrama de las 41" 

Inteligencia 
intuitiva 

Intuición 

Imaginación 
intuitiva 

Intelecto-+-----+--------<>- Imaginación 

Inteligencia 
inslintiva 

Instinto 

Imaginación 
instintiva 

Nota: Entre cada eje preferencial, al pasar de una función creativa a la otra, en realidad existe una serie de 

"inteligencias" o .. imaginaciones" múltiples que hacen que la transición sea continua y de suyo compleja. 

Por de pronto, se sabe que el intelecto opera principalmente desde el hemisferio izquierdo y está 

asociado a nuestra conciencia, mientras la imaginación opera desde el hemisferio derecho y se nutre 

de los sentimientos y el inconsciente. Lo propio ocurre con el instinto y la intuición, según se explica 

someramente a continuación. 

16. Jung 1984: 57. 
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l. El Instinto (o "inteligencia corporal") 

La experiencia perceptiva queda registrada en nuestro cuerpo a nivel inconsciente, a través de la 

memoria psicosomática-sensorial17- y de la memoria genética-intergeneracional- que, integradas y 

sintetizadas, se manifiestan espontáneamente gracias a nuestro instinto. Generalmente éste 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 experiencia adquiridas y heredadas 

que, en el caso de los seres humanos, más que una "síntesis natural" operan como una poderosa "síntesis 

cultural". Así, nuestro cuerpo posee un conocimiento e inteligencia que, a partir de procesos fisico­
químicos, biológicos y orgánicos, influye y se relaciona con las demás inteligencias gracias a conexiones 
p s i c o s o m á ticas.  De allí que incluso se pueda h a b l a r  de "instintos múltiples". 

2. La Intuición (o "inteligencia apriorística") 

Si el conocimiento se puede entender como la aprehensión mental de un objeto a través de un conjunto 

de operaciones intelectuales, la intuición es una forma de conocimiento instantáneo, una percepción 

clara, íntima 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 intuición yo la asocio al subconsciente y 

me parece que la creatividad depende mucho de esto; de la parte que tenemos 'enfrente' de nuestra 
mente" 18_ "La intuición es un tipo de 'segunda naturaleza' de cada uno" 19; "una visión inmediata 
de lo que puede suceder" 20; una suerte de "sospecha" que permite anticiparse a un algo que después 

puede ser aceptado como realidad. Y dependiendo de cuál sea ese algo y la conducta psíquica imperante, 
se puede hablar de intuición material, espiritual, racional, emocional, etc.21, quedando claro que, más 

que una sola intuición, en realidad se trata de "intuiciones múltiples". 

3. La Imaginación (o "inteligencia inventiva") 

Se puede entender como la "actividad psíquica en cuyo proceso se elaboran nuevas imágenes sensoriales 

y mentales sobre la base de la transformación de la experiencia" 22 que ya tiene la persona. La 
imaginación ha desempeñado un papel muy importante tanto en el desarrollo de la actividad práctica 

como teórica del ser humano. Por ello" ... es absurdo negar el papel de la fantasía incluso en la ciencia 
más rigurosa" 23. Tener imaginación es tener capacidad inventiva para crear espontáneamente imágenes 
o mundos diferentes a la realidad; es poder hacer una «re-presentación» de la realidad; una forma 

distinta de ordenar y presentar las imágenes que se tienen del mundo exterior. Y ello es posible gracias 
a la inteligencia emocional, los sentimientos y pre-sentimientos múltiples, que se articulan con las 

17. Por ejemplo, cienos olores o sabores que percibimos en tiempos pasados, al volver a percibirlos nos pueden causar 
automáticamente -irracionalmente- emociones. Así, una sensación se transforma en emoción. 

18. Palabras de Hilda Paredes (en Peña (Ed.) 2006: 12). 
19. Palabras de Emmanuel Nunes (en Peña (Ed.) 2006: 15). 
20. Palabras de José Manuel López López (en Peña (Ed.) 2006: 14). 
21. Hessen 1998: 87- 88. 
22. Blauberg 1986: 183. 
23. Blauberg 1986: 183. 
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demás 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 científico, el intelecto se puede entender "como 
la habilidad para clasificar correctamente los hechos y los fenómenos; 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 lógicas"24. De allí 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 demás inteligencias y 

sentimientos múltiples. 

En general las cuatro funciones descritas tienden a fundirse y/o a confundirse en el acto creativo 
-incluso multiplicándose en muchas otras"!"-, pero lamentablemente la cultura occidental masculina 

históricamente ha promovido la separación entre el cuerpo y la psiquis25 humana, creando una perjudicial 

dicotomía que nos ha llevado a fragmentar internamente nuestro ser, aumentando aún más nuestros 
conflictos y contradicciones. Separar nuestras funciones psíquicas y creativas en compartimientos 

estancos, sin ninguna conexión interna, sólo 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 éste 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 «intuición». 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 sólo "continuo conductual". 

Pero tampoco se trata de sobreestimar el «intelecto». Si bien éste permite controlar y administrar a 

las demás 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 creatividad27. La obra 

va a resultar artística 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 allí parte 
de la lucha entre la composición y la descomposición musical. "Quienes se han limitado a vivir 

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

24. Blauberg 1 986: 103. 

25. Del griego psyche: alma. 

26. Warren 1956: 183. 

27. Los procesos aleatorios, estocásticos o algorítmicos en ningún caso sustituyen la creatividad. Todas son herramientas externas 
que requieren incorporarse al proceso creativo -a través de operaciones interactivas de las 41- para que puedan hacerse parte 
genuina de una obra artística. 
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las leyes de la vida consciente y convencional" 28 . Efectivamente, Ja creatividad se logra en la medida 

que el conciente se pone al servicio del inconsciente y se llega a confundir con éste, allí donde se 

encuentra la mayor fuente de creatividad e imaginación, junto con la mayor síntesis cultural . De lo 

contrario se cae en la simple reproducción de modelos ya establecidos y estandarizados -propios o 

ajenos-, que sólo 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 artística, toda vez que es bastante fácil "parecer 
creativo" con obras que son simples réplicas de otras ya existentes pero desconocidas en el ámbito 
local. 

Y "es un hecho que, además de los recuerdos de un pasado consciente muy lejano, también pueden 

surgir por sí mismo del inconsciente pensamientos nuevos e ideas creativas, pensamientos e ideas que 
anteriormente jamás fueron conscientes" 29. De allí también que sea más 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 síntesis. La memoria consciente se bloquea 

y distrae por cúmulos de información que impiden acceder al campo creativo y expresivo. La conciencia 
histórica es fértil en l a  medida que se nutre del inconsciente individual, toda vez que por all í  se hace 
contacto con el inconsciente colectivo; con los contenidos de la historia más remota y profunda. De 

hecho la «historicidad» sólo adquiere vitalidad y sentido en la medida que conlleva sentimientos, 

emocionalidad y cuotas de irracionalidad (y/o pasión). Por ello la información especializada -a secas­

más sirve como dato para no volver a repetir lo que ya está dicho que como fuente de creatividad; sin 

embargo, la información no especializada -y la experiencia en general- enriquecen el inconsciente y 

son fuente de creatividad. Claro está que todo esto significa esfuerzo, a veces bastante grande . Y en 

ello la conciencia es fundamental, pues ayuda a tener el compromiso. Ja fuerza de voluntad y disciplina 
necesarias para perseverar en la aventura creativa hasta concluir cada obra. 

Si se ha entendido lo anterior, entonces se podrá comprender que el proceso creativo es un acto 

liberador. Efectivamente, hacer arte es ejercer la libertad y la sinceridad. Pero el lo exige -antes que 
nada- liberarse internamente, dejarse l levar por el ser a cabalidad sin reprimir ninguna de las funciones 

creativas que poseemos. Claro está que, llegada la hora de ejercer el oficio, la libertad también conlleva 

el deber elegir dentro de ciertos l ímites. "Si quieres libenute primero limítate ", decía Goethe 30_ Sólo 
entonces resulta cautivamente poder crear las propias reglas y límites de la obra, lo cual en el fondo 

se traduce en resolver la ecuación forma-contenido 31• Y muchas veces el primer gesto creativo parece 

gatillarse debido a un impulso ÍlrncionaJ; sin embargo dicho impulso puede tener múltiples conexiones 
y motivaciones internas. La "irracionalidad" puede proveni r  del instinto, de la intuición o de la 

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

28. John Freeman en Jung 1984: 1 1 .  

29. Jung 1984: 35. 

30. Claro, ejercer la libertad es poder vivir de acuerdo a los límites propios y no según los "límites" impuestos externamente. 
Pero es fundamental comprender que la libertad sólo existe cuando hay límites; de lo contrario se trata de "libertinaje", allí donde 
no hay fromeras y todo se dispersa; allí donde la persona se transforma en un esclavo de sí mismo; de su propio caos interior. 

3 1 .  Los modelos científicos actuales también tiene reglas que son válidas dentro de ciertas condiciones de borde o límites, siendo 
fundamentales las "condiciones iniciales" (datos de entrada al sistema). 
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relación "al todo", cuya vinculación con "las partes" y sus proporciones puede ser más fértil gracias 

a la acción de la intuición que al simple cálculo racional. Y en el caso específico de la música, suele 

ocurrir que cuando se empieza la composición de una obra no se sabe muy bien cómo va terminar. 

Por esta razón en el  proceso creativo l lega un momento en que pareciera que es la propia obra la que 

se está generando a sí núsma y el  artista es sólo un mediador que opera al servicio de e lla, trabajando 

con un 1% de inspiración y un 99% de transpiración. 

Fuga en tono sensible 

Con bastante frecuencia los artistas, científicos e intelectuales citan el famoso l ibro Zen en el A rte del 

Tiro con Arco de Eugen Herrigel (Bungalcu Hakusi), que desde su primera edición ( l 959) ya ha sido 

(re)cditado innumerables veces en diferentes idiomas. Ello, como una ayuda para reflexionar sobre 

el arte y la técnica aplicada a cualquier oficio. 

Una de las ideas esenciales del libro sostiene que, en general, la práctica de cualquier arte en el fondo 

trata de lo núsmo: 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 e l  donúnio se convierta 

en 'arte sin artificio ' ,  emanado del inconsciente" 32. En el tiro con arco, arquero y blanco dejan de ser 

dos objetos opuestos y se trasmutan en una realidad única. En el caso de la música, el compositor y 

la partitura -o el intérprete, la partitura y el instrumento- también se transmutan en una realidad única, 

lo cual exige l iberarse del "yo consciente". 

Armonizar el  consciente y el inconsciente permite integrar todo el ser -individual e histórico-, dejando 

que los vasos comunicantes se conecten internamente; dejando que las "capacidades múltiples" - los 

instintos, imaginaciones, inteligenc ias e intuiciones múltiples- se fundan en un solo continuo. Así, el 

compositor que logra hacer música es aquel que honestamente logra entregarse a todo su ser, olvidándose 

de su "yo" y escribiendo la partitura como si ésta no existiera; como si la música se hiciera a sí núsma. 

Entonces la escritura se convierte en un puente de conexión entre la "música interior" y la composición 

sonora exterior. El compositor escribe con "ojos que oyen y oídos que ven" 33. Se piensa con el corazón 

y se siente con la razón: 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 música fluya y aflore hasta la superficie acústica; al mundo tangible de los 

sonidos físicos, como un fiel reflejo de la "música interior o lenguaje del espíritu", donde finalmente 

lo interior y exterior ternúnan también por confundirse. 

Y en esto la concentración e introspección son fundamentales, en una actitud de suyo íntima -acaso 

ritual-, puesto que la "música interior" siempre se encuentra más lejos de lo esperado. Sin embargo, 

tal como ocurre con los niños, "el acceso está abierto sólo a aquellos que se acercan con el corazón 

'puro', es decir, libre de segundas intenciones" 34. Entonces, para concluir con este primer movinúento, 

bien se puede señalar "Otro axioma para los músicos: Los barcos cantan mejor que las sirenas" 35 . 

32. Herrigel 2002: 9. 

33. Herrigel 2002: 69. 

34. Herrigel 2002: 1 7. 
35. De los "Aforismos" de Vicente Huidobro. 
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Entre el olvido y la ruina: 
En torno a la Canción Nacional Chilena 

de Manuel Robles* . 

Cristián Guerra Rojas 
Facultad de Artes 

Universidad de Chile 

RESUMEN. El presente trabajo surge a partir de Ja pregunta por el reemplazo de la música del chileno 

Manuel Robles por la del catalán Ramón Carnicer para la Canción (Himno) Nacional de Chile. Se 
plantea l a  posibilidad que esta operación no haya obedecido a las razones que se suelen aducir, tales 

como calidad estética o compromiso político del compositor, sino a la aplicación tácita pero intencionada 

de una política del olvido por parte de la élite dirigente durante el siglo XIX. Para ello examinamos 

los datos sobre los orígenes de Ja música de Robles, sus modelos estilísticos, los argumentos que se 

han esgrimido en su favor frente a l a  música de Carnicer y, a partir del marco conceptual propuesto 

por investigadores como Martín Centeno y otros aportes recientes y pertinentes, vislumbramos una 

nueva explicación para la sustitución de la música de Robles y una reflexión sobre el papel de "ruina" 

que juega esta pieza en la cultura chilena contemporánea. 

Introducción. 

En un sugerente trabajo, Martín Centeno 1 plantea la siguiente hipótesis sobre el actual Himno Nacional 

de Chile: 

"Ante la necesidad de definir intuitivamente una hipótesis -dado que siempre resulta azaroso 

sin haber investigado en profundidad un tema-, propongo que los mecanismos de institución 

identitaria vacían la letra de l a  Canción Nacional de Chile, perviviendo esta en/desde la 

performatividad particularizada de la identificación". 

Para sustentar esta hipótesis, Centeno recurre a un marco teórico que incluye, entre otros, conceptos 

de Jean-Louis Déotte, Alols Riegl y Ernest Renan2. El Estado moderno se funda, en última instancia, 

en un sentimiento de identificación y pertenencia que es clave para la administración de la libertad, 

igualdad y fraternidad, en otras palabras, la nación. Para Renan, la nación es una construcción político­

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

* Este trabajo se vincula con el proyecto FONDECYT Nº 1 0405 1 6  Prácticas sociales de la música en Chile, 1810-1855, realizado 
por los musicólogos Dr. Luis Merino, Rodrigo Torres, Guillermo Marchant y el autor. 

1 .  Centeno 2004: § 1 .  Tanto el trabajo de Centeno como la edición consultada de los Recuerdos de Treinta Años de José Zapiola 
corresponden a ediciones electrónicas disponibles en Internet en los sitios indicados en la bibHografía. Como el formato de estas 
ediciones carece de numeración de páginas, a través del signo § indico el número del capítulo o sección al que se puede acceder 
directamente. 

2. Déotte 1 998, Riegl 1999, Renan 2000. 



1 8  E S T U D I O S  

reafirmación- de proseguir en vistas a un futuro que se proyecta (el "plebiscito cotidiano"). Esto implica 

establecer una política de la memoria, una institucionalización del recuerdo, pero también del olvido. 

Según Déotte, la política del olvido, el deber del olvido, implica la generación de espacios para la 

memoria oficial ("teatros de la  memoria"). En este marco, dos productos de la modernidad, el Museo 

y la historiografía, 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 así la necesidad de los monumentos: estos 

constituyen un mecanismo de lucha a favor del olvido colectivo activo (oficial, hegemónico) contra 

el olvido pasivo "natural" generado por el paso del tiempo. Al respecto. R.iegl distingue entre monumentos 

intencionados, hi stóricos y antiguos, categorías que no son excluyentes entre sí. Centeno3 las explica 

así (los destacados son míos): 

"Los primeros [monumentos intencionados] tienen, en su creación, la intención de remembranza; 

los segundos [monumentos históricos], dependen del valor que se le asigne en determinado 

momento por jugar un rol importante dentro de la cadena histórica: ruina de un pasado del que 

nos llega el eco fragmentario; y la valoración del último tipo [monumentos antiguos] está dada 

en su exterioridad: debe reflejar los signos del tiempo, aparecerse y experimentarse como un 

pasado vivo que se muestra de manera trascendente, una especie de documento monumenta]jzado 

en su ruina". 

Para Déotte, la política del olvido implica la institución y administración de teatros de la memoria 

oficial, entre los cuales el museo cumple un papel preponderante en tanto espacio de arruinamiento. 

Centeno4 lo explica del siguiente modo: 

"La noción de ruina tiene que ver con el fragmento, con la pérdida de una totalidad y un origen, 

con los restos de algo que no volverá a ser más que en su reconstrucción i lusoria y mimética, 

que pretende ser (el) original. De este modo, la cultura está 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 bastión social,  como es el  caso de la modernidad". 

Este proceso de arruinamiento, que también se podría concebir como movimiento de des- y re­

contextualización, o de pérdida y nueva dotación de sentido para los fragmentos, se v incula con el 

propósito de ·disciplinas como Ja historiografía y otras instituciones (escuelas) y símbolos (escudos, 

himnos nacionales) que tienen relación directa con las políticas "oficiales y verticales" del recuerdo 

(y del olvido). En otras palabras, que muestren "no sólo los gloriosos pasajes históricos seleccionados, 

sino también aquel lo que no se quiere ver, que destaca y justifica la nación por oposición, mostrando, 

exhibiendo lo que esta dejó de ser" s.  

De este modo, l a  cultura nacional( ista) moderna y la  noción misma de nación, con sus museos, 

historiografía (¿y musicología?) y monumentos, se sustentan entonces en una tensión: la necesidad 

3. Centeno 2004: §2. 

4. Centeno 2004: §2. 

5. Centeno 2004: §2. 



E S T U D I O S  Entre el olvido y la ru ina:  En torno a . . .  1 9  

de una política 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, Centeno6 afirma la 

importancia de los himnos nacionales: 

"Dentro de esta amplia 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 ejecución se acepta la nación 

y todo lo que ella implica. Es un momento, instante, evento, aglutinante de identificación 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 periódicamente. Trae a la memoria y (pr)esencializa, en su perfomatividad, 

las distintas aristas de la identidad nacional, por medio de un proceso de identificación en su 

performance". 

Un breve y conciso complemento al planteamiento de Centeno encontramos en Andrés Ruiz7, quien 

propone la siguiente sucinta definición de "himno": "Símbolo musical de identidad de una nación, 

región, institución o colectivo". 

Ahora bien, la hipótesis de Centeno plantea un doble proceso en el caso del Himno Nacional de Chile 

-caso que eventualmente podría extenderse a todos 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 exploración específicamente en torno al texto del himno escrito por 

el chileno Eusebio Lillo en 1 847. Surge aquí una primera pregunta ¿cuál es el papel que juega la  

música en este proceso? Aquí debemos recordar que la  música del Himno Nacional fue compuesta 

por el  catalán Ramón Carnicer unos veinte años antes del texto de Lillo en tanto fue concebida para 

un texto anterior, escrito por el argentino Bernardo Vera en 1 8 19 .  Recordemos además que hubo una 

música anterior a la de Carnicer con la que se cantó el texto de Vera, compuesta por el chileno Manuel 

Robles en 1 820 y que fue posteriormente sustituida por la de Carnicer. Y surge aquí otra pregunta: 

dado el  papel crucial que juega un h imno nacional como símbolo de identidad, dentro del marco 

conceptual planteado, ¿resulta satisfactorio explicar el reemplazo de la música de Robles por la de 

Carnicer solamente sobre una base estética o de compromiso político del compositor, que es lo que 

frecuentemente encontramos en los trabajos h istoriográficos, musicológicos y musicográficos alusivos 

a este tema? ¿Acaso no habrá sido este hecho el resultado de la aplicación de una política oficial de 

olvido sustentada en razones hasta ahora desconocidas o inexploradas? 

El presente trabajo surge, precisamente, como un intento de aproximación hacia una respuesta para 

estas preguntas y a partir de la doble motivación adicional de formar actualmente parte de un equipo 

de musicólogos que investiga la música chilena en el  siglo XIX y haber participado en la realización 

6. Centeno 2004: §2. 1 .  

7 .  Ruiz 1 999. 
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de un fonograma que incluye la  Canción Nacional de Vera y Robles8 . Para e l lo examinaremos los 

datos sobre los orígenes de la  música de Robles, sus modelos estilísticos, los argumentos que se han 

esgrimjdo en su favor frente a la música de Carnicer y, a partir del marco conceptual propuesto por 

Centeno y de otros aportes recientes y pertinentes, vislumbrar una explicación más cabal para e l  

reemplazo de  l a  música de Robles y una reflexión sobre e l  papel que  hoy  juega esta pieza. 

l. L a  C a nción N a c i o n a l  de Robles ,  s u  gestación y sus modelos  est i l íst icos .  

Las principales fuentes a las  que remiten los  trabajos que se  han realizado en tomo a los  orígenes de 

la Canción Nacional de Robles son los Recuerdos de Treinta Años ( 1810-1840) del músico José Zapiola 

Cortés y un grupo de documentos oficiales emitidos bajo el gobierno del Director Supremo don 

Bernardo O'Higgins Riquelme9. 

En 1 8 1 9, por encargo oficial de O'Higgins, el argentino Bernardo Vera y Pintado escribió el texto, 

consistente en diez estrofas y un estribillo, de esa primera Canción Nacional de Chile, la que contó 

con el respaldo oficial a partir del 20 de septiembre de 1 8 1 9  y se estrenó con ocasión de las fiestas 

patrióticas aquel mismo mes, concretamente el  día 28 1º. El asunto es que Zapiola 1 1  menciona que en 

un comienzo la "canción" (texto) de Vera fue entonada con Ja melodía del Himno Nacional de Argentina, 

compuesta en 1 8 1 3  por el catalán B ias Parera, pero también -en el contexto de su debate con e l  

historiador Miguel Luis Amunátegui respecto a la fecha del estreno de  l a  música de  Robles, a l  que 

nos referiremos más adelante- con otras: 

"Dice este caballero [Amunátegui] :  "La Canción Nacional se tocó y cantó por primera vez en 

las fiestas de setiembre de 1 8 1 9" .  ¿Esta canción que se tocó y cantó fue con la música de 

Robles? No, señor. Pudo cantarse y aun bailarse con el sinnúmero de entonaciones que 

aparecieron cuando salió a luz la  poesía de don Bernardo Vera ese mismo año, de una de las 

cuales, que no era la  más fea, aún conservamos parte en la memoria". 

Esto sugiere que el  canto de este texto se fundaba originalmente sobre la antigua práctica de cantar 

un texto con una -y eventualmente más de una- melodía preexistente y no necesaria ni originalmente 

compuesta para dicho texto. Esta práctica la encontramos en la música religiosa: idénticos textos de 

la Misa católica o de los himnos protestantes se entonan con melodías diferentes 1 2. Pero aún más 

8 .  CD Isidoro Zegers y su Tiempo (Par Media, Producciones Artísticas de la Facultad de Artes. Universidad de Chile, 2003), 
redacción de folleto. 

9. Estos documentos -todos de 1 8 1 9- son dos cartas del ministro Joaquín de Echeverría 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 ( 1 978: 14- 1 5) y en Vega (2000: 1 0- 1 2). 

1 O. En este tiempo el 18 de septiembre aún no era LA fiesta patriótica nacional o "cumpleaños 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 
1 2  de febrero (aniversario de la batalla de Chacabuco y de la Declaración de Independencia de Chile) y del 5 de abril (aniversario 
de la batalla de Maipú), fechas más cabalmente "patrióticas" que el "godo" 1 8  de septiembre, como dice Zapiola (2003 : §8) . 
Texto de Vera y Pintado en Apéndice l. 
l l.  Zapiola 2003: § 7 .  

1 2. D e  aquí que el repertorio musical occidental abunde e n  misas d e  distintos compositores y estilos, obras en las que e l  texto, 
con ciertas excepciones. es siempre el mismo. Y por otro lado, la pervivencia en algunos himnarios protestantes del "índice 
métrico de tonadas" que permite cantar un texto de himno con cualquier tonada o melodía que métricamente sea coincidente. 
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importante e s  que s e  asocia con e l  origen d e  otros himnos nacionales americanos, como aquellos de 

Argentina1 3 , Venezuela 14, Uruguayl5  y Paraguay1 6. 

Es interesante observar la relación que se estableció en primera instancia entre la Canción Nacional 

y el teatro 1 7 . El decreto del 20 de septiembre de 1 8 1 9  de O'Higgins dice: 

"Como dice el  Excmo. Senado: Imprímase y circúlese a los pueblos, al Instituto y Escuelas. 

Al teatro se pasarán cuatro ejemplares, para que al empezar toda representación se cante primero 

la Canción Nacional. Bernardo O'Higgins. Director Supremo". 

El empresario Domingo Arteaga Rojas 1 8 , teniente coronel y edecán -dato no menor- de O'Higgins, 

fue el primer y principal impulsor del arte dramático en la naciente república. Vicente Pérez Rosales 1 9  

nos i nforma que Arteaga inauguró s u  teatro en 1 8 1 8, l o  trasladó de lugar e n  1 8 1 9  y s e  estableció 

definitivamente el 20 de agosto de 1 820 en la  Plazuela de la Compañía2º. Rosales nos proporciona 

además 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 telón de boca estos versos de don Bernardo de Vera: 

He aquí el espejo de virtud y vicio 

Miraos en él  y pronunciad el juicio 

Establecieron como regla fija que el teatro se abriera siempre con la  canción nacional, versos 

del mismo Vera y música del violinista don Manuel Robles, y que sólo se representaran en él, 
con preferencia a otros dramas, aquellos que, como Roma libre, tuviesen más relación con l a  

situación política e n  que el país s e  encontraba". 

El decreto de O ' Higgins y el testimonio de Pérez Rosales nos indican que la Canción Nacional y el  

teatro, a los que podemos añadir el  incipiente sistema educacional ("Instituto [Nacional] y Escuelas") 

fueron concebidos con un propósito común: contribuir a la construcción identitaria de la nación chilena, 

la cual se afirmaba en su oposición a España. Más aún, a partir de este fundamento podemos considerar 

que cada representación dramática en el teatro de Arteaga y cada himno o canto patriótico que se 

1 3. Zapiola 2003: §7; Lomuto 2004; ALBA 2005. 

1 4. Peñín y García 1 999. 

1 5. Guido 1 999. 

1 6. Szarán 1 999. 

1 7. El precursor en Chile de la concepción del teatro como vehículo de las ideas republicanas y de construcción nacional fue 
Camilo Henríquez, "glosado" por el periodista venezolano Francisco Rivas, quien en su periódico El A rgos de Chile llegó a 
afirmar: "La música, la poesía y el canto tienen un influjo directo sobre la organización moral de los individuos" en el contexto 
del papel del teatro (Pereira 1 974: 87-92). 

1 8. Padre del general Justo Arteaga Cuevas y abuelo de los periodistas liberales ("publicistas") Justo y Domingo Arteaga 
Alemparte. 

1 9. Pérez Rosales 1 886: 12. 
20. Hoy Plaza Montt-Varas, en calle Compañía esquina con Bandera (Samiago). 
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compusiera y se vinculara institucionalmente con los nuevos establecimientos educacionales2 1 , era 

concebido a modo de glosa de la Canción Nacional, como amplificaciones de las ideas y conceptos 

vertidos en ella. Como señala Centeno22: cada acto cívico en los establecimientos educacionales 

deviene "representación", ritual, performance que reafirma los valores y conceptos de la Canción 

Nacional que lo abre, y cada función teatral debía ser "comentario didáctico", enseñanza, encarnación 

de aquellos mismos valores y conceptos en el escenario. 

Diego B arros Arana23 informa que la celebración del 1 8  de septiembre de 1 8 1 9  se postergó algunos 

días por la gran inversión en recursos que se quiso realizar, precisa y paradójicamente en una época 

de "gran descontento por el precario estado de la hacienda pública"24. Entonces, Canción Nacional, 

imágenes, teatro, educación, confluyeron en la celebración, en el proyecto de construcción nacional 

en aquel "tiempo-madre", como lo l l ama Gabriel Salazar (Premio Nacional de Historia 2006)25. El 

teatro de la memoria comenzaba a operar en la nación emergente, y la necesidad simultánea de recordar 
y olvidar. En el caso de una canción nacional, el símbolo poético-musical de la identidad nacional, 

se requirió olvidar la  práctica del l ibre intercambio entre textos y melodías y establecer una sola 

melodía, medida vital para cumplir el propósito de su concepción. Y esta melodía no podía ser la de 

Parera, la que había sido escrita o adaptada para una pieza concebida originalmente en términos de 

una marcha patriótica de Hispanoamérica más que de un himno "nacional argentino"26. Así como 

debía quedar atrás olvidado, arruinado el vínculo genético y cultural con España -como se trasluce 

en los versos de Vera-, asimismo la idea de la "Patria grande" debía olvidarse para dar paso al 

establecimiento de naciones modernas y autónomas27. 

