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P rese ntació n 

Nuestro volumen de otoño se abre con Ja sección Reflexiones y el documento "La ampliación de lo 
musical en Ja escena local. Un intento comprensivo desde Resonancias'' , producto del tercer encuentro 
convocado por la revista en estos diez años. El texto recoge la reflexión sobre los cambios producidos 
en dist intos ámbitos del quehacer y de la práctica musical como consecuencia del proceso de 
globalización, a Ja luz de la experienc ia  de s iete profesionales que actualmente son directivos de 
i n s t i t u c i o n e s  m u s i c a l e s ,  m ú s i c o s ,  i n v e s t i g a d o re s ,  c r e a d o r e s  y c o m u nicad o r e s. 

En la sección Estudios,  en esta oportunidad el comité editorial quiso destinar el espacio a cuatro 
investigadoras nacionales, de las cuales dos, además, ofrecen artículos sobre mujeres .  En "Ella baila 
sola. Hacia una sanación de Ja corporalidad v iolentada", Daniela Banderas profundiza en el papel del 
baile en la reparación de víctimas de agresión sexual . Junto con reunir a la psicología y la musicología 

-ambas áreas discipl inares de la autora-, abre un camino investigativo en un campo que, al menos en 
Chile, no ha sido abordado desde ésta última. En "Las mujeres de Puchaurán", María Isabel Quevedo 
da cuenta de un trabajo  de campo realizado por más de una década en la  localidad de Puchaurán , 
ubicada en Ja Isla Grande de Chiloé, donde se encuentra vigente la práctica músico-religiosa del Rosario 
cantado. Su estudio culminó en la publicación de . . .  y las manos entretejen avemarías . .  . ,  que se reseña 
en Ja sección Comentarios.  Completa la sección la comunicación "Construcción de instrumentos 
musicales en el Virreinato del Perú : vínculos y proyecciones con Santiago de Chile' ' ,  de las jóvenes 
musicólogas Constanza Alruiz y Laura Fahrenkrog. Dedicada a la práctica musical durante la colonia 
en Santiago de Chile, aporta en cuanto a Ja labor de constructores y a la presencia de instrumentos 
musicales, especialmente el arpa e instrumentos de teclado, en ámbitos secul ares y religiosos .  

En Comentarios se revisan dos registros sonoros :  Cifras Selectas de Guitarra . Santiago de Murcia 

1722, de los intérpretes Osear Ohlsen y Eduardo Figueroa, y Nueva música para dos flautas, grabación 
del dúo conformado por Karina Fischer y Guillermo Lavado, el primero a cargo de John Griffiths y 
el segundo por Gabriel Matthey. En cuanto a libros, Luigi Stefano Giarda: una luz en la Historia de 

La Música Chilena, de Iván Barrientos, es analizado por Octavio Hasbún, mientras que . . .  y las manos 

entretejen avemarías . . . ,  de María Isabel Quevedo, es reseñado por Raquel B arros .  Concluye esta 
sección con la información de Ramón Gorigoitia sobre la gira realizada a Alemania -en febrero de 
2007- por el  Taller de Música Contemporánea de la Pontific ia Universidad Católica de Chi le .  

Finalmente, y como siempre, el número se c ierra con la Bitácora que consigna las  noticias y actividades 
desarrolladas en los últimos meses por el Instituto de Música. 

Alejandro Guarello 
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Co l oquio: La ampliación d e  l o  
musical en la escena local. 

Un i nte nto compre n s ivo 
desde Resonancias 

Editado por Carmen Peña 
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Catól ica de Chile 

Bajo este título, Resonancias acogió una inquietud latente que, como producto de la creciente revolución 
tecnológica, involucra al quehacer musical como globalidad. La expansión de lo musical, generada 
por los nuevos repertorios, l as nuevas prácticas musicales y los nuevos espacios, unido a cómo afrontan 
los actores y la institucionalidad musical esta realidad, fueron temas que al comité editorial le interesó 
analizar en un encuentro q u e  se r e a l i zó e l  2 1  de e n e ro de 2 0 0 8  y que contó con la participación 
de los siguientes invitados: Leonardo Cendoyya, coordinador de la Licenciatura en Artes con mención 
Sonido, Facultad de Artes - Universidad de Chi le ;  Jorge O. Martínez, Vicerrector del Instituto 
Profesional Projazz y profesor de la Facultad de Artes - Universidad de Chile; Horacio Salinas, músico, 
director de la  Escuela de Música de la Universidad ARCIS ; Romina de la Sotta, periodista, Radio 
Beethoven; Gabriel Vigliensoni, músico y sonidista director de la carrera de Ingeniería y Tecnología 
en Sonido, DuocUC; y Juan Pablo González, musicólogo y Alejandro Guarello, compositor y director, 
ambos del Instituto de Música, Pontificia Universidad Católica de Chile .  

La convocatoria que proporcionó el marco fue elaborada por Víctor Rondón -miembro del comité y 
académico de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile- e incluyó algunos antecedentes históricos 
y problemáticas que permitieran a los expositores expresarse libremente sobre uno o más de los temas 
enunciados. 

El material que se presenta en esta edición es producto de esa jornada de reflexión1 y está estructurado 
de la siguiente manera: en primer término y a modo introducción se reproduce la convocatoria,  
complementada con las palabras inic iales de Víctor Rondón, que actuó como moderador. Luego se 
incluye la  exposición de cada uno de los académicos,  en tercer lugar se sintetizan las princ ipales 
prob l e mátic a s  d i scu t idas ,  para c errar, f ina lmente ,  con a lgunos  des afíos y propue s tas .  
Como ha sido tradición en  comunicaciones de  encuentros organizados por Resonancias, en la medida 
de lo posible, se ha mantenido el discurso l ibre y a veces coloquial de las intervenciones, con el fin 
de proyectar al lector  e l  ambiente franco y e n t u s i asta  que an imó a l o s  part i c ipante s .  

l .  La transcripción textual de la grabación fue realizada por Laura Jordán y l a  edición estuvo a cargo de Carmen Peña, apoyada 
por la revisión personal que algunos de los participantes efectuó de su texto. Además, es necesario dejar constancia que, por 
problemas técnicos, parte de la discusión no quedó registrada. Por tal razón algunas ideas de la "Síntesis de las principales 
problemáticas discutidas" fueron elaboradas gracias a las notas personales de Víctor Rondón. 
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l. Marco general: la convocatoria 

¿Qué es más: la música que conozco o la que ignoro? 

Cuando músicos, maestros e investigadores de la música aún comentan, enseñan y estudian el enorme 
impacto de la industria musical y de Jos medios de comunicaciones (disco, radio, cine, televisión) en 
el siglo XX, ha sobrevenido recientemente un proceso mayor que, probablemente, provocará cambios 
de proporciones insospechadas. La revolución digital ha terminado por reducir cualquier dato (visual, 
textual o sonoro) en series de unos y ceros haciendo desparecer la  yuxtaposición de tecnologías que 
ahora han sido reun idas en un formato común. Y tal herramienta se ha democratizado y universalizado. 

Para algunos, los jóvenes, ha pasado tan rápido que ni se han percatado. Para otros, los mayores, no 
tanto como para no perc ib irlo. Camuflada e inocentemente oculta entre términos tales como 
"globalización", "diversidad", "revolución comunicacional" y "tecnología digital", el campo o ámbito 
de Jo musical ha sufrido una expansión tal que resulta casi imposible, sino petulante, afirmar hoy día 
que, al respecto, se tiene una mirada totalizadora (esto no sólo dicho a escala individual , sino también 
discipl inar) . M ientras , lo musical alcanza un nivel de ubicuidad y maleab i l idad sin parangón . 

Nunca como hoy es posible acceder en una tienda de di scos o una emisora radial (convencional o 
digital en ambos casos) ,  a música de origen de tan remota temporalidad y diversidad. Lo anterior nos 
hace que tengamos la ilusión de poder conocer la música de todas las épocas y culturas. Consecuentemente, 
esto se ha reflejado en nuevas especializaciones de interpretación en todo tipo de repertorios y sus 
respectivos circuitos de circulación y consumo. La estética ha saltado por los aires fragmentada en 
múltiples posibi l idades .  Y Ja música ha alcanzado la condición de información, haciendo parte de tal 
universo y su nueva dinámica. 

La expresión y factura sonora enlaza hoy una cadena en Ja que se mezclan y confunden los conceptos 
de composición, creación y producción de música. Esto significa que existe la  posibilidad técnica, 
la necesidad expresiva y el espacio social para originar músicas con diversos grados de conocimientos, 
habi l idades y entrenamiento. Se puede crear música de diversas maneras, y lo  pueden hacer todos. 

El poder s ignificativo de la música, por su parte , ha producido la conquista de espacios de reflexión, 
investigación y erudición en disciplinas allende las artes :  en las ciencias sociales y en la  filosofía. Se 
añade, así, el ámbito de la música como cultura a la anterior consideración de la música como disciplina 
artística. 

Mientras una especie de bullente caos musical nos envuelve, ciertos espacios e instituciones tales como 
los teatros ,  conservatorios,  escuelas, academias y universidades (con sus respectivas currícula y 
repertorios) ,  han tardado un tanto en percibir que más allá de sus ventanas a través de las cuales se 
enseñan a la sociedad, océanos sonoros las convierten en ínsulas. 

Los mundos musicales paralelos parecen conducir inevitablemente a una mutua interignorancia, aún 
cuando, como consumidores de sentidos, cada uno de nosotros estructura un tej ido a la medida formado 
por diversas músicas . Así, a la imposibilidad de conocer todas las músicas, se suma ahora la voluntad 
explícita de abocarse sólo a algunas, o una sola, en casos extremos. 
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La inmediatez territorial de la cultura2: nuestra situación 

Naturalmente nos interesa el caso de Chile. Nuestra institucionalidad musical, cuyo surgimiento es 
posible de establecer a mediados del siglo diecinueve, a partir de la creación del Conservatorio Nacional 
de Música y Declamación parte bajo un signo dicotómico: como institución que perseguía el progreso 
artístico e intelectual del ciudadano republicano, pero erigido en una institución colonial cual fue una 
cofradía religiosa. Él nos evidencia un primer modelo que servía a los principales espacios laborales 
(reflejo de las necesidades sociales de consumo musical del período) :  las orquestas para la escena 
teatral (ópera, zarzuela), la enseñanza (en el propio Conservatorio, en colegios y privada), las bandas 
y orfeones, y en menor medida la iglesia y la música popular (estudiantina y otras)3 . Este proyecto 
sufrirá un cambio radical con la irrupción, en la década de los veinte del siglo pasado, de un movimiento 
de el ite l iderado por Domingo Santa Cruz frente a la Sociedad B ach, que terminará por implantar un 
nuevo modelo de educación artística y musical integrado a la  Universidad de Chile a través de una 
Facultad de Bel las  Artes ,  en la que emergen, sumándose a la interpretación, nuevas actividades que 
amplían el campo de lo musical al incluir ahora a la creación e investigación.  Este nuevo orden fue 
más bien de carácter estético y de ampliación de repertorios. En lo estructural , es sabido que terminó 
provocando una institucionalidad musical que dominaría el resto del siglo XX proyectándose incluso 
hasta hoy. 

La última década del siglo XX, sin embargo, ha traído a la formación musical superior nacional nuevas 
propuestas que de una u otra forma han planteado una primera respuesta a la s ituación expuesta al 
comienzo. Este crecimiento variado y autónomo respecto de la institucionalidad musical tradicional, 
no sólo ha ampliado la oferta de formación musical, sino que ha comenzado a dar formas a nuevas 
prácticas y espacios musicales .  De ninguna de las dos ori l las ,  las instituciones tradic ionales y las 
emergentes ,  se puede ver claramente qué suceda en la  otra, a pesar de que c iertos actores se mueven 
en ambos lados. Los distintos repertorios y tipos de música han quedado cruzados y sostenidos por 
nuevas estructuras y modos de hacer. 

Desde la academia el tema de lo musical ha sido universo de otras disciplinas que la musicología. Las 
c iencias sociales (historia, antropología, sociología entre otras), la filosofía, la semiótica, la estética, 
el periodismo y el derecho la han convertido en universo de estudios y reflexiones y corpus de 
procedimientos. Así, una consecuencia ha s ido que el discurso de lo musical ya no es patrimonio 
privado de ninguna disciplina en particular. Al contrario,  lo es de todas .  A lo anterior se suma la 
señalada revolución digital que ha devenido en soporte auditivo de auditores,  intérpretes y creadores .  
Un ejemplo nunca está demás . Con tres personas que he conversado en estos primeros días del año 
me han comentado que en la situación de conocer nuevas personas un elemento central de socialización 
y mutuo conocimiento fue intercambiarse música seleccionada, guardada y compartida digitalmente . . .  , 
una especie de carta de presentación a través de universos musicales individuales necesarios para auto 
representarse y construir una identidad funcional . El caso de las emisoras programadas digitalmente 

2. El concepto lo tomo de Gabriel Castillo F. 1 998 . "Epistemología y construcción identitaria en el relato musicológico americano", 
RMCh, Lll/190 Uulio-diciembre), p .  15. 

3. Véase de Luis  Sandoval B. 191 1 .  Rese1ia histórica del ConservaJorio Nacional de Música y Declamación: 1849 á J9JJ, 
Santiago: Imprenta Gutenberg. 
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o de intérpretes y creadores que se expresan, crean y producen de la mi sma manera constituye otro 
ejemplo ya bien conocido de lo que tratamos de configurar. Así, junto a la ampliación debemos agregar 
la complej ización de lo musical. 

La pregunta, a comienzos del siglo XXI, de cómo vive l a  música en nosotros actualmente -o cómo 
nosotros la vivimos-, constituye una interrogación que incumbe potencialmente a toda la sociedad. 
La cuestión de cómo este orden de cosas afecta al músico de hoy, a las instituciones que lo forman y 
a las que luego lo emplean, s in embargo, resulta una preocupación más acotada y específica .  
Los  nuevos repertorios, las nuevas prácticas musicales y los nuevos espacios en que estos aspectos 
se realizan (es decir, se tornan reales) ,  constituyen tres cuestiones fundamentales de la  ampliación 
de lo musical que pretendemos empezar a discutir y comprender. Enterarnos cómo estos aspectos han 
sido percibidos y atendidos por los actores y la instituc ional idad musical , es una buena posibil idad 
de establecer un contrapunto inicial. 

Nuestra convocatoria propone,  además, la consideración de lo anterior en relación a: cómo ha incidido 
en los actores (consumidor, receptor, auditor /intérprete, creador, investigador); cómo se ha reflejado 
en el currículo y didáctica musical a cualquier nivel, y cómo ha sido recogido por el discurso político 
y académico, cuando esto ha sucedido. En consecuencia, resulta importante la descripción e interpretación 
de experiencias de procesos locales, de personas, grupos e instituciones que, al respecto, han reaccionado 
adaptando, acogiendo o rechazando repertorios, prácticas y espacios. 

2. Puntos de vista personales 

Romina de la Sotta 

Soy la más alejada de lo musical; soy periodista, trabajo  en medios de comunicación,  y desde allí 

puedo hablar porque esa es la experiencia  que tengo y que conozco. 

Creo que tiene alguna relevancia lo que se dice en los medios de comunicación respecto del quehacer 
musical, porque es una forma de potenciar e l  acercamiento de un público mucho más amplio.  No sé 
s i  para la  gente que produce y estudia la música tiene tanta importancia lo que dicen estos medios ,  
pero creo que s í  son una  ventana que  permite que sea más conocido. 

Cuando hablamos de este tema, la problemática central que yo veo es que el acceso al quehacer musical 
o a los productos musicales se ha hecho mucho más diversificado, complejo y masivo. Masivo porque 
hoy en día el obstáculo mayor para acceder a la música que se está haciendo y que se hizo antes es 
la adaptabi lidad tecnológica; es decir, cómo la persona puede adaptarse para acceder a una tecnología 
que le permita l legar a registros que antes eran inalcanzables .  Actualmente no es necesario ser parte 
de una elite culta, tener padres cultos, uno mismo poseer una educación mínima y contar con recursos 
económicos y tiempo de ocio para di sfrutar la música, acceder a los productos ,  ir  a los conciertos,  
tener discos en su casa. Ya no se requiere ese nivel de fortuna, de suerte y de interés para poder 
aprender, saber algo de música y hablar con otras personas sobre ella, parecer entendido, que es más 
importante en una sociedad que tal vez serlo, al menos en una como la  nuestra en que l a  música ya 
no es  tan ritual como en otras . Entonces ,  s i  e l  tema es la  adaptabi l idad tecnológica, los medios de 
comunicación sí tienen una función importante porque éstos hacen un puente ultra masivo, y la búsqueda 
podría ser menos huérfana, como lo que se plantea aquí en la pregunta que a mí me parece de fondo: 
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¿ te n e m o s  m á s  a c c e s o  a l a  m ú s i c a ? ,  ¿ h ay m u c h a s  m á s  for m a s  de  h a c e r  m ú s i c a ?  

Y a  no sólo los profesionales, los especialistas, sino prácticamente cualquiera puede tomar u n  programa, 
hacerlo y acceder a miles de personas. Los niños que están en youtube llegan a una cantidad de gente 
muy impresionante ,  y que puede interesarse por la música o no a partir de eso, más allá de que sus 
padres tengan o no discos, que en su colegio exista una discoteca, que haya acceso a comprarse un 
CD o un disco pirateado . Entonces ,  creo que los medios de comunicación s iguen teniendo una 
importancia porque permiten algún tipo de guía o de orientación, tal como en algún minuto se pensaba 
que la tenían las instituciones educativas . S i hoy se s iente que hay orfandad es porque la gente tiene 
una mayor libertad para ubicar qué tipo de música le va a interesar y quiere i r  conociendo. 

La gran pérdida del primer piso -que antes había- es el de la educación musical .  La gente se distinguía 

en dos grupos :  la que sabía y escuchaba música, y la que no sabía y no la escuchaba. En la actualidad 
hay personas que escuchan y que saben mucho de música, pero de un universo mínimo, o de una cosa 
como el reggaetón del hemisferio norte de los países donde hay playa, o qué sé yo; una cosa muy 
específica, y son especialistas y saben muchísimo de eso, pero nada más que de eso. Todas las demás 
etapas que antes eran requisitos para llegar a ser considerado un poco entendido en música hoy están 
totalmente sobrepasadas . No se necesita saber un mínimo de música o tener cultura general para que 
dos personas puedan hablar en grados muy específicos de lo que ellos comprenden como música. Creo 
que lo mismo pasa en los medios de comunicación, y por eso tal vez lo menciono, no sólo porque 
trabajo ahí. 

Dentro de los medios de comunicación, tradicionalmente había dos espacios que abordaban la música: 
uno que era el del aficionado, melómano, especialista, o sencillamente alguien a quien le gustaba o 
tal vez, incluso, en los peores casos, algunos más snob que se dedicaba sólo a la crítica. Era gente que 
tenía los contactos suficientes para entrar a un medio de comunicación, ser escuchado, publicar y si 
escribía bien y con un poco de criterio iba a permanecer por siempre siendo crítico, hasta que muriese. 
Ese espacio hoy día ha desaparecido y en los medios de comunicación quedan muy pocas figuras que 
hacen recomendaciones sobre qué ir a escuchar. 

A mí me parece que actualmente son menos las personas que tienen esa posibilidad de hacer crítica, 
porque esta figura ha bajado un poco. Al mismo tiempo, la otra aproximación que tienen los medios 
de comunicación a la música es la netamente periodística, en que la música es un reflejo de la realidad 
social, un integral de la cultura, y tiene la misma relevancia, importancia y los mismos factores para 
ser considerada que un caso policial,  uno económico o cualquier tipo de acontecimiento . Sé que eso 
resulta muy agresivo para quienes trabajan haciendo o estudiando música, que se considere al quehacer 
musical como lo mismo que un asesinato o una declaración política, pero es la aproximación que tiene 
una disciplina específica, que es el periodismo, a la música como un producto. Entonces,  como ha 
decaído mucho, hoy cada vez hay menos críticos y menos actividad crítica respetada. La otra, es la 
netamente periodística. Antes ,  los editores que estaban en cultura, o los que se dedicaban a hacer 
comentarios de música, eran personas que tenían también una base de conocimiento musical, era gente 
que más o menos sabía de música, o al menos más que el promedio, y de ahí que tuviera mayor o 
menor cercanía, pero era gente con un piso básico que hoy día no existe. 

Yo no sé casi nada de música, tengo mucha ignorancia al respecto, pero he tenido editores que saben 
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aún menos que yo, y eso no significa que ellos sean peores;  significa que hoy día no se requ iere que 
sepan de música para hacer una nota sobre ella. Entonces, lo que yo veo es que existe esta dificultad: 
la falta de una base general . El mundo especializado, los profesores,  los músicos, los analistas, los 
estudiosos, van a tener s iempre ese piso, porque son personas que se han formado de una manera 
mucho más seria. Es decir que dicen : yo quiero llegar hasta allá, qué es lo que tengo que saber para 
lograrlo; qué es lo que tengo que conocer antes de conocer esto otro ; o me gusta el rock, a través de 
él voy a avanzar más en la música e, inevitablemente, voy a l legar a tales y tales autores doctos, de 
arte, o como se les quiera llamar. Y al revés, a través de la música docta necesariamente voy a llegar 
a esto otro, voy a pasar por la música folclórica, voy a tener ansias de conocer música en general, etc . 