Esto explica que Arteaga, dueño del teatro, buscara esa melodía definitiva. En este sentido, el intento 

fallido del músico peruano José Ravanete, el primero a quien Arteaga encargó este cometido28, no 
fracasó por el  hecho de adoptar una melodía preexistente, s ino por escoger una que era métricamente 
inapropiada y -lo que era más grave- asociada inconvenientemente con el "enemigo" español .  La 

reacción airada de Vera (" ¡Tiene visos de goda!") al conocer la  propuesta de Ravanete se comprende 

con mayor cabalidad si consideramos que el poeta patriota entendía perfectamente -y estaba plenamente 

involucrado en el proyecto29 - la alianza entre Canción Nacional, teatro y construcción de nación30_ 

2 1 .  Cf. Oribe 2005: 93. 

22. Centeno 2004: §2. 1 .  

23. Barros Arana 2005: 302-303. 

24. Montealegre 2003: 99. 

25. Salazar 2005: 2 1 -22. 

26. ALBA 2005. 

27. Valencia 1 974: 58; Claro 1980. 

28. Zapiola 2003: §7. 

29. Vera, aparte de escribir aquel motto mencionado en el telón del teatro de Arteaga. realizó al menos un par de contribuciones 
modestas al incipiente teatro republicano (Pereira 1 974: 93-94. 364). 

30. Zapiola no especifica cuánto tiempo transcurrió entre el estreno de la canción (el texto) de Vera y la presentación del trabajo 
de Ravanete. Pérez Rosales ( 1 886: 37) menciona que dicho texto fue cantado por primera vez "con música chilena" aquel 28 
de septiembre de 1 8 19 .  En un peculiar intento tácito de conciliación entre ambas fuentes, Valencia ( 1 974: 64) estimó que ese 
día se estrenó la canción nacional con la música de Ravanete, después de cuyo rechazo el texto de Vera "quedó otra vez sin música 
por algunos meses". Valencia pasa por alto el contexto en el que Zapiola sitúa el fracaso del músico peruano, muy diferente al 
de las fiestas de 1 8 1 9  y además, es muy extraño que Zapiola no lo hubiera recordado -de haber sido así- en su debate con 
Amunátegui. La "música chilena" a la que se refiere Pérez Rosales debió ser probablemente una más de aquel "sinnúmero de 
entonaciones que aparecieron" para cantar el texto de Vera, el cual, por lo tanto, jamás "quedó sin música". En este sentido, 
según se desprende del relato de Zapiola, la propuesta de Ravanete debió ser presentada hacia mediados de 1 820 (Ravanal 1 978: 
1 2). Sin embargo, en uno de sus varios escritos alusivos al tema, Samuel Claro ( 1 999a) adopta sorprendentemente la "solución" 
de Valencia. 
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Después del fracaso d e  Ravanete, s e  encargó a u n  violinista d e  la orquesta del teatro, Manuel Robles 

Gutiérrez, "músico chileno de aventajadas aunque incultas disposiciones"en la definición de Zapiola, 

la composición de una melodía para los versos de Vera. Esta fue estrenada bajo la dirección del propio 

Robles el 20 de agosto de 1 820 con ocasión de la inauguración del local definitivo del teatro de 

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

desde Valparaíso como con el cumpleaños de O'Higgins3 1 . 

La afirmación por parte del memorialista Zapiola de esta fecha y ocasión para el estreno público de 

la música de Robles motivó, como ya mencionamos, una controversia con Amunátegui ,  el  cual sostuvo, 

a partir de su interpretación de los documentos oficiales del gobierno de O'Higgins, que la fecha de 

dicho estreno fue septiembre de 1 8 1 9, tanto del texto de Vera como de la música de Robles32. Zapiola 

mantuvo su postura y uno de sus argumentos fue que en dichos documentos no aparece ninguna 

mención explícita de la  música de Robles, sino sólo del texto de Vera. En última y póstuma instancia, 

el músico resultó victorioso en el debate33. El aspecto crucial es que con el hallazgo de una música 

"definitiva" para la  Canción Nacional, ésta podía constituirse en símbolo identitario nacional en 

plenitud, en monumento sonoro intencionado34 que recordara continuamente a los chilenos Jos valores 

fundacionales de su nación. 

En cuanto a sus modelos estilísticos, a mi parecer, un importante referente de la  música de Robles es 

la melodía de B ias Parera para el  Himno Nacional Argentino. La fórmula melódica inicial, el intercambio 

modal y el contraste rítmico entre secciones35 son rasgos que ambas melodías comparten y que 

ciertamente remiten a códigos comunes entre piezas musicales similares de esta época, específicamente 

los himnos nacionales modernos compuestos a partir de dos grandes modelos: God Save the King de 

Gran Bretaña y La Marsellesa de Francia36. Al respecto, cabe señalar las coincidencias que también 

3 1 .  Cannobio y Echeverría 1 904: 1 6; Claro l 979a: 62. 

32. Zapiola afirmó en el Semanario Musical, Nº5 (8 de mayo de 1 852, p. l) y posteriormente en La Estrella de Chile Nº2 ( 1 3  de 
octubre de 1 867) ,  sobre la base de su propia memoria, que dicha fecha y ocasión fueron las mencionadas. En un comienzo. 
Amunátegui estuvo de acuerdo con este dato y así lo consigna en Los precursores de la independencia ( 1 872). Sin embargo. sus 
estudios posteriores de los documentos mencionados y su reticencia a aceptar que el Director Supremo no haya estado presente 
en Santiago para el estreno, puesto que se hallaba en Valparaíso despidiendo la Escuadra Libertadora ( Ravanal 1 978: 8-9). lo 
llevaron poco tiempo después a refutar públicamente a Zapiola, refutación que quedó plasmada por escrito en Las primeras 
represen raciones dramdricas en Ch ile ( 1 8 8 8 :  5 5 -59),  l i bro p u b l icado después de la m uerte de Z a p i o l a .  

33. Zapiola contraatacó e n  los Recuerdos de Treinta Aiios señalando lo que indicamos y lanzó e l  desafío a Amunátegui para que 
buscara pruebas claras sobre el tema. El historiador, tal como señalan Cannobio y Echeverría ( 1 904: 19-20). se retractó tácitamente 
en su obra pó,tuma La alborada poérica de Chile ( l 892: 320), donde reprodujo en forma casi exacta los párrafos respectivos 
en Los precursores de la independencia. ratificando la fecha del 20 de agosto de 1 820 como el estreno de la música de Robles. 
Sin embargo, mientras algunos escritores como Pereira ( 194 1 :  9 1 -92; 1 948: 8), Tasso ( 1 950), Urrutia ( 1 973: 85) y Lafourcade 
(2003: 5 11 -5 12), aceptan la fecha de Zapiola, Barros Arana (2005 f 1 892]: 302-303), tal vez tomando en cuenta a Pérez Rosales 
( 1 886: 37), nuevamente sitúa este estreno en septiembre de 1 8 1 9. Asimismo, Sepúlveda ( 1894) da la razón a Amunátegui, mienu-as 
Claro sostiene ( 1977: 248) o parece insi nuar ( l 979a : 62) lo mismo, en contradicción con otros de sus escritos ( 1 973; 1978; 
1979b; 1980). El mismo Claro plantea ( 1 999a) ou-a hipótesis y es que la canción de Robles pudo tener un estreno privado ante 
O'Higgins antes del 20 de agosto. Puesto que el mismo Zapiola (2003: §7) afirrna que el Ejército chileno difundió esta pieza 
en el marco de la Expedición Libertadora del Perú, donde la conoció Alzedo. Esta posibilidad parece muy plausible: evidentemente 
los mú;icos del Ejército debieron aprender la canción antes de partir a Perú. 

34. Riegl ( 1999: 24) descarta, sin explicar claramente por qué motivo, las obras musicales en su reflexión sobre los monumentos. 
Me parece, en cambio, que sus conceptos pueden apl icarse en este -notable y particul armente en este- caso. 

35. En el caso del himno argentino se trata de un conu-aste de velocidad entre Maesroso en la  estrofa y A llegro vivace en el coro, 
pero sin alterar el compás de 4/4, como ocurre en el caso de la música de Robles. 

36. Buch 200 1 :  23-8 1 .  Por ejemplo, el  comjenzo del canto con un salto de cuarta de dominante a tónica (La Marsellesa) o el 
mismo salto relleno con los pasos correspondientes para llegar a la tónica en tiempo fuerte, como en el himno argentino y en la 
canción de Robles. Pcreira (1948: 4) afirma el parentesco entre himnos y marchas en la música occidental hasta La Marsellesa, 
pieza que marcaría la separación genérica y simbólica 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 López 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 conocía también el  himno argentino, siguió la orientación -sin 

realizar una imitación- de esta pieza para la  música de las estrofas37, así como Vera lo hizo respecto 

al texto, como se puede observar en el siguiente cuadro38. 

HIMNO ARGENTINO CANCIÓN NACIONAL CHILENA 
Texto (original) de López Música de Parera Texto de Vera Música de Robles 

Oíd mortales el grito sagrado: Unidad de 8 ce en Ciudadanos, el amor sagrado Unidad de 8 ce en 

Libertad, libertad, libertad, modo mayor con De la Patria os convoca a la lid, modo mayor con 

Oíd el ruido de rotas cadenas cadencia final en Libertad es el eco de alarma, cadencia final en 

Ved en trono a la noble igualdad. dominante. La divisa " Triunfar o morir" tónica. 

Se levanta a lafaz de la Tierra Unidad de 4 ce en El cadalso o la antigua cadena Unidad de 4 ce en 

Una nueva y gloriosa Nación. modo menor con Os presenta el soberbio español modo menor con 

semicadencia en semicadencia en 

dominante. dominante. 

( 1 )Coronada su sien de laureles, Unidad de 6 ce en 

Y a sus plantas rendido un león, modo menor con 

Y a sus plantas rendido un león, semicadencia en 

dominante. 

(2) Coronada su sien de laureles, Unidad conclusiva ( 1) Arrancad el puñal al tirano, Unidad conclusiva 

Y a sus plantas rendido un león, de 8 ce en modo Quebrantad ese cuello feroz. de 8 ce en modo 

( 3) Coronada su sien de laitreles, mayor. (2) Arrancad el puñal al tirano, mayor. 

Y a sus plantas rendido un león Quebrantad ese cuello feroz. 

Sin embargo, por otro lado, creemos que la propuesta de Robles constituye a su vez una pervivencia 

de tradiciones musicales coloniales, específicamente de la  práctica musical catedralicia39_ Robles 

trabajó como músico en la Catedral de Santiago, donde seguramente conoció personalmente al maestro 

37. No es así en el caso de la introducción, altamente elaborada en el caso de la música de Parera, muy sencilla en el caso de la 
música de Robles. Música de Robles (a partir de transcripción de Zapiola, arreglada por Thompson). en Apéndice II .  

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

39. Pereira ( 1 948: 7) afirma sobre Robles que "Vivían en él las tradiciones coloniales". 
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d e  capilla José de Campderrós, compositor catalán que asumió dicho puesto e n  1 790 y permaneció 

en él hasta su muerte en 1 8 1 2 .  C laro afirma al respecto sobre la formación de Robles40: 

"Su experiencia auditiva no puede haber sido mayor que las obras que componía y dirigía don 

José de Campderrós en la catedral de Santiago. Cuando más, una misa de Haydn o algún motete 

renacentista". 

Dentro del legado creativo de Campderrós destacan sus aportes al villancico y géneros afines, el cual 

se caracteriza por su aproximación a los códigos de la "música popular" de la época, con uso del 

idioma castellano y estructuras rítmico-melódicas frecuentemente cercanas a la  danza. Una de estas 

piezas, la pastoral (pastorela) De los coros celestiales, presenta grandes semejanzas en sus coplas con 

el coro de la melodía de Robles, en términos de compás, estructura melódica y plan armónico con 

intercambio modal, como podemos observar en los primeros compases de los trozos mencionados41 : 

l a. Canción Nacional de Chile de Robles, coro (cc.28-32). 

Dul ce Pa- tria re - ci - be los vo tos Con que Chi - le�n tus a - ras ju - ró, 

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

De los co - ros ce - les - tia - les Sa - gra -das in- te - lí - gen - cías 

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

"' 
t 
la tum- ba se - rás de los Ji bres cei a - si - lo con - tra lt9 - pre - sión, 

2b. De los coros celestiales de Campderrós, copla (cc.9- 1 3) .  

el  

40. Claro 1 980; l 999a. 

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

4 1 .  Para esto transcribí los compases correspondientes de la Canción Nacional de Robles de acuerdo al facsímil publicado en 
Vega (2000: 1 4- 1 6) de la versión que Zapiola entregó a Las Bellas Artes en 1 869. En el caso del "villancico-pastorela'" (con este 
nombre aparece en el manuscrito) de Campderrós, transporté los compases correspondientes a LA Mayor (originalmente la pieza 
está en SOL Mayor) para faciUtar la comparación, a partir del trabajo de !pinza ( 1 994). Los números de compases indicados 
corresponden a las fuentes señaladas. 
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Y en los respectivos compases siguientes, ambas piezas retoman al modo mayor. De este modo, postulo 

que Manuel Robles, al tomar los modelos de Blas Parera y de José de Campde1Tós42 para la composición 

de su melodía para la Canción Nacional de Chile, aparece como el primer compositor del Chile 

independiente que intentó realizar consciente o inconscientemente43 una especie de mestizaje musical 

mediante la yuxtaposición de códigos diferentes: aquel de las marchas e himnos patrióticos de comienzos 

del siglo XIX en la introducción y la estrofa, y aquel de los vi llancicos de la tradición colonial en el 

coro y final .  Intento con el que logró encarnar "un sentido de chilenidad que caló profundo en las 

fibras populares"44. 

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

Hasta 1 909, año en que un decreto45 oficializó como Himno Nacional de Chile el texto que Eusebio 

Lillo Robles escribió en 1 847 -conservando el  coro original de Vera- y la música de Ramón Carnicer, 

la propuesta de este último, tal como fue concebida originalmente, fue objeto de diversas críticas que 

generaron propuestas de sustitución. Músicos como el chileno Federico Guzmán Frías46 y los italianos 

avecindados en Chile Giuseppe Soro Sforza47 y -sobre todo- Fabio de Petris y Gigli48, hicieron nuevas 

propuestas tanto de texto como de música. Pero otros, en cambio, como Zapiola49, el periodista Juan 

Jacobo Thompson Thompson 1 869;50 y el profesor y violinista Luis Enrique Sepúlveda Cuadra5 1 , 

promovieron la restitución de la música de Robles52. La defensa que implementaron se funda en cuatro 

argumentos principales que podríamos calificar respectivamente como legal, estético-popular, nacionalista 

y rememorativo, los cuatro presentes ya en Zapiola53 . 

2. l. 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 Canción Nacional de Chile. El problema 

es que con este argumento Zapiola, seguido por Thompson y Sepúlveda, incurre en contradicción, 

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

43. Zapiola afirma (2003: § 1 0) que Robles escribió esta melodía "sin ninguna pretensión y sólo por repetidas instancias a que 
no pudo resistir". 

44. Claro 1 980. 

45 .  El Decreto Supremo Nº 3482 del 12 de agosto de 1 909. firmado por el Presidente Pedro Montt y por el Ministro Domingo 
Amunátegui .  

46.  Ravanal 1 978: 29. 

4 7. Vega 2000: 27. 
48. León 1 9 1 0: 24·25; Palacios 1 967; Ravanal 1 978: 10- 1 1 ;  Vega 2000: 27-28. 

49. Zapiola 2003; Pereira 1 94 1 :  93-94, 1948: 1 0; Claro 1 979b: 1 3- 14. 

50. Claro 1 973: 1 75- 1 76. 

5 J .  Sepúlvcda 1 894; Cannobio y Echeverría 1 904: 1 6- 1 7 .  

5 2 .  José Bernardo Suárez ( 1 872 :  441 -443), a quien cita Sepúlveda, s e  limitó a copiar literalmente y casi e n  s u  totalidad l a  opinión 
de Thompson, sin indicar su procedencia. Figueroa ( 1 887: 86) menciona además a "Santa Cruz" -seguramente el músico Rupcrto 
Sama Cruz Henríquez- como uno de los críticos que considera, al igual que Thompson, la música de Robles "superior a la de 
Camicer'". Es probable que Santa Cruz haya publicado su crítica en algún número de su Álbum 11111.<ica/ y patriótico al que no 
he tenido acceso. 

53. Zapiola 2003: §7, § 10. En el caso de Zapiola cabría añadir un interés personal motivado por su amistad con Robles y por el 
papel desfavorable que jugaba el músico en la sociedad ilustrada chilena (Guerra 2006). 
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puesto que uno d e  los puntos fuertes de s u  defensa contra Amunátegui e n  tomo a l a  fecha del estreno 

de la música de Robles, estriba precisamente en que estos documentos no mencionan la música sino 

sólo el texto de Vera54. Por lo tanto, así como no hubo -hasta 1 909- ningún decreto ni documento 

oficial que sustituyera la música de Robles por la de Carnicer55, tampoco hubo ninguno que la 

oficializara previamente56. La fuerza de este argumento reside más bien en su intento por remontarse 

al tiempo-madre, el tiempo glorioso de O'Higgins y de la gestación de la república, y buscar el apoyo 

de aquellas leyes fundadoras de la nación. Pero el Decreto Supremo Nº 3482 de 1 909, en vísperas 

del Centenario, asestó el golpe definitivo contra este argumento. 

2. 2. El argumento estético-popular. 

El propio Zapiola reconocía que la música de Carnicer tenía mayor valor "estético" que la de Robles 

y por eso fundamentaba su defensa primeramente en términos de una "estética popular" en oposición 

a la estética operática de la élite: su sencillez para ser cantada por cualquier persona y asegurar así 

su difusión y arraigo, a diferencia de la  música más compleja de Carnicer concebida más bien para 

ser cantada por profesionales. Pérez Rosales dejó testimonio de este aspecto al recordar e l  compromiso 

y ánimo que se expresaba en las fiestas patrióticas de su infancia y juventud en contraste con la época 

en que escribe estos recuerdos (los destacados son míos)57 : 

'·¿Cuántos de los que concurren a lucir sus carruajes y sus caballos en los paseos públicos; 

cuántos de los que van al teatro, donde aún se entona la canción nacional, más por lucir la voz 

de los cantores que por el significado de sus estrofas, significado que hasta l legó a alterarse 

después, sólo por ceder a tontas insinuaciones que pidieron la profanación de este monumento 

histórico; cuántos, digo, tienen presente, en los regocijos de estos días, a aquellos a quienes 

deben patr ia  y l i bertad y el saber  y l a  h o l ganza de que  ahora d i s frutan?" 

Pérez Rosales se  refiere a l  cambio de letra (del texto de  Vera a l  de  Lil lo) cuando habla de  "profanación", 

pero su mención al lucimiento de los cantores revela que la música de Carnicer no era apropiadamente 

"popular''. Sepúlveda, en términos de un argumento complementario que podríamos denominar lógico­

categorial, consideraba que el himno de Carnicer era "particular" (accesible a un grupo reducido) y 

no "nacional" (por definición, accesible a todos). En otras palabras, mientras la música de Robles, por 

su sencillez, podía ser cantada por todos58, la música de Carnicer era elitista, concebida para ser cantada 

por un selecto grupo de personas con formación musical elevada. 

Se podría aducir que este argumento ha sido derribado con el tiempo, si consideramos que hoy la  

música de Carnicer es cantada en todas las  ocasiones pertinentes. S in  embargo, s in  entrar en detal les, 

la "música de Carnicer" que hoy se canta en un acto cívico o un evento solemne no corresponde 

exactamente a la partitura de aquel Himno Patriótico de Chi!e59 que llegó en 1 827. Diversos procesos, 

54. lncluso Lafourcade (2003 : 5 1 2) incurre en este error al mencionar que "el cambio de música (por la de Carnicer) no fue algo 
oficial, como sí lo fue la canción de Robles, que había sido aprobada por el senado"'. 

55. Ravan� 1 978: 9. 

56. Cannobio y Echeverría 1 904: 1 7. 

57. Pérez Rosales 1 886: 1 8 . 
58. Cannobio y Echeverría 1 904: 1 6; Pereira 1 94 1 :  92. 

59. Título de Ja pieza en la edición impresa enviada desde Londres por Mariano Egaña. 
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entre ellos reformas patrocinadas desde ámbitos oficiales, han confluido en esto, al punto que Joaquín 

Edwards Bello dijo lo siguiente60: 

"Para mi es esta una creación del pueblo chileno. Camicer puso el ruido. Chile el alma [ . . .  ] .  

Si  el Quijote de hoy lo escribió la humanidad, la Canción Nacional la  escribió el pueblo chileno". 

Aunque las palabras de Edwards Bello no aluden necesariamente a una alteración de la partitura, sí 

se refieren a un proceso de apropiación que el "pueblo chileno" ha hecho con esta música, el  que 

ciertamente ha sido orientado desde arriba, por políticas oficiales de la  memoria y del olvido. Sin 

embargo, Jos defensores de la música de Robles insisten en el  carácter popular -no "potencialmente" 

popular o "susceptible de apropiación popular"- de ésta. Surge la pregunta: ¿Existe acaso otro tipo 

de connotación en tomo a esta "popularidad" de Ja música de Robles? 

2. 3. El argumento nacionalista. 

Al considerar a estos tres defensores, se puede notar una creciente intensidad en la presentación de 

este argumento. Zapiola se limita a la siguiente frase: 

"Por lo demás, lo que de nacional tiene esta marcha [la música de Camicer], se comprenderá 

bien al saber que l a  música es de u n  español y los  versos de u n  argentino . . .  " 

En Thompson, por su parte, se ins inúan los ecos de Ja reciente guerra con España en 1 866: 

"Este [Manuel Robles] murió en 1 836, bastante joven, y con el  sentimiento de haber visto que 

la  nueva generación que se levantaba, olvidada ya de la esclavitud en que la  España había 

tenido a Chile, no tenía el  menor escrúpulo en relegar al olvido un himno compuesto por un 

compatriota para aplaudir un trozo de música italiana hecho por e l  español Carnicer". 

Finalmente, en Sepúlveda la intensidad es mayor: 

"Nuestro sentir patrio debe estimarse ofendido cada vez que haya de oír los primeros sonidos 

del actual himno [de Carnicer]. Porque, en verdad es lástima que Chile, teniendo un himno 

propio, de autor chileno inspirado en su amor a la libertad nacional, haya podido adoptar uno 

que, lejos de enorgullecemos, como chilenos, nos humilla. 

¿Por qué trabajóse con tanta fatiga a fin de hacer de Chile  una nación independiente y libre, 

si más tarde ese trabajo tan arduo y penoso había de ser pisoteado v i l  y traidoramente? 

Si Chile tenía un himno, ya adoptado como obra nacional, música de corazón chileno, ¿por 

qué diósele preferencia a la obra de un extranjero? 

No nos guía el  espíritu de malquerencia para con España y sus hijos. Esta idea está muy lejos 

de nosotros, porgue de análoga manera opinaríamos si el autor del himno que hoy conocemos 

por n u e stro,  h u b i era s ido  s úbdi to de c u a l q u i e ra n ac i ó n  que  no sea C h i l e " .  

60. Edwards 1955. 
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Agustín Cannobio y Aníbal Echeverría61 consideran a esta como "una d e  las razones más vigorosas 
y socorridas" por los defensores de la música de Robles. Esta observación es válida especialmente en 

el caso de Sepúlveda, pero en Thompson y sobre todo en Zapiola difícilmente se percibe algún apego 

importante a este argumento, cuyo fundamento es el concepto moderno de nación que se gesta 

precisamente en el tiempo-madre, el tiempo de la creación de la Canción Nacional de Vera y Robles, 

cuando la distinción entre "nación chilena" y "naciones extranjeras" aún no está clara. De acuerdo a 
Centeno62 -fundamentado en Renan-, la nación se perfila "como un constructo que depende únicamente 
de la voluntad política, teñida de algunos elementos como los antes mencionados [lengua, etnia, 

religión, geografía, intereses comunes] que le otorgan cierta coherencia, los cuales pueden también 
funcionar como motor de arranque o excusa argumental para la autolegitimación nacional". 

Si  la nación -con sus símbolos y monumentos- se funda ante todo en la voluntad política, entonces 

la "nacionalidad" -entendida en relación con la entidad geopolítica 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 más bien en el proyecto de nación que mueve aquella voluntad 

política y más aún, en la posibilidad de generación e implementación otro(s) proyecto(s) alternativo (s). 
¿Será que la música de Robles y la de Carnicer encaman, representan, preci samente, proyectos de 
nación opuestos, más allá de la "nacionalidad" de sus compositores? 

2. 4. El argumento rememorativo. 

Zapiola, Thompson y Sepúlveda insisten en que la melodía de Robles se asociaba a los recuerdos de 

los inicios, del tiempo-madre, un elemento ausente en la música de Carnicer63 .  En otras palabras, la 

música de Robles era, según Zapiola, algo así como una "música adánica"64, un monumento histórico 
sonoro del nacimiento del Chile independiente atesorada en la memoria de una generación de chilenos 
de la que él mismo formaba parte y como tal tenía un aura sagrada, aunque reconocía cierta "trivialidad" 

en el coro65.  

La música de Robles había sido concebida como monumento intencionado, una pieza que recordara 

a los chilenos los valores fundamentales de la nación, un elemento clave en la implementación del 
teatro de la memoria oficial nacional. Al ser reemplazada por la música de Carnicer, la propuesta de 
Robles pasó a la categoría de monumento histórico, es decir, símbolo de una etapa histórica y arrancado 

de su contexto original: el acto cívico, la función teatral y toda instancia performativa pertinente para 

el plebiscito cotidiano, la reafirmación de la nacionalidad. Un monumento que, dadas sus características, 
hubiera quizás desaparecido o se hubiera transformado con el paso de los años en una entidad perviviente 

en múltiples versiones preservadas por la tradición y con un rango incierto de variabilidad. Esto no 

6 1 .  Cannobio y Echeverría 1904: 17.  

62. Centeno 2004: §2.  

63 . Cannobio y Echeverría 1904: 25 ;  León 19 1 0 : 16. 

64. Díaz�Cid 2004. 

65. Esta palabra aparece en Recuerdos de Treinta Aiios, donde reproduce la opinión publicada en el Semanario Musical Nº5. Sin 
embargo, en el Semanario habla de "sencillez sin frivolidad (y no trivialidacf)" y omite la mención del coro. Tal vez en el intervalo 
de tiempo entre la publicación del mencionado número del Semanario y la de los Recuerdos, Zapiola cedió en parte a las 
acusaciones de defectos en el coro. Posiblemente consideró su comentario a la canción nacional que compuso el argentino Juan 
Cristóstomo Lafinur: "Al oír por primera vez nuestra antigua Canción Nacional, le desagradó, sobre todo por la poesía. Concibió 
la idea de hacer otra completa, es decir, poesía y música. Llevó a cabo este pensamiento, con muy buen éxito, pues, exceptuando 
la música del coro, algo trivial, la estrofa era muy buena" (Zapiola 2003: §5). 
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fue así gracias a la memoria de Zapiola, la corroboración de José Bernardo Alzedo y la  iniciativa de 

Thompson, editor de Las Bellas Artes que consignó su opinión en el primer número de esta revista 

(5 de abril de 1 869), donde incluyó la transcripción -editada y arreglada- que realizó Zapiola de la  

música de Robles66. Esto permitió redescubrir públicamente esta pieza en el  concierto de inauguración 

de las actividades de la Sociedad Orfeón de Santiago, organismo l iderado por Thompson, ocasión para 

l a  cua l  Tu l i o  Eduardo Hempel  real izó una orquestación de la mús ica  de Robles67 . 

Pero aquí se impone la recapitulación de las preguntas iniciales que nos han orientado hasta aquí: 

¿resulta satisfactorio explicar el reemplazo de la música de Robles por la de Carnicer solamente sobre 

una base estética o de compromiso político del compositor? ¿acaso no habrá sido este hecho el resultado 

de la aplicación de una política oficial de olvido sustentada en otras razones? Como complemento se 

agrega la siguiente pregunta, a partir del examen de los argumentos esgrimidos en favor de la música 

de Robles: ¿Corresponden esta música y la de Carnicer a proyectos de nación opuestos, en términos 

de una oposición vinculada de algún modo con "lo popular"? 