Hoy en la música, como parece mucho más un producto, uno se queda sin ese primer piso, tanto los 
periodistas que trabajan en medios de comunicación como muchas veces los intérpretes .  En ocasiones 
estos últimos no conocen un repertorio tan amplio como el de algunas personas que son melómanas. 
Es extraño, porque uno piensa que alguien que estudia harta música tiene una cabecita abierta para 
la música. También -esto puede resultar un mundo interesante para los que no son periodistas- , uno 
va a conferencias de prensa donde hay un encargado de la extensión de una institución en la que se 
hace música -de orquestas u otra- y la persona, con un puesto directivo, tampoco conoce a los autores.  
Los pronuncia mal y comete errores que son de un estudiante en práctica - son comprensibles, hasta 
podría ser nerviosismo-, pero hay un poco de desprecio por el repertorio amplio y un querer atrincherase 
en lo que se sabe y se domina como especialista; como un adolescente que quiere decir yo soy el que 
más sabe del pokemonismo4, o de cualquier otra cosa. 

Entonces este primer piso que falta, ahí está la pregunta: ¿cómo entregar esta orientación mínima para 
que las personas puedan ingresar a un universo sonoro tan magnífico, gigante, y al que pueden acceder 
casi con la pura tecnología? Porque hoy es casi pura tecnología lo que uno necesita para llegar. L a  

gente puede tener un estrato social muy humilde y escuchar y saber muchísima música; uno puede 
hablar con ellos y se convierten en entendidos en áreas muy específicas. Pero, ¿qué pasa con todas 
los demás?, ¿qué es lo que nos da el respeto para apreciar la música como una disciplina, no como 
una tienda? No se trata de generar consumidores ,  s ino de transformar a la ciudadanía a través del 
respeto a la música, el respeto al autor. 

Yo creo que hay dos partes que tienen que hacerse cargo :  una, los medios de comunicación, que 
retomen un poco el rol tradicional que tenían de respeto frente a la cultura y a la música y, la otra, las 
instituciones, que a mí me parece que son las más responsables porque se convierten en instituciones 
académicas ; algunas no son negocios todavía, no completamente . Como periodista, yo hablo con 
cualquier músico y puedo entender bastante lo que dice, y comprender por qué un concierto puede 
ser importante, por qué sería bueno que lo escucharan adolescentes,  dueñas de casa, gente interesada 
en la música popular, por qué le podría interesar a cualquier persona, y me lo explica a mí y yo entiendo 
y digo: sí, es c ierto.  Pero cuando estoy en mi puesto de trabajo y me llega una comunicación de una 
institución cualquiera que está lanzado un concierto, no se entiende nada. El texto viene incompleto, 
no es atractivo, ni  está pensado para ser comunicable . Si hay miedo de que sean islas musicales, es 
porque se manejan como i slas, dicen : digámoslo en complicado, hablémoslo entre nosotros .  Pero s i  
queremos hablar con más gente, que es el gran público, hay que pasar primero por los periodistas que 

4. Pokemones: una de las varias tribus urbanas de adolescentes vigentes en el país. Musicalmente se identifican con el reggaetón .  
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son personas que representan una masa del público. Lo representan porque uno tiene que ponerse en 
ese lugar, y porque tampoco hay ninguna necesidad de que uno sepa más. Si yo voy a ocupar tiempo 
en averiguar cada uno de los detalles del comunicado que me mandan tengo que disponer de tiempo, 
y s i  no dispongo de él no puedo hacerme cargo. 

Bueno, s i  uno piensa en este primer piso del que hay que preocuparse y de alguna manera reconstruir, 
me parece que los medios de comunicación tienen que tratar de manifestarse más receptivos, pero las 
instituciones que organizan conciertos ,  los mismos intérpretes ,  tienen que poner más esfuerzo. Hay 
muchos que lo hacen y también gente que hace las cosas de una manera muy adecuada y que recibe 
apoyo permanente de los medios porque está haciendo las cosas procurando que sean comprensibles. 

Cuando l lamen a la  radio ,  si me preguntan dónde puedo encontrar una lista de compositores 
contemporáneos o de compositores c lásicos que cambiaron la hi storia de la música, a mí me gustaría 
mucho poder decir :  hay una página de esta universidad tradicional, o creo que tienes que buscar por 
tal parte ; sin embargo, no hay algo que te introduzca en este mundo. AJ ver una página con el anuncio 
de un concierto, quisiera que aparecieran no sólo los comentarios al concierto, las notas al programa 
en un texto PDF -que nadie va a bajar- , sino que estuviera allí escrito de una manera accesible, que 
se hablara tal como yo puedo hablar con un músico al lado y entenderlo todo. Que los músicos y la  
gente que está a cargo de l a  administración también se diera el  trabajo de comunicamos de manera 
más clara. 

Jorge Martínez 

El problema que yo me planteo, si la realidad es tan áurea, y tan posible y tan llena de posibil idades,  
es la  razón de por qué cada vez que escucho la radio siento esta sensación de frustración. Y por qué 
la gran mayoría de las personas que conozco la sienten. ¿Quién no lo siente? Tu hablas de drogados. 
pero en segundo lugar, ¿cuál es el drogado? La información es una droga en esta sociedad; actúa como 
una droga. Es decir, tú puedes morir por overdose, por exceso de información o por abstinencia ,  es 
decir por falta de información.  Yo creo que es ese el  tema central de lo que estamos hablando, la  
información. 

Tú presentas acá esta accesibilidad a la información como una posibil idad real . Y esa es una de las 
grandes eficiencias del medio globalizador. Pero creo que esa es justamente la promesa no mantenida 
de la  globalización. Ahora, como nunca, la información está disponible, pero no está disponible el 
saber. Y lo que le interesa al ser humano en su vida no es tanto la  información cuanto el saber. Creo 
que ahí está el problema central : una gran cantidad de información que esconde y vela el saber. 
Efectivamente hay gente que sabe mucho sobre autores ,  discos, repertorios,  sobre la producción de 
la industria cultural musical . Pero ¿podemos decir que ha aumentado el conocimiento, la competencia 
social sobre la música y de la  importancia de ésta como fenómeno cultural? ¿Podemos decir que hoy 
día nuestra sociedad sepa más música que aquella que sabía una sociedad de pueblos originarios, por 
ejemplo, una sociedad mapuche, en su contexto? Yo creo que la duda cabe. Y es pertinente. ¿Sabe más 
música el hombre desde una urbe moderna que el hombre medieval? Tengo mis serias dudas , porque 
la música no es solamente espectáculo y sí me parece que para muchos es sólo eso; para mí la música 
es definitivamente otra cosa y no espectáculo, hay otras manifestaciones, que no se cuánto tengan que 
ver con la música y que sin embargo aparecen como tal, y pienso en las varias formas que ha asumido 
el tema mus ical en los reality . .  . ,  eso e s  un asunto que a lo mejor tendríamos  que conversar. 
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En este texto [refiriéndose a la convocatoria], hay dos cosas sobre las cuales me gustaría partir. Dice 
"la revolución digital ha terminado por reducir cualquier dato en series de 1 y O", etc . ,  como un gran 
logro. La pregunta que yo me hago : ¿lo real es un dato? lEI mundo es un dato? lA qué condiciones 
es reducible a dato? Y sobre esa pregunta, que no me la pongo solamente yo, ya se la  puso mucho 
antes Martin Heidegger en su texto "La pregunta por la esencia de la técnica". Justamente la  trampa 
que está detrás de esta técnica, de la  tecnología moderna, es la posibilidad de reducir el mundo a datos .  
Entender que la  vida y la  realidad es algo que está dispuesto, establecido delante tuyo como en una 
bodega, como una existencia, como en un supermercado; pero no es así, el mundo no está delante tuyo 
como materia prima, está también dentro de ti . Y entonces este maravi l larse con estas alacenas de 
datos ,  nos esconde precisamente lo más central de la existencia, que es la experiencia finalmente . 
Como cuando hablando de trabajadores nos referirnos a ellos como simples "recursos humanos", son 
personas que trabaj an y no materias primas . ¡¡¡¡Qué di storsión trágica hay en todo ello!!!!. 

Es c ierto que este mundo aparente se presenta como eficiente , limpio, ordenado y racional. Como 
<lis-puesto para su manipulación y control. Pero es sólo apariencia. Claro, esa es la gracia de la  moda: 
"embelesamos en vez de encantamos" dice Vladimir Jankelevich, y ese embeleso trae aparejada la 
pasividad. También lo dice McLuhan: "Un mensaje es un masaje".  Pero este masaje ha l legado a ser 
tan adormecedor que finalmente creo ha limitado las posibil idades de ver la realidad y nuestra propia  
v ida de una manera más humanista y finalmente desinteresada o contemplativa. Dice Heidegger que 
lo propio del pensar moderno técnico es un pensar provocante o un interpelar dominando o controlando, 
esa es la gran utopía del hombre contemporáneo. Esto quiere decir un pensar que puede relacionarse 
con la vida y con el mundo de manera controladora, apropiadora y manipuladora. Entonces los límites 
de lo  propiamente humano se nos alejan.  Y es que a lo mejor, la esencia de la  vida, como plantea 
Heidegger, en realidad no está en el dato, no está en la cantidad, en la cifra, en la ratio, en la proporción, 
está en otro lado. Precisamente ver el mundo como configurado en base a datos, que es el  gran hallazgo 
de Descartes ,  que dice "pienso luego existo", en verdad resulta sumamente desquiciador. No, para 
pensar primero hay que exi stir, y existir será siempre existir desde un otro, existir para otro, esa es 
además la  gran enseñanza de la  B iblia, que es uno de los textos fundacionales del hombre occidental . 
Existir desde una madre que, por ejemplo, lo llamará René y que le dará su pecho, y de esa presencia 
del otro recién sale lo propio, la propia identidad. Eso podría llamarse crecer desde lo impredecible, 
del estupor, desde la apertura a la otredad. Ahí parte, creo yo, la experiencia del saber y del reflexionar. 
Re-flexionar que es dirigirse sobre uno mismo, significa re-flectarse, re-flejarse sobre uno mismo como 
si uno  fuera otro . Es así  que uno  descubre el m i ster io de uno  m i s m o :  yo como otro . 

Nada de eso veo yo en el diálogo sobre la música actual y en el diálogo sobre medios de comunicación 
que podemos apreciar en estos días. Veo que los diálogos se repiten como en una conversación de 
sordos .  En los medios de comunicación este debate aparece como una cosa resuelta, una materia ya 
dispuesta, ya establecida, de la cual no hay qué juzgar ni hay qué decir. Algo análogo puede decirse 
del debate sobre el  sistema social y económico: no es discutible y la propia existencia del statu qua 

aparece como razón suficiente y eficiente .  Y sin embargo creo que sí hay mucho que decir de música 
y mucho qué debatir. Yo pienso además que la interrogación sobre lo musical, s iempre tocó a toda la 
sociedad. Desde siempre la  música existió en la sociedad, gracias a la sociedad. Quizá hoy día es 
cuando la música es  más hablada, cuando es más interpelada, cuando es más dicha, más nombrada, 
es j ustamente y precisamente cuando es menos social ,  y cuando el  término "popul ar" , "música 
popular" encubre la  realidad de una música que es mediática o de difusión masiva, pero que no es 
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necesariamente "popular" : una música que es definida desde unos pocos para muchos, esa es la  
realidad actual de la música que está encubierta por la  palabra "popular" . . . .  La samba argentina 
"Sapo Cancionero" es ciertamente popular pero no es mediática ni  aparece a menudo en los medios 
de comunicación . . .  Creo que un integrante de un grupo étnico, tupinambá o mapuche, en su entorno 
tradicional, está mucho más influenciado por la  música en su experiencia cotidiana de cuanto no lo 
esté un joven que viaja  todo el día con un walkman. Quizá porque los hombres rurales estaban más 
tocados por su experiencia finalmente, y no por una imitación de experiencia que es lo que nos dan 
los medios de información, un aparente experiencia. Yo no sé s i  lo conocido, lo masivo, sea tan 
importante como parece ser en estos días, por difíc i l  e impopular que sea afirmar esto; no sé s i  es tan 
importante . Bueno, lo  es en la medida en que los grupos dominantes disponen de los recursos 
económicos que les permite hacer las cosas . Los grupos del show-bussines tienen esos recursos y 
pueden difundir su propia  ideología como si fuera la verdad. Pero creo que lo conocido y lo masivo 
es una de esas falsas utopías, y esas falsas promesas sobre las cuales se construyen las nuevas 
esclavitudes finalmente. 

Desaparece la crítica, es evidente que desaparece, pero no sólo en los términos de la música, desaparece 
la crítica a todo. La reflexión cuestionadora, profunda, desaparece .  Y es reemplazada por la farándula, 
el comentario, el anál is is  de crónica, el hecho, la descripción del dato, el detalle inverosímil de cuanto 
sea grande el c inturón o la cabellera del conocido cantante de rock o pop, pero está ausente el  tema 
de fondo: lo musical .  Y no está porque ese tema musical ,  lo musical de ese tema, es algo que 
generalmente los músicos sabemos, no es sólo cosa de palabras,  de información. Y esa es la  queja  
muchas veces : encontrarse cotidianamente con una realidad virtual, aparente y que esconde la sustancia 
y la  esencia de los fenómenos y problemas que nos atañen, las cosas realmente vitales. Hay que apagar 
el ruido m e d i át ico  para pensar desde la v i v e n c i a  d i ar ia ,  desde l a  pro p i a  experi e n c i a .  

Leonardo Cendoyya 

Quizás voy a hacer un comentario vinculado un poco más desde la técnica tratando de sacarme algo 
de esta caparazón de usuario de tecnología, pero sin lugar a dudas al releer y analizar el texto [de la 
convocatoria] tengo una serie de comentarios y planteamientos .  Voy a estar un poco desordenado tal 
vez, pero es para ir avanzando en algunos temas que me parecen necesarios para adaptarse a estos 
cambios que se plantean en el documento. 

Como sistema, como estructura, la universidad, la academia, tiende a ser un modelo rígido siempre, 
porque propende a juntar una cantidad de elementos y busca estructurarlos, y por eso es que aparecen 
los conceptos de currículos flexibles que finalmente son un poco utópicos, porque siempre es un parar, 
un detenerse a observar las cosas, y tratar de abarcarlas en c ierta medida, tratar de apoderarse de ellas, 
lo cual no esta mal, pero también marca un tema polít ico obviamente que indica un  poder. 

Entonces, yo hablo de un concepto de tecnología, este tremendo avance que por los medios -en gran 
medida por las multitiendas- resulta ser demasiado, como un torbel l ino,  estas máquinas pequeñas 
que aparecen, y estos sistemas en que cada uno tiene un núcleo independiente, que es una especie de 
marginalidad propia, y que son incomprensibles para la gente porque pasan dos meses y aparece uno 
que lo reemplaza y lo modifica. Y dentro de la  universidad, para mí ese concepto tiene mucho más 
importancia; el concepto de la  v is ión, de la visión global , de incorporación de estos cambios 
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tecnológicos.  Más que nada yo hago una pregunta, s i  la Universidad lo enfrenta de manera radical y 
aparece una unidad tecnológica eficiente como un núcleo de estudios de la técnica, o sea, de estudio 
de estas máquinas y de los procedimientos,  o s i  el medio universitario lo considera como un 
elemento marginal y Jo ocupa sólo como un medio para seguir replicando lo que ya está haciendo. 

Considero que el  cambio en general es un cambio social , que plantea, o busca intencionalmente que 
Ja gente modifique su forma de hacer las cosas. pn ese sentido, la avidez de las personas por escuchar 
música en todos lados, para mí, sociológicamente puede ser una búsqueda de aislamiento, un escape, 
o una manera de alcanzar un estatus -yo tengo y tú no tienes-,  como comentaban al comienzo, lo que 
antes era una diferenciación mucho más amplia en el  tema del acceso al recurso tecnológico como un 
elemento diferenciador social .  Culturalmente puede ser también que las personas tengan una necesidad 
de acceder y comprender fenómenos complejos .  Yo no veo que el interés del usuario final sólo sea 
escuchar. Veo que podría existir un interés por comprender un fenómeno más complejo artístico, local , 
m u n d i a l . Creo  q u e  b i e n  l l e v ado e s o  podría s e r  e s t u d i ando  por  l a s  u n i v e r s i d ade s .  

Obviamente que -hablando e n  u n  terreno universitario- aparece e l  terror del alumno superando al 
maestro, porque con la  tecnología e l  profesor podría sentirse que s iempre es superado por un alumno 
que tiene el dato, esa información, ese dato que puede ser considerado l iviano, pero que como proceso 
pedagógico sigue siendo una visión anticuada. La visión de que "aquí está e l  saber" y se lo vamos a 
entregar a este grupo de personas que se matricularon y pagaron para que se les enseñe hay que 
modificarla, aunque es probable que a nuestra generación le cueste -ya que fueron formados con ese 
método- ,  el  tema del tutor, la  persona que acompaña el conocimiento y que lo lleva a Ja experiencia.  
Entonces ,  el problema no es necesariamente el exceso de información, sino que la manera de generar 
un diálogo para entregar una experiencia. 

También noto que hay una necesidad de expansión cultural , en e l  sentido de la  tecnología y en la 
formación. Extrañamente -y en ese plano es bien incongruente- el  mayor acceso a la  información no 
ha significado muchas cosas en el ámbito cultural ; lo puedo decir quizá de una manera crítica, algunos 
intérpretes musicales manejan un cúmulo de información muy restringida todavía culturalmente. Veo 
que tampoco hay un acercamiento tan fuerte al cómo hacer las cosas desde l a  tecnología. Vale decir, 
puede tener cierta autonomía tecnológica de algunos de los núcleos musicales de compositores,  pero 
creo que podrían ser más y me asombra la lentitud, o sea, cómo en la interpretación están esperando 
que la cadena pedagógica los incluya para que las personas tengan los elementos tecnológicos como 
formación; a mí me l lama la atención. 

También hay que acostumbrarse un poco al concepto de pérdida de control,  a que finalmente puede 
haber distintas formas de l legar al mismo punto cuando hablamos de la enseñanza, es decir, se tiene 
que derivar un poco más al alumno hacia el cuestionamiento. Que él vaya buscando caminos, tomando 
e l e me n t o s  p ara  poder  l l e g ar a l o s  m i s m o s  re s u l tado s ,  y v a l i dar e s o s  mecan i s m o s .  

Para terminar este punto, también me interesó mucho e l  tema que s e  maneja  externamente e n  e l  medio 
cuando hay ámbitos abiertos para los artistas, en expansión, donde se ofrece una paleta de recursos ,  
como pasantías a artistas invitados,  a los que se les da un espacio, una posibil idad de interacción con 
otros artistas ; ese es un núcleo muy poderoso culturalmente: dar cabida a que esas cosas ocurran. Esto 
lo he v isto poco en Chile por el momento. 
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En la tecnología, yo noto u n  cambio en el que podríamos ver dos pasos grandes :  cambio en el proceso 
y en la forma. O sea, cómo las tecnologías permiten abordar conocimientos tradicionales,  cómo 
tomamos la  tecnología para seguir haciendo lo mismo, que es un paso inicial que ocurrió hace ya 
quince o veinte años .  Y segundo, cómo las tecnologías comienzan a bordear las posibi l idades de 
propuestas nuevas de creación; cómo esta interrelación de medios ahora podría permitirnos hacer cosas 
creativas, eso me parece interesante . 

B ueno, part iendo de la base social , lo que se comentaba antes , Jacebook, fotolog y otros, son nuevas 
formas, una comunicación ahora visual ; o sea, yo pongo mis fotos y me comunico con otras personas 
a través de ellas, lo cual es bien especial, creativo. Desde la perspectiva de acceder a las masas, ¿estamos 
dándole más acceso?, ¿qué significa eso? Vale decir, ¿ son más creativas las masas por tener más 
acceso? Tengo un ejemplo muy breve que tiene que ver con una máquina, de la empresa Alesis ,  un 
modelo que se l lama MultiMix 8 USB . La menciono porque me parece que ha marcado un cambio. 
Es una máquina multipista. Esa fue siempre la gran diferenciación -hablando de la técnica de registro-,  pero 
que integra en su núcleo una grabadora de ocho pistas, incluye un iPod, lo incrusta. A mí me l lamó 
mucho la  atención porque es algo que no esperaba que se hiciera. Tiene que ver con decirle al auditor: 
ahora tú puedes hacer tu material, cómprate un sistema que estaba pensado para personas con un nivel 
más sofisticado, pero puedes encerrarlo en tu iPod y l levar en la  calle algo que tú acabas de mezclar. 
Como diseño, Ja máquina me gustó mucho porque era de estas en que uno incorpora su sistema 
individual al equipo multipistas, algo a Jo que esta persona nunca había podido acceder; se permite 
un control total . Toda esta es Ja oferta que tienen las tecnologías tan l lamativas que todo se soluciona. 

Al  hablar de tecnología tiendo también a plantearles que yo también la cuestiono mucho. En los 
sistemas tecnológicos individuales notoriamente hay una idea conceptual de terminales de acceso, que, 
por ahora, no se ve reflejado en la computac ión. Derivada de la idea, del pensamiento, que yo m e  

adueño de un procesador poderoso, me compro el último computador, para eso tengo que tener dinero 
y adquirirlo .  Y se comienza a plantear la idea de terminal : yo adquiero una pantalla, un teclado, un 
mouse, me conecto a la red, y el procesamiento lo están haciendo otros ,  en otro lado me lo están 
ofreciendo. Yo lo asocio con la  idea de autopoiesis de Humberto Maturana y Francisco Varela,  el 
concepto de mucha individualidad, mucha búsqueda, que inicialmente tiene que ver con un tema 
comercial ,  de vender más tecnología, de "sé independiente", y noto cómo el mercado se resiste a esta 
posibil idad de ofrecer este acceso porque disminuye la  capacidad de venta de equipamiento y 

procesamiento poderoso. 

La interacción de medios que es algo que también se menciona cuando hablan de datos,  claro, como 
integración de medios me parece interesante . Creo que también lo es la idea de audio, video e imagen 
como un elemento que, de pronto, puede provocamos una experiencia; se pierde esa idea tan cartesiana 
de separación, de fragmentación como experiencia artística. 

Lo otro que me parece novedoso es el concepto actual , que permite la  tecnología, como idea de remix, 

de trabajo sin terminar -"en progreso" le l laman-, la herramienta infinita, de manera que de pronto 
la obra no está concluida. Y en realidad qué interesante es que eso le pase a la gente neófita, que no 

tiene una formación y que le da su mirada, su visión. Ver que está el  equipamiento para hacer eso, a 
mí me parece importante . Le da un poder a la persona. 
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Esta nueva conexión del músico con e l  auditor, no mates la  música, mata al intermediario ¿ no es 
c ierto? ,  los medios directos al auditor, me parece atrayente , creo que marcan también un camino 
antiguo que antes era observado cuando los músicos estaban interpretando en vivo, presentes ,  y 
repentinamente aparecen todos los medios tecnológicos y también los grande sellos que intervienen 
comercialmente . Y de pronto estamos en una etapa que, infiero, podría convertirse en esta nueva 
conexión: un músico le pide a un compositor por intemet que componga algo, casi como el mecenas. 
Y obviamente en la dimensión de si stemas como Creative Commons, de control de derechos de autor, 
también se abre otra l ínea en tomo al acceso: yo no tengo la sensación constante de culpa de tener 
algo pirata, finalmente está permitido. 

Técnicamente estamos en una época impresionante , que nos permite un pensamiento que antes era 
imposible y que es la posibilidad de control de l as sonoridades de manera inimaginable. Pienso que 
como líneas de desarrollo futuro, el exceso de información como caos, el concepto de posmodernidad 
que es la montaña rusa, a mayor acceso más riesgo, desde la perspectiva de pérdida del control,  como 
mencionaba antes .  Y se está potenciando fuertemente este hecho, con el exceso de música y sistemas 
de ordenación automáticos como identificadores de reconocimiento directo de gustos musicales lo 
cual resulta extraño para el ser humano. Hay una máquina que identifica la  música que me podría 
gustar a mí, eso me l lama la atención. 

Y como comprensión del área, como algo musical, hablando del ámbito local , ¿qué significa que el 
área madure? Me interesa mucho la  experiencia que tuvo el teatro en cuanto a salas y a lograr un 
impacto en el  medio social .  Creo que en música poco a poco se ha ido avanzando, y con el tema de 
la pirateóa se ha potenciado la idea del sonido y del concierto en vivo. Pero todavía falta crear circuitos 
de trabajo reales y lugares adecuados para hacer conciertos -en ese sentido la labor de la SCD ha sido 
importante- ,  porque también se habla de muchas salas y sistemas pero que no se prestan para la 

música. Y núcleos de difusión adecuados, como en myspace.com, o sea núcleos reales que permitan, 
por ejemplo, que niños de quince años, que a veces están haciendo música, la suban a lugares que 
implican una comunicación más fluida con el  públ ico auditor; creo que se podría potenc iar mucho 
más todavía en Chile. 

Juan Pablo González 

Quizá yo podría tomar dos conceptos que me parece pueden servir para entender el fenómeno: es e l  
de  repertorio y el  de mediatización. Obviamente que esta  situación de tener e l  fenómeno musical 
mediado por la tecnología es un hecho que comienza aproximadamente hace ochenta años y que crea 
otros dos fundamentales ,  que son la idea de desterritorial i zación de la música y de una necesidad, 
además , de recontextual izarla, que es e l  otro tema al cual me gustaría referirme y al que, de alguna 
manera, también aludió Jorge Martínez. 

Esta idea de repertorio,  al menos en la tradición clásica, se remonta a Liszt, es de mediados del siglo 
XIX, y tiene que ver con el  hecho de que yo como intérprete voy a manejar, voy a tocar una música 
que no compuse, que no es de mi pueblo, de mi lugar, sino que viene de otro. Eso es lo que empieza 
a hacer Liszt, y además él como compositor. Ya con eso veo que es  como el primer gesto de querer 
ampliar la música que a mí me toca, o el  concepto de lo que a mí me toca como música. No es este 
sentido quizá más vernáculo al cual se refería Jorge hace un rato, más humano, porque obviamente 
nosotros estamos en la situación de la  modernidad, o sea, esto lo estamos viendo desde ese punto de 
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vista. Entonces la  música que a mí me toca es una música que en cierta forma es aquella que soy capaz 
de recoger, ¿no es cierto?, y que recojo a través de medios que van a mediatizar, vaya a ser la imprenta, 
los editores,  va a ser el disco en la radio, o la época digital . Ahora, este repertorio va a ir creciendo, 
también la  musicología -y eso hay que señalarlo- va a contribuir a incrementarlo a través de la 
investigación en la  medida en que va a rescatar músicas que las propias sociedades habían matado, 
por así decirlo. Entonces ese repertorio va a ir aumentando y también, tomando lo que señaló Romina 
antes,  necesariamente va a ir produciendo c iertas especializaciones. Quizá la novedad que vamos a 
tener, en relación con c ierto repertorio de un intérprete de mediados del siglo XIX, es que en el siglo 
XX ese repertorio va a estar especializado. Entonces yo, desde mi formación en el conservatorio, en 
que me tengo que manejar dentro de un espectro histórico amplio, como intérprete profesional voy a 
tener la posibilidad de dedicarme, como dijo Romina, al reggaetón de la playa, al barroco temprano, 
etc . En ese sentido, yo veo más bien una lógica. Una lógica como un desarrollo en el cual lo que está 
ocurriendo ahora no forma parte de un proceso. 

Pero ¿qué es lo que pasa desde el punto de vista del auditor?, eso de alguna manera ha estado presente 
acá. Partiendo de la base que el auditor también tiene un repertorio y que ese repertorio es excedido, 
es bien interesante lo que se señalaba sobre el auditor en la  época de Beethoven, especialmente en 
relación a la música instrumental de Beethoven, y se dice que un auditor normal de esa época podría 
escuchar una o dos veces una sinfonía de Beethoven . . .  Obviamente que los contextos de audición y 
repertorio,  las condiciones como público han cambiado de una forma extraordinaria. Hoy no sólo 
podemos escuchar mil veces la  sinfonía, sino que tenemos un millón de veces más de música al alcance. 
Yo creo que ese es un problema que tiene que ver con nuestra capacidad de aprender la música, de 
realmente escucharla, y no de tenerla como una banda sonora. 

Cuando venía para acá, pensaba que actualmente el único momento en que alguien está sentado 
escuchando un parlante es cuando va en el auto. Va viendo el paisaje  también, pero está sentado 
escuchando . Y de hecho, va manejando, claro, pero por lo menos a mis hijos yo les pongo música 
clásica en el auto, porque ahí los tengo sentados con el cinturón de seguridad y con el parlante al lado. 
Bueno, ellos a lo mejor harán una asociación cuando grandes de la música clásica con el auto, que eso 
tiene que ver con el  tema del contexto. 

El contexto del uso de la música es social, siempre fue social, fuera la corte o la tribu . Con una etapa 
de la mediatización, que tiene que ver fundamentalmente con cuando la tecnología se hace más pequeña, 
con el invento desde el transistor, empieza el contexto individual ; es decir, yo soy mi propio contexto 
para escuchar música, no necesito del otro. No necesito además de él porque el otro me da una ocasión. 
Cuando yo no tengo al otro, yo me invento la ocasión, y puedo escuchar música en el baño. Me acuerdo 
de un compañero de curso que el año setenta ya puso unos parlantes en el baño y se duchaba escuchando 
Vivaldi y esa era una experiencia extraordinaria, era una experiencia de rey . . .  Entonces,  el otro me 
da el contexto social y la ocasión. O sea, yo me junto, yo voy al concierto, yo hago el ritual , yo participo 
de la cosecha, yo invito a mi casa, yo comparto. Eso sí que ha cambiado, pero cambió hace cincuenta 
años ,  en la medida en que yo me fui a la  pieza con mi tocadiscos, o puse la radio en la cocina y yo 
solo me vinculo con la música, y eso obviamente hoy día, de alguna manera, está exacerbado. Estamos 
creando nuevos contextos ,  ahora yo me proveo de mi propio contexto. Porque el contexto y el  uso 
tienen que ver con el significado que yo le asigno a la música, y éste a través de la mediatización está 
rearmado, rehecho. 
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Esas son mis preguntas : ¿cómo se rearma, cómo se rehace? S i  efectivamente hay un límite como ser 
humano en cuanto al manejo de repertorio,  a la  cantidad de canciones que puedo tener en mi iPod, a 
cómo las uso, porque la tecnología nos plantea el infinito, no hay l ímites .  Leonardo bien lo señalaba. 
Pienso que ese l ímite lo pone el ser humano. Igual estamos con el océano, pero dentro de él, vamos 
a nadar en ciertos lugares, a lo mejor nos cambiamos de playa pero no vamos a nadar en todo el océano. 
Y en ese sentido, me da alguna esperanza en cuanto a que los procesos de relación de la música con 
el ser humano se mantienen más o menos incólumes, son así. 

Gabriel Vigliensoni 

Soy sonidista de formación y autodidacta. Soy bastante menos alarmista de lo que se ha expresado 
en términos de cómo yo vivo la música, y cómo vive Ja música la gente con que trabajo .  De hecho, 
me encantaría haber nac ido ahora más que hace tre inta y tantos años atrás .  Por ejemplo, en tu caso 
Jorge, mencionaste que no hay qué escuchar en lo que es la radio, salvo un par que se nombraron. Sin 
embargo creo que Jos jóvenes de hoy escuchan bastante menos radio de lo que uno está acostumbrado; 
se mueven por otros c ircuitos de audición de música y otros esquemas de búsqueda a los cuales quizás 
no estamos tan habituados .  Sí s iento que existe un problema de guía, de formación ; cómo guiarlos, 
desde los colegios, cómo selecc ionar Ja  música, cómo aprender a escuchar. En definitiva, enseñar 
música; pero hay que considerar que estas tecnologías de las cuales estamos hablando, que van a seguir 
evolucionando, están ahí y l legaron para quedarse.  Es decir, en el fondo, no pretender luchar contra 
ellas, contra la cantidad de información sino que pensar cómo entregar un camino por el cual la gente 
que está creciendo pueda tener contacto con algunos hitos interesantes dentro de la hi storia musical 
para conocer más música, saber qué elementos son característicos y particulares ;  y, por otro lado, hacer 
música, que supongo que es como el otro experiencia! , vivirla, aprender de ella, y ¿cómo eso?, haciendo 
ritmos ,  haciendo melodías,  tocando en un grupo . ¿Decías tú Juan Pablo que era muy sol itaria Ja 
audición?,  sin embargo, en Ja medida en que la compartamos, que la socialicemos, que hagamos música 
en conjunto, en talleres, vamos a aprender de ella. Y cada uno desde el universo musical , el background 

que tiene. 

En términos de educación, actualmente me toca dirigir una carrera y me doy cuenta que todos los 
chicos que vienen del colegio escuchan por estilos .  Como se dijo ,  escuchan new metal, west coast, 

hip hop, algo así como un nicho pequeño, siendo que en ese estilo de música hay buena y mala música. 
En todos los estilos hay música buena y mala. B ueno, la labor de uno es enseñar cuáles son los 
elementos,  características y variables del sonido de la música que hacen un estilo, que haya buena y 
mala música en ese estilo, o potenciar las cosas buenas, y cómo modificar los aspectos malos. Recuerdo 
mi primera c lase de audición lírica. En el conservatorio existe la mesomúsica y Ja música, y todo Jo 
que a mí me gustaba era mesomúsica, así es que ya con eso estábamos mal. Y sigue siendo así; claro, 
es complicado. En el fondo cómo te enfrentas a todo el resto de la música. 

En términos de producción, me ha tocado trabajar habitualmente con gente joven que no tiene ninguna 
formación musical , aparte de Ja que trae por experiencia personal de su audición con todas estas nuevas 
tecnologías y Ja muy irregular que ha tenido en el colegio. La experiencia es que se generan muchísimos 
discos, gente que se está expresando, expresando ideas, sentimientos ,  sin tener ninguna enseñanza 
formal y logran ocupar estas nuevas tecnologías para llegar a muchas personas . Por tanto , hay un 
c ircuito que los jóvenes y que la gente genera con todas estas tecnologías , y siento que -lo repito- la  
l abor de uno para enseñar música  es  guiar, formar a través  de h i tos  que uno pudiese trasmitir. 
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En términos tecnológicos, hay otro tema importante que roza lo anterior y es que, si bien la tecnología 
nos permite la masificación de la música, crear mucha música, escuchamos peor, ¿no es c ierto? Uno 
pone la radio y todo el  día escucha música comprimida que nos tira algún tipo de frecuencia que uno 
tiene que recrear en su cabeza, etc . Toda Ja música de iPod comprimida, todo en Ja televis ión es 
comprimido , por tanto es como que tuviéramos un velo en los ojos,  como si  todo lo que viésemos 
estuviera biselado, salvo cuando experimentamos la música en vivo. Ahí es el único momento en que 
tenemos la posibilidad de percibir su dinámica, su color, su timbre, su frecuencia. Por eso este problema 
de la tecnología tiene ese otro ribete que es bastante distinto . Es como la  "pixelación" de la música, 
todo se  comienza a hacer como unos  cuadradito s ,  son como los datos que e s taban ahí. 

Alejandro Guarello 

Hay una cosa que habría que responder de inmediato respecto a esa pregunta que se plantea acá. ¿Qué 
es más, la música que conozco o la que no conozco? Obviamente que la que no conozco. Nosotros 
no somos inmortales para lograr oír la música que se compuso ayer, para tener el tiempo de oír sólo 
lo que se compuso en las veinticuatro horas de ayer, necesitamos años para oírla y unos cuantos más 
para conocerla. 

Las cosas que aquí se han dicho me parecen muy importantes y hay algunas que me gustaría retomar 
y plantear unas hipótesis .  Primero, la diversificación ; ese es un concepto que ya está, que no podemos 
intentar normar y controlar. Creo que la oferta musical es de tal magnitud que ya no es posible imponer 
una tendencia, aquello de lo que Adorno se espantaba en su tiempo : la direccionalidad que generaban 
los programas de apreciación musical, donde le decían a la gente : miren tienen que oír de esta manera, 
esto es lo bueno y esto es lo malo, esto significa tal cosa, esto significa lo otro . Eso ya se acabó, hay 
un l ibre acceso -como decía Romina- a través de los medios de comunicación ; pero l lamo la atención : 
es un l ibre entre comil las ,  es decir, es un " l ibre" dentro de lo que me dan . Porque tampoco las 
radioemisoras son capaces de hacer oír toda la música que existe. Están canalizadas y segmentadas. 
Hoy en día el medio radial chileno sabe perfectamente cómo se segmenta empresarial y comercialmente. 
Ahí va la acotación de Jorge,  respecto a que aún para c ierto tipo de música, la de concierto , hay 
solamente una radio y que está sobreviviendo a como dé lugar. 

Otra cosa interesante, que dejo para la discusión, es el sentimiento que tenemos en general que, en 
definitiva, todo el mundo habla de música. No es necesario saber música para hablar de ella. E,  
incluso, la gente responsable de la gestión musical no sabe música. ¿Por qué? Tomo las  palabras de 
Jorge, y digo que hablar de cómo estaba vestido el músico, qué hizo, o cuánto vale el violín que está 
tocando, eso no es música. Es todo lo que está por fuera, es la cáscara y a lo cual se puede referir 
cualquier persona. Tengo la experiencia personal de un compañero de barrio que no era músico y 
para toda la gente sabía más música que todos nosotros juntos,  los que supuestamente hacíamos 
música. Como dice Gabriel ,  lo importante es hacer música; hay que hacerla, no oírla solamente. 

Yo tengo mis teorías al respecto. Para mí hay dos modos de oír:  Ja pasiva y Ja activa o atenta . La 
primera corresponde al del ser cotidiano, envuelto en tal cantidad de música por doquier que pasa a 
ser como un papel mural .  ¿Quién se fija en el papel mural? Nadie . ¿Quién se fija en un cuadro? Todo 
el que pasa. ¿Qué hace un museo para exponer un cuadro? Deja l ibre todo Jo que está cerca, por lo  
menos unos  cuántos metros a la  redonda. Eso  significa que  la única ocasión real de  oír música está 
en el concierto . O sea , donde yo me predispongo y me dispongo. Esto puede ser también en una sala, 
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en la  casa, cuando voluntariamente me doy un espacio y me s iento frente a los parlantes y coloco 
cualquier música, pero la oigo. No hago otra cosa; no leo, no conduzco, no converso, etc . Le doy ese 
tiempo, ese pequeño tiempo, esos tres o seis minutos, esa media hora, a oír esa música.  Ese es el 
momento en que verdaderamente se oye música. Este es el otro modo de oír, activa y atentamente . 
En este caso, oír música de esta manera es ,  en efecto, hacer música como lo hace un compositor o un 
intérprete. Y ese es el momento del rito. Aquí quiero tomar lo que dijo Romina en un momento, y que 
recupera Jorge al decir que una cosa es la  cantidad y otra es la  cual idad. Aprovechando el ejemplo 
mapuche, ese momento de música es mucho más significativo que toda la  música que puede haber 
oído cualquiera a través de las radios .  ¿Por qué? Porque ahí hay un fenómeno de cualidad, en que la 
música vuelve a ser rito y vuelve a ser magia. O sea, aquella cosa que está dentro de nosotros y no 
fuera de nosotros.  

Una segunda hipótesis que quisiera plantear es que la  tecnología nos permite y exacerba el acceso 
global a la  información. Antes del s iglo XX, la  música no era registrable.  Luego surgió e l  fonógrafo 
y de ahí en adelante pasando por el vinilo, el casete y finalmente la grabación digital puso a disposición 
toda la música del mundo. La era digital solucionó e l  problema real : la capacidad de almacenamiento 
sonoro. ¿ Y cuál fue el segundo paso fundamental de esta tecnología? Comprimir, tal como lo dijeron 
ustedes .  ¿Por qué? Porque el  espacio no da para guardar toda la música que existe, eso es  otra cosa 
importante. Luego, e l  paso siguiente : el mp3 el  símbolo de la reducción, de la  compresión. Y vendrá 
otro paso que será el "mpN" que podrá reducir veinte mil veces más, por lo tanto, muy pronto estará 
todo en un teléfono celular. Ese celular no solamente va a tener la capacidad de almacenar cuatrocientos 
millones de canciones, si  no que millones de músicas ; y solamente en un pequeño aparato; eso es lo 
que viene, atención ! 

En esta posibilidad de tener espacio, por un lado, y el tiempo para contactarse con todas las músicas, 

por otro, estoy de acuerdo con Juan Pablo González: somos una especie de granito de arena inmersos 
en un océano espectacular. En este escenario, yo auguro el  fin de la cultura de masas , se acabó. Lo 
se que viene es la era del individuo; ahora estamos en una transición. En este mundo global , ese que 
paradój icamente trata de dominar y comerse a todos, definitivamente lo único que está pasando es que 
el individuo está volviendo a sentirse como tal , a sentirse solo, a buscar a veces compañía, a buscar 
socios.  No es extraño, en la sociedad actual, que haya surgido el tema de las tribus urbanas, la  pandilla, 
la pandil la de barrio donde tres o cuatro vecinos establecen una diferencia porque hay que diferenciarse . 
No podemos aceptar que somos iguales a los otros o que somos los otros .  A lo que debemos llegar, y 
eso es lo complicado, es aceptar al "otro" distinto a uno, reconocerlo como un par, y no aniquilarlo. 
Entonces sociológicamente, en la actualidad, vemos cómo esta manera -la inercia de la masa- se ha 
ido reduciendo a los pequeños grupos, a la tribu, al especialista, a aquel que sabe del reggaetón de tal 
playa del atlántico, que es distinto al otro. Eso es una forma de reconocerse como parte de un pequeño 
grupo de individuos, una manera de sentirse sólo pero protegido. En veinte años más, o quizás menos, 
no voy a necesitar esta protección, lo voy a poder hacer solo. Esa es mi teoría. Eso se refleja ya hoy 
en día en la autonomía del consumo musical .  Ya no necesito que Horacio Salinas me produzca un 
nuevo disco de Inti ll l imani con un orden en los tracks. Ahora se puede bajar uno de ellos, pegarlo o 
mezclarlo en un iPod con otras músicas de otros tiempos que no tienen nada que ver, y se va a producir 
una creación. 