3. El desplazamiento de la Canción Nacional de Robles. 

En numerosos artículos y trabajos tanto académicos68 como de divulgación69; se ha insistido en que 

el gobierno de Francisco Antonio Pinto ( 1 827-29), impulsado por "críticas" hacia la música de Robles7º, 

comisionó al ministro representante de Chile en Londres, Mariano Egaña Fabres, la búsqueda de un 

compositor para una nueva melodía para la Canción Nacional. Otros, en cambio, han indicado que 

se habría tratado de una iniciativa personal de Egaña. Recientemente el músico e investigador Octavio 

Lafourcade ha corroborado7 1  lo que tácitamente unos72 y explícitamente otros73 ya habían afirmado 
años antes: se trató de un encargo privado de Egaña. Sobre este punto, Lafourcade 74 plantea la hipótesis 

que la idea de Egaña era entregar un obsequio compensatorio a Bernardo Vera y Pintado por el intento 
de asesinato que sufrió en febrero de 1 82575 y en ningún momento se proyectaba como "Canción 

Nacional'', es decir, no habría habido -al menos originalmente- verdadera intención de desplazar la 

66. El facsímil de esta pieza aparece incluido en Cannobio y Echeverría ( 1 904) y en Vega (2000: 1 4- 1 6) .  Una transcripción 
de esta partitura fue incluida en su obra por Castedo ( 1954: 1 969- 1 97 1 ), tal como indica Claro ( 1973: 1 76 y l 999a). Sin embargo, 
la redacción en la última fuente señalada puede inducir al equívoco de que tal transcripción correspondería a la versión que 
Alzedo envió a Zapiola a modo de cotejo, como ocurre en Vega (2000: 1 06). 

67. Pereira 1 957: 1 25 :  Claro l 979a: 83). Por otro lado. resulta muy difícil aceptar, como afirman el propio Zapiola, Thompson, 
Sepúlveda y Amunátegui. que la canción de Robles haya caído en un olvido absoluto después de ser tan popular (como dicen 
estos mismos autores). Lo más probable es que haya pervivido en la oralidad (como se insinúa en Pereira 1 94 1 :  92; cf. León 
19 10: 1 6- 1 7)) y fuera de los circuitos y eventos oficiales a través de variantes que los ferrados músicos Zapiola y Thompson (con 
Alzcdo), mediante la transcripción y la edición, invalidaron. Rama ( 1 984: 1 1 5) afirma respecto a las relaciones entre escritura 
y oralidad: "En este sentido la escritura de los letrados es una sepultura donde es inmovilizada, fijada y detenida para siempre 
la producción oral". En otras palabras, el "favor" que Zapiola, Alzedo y Thompson quisieron hacer a Robles para asegurar la 
pervivencia de su música, habría implicado paradójicamente la supresión de tal pervivencia en la tradición oral y con este gesto 
"sepulturero" de .. inmovilización y fijación" de una versión escrita de la música de Robles asumida como única versi611 legíti11w, 
habrían dado el primer paso para su arruinamiento. 

68. Claro l 979a: 63; l 999a. 
69. Margarit 1 945; Tasso 1 950; Palacios 1 967; Chubretovich 1 99 1 :  35-36. Erróneamente Tasso atribuye la comisión a O'Higgins. 

70. La única crítica que encontramos consignada en las fuentes es la de Lafinur, motivada más por el texto que por la música (ver nota nº 65). 
7 1 .  Lafourcade 2003; Goyeneche 2004. 
72. Amunátegui 1 888: 59; Pereira 1 94 1 :  93. 

73. Sandoval 1 937: Castedo 1 954. 

74. Lafourcade 2003: 499. 

75. Salazar 2005: 243. Tanto en Lafourcade 2003 como en Goyeneche 2004, esta hipótesis aparece como afirmación, pero en 
comunicación personal con el autor Lafourcade aclaró que se trata precisamente de una hipótesis. 
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melodía de Robles. Además, según Lafourcade76 l o  más probable e s  que Camicer haya compuesto 

su música entre fines de 1 825 y comienzos de 1 826, lo que descarta definitivamente un posible encargo 

de Pinto, el que aún no llegaba al poder. 

A mi parecer, este obsequio musical ideado por Egaña fue concebido no solamente para Vera -el cual, 

de hecho, falleció sin conocerlo-, si seguimos a Lafourcade, sino para una élite cuyas preferencias 

estéticas no coincidían con la música de Robles. Más concretamente, Egaña concibió este obsequio 

musical para que fuera cantado principalmente por una dama española que había anibado a Chile en 

1 823 junto a su familia y pasó a desempeñar un papel clave en el desarrollo musical del país: lsidora 

Zegers y Montenegro. Flora Tupper77, hija mayor de Isidora, afirma que el máximo y frustrado anhelo 

de su madre fue convertirse en una estrella de la ópera 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 mayoría de las mujeres chilenas de aquellos años. Entre sus admiradores 

de la élite estuvieron Bernardo Vera, seguramente Mariano Egaña y hasta quizás el propio Manuel 

Robles. 

Isidora dedicó toda su energía a la  actividad musical y al canto, contribuyendo a la fundación de la 

Sociedad Filarmónica de Santiago en 1 826. Su gran referente musical era Rossini, y dedicó sus 

esfuerzos a difundir su obra y su estilo. Carnicer se ajustaba plenamente a estos rasgos78 y su Himno 

Patriótico fue estrenado en una función de la Sociedad Filarmónica por Isidora Zegers junto a las 

señoritas Garfias e Irisarri el 1 8  de septiembre de 1 82779. Un año y tres meses después se reestrenó 

el 23 de diciembre de 1 828 en el teatro de Arteaga con Concepción Salvatierra y Ambrosio Morante, 

en un concierto a beneficio del violinista Massoni80, es decir, en el contexto para el cual Carnicer 

escribía habitualmente. 

Entonces, el Himno Patriótico de Carnicer fue un obsequio para la élite chilena, cuyas preferencias 

musicales eran encamadas por Isidora Zegers, un obsequio que no incurría en n inguna i legalidad -en 

tanto ningún decreto oficializó la melodía de Robles- y más bien se inscribía en aquella antigua práctica 

musical que permitía cantar un mismo texto con diferentes melodías. Entre el estreno en la Sociedad 

Filarmónica y el reestreno en el  teatro de Arteaga, seguramente la música de Camjcer fue difundida 

privadamente en las tertulias de doña Isidora y otras reuniones afines, con el beneplácito de la élite y 

especialmente de los más jóvenes, de modo que el terreno se preparó convenientemente para el estreno 

público en el teatro. 

La música "mestiza" de Robles fue finalmente desechada por la élite letrada que arbi traba en estos 

temas y el coro fue calificado como "defectuoso", aquella sección de la melodía que evocaba un pasado 

76. Lafourcade 2003: 495-497. 

77. Tupper 1 87 1 .  

78. Claro ( l 999c) afirma que e l  nombre de Carnicer fue sugerido por l a  propia Jsidora Zegers. N o  hemos podido corroborar este 
dalo, pero dados los contactos internacionales de doña Isidora es altamente probable que haya sido así. 

79. Margarit l945: 25; Tasso 1 950; Claro 1999a. 

80. Cannobio y Echeverría 1904: 25; Pereira 1 94 1 :  93; Claro 1977: 248, 1999b. 
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que se buscaba superar, borrar, dejar atrás en aras del progreso impulsado por l a  modernidad europea: 

el "orden colonial" tradicional -rememorado en el coro- debía ceder paso al "nuevo orden" modemo8 1 . 

Por un lado, la Catedral y sus prácticas fueron vistas entonces como reducto de ese viejo orden barroco 

colonial que debía ser reemplazado por e l  nuevo orden republicano moderno y esto repercutió 

directamente en las políticas de administración musical en esta institución durante el  siglo XIX que 

condujeron a profundos cambios en la música que allí se hacía82. Por otro lado, la mayor cercanía 

hacia "lo popular" de especies como el villancico o la pastorela83 quedaba completamente fuera del 

proyecto elitista de construcción de país. Y además, 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 

XJX84, no era coherente con una melodía de himno, marcha o canción nacional cuyos cambios métricos 

alteraban el sentido de avance que debía tener85. 

Las preferencias musicales y estéticas de esta élite complementaban su proyecto para el país, y este 

proyecto implicaba tanto la adopción de una modernidad estéticamente encamada en el estilo operático 

de Rossini y Carnicer, como el rechazo -el olvido- del pasado colonial y de la sutil cercanía con e l  

mundo vernáculo-popular que se  vinculaban, precisamente, con la  música de  Robles86. Pero no sólo 

el pasado colonial molestaba, también lo hacía el  pasado reciente. Al respecto, una de las tesis que 

se ha esgrimido para explicar la sustitución de la música de Robles por la de Carnicer, es la adhesión 

de Robles a O'Higgins87. Pero recordemos que no sólo O'Higgins sino su sucesor, Ramón Freire 

Serrano, respaldó la canción de Vera y Robles y al igual que su antecesor, se ponía de pie emocionado 

al escucharla, como consignó Thompson88: 

"La Canción de Robles se acostumbraba cantar todas las noches en el teatro de Arteaga. A l  

principiar, todo e l  mundo s e  ponía d e  pie. O'Higgins y Freire la  escuchaban con respeto y 

l lenos de emoción  porque más de una vez al son de e l la  marcharon a la v ictoria". 

De acuerdo a Salazar89, Freire defendió la "democracia de los pueblos", un proyecto -quizás 

"anteproyecto"- sociopolítico altemativo90 que la  élite hegemónica habría aplastado definitivamente 

después de la batalla de Lircay y con el  ascenso de Diego Portales al poder. La música de Robles, por 

sus rasgos estético-populares, uno de los argumentos más reiterados por sus defensores, se identificaba 

8 1 .  Stuven 2000: 40. 

82. A nivel musical, estas tensiones se pueden observar en hechos corno la acusación de antipatriota que se hizo contra el maestro 
de capilla José Antonio González (sucesor de Carnpderrós), el nombramiento de Henry Lanza corno maestro de capilla entre 1 840 
y 1 847 (músico imbuido de la estética de Rossíni y de la ópera, a la que dedicó mucho más tiempo que a sus deberes catedralicios) 
y la supresión de la orquesta de la Catedral que fue duramente criticada por Zapiola en el Semanario Musical Nº3 (24 de abril 
de 1852, p. 1 ), Nº4 ( 1  de mayo de 1 852, p. l )  y N° l 6  (24 de julio de 1 852, p. I ). 

83 .  Por su cercanía con la danza y su idioma (castellano), en comparación, por ej . ,  con cantos l itúrgicos en latín. 

84. Stuven 2000: 1 1 1 - 1 1 9 .  

85. Pereira ( 1 948: 4 )  dice: "La marcha, entendida e n  términos sociológicos, e s  algo más que una forma técnico-musical, presupone 
una idea propulsora, la creencia que avanzarnos apoyados en el pasado, en busca de un futuro mejor". 

86. Claro 1980. 

87. Claro 1999a: 3 1 6; Garrido 1947; Ravanal 1 978: 8-9; Vega 2000: 13. 
88. Thornpson 1869. 
89. Salazar 2005. 

90. Cuyas raíces estarían en una "tradición democrática cabildante" presente desde la época colonial y de remoto ancestro hispánico 
medieval (Salazar 2005: 41 - 149). 
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mucho más con este proyecto que l a  de Camicer. E s  verdad que esta última l legó e n  e l  momento en 

que los "pipiolos", un sector más afín a este proyecto, se hallaba en el  poder, y a tal sector pertenecían 

la familia Tupper Zegers, varios miembros de la Sociedad Filarmónica y e l  presidente Pinto. Sin 

embargo, a aquel sector encarnado en Portales que finalmente tomó el poder le convenía que la Canción 

Nacional se entonara con una música nueva, aunque fuera extranjera, ya que con la antigua música 

se evocaba recuerdos peligrosos, no tanto de O'Higgins como de Freire y lo que representaba. De este 

modo, aunque su origen y difusión se debía a la iniciativa de un sector políticamente sospechoso, se 

explica el respaldo tácito del régimen portaliano a la música de Carnicer9 1 . 

Por otro lado, si tomamos en cuenta los planteamientos de Cerulo92 sobre la relación entre la estructura 

musical de los himnos nacionales y el control sociopolitico, efectivamente la música de Robles responde 

a "códigos básicos" acordes con el régimen totalitario de O'Higgins, mientras la de Carnicer responde 

a "códigos de embellecimiento" afines al proyecto liberal. Esto implicaría que la música de Robles 

quedó entre dos fuegos: por un lado los conservadores que respaldaron a Portales la consideraron como 

evocación de la "anarquía" de Freire y Pinto, mientras los liberales la asociaron con el autoritarismo 

de O'Higgins. Resultado: ambos sectores de la élite llegaron al consenso tácito de reemplazar la música 

de Robles por la de Carnicer. 

El hecho es que breve tiempo después de su estreno oficial, la música de Carnicer se impuso sobre 

la de Robles, sin mediar decretos oficiales pero por difusión promovida por la élite en el poder y la  

acogida de la "nueva generación"93 afín a la estética rossiniana y operática94. No hay modo de precisar 

la duración de este proceso, el que necesariamente debió diferir según cada provincia o ciudad dadas 

las condiciones de las comunicaciones en esa época y que suscitó tensiones generacionales, pero de 

acuerdo al testimonio de Zapiola, Robles alcanzó a vivir -a sufrir- el reemplazo de su música antes 

de su muerte en 1 836. 

Once años después, debido a razones políticas y económicas, el gobierno de Manuel Bulnes dio el 

paso final al encargar oficialmente a Eusebio Lillo la composición de un nuevo texto. El  reclamo de 

la colectividad española residente en Chile, ofendida por el tono y las palabras de los versos de Vera, 

condujo a esta decisión que además favorecía, ciertamente, la posibilidad de transformar un símbolo 

de la identidad nacional de tal modo que los recuerdos que evocaba, más que de las "viejas glorias" 

de la guerra de 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 cuño europeo que llegaba embarcada -justamente a través de "ese mar que tranquilo te baña"- y 

9 1 .  Sobre esto cabe notar que, a nuestro parecer, la relación con Diego Portales resulta ser el aspecto más controvertido en la 
trayectoria de José Zapiola. En sus Recuerdos de Treinta Años se trasunta cierta admiración y defensa del "Ministro" que promovió 
la implementación de bandas y encargó a Zapiola la administración de la tarea. ¿Por qué Zapiola no hizo nada -hasta donde 
sabemos- en ese mismo tiempo, en que se hallaba "en gracia" frente al régimen, por promover la música de Robles? ¿Por qué 
no se lo planteó al Ministro? Así corno nada hizo entonces, Zapiola nada dijo sobre esto. 

92. Cerulo 1 989. Esta investigadora, a partir de una metodología cuantitativa y una muestra de 154 himnos nacionales, plantea 
que durante los períodos de alto control sociopolítico, las élites crean y adoptan himnos con códigos musicales básicos (ej. ,  
melodías sencillas) y cuando este control se debilita, las élites crean y adoptan himnos con códigos de embellecimiento (ej ..  
melodías complejas). El paradigma de himno nacional con códigos básicos es Cod save the King, estética y estilísticarnente muy 
cercano a la música de Robles. 

93. Zapiola 2003: § 10; Cannobio y Echeverría 1 904: 25. 

94. Claro 1 980; l 999a: 3 1 6. 
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habría de ser implementada por el  Estado portaliano, administrado a su vez por la élite i lustrada y 

hegemónica, conservadora o liberal. 

Recién en 1 852,  en las páginas del Semanario Musical, Zapiola expondrá su defensa de la música de 

Robles, al igual que sus críticas a la institucionalidad musical en vigencia y cuando aún no se olvidaba 

que dos años antes el inquieto músico había formado parte de la Sociedad de la Igualdad, organismo 

cuya aparición fue una señal de la separación de aguas dentro de la élite hegemónica. De hecho, tal 

vez por esa razón Zapiola, en base a lo que hemos planteado, no aprovechó entonces la  oportunidad 

de transcribir la música de Robles, la que se hubiera podido publicar en el Semanario Musical: habría 

sido un acto "peligroso" ante el régimen conservador que ya lo había castigado por su pertenencia a 

este organismo95. 

En la década de 1 860 la situación política y cultural cambió. El partido l íber�! alcanzó en 1 86 1  el 

poder presidencial a través de José Joaquín Pérez, h istoriadores como Miguel Luis Amunátegui, José 

Victorino Lastarria y Benjamín Vicuña Mackenna comenzaron a plantear nuevas miradas a figuras 

como O'Higgins y Portales96 y en el ámbito musical, el fallecimiento de Rossini ( 1 868) y de Isidora 

Zegers ( 1 869) marcaron el paso de la época del bel canto y de la ópera a la época del piano, encarnada 

en Federico Guzmán97. Ese fue el momento preciso para que Zapiola transcribiera la música de Robles 

y para que Thompson -"el representante de la extrema izquierda l írica" 98- se sumara a su defensa en 

el periódico Las Bellas Artes en 1 869, cuando el recuerdo de la reciente gue1Ta con España aún no se 

dis ipaba y más aún ,  había rev i v ido el ánimo en el que Vera había escrito sus  versos.  

De este modo la Canción Nacional de Robles recobró cierta vigencia l imitada a ocasiones puntuales 

como la inauguración de la Sociedad Orfeón de Santiago y algunas otras festividades hacia fines del 

siglo XIX99, en las que se mostraba su "arraigo popular" 1 00. Una de aquellas ocasiones fue el traslado 

de los restos de Manuel Rodríguez desde Tilti l  a Santiago en 1 895,  evento que fue descrito como 

"apoteosis" y que tuvo gran participación popular. Esto ocurrió cuatro años después de la "revolución" 

que frustró la posibilidad de un viraje, de un cambio social y político que quizás hubiera aproximado 

más a Chile a aquel "futuro esplendor" y que fue encarnado por José Manuel Balmaceda. El país aún 

no se reponía de aquella  tragedia y ante esto, ¿qué más conveniente que hacer retroceder la vista y el 

oído hacia el tiempo-madre para recobrar el sentido de Ja nación que entonces se gestó? Y como parte 

crucial de este gesto, se rescata del olvido a una figura casi mítica y cubierta asimismo por la sombra 

de un final trágico, así como unos versos y una música que en aquel tiempo-madre identificaba a los 

chilenos: la Canción Nacional de Vera y Robles. 

95. Pereira J 945: 27-29. 
96. Salazar 2005: 30. 

97. Pereira 1 957: 1 28- 1 29. 

98. Pereira 1 957:  80. 

99. Arnutátegui 1 892: 321.  

1 OO. Figueroa l 887a:  86. Sandoval 1 937. León ( 1 9 1  O: 1 6- 1 7) consigna que en esa etapa de transición. algunos detractores 
"veteranos" del "himno de Camicer" al escuchar los primeros compases exclamaban airados " ¡La canción vieja, la canción vieja!". 
Los hermanos Arnunátegui ( 1 86 1 :  1 25), citados por Cannobio y Echeverría ( 1 904: 50), afirman algo similar pero en referencia 
al texto de Vera frente al texto de Lillo, y no a la música de Robles frente a la de Carnicer. El hecho es que la alteración del Himno 
o Canción Nacional efectivamente suscitó resistencia, sea por texto o por música y en ningún caso, corno he planteado en Ja nota 
nº 67, Zapiola y Alzedo eran los "únicos"' que recordaban la música de Robles (Arnunátegui 1 888: 60), más bien eran Jos únicos 
músicos profesionales que tenían, aparte de la competencia para hacer la transcripción, 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 Sepúlveda publicó su defensa de  la  música de  Robles en un  periódico de  provincia, 

cuyo impacto indudablemente fue menor -y menos peligroso- al que hubiera tenido de ser un periódico 

de la capital. Y en esta defensa, aunque sigue las líneas de Zapiola y Thompson, se revela el paso del 

tiempo, el olvido, el arruinamiento de prácticas y conceptos propios del tiempo-madre cuando se creó 

la Canción Nacional. Sepúlveda otorga la razón a Amunátegui y se opone a Zapiola en el tema de la 

fecha del estreno de la música de Robles ¿Por qué? Porque Sepúlveda desconoce la práctica del 

intercambio entre textos y melodías en la que se gestó la Canción Nacional y no puede aceptar que 

O'Higgins, el  Padre de la Patria, haya dictado disposiciones ilógicas para la mentalidad de 1 890, como 

ordenar q ue se cantara un h imno "nacional"  s in  que ex i stiera ya una mús ica  ún ica .  

Por otro lado, Sepúlveda participó en aquella celebración que se  organizó a propósito de Manuel 

Rodríguez. S i  bien para esta instancia se organizó un "Comité Patriótico Manuel Rodríguez", la fiesta 

"fue obra exclusiva de la iniciativa de las clases trabajadoras y de la juventud de nuestra democracia" 1º l . 

Allí se escuchó la Canción Nacional de Vera y Robles, entonada por un coro femenino acompañado 

por Sepúlveda y Abraham Mansilla en violines, bajo la dirección de Enrique Marconi 1 02
, sin que nadie 

haya reparado o expresado que el legendario guerril lero, asesinado en mayo de 1 8 1 8, jamás conoció 

ni escuchó aquella pieza que fuera creada posteriormente por encargo e iniciativa de quienes ordenaron 

o consintieron en su muerte l03. Y seguramente nadie lo hizo porque no convenía recordar ese detalle: 

nuevamente se requería una dosis de olvido necesaria en ese momento para la reafirmación de la  

identidad y la unidad nacional. 

Pero el gobierno parlamentario, finalmente, era otra cara del mismo proyecto elitista de nación, de 

inspiración portaliana 1 04 . Así, en las vísperas del Centenario, el mencionado decreto de 1 909 oficializó 

el texto de Eusebio Lillo y la música de Ramón 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 melódicas, cambios de tonalidad, diferentes instrumentaciones. Pero la 

posibil idad de retorno a la Canción Nacional de Vera y Robles, o al menos a Ja música de Robles, 

quedó sepultada, así como la  posibilidad de cualquier otra música alternativa. Y con esto, la música 

de Robles quedó en la vía del arruinamiento. 

A modo de epílogo. 

En la introducción señalé que la hipótesis de Centeno sobre el actual H i mno Nacional de Chile, 

específicamente en referencia al texto de Lillo i mplica 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 

¿cuál es el papel que juega la música en este proceso? El mismo Centeno entrega una pista al mencionar 

1 O l .  Figueroa l 887b: l 1 1 - 1 1 2. 

102.  "Glorificación de Manuel Rodríguez .. , La Nueva República Nº 505 (27 de mayo de 1 895). 

1 03.  Figueroa l 887b: 107- 1 08 .  

1 04. Salazar 2005: 1 3- 14. 
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el acto performativo: la  música, más allá de las notas o de la  estructura sonora -de Camicer, en este 

caso-, sino en tanto hacer música, ocupa un papel crucial en este acto. La música per-vive justamente 

en su performance, en su actualización, "música" es finalmente una acción, una conducta, un proceso 

y no una cosa u objeto. Además, la realización de arreglos, instrumentaciones, versiones o citas del 

H i m no Nac iona l  en otras obras ,  son  t a m b i é n  v ías  de per v i v e n c i a  de es ta  p ieza .  

E l  Himno Nacional de Lillo y Camicer per-vive así en  un juego dialéctico entre Ja ruina y e l  renuevo, 

un monumento intencionado que simultáneamente se arruina y se renueva. No es el caso de la Canción 

Nacional de Vera y Robles, destinada al arruinamiento a partir del decreto de 1 909 que la separó 

oficialmente de los actos perforrnativos que constituían su contexto de per-vivencia. La Canción de 

Vera y Robles ha devenido en monumento antiguo, reliquia de un proyecto de nación que no se 

implementó, ruina irremediablemente arrancada de su contexto por obra de la política de la memoria 

y el  olvido, fragmento relegado al museo o su equivalente musical : la antología escrita y sonora 105 . 

En la antología escrita de Osiel Vega 106, esta ruina recibe sentido en virtud de su condición de 

antecedente del Himno Nacional actual, condición similar a la que exhibe su registro sonoro en la  

casete que circuló con la  Revista de Educación Nº73 Qulio-agosto 1 979) .  En tanto en la casete 

complementaria de Oyendo a Chile ( 1 979) 107 y en el CD Jsidora 'Zegers y su tiempo (2003) 108 aparece 

en condición de muestra, de huella del pasado musical decimonónico. No existen otras versiones, otros 

arreglos, ni eventos regulares de reactualización performativa de esta pieza: el renuevo está excluido 

de su condición acruaJ I09 menciona una versión a una voz, en Método Nacional de Música de Pedro 

Ariel Olea ( 1949), y un arreglo para banda de conciertos de Santiago Mekled Morkos ( 1 976). Bellido 

(2005) menciona que el  profesor Claudia Contreras Fürst pretende registrar en CD una nueva versión 

en el marco de un Proyecto Bicentenario, en actual proceso de realización. Solamente el avance del 

tiempo y los eventuales cambios en la política oficial de memoria y olvido nos revelarán a nosotros 

y a las futuras generaciones si acaso esta condición perdurará y si el mismo destino de olvido y 

arruinamiento le depara al actual Himno Nacional. 

JOS. Se podría plantear que el equivalente musical del museo es más bien la sala de concienos, dada su condición de acceso 
público y relativamente masivo, a diferencia de una antología de difusión más limitada, y porque además en la sala de conciertos 
la música re-vive continuamente. Sin embargo, precisamente por eso consideramos que la antología es un equivalente más cercano. 
sea escrita o sonora, en tanto el proceso de descontextualización, cosificación, reificación o arruinamiento resulta mucho más 
evidente y además permite la realización de "recorridos" y albergar la "diversidad" que condicionan al museo, de acuerdo a los 
planteamiento de Déoue. En este sentido, como he planteado en la nota nº 67, el proceso de arruinamiento de la canción de Robles 
se habría iniciado con la publicación de su edición escrita en 1 869. 

1 06. Vega 2000. 

107. La versión registrada en las dos casetes mencionadas es la misma, con Raquel y Miguel Barros, Mario Besoaín (voces) e 
Tris Sangüesa (clavecín), grabada en 1978, aparece completa en la casete que circuló con la Revista de Educación y un fragmento 
en Oyendo a Chile. Esta versión está hoy disponible en el sitio Web Memoria Chileno de la Dirección de Bibliotecas, Archivos 
y Museos de Chile, DIBAM (www.memoriachilena.cl). 

1 08. Versión registrada por Carmen Luisa Letelier (voz) y Elvira Savi (piano). 

1 09. Vega (2000: 1 06) 
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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 juró 
que o la tumba serás de los libres 
o el asilo contra la opresión. 

1 
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 español: 
arrancad el puñal al tirano 
quebrantad ese cuello feroz. 

11 
Habituamos quisieron tres siglos 
del esclavo a Ja suerte infeliz 
que al sonar de sus propias cadenas 
más aprende a cantar que a gemir. 
Pero el fuerte clamor de la Patria 
ese ruido espantoso acalló 
y las voces de la Independencia 
penetraron hasta el corazón. 

III 
En sus ojos hermosos la Patria 
nuevas luces empieza a sentir 
y observando sus altos derechos 
se ha encendido en ardor varoni l .  
De virtud y justicia rodeada 
a los pueblos del orbe anunció 
que con sangre de Arauco ha firmado 
la gran carta de emancipación. 

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 cadáver del vil invasor . . .  ; 
¡ que perezca ese cruel que el sepulcro 
tan lejano a su cuna buscó! 

V 
Esos valles también ved, chilenos, 
que el Eterno quiso bendecir, 
y en que ríe la naturaleza 
aunque ajada del déspota vil 
Al amigo y al deudo más caro 
sirven hoy de sepulcro y de honor: 
mas Ja sangre del héroe es fecunda 
y en cada hombre cuenta un vengador. 

APÉNDICE ! 
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VI 
Del silencio profundo en que habitan 
esos Manes ilustres, oíd 
que os reclamen venganza, chilenos, 
y en venganza a la guerra acudid. 
De Lautaro, Colo-Colo y Rengo 
reanimad el nativo valor 
y empeñad el coraje en las fieras 
que la España a extinguirnos mandó. 

VII 
Esos monstruos que cargan consigo 
el  carácter infame y servil, 
¿cómo pueden jamás compararse 
con Jos héroes del Cinco de Abril? 
Ellos sirven al mismo tirano 
que su ley y su sangre burló; 
por la Patria nosotros 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 Pacífico al Sud y Occidente 
al Oriente los Andes y el Sol 
por el Norte un inmenso desierto 
y en el centro l ibertad y unión. 

IX 
Ved la insignia con que en Chacabuco 
al intruso supisteis rendir 
y el  augusto tricolor que en Maipo 
en un día de triunfo nos dio mil. 
Vedle ya señoreando el océano 
y flameando sobre el fiero león 
se estremece a su vista el íbero 
nuestros pechos inflama el valor. 

X 
Ciudadanos la gloria presida 
de la Patria el destino feliz, 
y podrán las edades futuras 
a sus padres así bendecir. 
Venturosas mil veces las vidas 
con que Chile sus dichas afianzó; 
si quedare un tirano, su sangre 
de los héroes escriba el blasón. 
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APÉNDICE 1 1 :  Facsimil  tomado d e  l a  publ icación e n  Las Bellas Artes ( 1 869) 
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EL INSTITUTO DE MÚSICA DE LA PONTIFICIA UNIVERSIDAD CATÓLICA 
DE CHILE CONVOCA A CONCURSO PARA LA ADJUDICACIÓN DEL VI 

PREMIO LATINOAMERICANO DE MUSICOLOGÍA 
"SAMUEL CLARO VALDÉS" 2008 

Bases 

Art. 1 º Esta sexta versión del Premio está destinada a investigadores con estudios en musicología, 
etnomusicología o disciplinas afines que no hayan recibido este Premio en ediciones anteriores. 

Art. 2º Se podrá participar con monografías sobre música y músicos en América Latina, considerando 
cualquier expresión musical y periodo h istórico. 

Art. 3° Las monografías deberán ser inéditas y tendrán una extensión entre 6.000 (seis mil) y 
8.000 (ocho mil) palabras, incluyendo bibliografía y apéndices. Si incluyen partituras, gráficos 
o i lustraciones, deberán considerar un máximo equivalente. 

Art. 4º Las monografías podrán estar escritas en español o portugués y deberán señalar l a  
bibl iografía uti l i zada y todas l a s  referencias a citas o datos tomados d e  otras fuentes.  

Art. 5º Las monografías deberán incluir un resumen en español de 1 00 palabras. 

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

Art. 7º Las monografías en concurso deben ser enviadas a: 
VI Premio Latinoamericano de Musicología "Samuel Claro Valdés" 
Instituto de Música, Pontificia Universidad Católica de Chile 
Av. Jaime Guzmán 3300 
Santiago 6650008 
CHILE 

Se recibirán los trabajos hasta el 1 2  de mayo de 2008. En caso de envío postal, la fecha del sello 
de correo no deberá exceder del 1 2  de mayo. 

Art. 8º Se enviarán tres ejemplares del texto escritos en computador, en hojas tamaño carta a 
doble espacio y una copia en CD ROM. 

Art. 9º El j urado del Sexto Premio Latinoamericano de Musicología estará integrado por un 
musicólogo representante del I M U C ,  y dos musicólogos l at i noamericanos inv itados.  

Art. 1 0º Se otorgará un premio único de U$ 3.000 más dos menciones honrosas. Tanto e l  premio 
como las menciones serán publicadas en español o en portugués por la revista Resonancias del 
Instituto de Música de la Pontificia Universidad Católica de Chile. 

Art. 1 1 ° El jurado podrá declarar desierto e l  concurso si juzga que las monografías presentadas 
no cumplen con las bases o no poseen el nivel académico adecuado. También podrá otorgar el 
premio en forma compartida. 

Art. 1 2º La decisión del jurado será inapelable. 

Art. 1 3º La entrega del premio se realizará en el Instituto de Música de la Pontificia Universidad 
Católica de Chile en Septiembre de 2008 en un acto académico donde el jurado fundamentará su 
decisión y realizará una evaluación crítica de los trabajos recibidos. 

Art. 1 4º Las monografías que no resulten ganadoras quedarán a disposición de sus autores hasta 
el 30 de diciembre del 2008 en el Instituto de Música, pasada esta fecha serán destruidas para 
preservar su confidencialidad. 

Mayores i nformaciones al fono (562) 686-5098, fax (562) 686-526 1 ,  y correo electrónico: 
jgonzaro @ puc.cl 
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Gil berto M endes : 
t eatro e . . .  comunismo . 

DIÓSNIO MACHADO NETO 
Universidade de Sao Paulo 

RESUMO. A forma9ao musical de Gilberto Mendes ocorreu em um momento de intensa discussao 

política e cultural no Brasil, onde nacionali smo e cosmopolitismo polarizavam duramente o cenário 

musical e, ademais, na cidade portuária de Santos, um dos principais polos do comunismo no país. 

A proposta da comunica9ao será discutir a recepi;;ao das idéias coevas, a partir da associa9ao do músico 

com um núcleo do Partido Comunista, o "Clube da Arte''. O compositor, entao jovem militante de 

esquerda, refletiu a viva discussao das aporias da música brasileira, já que as suas primeiras obras 

traziam o nacional como signo. Posteriormente, já no convívio com a trotkista Patricia Galvao, a Pagú, 

inicia um estágio de "encontro" com o surrealismo, que frui na produ9ao do teatro-musical. Nesse 

mesmo ambiente pós-stalinista, participa da cria9ao do madrigal Ars Viva e do Festival Música Nova. 

Por fim, discutiremos como esse convívio intenso com idéias paradoxais desde cedo se projetou e 

pode j ustificar a postura tolerante do compositor diante dos problemas da linguagem musical atual. 

RESUMEN. La formación musical de Gilberto Mendes ocurrió en un momento de intensa discusión 

política y cultural en el Brasil ,  donde nacionalismo y cosmopolitismo polarizaban duramente el 

escenario musical y, además, en la ciudad portuaria de Santos, uno de los principales polos del 

comunismo en el país. La propuesta de la comunicación será discutir la recepción de las ideas coetáneas, 

a partir de la asociación del músico con un núcleo del Partido Comunista, el "Clube da Arte''. E l  

compositor, entonces joven militante de la izquierda, reflejó la  viva discusión d e  l a s  aporías d e  la  

música brasileña, ya que sus  primeras obras traían lo nacional como signo. Posteriormente, ya en la  

convivencia con la  trotskista Patrícia Galvao, la  Pagú , in ic ia  un período de "encuentro" con el  

surreali smo, que se  manifiesta en l a  producción del  teatro musical . En ese mismo ambiente pos 

estalinista, participa de la creación del madrigal "Ars Viva" y del "Festival Música Nova''. Por fin, 

discutiremos cómo esa convivencia intensa con ideas paradojales desde muy temprano se proyectó y 

puede justificar la postura tolerante del compositor ante los problemas del lenguaje musical actual. 

Gilberto Mendes: a ontologia do engajamento. 

Nas elei95es municipais de 2004, um grupo de artistas radicados na cidade portuária de Santos, litoral 

do Estado de Sao Paulo, criou um espa90 de debate para discutir propostas de a9ao político-cultural 

para serem apresentadas aos entao candidatos a prefeito. Consubstanciado em um manifesto redigido 

pelo compositor Gilberto Mendes e pelo poeta Flávio Amoreira, concretizou-se o Fórum Cultural de 

Santos. Aos poucos as reunioes tornaram-se eventos de dimensao considerável ,  acompanhadas por 

estudantes, artistas de todas as áreas, políticos, associa95es de classes, comunidades diversas e imprensa. 

A causa foi a arte e sua política de afirmai;;ao; o efeito: o status de "grupo" que prontamente trouxe 

bra9adas de oposii;;ao de outro fórum, criado por adeptos do governo local que viam no Fórum um 

mero ato de oposi¡;;ao política que subvertia os valores exercidos pela administra9ao da qua! eram 

organicos. Considerando até mesmo o surgimento de urna oposi\:ao, os resultados do Fórum foram 
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positivos, conseguindo urna mobilizac;:ao política que inseriu a questao da arte em urna pauta até entao 

desconhecida pelas campanhas eleitorais anteriores. 

Desde outra perspectiva, a articulac;:ao dessa frente concretizou urna heran¡;;a cultural transplantada por 

Gilberto Mendes através de um fenómeno que Gadamer chama de histórias dos efeitos ( 1 999: 459 e 

seg.) ,  ou seja, as conseqüencias de um mundo vivido que nao se pode ver, mas que determinam as 

a96es pelas quais nos posicionamos interpretando e agindo sobre a própria vida. Em suma, era a 

autonomia da história total atuando sobre o projeto de sentidos individual, que nao se concretiza 

linearmente superando antigos paradigmas, mas estabelece com ele vínculos de eterno retorno, 

impetrando a tradic;:ao no novo. Desta forma, o Fórum Cultural de Santos manifestou os índices de 

reden¡;;ao do compositor recuperado na sua historicidade, pois o próprio surgimento do manifesto 

fundacional já era um efeito rememorativo do incelectual engajado buscando a conscientiza¡;;ao e 

edificac;:ao como fator fundamental de transfom1ac;:ao. O Fórum trazia nos entreatos o ideal de conquistar 

urna elevac;:ao social através de urna frente cultural subordinada a mobilizac;:ao política, na qua! a arte 

manifesta-se como func;:ao social e o intelectual é o seu porta-voz e agente de redenc;:ao. Nesse princípio, 

a ac;:ao do intelectual "procura estabelecer e difundir um novo sistema político-cultural que, desagregando 

a hegemonía dominante, visa construir um novo vínculo organico entre tal estrutura económica e a 

superestrutura ideológica" (Zeron 199 1 :  1 99). A arte torna-se, entao, um elemento l ibertário sensível 

as manifesta96es sociais, e os manifestos estéticos se legitimam pela ac;:ao comunitária que garante a 

efetividade pelo caráter purificativo advindo da consciencia coletiva conseguida pelo esclarecimento. 

Por outro lado, dentro da historicidade do fenómeno, o Fórum reavivou um ambiente sufocado pela 

ditadura militar brasileira ( 1 964 - 1 985), reativando nos domínios públicos a galhardia com que as 

antigas gerac;:oes de intelectuais santistas tratavam as questoes culturais da cidade, tomando-as parte 

fundamental dos planos políticos que a projetaram no cenário nacional. Rememoraram-se, assim, os 

movimentos culturais que se multiplicaram na c idade entre as décadas 1 940 e 60, onde artistas e 

intelectuais fluíam suas convicc;:oes desdobrando-os para espac;:os onde a discussao estética alinhava­

se com a !uta partidária forjada em arquétipos ideológicos que desvelavam a ampla difusao do marxismo 

na regiao. 

Tal fenómeno ainda é pouco explorado como objeto de estudo. Apesar da historiografia social brasileira 

dedicar importantes páginas ao fenómeno urbano-trabalhista santista, é fác il constatar que, até o 

momento, os pesqui sadores nao foram sensíveis a relac;:ao dos movimentos políticos locais com a 

construc;:ao de um patrimonio ideológico vertido na produ¡;;ao artística, e vice-versa, na qua] Gilberto 

Mendes é o principal representante, contemporaneamente. O compositor foi um membro ativo dos 

círculos culturais comunistas santistas anteriores a década de 1 960, no entanto, os estudos sobre a sua 

obra e os contornos de sua consciencia política que estimularam sua postura artística, se concentram 

exclusivamente no convívio com o grupo paulistano que em 1 963 redigiu o "Manifesto Música Nova". 

Nascido em 1 922,  ano da Semana de Arte Moderna de Sao Paulo, iniciou seus estudos musicais em 

1 94 1 .  Nessa época, o Estado Novo de Getúlio Vargas ( 1 937- 1 945) vivia seus últimos anos e com ele 

a hegemonia do modernismo nacionalista. O auge desse lento processo na arte foi o Manifesto de 

"Música Viva", publicado em 1 946, um ano após o término da ditadura getulista. A missiva, em 

brevíssimas l inhas, trazia como paradigma o compromisso com a permanente renovac;:ao técnica e 

estética, além de ser um marco na concepc;:ao da música como produto de urna realidade social-histórica, 

ou seja, impregnada com o sentido de evolw;ao e progresso, l ibertando-se do determinismo do folclore 
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como salva-guarda da edificac;:ao política-cultural da nac;:ao, sem desconsiderá-lo e.orno agente histórico 

imprescindível. Assim sendo, a sua formac;:ao musical ocorreu em um momento de intensa discussao 

política e cultural no Brasi l ,  onde nacionalismo e cosmopolitismo polarizavam duramente o cenário 

artístico. 

Porém, o contato do compositor com o debate estético coevo passou longe dos textos ou músicas 

oriundas do movimento Música Viva. Sua aproximac;:ao ao espírito de renovac;:ao estética ocorreu 

dentro da sua própria casa, nas reunioes organizadas pelos irrnaos Cid e M iroel Silveira, que j'á tenta.vam 

sistematizar, em meados de 1 940, toda urna preocupac;:ao com as renovac;:oes estéticas da arte, buscando 

urna vislio cosmopolita que romperia com um nacionalismo interpretado como fascista. O grupo que 

se autodenominou "pesquisistas" era formado por vários intelectuais locais, entre eles os poetas Roldao 

Mendes Rosa, Cassiano Nunes, Narciso de Andrade e Nair Lacerda. Estendiam lac;:os, ademais, com 

jovens artistas paulistanos responsáveis pela revista Clima, onde amiúde escrevia Mário de Andrade. 

Freqüentemente, como relata Gilberto Mendes, o tema do grupo vertia para urna apreci�c;:ao das 

doutrinas do Comunismo, animada pela militancia de urna irrna do compositor no Partido, assím como 

por urna visao compartilhada desse regime político como única possibilidade l ibertária da humanidade. 

Consubstanciando esse ambiente de renovac;:ao esta va a cidade portuá�ia, já entao, um bastiao do 

comunismo nacional. 

Por esse contraponto é que trataremos os fundamentos ontológicos do compositor. Forjado em um 

ambiente artístico da única cidade de porte, no Brasil, na qua! o Partido Comunista venceu urna eleic;:ao, 

em 1 947, e que, ainda hoje, preserva urna considerável alianc;:a corn a esquerda progressista, Gilberto 

Mendes elaborou urna consciencia ativa da arte como instrumento de resistencia que legitima o artista 

pelo testemunho idealista engajado na esperanc;:a do bem comum. 

O "Porto Vermelho" 

A questao de Santos sempre deve ser observada dentro da ótica do porto e sua relac;:ao binomial com 

Sao Paulo. A partir disso, vemos como já a partir do último quartel do século XIX, a expansao da 

economia cafeeira intensificou o processo de modernizac;:ao da cidade, acelerando a fixac;:ao de urna 

elite local, assim como as melhorias de i nfra-estrutura. Enfrentou, no entanto, os problemas advindos 

da transic;:ao do modelo produtivo para o l ivre trabalho, que, entre outros fenómenos, originou urna 

forte segregac;:ao social marcada pot urna intervenc;:ao urbana sem precedentes. Assim sendo, "em fins 

do século XIX as el i tes brasileiras procuravam as cidades i ncrementando formas 'civilizadas' e 

europeizadas do viver urbano [onde] a civi l idade, a v isao técnica, a crenc;:a no progresso, foram 

elementos presentes em todas as intervenc;:oes e modelos construídos" (Lanna 1 996: 19), sendo Santos 

u rn a  das  c i dades  q u e  m e l h o r  representa  e s s a  t rans ic;:ao  para o alto c a p i t a l i s m o .  

Em um trabalho sobre o s  movimentos políticos n o  porto santista, Rodrigo Ta vares (200 1 )  assevera 

que na segunda década do século XX, Santos já era tida como a "a terra da promissao, a B arcelona 

operária brasi leira". Em 1 9 1 3, 44,7% da populac;:ao era constituída por imigrantes, o que contribuiu 

decididamente para a formac;:ao de um movimento trabalhista baseado no anarco-sindicalismo. Aliás, 

sob a lideranc;:a dos anarquistas ocorreu a primeira greve no porto, em 1 904; e assim surgiu a Barcelona 

Brasileira. A partir de 1 9 1 7, o anarco-sindicalismo perdeu forc;:a 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 direc;:ao centralizada (Ta vares 200 1 :  1 7). 

Considerado pelos marxistas um espac;:o ideal para a realizac;:ao da consciencia de classe (Ibídem), o 

porto santista respondeu aos estímulos políticos de forma decidida. A Alianc;:a Nacional Libertadora 

(ANL), urna Frente Antifascista, encontrou forte repercussao entre os portuários - vale lembrar que 

indiretamente o Estado Novo brasileiro deveu-se ao fechamento dessa Frente, em 1 935.  Cristalizava­

se, por sediar episódios importantes da !uta trabalhista brasileira, o estigma de resistencia dos portuários 

santistas, fato que se tomou fundamental para o PCB nao só como efetivac;:ao dos ideais revolucionários, 

mas também como ícone visando a sua expansao no cenário político nacional (Ibidem). Assim, 

independel)te da intensidade com que a massa trabalhadora se associava ao Partido, construiu-se um 

vínculo idealizado de Santos com o comunismo, tanto pela ªºªº do PCB como pela polícia política, 

de tal forma que a antiga Barcelona Brasileira passou a ser a moscouzinha -a cidade verrnelha -, apodo 

cunhado nos anos 40 pelos agentes do DEOPS (Departamento de Ordem Política e Social) (Tavares 

200 1 :  25). 

No entanto, essa projec;:ao mitificada do Porto Vermelho como movimento unificado de luta orientada 

por urna concepc;:ao monolítica do comunismo escamoteava situa\:Ües no sentido de construir o PCB 

como agente salvacionista. Como demonstra Rodrigo Tavares (200 1 ), a situa\:ao política era muito 

mais complexa, durante o Estado Novo. Na disputa pelo poder no porto coexistiam inúmeras correntes, 

dentre elas: "Stalinistas, Trotskistas, Prestistas, Miguelistas, Outubristas, Rabellistas e Ditatoriais 

Albertistas" (Ta vares 2001 :27).  Ademais, as associac;:oes atuantes polí ticamente se caracterizavam, 

também, pela diversidade étnica, como a Frente Negra Brasileira (FNB), de tendencias getulistas, ou 

as associa\:oes de estrangeiros, como o Centro Republicano Espanhol unido aos comunistas pela !uta 

anti-franquista. 

Na tese de Rodrigo Tavares (Ibídem), a imagem de um sindicalismo forte controlado pelo PCB, através 

da Federac;:ao S indical de Santos, era mais urna cria\:ao de intelectuais para intelectuais, entre eles 

Jorge Amado, do que propriamente urna realidade, ha ja  vista os inúmeros paradoxos entre as fac\:é'íes 

que impossibilitavam a ruptura dos limites ideológicos e/ou culturais dos trabalhadores. De qualquer 

forma, os desdobramentos do esfor\:o para construir urna "Frente Única dos Trabalhadores" ao redor 

do PCB, aliadas as políticas comunistas da revoluc;:ao via ac;:ao cultural, acabaram proporcionando urna 

alianc;:a com os intelectuais, nao só pela necessidade de propaganda de diversas naturezas, principalmente 

através de pequenos jomais, mas também como articuladora de ac;:oes para elevar o nível cultural dos 

trabalhadores, realizando cursos de alfabetizac;:ao, assim como palestras e conferencias que velavam 

a doutrinac;:ao marxista. 

Os intelectuais e o Partido Comunista do Brasil (PCB) 

A atua\:aO dos intelectuais dentro do PCB obedecía duas perspectivas: dos 

intelectuais pelo paradigma humanitário em "defesa da cultura e do progresso da humanidade", como 

afirma o chamamento da Revista Seiva da Bahía, de 1 937, interpretando o comunismo como OP\:ªº 

l ibertária e de vanguarda na !uta contra os diversos totalitarismos; e do Partido, conferindo aos 

intelectuais "a articula\:ªº de um novo bloca histórico, distinguindo metodologicamente duas esferas 

complexas: a estrutura sócio-economica e a superestrutura ideológica e política" (Hugues Portelli apud 

Zeron 1 99 1 :  1 97) .  Para tanto, os intelectuais deveriam criar estratégias para urna ampla campanha 
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educacional e ideológica que extrapolasse a mera propaganda militante, vinculando o transito de idéias 

com a estrutura, de tal forma que "as ideologías e atividades políticas tomassem consciencia dos 

conflitos que se desenvolvem ao nível da estrutura" (Ibídem: 1 99). 

Assim, desde a' élécada de 1 920, a atuar;ao dos comunistas, tanto na imprensa como nos círculos 

artísticos, tornou-se majoritária em muitas instituir;oes como, por exemplo, na Associar;ao Brasileira 

de Escritores. Nos gremios trabalhistas, essa estratégia concretizava-se na medida em que o nó górdio 

da consciencia política passava pela elevar;ao cultural do associado. Em Santos, os inúmeros jornais 

que circulavam, da mesma forma que as agües do Partido que ocorriam nas diversas associa<;:oes, eram 

coordenadas dentro dessa concepr;ao i luminista onde a mensagem evidentemente se relacionava com 

a propaganda dos princípios l ibertários do comunismo. 

No entanto, e apesar de explícitas manifesta<;:oes ideológicas, principalmente nas publicar;oes dirigidas 

pelo advogado Raphael Sampayo Filho, a atua<;:ao dos comunistas se caracterizava pela omissao de 

sua ideología em espa<;:os públicos. A estratégia era a veicular;ao nos vaos da sociabil idade através da 

infiltrar;ao em organizac;oes relativamente l ivres de suspeitas, haja vista o perene estado de repressao 

policial. Podemos constatar esse fato em inúmeros casos, como, por exemplo, na Frente Negra Brasileira. 

Fundada com o intuito de elevar a condi<;:ao sócio-cultural do negro, a FNB, de inicial cunho getulista, 

proporcionava aos seus mai s de 2000 associados aulas de alfabetizac;ao, línguas, piano e violino, 

através de professores posteriormente reconhecidos como mihtantes do partido. Denúncias contra as 

ac;oes veladas dos comunistas em associar;oes congeneres eram freqüentes, e geralmente a oposic;ao 

ao PCB acusava o vínculo com as atividades culturais, previstos nos estatutos das instituic;ües trabalhistas, 

como espa<;:o doutrinário subversivo. 

Essa infiltrar;ao expandía os limites do porto e,  até mesmo os jornais notoriamente ligados a el ite 

santista, como A Tribuna, artigas de intelectuais ligados ao comunismo como Roldao Mendes Rosa, 

Miroel Si lveira, Reynaldo Bairao, entre outros, eram publicados inocentemente. Assim, na mesma 

edir;ao em que se anunciava o combate ao comunismo no mundo e no Brasil, veiculava-se um texto 

de Bairao que criticava o "existencialismo" do nacionalismo musical brasileiro através de urna crítica 

a um compositor local que, interiorizando o folclore, nao conseguía realizar um vínculo com o social, 

como Prokofiev na Rússia Soviética: "na verdade ele nem mesmo sabe o que de enorme ainda poderá 

criar, tendo tanto assim de interioridade, interiorismo o dele que é um verdadeiro manancial de coisa 

l ír ica.  Um bom, mas um i nconsciente,  creiam" (A Tribuna 2 de janeiro de 1 94 8 :  3 ) .  

O "Clube de Arte": a distinta fachada dos comunistas. 

Como desdobramento dessa atividade artístico-propagandística 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 católicos progressistas, foram 

fundamentais para as estratégias de infiltrar;ao do Partido nas camadas elevadas da sociedade, 

principalmente após ser decretada a sua i legalidade, em 1 947. Do Clube de Gravura dirigido pelo 

pintor Mário Gruber, surgiu o Clube de Arte, que iniciou Gilberto Mendes na mil itancia do PCB . 

Justamente nessa época, a campanha contra os "moscovitas" brasileiros recrudesceu. Manchetes como 

"O comunismo é um estado de retrocesso no progresso social da humanidade" (A Tribuna 1 5  de abril 
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de 1 948: 1 ), ou urna série alarmista difundindo que "o teITor é vermelho e ele é iminente" tornaram­

se freqüentes na imprensa santista, assim como em todo o Brasil 1 • 

A par de urna radicaliza¡;ao esquerdista do Partido concretizado no manifesto de 1 950, as frentes 

culturais ganharam o status de trincheiras fundamentais na !uta para a revolu¡;ao. O Clube de Arte se 

tornou urna "Frente de Massas", reunindo intelectuais ou personalidades da cidade, militantes ou 

simpatizantes do partido, entre eles Osear Yon PfuU, dramaturgo que se especializou no teatro infanti l ;  

sua esposa Gilberta Autran, irma de Paulo Autran, ator símbolo do teatro brasileiro contemporiineo; 

o poeta Rolda.o Mendes Rosa; o advogado e político Raphael Sampayo Filho, militante comunista e 

ex-candidato ao senado, concorrendo com Luiz Carlos Prestes pelo PCB ;  os artistas plásticos Mário 

Gruber e Gasta.o Frazao; as atrizes Nél ia  S i lv a  e Therezinha de A lmeida e ntre outros. 

O cotidiano do Clube dividia-se em duas frentes: a doutrinária voltada para o estudo do marxismo 

realizado pelos militantes-sócios, principalmente através dos seminários promovidos por Pedro Mota 

Lima, e as atividades de fachada para o público em geral através do ensino artístico. Nessa frente, a 

estratégia era realizar cursos de forma¡;ao l ivre em diversas áreas como ceriimica, gravura, pintura, 

música, de tal forma a concretizar, como postulava Lenin, a revolu¡;ao através da "heran¡;a cultural 

capitalista do qua! o próprio comunismo é resultado" e, assim, "encaixar a revolu¡;ao na esteira de urna 

linha de evolu¡;ao de tipo ocidental", onde o comunismo é tido como "o desenvolvimento lógico do 

acervo de conhecimentos humanos" (Zeron 1 996: 267). 

Nesse espa¡;o público, a doutrina¡;ao era deixada para os entreatos da convivencia diuturna com os 

alunas e os freqüentes atas públicos, como os cursos de l iteratura, exposi¡;oes diversas, palestras sobre 

arte, enfim, pretextos para nas entrelinhas provocar a conscientiza¡;ii.o social da burguesía local 

introduzindo assuntos ou aprecia¡;oes artísticas visando mobi l izar a crítica social do "aluno " .  

A participa<;ao d o  público santista nas atividades d o  Clube era intensa, principalmente nos cursos 

l iterários. Os convidados nos anos stalinistas eram somente militantes ou simpatizantes do PCB como 

Dalcídio Jurandir; Rossini Camargo Guarnieri2, que por incontáveis vezes desceu a Serra do Mar para 

discorrer sobre seus poemas engajados; o artista plástico Carlos Scliar; os escritores José Geraldo 

Vieira e Helena Silveira; os músicos Cláudio Santoro e Anna Stela Schick; além de exposi¡;oes como 

a que Gilberto Mendes organizou sobre Mário de Andrade, inclusive trazendo o c ineasta Rui Santos, 

que produziu diversos documentários de c urtas-metragem sobre as atividades do Partido. 

Mário de Andrade: o zdhanovismo "avant la Iettre" do Ensaio mediando a consciencia 

revolucionária. 

O caldo doutrinário 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 música -curso 

l. Artigos atacando o comunismo intensificaram-se a partir do ano de 1948. O jornal A Tribuna de Santos passou a reproduzir 
urna série de reportagens sobre o comunismo na Europa, assinados por Stanislaw Mikolajczyk, o antigo primeiro ministro e 
presidente do Partido Campones Polones que, no pós-guerra, viu seu partido dissipado pelo Partido Operário Unificado Polones 
(PZPR), de tendencia soviética. Só lhe restou a oposi�ao desde Londres ... 

2. lrmao do compositor Mozart Camargo Guarnieri, que protagonizou um intenso debate com H.J. Koellreuttcr sobre as diretrizes 
da música brasileira. Defendendo o nacionalismo, Mozart Camargo Guarnieri atacou violentamente as tendencias da vanguarda 
dodecafOnista acusando-as, na Carta Aberta aos Músicos e Críticos do Brasil, de 1 950, de serem urna "nefanda infiltrai;:ao 
formalista e antibrasileira" e "refúgio de compositores medíocres". Para Guarnieri, alinhado circunstancialmente com o Manifesto 
de Praga, o dodecafonismo era "urna música burguesa e decadente". 
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coordenado por Gilberto Mendes- a base do ensino era realizada pelos textos de Mário de Andrade 

( 1 893- 1 945). Para o compositor santista, o intelectual paulistano teria precedido Zdhanov na concep<;iib 

normativa da arte como elemento de transformac;ao e educac;ao da consciencia política. O Ensaio sobre 

a Música Brasileira, de 1 928, tornou-se, entao, urna cartilha doutrinária. Através do entendimento de 

Andrade da "cultura popular como o inconsciente coletivo da Nac;ao" (Contier 1 994: 34), e processo 

"dinamico e anti-museológico, que vai se transformando com o tempo em mil variantes" ( lbidem), 

Gilberto Mendes encontrava-se com os desígnios do Partido, ou seja, a música deveria reger-se pelo 

"nacionalismo, através de um realismo temático com vínculos populares estabelecidos através do uso 

do folclore" (Zeron 1 996: 293). 

A própria obra de Gilberto Mendes nesse período consubstanciou as idéias de Mário de Andrade. O 

"cisma com os problemas levantados pelo Ensaio" (Mendes 1 994:55) materializou-se em inúmeras 

obras. Canr;iio Simples é urna delas, senao a mais i lustrativa, urna das mais simbólicas, pois é a música 

para urna poesia de Tereza de Almeida sobre Pedro Mota Lima, o guia doutrinário do Clube de Arte3. 