Yo voy a crear la  música con el mixer. Eso, para mí, es lo que viene en definitiva: e l  individuo capaz 
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de generar su propio producto de consumo. Se va a acabar la producción de discos compactos ;  ese 
es el otro signo. La industria discográfica ya se termina. Porque no hay capacidad de producción a la 
antigua. Hoy día con un home studio , una maquinita que cabe en un computador -como ese que está 
grabando ahora- , y un pequeño mixer estoy l i sto. Va a existir, o ya existe, un aparatito que lo  hace 
todo . Por lo tanto lo puedo hacer yo. Entonces, en ese sentido, hay dos situaciones :  va a subsistir esta 
diversidad tremenda, pero va a existir el individuo, el único que realmente va a hacer música porque 
-de acuerdo con Gabriel ¿cierto?- la música se hace. Creando, haciéndola realidad, u oyéndola como 
rito o como magia. 

Hay un confl icto muy tremendo en lo que v iene y no necesitamos pertenecer al primer mundo para 
acceder a la tecnología de última generación porque está a la mano de todos -como decía Romina-, 
incluso del bolsillo vacío. Se va a generar un cambio brutal , absoluto. 

Horado Salinas 

Me parece interesantís imo todo lo que acá se conversa. Parto, por supuesto, de esta doble condición 
mía de ser músico que practica intensamente la  ejecución musical para poder vivir y además auditor 
curioso. Es importante lo que dice Alejandro respecto de las barreras que se han derrumbado. Sobre 
todo en relación a qué es la música, si es necesario conocer la notación musical para hacerla, para ser 
músico. A mí me impactó mucho saber que John Lennon y Paul McCartney no tenían idea del si  bemol, 
sin embargo, pareciera que no necesitaron de eso, aparte de que tenían buenos productores musicales .  
Por ejemplo, para viajar y o  organizo con mi iPod unas mezclas d e  música: pongo música d e  Uganda, 
de los gaiteros de San Jacinto, de Stravinsky, en fin .  Pero lo que más me asombra es que mis amigos 
me piden una copia del CD, entonces yo digo: no puedo empezar a comercializar esta manera mía de 
ordenar piezas musicales de las más disparatadas maneras. Pero es un síntoma de cosas profundas que 
cambian. 

Frente a los temas que acá se han visto tiendo a una posición absolutamente positiva; me ubico entre 
quienes se sorprenden del modo en que la música hoy día se ha transformado en un refugio para 
millones de personas. Es decir, hace años -y caminando por la Alameda- , ví que la gente andaba metida 
en un mundo musical independientemente. Ahora, qué es lo que la gente escucha, también me parece 
un asunto tremendamente interesante . Por experiencia familiar sé más o menos lo que escuchan los 
jóvenes, y también el grado de especialización que de repente adquiere la  audición musical . Creo que 
ahí hay un fenómeno. La intimidad, la  relación que establece un auditor con los sonidos es algo 
sorprendente. Sobre todo porque l legado el momento de interrogarlos respecto del valor que le asignan 
a tal música o a tal ritmo en realidad se entra en ese mundo vago e inefable de la música, que no hay 
por dónde pillarlo, y que ha sido el gran dolor de cabeza de los filósofos, pero a mí me parece que eso 
habla de esta potencia gigantesca que tiene el fenómeno de lo musical y cómo constituye un refugio. 

Es decir, las escuelas de música -buenas o malas- están siendo inundadas por personas que quieren 
saber y conocer más, y al parecer en una proporción inversa a la crisis que existe en el mundo. Eso -
alguna vez lo leí por ahí- es un fenómeno mundial : mientras más incertidumbre existe, más certeza 
adquieren las academias artísticas, los institutos,  en fin ,  donde se puede cultivar la gente . Ahora, al 
mismo tiempo, poniéndome en una posición de estar frente a una oportunidad más que a una crisis  
que me desestructura, creo que ahí hay datos que son preocupantes .  Por ejemplo -y esto no lo digo 
porque yo sea del conjunto Inti Ill imani- ,  hace poco tocamos con John Will iams, que es uno de los 
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más grandes guitarristas del mundo, y no hubo periodi stas que se interesaran en entrevistarlo,  aparte 
de Osear Ohl sen que por supuesto me lo había ofrecido. Nosotros mandamos una nota rápida a todos 
los diarios y medios y no hubo nadie interesado. Y él se fue con una tremenda pregunta . . .  Estamos 
hablando de que es como que viniera aquí Yo-Yo Ma, no sé, o Wynston Marsal is .  Yo no creo que haya 
sido mala difusión, ahí nos pasó la aplanadora; tal vez s i  le hubiéramos inventado un amor secreto 
( . . .  ). Lo otro es  que precisamente esta s ituación de difusión, que nos aturde respecto a la  música, 
también nos aturde en el sentido de saber distinguir, ubicar quién es quién, de qué estamos hablando, 
qué importancia,  la  historia, etc . Ahí yo veo que en el mundo del periodismo hay una tremenda 
frivolidad y muy escaso conocimiento sobre lo que es el fenómeno de la historia de la música de los 
últimos cincuenta años. Nadie se ubica, por ejemplo, respecto a la propia  Nueva Canción Chilena, que 
es un fenómeno rotundo de la historia de Chile. Hay unas lagunas de información e ignorancia terribles 
que no debieran existir en periodistas. 

Respecto a lo que dice Alejandro, yo he pensado que en esto de la global ización, por ejemplo, siempre 
surgen los agoreros :  de que esto es una cosa terrible, que se desdibujó nuestro entorno, en fin,  que nos 
va a tragar. Y resulta que no es así ¿no? La globalización se ha transformado en algo insospechable, 
en una posibilidad de conocer. Es c ierto que no sé s i  la gente va a tener tiempo de conocer un poco 
más, pero respecto del primer enunciado acá -la música que conozco y la  que ignoro-,  la gente ignora 
lo que conoce , o lo que aparentemente conoce. Yo creo eso y lo veo en tanto profesor de música 
también, es decir, como músico veo un poco de historia de la música latinoamericana que yo hago y 
la gente cree que si toma un instrumento turco se globalizó o hizo fusión, y las cosas no son así. Eso 
es tan disparatado como cuando alguien ocupa el programa Finale para escribir música y le escribe 
a la tuba unas notas agudas que, en la tuba, no existen. Hoy día un poco se hace música así: ignorando 
la perfección del detalle  de la escritura musical y las posibilidades que ofrece ese detalle,  y por otro 
l ado se cree que al juntar una zampoña con un instrumento turco se hace música  del  m un d o .  

Ahí hay un tema muy interesante : cómo nosotros podemos perfeccionar la docencia respecto de algo 
que creo empieza a surgir con mucha fuerza y que es saber más de qué estamos hablando. Qué escucho, 
cuándo escucho, en qué consiste la  diferencia  entre el reggae y la cumbia, y por ahí se entra a un 
mundo de especialización. A mí me parece increíble. Amén de otro problema que no es un problema 
sino un fenómeno que se ve el último tiempo (algo por ahí le insinué a Juan Pablo un tiempo atrás) y 
es respecto a este protagonismo de la música latinoamericana en el mundo. 

Conversaba el otro día con un italiano, hoy día Latinoamérica es un verdadero fenómeno de fusión 
de culturas, que se dan sólo en Latinoamérica y actualmente repercuten en el mundo de manera muy 
distinta que hace treinta o cuarenta años atrás.  Cuando llegué a Ital ia, el año setenta y tres ,  lo que se 
conocía de Latinoamérica era una música envasada de un grupo que se llamaba Los Paraguayos ,  y no 
eran ni siquiera paraguayos sino venezolanos, argentinos, que vivían en París ; pero esa era la  música 
que se conocía. Hoy día, en Ital ia las orquestas están l lenas de músicos cubanos, de orquestas de salsa, 
qué sé yo . . .  Quiero dec ir que ese es  un fenómeno digno de ser estudiado. Siguiendo un poco de 
nacional ismo ideal i sta, creo que lo que sucede es muy potente . B asta ver el recorrido que ha hecho 
la rumba, la rumba flamenca a través de la música uruguaya, o estos fenómenos que se producen entre 
la s imi l itud del ritmo de la cumbia con la chicha. B ueno, y empieza toda la música pop a func ionar 
con un impulso, con una raíz folclórica. Estamos hablando de música comercial .  Esos son cambios 
bastante increíbles que se van dando y que van subrayando aspectos de identidad, que yo creo que 
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tienen un campo de curiosidad muy grande hoy día en los jóvenes y que es necesario atender con 
c ierto conocimiento más especializado por parte de los docentes .  Porque actualmente la gente cree 
que así como el cajón peruano se volvió a Europa para quedarse en el mundo flamenco, ellos creen 
que siempre fue flamenco; no tienen idea que los pobres peruanos sufren y hacen unos cajones con 
unas inscripciones que dicen "el cajón es un instrumento que es un patrimonio cultural" , cuando el 
cajón es como la marímbula que vino de África, llegó y se fue para allá. 

Son cosas que se me han ocurrido a raíz de lo que está acá escrito [en la convocatoria] . A veces siento 
que yo soy el que promueve que los artistas sean arti stas, contrariamente a lo que nos pasa a todos 
¿no?; yo estudié ingeniería, en fin . . .  Pero creo que hoy día el arte es una posibi l idad fantástica de ser 
humanos, de romper con la charlatanería que existe, la mediocridad, este apabullamiento de la farándula. 
Y en todos esos aspectos veo que hay una lección de parte de la masa de jóvenes, mucho mayor que 
antes, respecto a meterse, de participar, de vibrar en un campo que relacionado con "lo bello", digamos, 
y en eso la  música campea, es un fenómeno sin duda mayoritario dentro de los jóvenes ;  eso me hace 
pensar con mucho optimismo respecto del futuro. 

3. Síntesis de las principales problemáticas discutidas 

Como se advierte en las intervenciones individuales ,  el cambio de paradigmas que genera el mundo 
globalizado y la revolución tecnológica implica una revisión y una nueva mirada de la compleja  red 
de ámbitos que se interrelacionan y que involucran "lo musical". Temas como la  formación de las 
nuevas generaciones, Internet y su impacto social, el papel de los medios de comunicación, la identidad 
nacional y latinoamericana en el escenario actual , y la fuerte permanencia del canon, figuraron entre 
los prioritarios en la discusión. Cabe señalar que en esta sección del encuentro se sumaron al diálogo 
miembros del comité editorial . 

En la formación musical se reconoce que el modelo de enseñanza ha sido tradicionalmente el europeo, 
y hasta hoy es difíc i l  encontrar músicos o instituciones que estén estableciendo nuevos paradigmas y 
metodologías a partir de modelos propios o cercanos a lo latinoamericano y, además, en relac ión con 
la  dinámica de la tecnología que, a través de la  globalización, hace aún más fuerte el acceso a lo 
foráneo. Por lo tanto, la educación musical está en una gran disyuntiva. En este sentido, como señaló 
G.  Yigliensoni, un problema complejo que surge es cómo discriminar a la hora de mostrar modelos 
posibles y dónde poner los acentos :  en las habil idades y los valores de los músicos y las músicas o 
en los contenidos de ella. 

El fenómeno de la tecnología, que cambia el eje de la tradición escrita por la grabada, y el creciente 
dominio de las generaciones jóvenes plantea al menos dos problemáticas: por una parte, el autoaprendizaje 
y, por otra, el choque con el canon institucional . Vale decir, el joven sabe lo que quiere y también cómo 
encontrarlo, pero es factible que a la hora requerir un guía o maestro en las instituciones tenga que 
enfrentarse a una academia cuyas decisiones pedagógicas, sobre lo que es bueno o malo transmitir o 
enseñar, están tomadas a priori . 

Enfatizar en el desarrollo de habil idades para encauzar hacia el saber buscar y elegir, y las instituciones 
resignarse a que parte de la  información está fuera de ellas, es otro de los factores comentados. Pareciera 
que el rol de educación debiera ser conectar al alumno con lo que le interesa, independientemente de 
establecer cánones, sean propios o externos. De algún modo, la tecnología ha creado un fuerte cambio 
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cultural y de mentalidad que por el  momento no se alcanza a dimensionar; un cambio antropológico 
-dice Rodrigo Torres- y, en este ámbito, tanto el lugar de la música como la manera de formar músicos 
está en cri s i s .  Hay un desconcierto porque existe conciencia del cambio pero pocos saben cómo 
asumirlo. Esto se vincula también a un problema generacional . 

Los jóvenes interesados solicitan a las instituciones identificarse . Se genera un problema ético : las 
instituciones deben ser claras y precisas en su oferta y velar por que ésta no quede en lo superficial ,  
apunta L.  Cendoyya. Paralelamente, y como contrapartida del tradicional docente -anclado en el 
privilegio de contenidos y consolidador de un tipo de canon- ,  se advierte la  necesidad de impul sar al 
profesor como un constante investigador de su material , anteponiendo el ingenio y la  invención por 
sobre la simple transmisión de un conocimiento, señala A. Guarello. Las instituciones debieran capacitar 
al alumno hacia la autocapacitación, la autoeducación. Actualmente, es evidente que algunos jóvenes 
optan por escuelas que presentan una mirada distinta de la  convencional ya que, aunque puedan 
presentar falencias ,  son perc ib idas "como algo más nuevo" , recuerda Romina de l a  Sotta .  
Como producto de lo anterior, lo que debiera ocurrir -o está ocurriendo- es que las instituciones se 
diversifiquen a través de especialidades. El canon, sin embargo, no desaparecerá, sólo que serán muchos 
los cánones a los cuales se podrá acceder. En definitiva, múltiples modelos.  

En esta compleja  trama de la globalización, la pregunta por una escuela o una formación desde una 
perspectiva más latinoamericana aparece incierta aunque necesaria en la óptica de Horacio  Salinas,  
por cuanto violentar l a  tradición de la institución tradicional, de conservatorio,  no es  fáci l .  Debiera 
ser una tarea propiciar el sentido de pertenencia y las posibilidades que ofrece la música Latinoamérica 
de ser canalizada en el aprendizaje con el mismo rigor y seriedad que la música de concierto (académica) . 
De igual modo, revertir el desconocimiento tanto de algunos íconos de la música popular -como 
Violeta Parra, por ejemplo- como de la riqueza de ritmos ,  géneros y sonoridades ,  más apreci ados en 
el exterior que entre nosotros:  "hay que educar a la gente con mucho cariño respecto de este patrimonio 
de manera que se s i túe ( . . .  ) y abra el corazón a esa música", señala Sal inas. Desde una perspectiva 
distinta, pero también apuntando hacia este tema, otra alternativa es inculcar o preparar al músico para 
administrar un canon externo desde lo propio,  apunta R. Torres .  

Problemáticas como las  anteriores están cruzadas, entre otros factores ,  por el impacto social que  ha 
significado la red. Por lo tanto, cuestiones como la posibil idad de apertura i limitada, el acceso a la 
información, o Internet como lugar común, sin duda son facetas de la  revolución tecnológica que han 
venido a cambiar hábitos, gustos, modos de relacionarse con los demás y, por cierto, prácticas musicales. 
Pese a l a  disponibilidad de información que proporciona la  red, se requiere de mucho tiempo para 
procesarla y para distinguir lo útil de lo inútil .  Paralelamente, plantea el problema de la fidelidad de 
la información y el manejo que se hace de ella, tanto desde la perspectiva personal como al canalizarla 
en el proceso de enseñanza. 

Sobre estos puntos la  discusión se abre hacia tópicos y visiones distintas. Desde la  perspectiva del 
conocimiento, se recapitula la  idea expuesta por J. Martínez advirtiendo que la mayor cantidad de 
información disponible no significa que esté disponible e l  saber. Reafirma el  valor de la  capacidad 
de aprender a pensar, de "ver más al lá de lo evidente" aún cuando sabemos que hay límites ;  s in  
embargo, éstos también son una apertura, "una apertura hac ia  lo otro, hac ia  el  mundo". Desde esa  
óptica, entre otros aspectos,  no percibe que Internet brinde esa posibilidad, pese a la gran cantidad de 
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información que contiene . Como contrapartida, L .  Cendoyya observa c laramente que  "tener más 
acceso no modifica mi profundidad" aún cuando la dedicación más específica pueda ser menor. Él 
observa más bien un cambio de modelo,  que permite entender las cosas de un modo distinto, que 
todavía no se ha "incru stado" en l a  formación y que es  visto como un peligro para las entidades 
universitarias. Es una suerte de alerta. 

Apuntando de forma más específica a las prácticas, R. de la Sotta canaJjza su visión hacia la disponibilidad 
de productos musicales, por lo tanto ve que por su estructura Internet es una plaza, una alternativa en 
la cual las personas comparten ,  critican o comentan. Sostiene que la experiencia de escuchar la  música 
en vivo está acotada a un grupo reducido -una elite- que ha seguido la tradic ión ritual de la música, 
no obstante, hoy el público se ha abierto y hay un amplio segmento de l a  cultura que la  ha tomado 
"como un elemento comerciable",  "un bien más de consumo", susceptible de "comentar, difundir, 
adquirir, despreciar, valorar, etc ."  Desde esta óptica, Internet es también un espacio que suple numerosas 
carencias . 

Lo anterior se entronca con la ampliación del repertorio .  La red es una fuente inagotable de música 
que, además, permite al sujeto auditor coleccionar diversos repertorio, hasta l legar a ser verdadero 
"antologador" y un especialista en sus preferencias, como planteó J. P. González. Algo no menos 
importante es  que a través de las leyes del mercado -que tienden a estandarizar según sus propios 
mecanismos- con la tecnología, la música académica -tradicionalmente canónica- se pone a l a  par 
de la música mediática -paradój icamente tan canónica como la académica-, aporta R. Torres .  La 
revolución digital, entonces, multiplica a niveles muy altos e l  canon, no obstante, paralelamente está 
expuesta a un movimiento reverso en que l as minorías o pequeñas etnias se difunden poniendo en 
crisis esos elevados niveles de canonicidad. 

4. Desafíos y propuestas 

¿Cómo formar a las nuevas generaciones?, ¿dónde poner los énfasis?, ¿es la especialización el camino 
del futuro?, ¿qué metodologías y estrategias educativas necesitan las generaciones jóvenes?,  ¿romper 
el canon estatuido?, ¿en virtud de qué objetivos?, ¿qué papel juega el patrimonio l atinoamericano en 
la era global izada?, ¿cómo relacionarse con los medios de comunicación?, ¿qué aporta Internet a la  
sociedad?, ¿es un medio conducente a l  conocimiento? 

En este encuentro, planteado como "un intento comprensivo" y cuyo objetivo principal fue convocar 
a la reflexión, interrogantes como las anteriores -entre otras- quedaron como parte de los desafíos que 
hay que seguir trabajando. Pero también, en el transcurso de la jornada, en reiteradas oportunidades 
se apeló a la "humanjzación" -de mensajes,  de los medios o del aprendizaje- y al "individuo" en tanto 
persona -capaz pensar, decidir, comunicarse con el otro o de hacer música, sea como creador, intérprete 
o activo auditor- . Desafío no menor en esta era tecnologizada. 

Por un lado, estamos en una época de transición y, por otro, somos testigos y al mismo tiempo 
privilegiados de asistir a tres revoluciones que no tuvieron ni siglo XIX, ni el XVIII, ni tampoco más 
atrás,  como apuntó O. Hasbún. La primera, la  constituyó el registro, y sobre ella se refirió R. Torres 
en un coloquio anterior5 . La segunda es la de los instrumentos electrónicos, materia que también fue 

5. Alejandro Guarello y Carmen Peña (Eds.) .  2003.  "Visiones. 30 años de música en Chile", Resonancias, Nº 1 2  (mayo), pp. 44-
47. 
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enunciada en este encuentro y de la  cual habría que hacer una revisión más profunda, como señaló J. 

Martínez.  Por últ imo, la  revolución digital . Todos ellos impactos fuertes ,  temas candentes ,  que 
difícilmente permiten hacer discursos globalizantes o grandes resúmenes. 

Finalmente, el comité editorial agradece el valioso aporte de cada uno de los expositores, en este caso, 
invitados por representar distintas voces del ámbito institucional musical, pero todos con responsabi l idades 
en la tarea comunjcacional y formativa6. 