O primeiro aspecto que remete aos protocolos estabelecidos pelo Ensaio é a originalidade temática 

(Fig. l )  que evita a citac;ao l iteral de um tema tradicional, mas que no exercício da cria9ao pelo gesto 

folclórico permitiría descobrir, como diria o Mário de Andrade, "novos critérios harmonicos ou 

polifélnicos [ . . .  ] internalizados pela observac;ao sutil e rigorosa dos processos melódicos, rítmicos e 

timbrísticos" (Andrade apud Contier 1 995: 1 1 3) .  Outros paradigmas se apresentam exemplar nessa 

can<;iio de 1 957.  É o caso da simplicidade da forma binária, porém trabalhado desde a perspectiva 

sofisticada, pois o tema da sec;ao B (Fig. 2) é urna "varieta" do tema da sec;ao A (Fig.  1 ) . 

,,--
Canto r ni 

J. ]11 j J J J IIa 
Fig. l - Se9ao A 

fJ J J J J IJ l 

Fig.2 - excerto da Se9ao B .  

Outro aspecto explícitamente vinculado as idéias de Mário d e  Andrade é o desenho melódico. O tema 

construído por Gilberto Mendes (Fig. l )  parece concentrar-se nas observac;oes feitas no Ensaio sobre 

3. Jornalista de importante participa<;ao no Partido Comunista Brasileiro, foi o fundador e editor, ao lado de Álvaro Moreira, 
Aydano do Couto Ferraz, Dalcídio Jurandir e Carlos Drummond de Andrade, da Tribuna Popular. Fundado em 1 945, o diário 
foi fechado em 1 947, reaparecendo posteriormente, em 1 953, como "Imprensa Popular". 
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a música brasileira: "a nossa melódica afeic;:oa as frases descendentes" (Andrade 1 972:7 1 ) . Da mesma 

forma podemos relacionar o gosto pelos saltos melódicos de terc,;a, acentuados nos momentos cadenciais 

(Fig 3). 

Fig. 3 - saltos de ten;a 

---------­
n1J JJJ J. JI 

No que diz respeito a estrutura melódico-harmónica, a eleic;:ao pelo modo mixolídio (tema da sec,;ao 

A - Fig. 1 ) , caracterizado pela sétima "abaixada'', é outra constatac;ao de Mário de Andrade sobre a 

música folclórica brasileira que é incorporada no plano harmónico-melódico da Canc;ao Simples. O 

musicólogo, no entanto, dizia que "o emprego da melódica popular ou invenc;ao de temas pastichando 

ela, fazem o autor empobrecer a expressao" (Andrade 1 972: 55).  Nessa perspectiva podemos imaginar 

a razao do modo mixolídio ser mitigado por urna harmonia aparentemente desfuncionalizada pelas 

falsas relac;:oes estabelecidas na conduc;ao harmónica. A sonoridade debussyniana da passagem fo1ja­

se no primeiro acorde, pois inicia a canc;:ao enfraquecendo a tríade de Ré, acrescentando a sexta menor 

(Sib -formando, por enarmonia com La#, o trítono característico da falsa relac;ao), sobre um pedal de 

quinta que é imperecível na sec;:ao (Fig.4 - comp. ! ) . Chega a subdominante por um movi mento de 

dominante individual de Sol, com sétima e nona maior, sem a terc;a o que garante a ambigüidade 

característica da passagem (Fig.4 - comp.2).  Referenciando movimientos da música popular coeva, 

introduz urna sétima maior no acorde de Tonica na conclusao da primeira semi-frase, forjando urna 

cadencia plagal típica em Debussy, pelo acréscimo da nona no acorde de subdominante. Assim, Mendes 

segue a concepc;:ao clássica de constrw;ao temática, também considerando que o consequente constituí­

se ao redor da cadencia V/IV - v9> - I (Fig.4 - comp. 3 - 7) .  Em suma, estabelecendo a ambigüidade 

como paradigma, a funcionalidade da seqüencia é velada por notas estranhas as func;oes harmónicas 

que enfraquecem as relac;oes hierárquicas entre os acordes . . .  é o princípio da falsa relac;ao herdada pela 

admirac;ao de entao por Debussy (cf. Mendes 1 994: 55).  

Gilberto Mendes, dessa forma, obedecía a um dos principais mandamentos de Mário de Andrade na 

realizac;ao da harmonia da música que deveria atender ao caráter nacional, pois o apelativo da sétima 

"abaixada'', o uso explícito de um modo nao poderia se "restringir aos processos harmónicos populares, 

pobre por demais. Tem que ser um desenvolvimento erudito deles. Ora, esse desenvolvimento coincidirá 

fatalmente com a harmonia européia" (Andrade 1 972: 76), como o caminho debussyniano escolhido 

pelo compositor santista, nessa sec;ao da canc;ao. 

Outro aspecto importante da Canr;ao Simples, em relac;ao ao alinhamento com as pautas do nacionalismo 

firmados por Mário de Andrade, é a questao do ritmo. Na sec,;ao B (Fig.5, p. 54), Gilberto Mendes 

introduz um tango brasileiro, onde a pauta rítmica da danc;a típica de tantas nac;oes de genese ibérica 

é envolvida por urna melodía de ancestral feic;ao da ligeira polca. Coisa brejeira, a la Ernesto Nazareth. 

Acelerando o tempo, mudando o caráter languido da sec;ao anterior, acompanhando a melodia variada 

de A, modulando para Ré jonio e harmonizando singelamente em cadencias V - 1, destaca a forc;a do 

ritmo nacionalizante que deveria ser sentido integralmente para a retroac;ao da identidade do caráter 

nacional. 
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Esse processo tornou-se recorrente na obra do  compositor, podendo ser observado nao só  em obras 

zdhanovistas da década de 1 950, como Ponteio, e outras carn;oes do mesmo período, como o Ciclo 

Raul de Leoni, mas re-elaborado como abstrac;ao nas fases posteriores de vanguarda, quando o objeto 

sonoro é extraído de um fen6meno popular, nao musical, que, tratado como metalinguagem, cria 

vínculos comunicativos de forte retroac;ao popular, como ocorre em Santos Football Music ( 1 969). 

Baseado no princípio retroativo da arte, essa re-elaborac;ao abstrata dos elementos nacionais apresenta­

se ademais como urna solu9iio a u m  tema fundamental para M ário de Andrade : a questao 

nacional/universal. Para o musicólogo, a música universal nao seria mais nada do que o desdobramento 

da genial idade de um compositor, assim, "a universalizac;ao da música erudita brasileira somente 

poderia acorrer [ ... ] através de obras <esteticamente l ivres>" (Contier 1 995: 1 02). Para tanto, o compositor 

deveria criar um ideal de coletividade, sintonizado com "a alma do povo". 

A liberdade estética trotskista 

A partir de 1 960, Gilberto Mendes, já livre das amarras zdhanovistas-stalinistas, sem negar a elaborac;ao 

do signo novo, da abertura estética, conduzindo sua obra a pesquisa de novos carninhos de expressiio, 

vincula-a a coletividade pela identidade abstraída. Através da utilizac;ao de materiais sonoros como 

os sons de urna partida de futebol, o compositor buscou transcender a representa91io naciona]jsta através 

da manutenc;ao do corpo estático do material folclórico pela identidade de sua música com seu habitus, 

tal qual define Pierre Bourdieu, ou seja, "os atores sociais estao inseridos espacialmente em determinados 

campos sociais, de posse de grandezas de certos capitais (cultural, social, economico, político, artístico, 

esportivo etc.) e o habitus de cada ator social condiciona seu posicionamento espacial" (Azevedo 2003 : 

Internet). 

Essa supera<;ao para urna liberdade estética tem data de nascimento: a morte de Stalin. Apesar do Clube 

de Arte prosseguir até meados de 1 960, em 1 955,  o próprio Gilberto Mendes declara que passou a ver 

na rela9ao de sua música com o Partido um elemento de estagnac;iio. Iniciou, entiio, estudos com Olivier 

Toni em Sao Paulo, ademais, estabeleceu relac;oes com Régis e Rogério Duprat, também al unos 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 hegemonía 

da vertente stalinista foi abalada seriamente [ . . .  ] e a mentalidade arraigada pela ideología marxista­

leninista durante décadas entrou em crise. A tradi9ao perdia sua solidez ideológica. Abria-se um 

período de crescente questionamento que fomentava o surgimento de urna 'nova esquerda"' (Si lva 

2005 : Internet). 

Esse processo flexibilizou a guerrilha estética e assim foi possível urna abertura que possibilitou a 

aproximac;ao do compositor com Patrícia Galvao, a Pagú, ex-esposa de Oswald de Andrade, escritora 

de primeira hora do Movimento de Arte Moderna de 1 92 2  e militante ardorosa do comunismo, mas 

que, "triturada" pelo Partido, voltou-se para o trotskismo com energia. Pagú nunca se aproximara do 

Clube de Arte, pois sendo o núcleo urna célula do Partido era naturalmente um campo hostil e indesejado. 

No entanto, o quadro reverteu-se pelo enfraquecimento doutrinário posterior a 1 956 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. Já com ares 

de clube social, os antigos membros passaram a se associar com Pagú e com o movimento de teatro 

amador. Assim, tanto a escritora como o seu antigo companheiro Geraldo Ferraz, entao editor do jornal 

A Tribuna, i niciaram urna "conversao" trotskista, baseada principalmente na veicula9ao do surrealismo 

de André B reton. Pagú era urna ativista do manifesto de 1 938 -Por uma arte revolucionária e 

independente-, redigido por Breton, Diego Rivera, e com a aquiescencia de Trotsky. A sua l iberdade 

estética vinha da convic<;ao da arte como "urna alian9a em pro! da civilizar;:ao, da vida, do ser humano 

em sua plenitude de manifesta<;oes" (Breton 1 938: Internet). Já com a companhia de Gilberto Mendes, 

trouxeram "Pando e Liz" do entao desconhecido Femando Arrabal; montaram Ionescu, "A Cantora 

Careca"; enfim, fizeram o primeiro ato do teatro amador santista, sendo o segundo o aparecimento 

de Plínio Marcos, Sérgio Mambert, Bete Mendes, Ney Latorraca, Nuno Leal Maia, Tanah Correa, 

Lúcio Menezes entre outros. O próprio Gilberto Mendes, assim como Willy Correa de Oliveira 

partic ipavam do movimento de forma ativa, escrevendo música incidental para per;:as de Ionescu. 

Outro desdobramento da desarticular;:ao do antigo Clube de Arte foi o surgimento da Sociedade Ars 

Viva, criada em 1 96 1  com o intuito de divulgar um repertório musical inusual nas salas de concerto, 

principalmente a música contemporanea, a medieval e a renascentista. Na sua apresenta<;ao a sociedade, 

a articulista do jornal A Tribuna garantía que "nao se tratava de urna organiza<;lio com tendencias 

ideológicas (grifo nosso) [ . . . ] , mas de um movimento independente onde a divulgar;:ao da arte é o 

principal objetivo" (A Tribuna 1 9  de novembro de 1 96 1 ) . No amago do Madrigal, Gilberto Mendes 

desenvolveu considerável parcela de suas "experiencias" musicais, que foram determinantes para 

torn á - l o  u m  d o s  p r i n c i p a i s  c o m p o s i tores para g en e ro v o c a l  da m ú s i c a  bras i l e i r a .  

Dessa forma, Gilberto Mendes, acumulando sua convivencia com artistas paulistanos e desenvolvendo 

o seu próprio projeto musical, em Santos, viabilizava seu desejo de desenvolvimento artístico sem 

negar sua convic<;lio de urna arte socialmente engajada. Os princípios trotskistas, entao, coincidiram 

na determinar;:lio estética do compositor santista: a livre expressao; o repúdio ao autoritarismo; o 

material expressivo a disposir;:lio do criador e nlio o contrário; em suma, a liberdade da pesquisa estética 

como princípio fundacional. Ademais, o surrealismo tao caro a Pagú tomou-se um elemento predominante 

em sua obra, principalmente no teatro musical, que possibilitou fluir sua consciencia política forjada 

na mfütancia comunista, objetivando, através da meta-narrativa típica do genero, críticas de cunho 

social, fossem políticas, artísticas ou comportamentais. 

"O homem impresso na obra" 

Formado em um dos momentos mais intensos do século XX, Gilberto Mendes permanece fiel as 

convicr;:oes humanitárias que o ligaram ao comunismo, e nele construiu a consciencia de que o artista 

é, sim, um porta-voz da sociedade. O compositor continua convicto de que a arte tem urna funr;:lio 

comunicativa e edificante. Justamente, essa consciencia alertou-o do fato de que a vanguarda estruturalista 

perdera o vínculo 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 1 99 1 : 58). Assim, 

a retroa<;ao como fundamento comunicativo essencial da arte na constru<;lio do edificio social, adquirido 

na militancia comunista continua intacto na obra do compositor, porém, abandonando a normatizar;:lio, 

a fórmula, encontrando na l iberdade estética justamente um caminho para combater urna sociedade 

que cada dia mais ve sua vida normatizada, nivelada na sua possibilidade crítica por urna indústria 

de massa. 
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Do signo do novo nasceu o gesto de tolerancia ao buscar a comunica<;:ao sem negar o compromisso 

com a complexidade, com o conhecimento humano, a pesquisa, a evolu<;:ao da sociedade através do 

desenvolvimento intelectual, da consciencia, ou seja, a arte como frente de "repúdio as barbáries das 

guerras e ao autoritarismo", como con clamado no manifesto trotskista de 1 938.  Assim, o que nós 

chamamos de pós-moderno em Gilberto Mendes foi a fórmula para equilibrar os contrastes de um 

intelectual que absorveu sua historicidade, vinculando-a a arte como a<;:ao efetiva, mas que, também, 

surgiu, dentro de sua consciencia social, como resposta <liante da perplexidade subjacente nos meandros 

da opressao a que estao submetidas as classes trabalhadoras e a humanidade de forma geral, a quem 

"só resta tocar um tango argentino" (?neumotórax de Manuel B andeira apud Gilberto Mendes, em 

O Último Tango em Vila Parisi). 
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S i  g e l  
E i g t h  W C? r k s f o r 
p e rc u s s 1 o n  
G e r a rd o  S a l az a r  

Andrés Alcalde: McRimbo ( 1 996) / Marc 

Moncus: A Gerardo ( 1 998) / Efraín Amaya: 

Flashback ( 1 998) / Aurel io Tel lo:  lchuq 

Parwanta Nº 3 ( 1 998) / Adarn Waite: Remarks 

Made off the Cuff ( 1998) I Eduardo Cáceres: 

Antisonata Chil6tica A2 ( 1 984) / Rodrigo 

Cepeda: Asturias ( 1 996); arreglos: Gerardo 

Salazar / Cirilo Vila - Andrés Alcalde : Will  

( 1 990). 

I ntérpretes:  Gerardo Salazar, percus10n.  

Pianistas: Antonio Espinal ( 1 ,  4, 6, 7); Walter 

Morales ( 2 , 5 ) ;  Efraín Amaya ( 3 ) ;  L u z  

Manríquez (8) .  

Editado por S V R  Producciones Santiago 

Chile, 2006. Duración: 5 1  :02 

En su edición discográfica Rige!. Eight works 

for percusión, Gerardo Salazar nos presenta 

siete obras para perc usión y piano. Por lo 

general poco conocidas, cuatro de ellas incluso 

fueron compuestas especialmente para este 

registro. Pese a tratarse de una conformación 

instrumental poco común, la idea de integrar 

el piano y las percusiones en la música del 

siglo XX es rel ativamente antigua, basta 

recordar la lonisation de Edgard Varese, la 

Sonata de B artok para dos pianos y percusión 

o Las Bodas de Stravinsky. 

Prec i s a m e n t e  d e s d e  l a  c on formac i ó n  

i nstrumental,  más q u e  de algún pretexto 

histórico, ideológico, estético o geográfico, 

surge el criterio que junta estas siete obras en 

un mismo CD. Es por ello que resulta bastante 

difícil encontrar otros aspectos comunes en 
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una muestra heterogénea, de obras compuestas 

por compositores de tendencias muy disímiles. 

De todas formas es i n teresante al menos 

intentar encontrar algunos puntos en común 

entre ellas. 

Se podría decir qúe varias contienen elementos 

de "otras músicas", en lo particular de l a  

música popular, folclórica y e l  j azz. Puede 

que esto no sea una casualidad, y en gran parte 

se deba al hecho que los instrumentos de 

percusión todavía guardan un fuerte vínculo 

con su origen popular. Estos instrumentos 

(con la excepción de algunos pocos) han sido 

los últimos en integrarse a la práctica de l a  

música occidental docta y es por ello que aún 

mantienen ese vínculo. 

Hablar de la música popular en el caso de la 

obra Asturias de Rodrigo Cepeda nos resulta 

redundante y obvio,  tratándose de u n  

compositor que, de hecho, pertenece al ámbito 

de la música popul ar. Por el contrario, no 

esperaríamos encontrar referentes étnicos en 

la obra de Andrés Alcalde, compositor muy 

apegado a l a  herenci a  de Franco Donatoni, y 

bastante alejado de este tipo de prácticas. Sin  

embargo, en su obra McRimbo, e l  uso de 

e s c a l a s  pent áfon a s  y c é l u l as rít m ic as 

s incopadas en l a  parte de l a  mari mba, 
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necesariamente genera asociaciones con el 

origen étnico del i nstrumento. Independiente 

si el compositor tenía la intención de establecer 

este vínculo, en esta obra él asume aspectos 

idiomáticos, sin duda relacionados con l a  

proceden c i a  africana del  i n strumento.  

Si  hay una obra en la cual no hay en absoluto 

elementos de "otras músicas", esta es Will de 

Cirilo Vila y Andrés Alcalde. De espíritu 

"donato n i a n o " ,  de u n a  fac t u r a  m u y  

homogénea, donde el piano y las percusiones 

funcionan casi como un solo instrumento, a 

mi j uicio es una de las composiciones más 

notables del disco. 

En lchug Pawanta, el compositor Aurelio 

Tello, además de utilizar citas del folclore 

peruano, intenta crear un ambiente que rescata 

algo del espíritu folclórico. Contrario a esto, 

en la obra A ntisonata Chilotica, Eduardo 

Cáceres más que recrear el carácter o la 

estructura de la música de la zona central de 

Chile,  se l imita a "re-melodizar" células 

rítmicas extraídas del folclore. 

Elementos del jazz aparecen de forma muy 

explícita en Flashback del c o mposi tor 

venezolano Efraín Amaya. Esta es a mi juicio 

la obra más débil del compacto: obra de un 

carácter ligero en la cual abundan estereotipos 

ya demasiado conocidos para el auditor. 

Encontramos también elementos del j azz 

integrados a un lenguaje neoclásico en Made 

off the Cuff del compositor norteamericano 

Adam Waite. 

Una excelente interpretación de Gerardo 

Salazar y una muy buena calidad de audio. 

El l ibril lo contiene una peque ñ a  reseña 

biográfica de los compositores y comentarios 

breves sobre las obras. Sería más práctico si 

estas reseñas hubieran estado en el mismo 

orden en que aparecen en el disco. No creo 

afortunado que la carátula esté en inglés, 
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especialmente tratándose de u n a  edición 

nacional. 

Finalmente, esta nueva producción discográfica 

resulta una variada y entretenida muestra de 

obras contemporáneas para piano y percusión. 

Aliocha Solovera 
lnstiruro de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 

L u i s  O r l a n d i n i  
S u i t e s  p a r a L a ú d  
d e  J .  S .  B a c h 

Suite Nº 1 Mi menor, SWV 996 / Suite Nº 2 

en La menor, B WV 997 / Suite Nº 3 en La 

menor, BWV 995 / Suite Nº 4 en Mi mayor, 

B WV 1 006ª. 

I n térpre te : L u i s  Orl a n d i ni ( g u i tarra ) .  

S V R  Producciones Limitada, Santiago, Chile, 

2006. Ingeniero de sonido: Félix Rodríguez. 

Produ c c i ó n : L u i s  Orland i n i .  A u s p i c i o :  

Departamento d e  Investigación (D.I.)  d e  la 

Universidad de Chile. Fotografía de portada: 

Carmen R u iz-Tagl e .  D urac i ó n :  l :7 ' 5 5 " .  
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Recibimos con entusiasmo esta nueva versión 

de las suites para laúd de Bach en adaptación 

para guitarra de Luis Orlandini, quien -como 

de costumbre- en este registro se destaca por 

su seriedad y rigurosidad. No es tarea fáci l  

lograr u n  aporte real en esta l i teratura, s i  

tomamos en cuenta las numerosas grabaciones 

existentes y la cada vez más recurrente práctica 

de la interpretación histórica, y nos parece que 

Orlandini lo hace con gran maestría, sin caer 

en pedanterías n i  purismos. 

La notable producción de Bach en el  ámbito 

de la música de cámara contempla obras 

idiomáticas, es decir, que están pensadas para 

los recursos técnicos y expresivos de u n  

instrumento específico, y otras q u e  admiten 

diferentes instrumentaciones. Observamos que 

Bach busca sonoridades sumamente específicas 

cuando se trata de describir el texto. Como 

predicador en música que es, su producción 

de cantatas y pasiones nos abre los oj os 

respecto de este tema. Instrumentos exóticos 

como la viola da gamba, el oboe d'amore, el  

oboe da caccia, la flauta dulce, etc., refuerzan 

ambientes característicos. La sonoridad del 

laúd aparece en este contexto relacionada con 

momentos meditativos y de gran recogimiento, 

como en la Pasión Según San Juan o en la 

Oda Fúnebre. Ahí queda de manifiesto cuáles 

son sus in tenciones sonoras y nos permite 

especular en otros ámbitos de la  música. Como 

nos expone Ohlsen en sus notas, B ach tuvo 

una relación directa con i nstrumentos de 

teclado y con las cuerdas frotadas. El hecho 

que escribiera obras importantes de cámara 

para este instrumento tiene relación sin duda 

con e l  contacto con algún instrumentista 

relevante que lo estimulara a esto. En este caso 

se trata de Silvius Leopold Weiss, como bien 

señala Ohlsen. Weiss, además de ser un músico 

sobresaliente, era laudista de la orquesta de la 

corte de Dresde, la más importante de ese 

momento y para la cual escribió Bach la Misa 

en Si Menor, cuya dificultad técnica y fuerza 
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expresiva son notables. 

Las cuatro suites para laúd no están 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 

1 006a es una transcripción de su tercera Partita 

para violín solo. No es d ifíci l  concluir, 

entonces, que más que obras idiomáticas para 

este i nstrumento son un contacto con él mismo, 

una incursión en su mundo y un homenaje a 

un músico que le hace honor a las obras y al 

i n strumento. Ningún músico del barroco 

escribía por el puro gusto. Siempre había una 

finalidad de por medio, como un concierto 

determinado o un encargo, o simplemente para 

estudiar y experimentar, pero siempre con un 

fin práctico. 

El cuadro sonoro de la grabación es excelente, 

mezclándose en forma ideal el  sonido directo 

(normalmente demasiado d i recto) y e l  

ambiental . Este cuadro sonoro n o s  hace 

presumir que existe un esmerado trabajo de 

equipo tras este logro. La dinámica se aprecia 

en toda su gama sin problemas y los cambios 

de color del intérprete están presentes en todo 

momento.  Las d i feren tes tes i turas van 

acompañadas de atractivos cambios de color, 

muy logrados por e l  intérprete y reflejados por 

l a  grabac i ó n  e n  toda  s u  d i me n s i ó n .  

Existe una marcada preocupación por los 

adornos, sin caer en purismos. Las danzas van 

con sus repeticiones y están ornamentadas por 

Orlandini con discreción y buen gusto, como 

se esperaba del i ntérprete en la época. Las 

líneas están articuladas adecuadamente sin 

exagerar, y e l  carácter de las danzas es el 

adecuado. Escuchar esta interpretación da la  

impresión de una grata sencillez, y este es tal 

vez uno de los  méritos más grandes de 

Orlandini : deja a la música e l  primer lugar; se 



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

pone a su servicio y no se vale de ella para 

lucimiento personal. 

U n  c o m e n t ar i o  aparte m er e c e n  l a s  

sobresalientes notas de Osear Ohlsen, docente 

del  I n stituto de Música de la Pontificia 

Universidad Católica de Chile.  En breves 

palabras hace una precisa descripción de las 

fuentes existentes, de la relación de Bach con 

el laúd, sobre todo en cantatas y pasiones, de 

la correspondencia idiomática de cada suite 

con e l  i nstrumento y nos presenta al 

Lautenwerk, para el  cual escribió B ach la 

Suite en Mi Menor. O h l sen es un gran 

conocedor de esta l iteratura y su estilo y sus 

valiosas apreciaciones son incuestionables. 

Por esto es i n n ec e s ario red undar e n  

comentarios a las obras, tan bien presentadas. 

El texto, en i mpecable realización,  está 

traducido al inglés por Linda Craddock 

Consideramos este disco un aporte muy 

vali oso y admiramos l a  madurez de la 

excelente interpretac i ó n  de Orland i n i .  

Alejandro Reyes van Eweyk 
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 

M ú s i ca d e  Ant o n i o  
Lauro Volumen 1 
Carlos Pérez 

Antonio Lauro: María Carolina / Cueca 

Chilena / Canción / El Totumo de Guarenas 

(Benito Canónigos, arr. Antonio Lauro) / 

Tríptico (Armida, Madrugada y La Negra) / 

Variaciones sobre una Canción Infantil 

(Nocturno, E l  N i ño, Oriente y Pasaje 

Aragüeño) / Suite Homenaje a Duarte 

(Fantasía, Pavana y Giga) / Cuatro Valses 

6 1  

Venezolanos (Tatiana, Andreína, Natalia y 

Yacambú) / Sonata (Allegro, Canción y 

B olera) I Dos canciones de Cuna (Ana 

Florencia y Ana Cri stina) / Merengue / 

Crepuscular / Romanza / María Luisa / 

Pavana al estilo de los vihuelistas / Seis por 

Derecho. 

I n té r p re t e :  C a r l o s  P é r e z  ( g u i ta r r a )  

Editado, produc ido y d i s tr ibuido por 

PRODIMUS Producciones. Grabación y 

masterización: Juan Pablo Quezada; grabado 

entre marzo y abril del año 2006 en Santiago 

de Chile.  Guitarra: Manuel Contreras !l. 
Duración total :  75 :50. 

Es probable que no exista en Sudamérica un 

país donde la simbiosis entre folclore y música 

de tradición 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 recepción de 

influencias estéticas de variopinto lenguaje y 

ascendente étnico, Venezuela ha interiorizado 

y mult ipl icado e n  su seno l a  tradición 

a n t i l l a n o - c ari b e ñ a ,  s u d a m e r i c a n a  y 

centroamericana como si fuera una parte más 

de su orgulloso acervo cultural. Y gracias a 

este flujo geocultural i ncesante es que ha 

cristalizado a l l í  l a  dicotomía tradición­

vanguardia nacional (la misma que acrisolaran 

con tanto éxito Agustín B arrios, Heitor Villa-

:M.úsica áe Antonio Lauro 
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Lobos y Leo Brouwer), así como la  relación 

complementaria entre música vocal y música 

instrumental, arrojando -como resultado de 

ambos procesos- un tipo de música sincrética 

o, dicho de otro modo, una música de raíz 

tradicional americana modernizada donde 

intérpretes y compositores han de ser capaces 

de manejar técnica y estéticamente el mundo 

de tradición escrita y el de la tradición oral. 

Estos intérpretes y compositores "anfibios" 

son los que han permitido esta convivencia 

entre lo indígena, lo europeo y lo criollo por 

medio de la producción nacionalista y post­

nacionalista en el siglo XX, lo que puede 

apreciarse nítidamente -en todos los formatos 

instrumentales- en compositores venezolanos 

como Carreño, Estévez, Plaza, Moleiro, Sauce, 

Lauro, Castell anos o -más actualmente­

Desenne. 

En esta encrucijada estética se ubica el  nuevo 

registro fonográfico que nos ofrece Carlos 

Pérez, en un justo y sentido homenaje -pensado 

en dos volúmenes - al compositor venezolano 

Antonio Lauro. La herencia guitarrística de 

este compositor -que ha sobrevivido con creces 

a su obra de cámara y sinfónica- es uno de los 

puntos altos de la guitarra latinoamericana del 

siglo recién extinguido y su aporte consiste, 

justamente, en haber dado a la  combinación 

tradición oral-tradición escrita el  sonido del 

salón modernizado post-nacionalista. Este 

sonido, el sonido de la guitarra venezolana, lo 

ha conseguido por medio del uso de una 

particu lar i mpronta melódica, una base 

heterométrica perfectamente engarzada con la 

expresividad del instrumento (3/4 y 6/8) y un 

especial virtuosismo folclórico. 

Esta tríada composi t iva  p arec e haber 

comprendido fácilmente Carlos Pérez, uno de 

los guitarristas chilenos de mayor proyección 

internacional de los últimos años, en un nutrido 

registro de 30 obras que han sido compuestas 

con un espíritu que cruza casi todas las épocas: 

desde e l  renac i miento ( imitando a l o s  
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vihuelistas españoles del siglo XVI), pasando 

por l as formas barrocas ( suite de danzas 

instrumentales), el  uso de las formas clásico­

románticas (sonata, romanza, vals), los aires 

nacionales (cueca chilena, vals venezalano) y 

las piezas de raíz tradicional venezolanas, estas 

últimas l levadas al formato compositivo e 

interpretativo clásico en una resultante que, 

personalmente, prefiero l lamar folclore de 

cdmara. 

La triple elección del repertorio que hace Pérez 

(piezas europeas, piezas latinoamericanizadas 

y piezas venezolanas) es posible gracias a la 

diferenciación interpretativa que hace de l as 

obras de Lauro. Las piezas de factura europea 

las interpreta en un estilo tradicional, con un 

férreo control de su mano izquierda y mecánico 

motor rítmico, respetando, de paso, el canon 

sonoro de la música occidental. Pero este 

t rat a m i e n t o c a m b i a  en l a s  p i e z a s  

latinoamericanizadas y venezolanas, que 

ejecuta bien con una planificada l ibertad de 

pulso y una delicada suerte de impureza sonora, 

impureza estilística que ya quisiéramos ver en 

las estrellas que se pasean por el mundo con 

este repertorio. Es el  segundo caso, digamos, 

es el  que más nos llama la atención y será el 

que comentaremos con mayor profundidad 

más adelante. 

Todas las piezas europeas que Lauro compone 

(sonata, suite, concierto, romanza, nocturno y 

obras de factura antigua) están imbuidas de 

u n  rastro tardo romántico fác i l me n te 

reconocible, que es herencia, además, de la  

síntesis que en él  opera producto de la enseñaza 

de sus maestros (Salvador Llamozas, Raúl 

Borges y Vicente Emilio Sojo). De todas ellas, 

vale la pena mencionar el carácter brillante y 

ágil que alcanza Pérez en la ejecución de la 

Sonata (especialmente e l  primer movimiento, 

allegro ), que, en precisa valoración del  

compositor bolivariano, Alej andro Bruzual 

señala -en la carátula del CD- como una de 

las obras centrales  del catálogo de este 
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compositor. En todas las obras restantes (más 

de diez) el intérprete ofrece una versión 

correcta de las obras, mostrando mayor 

potencial expresivo en las piezas rápidas 

(como apreciamos, por ejemplo, en la Giga) 

y menor interés -casi contención- en las de 

pulso lento (por ejemplo, en Ja Pavana y la 

Fantasía), Jo que representa, sin duda, una 

opción que evita los términos medios y deja 

los extremos i nterpretativos como una 

posibilidad siempre latente, a diferencia de 

l o  q u e  h a l l a m o s  en otras vers iones .  

Las  p i e z a s  q u e  hemos  d e n o m i n ado 

latinoamericanizadas (valse "venezolano", 

canción) representan casi un tercio del trabajo 

de Pérez en este primer volumen de homenaje. 

Masterizadas con un sonido más rústico, 

propia de un sonido guitarrístico en vivo (al 

igual que las obras de raíz tradicional), Pérez 

hecha a volar una estrategia más nítida de 

interpretación por medio de la mensuración 

arbitraria del pulso, la sincronía de los acordes 

y el fraseo simétrico, arrojando como resultado 

una grabación 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 prácticamente todos los 

valses. Valga decir, en este sentido, que, en 

una época donde los cánones musicológicos 

e interpretativos caen lustro tras lustro, es un 

gesto conservador de Pérez respetar este 

estándar interpretativo en las piezas europeas, 

teniendo la posibilidad de ofrecer la calidad 

y entrega que estos valses muestran, donde 

aflora -es notorio- Jo mejor de su capacidad 

de conducción fraseológica, recordando, sin 

lugar a dudas, a l as i ntensas y a veces 

arrebatadas versiones del propio Alirio Díaz. 

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 conj unto popular de voces y guitarras 
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Cantores del Trópico, está construida con una 

forma canción antes que con la forma de Ja 

que hoy conocemos como cueca tradicional. 

El resultado de ello una pieza ubicada más 

bien cerca del género zamacueca (o bien del 

aire nacional) con un grado de estilización 

medianamente logrado que, empero, se ubica 

en esa especie de reviva! de la música 

decimonón ica  que e n  esa década y la 

precedente se dio con profusión en nuestro 

país y en otros de Sudamérica. 

Finalmente l legamos a las piezas de raíz 

trad i c i onal venezolana (El totuma de 

Guarenas, Pasaje Aragüeño, Merengue y Seis 

por Derecho), sobre las que nos detendremos 

a continuación, pues representan, en nuestra 

opinión, el mej or aporte de este trabajo 

fonográfico. 

Detrás de estas piezas se encuentra, salvo 

pasajes  espec íficos, el mej or momento 

fraseológico, dinámico y expresivo del disco, 

en un esfuerzo q u e  pareciera senci l l o  

guitarrísticamente pero que es, e n  la práctica, 

d ifíc i l  desde el punto de vista estilístico, 

considerando el particular touch de la música 

venezolana y el recelo normal que los propios 

venezolanos sienten cuando ven su música 

interpretada en tradiciones interpretativas 

ajenas a las que el los han cultivado. A l  

respecto, tres estrategias ha seguido e l  

intérprete que permiten ofrecer u n  conjunto 

atractivo para el auditor. 

La primera es la mencionada planificada 

impureza sonora, un sello menos técnico, más 

loco -en el sentido italiano del término- que 

permite dejar correr el flujo sonoro sin que 

se pierda el sentido rítmico contrastante propio 

de las obras la tradición llanera, como es el 

caso del Seis por Derecho. En esta pieza, la 

guitarra venezolana busca imitar el arpa llanera 

crioll a  con un bordoneo agresivo de l as 

cuerdas graves arpa (bajeo) y un colorido 

bri l lante en las zonas agudas (tenoreteo) ,  
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exigiendo que las ligaduras estén en función 

del  ritmo. Esto lo l ogra Pérez variando la  

dinámica 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 música (efecto también 

logrado en el Pasaje Aragiieño ) . 

También varía Pérez de manera contrastante 

las repeticiones, e l  aspecto s in  duda más 

complejo de las músicas con ciclo armónico 

repetitivo que son variantes del joropo. Este 

aspecto, por trivial que parezca, es uno de los 

puntos de mayor dificultad de la interpretación 

debido al carácter rapsódica que estas músicas 

tienen y al bajo valor que en la propia música 

de tradición escrita occidental t iene l a  

repetición, u n  recurso más cercano a la música 

popular. D igámoslo 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 

íntegramente a la predicción: ha de sonar 

novedoso, vertiginoso e impredecible en cada 

pasaje  o, al menos, en su carácter. Esto es 

menos c ierto, aclaremos, en el merengue, 

miniatura donde Lauro optó por un j uego 

contrapuntístico (más cercano a las obras 

antiguas) y una acentuación "antigua" de esta 

viva especie musical (2/4), a l a  que Pérez 

responde con una performance más 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 Totuma de Guarenas, el Pasaje Aragüeño 

y en el mismo Seis por Derecho -menos en el  

merengue, de mayor justeza rítmica- donde 

intenta lo que en nuestra opinión es la médula 

central de la interpretación de la música de 

este país caribeño: tocar atravesao, lo que 

quiere decir destacar la métrica subyacente de 

6/8 en la melodía y la del 3/4 en el bajo, 
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haciendo de la  síncopa (originalmente hecha 

en el arpa) un factor de inestabi l idad pero 

controlado, de tal modo que l uzcan los 

contrat iempos hechos con las  múlt iples  

hemiolas que se forman en esta combinación 

que vemos, sobre todo, en los ciclos armónicos 

variantes del seis, como son el seis por derecho, 

e l  p aj ar i l l o  y e l  se is  por nu merac i ó n .  

Finalmente, u n  rasgueo i ntenso y lúdico 

permite a Pérez dar fuerza a las obras de Lauro 

(lo que incluye, por cierto, la realización de la 

armonía de manera arpegiada), mostrándonos 

su capacidad para marcar las zonas cadenciales 

separándolas de las contrapuntísticas -con 

recursos manejados hábilmente por la mano 

derecha- hecho crucial en una música que, por 

no p l antear  armón i c a m e n t e  g r a n d e s  

complej idades, exige estrategias hábiles de 

contrastación. 

El  resultado final del trabajo que nos ofrece 

Pérez es un registro que va de menos a más, 

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 e l  i ntérprete d iera mayor 

importancia al bajo puesto que (a diferencia 

de otros estilos) las formas fixes que se han 

heredado de la folclorización de la música 

autoral l lanera, mirandina o aragüeña, exigen 

una importancia similar para todas las voces 

y, por consiguiente, una diferenciación más 

c lara de los bordoneos y tenoreteos de esta 

guitarra-arpa, evitando ciertas l igaduras que 

p e rj u dican l a  conducción m e l ó d i c a  y 

favoreciendo otras que facilitan la imposición 

del ritmo atravesao. Lo mi smo podríamos 

decir del pulso que, en virtud de la agilidad 

de la música criolla, debiera ser algo más 

veloz. 

Christian Spencer 
Universidad Complutense de Madrid 

+ 
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Ai res Trad ic ionales y 
Fo l k l ó ricos d e  C h i l e 
Rodrigo Torres (Editor) 

Aires Tradicionales y Folklóricos de Chile 

(2ª e d i c i ó n ) .  Rodrigo Torres (Editor ) .  

Santiago: Facultad de Artes de l a  Universidad 

de C h i le ,  Centro de Doc u mentación 
e I n vestigación M u si c a l ,  2005 , 94 p p .  

Incluye CD. 

La primera edición del álbum comentado 

tuvo lugar en diciembre del año 1944. Diez 

discos de 78 rpm., contenían las 27 piezas 

musicales que representaban diversos géneros 

practicados en el contexto "hispano-céntrico". 

El álbum fue acompañado de un folleto que 

entregó algunos antecedentes h istóricos, 

descripción y trascripción de cada uno de los 

géneros presentados junto a un anál is is  

técnico-musical de cada pieza. La edición 

estuvo a cargo del equipo de investigadores 

del Instituto de Investigaciones Folklóricas 

de la Un iversidad de Chile, dirigido por el 

historiador y estudioso de la música chilena, 

Eugenio Pereira Salas y los compositores 

Jorge Urrutia Blondel, Carlos Isamitt y Carlos 

Lavín . El trabajo real i zado por estos 
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connotados músicos-investigadores no sólo 

estuvo centrado en la búsqueda del repertorio, 

sino que, también, en convocar a i ntérpretes 

de reconocida experiencia, tanto en el manejo 

de las técnicas sonoras tradicionales como en 

la cal idad i n terpretat i v a  de la m ú s ic a  

tradicional chilena. 

El  documento sonoro, Aires Tradicionales y 
Folklóricos de Chile, se puede considerar 

h er e d e ro de i ni c i at i v a s  precursoras  

emprendidas por el filólogo alemán Rodolfo 

Lenz, quien fundara, en 1 909, la pri mera 

Sociedad de Folklore Chileno en nuestro país, 

y primera también en el continente americano. 

Esa temprana iniciativa constituyó un paso 

esencial en la legitimación 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 reactivación de la c u ltura 

folklórica y la preocupación de nuevos 

investigadores, como Ramón Lava!, J u l io 

Vicuña Cifuentes y Yol anda Pino -todos 

pertenecientes a la Universidad de Chile-, es 

crear en el seno universitario organismos 

destinados al estudio y preservación del 

patrimonio músico-cultural tradicional, y de 

ahí surgen, e ntre otros, el I nstituto de 

Investigaciones Folklóricas y el Instituto de 

I n ve s t i g a c i o n e s  Fo! klór i c o - M u s i c a l e s .  

A más d e  sesenta años d e  l a  aparición del 

álbum A ires Tradicionales y Folklóricos de 

Chile, el investigador Rodrigo Torres, y desde 

el ámbito de la musicología, nos induce a una 

mirada retrospectiva para hacernos sentir 

sonoridades que animaron la naciente vida 

republicana. Si bien hubo algunos sones que 

el olvido apagó completamente, otros aún se 

asoman rej uvenecidos y preservados por la 

tradición. 

Encomiable iniciativa la de Rodrigo Torres, 
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quien, desde hace ya tiempo, ha demostrado 

su i nterés por el estudio y preservación de la 

música tradicional chilena, interés que l e  

permite continuar la línea investigativa e n  l a  

q u e  s e  inserta la reedición d e  este álbum que 

nos remonta a décadas en que nuestra música 

disponía de espacios socio-familiares y de los 

limitados medios de comunicación de la época. 

La reedición de este álbum, convertido hoy 

en un fonograma, gracias a la tecnología digital, 

contiene especies danzarias que ya en la edición 

original constituían "únicos vestigios", como 

El Zapateo, El A ire, La Resbalosa y El 

Cuando, danza, esta últi ma, que ostentó e l  

título de b a i l e  nacional,  s i n  e mbargo, la 

popularidad de ellas no sobrepasa el siglo XIX. 

Otras, en cambio, continúan siendo recreadas 

al interior de grupos de proyección de música 

c h i l e n a  l o s  q u e  l a s  i nc l u y e n  en s u s  

representaciones artísticas, aunque sin vigencia 

folklórica, a excepción de La Cueca, cuya 

práctica se constata en todo el territorio 

nacional. 

El texto escrito que acompaña al fonograma, 

en la sección " Notas Finales" ordena el  

repertorio musical de la siguiente manera: 

A.  Música para canto: canto a lo divino, 

cantos de velorio, décimas y romances, décimas 

históricas, villancicos, esquinazo, despedida 

de l o s  n o v i o s ,  tonadas y c a n c i o n e s .  

B .  Danzas: E l  Zapateo, El Cuando, E l  

Aire, La Resbalosa, La Sajuria, El Costi l lar, 

La Porteña, El Pequén, La Zamacueca. 
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C. Instrumentos populares:  guitarra, 

guitarrón, rabel y arpa. 

La variedad musical que se aprecia en este 

fonograma es representativa de la época y del 

contexto geográfic o  de donde provi e n e ,  

asimismo l a  forma d e  i nterpretación vocal e n  

la q u e  s e  observa el predominio absoluto de 

dúos femeninos y e l  canto a dos voces, 

i nterpretado por las Hermanas Loyola y las 

Hermanas Acuña. La única excepción la 

constituye el canto a cuatro voces del Cuarteto 

Los Provincianos para la resbalosa La luna 

estaba en el cielo. El dúo Malina-Garrido, 

i ntegrado por los músicos José Malina y Luis 

Garrido, si bien participa en la mayoría de las 

grabaciones, lo hace como acompañante 

instrumental y no como dúo vocal. Intervienen, 

también como solistas, los músicos Pepe Icarte, 

Rosa l i ndo A l lende e I smael Navarrete. 

En cuanto al acompañamiento instrumental, 

la ejecución corresponde a la guitarra y el arpa, 

ú n i c o s  i n strumentos presentes  e n  l a s  

grabaciones. 

La investigación realizada por el musicólogo 

Rodrigo Torres, ha permitido recuperar formas 

m u s i c a l e s  q ue p e r m i t e n  u n a  m a y o r  

comprensión del legado cultural dejado por 

generaciones pasadas. Esta valiosa contribución 

al estudio de la música tradicional constituye 

un incentivo para que estudiosos y folklo1istas 

orienten sus trabajos hacia las fuentes matrices 

que guardan el lenguaje de las formas sonoras 

q u e  p u e d e n  c o n d u c i rn o s  a u n  m ej o r  

e n t e n d i m i ento de l a  c u l tura naci onal . 

M aría Isabel Quevedo 
Sección Folklore 

Sociedad Chilena de Historia y Geografía 

+ 
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B i t á c o r a  d e  A c t i v i d a d e s  I M U C  
s e p t i e m b r e 2 0 0 6  / a b r i l 2 0 0 7  

XI Escuela I nternacional 
del Instituto de M úsica 2006 

Leonardo Waisman (Universidad Nacional de Córdoba, Argentina), Musicología. 
Seminario: "Enfoques musicológico-históricos en la segunda mitad del siglo XX". Instituto de Música. 

25, 26, 27 de septiembre 2006. 

Conferencia: "Indios y españoles en la música de América en el siglo XVI". Auditorio 2 Campus 
Oriente. 26 de septiembre 2006. 

Jurado Premio de Musicología "Samuel Claro Valdés". 
Diotima Cuarteto (Francia), Música de Cámara. 
Clases magistrales de violín ,  viola, violonchelo y música de cámara. 6 al 1 5  de noviembre 2006. 

Ensamble MusikFabrik (Estado del  R in-Westfalia del Norte, Alemania) .  
Taller sobre obras contemporáneas. Auditorium I nstituto de M ú sica. 1 3  d e  noviembre 2006. 

Esteve N abona (Teatro Liceo de B arcelona, España),  D irec c i ó n  coral . 
X Curso I n ternac i o n al d e  repertorio y d i re c c i ó n  cora l . 4 al 1 5  d e  enero  2007 . 

Otros Tal leres, Sem inarios, Conferencias, 
Clases Magistrales, Entrevistas, Encuentros 

Juan Carlos Estensoro (Perú) .  Musicología. 
Curso: "Musicología en América Latina". Sala Nº 2 Instituto de Música. 5 de septiembre 2006. 
Conjunto Jaranero (México). Música tradicional . 
Conferencia-concierto: "Panorama de la música tradicional mexicana". Auditoro 1 Campus Oriente. 
1 1 de septiembre 2006. 
Alejandro Vera. 
Conferencia: "Manuscrito de Santiago de Murcia ( 1 722)". Aula Magna Centro de Extensión. 28 de 
septiembre 2006. 
Notas y conferencia de presentación del CD Pajarillo que al alba. M úsica hispanoamericana con 
textos del Príncipe de Esquilache. Conjunto MusicAntigua. Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, 
Fondo para el Fomento de Ja Música Nacional 2006. 1 1  de diciembre 2006. 

Mario Ancillotti (Conservatorio de la Suiza Italiana de Lugano), Flauta Traversa. 
Clases magistrales. Instituto de Música. 2 al 4 de octubre 2006. 
Encuentro de Violistas 
Organizado por la  profesora del IMUC Penélope Knuth. Participación de todos los alumnos de Ja 
cátedra de viola y del M aestro Frank Di  Polo, presidente de la Sociedad Orquesta Nacional Juveni l  
d e  Venezuela (recital d e  clausura). Sede d e  la Fundación d e  Orquestas Juveniles e Infantiles. 3 0  de 
octubre al 4 de noviembre 2006. 
Jaime Donoso. 
Charla: "Sonido y Símbolo". Facultad de Teología. Auditorium I nstituto de Música. 14 de noviembre 
2006. 
Rodrigo Tarraza (Chile-Holanda) . Flauta Dulce. 
Clase: "Interpretación de repertorio para flauta travesera antigua". Auditorium Instituto de M úsica. 
1 6  de noviembre 2006. 
Gabriele M anca (Conservatorio Giussepe Verdi de Milano, Italia) . Composición. 
Encuentro de la cátedra de composición con el  profesor Gabriele Manca. Sala LATEM lnstituto de 
Música. 20 de noviembre 2006. 

------------------ -
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Ensamble MusikFabrik (Alemania). Música de Cámara. 
Taller para compositores e intérpretes ( Helen Bedsoe, flauta. Peter Veale, oboe. Christine Chapman, 
corno. M e l v y n  Poore, tuba.  Axe! Porta, v i ol a) . Inst i tuto de M ú sica .  N o v iembre 2006.  

Nelson Contreras (Italia) . Viola da gamba. 
Encuentro con alumnos de la cátedra de viola da gamba. Tema de estudio: Afinaciones y modos de 
afinar de viola da gamba en e l  siglo XVI según los tratadistas Giovanni María Lanfranco, Si lvestre 

Ganassi, Alfonso Della viola y Diego Ortiz. Sala EMA. Instituto de Música. 10 de diciembre 2006. 
José Miguel Reyes Roco. 
Asesoría a profesores de la zona sur del país. Fundación de Orquestas Juveniles. Mayo - diciembre 
2006. 
Clases de contrabajo. XII Campamento del Marqués de Mancera. Universidad Austral. 5 al 7 de enero 

2007. 
S ergio Candia 
Talleres de Música Antigua. Flauta dulce. Casa Richter. Escuela de las Artes, Frutillar. Jueves 5 de 

abril 2007. 

Eduardo Figueroa 
Talleres de Música Antigua. Guitarra. Casa Richter. Escuela de las Artes, Frutillar. Jueves 5 de abril 
2007. 

Gina Allende 
Conferencia "Audición activa de música antigua. Claves para el desarrollo de la audición musical" .  
Teatro del  Lago, Frutillar. 5 y 6 de abril 2007. 

Osear Ohlsen 
Invitado a participar como concertista, conferencista y docente a las 2as Jornadas de Guitarra del 
Teatro del Lago. 27 de Abril al 1 de Mayo 2007. 

Proyectos 

Alej andro Guarello, Rodrigo Cádiz y Patricio de la Cuadra. 
"Algoritmos para análisis/resíntesis digital de sonidos basados en lógica difusa y redes neuronales". 
Alejandro Guarello (profesor patrocinante), Rodrigo Cádiz y Patricio de la Cuadra (investigadores). 
Fondecyt, postdoctorado, 2006, en curso. 
Rafael Díaz. 
" S i t i o  Web M ú s i c a  S acra C h i l e n a  de l o s  ú l t i mos c u arenta años" ,  Fonde doc , 2006.  
Alej andro Vera. 
"Recuperación del patrimonio musical de la Iglesia y colegio Jesuita de San Ignacio ( 1 856- 1 928)". 
Fundación Andes, Concurso de Creac i ón e Investigación Artísticas, C-239 1 4 ,  2005 -2006. 
"Un tesoro musical del siglo XVIII conservado en la Pontificia Universidad Católica de Chile :  
investigación, interpretación y grabación de obras inéditas del manuscrito Cifras Selectas de Guitarra". 
VRAID Nº03-II/05CCA, en curso. 
"La música en Chile bajo el reinado de los Austrias: nuevos sonidos para un nuevo reino ( 1 54 1 - 1 700)". 
Fondecyt Concurso Regular Nº 1 0509 1 8, 2005-2006, en curso. 
Alejandro Vera y Christian Spencer (coinvestigadores).  
"Historia social de la música colonial iberoamericana". Otros participantes: Claudio Rolle (investigador 
responsable) y Víctor Rondón (coinvestigador). Fundación Carolina, Centro de Estudios Hispánicos 
(España), 2004-2006. 
Alej andro Guarello. 
"Centro de Investigación de Tecnologías de Audio". Fondecyt - Banco Mundial, 2006, en curso. 

Juan Pablo González. 
"Una noche en el Goyescas. M úsica y canciones de nuestros años felices". Proyecto de Creación y 
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Cultura Artística, Dirección General de Postgrado e Investigación Pontificia Universidad Católica de 

C h i l e .  Fondart,  l ínea  Con servac i ó n  y Promoción d e l  Patrim o n i o  I n m ateri a l , 2006 . 
Juan Pablo González (coinvestigador). 
"Patrimonio Artístico U niversitario. Catastro y sistema de documentación de obras de concursos 

DIPUC", profesora Cecilia Beas ( investigador responsable). Vicerrectoría Adj unta de Investigación 
y Doctorado de la Pontificia Universidad Católica de Chile.  

Cristian Morales-Ossio. 
"Relief V para flauta y medios electroacústicos". Proyecto Fondo de Fomento de la Música Nacional, 
2006. 

Miryam S inger. 
"La Flauta Mágica de W. A. Mozart en los colegios de l a  Región Metropolitana y Sexta Región". 
Fondo de Fomento de la Música Nacional, 2006. 

Publ icaciones, Grabaciones y Creaciones 

Miguel Villafruela. 
CD Transición. Obras chilenas para marimba y vibráfono de Marcelo Stuardo. 

Juan Pablo González. 
"Migración amorosa y musical en 'Run Run se fue pa'l norte' de Violeta Parra". Ensayos. Teoría e 

historia del arte, XI,  1 1  (2006), Universidad Nacional de Colombia. 

"Música chilena en democracia", en La Cultura durante el período de la transición a la Democracia 

1 990-2005, Eduardo Carrasco y B árbara Negrón (eds .) ,  Santiago: Consejo Nacional de la Cultura y 

las Artes, 2006, pp. 1 83- 1 98. 

"Entre e l  rito y l a  tecnología: l a  banda sonora de nuestras vidas", Revista Universitaria, Pontificia 
Universidad Católica de Chile, 92 (2006), pp.46-48. 

Carmen Peña. 
"Las portadas de partituras musicales que circularon en Chile en el s. XIX como fuentes historiográficas", 
en Arte Americano: contextos y formas de ver. Terceras Jornadas de Historia del Arte, ed. Juan Manuel 
Martínez, Santiago:RIL Editores, 2006, pp. 1 85- 1 92.  

Alej andro Vera. 
"Musicología, historia y nacionalismo: escritos tradicionales y nuevas perspectivas sobre la música 
del Chile colonial", en Acta Musicológica, LXXVIII (2006), II, pp. 1 39- 1 58 .  

"La edición de Mariano Lambea y Lola Josa al  Libro de tonos humanos ( 1 655- 1 656)", en Revista de 

Erudición y Crítica, Nºl (octubre de 2006). 

Coejecutor en el proyecto de Edición del CD Pajarillo que al alba. Cancionero musical del Príncipe 

de Esquilache. Fondart, Fondo de la Música, Fomento Creación y Producción de Música Nacional 
dirigido por Sergio Candia. 2006. 

Sergio Candia. 
Edición del CD Pajarillo que al alba. Cancionero musical del Príncipe de Esquilache. Fondatt, Fondo 
de l a  M ú s ica,  Fomento Creación y Producción de M ú s i c a  N ac i onal . D i c i e mb re 2006. 

Rodrigo del Pozo. 
Solista CD The Oxford Psalms. Domes tic Devotional Anthems & Psalms from 1 7th-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 Díaz. 
CD The Mistery of Wrinting, producción Chileno-Polaca. Grabación de la obra "Bondick", del 

compositor Boris Al varado. 
Grabación de CD, obra "Dé-cisif', de Daniel Díaz, Orquesta de Cámara de la Pontificia Universidad 

Católica de Valparaíso. 

Concursos, Jurados y Congresos 

V Pre m i o  Latinoamericano de M u s i c o logía " S am u e l  C l aro Val dé s " . 
El V Premio Latinoamericano de Musicología "Samuel Claro Valdés" recayó en las investigadoras 
argentinas Silvia Citro y Adriana Cerletti, por su trabajo "Integración, creatividad y resistencia cultural 

en las prácticas musicales Mocoví". Mención honrosa a Cristián Guerra, de Chile, por su trabajo "Entre 
el olvido y la rutina: Entorno a la Canción Nacional Chilena de Manuel Robles". Jurado: Drs. Evguenia 

Roubina de la Universidad Autónoma Metropolitana de México, Leonardo Waisman de la Universidad 
Nacional de Córdoba, Argentina, y Juan Pablo González del Instituto de Música de la Pontificia 
Universidad Catól ica de Chile. Acto de prerniación Auditorium Instituto de Música. 29 de septiembre 

2006. 

Edgar Fischer. 
Jurado Concurso Internacional Dr. Luis Sigall de Viña del Mar, mención violoncello. 4 al 1 1  de 
noviembre 2006. 

Miguel Villafruela. 
Jurado en el  N Concurso Internacional de Saxofón. Dinant, Bélgica. 30 de octubre al 1 3  de noviembre 

2006. 

Alej andro Vera. 
Director ejecutivo del IV Congreso de la Sociedad Chilena de Musicología, "Música y mujer: una 
mirada interdisciplinaria", Santiago, Instituto Profesional Escuela Moderna de Música, 10- 1 3  de enero 
2007. 

Ponencia: "Coros de cisnes: una aproximación a la música en los monasterios del Chile colonial'', IV 
Congreso de la Sociedad Chilena de Musicología, "Música y mujer: una mirada interdisciplinaria'', 
S antiago,  Inst i tuto Profe s i o n a l  E s c u e l a  M oderna de M ú s i c a ,  l 0 - 1 3  de enero 2007 . 

Ponencia :  "La proyección de García Fajer en el cono sur americano: su música en la catedral de 
Santiago de Chile", Congreso internacional En tomo a a Francisco J. García Fajer y su obra musical, 

Logroño, España. 1 9  y 20 de abri 1 2007. 

Carmen Peña 
Ponencia: "Las portadas de partituras musicales que circularon en Chile en el s. XIX como fuentes 
historiográficas". lll Jornadas de Historia del Arte, Universidad Adolfo Ibáñez Valparaíso. Octubre 

2006. 