6. Lamentablemente, por razones de trabajo, se excusó de participar la señora Vivien Würrnan, directora del Instituto Profesional 
Escuela  Moderna de Música. 
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Ella bai la sola: 
hacia una sanación d e  

la corporal idad violentada 
DAN I E LA BAN D E RAS 
Psicóloga y Musicóloga 

Facultad de Artes,  U n iversidad de Chi le 
Instituto de Música 

Pontific ia Universidad Catól ica de Chile 

RESUMEN. La sanación de las heridas provocadas por una agresión sexual 
depende de una serie de mecanismos y procesos. A partir de una investigación 
de casos, encontré que la recepción musical puede operar como uno de estos 
mecanismos, especialmente a nivel de la reparación de los daños provocados 
en la relación con la propia corporalidad. El vínculo existente entre música 
y cuerpo, música y emoción, música y movimiento, facil itaría el  hecho de 
que las personas puedan usar la  música y resignificarla,  en dirección a la 
recuperación. Es esta temática que abordaré en el siguiente escrito, en el que 
se combina una mirada musicológica, con una proveniente de las ciencias 
sociales, específicamente la psicología. 

l .  Introducción 

Las consecuencias de la violencia sexual son tremendas, su repercusión 
devastadora y sentida como irredimible. Pueden verse perturbadas la dimensión 
psíquica, la proyección como ser humano, individual y social, los deseos .  
El hecho concreto de haber rec ibido daño corporal y afectivo, e l  miedo 
intenso y la  culpabilización, terminan de dar forma a una vivencia traumática; 
la soledad, las tensiones y angustias, las heridas morales, el temor, se acentúan 
con la desprotección y la humillación causadas por la reacción negativa que 
muchas veces adopta la familia y el entorno social después de la divulgación 
de la situación vivida. Estos hechos socavan la identidad y la autoestima de 
la persona agredida, que se siente impotente y va perdiendo progresivamente 
la confianza en sí misma. 

S i  bien va a depender de las características de cada individuo (su edad, su 
historia, rasgos personales) ,  del enfrentamiento que haga de lo ocurrido y 
de factores asociados a la duración e intensidad del trauma, es posible nombrar 
algunos trastornos, consecuencias físicas y cambios conductuales, emocionales 
y cognitivos que se generan como resultado de una agresión sexual 1 • Entre 
éstos se encuentran daños físicos, impacto económico, imágenes recurrentes 
del hecho violento, trastornos del sueño, trastornos alimenticios,  cambios 
conductuales ,  tendencia a experimentar sentimientos de culpa, sentimientos 
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de vergüenza, autodesprecio,  miedo,  alteración del equi librio afectivo 
(hipersens ibi l idad o bien dureza afectiva) , desánimo, alteración de l as 
re laciones interpersonales ,  d isfunciones sexuales ,  incapacidad para 
experimentar placer, sensación de suciedad, alteración de la  relación con la 
propia corporalidad. 

De esta fría enumeración de consecuencias (no es este el  espacio para 
profundizar en cada una) , existen las que tienen directa relación con lo que 
me propongo abordar en este escrito, vale dec ir, aquellas que se conectan 
con la dimensión corporal de los individuos.  La "sensación de suciedad'' ,  
e l  sentirse "manchada' ' ,  "ensuc i ada" , palabras que uti l i zan las propias 
afectadas luego de ser vulneradas sexualmente, es una de las secuelas más 
frecuentes en estas personas. De hecho, las víctimas relatan e l  tener que 
bañarse una y otra vez para "sacarse la  mugre" que se les ha depositado 
sobre la piel. 

A esta percepción subjetiva se agrega una alteración en la relación con el  
propio cuerpo . Si  es el cuerpo el que siente sucio y manchado, entonces la 
persona o bien prefiere negar su corporalidad, buscando "no sentir" , "no 
verse" ,  o comienza a crear un concepto negativo del propio cuerpo, 
rechazándolo. Puede suceder también que junto a esto, las mujeres agredidas 
sexualmente nieguen su feminidad, instalándose, junto a las vivencias de 
suciedad y de vergüenza, un afán por negar las formas y los rasgos propios 
de la  mujer. 

Por otra parte, es altamente posible que se altere la vivencia de la propia 
sexualidad y la  intimidad con la  pareja .  En esta l ínea puede ocurrir una 
inhibición de l a  sexualidad en alguna de sus etapas (deseo, excitación y/o 
orgasmo) ,  generándose una disfunción sexual, o una fobia sexual, o bien el 
efecto contrario, una hipersexualización. 

Por último, l igado a estas ideas y como parte de las consecuencias de la  
agresión sexual que quiero destacar, puede generarse una incapacidad para 
experimentar placer. Este factor puede provenir de dos vertientes distintas. 
Una, como fruto del desánimo o del estado depresivo (lo cual constituye lo 
que se denomina anhedonia) o como producto de la autoprohibición conciente 
o inconciente que hace la propia persona agredida de experimentar placer; 
esto significa que ella se niega a sí misma la posibilidad de vivir situaciones 
que le generen agrado, lo cual se encuentra estrechamente relacionado con 
los sentimientos de culpa y con la  negación de las vivencias vinculadas a 
la corporal idad. 

Las personas que viven tales p adecimientos, buscarán naturalmente 
sobreponerse (proceso de duración variable que dependerá de los recursos 
de cada una, de las ayuda del medio, etc . )  y, pese a las huellas imborrables 
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e n  J a  memoria, intentarán recobrar u n  estado d e  funcionamiento similar al 
que se tenía previo a la vivencia traumática. Este "sobreponerse" es  lo que 
se conoce como "reparación", proceso mediante el  cual esta herida que se 
produce en el  aparato psíquico luego de una experiencia violenta, comienza 
a sanar, produciéndose la  recuperación del estado original, alterado por Ja 
agres ión .  La persona es c apaz,  lentamente,  de retomar su n ive l  de 
funcionamiento normal, adecuándose nuevamente a los requerimientos de 
su diario vivir y de integrar la catástrofe vivida a su historia, pudiendo usarla 
incluso como una herramienta a futuro. En e l  proceso de lucha por la 
recuperación que las personas deben emprender, muchas encuentran recursos 
latentes,  de los cuales no sospechaban su existencia.  

El objetivo de esta comunicación es mostrar y dar cuenta de cómo algunas 
mujeres víctimas de agresión sexual , en su búsqueda de sanación, recurren 
a la música para reparar heridas que se vinculan con los daños a nivel de Ja 
relación con su propia  corporal idad. Este escrito forma parte de una 
investigación realizada entre los años 2004 y 2006, que culminó con el 
trabajo de tesis de grado titulado La experiencia musical como parte del 

proceso de reparación en mujeres víctimas de agresión sexual2 . La 
investigación corresponde a un estudio de casos de t ipo cual i tativo y 
exploratorio. Realicé entrevistas en profundidad a cinco mujeres agredidas 
sexualmente de la comuna de El Bosque (Santiago), usando como enfoque 
e l  biográfico y l a  técnica del relato de vida. En cuanto al anális is  de los 
relatos ,  se trabajó con categorías emergentes y técnicas interpretativas para 
describir y decodificar un fenómeno de ocurrencia natural, orientándome a 
determinar el s ignificado de c iertos fenómenos y no su cuantificación. 

¿Cómo ocurre este hecho? Una de las posibi l idades de sanación de la  
corporalidad violentada radica en la  experiencia del  bai le .  Por medio del 
acto de bai lar algunas de estas personas son capaces de recomponer su 
relación con el cuerpo y reconceptualizar la  imagen de éste .  Esto,  porque 
bailar les permite reencontrarse y recontactarse con un cuerpo que está siendo 
odiado y negado. No es raro que las mujeres se sientan culpables  de lo 
ocurrido y crean que "por tener el cuerpo que tienen" fueron violentadas 
sexualmente ; no es por tanto sólo un cuerpo herido, un cuerpo manchado, 
sino que además un cuerpo culpable. He aquí entonces la razón por la  cual 
este cuerpo se odia. El bailar, por ser una experiencia viva del cuerpo, se 
torna un acto de reconstrucción de su propia  imagen. La vivencia es de 
limpieza y de regeneración. El baile es Ja experiencia, el acto mismo. Luego 
entonces vendrá la resignificac ión. 

La música, si  bien muchas veces ha sido considerada la  más espiritual de 
las artes, puede pensarse también como la más arraigada al cuerpo (Bourdieu, 
1 980).  Ya Platón había hablado de la  misteriosa cualidad de la música para 
inspirar el movimiento corporal .  En concordancia con este planteamiento 
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recuerdo lo señalado por Susan McClary ( 1 999) ,  quien plantea como en 
muchas culturas música y movimiento son actividades inseparables .  No 
obstante, no puedo dejar de mencionar que, contrastantemente, nuestra 
cultura occidental a lo largo de su h istoria ha tendido hacia una concepción 
ominosa del cuerpo y ha tratado de enmascarar su relación con la música. 
Según la misma McClary, este fenómeno, de algún modo, ha tenido relación 
con la fuerte tendencia existente dentro de las academias a definir la música 
o como lo que suena o bien exaltando la notación, exacerbando de todos 
modos lo cerebral, lo racional,  borrando los componentes corporales envueltos 
en el hacer y recibir música. 

Luego, es precisamente el baile y este arraigo que la música posee con el 
cuerpo (y que nuestra cultura ha intentado tantas veces ignorar) lo que le 
permite a c iertas personas volver a experimentar aquella dimensión tan 
básica que es sentir la propia corporalidad para recién entonces poder quererla 
y valorarla. 

Una agresión sexual , una violación, es sometimiento, es pérdida de libertad. 
Y esta privación se experimenta corporalmente. Luego, "siempre que se 
priva a los cuerpos de su l ibertad y pasan a ser posesión de otro yo diferente, 
los cuerpos luchan por su liberación" (Loo, 2000 : 1 ) .  Este sometimiento del 
cuerpo se prolonga a través del tiempo. La experiencia de pérdida de libertad 
no dura sólo los minutos en que acontece la violación misma, sino que 
permanece viva en la persona agredida a través de recuerdos recurrentes y 
de aquella sensación de suciedad ya descrita con su consecuente negación 
de la corporalidad. La l iberación de este sometimiento, mediante el acto de 
bailar, pasa por una recuperación de la posesión, del control sobre sí mismo. 
Es la propia persona quien danza, quien dirige sus propios movimientos, sin 
la presencia de "otro" que ejerza el más mínimo acto de dominio. El baile 
pro-reparación de las mujeres agredidas es un baile que realizan solas, no 
un bai le de pareja. Y es que en esta autonomía radica aquella lucha del cuerpo 
por la recuperación de su libertad y su autocontrol .  

S i  bien es  cierto que este baile reparador cumple una función que va más 
allá del placer físico inmediato, es innegable que resulta ser una experiencia 
además muy placentera. Y esto no es de menor importancia porque justamente 
en esta área las personas afectadas también presentan daños de gravedad. 
Por tanto , gracias al baile,  la  persona puede empezar a experimentar un 
"placer sin culpa", y justamente un placer que además está ligado al ámbito 
de la sexualidad. Esto, porque se puede entender el baile como un mecanismo 
capaz de liberar al individuo de la  presión de sus i mpulsos sexuales ,  pero 
que no alcanza la concretitud del acto sexual mismo, quedando remitido su 
erotismo a un nivel puramente simbólico. 

Ahora bien, la  música indicada para este baile reparador, no es  una música 
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compuesta para tales fines u otra que presente características sonoras que 
se pudiesen asociar semánticamente con "autoayuda", como lo es por ejemplo 
la música New Age. Las mujeres agredidas a quienes conocí emprendieron 
su proceso de reparación util izando, sencillamente, música bailable, o lo que 
los anglosajones conocen como música dance. O sea todos aquellos géneros 
de música popular urbana, producidos por la industria, que se consumen 
masivamente , de fáci l  acceso y fáci l  audición : techno, reggaeton, ritmos 
tropicales ,  onda disco, pop en español y en inglés,  vale decir la música que 
suena en las fiestas y discotheques.  Estamos hablando de música de pulsación 
constante y evidente, que no presenta cambios relevantes y que, en c iertos 
casos , debido a una excesiva repetición, incluso puede inducir a ciertos 
estados de trance. Al respecto, Stefani plantea: 

"Un ritmo constante que se repite sin cambiar nunca, un beat 
martillante; las pulsaciones se suceden como una serie infinita 
y única, donde cada golpe es totalmente previsible, anticipable 
sin esfuerzo. La atención, por lo tanto, es completamente libre 
para concentrarse e inventar formas siempre nuevas de 
apropiarse de este tiempo ' libre ' ,  ' vacío' ,  siempre igual , y de 
l lenarlo y animarlo con gestos, movimientos, posiciones e 
intervenciones sonoras siempre diferentes . . .  Todo gira y 
gravita en tomo a la pulsación de base, intensa, profunda. No 
se trata de l lamar la atención, sino de penetrar en el cuerpo 
y comprometerlo" ( 1 987 :  24) . 

Para Stefani es el fenómeno pulsativo y rítmico el que motiva el movimiento 
del baile. Si además lo trasladamos al ambiente de la discotheque, es el alto 
volumen el  que permite que la  música "penetre" en el  cuerpo. Los demás 
fenómenos musicales ,  como Jos aspectos melódicos o texturales ,  serían 
secundarios .  De hecho el autor los  l l ama "ingredientes de rel leno".  Y 
justamente las pequeñas y sencillas frases melódicas, repetidas una y otra 
vez, desaniman la atención y favorecen y faci litan la confluencia entre el 
beat y la experiencia del cuerpo. 

Ese espacio de la  discotheque, importante para muchos jóvenes, adquiere 
una nueva connotación en estas mujeres, en la medida que es capaz de atraer 
nuevas significaciones: la inmersión física y la participación activa significa 
poder conectarse con el cuerpo a través del baile, motivado por la ritrnicidad 
de la  música que ingresa en ellas potenciada por el alto volumen, l as luces, 
el compromiso polisensorial , los otros individuos bailando. El cuerpo adquiere 
un uso distinto al de la cotidianeidad. Todo su carácter sensual se acentúa 
y su inherente l igazón con la sexualidad se hace evidente . En este sentido, 
el baile permite el reencuentro con el "cuerpo sexual ' ' ,  precisamente el área 
más dañada en personas que han sufrido agresiones del tipo al que me he 
referido. 



32 

En todo caso,  retomar el  vínculo con el cuerpo y poder visual izarlo 
positivamente, no es  un camino fáci l  para alguien que ha sido víctima de 
una agresión sexual. Y esto, no sólo porque el  acto físico v iolento de por sí 
impone una fuerte barrera con la corporalidad, sino que también porque 
vivimos en una sociedad donde predomina una educación pretendidamente 
cristiana que ha vi sto históricamente al cuerpo como pecaminoso. Una de 
las dificultades importantes de las mujeres agredidas es que deben entonces 
reconceptual izar positivamente la imagen de su cuerpo en un medio adverso. 
Esta dificultad no es exclusiva de ningún estrato sociocultural , pudiendo 
visualizarse incluso en contextos ricos en información, pero donde de todas 
maneras el cuerpo no ha sido un tema de estudio muy prestigioso (McClary 
y Walser, 1 997) .  No es extraño que en ciertos ámbitos intelectuales se 

considere el bailar (y más aún, el asistir a la discotheque) como un mecanismo 
de evasión puesto en marcha por los jóvenes para escapar del malestar que 
les genera la  sociedad. Sin embargo, esta idea me parece anclada en apenas 
una de todas las motivaciones posibles y evidentemente avalada por una 
cultura que, como ha sido señalado, ha denigrado lo corporal para exal tar 
hasta la hipertrofia lo racional , negativizando s istemática e hipócritamente 
el placer. 

Se puede decir incluso que existe en occidente una tradición fi losófica que 
ha mostrado una particular posición frente a la música, estableciendo este 
rechazo en contra de la asociación que ésta posee con las manifestaciones 
físicas asociadas al placer y a la  emoción , distinguiéndose la  "emoción 
musical" como l igada al cuerpo y el  "significado musical"  atribuido a la 
actividad mental , supuestamente superior. Rousseau, en el  s .  XVIII, hacía 
una dis t inc ión entre la música como representac ión (como fuente de 
significado) y la música como emoción (ligada al placer corporal), seccionando 
artificialmente en distintos aspectos lo que en esencia es un mismo fenómeno. 
Y para Kant, la música podía aspirar a la categoría de "bella" sólo en la 
medida que adquiriera la cualidad de objeto de contemplación rac ional , 
poseedora de significados identificables y analizables ,  superando la sola 
capacidad de hacer sentir bien corporalmente en un plano inaccesible al 
lenguaje (Neubauer, 1 992).  Y s i  bien hac ia finales del s .  XVIII y principios 
del XIX la corriente filosófica alemana predominante en Europa se replantea 
la condición de la música, colocando a la música instrumental pura en una 
posición de mayor prestigio, precisamente por su condición asemántica (la 
música instrumental puede hablar donde las palabras fallan), la práctica del 
baile (indicador de la  "fisical idad" de la música) se debilita, asociándose a 
cierto relajo moral y transformándose en un obstáculo a la productividad 
económica. Es así como la música nacida para el concierto se transforma en 
objeto de culto,  surgiendo los teatros y auditorios en los que nadie se 
permitehablar o moverse (Neubauer, 1 992) .  

Sea como sea, la potencialidad de la música de convertirse en una fuente de 
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placer físico, como ocurre cuando es usada para bailar, puede tornarla, ante 
los ojos de ciertos sectores intelectuales , un fenómeno problemático y 
cuestionable .  Y me interesa  destacar que precisamente aquel la  música 
insistentemente rítmica, portadora de palabras de escasa trascendencia, poco 
valorada por los estudiosos de la música y por la sociedad "adulta" y "culta" 
(rechazada incluso en algunos casos) ,  es la que se vuelve indicada para el 
proceso de reparación de las mujeres agredidas sexualmente . Porque ellas,  
por un tiempo, no necesitan de las palabras, sino sencillamente conectarse 
con los ritmos de su cuerpo a través  de los ritmos de la  música.  De esta 
forma la música adquiere un significado particular para el las ,  no ligado 
necesariamente a la  palabra ni menos a la calidad del texto musical .  Y es 
que el  significado de esta música se ve l igado al uso, a la función que le 
otorga una persona en particular en un momento part icular y al valor que, 
sólo entonces, esta música alcanza. 

Tal vez la  pregunta que cabe hacerse es  cómo una música producida por la 
industria, serialmente, para el consumo inconciente e involuntario de la masa, 
puede ser "buena" para alguien . Cuando pienso en esto se me v ienen a la 
cabeza inmediatamente las ideas adornianas respecto de la música comercial . 
Recuerdo que ésta en rigor no es otra cosa que un simple objeto de consumo, 
igual de desechable que los otros miles de objetos de consumo que nos ofrece 
el mercado y que lo único que generan en nosotros es una desconexión cada 
vez mayor con lo intrínsecamente humano y una tendenci a  hacia l a  
uniformidad, el aislamiento y l a  pérdida d e  sentido. E l  consumo y recepción 
de esta música sería una form a de alienación , que corre paralela a otras 
formas de alienación del mundo contemporáneo y que traen consigo la 
deshumanización y la cosificación del hombre. 

Sin embargo la visual ización y medición del problema es en extremo difícil .  
Existen mujeres que han sido víctimas de un brutal asalto a su dignidad 
como personas y que como parte del daño generado experimentan una serie 
de perturbaciones a nivel de la percepción y relación con su propio  cuerpo. 
Es necesario entonces ,  para reparar ese daño, poder, desde la experiencia ,  
resignificar la  relación y la  imagen de ese cuerpo. Entre los recursos que 
aquellas mujeres encuentran está la música popular urbana, bailable .  Tengo 
la impresión que esta música no sólo es efectiva para el proceso de reparación 
por la disponibi l idad que le confiere ser un producto de la industria .  De 
hecho me parece que este proceso no tendría ningún resultado con otras 
músicas aún cuando la industria las hubiese vuelto accesibles y cotidianas . 
Su uti lidad radica en ciertas características que le son connaturales :  su 
factibilidad de ser "apropiable'' ,  su facilidad para servir de base a procesos 
identificatorios, su vinculación a espacios femeninos (son mujeres las dañadas, 
precisamente en su feminidad),  y por sobre todo su estrecha relación con el 
cuerpo, con la emoción y el movimiento, en suma con la sexualidad misma. 
Ninguna otra música, al menos en nuestra sociedad, se relaciona de manera 
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tan directa y fís ica con la sexualidad. No estamos hablando de la sexualidad 
como concepto, sino como experiencia corporal concreta, como sensualidad 
física que se expresa a sí misma, físicamente, a través del movimiento . No 
es música para ser oída estáticamente sino para mover el cuerpo, significando 
la vocación misma de este cuerpo que es, finalmente, la experiencia sexual . 

Entonces quizá sea cierto aquello de que no hay música alienante y que lo 
que es alienante es el  uso que de ella se hace. Como he tratado de mostrarlo, 
el uso de esta música es reparatorio. No hay alienación, sino todo lo contrario, 
una profunda conexión con las propias experiencias, con las propias emociones, 
para desde ahí sanar. Las personas hacen uso de una' música que, ciertamente, 
está hecha por la industria para ciertos fines, pero que en la vivencia personal, 
afortunadamente, puede hal lar otros.  
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Las rezadoras de Puchaurán 

MARÍA ISABEL Q U EVEDO 
U n iversidad Tecnológica de Chi le 

RESUMEN. Esta comunicación informa sobre la investigación realizada 
entre 1 995 y 2006 acerca de la práctica musico-religiosa de las rezadoras 
del Rosario en la localidad de Puchaurán, en la Isla Grande de Chiloé. Esta 
tradición, que se entronca con el proceso de evangelización de los naturales 
de la zona iniciado a fines del siglo XVI y comienzos del XVII, es mantenida 
hasta hoy por las mujeres y cumple una función de gran importancia  en la 
vida espiritual de la comunidad. 