Ponencia: " Encantos y Desencantos del Canto. Mary Ann Fones en la Vida Musical Chilena", IV 
Congreso de la Sociedad Chilena de Musicología, "Música y mujer: una mirada interdisciplinaria", 
S ant iago,  I n st ituto Profe s iona l  E s c u e l a  M oderna de M ú s ica ,  1 0- 1 3  de e nero 2007 . 

Evaluadora postulaciones en el área de musicología del programa de becas de doctorado del convenio 
CONICYT - FRANCIA, enero 2007. 

Evaluadora de proyectos Línea de Investigación, Fondo para el Fomento de la Música Nacional, 
Consejo Nacional de la Cultura y las Artes. Abril 2007. 

Juan Pablo González 
Ponencia: "Construcción Fantástica de lo Femenino y Resistencia Ante el Rock and Roll en el Fox 
Chileno " Marcianita" (1 959)", IV Congreso de la Sociedad Chilena de Musicología, "Música y mujer: 
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una mirada interdiscipl inaria", Santiago, Instituto Profesional Escuela Moderna de Música, 1 0- 1 3  de 

enero 2007. 

Evaluador de proyectos Línea de lnvestigación, Fondo para el  Fomento de la Música Nacional, Consejo 
Nacional de la Cultura y las Artes. Abr.il 2007. 

Ahlke Scheffelt. 
Jurado Becas Amigos del Teatro Municipal, 2007. 

M iguel Villafruela. 
Jurado IV Concurso Internacional de Saxofón, Dinant, Bélgica, 2007. 

Sergio Candia. 
Jurado evaluador y Presidente del Comité de Pares Evaluadores. Comisión Nacional de Acreditación 
del Ministerio de Educación, proceso de acreditación de la carrera de Pedagogía Musical de la  

Universidad Católica de Valparaíso, 2007. 

Agustín Ruiz. 
Ponencia: "Margot Loyola y Violeta Pan·a: Convergencias y Divergencias en el Paradigma de la Nueva 

Canción Chilena'', IV Congreso de la Sociedad Chilena de Musicología, "Música y mujer: una mirada 

interdisciplinaria", Sanriago, Instituto Profesional Escuela Moderna de Música, 1 0- 1 3  de enero 2007. 

Úrsula San Cristóbal, estudiante de musicología. 
Ponencia: " Música de la Pasión: La Construcción del Género Femenino en Dos Ejemplos de Música 
Chi l ena" , IV Congreso de la Sociedad Chilena de Musicología, "Música y mujer: una mirada 
interdisciplinaria'', Santiago, Instituto Profesional Escuela Moderna de Música, 1 0- 1 3  de enero 2007. 

Laura Jordán, estudiante de musicología. 
Ponencia con Araucaria Rojas: "Gabriela Pizarra y el Casete "Vamos Chile" .  Multiplicidad, Enunciado 
Colectivo y Canción Clandestina", IV Congreso de la Sociedad Chilena de Musicología, "Música y 
mujer: una mirada interdisciplinaria", Santiago, Instituto Profesional Escuela Moderna de Música, 10-

1 3  de enero 2007. 

Jaime Canto, estudiante de musicología. 
Ponencia: "Semejanzas en Himnos Nacionales Americanos, ¿S imples Influencias o Plagios?' ' ,  IV 

Congreso de la Sociedad Chilena de Musicología, "Música y mujer: una mirada interdisciplinaria", 
S an t i ago,  I n s t i tuto Profe s i on a l  E scue la  M oderna de M ú s i c a, l 0- 1 3  de enero 200 7 .  

José Manuel Izquierdo, estudiante de musicología. 
Ponencia: " La Música de Luis Advis: Reflexiones a Partir de su Aporte al Filme Julio Comienza en 

Julio'' , IV Congreso de la Sociedad Chilena de Musicología, "Música y mujer:  una m irada 

interdisciplinaria'', Santiago, Instituto Profesional Escuela Moderna de Música, 1 0- 1 3  de enero 2007. 

Distinciones 

Las Bodas de Fígaro. 
El Círculo de Críticos de Arte de Chile, otorgó e l  Premio de la Crítica "Distinción Especial 2006" en 
la especialidad de Ópera Nacional, a Las Bodas de Fígaro, de W. A. Mozart, producción de extensión 
del Instituto de Música. Dirección general Miryam Singer. 
Felipe Verdugo, alumno de piano. 
Obtiene el Primer Lugar en e l  Certamen Flora Guerra organizado por la Sociedad Federico Chopin, 
en la Sala Claudia Arrau del Teatro Municipal de Santiago. 6 octubre 2006. 
Concurso "Niños Solistas de Chile". 
Camila del Pozo, alumna del profesor Rodrigo Herrera es premiada para actuar como solista junto a 
la Orquesta S in fónica de Chi le  bajo la dirección de José Luis Domínguez. Noviembre 2006. 
Lui s Ramírez LLanquihuen, alumno de viola. 
O b t i e n e  e l  p u e sto de Pr imera  V i o l a  de l a  Orquesta  N a c i o n a l  J u v e n i l  en 2007 . 
S harysse  Arenas, Jean Barahona y Macarena Herrera, alumnos de v iola.  
Reciben la  beca Amigos del  Teatro Municipal 2007. 
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Profesores en el  Extranjero 

Juan Pablo González. 
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Dicta seminario "Música y sociedad". Magíster en Musicología y Composición. Universidad Nacional 
Autónoma de México (UNAM). 1 1  al 22 de septiembre 2006. 

Cristian Morales Ossio. 
Conferencias y conciertos en torno a los 50 años de Música electroacústica en Chile. Dirección de 
Asuntos Culturales (DIRAC) del Ministerio de Relaciones Exteriores. Proyecto Comunidad e lectroacústica 
de Chil e  (CECH) .  Ciudades y países visitados: Festival Visiones Sonoras 2006 en Morelia, México. 
25 de septiembre. USA: San Diego State University, 29 de septiembre; University of California - Santa 
Bárbara, 2 de octubre; Conservatory of Music University of M issouri - Kansas, 9 de octubre; School 
of Music de Northwestem University - Chicago, 1 1  de octubre; Lewis University, Electronic Music 

Western 2006. - Romeoville, 1 3  de octubre. Costa Rica: Universidad de Costa Rica, Centro Cultural 
de España,  20 de octubre ;  U n i vers i dad N ac i o n a l ,  Programa I C AT, 2 2  de octubre .  
Dicta cursos de Composición Musical y Música Electroacústica. Escuela de Música del Municipio 
de Curaní, Ciudada de Guayana, Venezuela. 3 al 3 1  de enero 2007. 

Invitado a participar en el Encuentro de la Red de A rte Sonoro Latinoamericano, enmarcado en el 
Seminario de Composición Costa Rica 2007 . San José. Costa Rica. 25 de abril al 1 1  de mayo 2007. 
Miguel Villafruela. 
Participa en e l  Encuentro Internacional sobre Enseñanza y Práctica Artísticas ISA 2006. XXX 

Aniversario de l a  Universidad de las Artes de Cuba. Instituto Superior de Arte de Cuba. Ponencia:"El 
saxofón en la música docta de América Latina". Taller de saxofón. Concierto con piano en la ceremonia 
de clausura. 1 2  al 1 5  de diciembre 2006. 

Aprueba examen de defensa de la Tesis en opción al grado académico de Doctor en Ciencias sobre 
Arte, especialidad música. Tesis:  "El saxofón en la música docta de América Latina. El rol de los 
saxofonistas y l as instituciones de enseñanza en l a  creación musical para el  instrumento". Salón 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. 
Invitación oficial de la Orquesta Filarmónica de Berlín para participar en la Temporada de Concie1tos 

2007, Berlín, Alemania. 2 de enero al 5 de febrero 2007. 
Invitación de la  Orquesta F ilarmónica de Berlín para participar en un ciclo de tres conciertos bajo la 
dirección de Iván Fischer. 24 a 28 de abril 2007. 
Luis Orlandini.  
Gira de concierto integrando el  Cuarteto de Guitarras de Chile. Hannover, Weimar, München, Reutlingen 
y Tübingen, Alemania. 9 al 23 de octubre 2006. 
Solista: Concierto para guitarra y orquesta, de Celso Garrido- Lecca. IV Festival Internacional de 

Música Clásica Contemporánea de Lima, junto a la Orquesta Sinfónica Nacional, Lima, Perú. 1 4  al 
1 7  de noviembre 2006. 
Recital, master class y charla. Primer Festival de Guitarra Clásica. Escuela de Música y Audio "Fernando 
Sor" en conj unto con "Mannes Collage for Music", de Nueva York. Bogotá, Colombia. 1 8  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. Pórtland, USA. 4 al 1 1  de diciembre 2006. 

Participación en las arias de tenor de la Pasión según San Mateo de J.S Bach en Holanda. 28 de marzo 
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al 6 de abril 2007. Kathedrale Basiliek van Sint-Jan in's-Hertogenbosh; St Basiliek, Laren, 1 de Abril ;  

Grote-of Catharijnekerk, Heusden, 5 d e  Abri l ;  Grote-ofCatharijnekerk, Heusden, 6 d e  Abril .  Vocaal 
Ensemble M arkant, Concerto Brabant, M arc Verteeg (director). Concergebouw Haarlem, 6 de Abril .  
R B O  Sinfonia, Harry B rasser (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 Convención de la Sociedad de Artes Percusivas "Pasic 2006". Austin, USA. 
2 al 10 de noviembre 2006. 

Alej andro Vera. 
Profesor visitante del Doctorado en H istoria y Ciencias de la Música de la Universidad Autónoma de 
Madrid. Curso " La música en e l  cono sur americano durante la colonia". 1 0  al 1 3  de abril 2007. 

Alejandro Guarello, Karina Fischer y Guillermo Lavado. 
Gira Europa 2007. Holanda: Koninklijk Conservatorium Den Haag, conferencia "Historia y actualidad 
de la M úsica Chilena Contemporánea" (Alejandro Guare llo) e l  1 2  de febrero y concierto (Karina 
Fischer y Guillermo Lavado, flauta; David Nuñez, violín) el 1 3  de febrero. Alemania: Grabación y 
concierto para Deutschefunk, Altes Pfandhaus Koln (Karina Fischer y Guillermo Lavado, flauta; David 

Nuñez, violín; Kim van dem Brempt, piano), 1 4  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 ;  Guil lermo Lavado, flauta y piccolo; 
David Nuñez y Sana Kochafian, violín). España: Festival de Primavera de Salamanca (Karina Fischer 
y Guillermo Lavado, flauta; David Nuñez, violín),  9 de marzo. Temporada P lural Ensemble en e l  

Museo Thyssen-Bornemisza d e  Madrid (Karina Fischer y Guillermo Lavado, flauta; David Nuñez, 

violín), 1 1  de marzo. 
Alejandro Guarello 
Invitado a participar en el  Encuentro de la Red de Arte Sonoro Latinoamericano, enmarcado en e l  
Seminario de Composición Costa Rica 2007. San José, Costa Rica. 25 de abril al 1 1  de mayo 2007. 

Estudio MusicAntigua 
IV Encuentro Internacional sobre Barroco organizado por Unión Latina y auspiciado por el Ministerio 

RREE de Chile. La Paz, Bolivia. Concierto "Ay que me abraso de amor". Música barroca de fiesta 
y representación en los confines del imperio español (Gonzalo Cuadra, Tenor; Sergio Candia, Flauta 

dulce; Elke Zeiner, flauta dulce; Gina Allende, viola da gamba; Pilar Martín, castañuelas, pandero; 
Eduardo Figueroa, guitarra barroca; Camilo Brandi, órgano y clavecín; Daniel Gallo, actor). Iglesia 

de la Exaltación (Obrajes)- La Paz. 10 de abril .  

Cine,  Radio ,  Teatro, Televisión e I nternet 

Alej andro 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. 

Osear Ohlsen 
Conducción Programa semanal "Guitarra". Radio Beethoven. 

Osear Ohlsen y Oetavio Hasbun. 
Producción y presentación programa "Música Arcana". Radio Beethoven. 
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Las obras indicadas con asterisco (*) corresponden a primeras 
audiciones en Chile. Las obras indicadas con doble asterisco (**) 
corresponden a estrenos absolutos. 

Cifras selectas de Guitarra ( 1 722)** :  "Marianas por la B", "Pavanas por Ja E", "Obra por la K", "Dos 

minuetos y M archa de los Carabineros", "Cumbé por la A", "La Azucena por la E", "Tres minuetos", 

"Obra por la C", "Jácaras por la E", de Santiago de Murcia (Osear Ohlsen, guitarra). Aula Magna 
Centro de Extensión UC. 28 de septiembre 2006. 

Festival de Música Antigua. 
Santiago. Aula Magna Centro de Extensión UC. 

Prim er concierto "El Cortegiano " .  Música  del  Humanismo renacentista.  
Anónimos: El Bisson, La Lavendara; Quasi sempre avanti di ", de B artolomeo Tromboncito; Chi la 

gallarda, de Gian Domenico da No la; Saltarello e Piva y Poi che valse la mia Stella, de loan Ambrosio 
Dalza; Girometta senza te, de Filippo Azzaiolo; Fantasia, de Francesco da M ilano; Ricercare a tre y 

Sospiri miei, de Adrian Wil l aert; 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 e tempo d 'aspettare, de 

M archetto Cara; Spagnoletto y ll Canario, de Cesare Negri; Deh si deh no deh si y O mia ciecha e 

dura sorte, de M archetto Cara; Je nue duey!, de A lexander Agrícola; A la guerra, a la guerra y Poca 

pace e malta guerra, de B artolomeo Tromboncito; Contrapunto 1 y Contrapunto ll, de Vincenzo 
Galilei; Anónimo: Fortuna disparata; Zephiro spira e il bel tempo rimena, de Marchetto Cara (María 
José Brañes, soprano. Gonzalo Cuadra, tenor. Gina Allende, Humberto Orel lana, Florencia Barda vid, 
Francisco Mañalich, viola da gamba. Osear Ohlsen, Eduardo Figueroa, laúd y vihuela. Camilo Brandi, 
espineta. Sergio Candia, Carmen Troncoso, Elke Zeiner, flauta dulce. Felipe Cussen, flauta dulce y 

percusión. Julián Marras, actor). 10 de octubre 2006. 

Segundo concierto "Sopra il canto". Ricercate et passaggi de Giovanni Bassano. 
Glosas sobre "Frais et gaillarcf' 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: María José Brañes, soprano. 

Gina A llende, viola da gamba. Sergio Candia, flauta dulce. Camilo Brandi, espineta. Elise Lancerotto, 
arpa). 1 1  de octubre 2006. 

Tercer concierto "Tres por . . .  ". Sonatas en trío de Johann S ebastian B ach.  
Sonata BWV 527 para flauta, viola d a  gamba y clavecín; Sonata BWV 1 0 2 7  para clavecín y viola da 

gamba; Suite BWV 814 para flauta, violín, viola da gamba y clavecín; Partita BWV 997 para flauta y 

clavecín; Sonata BWV 1 01 8  para violín y clavecín; Sonata BWV 525 para flauta, violín, viola da gamba 

y clavecín (Gina A llende, viola da gamba. Sergio Candia, flauta dulce, Camilo Brandi, clavecín. Alvaro 

Parra, violín). 1 2  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 far the vial with a through bass; 
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Pre lude in D far the voice flute; Cantata Alexis; Pre lude in F far the fifth flute; Cantata Lovefrowns 

in beauteous myra 's eyes; Prelude in C far the ltalian recorder; Cantata Mena/kas once the gayest 

swain ; Sonata far the jlute with a through bass; Cantata When /oves soft pass ion had usurp 'd my breast 

(María José Brañes, soprano. Gonzalo Cuadra, tenor. Gina Allende, viola da gamba. Sergio Candia, 

flauta dulce. Camilo B randi, clavecín. Eduardo Figueroa, teorba y guitarra barroca. 1 3  de octubre 
2006. 

XVI Festival de Música Contemporánea Chilena. 
Santiago. Salón Fresno. Centro de Extensión UC. 

Primer concierto. 
In Freundschaft* ( 1 977), de Karlheinz Stockhausen; Schrift l *  ( 1 996), de Berndhard Lang; Rucke di 

Guck* ( 1 957), de Giacinto Scelsi ; Ein Hauch van Unzeit ffl* ( 1 972), de Klaus Huber; Teatise* ( 1 963-

67), de Cornelius Cardew (MusikFabrik). 1 3  de noviembre 2006. 

Segundo concierto. 
Aporema /1 (2005), de Santiago Vera; Dicotomía de su distancia**  (2005), de Sebastián de Larraechea; 
Trok-kyo (2004), de Eduardo Cáceres; Torrente**  (2006), de M iguel Parías; Vilanova (2006), de Boris 
Alvarado; Ngillatuwe (2005-06), de Rafael Díaz (Cuarteto de Guitarras UC. Alevi Peña, fagot. Ensamble 
Trok-kyo, director Eduardo Cáceres. Pedro Portales, saxo. Gustavo Vergara, Alejandro Reynao, Esteban 
Sepúlveda, violín. Leonardo Rojas, viola. Jorge Caro, violoncello. Orquesta de Cuerdas de la Pontificia 
U n i versidad C ató l ica  de Val paraíso, d irector Pablo A lvarado) .  1 4  de noviembre 2006. 

Tercer concierto. 
Quartet* ( 1 964), de Witold Lutoslawski; Ainsi la nuit* ( 1976-77), de Henry Dutilleux; Silentflowers 

( 1 998), de Toshio Hosokawa; Grido* (200 1 -02), de Helmut Lachenmann (Quatour Diotima). 1 5  de 

noviembre 2006. 

Cuarto concierto. 
Sequenza X/I ( 1 997), de Luciano B erio; Duo cinco**  (2003), de Gabriel Matthey; Los dominios 

innecesarios (2006), de Sebastián Errázuriz; Desde loan Miro ( 1 993) , de Fernando García (Alevi 
Peña, fagot. Eugene King, trompeta. Carlos Herrera, tuba. Grupo de Percusiones UC, director Carlos 

Vera). 1 6  de noviembre 2006. 

Quinto concierto. 
Descuajeringado ( 1 997), de Ramón Gorigoitía; Facilidad para morir (2006), de Gabriel Gál vez; Trap! 

(2004), Instantáneas 1, 3, 5**, de Remmy Canedo; Simurg** (2006), de Pedro Alvarez; IDRESla**  

(2005), d e  Andrés Nuñez; Transparencias** (2006), d e  Rodrigo Cádiz (Dante Burotto, clarinete. Nancy 
Gómez, soprano. Héctor Torres, trompeta. Dante Sasmay, piano. Compañía 1 2-64, director Carlos 

Valenzuela. Cecilia Carrere, violín. Taller de Música Contemporánea UC, director Pablo Aranda). 1 7  

de noviembre 2006. 

Sexto concierto. 
Solo, pronunciaré el nombre (2006), de Esteban Correa; Los vientos (2005),  de Cristián López; 
Giulani** ,  de Christian Donoso, Génesis** (2006), de Gustavo Becerra; Aire**  (2006), de Ricardo 

Si lva; Fetch**(2005), de David Nuñezañez; En CTMA ** (2006), de Alejandro Guarello (Felipe Verdugo, 
piano. Inti Pablo González, acordeón. Luis Castro, guitarra. Hemán Muñoz, violín. Juan Angel Jiménez, 

violoncello. Gerardo Salazar, Gipson Reyes, César Vilca, percusión. CIMA Colectivo de Intérpretes 
de Música Actual, director Aliocha Solovera). 1 8  de noviembre 2006. 

Séptimo concierto. 
Terza cocegno del sale passante* ( 1 996), de Gabriela Manca; ln chaine (2005), de Pablo Galaz; Fixed 

point* (2205), de Tomás Koljatic ;  Els nous fonix* ( 1 997-99), de Cristian Morales; So Verging Meine 

Zeit . . .  * (2005), de Roque Rivas; Die winkel eines Kreises ( 1 998), de Andrés Maupoint; En fin, 1 7  
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(2005-06), de Juan Pablo Abalo (Cecilia Barrientos, soprano. Paola Muñoz, Cam1en Troncoso, flautas 
dulces. Ensamble Contemporáneo de la Facultad de Artes de Ja Universidad de Chile, director Aliocha 
Solovera. 1 9  de noviembre 2006. 

La Serena. Salón Mecesup. Universidad de La Serena. 
XVI Festival de M úsica Contemporánea Chilena en colaboración con e l  Festival "Musicahora" 
o rg a n i z a d o  p o r  e l  D e partamento de M ú s i c a  de l a  U n i v e r s i d a d  de La S er e n a .  

Primer concierto. 
Chessed 11/* ( 1 990-9 1 ), de Emmanuel Nunes; Three Pieces ( 1 9 1 4), de Igor Stravinsky; String Quartet 

Nº4* (2006), de James Dillon; Silent flowers* ( 1 998), de Toshio Hosokawa (Quartour Diotima). 4 de 
noviembre 2006. 

Segundo concierto. 
Descuanjeringado* *  ( 1 997), de Ramón Gorigoitía; Die winkel eines Kreises* ( 1 998),  de Andrés 
Maupoint; Reversible (2002), de Aliocha Solovera; En fin, 1 7* *  (2005),  de Juan Pablo Abalo;  In 

Advance of the broken Time ( 1 984), de Marc André Dalbavie (Ensamble Contemporáneo de Ja Facultad 
de Artes de l a  U ni versidad de Chi le ,  director Al iocha Solovera ) .  1 1  de noviembre 2006. 

Tercer concierto. 
Black intention ( 1 975),  de Maki Ishii; JDRES!a (2005) ,  de Andrés Nuñez; Aus Wand die Rinne 6* 

( 1 999), de Juliane Klein; La Celeste (2004), de José Manuel López; Tramparencias (2006), de Rodrigo 
C ádiz (Taller de Música Contemporánea UC, director Pabl o  Aranda). 1 8  de noviembre 2006. 
Cuarto concierto. 
Il motivo degli oggetti di vetro ( 1 986-87), de Salvatore Sciarrino; Evocaciones: " . . .  la luz vino a pesar 
de los puñales . . .  ", "ii .IX.73. 4:30 p.m." y "Visitantes nocturnos" ( 1 980), de Fernando García; Due 

voci ( 1 99 1  ) ,  de Stefano Gervasoni; Poema ( 1 969-80), de Cirilo Vi la; Lunática ( 1 993), de Cirilo Vi la; 
Sequenza Vl/l ( 1 976), de Luciano Berio; Cronopio (2004), de Christian Donoso; A Due (2004), de 
Aliocha Solovera (CIMA Colectivo de Intérpretes de M úsica 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 Gálvez; Q.S.D. **(2006), de Esteban Correa (Taller de 
Lejos). 2 de diciembre 2006. 

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

Primer Concierto. 
Misa en Do menor K. V. 427, de W. A.  Mozart. Coro de Cámara UC (Mauricio Cortés, director), Coro 
de Estudiantes UC (Víctor Alarcón, director) y Orquesta de Cámara UC (Jaime Donoso, director). 5 

de abril 2007. 

Segundo Concierto. 
Stabat Mater, de Antonio Vivaldi.  Quinteto de Cuerdas, Pilar Díaz (contralto), Alejandro Reyes 
(director) . Motetes, de Francis Poulenc. Coro Nova Veus (Francisca Gigli, directora) 1 2  de abri l 2007. 
Tercer Concierto. 
Requiem K. V. 626, de W. A. Mozart. Orquesta de Cámara de la Universidad Mayor (Luis José Recart, 
d i rector)  y C o ro de B e l l a s  Artes  ( V íc t o r  A l arcó n ,  d i rector ) .  1 9  de a b r i l  2007 . 

Cuarto Concierto. 
Motetes, de Heinrich Schütz. Ensamble Vocal Res Nova (Paula Torres, directora). Requiem Lux A eterna, 
de Morten Lauridsen. Camerata Vocal de la Universidad de Chile (Juan Pablo Vil larroel ,  director). 
26 de abril 2007. 
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Grupo de Percusión UC.  Director Carlos Vera. 
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Otros Conciertos 

C o n c i er t o .  E s t a c i ó n  C a l  y C a n t o .  M etro de S an t i a g o .  22 de s e p t i embre  2006 . 
Concierto "Obras para guitarra barroca del manuscrito de S anti ago de Chile 
( 1 722), de Santiago de Murcia" .  
Marionas por la B, Pavanas por la E, Obra por la K, Dos minuetos, Marcha de los Carabineros; 

Cumbé por la A, La azucena por la E, Tres rninuetos, Obra por la C, Jácaras por la E (Conferencista: 
Alejandro Vera. Osear Ohlsen y Eduardo Figueroa, guitarra barroca y teorba). Aula Magna Centro de 
Extensión. 28 de septiembre 2006. 
Coro de Cámara de la Universidad Católica de Chile, director Mauricio Cortés .  
Gira a l  norte d e  Chile ( I V  región). Obras d e  J .  Cererols, W .  A. Mozart, A.  Bruckner, S .  Rachmaninoff 
y spirituals. Parroquia de la Inmaculada Concepción de Vicuña. 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, g u itarra) . Centenario de l  Centro C atalán.  Ins ti tuto Goethe. 26 de octubre 2006 . 
Concierto: Obras de J. Cererols y W. A. Mozart. Temporada Coral de Primavera de Codelco. Galería 
Cultural Codelco. 1 3  de noviembre 2006. 
Concierto Teatral Una Noche en el Goyescas 
Compañía Del Salón al Cabaret. "Ay, ay, ay" ( 1 9 1 5) ,  canción de Osrnán Pérez Freire (Chile, 1 880-
1 930) ; "Estrellita" ( 1 943), de Manuel Ponce ( México, 1 882- 1 948), "Corazón de España" ( 1 959) 
pasodoble,  letra de Antonio Quintero y Rafael de León, y música de Manuel Quiroga; "El gitano 
Cachucho", garrotín de Ramírez y Guasch; "Una pena y un cariño" ( 1 933), canción de Lily y Mercedes 

Pérez Freire (Chile); "Tonadas de Manuel Rodríguez" ( 1 955), música de Vicente Bianchi (Chile, 1 920) 
y letra de Pablo Neruda (Chile 1 904- 1 973):  "Hechizo" ( 1 942), bolero de Armando González Malbrán 
(Chile, 1 9 1 2- 1 950); "Olvida" ( 1 957),  bolero de Pedro Mesías (Chile, 1 926); "Arrivederci Roma" 
( 1 954), música de Renato Rascel (Italia, 1 9 1 2- 1 99 1 ) , y letra de Pietro Garinei (Italia, 1 9 1 9-2006) y 
Sandro Giovannini (Italia, 1 9 1 5- 1 977) ;  "Peritas de agua"; "Como que me voy curando", tonada; "El 

bodeguero" ( 1 956), chachachá de Richard Egües (Cuba, 1 924-2006) ;  "Mambo suave" ( 1 958), mambo 
de Femando Morello (Chile, 1 9 1 8) ;  "Swingbaly" ( 1 960), swing de Fernando Morello (Chile, 1 9 1 8) ;  
"La d e l  vestido rojo" ( 1 956), chachachá d e  Carlos Rigual (Cuba, 1 920; "Quérnarne los ojos" ( 1 955), 
bolero de Nelson Navarro (Cuba, 1 930- 1 983) ;  "Baby, T don ' t  care" ( 1 959), rock and rol l  de Jerry 
Leiber y Mike Stoller (EEUU); "Marcianita" ( 1 958), rock'n swing, música de Galvarino Villota y l etra 
de José lmperatore (Chile); "Rock Around The Clock" ( 1 952), rock and roll de Max C. Freedman y 
James E. Meyers (EEUU); "Huambaly Rock" ( 1 957),  rock and roll de José Luis Córdova (Chile, 

1921 ) . Con Francesca Ancarola, mezzosoprano; Pilar Díaz, contralto; Gonzalo Cuadra, tenor; Raymundo 
Fuentes, actor; Jazz Band, Los Armandos, grupo Palomar y cuerpo de baile Bella Época; Miguel 
Ángel Jiménez, piano y dirección escénica; Rubén Sierra, violín.  Pedro Mesías, arreglos musicales; 
Inés Stranger, dramaturgia; Soledad Henríquez, corporalidad; Pedro Torres, escenografía y vestuario; 
Francisca Infante, maestra de baile. Juan Pablo González, investigación y producción general. Salón 
Fresno del Centro de Extensión UC. 1 5 ,  1 6  y 1 7  marzo 2007. 
Teatro Municipal de Val paraíso. 1 7  de abril 2007. 

Estudio MusicAntigua 
III Festival sacro y barroco. Teatro del Lago, Frutil lar. Programa: "Tal dolor, tal amor" Tonos espirituales 
del Barroco (Gonzalo Cuadra, tenor; Sergio Candia, flauta dulce; Gina Allende y Francisco Mañalich, 
viola da gamba; Eduardo Figueroa, teorba y guitarra barroca; Camilo Brandi, clavecín). 6 de abril 
2007. 
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O r q u e s t a  d e  C á m ar a  U C .  C o n c e r t i n o  c o n d u c t o r  A l  v aro P ar r a .  
Concierto. Obras d e  S .  Barber, H .  Eisler, L .  Brouwer, D.  Shostakovich (Solistas: Luis Orlandini ,  
g u itarra. Patr ic i o  S abaté,  b arítono ) .  M u n i c i p a l i dad de Pera l i l l o .  5 d e  octu bre 2006.  

Concierto de solistas de la Orquesta de Cámara UC. Obras de Henry Purcell, Johann Sebastián Bach, 

Joseph Haydn, Toshiro Mayuzumi (Fernando Naser, trompeta. Leonardo Aguilar, barítono. B astian 
Loewe, violín. Eduardo Antiao, violoncello. César Vilca, xilófono). Templo Mayor Campus Oriente. 
1 6  de noviembre 2006. 
Conc i erto.  Caj a  de Compen sac i ó n  Los  Andes  de S ant iago .  22 de noviembre 2006.  
Quinteto y Arias de ópera. 
Recital (Solistas: Pilar Díaz, Jenny Muñoz, Cristián Moya, lván Rodríguez. Juan Edwards, piano) Caja 

de Compensación Los Andes de Santiago. 20 de octubre 2006. 
Concierto Galante. Música del siglo XVIII para flauta traversa, viola da gamba 
y clavecín. 
Obras de J .  M. Leclair, J .  S. Bach, G. Ph. Telemann , J. G. Müthel ,  F. Couperin (Ricardo González, 
traversa. Gina A llende, viola da gamba. Camilo Brandi, clavecín). Santiago Community Church. 7 
de diciembre 2006. 
Concierto de Navidad Universidad Católica de Chile, dirección Jaime Donoso. 
Gran Misa en Do menor K. V. 427 para soli stas, coro y orquesta, de Wolfgang Amadeus Mozart. (Coro 
de Cámara de la Pontificia Universidad Católica de Chile, director Mauricio Cortés. Coro de Estudiantes 
de la PontificiaUniversidad Católica de Chile, d irector Víctor Alarcón. Orquesta de Cámara de la 

Pontificia Universidad Católica de Chile .  Solistas: Madelaine Vásquez y Carolina García, sopranos. 
Leonardo PohJ, tenor. Andrés Rodríguez, barítono. Director general Jaime Donoso). Salón Cardenal 
Juan Francisco Fresno. Centro de Extensión UC. 2 1  de diciembre 2006. 
Concierto de Navidad en Pirque. 
El Mesías, de George F. Haendel. Villancicos tradicionales (Camerata del Instituto de Música de la 

Pontificia Universidad Católica de Chile. Coro Universitario de Santiago. Sol istas: Richard Gajardo, 
tenor. Clara Malina, soprano. Dirección general :  Pablo Carrasco Villablanca). Parroquia Santísimo 
Sacramento de Pirque. 19 de diciembre 2006. 
Concierto del dúo Schnee (Austria-Alemania). 
I m p ro v i s a c i ó n  e l e c t ro a c ú s t i c a .  A u d i t o r i o  C a m p u s  O r i e n t e .  1 0  de e n e r o  2007 . 

Dúo Tastar de Corde. 
Concierto de laúd y charla abierta al público ofrecida por los integrantes del dúo, M ichael Leopold y 
Eduardo Figueroa. Auditorium IMUC, Campus Oriente. 23 de enero 2007. 

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

estrenos absolutos. 

Conciertos de alumnos cátedra de composición. 
Primer Concierto 
Trío, río, ío **, de Juan Pablo Orellana; Palo blanco**, de Francisco Rafart; Donde hablamos nuestro 
silencio**, de Sebastián De Larraechea, Sombra trina **, de María José Yarur; Minuta, de Esteban 
Correa, Chincolada **, de Lautaro Silva (Ignacio Orellana, flauta. Francisco Chacón, Fabián Esparza, 
violín .  Danilo Rodríguez, Camilo Gouet, Felipe Verdugo, piano. Francisco Rafart, stick. Esperanza 
Ul loa, voz. Victoria Cox, Camila Monteverde, sopranos. Eduardo Janhke, barítono). Pasillo Mozart 
Instituto de Música. 8 de septiembre 2006. 
Segundo Concierto 
Sonata a trío * *, de Esteban Correa; Atanosonata**, de Lautaro Silva; En el principio**, de Francisco 
Alvarado; Los sentados **, de Sebastián de Larraechea; Violaforma **, de Jorge Peña Herrera (Gina 
Allende, viola da gamba. Paola Muñoz, flauta dulce. Camilo Brandi , clavecín. Pablo Silva, violoncello. 
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Camilo Gouet, piano. María José Nuñez, clarinete. Danor Quinteros, piano. Ignacio Orellana, flauta. 
Francisco Chacón, violín. Danilo Rodríguez, piano. Valentina Maza y Daluz Sepúlveda, viola). Carpa 
de Eventos Campus Oriente. 1 3  de diciembre 2006. 
Las Bodas de Fígaro. 
Las Bodas de Fígaro, de Wolfgang A. Mozart (Cristián Moya, Jenny Muñoz, Andrés Rodríguez, 
Carolina García, Roxana Herrera, Mariana González, Arturo Jiménez, Leonardo Pohl, Patricio Gutiérrez, 
Doris S i lva. Orquesta de Cámara UCV, director Pablo Al varado. Coro de Estudiantes UC, director 
Víctor Alarcón. Juan Edwards, c lavecín. Régie, escenografía y vestuario, Miryam Singer). Teatro 
regional de Talca, 8 y 9 de septiembre 2006. Colegio Municipal People Help People de Santo Domingo. 
1 7  de septiembre 2006. 
Recital de solistas cátedra de percusión. 
Obras de Ch. Wilcoxon, M. Peters, M. Goldenberg, N. Rosauro, J .  S .  Bach, J. Remy, M. Peters, J. 
Moyer, M .  de la  Rosa, O .  Friedman, C.  O. Musser (Felipe Bravo, Edaurdo B ray, Aníbal Montero, 
Mauricio Gallardo, José Miguel Valencia, Felipe Ol ivares, Patricio Barrientos, German Vega, Víctor 
S aavedra,  C é s ar V i l c a ) .  A u di tor ium I n s t i t uto de M ú s i c a .  1 2  de sept iembre 200 6 .  
Obras d e  J. Delecluse ,  N .  Rosaura, D.  Friedman, L. Albert, K. Abe, B .  W. Dietz, C .  Roqué Al s i  na 
(Eduardo Bray, Magdalena Pacheco, Patricio Barrientos, Víctor Aliste, César Vilca, Gonzalo Vargas, 
Franc i sc o  García- H u i dobro ) .  Audi tori u m  I n st i tu to  de M ú s i c a .  3 de octubre 2006.  
Big B and UC. Director Carlos Vera 
Concierto. Municipalidad de Peralil lo. 1 3  de octubre 2006. 
Recitales de canto, alumnos profesora Ahlke Scheffelt. 
Participan en Réquiem, de M. Duruflé (Roxana Herrara, Lía Roj ic y Álvaro Zambrano. Ensemble 
Resnova). Iglesia Luterana Lota Santiago, Iglesia de Las Ursulinas de Santiago, Iglesia Los Sagrados 
Corazones de Valparaíso. 2, 3, 6 y 23 de septiembre 2006. 
"La lírica de B rahms en piano y voz" (Roxana Herrera, Sofía Pollak, Alvaro Zambrano, Gonzalo 
Simonetti. Piano: Christoph Scheffelt). Salón de Eventos del Club de Manquehue. 1 0  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 Mañalich, Victoria Cox, 
Jocelyn Fernández, Alvaro Zambrano, Roxana Herrera, Sofía Pollak, Gabriel Galaz, Marco Guzmán. 
Piano: Marta Montes, Mario Lobos). Auditorium Instituto de Música.  28 de septiembre 2006. 
"Cosi fa Mozart"- "Así lo hace Mozart". Música vocal para el drama, la  comedia, la diversión y el 
espíritu (Victoria Cox, Carolina García, Roxana Herrera, María Elena Maraccini, Lía Rojic,  Sofía 
Pollak, Mariana Karachov, Felipe Catalán, Francisco Mañalich, Alvaro Zambrano, Marco Guzmán, 
Francisco Sanchez. Piano: Mario Lobos. Dirección escénica: Monika von Moldovanyl). Auditorium 
Instituto de Música. 4 de octubre 2006. 
Obras de Telemann, Haendel, Mendelssohn, Schumann, Hoffmann, Brahms, Schubert, Tosti y Strauss 
(Francisca Cristopulos, María Elena Maraccini, Catherine Muñoz, Marian Karachov, Lía Roj ic, Felipe 
Catalán, Francisco Sánchez. Pianistas: Marta Montes y Mario Lobos). Auditorium Instituto de Música. 
1 9  de octubre 2006. 
"Un viaje a través de la ópera, visitando las ambientaciones más famosas de cinco países" (Victoria 
Cox, Carolina García, Roxana Herrera, María Elena M araccini, Sofía Pollak, Gabriel Galaz, Marco 
Guzmán, Á lvaro Zambrano. Leonardo Aguilar, invitado. Libreto y dirección escénica Monika von 
Moldovanyi .  Dirección general :  Ahlke Scheffelt .  Piano y guía musical : Mario Lobos). Teatro del 
Maule, Talca. 23 de noviembre 2006. 
C o nc i erto a l u m n o s  profe s ores Karina Fi scher y Gui l l ermo L a v a d o .  
Obras d e  G. Ph. Telemann, R.  Bennett, E.  Bozza, A. Starnitz, J .  Quantz, P. M. Dubois (Damián B arnett, 
Josel ina Díaz, Natal ia  M artore l l ,  B árbara Huenuman ) .  Is la  de Maipo.  1 º de octubre 2006. 
Concierto alumnos profesora Gina Allende. 
Canzone y ricercare en diversos tonos de G.  Frescobaldi y G. M. Trabaci (Consort de la cátedra de 
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viola da gamba). Sala N l .  Instituto de Música. 20 de noviembre 2006. 

Preludios y corales de J. S .  Bach (Consort de la cátedra de viola da gamba). Iglesia María Abogada 

Nuestra, Curicó. 5 de enero 2007. 

Concierto alumnos profesora María Iris Radrigán. 
Danor Quinteros. Recital. Ciclo de Conciertos de la Sociedad Chopin. Sala Claudia Arrau del Teatro 
Municipal. 1 8  de octubre 2006. 

Gustavo M iranda. Recitales. Sala Escuela Moderna de Música y Sala Claudio Arrau del Teatro 
Municipal. 3 de noviembre, 1 1  de diciembre 2006. 

Programa EDUCA uc. 
Coro de Estu d i an t e s  U C .  Conc i erto .  P arroqu i a  de M a i p ú .  1 9  de octubre 2006 .  

Trío de G u i t arra s .  Conc ierto.  B i b l i oteca M u n i c i p a l  d e  Maipú .  2 7  de octubre 2006.  
Recital de canto y piano alumnos profesor Sergio Gómez. 
Obras de R.  Schumann, G. Rossini, Offenbach, L. Delibes, G. B .  Pergolesi ,  G. Donizetti, W. A.  Mozart 

(María Luisa Merino, Leonardo Aguilar, Catalina Volkmann, Francisca Petrinovich, Madelene Vásquez, 
Solange Orellana, Andrea Aguilar, María José Moreno, Eduardo Jahnke, Arturo J i ménez, Diego 
Alvarez, Carlos Moreno, Nicolás Fonteci lla,  Andrea Agui lar, Angela Gavilán. Invitados: María José 

León y A lvaro Zambrano. Pianistas: Carolina Arredondo y Patricia Castro) .  Auditorium Instituto de 
Música. 2 de noviembre 2006. 

La Flauta Mágica, de Wolfgang Amadeus Mozart. 
Ciclo de presentaciones : Escuela Luis Oyarzún Peña, Santa Cruz; Liceo Politécnico Berta Zamorano 
Lizana, Coltauco ; Colegio Polivalente San Sebastián, Quilicura; Colegio Los Cipreses, Lo Miranda; 

Instituto O'Higgins, Maipú; Colegio Antonio Herrnida Fabres, Peñalolen; Liceo Paiticular Politécnico 
Eyzaguirre, Puente Alto. 1 3, 1 5, 1 6, 27, 28, 29, 30 de noviembre 2006. 

Ciclo Música a Mano. Centro de Estudiantes de Música. 

Primer concierto. 
Tensa el arco y sobre cómo aprendí a forzar la levedad** (2006) electroacústica, de Paolo Mutis. 

Obras de W. A. Mozart, L.  van Beethoven (Gastón Ytier, Rosa Vergara, Fel ipe Verdugo, Marcos 
Stuardo, piano. Manuela Rocha, violín). Tangos : María, Niebla del riachuelo, Viejo ciego (Laura 

Jordán, voz. Ivanka Milosevic, violín. Felipe Verdugo, piano). Como la cigarra, de María Elena Walsh; 
Décimas 2000, de E lizabeth Morris; Run run se fue pal norte, de Violeta Parra (Carolina Chacana, 
voz. Esteban Mendoza, guitarra y bajo. Luis Martínez, guitarra, tiple y charango. Roberto Tapia, 

guitarra y percusión. Kevin San Martín, quena. Camilo Stager, percusión. Paolo Mutis, bajo y tiple). 
Patio B iblioteca Campus Oriente. 6 de noviembre 2006. 
Segundo concierto. 
La primera palabra** de Juan Pablo B ucher. Obras de C. Debussy, G. Lavine, S.  Prokoviev, V. Jara, 
A. C. Jobim, A .  Martínez, C. Soto, E. Morris, J. Seves (Juan Pablo Robledo, José Tomás Moscoso, 

Danor Quinteros, Lautaro Si lva, piano. Eduardo Roa, violín. Matías Salgado, Esperanza Ulloa, voz. 

Trío Candela). Patio B iblioteca Campus Oriente. 7 de noviembre 2006. 
Tercer concierto. 
Atanosonata **, de Lautaro Silva. Obras de F. Chopin, J. S. Bach (Danilo Rodríguez y Rosa Vergara, 
Camilo Gouet, piano. Pablo Silva, violocello) Homenaje a Ella Fitzgerald (Rebeca díaz, voz. Lautaro 
Silva, piano). Música folkórica argentina (Grupo Chilca Jul iana). Patio B iblioteca. 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 Percusión. Fabián Esparza, violín. Pablo S ilva, violoncello. Osear Rubil ar, 
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contrabajo. Patricio Barrientos, Víctor Aliste, Mauricio Gallardo, percusión. Francisco Rafart, stick. 
Patricio Nuño, guitarra eléctrica. Roberto Tapia, guitarra. Grupo "Ghetto". "Sollec Trío"). Patio 
Biblioteca Campus Oriente. 9 de noviembre 2006. 

C iclo Intérpretes del siglo XXI. 

Primer concierto. 
Obras de J. Dowland, J. S. Bach, A. York, D. M ilhaud, N. del Ponte, L.  van Beethoven, R. Schumann 
(Edwin Herrera, Francisco tapia, Marcela Rodríguez, Rosa Vergara, Gonzalo Vargas, Michael Hopp, 
José  Tomás M oscoso) .  Carpa de E ventos Campus Oriente .  20 de n o v i e mbre 2006 . 

Segundo concierto. 
Obras de J .  Brahms, E. Schulhoff, M. Ponce, P. Hindemith, L. van Beethoven (Jean B arahona, Pilar 
Peña, Felipe Acevedo, Valentina Maza, Osear Rubilar, Violeta Mura, Adriana Balter, Pablo Soto, Felipe 
Verdugo). Carpa de Eventos Campus Oriente. 2 1  de noviembre 2006. 

Tercer concierto. 
Obras de A. Tansman, J .  Turina, R. Schumann, J. Brahms, l .  Xenakis, J.  S. B ach, D. Friedman, K .  
Sampkopf (Felipe Andrade, Catherine Muñoz, Mariana Karachov, Camilo Gouet, Francisco García­
Huidobro, Manuel Godoy, Nicolás Moreno, Víctor Saavedra, Heraldo Muñoz, 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 (Bastián Loewe, Ximena Ugalde, Cristián Huenuqueo, Gastón Ytier, Víctor 
Aliste, Carolina Matus, Danilo Rodríguez, Eduardo Roa, Consuelo Valdés, Luis Ramírez, Isidora 
Edwards, Gustavo M i randa).  Carpa de Eventos Campus Oriente .  23 de noviembre 2006. 

Quinto concierto. 
Obras de L. van Beethoven, R. Schumann, C. Chaminade, J. A. Sanchez, A. B arrios, F. Doppler, L. 
Brouwer, R. Dyens, Carl M .  von Weber, C. Debussy, P.I .  Tchaikowsky (Natal ia  Marré, Pablo Si lva, 
Marta Montes, Damián Barnett, Kumiko Shirakawa, Jorge C.  Valdivia, Ignac io Rojas, B árbara 
Huenuman, Claudia Rubio, Juan P. Honorato, Jaime Salazar, Juan E. Ferrer, Adriana B alter, Camilo 
Gouet). Carpa de Eventos Campus Oriente. 27 de noviembre 2006. 

Sexto concierto. 
Obras de J .  S .  Bach, L.  Legnani, H.  Vil la-Lobos, A. Vivaldi, W. A Mozart, K. Abe, E .  Carter (Alejandro 
Messi na, Alejandro Barría, Daniel Labarca, Adriana B alter, Alexandro Carlson, Fabian Esparza, 
Francisco Apiao, Eduardo Antiao, Danilo Rodríguez, 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, M arcela  Rodríguez, José l. Orellana, Carolina Apablaza, José T. Moscoso, César 
Vilca, Rodrigo Recabarren, Víctor Aliste, Patricio Barrientos, Heraldo Muñoz, Nicolás Moreno, Víctor 
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 Sebastián de Larraechea (M.  lgnacia Navarrete, Luis Ramírez, Pilar Peña, Felipe Verdugo, Fabián 
Esparza, María J. Nuñez, Juan P. Rozas, Juan Espinoza, Felipe Bravo, Rodrigo Herrera, Felipe Acevedo, 
I gn a c i o  O re l l an a ) .  C arpa de E v e n t o s  C a m p u s  O r i e n t e .  3 0  de n o v i e m b r e  2 0 0 6 .  

Concierto alumnos profesora Gina Allende. 
Canzone y Ricercari para viola da gamba y espineta (Gina Allende, Consuelo Araos, Florencia Bardavid, 
Francisco Mañalich. Elise Lancerotto, espineta). Sala N 1 Instituto de Música. 20 de noviembre 2006. 
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Misa de Anton Bruckner. 
Misa Coral en Fa mayor a cape/la u organo ad libilum, de Antón Bruckner (Ensamble vocal Lux 

Aeterna. Direcc ión Su sana Salgado) .  Templo M ayor Campus Oriente. 20 de octubre 2006. 

Concierto de alumnos profesor Carlos Vera. 
Engoma, de Kjell Sampkopf; Concierto para vibráfono, de Ney Rosaura; Suite Cuaquera, de Guillermo 
Rifo (Víctor Aliste, Patricio Barrientos, Nicolás Moreno, Rodrigo Recabarren, Víctor Saavedra, César 
Vilca, Carlos Vera L. Solista: Rodrigo Recabarren, vibráfono. Felipe Fuentes, contrabajo). Auditorium 
Instituto de Música. 2 1  de noviembre 2006. 
Música Sacra de Compositores del S iglo XX. 
Missa Quarta, de Lájos Bárdos; Himno de Adviento, de Lájos Bárdos; Pater Noster, de Igor Stravinsky; 
Summa, de Arvo Part; O sacrum Convivium, de Oliver Messiaen (Ensamble Vocal Tomás Luis de 
Victoria. D irección Giovanna Caruso). Templo Mayor Campus Oriente. 22 de noviembre 2006. 

Música Coral Sacra. 
In Festis Unius Confessoris, de Guillaume Dufay; O Bone Jesu y O Crux Ave, de Giovanni P. da 

Palestrina; Ave María, de J. Arcadelt; Christe Redemptor Omnium, de G. P. Palestrina; Chris1us Factus 
est, de F. Anerio; O Quam Gloriosum, de J. Vaet (Camerana Vocal de Melipilla. Dirección Valeska 
Cabrera). Ave María, de Josquin des Pres; Gradus ad parnasum: "Herr Gou, dich loben huir", de 
Johann J. Fux; Cantata IV: "Versus JI'', de Johann Sebastian Bach; Canticorum jubilo, de Georg F. 
Haendel; Deutschen Messe: "Helig ist der herr"; Panis angelicus, de César Frank; Gloria, de Alvaro 
Alavai.Tieta (Coro Alianza Congregación Inmaculada Concepción. Dirección Ana María Soto). Templo 
M ayor Campus Oriente. 27 de noviembre 2006. 

Música coral de Francis Poulenc. 
Salve Regina, Omagnum mysterium, Quem vidistis pastores dicite, Videntes Sellam, Hodie Christus 

natus est, Exultate Deo (Coro Novas Veus. Dirección Francisca Gili). Templo Mayor Campus Oriente. 

4 de diciembre 2006. 
Musica Mundana "De amor y tristura". 
Música y poesía de Juan del Encina (Malucha Subiabre, soprano. Sofía Pollak, airo. Alvaro Zambrano, 
tenor. Eduardo Jahnke, barítono y guitarra. José Manuel Femández, flauta soprano. Angela Espinoza, 
flauta sola. Ursula San Cristóbal, flauta tenor. Danitza Morineaud, flauta bajo. Camila Troncoso, 

castañuelas, poesía. Kitty González, poesía. Dirección Eduado Jahnke). Templo Mayor Campus Oriente. 
1 1  de diciembre 2006. 
Concierto Beneficio. 
Obras de O. P. Palestrina, J. S .  Bach, L. Bárdos, l.  Stravinsky (Coro de Estudiantes UC, director Víctor 
Alarcón. Ensamble Vocal Tomás Luis de Victoria, directora Giovanna Caruso. Alejandro Reyes, órgano. 
Patri c i o  S abaté ,  b a r íto n o ) .  I g l e s i a  L u te r a n a  E l  R e d e ntor.  3 d e  d i c i embre  2006 .  

Camila del Pozo, alumna del profesor Rodrigo Herrera. 
Solista: Concierto en Re menor: "Primer movimiento", de A lessandro Marcelo. (Orquesta Sinfónica 
de Chi le .  D irección José Luis  Domínguez) .  Teatro Baquedano. 7 y 9 de diciembre 2006. 

Concierto de alumnos profesor Cristian Morales-Ossio. 
Obras con especialización 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 Introducción a la Música Electroacústica). 
Patio de la B iblioteca. Campus Oriente. 15 de diciembre 2006. 
Concierto Música Renacentista. 
Cancionero de Petrarca: Frottole, canciones y caprichos (Taller Renacentista: Gina Allende, Florencia 
Bardavid, viola da gamba. José Manuel Fernández, David Gutiérrez, Danitza Morineaud, Ursula San 
Cristóbal, flautas. Amalia Montero, canto). Iglesia Luterana Congregación La trinidad, Santiago. 1 9  
d e  diciembre 2006. 
C o n c i erto " A u t o s ac r a m e n t a l  de N a v i d ad " .  U n  c an t o  d e  c h i l e n a .  
En Belén cantan las aves, Búsqueda, Pescador, Campesino, Canto de Alféreces, Soñé que nacía un 
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día, La noche del nacimiento, Quién nos abrirá la puerta, Pasó luego una familia, En Belén nació 

una estrella, ¿ Qué quiere, qué quiere el niño?, El niño quiere un clavel, Canción de cuna, Que cante 

el cielo y la tierra (Texto Fidel Sepúlveda. Música Gastón Soublette. Coro de Estudiantes UC. Amalia 
Montero, soprano. Eduardo Jahnke, pescador. Felipe Ramos, minero. Rodrigo Herrera, muchacho. 
Gonzalo Celis,  guitarra. Malucha Subiabre, narradora. Dirección general Víctor Alarcón). Caja de 
Compensación Los Andes. 12 de diciembre 2006. 

Breves 

Alejandro Guarello. 
El compositor Alejandro Guarello asume el cargo de D irector del Instituto de Música. 28 de septiembre 

2006. 
Karina Fischer. 
La profesora Karina Fischer asume el  cargo de Sub - Directora Académica del Instituto de Música. 1 

de octubre 2006. 

Mauricio Cortés. 
El profesor Mauricio Cortés asume e l  cargo de Secretario Académico del Instituto de Música. 1 1  de 

diciembre 2006. 

Liza Hee-Sun Cheng Lee. 
Invitada como pianista oficial del Concurso Internacional "Luis Sigall" de Viña del M ar, mención 
violoncello. 3 al 10 de noviembre 2006. 

Expertización. 
Expertización Christie's para instrumentos de cuerdas. Auditorium Instituto de Música. 25 de octubre 
2006. 

Cuarteto Iniesta. 
Obras de W. A. Mozart, l. Stravinsky, D.  Shostakovich (Alvaro Parra, Héctor Viveros, violín. Rodrigo 
Pozo, viola. Cristián Gutiérrez, violoncello. Invitado: Hemán Madriaza, clarinete) Sala Tsidora Zegers, 

Salón de Honor. Universidad de Chi le .  Teatro Regional del Maule. 7 de septiembre, 3 y 4 de octubre 
2006. 

Compañía de Céfiro. 
Concierto "La lengua de los Pájaros . . .  confabulaciones de música y poesía''. Estreno de obras: 
Faynumawün (2006)** para cuarteto de flauta dulce, de Rafael Díaz; Estampida de Pájaros** (2006) 

para cuarteto de flautas (dulces) cil índricas, de Carlos Zamora (Sergio Candia, Felipe Cussen, Carmen 

Troncoso, E l ke Zeiner) .  I g l e s i a  Luterana Congregación La Trin idad .  l l  de enero 2007 . 

Miguel Villafruela. 
Parti c i pa en la obra Microsuite para teclas y soplo (2006) ,  de Eduardo Cáceres .  
Coro de Cámara de la  Universidad Católica de Chile,  director Mauricio Cortés. 
Participación en M isa recordatoria por Juan Pablo Rojas (sub-director Coro de Cámara UC), j unto 
al Coro de Cámara de Codelco Chile. Parroqui a  Santa Marta. 28 de diciembre 2006. 

Convenio de cooperación entre el Instituto de Música y e l  Departamento de 
Música de la Universidad de La Serena. Festival de Música Chilena Contemporánea 2006 

y Festival MusicAhora 2006. 

Convenio de cooperación entre el Instituto de Música y la Universidad Católica 
de Valparaíso 2006. 
Convenio de cooperación entre la Ilustre Municipalidad de Providencia y el 
Inst i tuto de M ú s i c a .  I I I  Encuentro de M ú s i c a  S acra 2007 . Campus Oriente U C .  

Convenio entre la Fundación B elén Educa del Arzobispado d e  S antiago y e l  
Instituto d e  Música. 
Convenio entre la  Fundación Educacional Colegio de los Sagrados Corazones 



84 

de Manquehue y el Instituto de M úsica. 
Convenio de auspicio entre el Instituto de Música UC, Metro S .A .  y Corporación 
Cultural Metroarte 2006. 

Visitas 

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

María Concepción González B altierra y Lourdes Ruzsia de Tizanas Pi nto. 
Escuela de Música de la  Universidad de Guanaj uato , México .2  y 3 de septiembre 2006. 

N uevos profesionales 

Diego Aguin-e Zaldívar (composición) ; Constanza Alruiz Alruiz (musicología); Ramiro Hernán Arce 
Torres (trombón); Paolo Andrés Bartolameoll i  Leñero (piano); Juan Pablo Bucher Tomas (composición); 

Valeska Paz Cabrera Silva (musicología) ; Sebastián de LmTaechea Carvajal (composición) ; Laura 

Oliva Fahrenkrog Cianelli (musicología); Jaime Andrés Gaete O' Ryan (composición) ;  Sebastián 
Benjamín Gallardo Muñoz (musicología); Katia Galleguillos Díaz (clarinete); Francisco de Jesús 
García-Huidobro Vergara (percusión); Eduardo Javier Jahnke Rojas (composición) ;  Dante Elías Jara 

Carrasco (flauta traversa ) ; Danor Alejandro Quinteros Fuentes (piano) ; Rodrigo Alberto Recabarren 

Meriño (percusión); Felipe Arturo Rodríguez Barrera (composición); Mal ucha Alejandra Subiabre 

Vergara (musicología) ; Juan Pablo Vergara Yaldés (composición) . 

Juana Corbel la 
Leonora López 
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 

+ 
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