En el  común peregrinar de hombres y mujeres han quedado las huellas de 
su accionar y formado el  gran depósito desde donde Ja historia cierne los 
hechos importantes que rigen el pensamiento que impulsa el  desarrollo 
social .  La sociedad devoradora de fuerza física ha otorgado valor relevante 
a la productividad masculina y por demasiado tiempo desdeñado el potencial 
femenino, enfatizando, por sobre otros atributos, la  maternidad, lo que ha 
contribuido a identificarla como un ser delicado, emotivo y anclada en el 
nido. Es verdad que esos atributos son femeninos pero ellos no nos hacen 
seres opuestos o contradictorios porque hemos sido creados para ser co­
creadores en una tarea conjunta del mundo que nos ha sido legado. 

S i  bien el  aporte femenino al mundo social se ha visto históricamente 
restringido a los aspectos valóricos y afectivos, estos no son menores y 
deben ser considerados,  pues sin ellos el mundo carece de humanidad. Así 
lo entienden las mujeres de Puchaurán, una pequeña localidad rural ubicada 
a unos 20 kilómetros al nordeste del pueblo de Dalcahue, en la Isla Grande 
de Chiloé. Enfrentar los afanes de la vida requiere de estas mujeres una 
gran fortaleza física y espiritual y ellas las poseen en grado máximo, pues 
la  mujer chilota parece estar dotada de una fuerza que, en cierto modo, 
contradice las premisas acerca de la fragil idad femenina y sin perder los 
atributos propios del género, realizan todas las tareas que exige el mundo 
rural, incluidas aquellas que podría decirse que corresponden sólo a los 
hombres. En su trabajo se refleja el incansable trajín que conlleva el cuidado 
de la famil ia y las labores domésticas que deben compartir con el cuidado 
del huerto familiar, la crianza de animales de casa, hi lar y tejer las prendas 
de lana o vegetales,  sea para el  uso fami l iar o para su venta, y contribuir 
con ello a sustentar en forma muy importante la  economía familiar. 

En el transcurso del año 1 995,  decidí viajar a Chiloé, contra toda sensatez, 
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debido a lo alejado del l ugar, y a las interferencias que  provocaría en mis 
actividades laborales y famil iares ,  para cerciorarme de la  exi stencia o no, 
del rosario cantado que desde muchos años acicateaba mi  curiosidad. 
Favorab les  c i rcunstancias  me condujeron a Puchaurán . Las primeras 
incursiones me revelaron la vigencia de esta práctica y me condujeron a las 
rezadoras, mujeres responsables de preservar esta herencia músico-religiosa, 
cuyos e lementos históricos se entroncan en el proceso iniciado a fines del 
siglo XVI y comienzos del XVII, en el  contexto de la evangelización de los 
naturales insulares .  El encuentro con el las ,  mujeres al fin y al cabo, fue 
cálido y fluido, como si hubieran estado esperando compartir una herencia 
espiritual que atesoran celosamente y en la que se expresa tanto la dimensión 
religiosa como humana. Mi inserción, por más de una década, en el entorno 
sociocultural de esta local idad me permitió conocer y comprender los 
procedimientos de la práctica musical y rel igiosa, las formas de aprendizaje, 
transmisión y preservación de los cantos y del rol de las rezadoras, portadoras, 
tanto del corpus doctrinario como del repertorio músico-oracional 1 . De los 
antecedentes que han originado estas prácticas a ellas sólo les interesa saber 
que les fue dada por los "antiguos misioneros" y que desde entonces los 
chilotes son responsables de transmitir a cada generación las enseñanzas y 
valores que regulan y norman su comportamiento social  y rel ig ioso .  

Hasta el año 1 983 los  habitantes de Puchaurán carecían de una iglesia propia 
y todas las actividades religiosas debían l levarlas a cabo en las iglesias de 
localidades vecinas, situación que motivó la necesidad de construir la suya, 
proyecto que involucró a toda la comunidad y que concluyó en su inauguración 
el día l 3 de mayo, día de Nuestra Señora de Fátima, bajo cuya protección 
quedó la localidad. 

Foto 1 . Iglesia de Puchaurán. 
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1 .  Todas las materias aquí 
esbozadas se tratan 
ampliamente en el estudio 
. . . y las manos entretejen 
avemarías . . El Rosario 
cantado y otros saberes de 
Puchaurán, Chiloé (2006),  
tesis  para optar al grado de 
Magíster en Artes con 
mención en Musicología, 
Facultad de Artes, 
Universidad de Chile,  que 
originó e l  l ibro del mismo 
nombre (Santiago: 
Universidad de Chile, 
Facultad de Artes. Obra 
financiada con el aporte del 
Fondo Nacional de Fomento 
del Libro y la Lectura, 2007). 
La publ icación incluye dos 
documentos audiovisuales: 
un CD y un DVD. Ver reseña 
en p .7 1 . 
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Contar con una iglesia en su  misma localidad implicó para los  puchauraninos 
diversos compromisos. En primer lugar, tal como se acostumbre en Chiloé, 

designar a quien ejercerá el  cargo de fiscal cuyas tareas están determinadas 
desde los primeros tiempos de la evangelización, estos es: reemplazar al 
sacerdote en las tareas pastorales y acompañarlo cuando se oficia una misa, 
bautizar en casos extremos, mantener la iglesia en condiciones dignas y velar 
porque las imágenes veneradas por la comunidad sean debidamente atendidas 
por sus patronas. Otro cargo elegido por la comunidad es el de patrón de la 
imagen protectora del pueblo, cuyas funciones también están determinadas 
desde la  época mis ional y consisten fundamentalmente en e l  cuidado 
permanente de esa imagen, organizar su novenario en la fecha correspondiente, 
y estar presente todos los días de la Novena. Algunos miembros de la  
comunidad son devotos de otras imágenes religiosas que igualmente se 
integran a los altares de la iglesia y cada una de ellas recibe el  cuidado 
especial de sus patronas. 

Foto 2.  Don Jerónimo Barría, primer patrón de 
Puchaurán . 

Si bien la fiscala y las patronas 
d e s e m p e ñ a n  u n a  fu n c i ó n  
eclesiástica administrativa, e s  en 
las rezadoras en quienes recae la 
responsabil idad de entregar e l  
contenido doctrinario y músico­
orac i o n a l  q u e  r e q u i e r e  l a  
real ización d e  u n  novenario ,  
i nstanc i a  de t iempo donde se 
desarrolla el ritual religioso que 
contempla e l  uso de cantos y 
oraciones que durante nueve días 
congrega a los fieles a expresar 
su fe, orar por sus seres queridos 
y por los que han partido de este 
mundo y agradecer los  bienes 
recibidos. La organización de un 
n o v e n ar io  d e p e n d e  de d o s  
circunstancias : e n  primer lugar 
las fiestas patronales, que tienen 
lugar en fechas determinadas y 
s e  e fe c t ú a n  e n  l a  i g l e s i a  
culminando e n  l a  l lamada misa 

de remate ,  única ocasión en que 
hay participac ión del sacerdote, 
y que concluye con una procesión 

alrededor de la iglesia cantando el gozo, que es el  canto propio de cada 
novena. Cuando se trata del novenario de la imagen protectora de la localidad, 
la patrona invita a una celebración social en su casa para agradecer l a  
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participación de la  comunidad. Otra razón que convoca a un novenario es 
el fallecimiento de una persona. Éste se inicia el mismo día de la sepultación 
y se hace en la casa del difunto donde se prepara un altar y las acomodaciones 
para quienes acompañan a la familia que ha sufrido esa pérdida. Cuando se 
ha cumpl ido un año del fal lecimiento de una persona, su familia también 
real iza en su casa un novenario l lamado de cumpleaño, con las mismas 
características del anterior. Todos los novenarios culminan en la  iglesia con 
la misa de remate. 

En un novenario concurren dos importantes devociones del catol icismo: El 
Santo Rosario, que es la secuencia de oraciones esencialmente marianas 
con las que se invoca la  mediación de los seres espirituales ,  y la Novena, 
práctica de oración privada o comunitaria que se efectúa durante nueves días 
con la intención de obtener favores y protección del mundo sobrenatural. El 
Rosario chilote, aunque mantiene la forma regular del catolicismo oficial ,  
esto es ,  el  enunciado de los Misterios ,  las oraciones del Padrenuestro, 
Avemarías, Gloria y S alve,  difiere de éste por cuanto incorpora variadas 
fórmulas introductorias, oraciones que la iglesia actual ya no utiliza, y cantos 
propios que enriquecen esa práctica devocional . Cada novenario requiere de 
la participación de dos rezadoras : la primera se encarga del Rosario,  y su 
gran experiencia le permite recitar de memoria todas las oraciones, además 
de intercalar los cantos en los momentos adecuados. En cambio la encargada 
de la Novena se apoya en textos escritos que describen día a día las virtudes 

111 
FOTO 3. Señora El iana Bahamonde' . Rezadora en e l  
reclinatorio. 

y milagros de la imagen a 
quien está dedicada cada 
Novena. 
Desde los primeros años de 
trabajo  en terreno pude 
perc atarme d e  q u e  l a  
presencia femenina en todos 
los asuntos rel igiosos era 
p r e p o n d e r a n t e ,  y a ú n  
cuando en e s e  t iempo y 
hasta el año 2002, el cargo 
de fiscal , lo detentaba don 
Emilio B arría, y el patrón 
de la  imagen protectora de 
la loca l idad ,  lo ej ercía 
también un hombre , don 
J e r ó n i m o  B arría . S i n  
embargo s u  fallecimiento, 
ocurrido en diciembre del 
año 200 1 ,  dejó a su esposa, 
l a  señora  D o l o re s d e l  
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'En Puchaurán e l  apellido 
Bahamondes no l l eva  "s"  
final .  
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Carmen Barría con esa responsabilidad. Asimismo, por renuncia del fiscal , 
el año 1 999, asumió como fiscala la señora Leontina B ahamonde. Así, por 
primera vez en Puchaurán todo lo que atañe a los asuntos religiosos ha 
quedado en manos femeninas. 

Las rezadoras cumplen una importante función en la vida espiritual de su 
comunidad, función que está absolutamente l igada a los Novenarios, los que 
se desarrol lan en la  intimidad de sus habitantes ,  s in peregrinajes  y sin 
presencia de personas ajenas a la comunidad. La formación de las rezadoras 
comienza a temprana edad con la asistencia a los novenarios donde se 
manifiesta el interés por los asuntos religiosos, pero que se asumen, según 
el las lo confirman, entre los 1 5 ,  1 8  o 20 años.  El novenario, entonces, es su 
primera escuela, pero el  proceso formativo continua con el  intercambio de 
experiencias con otras rezadoras que generosamente comparten con las 
nuevas generaciones los libros de donde proviene todo su saber religioso y 

las l ibretas que contienen los cantos manuscritos por cada rezadora y que 
han ido conformando a través de su vida. 

Foto 4. Grupo de rezadoras. 
Primera fila de izquierda a derecha, 
señoras Lucía Bahamonde, Edith 
Cárdenas, Leontina Bahamonde 
(Fiscala). Segunda fi la, señoras 
Inés Bahamonde, Orfel ia  Barría, 
lrrna Bahamonde, Floridenia 
Bahamonde y Domitila U l loa . 

El oficio de rezadora debe compatib i l izar la devoción y los quehaceres 
domésticos y, aún en medio de ellos, hasta las rezadoras de más experiencia 
se preparan para enfrentar cada novenario repasando en su mente los misterios 
y cantos que corresponden a cada día. En Puchaurán, el  canto rel ig ioso lo 
sostiene la admirable persistencia de las mujeres y, según ellas reconocen, 
cantar alivia el peso del trabajo y si  ese canto es una alabanza a Dios que 
se hace en forma comunitaria, el descanso se torna en alegría porque no sólo 
es un nexo con Jo divino, sino que también reafirma los lazos afectivos y 
sociales. Es interesante conocer cómo ellas expresan su sentido de pertenencia, 
que las vincula no sólo a un espacio territorial sino a su entorno social y 
religioso: 

"La vida del campo es difíc i l ,  pero hay que darse tiempo 
para la fe, porque uno sólo no es nada, uno nació en una 
famil ia y siempre se ha tenido amigos y vecinos y así como 
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se comparten los mismos lugares donde se vive y uno se 
conoce porque todos vivimos de lo mismo, de la  tierra que 
trabajamos y e l  tiempo bueno o malo nos afecta a todos ,  así 
también se comparte la fe , uno nació y le pusieron la  señal 
de la cruz en Ja frente y a todos los de aquí les pasó lo mismo, 
por eso cuando hay un novenario de rezos todos sentimos 
que sal imos de un mismo tronco, y hombres y muj eres 
tenemos la misma necesidad de Dios, aunque ahora seamos 
las mujeres las que e stamos a la cabeza de la  iglesia" 2 . 

Concientes de la importancia de los valores religiosos para toda la comunidad, 
las rezadoras no escatiman sacrificios para sostener esas prácticas en desmedro 
de su propia comodidad . Reconocen Ja falta de partic ipación de los hombres 
en las actividades religiosas, especialmente en los cargos directivos, para lo 
que ellos arguyen razones de trabajo muchas veces alejados de la localidad 
debido al surgimiento de nuevas fuentes laborales,  como la prol iferación de 
salmoneras en el archipiélago. Pero esto no las desalienta, más bien las anima 
a asumir l as responsabil idades que consideran impostergables,  sobre todo 
en las primeras etapas de Ja vida donde deben ser entregados los valores 
espirituales que ayudarán 

"a formar personas de bien, porque o si no, cómo van a saber 
los niños y luego los jóvenes de que en esta vida existen las 
cosas humanas y las cosas de Dios, y por eso las mujeres 
tenemos que cuidar que no falten esas enseñanzas y entregarlas 
como si fuera a nuestros propios hijos porque igual s iendo 
todos de aquí tienen que seguir nuestras costumbres ,  si 
dejamos que estas cosas se pierdan sería como que crecieran 
bonüos por fuera y vacíos por dentro y andarían por ahí como 
los animalitos que no saben de las cosas de Dios, por eso, así 
como las mujeres los traj imos al mundo, tenemos la obligación 
de darles a conocer las cosas de este mundo y las cosas del 
cielo" 3 . 

De acuerdo a estas afirmaciones se infiere que para ellas el legado religioso 
dejado por las órdenes misioneras que evangel izaron e l  archipiélago, aún 
tiene vigencia en la  vida cotidiana de los habitantes del lugar y que las 
enseñanzas de ese legado se reactivan toda vez que se realiza un novenario, 
el  cual responde en plenitud a las necesidades espirituales de la  comunidad. 
En esos días se vive intensamente la fe expresada en cada canto y en cada 
avemaría de los interminables rosarios .  

Es bien sabido que el  canto ha sido utilizado en todos los tiempos para 
diversos fines y que la frase orar cantando se ha l levado a la práctica 
desde los primeros tiempos de l a  evangel ización . El  canto, entonces ,  ha 
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2. Conversación con la señora 
Lucía Bahamonde. Febrero, 
2006. 

3. Conversación con la señora 
Orfelia Barría. Febrero, 2008. 
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servido como vehículo de transmisión doctrinaria para faci litar e l  
aprendizaje de oraciones y contenidos religiosos. El repertorio existente en 
Puchaurán está conformado por cantos de diversas épocas, prevaleciendo 
las más antiguas. En su interpretación se debe destacar la ausencia de 
acompañamiento instrumental y el uso de la técnica responsorial donde se 
alternan los versos entre la  rezadora y la comunidad. Muchos de los textos 
están tomados de lecturas bíblicas y describen episodios evangélicos que 
contienen aspectos medulares de la  teología catól ica. Algunos se refieren a 
los  principales dogmas, como el trinitario, el cristológico y marianos,  y 
otros destacan las virtudes de mártires y santos, cuyos ejemplos de vida 
deben ser imitados s i  se quiere alcanzar las promesas celestiales, como lo 
dice una de las estrofas del canto Buenas Noches,  con que suele comenzar 
el  rosario:  

Dios nos haga buenos fieles, 
en su Gracia  nos mantenga, 
para buscar el camino 
que lleva a la  vida eterna. 

Así, la  temática de los cantos se transforma en mensajes al mundo celestial 
en el  que los creyentes cifran las esperanzas de consuelo a sus afl icciones 
materiales y espirituales ,  como lo  recuerda una estrofa del Tri sagio :  

Espero, Dios ,  de verdad 
me cumplas lo que dij i ste 
y en la  promesa que hiciste 
de perdonar mi maldad 
por esta dulce bondad 
con que me consuelas tanto. 

De esta manera las  mujeres rezadoras de Puchaurán han asumido l a  
responsabilidad d e  preservar esta herencia religiosa que constituye u n  bien 
que comparten las distintas generaciones que se congregan en los novenarios. 
Cabe señalar que, a pesar de la  actitud pasiva de los hombres respecto de 
estas actividades ,  las rezadoras reconocen que ellos respetan y apoyan el 
compromiso adquirido por ellas,  como lo ratifica don Jerónimo B arría en 
una de nuestras conversaciones cuando reconocía con admiración lo que 
hacen las mujeres de su pueblo: 

"A ellas les debemos que la fe que nos enseñaron los mayores, 
siga viva aquí'' .  
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1 .  Los resultados del trabajo 
que estamos presentado forman 
parte re la ejecoción rel proyecto 
fol io  nº 3 2 1 67 ,  "El  arpa y 
los instrumentos de teclado 
durante la colonia en Santiago 
de Chile: una nueva mirada" 
financiado por el Fondo de 
1a Música. L.ñ-ea re 1a In� 
(Consejo Nacional re la Cultura 
y Ja<; Artes) a cargo de Cormnza 
Alruiz. Calx: señalar que algwia; 
documentos utilizados en este 
trabajo son producto de l a  
labor desempeñada como 
ayudantes tesistas en el proyecto 
FONDECYf Concurso Regular 
nº 1 0509 1 8  "La música en 
Chi le bajo el  reinado de los 
Austrias: nuevos sonidos para 
un nuevo reino ( 1 54 1 - 1 700)" 
a cargo de Alejandro Vera. 
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Construcción de 
i nstrumentos musicales en e l  

Virreinato del  Perú : 
vínculos y proyecciones con 

Santiago de Chile1 

CONSTANZA ALRUIZ Y LAURA FAH R E KROG 
Musicólogas 

I nstituto de M úsica 
Pontif icia U n iversidad Catól ica de Chi le 

RESUMEN. Sobre la actividad musical durante Ja colonia, específicamente, 
la construcción de instrumentos en nuestro país y en el resto de la región 
andina, aún queda mucho que investigar. En e l  trabajo que presentamos, 
abordaremos aspectos relacionados con la organería y luthería, así como 
también el  contexto social que alberga dichas prácticas.  A través de una 
lectura crítica de las fuentes manuscritas, nuevas y conocidas, que fundamentan 
este estudio, hacemos una descripción profunda y detallada de las características 
técnicas y recursos con los que contaban estos instrumentos musicales 
presentes en nuestro país . 

La c iudad Santiago de Chile ,  durante el período colonial ,  constituye un 
ambiente privi legiado para estudiar la historia desde distintas perspectivas, 
pues nos permite configurar un espacio abierto para el análisis y comprensión 
de fenómenos sociales ,  culturales y económicos comunes .  Si bien,  esta 
investigación se inscribe en dicho contexto urbano, nuestra reflexión transita 
por una suerte de espacio simbólico, que desborda los límites de la ciudad, 
permitiéndonos situar y comprender algunos aspectos de la actividad musical 
más allá de la dimensión geográfica a la cual hemos circunscrito el presente 
estudio. 

En este artículo abordaremos, principalmente, el tema de la práctica musical 
durante la  colonia en Santiago de Chile, teniendo como eje central la labor 
de constructores y la presencia de instrumentos musicales de arte occidental, 
específicamente el arpa y los instrumentos de teclado, en ámbitos seculares 
y religiosos.  Cabe señalar que esta elección se basa en la importancia que 
dichos instrumentos tuvieron en el quehacer musical colonial . En este sentido, 
son relevantes materias como la circulación y producción de instrumentos, 
la trama de intercambios económicos y culturales ,  así como también e l  
conjunto de articulaciones que posibilitaron la actividad musical durante este 
período. 
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Aún desconocemos muchos aspectos relacionados con las formas en que la  
sociedad colonial se proveía de instrumentos musicales .  Sabemos que en 
América e l  trabaj o  artíst ico se desarrol la  organizadamente , e s  decir,  
obedeciendo a modelos ,  talleres y formas de ejecución y distribuc ión 
perfectamente establecidas, que funcionan para abastecer la enorme demanda 
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de toda Hispanoamérica virreinal2 . Desde el siglo XVI y hasta fines del 2.  Cruz 1 986: 39. 

siglo XVIII, se registra un importante tráfico artístico-comercial entre España 
y sus colonias . La provisión de instrumentos se produjo, fundamentalmente, 
de dos formas:  por la compra directa a España y otros lugares de Europa y 
a través del autoabastecimiento. Durante los primeros años de la conquista, 
el procedimiento más habitual fue la importación de instrumentos que eran 
traídos desde España por la vía transoceánica. En efecto, durante todo el 
siglo XVI y gran parte del XVII , la principal puerta de salida a las Indias 
era Sevi l la ,  vía por l a  cual se produciría " . . .  un incesante trasiego de 
instrumentos con destino a l as nuevas iglesias americanas ( . . .  ) .  Al parecer, 
sería la escasez o total ausencia  de ( . . .  ) constructores en indias lo que 
motivaría la  adquisición de estos instrumentos directamente en España, sino 
en otra parte" 3 . 

El comercio en América,  durante los siglos XVI y XVII ,  a diferencia de 
otros rubros, no adquiere un alto grado de especialización, razón por la cual 
el envío de instrumentos o de materiales para su construcción se realizará, 
al i gual que e l  resto de las mercancías, en cargamentos de diversa índole 
" . . .  telas, ropa, muebles, herramientas , cereales ,  du lces, especies,  y entre 
e l los  algunos pocos in strumentos musicales  o partes de e l los  . . . " 4 . 

La capital del virreinato del Perú constituyó el mayor centro meridional de 
la economía atlántica; punto central del mercado interno colonial . Así, la  
configuración del comercio andino estuvo siempre en función de la coyuntura 
atlántica, razón por la cual los comerciantes l imeños, desde sus inicios, se 
vieron en la neces idad de articular una " . . .  extensa red de circuitos y 
financiamientos en un espacio sumamente amplio,  de manera que ningún 
mercader se dedicaba a una sola l ínea comercial,  a una sola ruta o actuaba 

3. Cea 2004: 389. 

4. Villanueva 200 1 :  1 1 1 .  A 
modo de ejemplo, en 1 656 
tenemos noticia de  la 
internación a Santiago por vía 
de fatoraje de "un mazo de 
cuerdas de guitarra en trece 
pesos"_ Archivo Nacional de 
Chile, desde ahora A. N. ,  
Escribanos de Santiago, vol. 
236, foja 1 65 .  

fuera de  un grupo" 5 . De este modo, el  hombre de  negocios del siglo XVII 5 .  Suárez 200 I :  1 96. 

no restringía sus actividades e invertía en productos cuya salida era más 
rápida, de manera que los mercaderes al combinar el  comercio atlántico, el 
comercio pacífico, el tráfico terrestre y la propiedad de medios de transporte, 
propiciaron la formación de una extensa red de intercambios que articulaba 
rutas de comercio terrestres o marít imas y medios de tran sporte6 . 6 . Suárez 200 1 :  1 96. 

La primera conclusión que podemos realizar al respecto, se refiere a la 
imposibil idad de determinar un tipo de comercio exclusivo, durante los 
siglos XVI y XVII, lo que no implica ausencia de encargos, especialmente 
de materiales e insumos para la construcción, reparación y mantención de 
instrumentos musicales .  
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7 .  Stevenson 1 990: 307-309. 

8 .  C laro 1 970: 1 2 . 

9. Archivo Histórico del 
Arzobispado de Lima, desde 
ahora AHAL, Serie 
Documentos Empastados 
1 54 1 - 1 927, Nº 49: COF-027, 
1 592- 1 6 1 3  Lima-San José 
(catedral), Libro de la 
cofradía del señor San José 
de la Catedral de Lima, foja 
2 1 0 .  

Las Ordenanzas de Lima de 1575 y el oficio de constructor de instrumentos 

en el Virreinato del Perú 

"Ordenanzas del gremio de carpinteros". 1 595. 
AHAL, Serie Documentos Empastados 1 54 1 -
1 927, N º  49: COF-027, 1 592- 1 6 1 3  Lima-San 
José (catedral) ,  Libro de la cofradía del señor 
san josé de la catedral de lima, foja 2 1 0 . 

Actualmente estamos conscientes de lo anacrónico que resulta pensar en un 
arte virreinal de vertiente puramente hispánica.  Por el  contrario, sabemos 
que Hispanoamérica estaba lejos de reproducir de manera exacta el modelo 
artístico europeo, fundamentalmente porque en este proceso i ntervienen 
variables culturales que determinan la creación de un universo artístico 
predominantemente multicultural. 

La actividad musical en el continente se expresa, prácticamente, en todos 
los espacios de la vida colonial, pública y privada, manifestándose intensamente 
en las calles, en las fiestas civiles y religiosas , en las iglesias y conventos 
y, también, en las casas particulares y en los sitios de reun ión soc ial7 . 

Sobre Ja práctica instrumental durante los primeros años ,  existen diversos 
testimonios que evidencian la l legada, a distintos puntos del continente , de 
músicos, instrumentos y artesanos especializados en su construcción. Tal 
habría sido el impacto que causaron estas novedades ,  que ya en 1 568 ,  en 
Ciudad de México el Cabildo Municipal dicta una serie de ordenanzas, de 
acuerdo a las cuales, ningún fabricante de instrumentos musicales puede 
establecer talleres en la ciudad sin antes examinarse ,  de manera oficial , para 
demostrar su capacidad en la construcción de distintos tipos de instrumentos8 . 
Hasta el momento, este documento constituye el referente más temprano y 
próximo, en el cual se especifican las características y capacidades que un 
constructor de instrumentos debe tener para ejercer su oficio en América. 
Sin embargo, hemos localizado en el Archivo H istórico Arzobispal de Lima 
una copia manuscrita de 1 595 ,  de las ordenanzas del oficio de carpinteros 
de la  Ciudad de los Reyes de ¡ 5759 . 

De manera general , podemos señalar que los oficios y profesiones tenían 
entre sí lazos asociativos de carácter religioso y profesional. Estas sol idaridades 
también se reflejaban en una división de espacios institucionales, de manera 
que, la forma de participar en el mundo urbano, la representación del grupo 
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dentro del cuerpo soc ia l , coincidía con estas separac iones legales  y 

profesionales JO .  Sabemos que los artesanos dedicados a profesiones artísticas 1 1  

y, e n  part i c u l ar, q u i enes  eran contratados para garan t i z ar e l  buen 

funcionamiento interno y diario de la  Corte , " . . .  superaban en riqueza a l  

resto de sus  colegas que ejercían en sus tiendas" 1 2 . 

Las ordenanzas l i meñas de 1 575 conservan el contenido y esquema formal 
de sus análogas españolas, pero incluyen referencias propias al contexto 

americano al que se están adaptando 1 3 . En primera instancia, éstas tuvieron 
como objetivo realizar un cambio sustancial en la forma en que se desarrollaban 
las actividades menestrales,  en la segunda mitad del siglo XVI, en la capital 

del v irre inato, así como en toda su zona de i nfluencia .  Básicamente , l a  
medida establece u n  marco regulador para todas aquellas actividades asociadas 
al oficio de Ja carpintería, entre las que se encuentra Ja de constructor de 

instrumentos .  

Los estatutos del  oficio no se l imitan a la  petición de reglamentos para que 
la profesión se defina y consolide, sino que, además, las ordenanzas deben 

servir para que los artesanos lleguen a constituir un gremio capaz de gobernarse 

a sí mismo con amplio grado de autonomía14. Por otra parte, estos manuscritos 
nos permiten observar la urgencia que tenían las autoridades por legislar 
sobre diversos asuntos relacionados con la práctica menesteral , así como 

también,  la  necesidad de asegurar en la  c apital v irre inal ,  un efic iente 
funcionamiento del artesanado local 

" [no habría más que] . . .  tres o cuatro maestros aspertos en 

el dicho oficio si se ausentasen o muriesen no quedaria despues 
quien pudiese encargarse de obras primas y necesarias para 
iglesias e monasterios e otros oficios principales e queriendo 
poner remedio en ello y en otros . . .  " 1 5 . 

Sin duda, uno de los aspectos relevantes que nos permite dar a conocer esta 
fuente, tiene relación con e l  desarrollo de los oficios de la luthería y l a  
organería, pues a través d e  estas prácticas vemos cómo se consolida u n  
modelo d e  construcción d e  instrumentos,  q u e  en s u s  orígenes es d e l  todo 

foráneo, pero que poco a poco va adquiriendo características propias ,  
adaptándose a las  necesidades y recursos materiales del  entorno americano. 

Sabemos que en el continente se registra la presencia de maestros constructores 

prácticamente desde la conquista. Mientras se produc ía la expansión de 
templos y conventos,  la provisión de muebles y objetos l i túrgicos para e l  
culto desde Europa se  haría insuficiente para abastecer los extensos territorios. 

Por esta razón, América representó una gran oportunidad laboral para maestros 
y artesanos, ya que era imprescindible contar con personas con conocimientos 
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1 0 .  Valenzuela 200 1 :  50 .  

1 1 .  Los oficios son : maestros 
de obras, pintores, tap iceros, 
sastres, yeseros, esparteros, 
coleteros, chapuceros, 
pellejeros, arcabuceros, 
caldereros, cerrajeros, 
chapineros, doradores y 
espaderos, violeros, lenceros 
de la calle de Toledo, roperos 
de la calle Postas y de la calle 
de Toledo, puertaventeros y 
vidrieros y alfareros. Zofio 
2002:  1 66. 

1 2 .  Zofio 2002 : 1 60- 1 63 . 

1 3 .  A propósito del ejercicio 
del ofic io  de c arpintero 
" . . .  vista la deshorden que hay 
en el oficio de carpinteria, e 
que muchos ansi españoles 
corno mes t i zos  negros y 
mulatos con poco que sepan 
del ofic io qu ieren poner e 
ponen t iendas e tornar a su 
cargo muchas obras que no 
saben ni ent ienden y l a s  
h e c h a n  a p e r d e r  . .  " 
A.H.A.L. ,  Serie Documentos 
Empastados 1 54 1 - 1 927 , N° 
49 : COF-027 , 1 592 - 1 6 1 3 
L ima-San José (catedral ) ,  
Libro de la cofradía del señor 
San José de la Catedral de 
Lima, foja 2 1  O.  

1 4. Zofio 2002:  250-25 1 .  

1 5 . A.H.A.L . ,  Serie 
Documentos Empastados 
1 54 1 - 1 927, Nº 49: COF-027, 
1 592- 1 6 1 3 Lima-San José 
(catedral ) ,  Libro de la 
cofradía del señor San José 
de la Catedral de Lima, foja 
2 1 0 .  
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Ordenanza nº 29, de  Jos  violeros las  piezas que  han de  saber". 1 595 .  AHAL (en  Ordenanzas de l  gremio de  carpinteros) Serie 
Documentos Empastados 1 54 1 - 1 927,  Nº 49: COF-027,  1 592- 1 6 1 3  Lima-San José (catedral) ,  Libro de la cofradía del señor san 
)osé de la catedral de lima. foja 2 1  Sv 
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para implementar y difundir el oficio de la luthería. Desde España, l legó a 

las colonias una significativa cantidad de artistas y artesanos que difundieron 
y enseñaron el arte a los criollos y a los  indios evangelizados ,  quienes 
rápidamente pusieron en práctica sus conocimientos, desarrol lando las 
técnicas aprendidas con gran destreza y maestría 1 6 . 

En este sentido, es necesario precisar quiénes son los que construyen estos 
instrumentos y, de paso, definir el  rol social que cumple este tipo de 
artesano en la sociedad del siglo XVI y XVII en América.  De acuerdo a 
fuentes b ib l iográficas españolas del siglo XV, las primeras referencias a 
constructores de instrumentos de teclado nos remiten , en la mayoría de los 
casos, a la  actividad de organeros y violeros .  Cabe señalar, que la 
delimitación de los oficios no ha sido un tema senci l lo  de resolver, 
principalmente porque fue una práctica muy difundida la de identificar 
con estos términos tanto a quienes construyen estos instrumentos como a 
los músicos que los ejecutaban. El problema conceptual se ve agravado 
por la escasez de documentos que describan las diversas facetas de su 
trabajo, así como sus obligaciones, contratos, salarios y su posible influencia 
en e l  desarrollo de la  luthería, lo que dificulta una comprensión plena de 
su actividad en este oficio. Y s i  bien los archivos catedralicios nos revelan 
la periodicidad de sus actuaciones,  poco o nada nos dicen sobre la 
naturaleza de Jos l ímites de su oficio. No obstante, sabemos que en el siglo 
xvn el término organero era utilizado, muy frecuentemente , para referirse 
a "  . . .  Ja persona que conceptual iza, realiza y fabrica el  órgano" 1 7 y hasta 
finales de dicha centuria, designa también a la persona que tiene, además, 
la labor de mantener y reparar todo t ipo de instrumentos de tecla 1 8 . Así 
queda de manifiesto en d istintas evidencias documentales tanto en la capital 
virreinal como en Santiago de Chile.  

Aún más complejo ha resultado el proceso de identificación del constructor 
de arpas, ya que esta labor aparece casi s iempre vinculada a la actividad del 
maestro violero o guitarrero ,  artesano que también está dedicado a l a  
fabricación d e  vihuelas d e  arco, guitarras , laúdes e incluso instrumentos de 

t e c l a .  A s í  q u e d a  de m a n i fi e s t o  en l a s  ord e n a n z a s  de L i m a :  

" . . .  e l  oficial bigolero para saber bien s u  oficio y ser singular 
del ha de saber hacer instrumentos de muchas artes .  Que sepa 
hacer un clabiorgano e un clabicinbano y un monacordio y 
un laud y una biguela de arco e una arpa e una biguela grande 
de piezas con sus ataracias e otras biguelas que son menos 
que todo esto y el oficial que todo esto no supiere le examinen 
de lo que de ello diere razón ( . . .  ) ansimismo incurra el oficial 
en la pena el  que pus iere tienda o hic iere obras sin ser 
examinado y el menos examen que a de hacer a de ser una 
biguela grande de piezas grandes como dicho es con un lazo 
de talla de incomes con buenos ataracios y con todas las cosas 
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1 6. Cea 2004: 327.  

17 .  Jambou l 999a:  1 54.  

1 8 . Incluyendo monocordios, 
clavecines y espinetas. 
Kenyon 1 992:  6 1 4. En el 
caso de los órganos, sin 
embargo, se sabe que las 
l abores fundamentales del 
maestro organero en este 
período son: la  afinación, e l 
adereza y, por último, la 
operac ión más compleja que 
es e l  adobo. 
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1 9 .  A.H.A.L . ,  Serie 
Documentos Empastados 
1 54 1 - 1 927, Nº 49: COF-027, 
1 592- 1 6 1 3  Lima-San José 
(catedral) ,  Libro de la 
cofradía del señor San José 
de la Catedral de Lima, foja 
2 1 5v. 

20. A.H.A.L . ,  Serie 
Documentos Empastados 
1 54 1 - 1 927 , Nº 20:CON­
O l l , l 754- l 757 Lima­
Concepción. Cuentas de la 
Abadesa: Cuentas que da la 
M.D. Josefa Obregon , y 
Mena de la administración 
de las rentas de este 
monasterio de la pura y 
limpia concepción en el 
trienio que fue abadesa y 
corrió desde 22 de diciembre 
de 1 754 hasta 22 de otro mes 
de J 757, s/f. Los ejemplos de 
este tipo abundan en los Libros 
de cuentas. 

2 1 .  Vera 2004c : 372. 

22 .  Vera 2004c : 373 .  

23 .  A.H.A.L . ,  Serie 
Documentos Empastados 
1 5 4 1  - 1 927, Nº 20: CON­
O l , l  l 754- l 757 Lima­
Concepción. Cuentas de la 
Abadesa: Cuentas que da la 
M.D. Josefa Obregon, y 
Mena de la administración 
de las rentas de esce 
monasterio de la pura y 
limpia concepción en el 
trienio que fue abadesa y 
corrió desde 22 de 
diciembre de J 754 hasta 22 
de otro mes de 1 757, slf. 

24. Ver Alruiz 2006: 2 1 -26. 

25. Jambou 1 98 8 :  53-56. 

que le pertenecen para buena obra a contento de los behedores 
examinadores que se la vean hacer que no le enseñe a la sazon 

nadie . . .  " 1 9. 

Gracias a esta fuente, hemos podido conocer más antecedentes respecto de 
las activ idades relacionadas con la mantención, reparac ión y aderezo de 

instrumentos musicales. Diversas evidencias documentales,  principalmente 
de compra de cuerdas para arpas en instituciones religiosas, nos permiten 
afirmar que la  labor de encordar estos instrumentos estaba, generalmente, 

a cargo del tañedor. Así queda expresado en los gastos de una de las fiestas 

del Monasterio de la Pura y Limpia Concepción de Lima en 1 756  en los 
cuales encontramos la entrega de "cuatro pesos a la arpista para cuerdas"2º .  
Otro ejemplo similar lo encontramos en el convento de la Merced de Santiago, 

para el cual se gastaron 20 reales en encordar las arpas en el  año 1 7 1 72 1 . 

S obre l a  reparación y el aderezo, en cambio,  aún contamos con pocas 
referencias que nos permitan conocer las características esenciales de esta 
actividad y determinar, por ejemplo,  quién ejecutaba estas acciones y s i  
además, formaba parte o no de la institución. La institución antes mencionada 
gastó, en septiembre de 1 730,  dos pesos en reparar el arpa del convento22 . 
Por su parte , en un l ibro de gastos del Monasterio l imeño, antes c i tado, 
figuran en enero de 1 756 "dos pesos que gastaron en aderezar el arpa por 

haberse quebrado" 23 . No obstante, en cuanto a la reparac ión y aderezo de 
órganos, tenemos constancia de que debido a la gran complej idad técnica de 
l a  obra, esta era efectuada, en la  mayoría de los casos, por un  maestro 
organero24. 

Respecto del uso de los términos arpero y arpista, hemos podido aclarar, en 
buena medida, la confusión conceptual producida por el uso i mpreciso de 
ambos términos. La exhaustiva revisión documental nos ha llevado a pensar 
que la diferenc i ación de estos conceptos no reside en una di stinción de 
funciones, es decir, no se refiere al constructor y al intérprete respectivamente, 

sino que a una distinción de género, de acuerdo a la cual el  término arpero 

alude al intérprete masculino, en la gran mayoría de los casos, mientras que 
la denominación arpista identifica a las ejecutantes mujeres. En consecuencia, 
será s iempre un maestro violero o guitarrero el  constructor de arpas . 

Los constructores de instrumentos ,  aunque no contaron con una estructura 
gremial reconocida j urídicamente, sí  adoptaron la  jerarquización util izada 
por las corporaciones menesterales,  la que constaba de aprendices, oficiales 

y maestros,  lo que indica que operaron bajo la  lógica de la transmisión de 
conocimientos y el aprendizaje a través de la práctica del oficio, uno de los 
puntos más i nteresantes de la activ idad gremial25 _ 

La escasez de evidencias documentales que describan las diversas facetas 
del trabajo dificulta una comprensión plena de su actividad en este ofici o .  
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Sin embargo, destacamos uno de los aspectos más relevantes sobre los cuales 

estas regulaciones nos informan, esto es, la obl igación para que, quienes 

sean investidos como oficiales ,  tomen aprendices por un tiempo mínimo de 

cuatro años. Del mismo modo, se establecen penas para aquellos que aparten 

a estos aprendices de sus labores,  impidiendo que finalicen el proceso de 

aprendizaje. 

" . . .  que ningun oficial de los dichos oficiales susodichos sea 

obligado a tomar mozo no lo meta para aprender el dicho 

ofic io  a lo menos que sea Cristiano y e l  tal oficial  ans i  

carpintero como entallador como bigolero no lo tomen menos 

de por tiempo de seis años . . .  "26
. 

En Chi le ,  esta práctica queda de manifiesto en diversos testimon ios 

documentales de asientos para toda clase de oficios, por medio de los cuales, 

aprendices y maestros acuerdan un período de instrucción. Así lo demuestra 

el siguiente asiento de pintor efectuado en Santiago en 1 69 1 ,  en el que se 

expresa:  " . . .  que le haya de enseñar el dicho arte de pintor ( . . .  ) que haya 

de quedar hab i l  para e l  ejerc i c i o  de ofi c i al del d icho  arte . . . " 2 7 . 

Al respecto, poseemos un valioso antecedente de 1 688 ,  a través del cual 

corroboramos, además de la presencia en Chile del organero Juan Damasceno, 

su participación en la construcción del órgano para el Convento de San 

Franci sco28 . Junto a las formalidades propias de este tipo de contrato , 

destacamos la mención a "ofic ia les" involucrados en el proceso de 

construcción: 

" . . .  en cuanto a los fuelles y el secreto del dicho órgano porque 

si tuvieren necesidad de algún aderezo, sólo se obliga a poner 

la direcc ión y el  convento ha de costear los materiales y 

ofi c i a les  que se ocuparen en e l  d icho aderezo . . .  " 29 . 

Lo más probable es que se trate de un oficial carpintero, lo que constituye 

una valiosa evidencia de que en Santiago, al igual que en La Península y en 

e l  resto del continente , los maestros organeros ,  en muchas ocasiones ,  

trabajaban en equipo y se encontraban insertos en el tipo de organización 

gremial que hemos descrito. 

Escuela andina de construcción de instrumentos 

Desde los inicios de la conquista la región andina experimentó una significativa 

actividad musical con características propias, cuyos rasgos permanecieron 

durante gran parte de Ja Colonia. La trascendencia de la escuela de construcción 

radica, por una parte , en la cantidad y cal idad de los instrumentos que se 

construyeron y, por otra, en la vasta influencia que ejerció en gran parte del 
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26. A.H.A.L. ,  Serie 
Documentos Empastados 
1 54 1 - 1 927, Nº 49: COF-027, 
1 592- 1 6 1 3  Lima-San José 
(catedral) ,  Libro de la 
cofradía del señor San José 
de la Caredral de Lima, foja 
2 1 2 . 

27.  A.N. ,  Escribanos de 
Santiago, vol. 396, "Asiento 
de Miguel Ramírez con 
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34v. 

28 .  Sobre la presencia de 
Juan Damasceno en Chile 
consultar Pereira Salas 
1 965 :37 ,  Alruiz 2006: 60-
62, 70-7 1 .  

29. A.N. ,  Escribanos de 
Santiago, vol. 394, foja 1 37 .  
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virreinato peruano. Los múltiples ejemplares de órganos coloniales conservados 

en la región del Cusco, en el sudeste boliviano, en Paraguay y en el norte 

de Argentina dan testimonio de esta realidad. Si bien en Chile no contamos 

con ejemplares de este período, sino sólo restos de ellos,  podemos afirmar 

que esta  i n fluencia  se  extendió también hasta  el territorio ch i leno .  

En el caso del arpa, tenemos conocimiento de  que los  instrumentos americanos 

sufrieron modificaciones en su forma, ornamentación y, en ocasiones ,  hasta 

en su estructura, adquiriendo características particulares dependiendo de la 
30. Calvo-Manzano 1 993: 63. región que las recibía y adaptaba30. Del mismo modo, era determinante s i  

su utilización estaba destinada a la Iglesia, la alta sociedad, o a l  uso  popular, 

lo que explica la gran variedad de tipos existentes .  Un ejemplo característico 

de arpa, en la región andina, es  l a  de factura misional como la chiquitana, 

3 1 .  Llopis Areny 2004. 

32 .  Cea 2004: 39 J .  

33 .  Godoy 1 997 :  1 1 9.  

34.  Lindner 2006: 2 1 9 . 

la cual posee rasgos específicos que la identifican como tal y la hacen única, 

como su altura desproporcionada y el tipo de unión usado para la madera3 1 . 

En el caso particular de la organería sabemos que, desde la segunda mitad 

del s iglo XVI,  el model o  de instrumento mayormente difundido en el  

continente es  e l  sevil lano, e l  que habría de " . . .  perdurar en manos de los  

organeros indígenas, ya formados en América a lo largo de todo el s iglo 

XVII y parte del  XVIII como una extensión de las  directrices de la organería 

castel lana . . .  " 32 . 

En cuanto a los antecedentes del órgano andino, podemos decir, a grandes 
rasgo s ,  que éste encuentra sus raíces  en el  in strumento caste l lano del 

renacimiento, que en el transcurso de los siglos XVI y XVII experimentó 

importantes cambios dando forma a lo que hoy conocemos como órgano 

barroco ibérico.  En contraste , su homólogo sudamericano permaneció en 

gran medida ajeno a todas aquellas novedades,  manteniendo durante mucho 

tiempo " . . .  sus rasgos característicos inmutables ,  inclus ive ,  no faltarán 

ejemplos que nos remonten aún más atrás, al estilo gótico tardío, en cuanto 
a c iertos detalles de su factura" 33 . En la organería andina, a la influencia 

hispánica,  hay que agregar l a  de otras tradiciones,  como la  flamenca, la 

italiana y la  del sur de Alemania, las que se pueden apreciar, por ejemplo 

" . . .  en los instrumentos de los pequeños pueblos de las rrúsiones Jesuíticas de 
los Guaraníes y Chiquitos"34 _ 

S i  bien la mayoría de las investigaciones sobre la práctica musical en las 
reducciones data del siglo XVIII, se estima que esta actividad existió desde 

fines del siglo XVI.  S abemos que el  modelo europeo de construcción de 

instrumentos fue implementado con éxito en las reduccione s ;  de hecho, la 

mayoría de los instrumentos que uti l izaban los indígenas eran de factura 

mis ional. Para su fabricación se empleaban las materias primas que tenían 

los artesanos a su disposición. Sin embargo, esto no significa que no adquirieran 
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materiales de otros lugare s ,  por  e l  contrario ,  las  reducciones real izaban 

intercambio de productos con otras mis iones  y con las c i udades35 . 

De acuerdo a d iversos estudios se ha establecido que lo habitual en los 

templos misionales era contar con al menos un órgano, aunque a menudo 

existieran dos y hasta tres ,  habitualmente de distintos tipos. Nawrot señala: 

"En v ista de que los órganos eran uti l i zados para acompañar voces e 

instrumentos y no tan sólo para música de teclado ( . . .  ) Eran instrumentos 

grandes ,  congruentes con e l  tamaño de los templos en los cuales estaban 

instalados" 36 . Al respecto, I l lari relativiza esta afirmación planteando que 

" . . .  En las colon i as sudamericanas hasta la  segunda mitad del siglo XVIII, 
el órgano pequeño de uso corriente en parroquias urbanas y rurales habría 

carecido del enflautado de 8 '  ", agregando más adelante " . . .  órganos como 

éstos existían en todos los pueblos. No todos los pueblos, en cambio, contaban 

con órganos grandes ,  de mayor variedad sonora, los  cuale s ,  además ,  

aparecieron relativamente tarde en l a  historia . . . " 37 . S i  b ien no niega la  
existencia de instrumentos de grandes proporciones, especialmente en templos 

de magnitud, el musicólogo dej a  en claro que Jo habitual es  el instrumento 

pequeño del tipo blockwert, construido en el territorio misional hasta avanzado 

el siglo XVIII .  

En efecto, lo más lógico es pensar que el contexto de uso y funcional idad 

del in strumento, así  como l a  d i sponib i l i dad de recursos económicos y 

materiales,  eran factores determinantes al momento de elegir un órgano. 
Sabemos por ejemplo que en Santiago, han sido documentados,  desde fines 

del X V I ,  d ist intos  instrumentos de tec l a ,  princ ipalmente órganos en 

inst ituciones conventuales ,  los que probablemente fueron traídos por los 

conqui stadores y mis ioneros j unto con adornos ,  muebles , imágenes y 

ornamentos indispensables para la vida monástica. La práctica instrumental 

en l os  conventos y monasterios t iene espec ia l  relevancia  para esta  

investigación, por  una parte, porque todas estas instituciones contaban con 
arpas, órganos, clavicordios y monocordios, utilizados con fines litúrgicos 

y pedagógicos ; y por otra, porque estas instituciones le asignaban un gran 

valor al conocimiento y dominio de estos instrumentos por parte de los 

rel igiosos .  Así  también,  e s  interesante comprender cómo, a partir de la 

necesidad de contar con ésto s ,  se e stablec ieron redes de influencia  e 

intercambio con la capital del virreinato38 . Es en este espacio,  en el cual 

hemos localizado en 1 5 84, el antecedente más temprano de instrumentos de 
tecla en nuestro país . Se trata del órgano que poseía el convento de San 

Francisco y para el cual se mandaron pedir gamuzas a la tienda de Ginés de 

Toro, material utilizado comúnmente para reparar los fuelles39, tal como lo 

demuestra un estado de cuentas del convento de San Agustín de 1 660 en el  

cual también figuran " . . .  dos gamuzas para aderezar los  fuel l e s  del  

órgano . . .  "4º . También tenemos conocimiento de que a fines del  s iglo XVI 
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35 .  Nawrot 2000 : 36-37. 

36. Nawrot 2000 : 38.  

37 .  I l lari 1 999: 70, 75.  

38.  Vera 2004a: 34-52 y Vera 
2004b. 

39. Archivo Franciscano de 
Sant iago  de C h i l e ,  desde 
ahora A .F. ,  Asuntos Varios 
( 1 553- 1 600) Vol .  1 ,  fj . 1 5 1 v  

40. Archivo de San Agustín 
de Santiago de Chi le ,  desde 
ahora A . S . A . ,  L i b r o  de 
Egresos  perte n e c i e n t e  al 
C o n v e n t o  de  S a n t i ag o .  
Cuentas ( 1659- 1 677), vol. 2 ,  
fojas 4 4  y 6 6 ,  1 66 1  y 1 662 .  
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4 1 .  Maturana 1 904 vo l  1 :  40; 
Cf. con Vera 2005 : 23 . 

42. Vera 2004b : 1 1 2 .  

43. de Ramón 2002:  1 1 2 .  

44 .  A.N. ,  Escribanos de 
Santiago, vol. 82, fojas. 4 1  v-
42 , 1 6 14 .  La referencia a este 
documento esta descrita 
previamente en Maturana 
1 904 vol . 1 1 :  23 1 y Percira 
Salas 1 94 1 :  26. 

45 .Véase Godoy : "Oropesa: 
Un órgano para Correa de 
Arauxo". 

46. Archivo del Cabildo 
Metropolitano de Lima, 
desde ahora A.C.M.L. ,  Serie 
F: Libros de Cuentas de 
Fábrica, vol . 3 ( 1 625- 1 648), 
foja 304, 1 626. Sas 1 974: 
1 59 .  

47 . Godoy 1 997 : 1 24.  

los agustinos disponían de un órgano4 1  y un clavicordio42 . Para el  mismo 

período, existen evidencias de que la Catedral de Santiago contaba con 

órganos ,  los que probablemente deben haber correspondido a instrumentos 

del tipo portátil o realejo, utilizados en las procesiones y festividades públicas 

descritas por Alonso Oval le43 . 

Las fuentes documentales nos permiten afirmar que desde comienzos del 
siglo XVII se realizaron importantes obras de organería, tanto en la  Catedral 
como en instituciones conventuales de Santiago. Al respecto, podemos 

decirque una de las principales características de la escuela de luthería andina 
fue la gran variedad de instrumentos que se construyeron . Creemos que esta 
d ivers idad se d e b e ,  e s e n c i a l m e n t e ,  al proc e s o  de adaptac i ó n  q u e  

experimentaron, en la medida q u e  fueron adecuando a los requerimientos 
en los distintos contextos en los que fueron uti l izados .  Sin embargo, diversos 
trabajos sobre organería y luthería colonial han permitido establecer una 

serie de rasgos propios de la factura andina, en este sentido, resulta relevante 

determinar en qué medida las evidencias conocidas hasta el momento, nos 
permiten circunscribir la  producción local de instrumentos al ámbito virreinal. 

En el caso del órgano sudamericano lo habitual es que su caja sea de un sólo 
cuerpo, sin pedalera, con un teclado manual único y de medio registro. La 

extensión de é ste será, por lo general ,  de tres y media a cuatro octavas, 
siempre con octava corta . S u  mecanismo generalmente cuenta con dos o 

más fuelles de cuña directa, los que son accionados mediante baquetas.  Al 
respecto, contamos con un valioso antecedente: el conci erto de 1 6 14 ,  en el  
cual  e l  prestigioso organero B altasar Fernández de los  Reyes se compromete 

a construir un nuevo órgano y componer el antiguo en el  Convento principal 
de San Agustín44. A través de esta fuente, reconocemos en el proyecto de 
organería que real izaría e l  maestro de los Reyes,  algunos de Jos rasgos 

característicos de la factura andina, tales como la existencia de cinco registros, 

de acuerdo a lo cual presumimos que se trata de un órgano de registros 
partidos,  con octava corta y cuyos juegos posiblemente sean flautados ,  
fl autas y mixturas como l lenos, trompetas y otros regi stros como docenas 
o quincenas . Además, el instrumento contaba con tres fuelles , de manera que 

es posible inferir que se trata de un órgano de envergadura, pues la cantidad 

de fuelles que poseen los órganos está en directa relación con el tamaño del 
instrumento. Contamos con evidencias documentales que confirman esta 
suposición45 ; sabemos que en 1 626 Ja Catedral de Lima tenía un órgano al 
que se le agregó un tercer fuel le ,  tarea que le  fue encomendada a " . . .  Joan 

Márquez maestro que hizo el  órgano" 46 _ 

Otro rasgo distintivo de estos instrumentos es el orden cromático de la tubería, 
la cual descansa en los secretos. El registro enflautado, ubicado en la fachada, 
es el que siempre constituye el fundamento del instrumento47 . En este sentido, 
es  muy común encontrar en la región instrumentos con registro del tono de 
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seis palmos (4 ' )  o menos, especialmente si se trata de ejemplares del  tipo 

procesional. Las instituciones que poseían órganos de tono de doce palmos 
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(8 ' )  eran, necesariamente, iglesias y catedrales de un tamaño considerable"48 . 48 . Godoy l 997:  l 23 .  

De esta  manera, comprobamos que el  órgano agustino tenía " . . .  catorce 

palmos . . .  " lo que equivale a decir que contaba con un fundamento de 8 ' .  
Esto, junto a las características descritas anteriormente, nos permite estimar 

la gran importancia que este instrumento tenía, lo cual lo hace comparable 

al que poseía Ja Catedral de Lima. 

Otro valioso ejemplo que hemos estudiado corresponde al instrumento que, 

el mismo B altasar de los Reyes, se comprometió a construir en 1 6 1 1  para 

la Catedral de S antiago49 . Al igual  que el  órgano de S an Agustín ,  éste 

también tenía un enflautado de 8 '  y contaba además con un registro de 

"flautas tapadas", con j uegos de armónicos corno las "mixturas", "lleno" y 
"enchururnbelado" 50 .  La interpretación de estas últimas características de 

los registros no es tan sencilla, ya que las denominaciones actuales no siempre 

coinciden con las de la época, puesto que es relativamente frecuente l a  
utilización d e  dichos términos para designar cosas diferentes, es decir, formas 

distintas de componer el registro5 1 . 

Una constante del órgano andino es el uso de los llamados registros festivos 

o del pueblo, tal como sucede en el  órgano catedralicio, para el cual se pide 

que cuente con "paj arito s " .  La pre s e n c i a  de estos  recursos  res u l t a  

particularmente significativo, pues en América su utilización e n  el contexto 
l i túrgico está c ircunscrita a la  propuesta estética barroca que influenció 
directamente todas las formas y expresiones de religiosidad, tanto a nivel 

del  culto como en la l iturgia pública. De esta manera, comprenderemos que 

la función de estos efectos especiales de la época, era acompañar y exacerbar 

el contenido emotivo de la prédica,  conmoviendo o i mpres ionando a los 

fieles52 . 

Desgraciadamente, no contamos con Ja misma cantidad de información para 

describir de manera precisa  las características de las arpas que fueron 

uti l izadas en las capillas musicales del virreinato, o para establecer, con 

certeza, la inserción de Jos constructores de arpas de la región en esta suerte 

de escuela andina que res ulta mucho más evidente, como vimos,  para e l  

caso de  la organería. Este hecho, radica por una parte, en  Ja  complej idad del 

proceso de construcción de órganos y, por otra, en su vinculación con las 

instituciones rel igiosas,  las  que han sido las principales productoras de 

documentos relativos a su fabricación. 

La imposibil idad material de que un considerable número de ejemplares de 

arpas haya sobrevivido al paso del tiempo ha orientado nuestra atención 

hacia otros aspectos ,  corno son l a  presencia de arpas cromáticas , de dos 

49. A.N. ,  Escribanos de 
Santiago, vol. 47, fojas 145-
1 45v, 1 6 1 1 .  Este documento 
fue citado previamente por 
Pereira Salas 1 94 1  :26 y 
Maturana 1 904 vol.II :  23 1 ,  
aunque sin dar una referencia 
precisa. 

50. También aparece bajo la 
denom inación churumbel,  
chirumbela, chirumbelado, 
cherumbelado, chunbelado, 
casacabelado, cascabelillo, 
entre las más habituales .  
Jambou 1 98 8 :  277.  

5 1 .  Jambou señala 
enfáticamente que no es fácil 
precisar las características de 
éstos registros compuestos 
durante los siglos XVI y 
XVll, por lo cual la propuesta 
que hacemos debe ser tomada 
como una más de las 
posibil idades de formar este 
juego. Jambou I 999b: 1 59 . 

52 .  Valen zuela 200 1 :  372.  
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53. Podemos decir que e l  arpa 
de dos órdenes, a diferencia 
del arpa diatónica o de un 
orden,  es un modelo 
originario de España, que 
tiene dos hileras de cuerdas 
que se entrecruzan, y gracias 
a esto, permite la  ejecución 
de cromatismos, y en 
consecuencia, l a  ampl iación 
de la  gama de tonal idades. 
Para más detalles ver Bordas 
et al 1 999: 705-724. 

54 .  Ver Bordas et al l 999: 
709. Conviene aclarar que no 
se está refiriendo 
específicamente a América, 
pero tampoco circunscribe 
sus palabras a Europa. 

55 . Camacho 1 998 : 2. 

56. Calvo-Manzano 1 993 : 
58-59.  

57 .  L\opis Areny 2004. 

58 . Nawrot 2000 : 1 2 .  

5 9 .  Cf. con www.rae.es 

60.  Bordas et al. 1 999: 7 1 1 .  

6 l .  Stevenson 1 990: 323 .  

62.  López-Calo 1 983 :  60 .  

63 . Tel l  o 1 998 : 34. 

órdenes de cuerdas, en América53 . Si  bien la mayoría de los autores concuerda 

en que no existen evidencias suficientes para sustentar esta hipótesis ,  la  

revisión exhaustiva de un conj unto de fuentes documentales y bibliográficas 

nos permite relativizar este supuesto ; abriendo la posibilidad de que este 

instrumento haya sido construido en e l  contexto de los grandes centros 

urbanos novohispanos. 

Según Bordas, el  arpa española de dos órdenes no se practicó fuera de su 

lugar de origen54 _ Camacho, por su parte , especula sobre su uso en las 

capillas virreinales, basándose en el  repertorio, pero deja  de manifiesto la 

falta de estudios sobre esta materia55 , mientras Calvo-Manzano plantea 

ambas posibil idade s ,  aunque de manera confusa  y contradictoria56 . El 

constructor de arpas históricas Pedro Llopis Areny da cuenta de que no hay 

certeza de la existencia del arpa de dos órdenes en América, aunque, menciona 

un escrito del padre Antonio Sepp, donde se la nombra como Arpa de "dos 

coros"57 : "Me los  enviaban [ los  indígenas]  hasta de las  más remotas 

reducciones para que los instruyera ( . . .  ) .  Les enseñaba a tocar el órgano, el 

arpa (la de dos coros de cuerdas) ( . . .  ) y no sólo aprendieron a tocarlo,  sino 

al final también a construirlo, como también otros instrumentos .  En varias 

reducciones existen, hoy día, maestros indios que saben hacer de la vibrante 

madera de cedro un arpa de David . . .  " 58 . 

Considerando la definición de "coro" como "Cada una de las dos bandas , 

derecha e izquierda, en que se divide el coro para cantar alternadamente" 59, 

el arpa de "dos coros de cuerdas" correspondería a un ejemplar de dos hileras 

de cuerda o de dos órdenes.  El arpa de David, en cambio, puede ser una 

manera de referirse al instrumento, que en los tiempos bíblicos, interpretaba 

el Rey David y que se trataría de un instrumento más simple y antiguo, es  

decir, el  arpa de una orden o diatónica. 

El teórico Lucas Ruiz de Ribayaz proporciona un interesante dato biográfico 

que apoya esta hipótesis .  Ribayaz visitó Perú en 1 667 junto al cortejo que 

servía al conde de Lemos, Virrey del Perú desde ese año hasta 1 67260, y fue 

al servicio de esta corte donde el  tratadista adquirió sus conocimientos 

musicales6 1 . A su regreso a España publicó en 1 677 el tratado Luz y norte 

musical, en el cual se refiere únicamente a las arpas de dos órdenes62 _  A 

partir de este hecho, lo más lógico es pensar que éste conoció la práctica del 

arpa cromática en el Virreinato del Perú, y no descartamos la posibilidad de 

que él mismo hubiese introducido el instrumento al territorio. Por último, 

el musicólogo Aurelio Tello, tomando en cuenta el  repertorio de la Catedral 

de Lima, plantea que deben haber sido arpas cromáticas y no diatónicas las 

que se utilizaron en los grandes templos63 . Un ejemplo concreto, lo constituye 

un documento del año 1 63 3 ,  en donde el  maestro de capi l la  Manuel de 
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S equeira, pide al  mayordomo de la Catedral la  suma d e  setenta y cuatro 

pesos para la compra de un arpa: 

" . . .  que para e l  serv i c i o  de esta S ancta ig les ia  tiene 

necesidad de una arpa que esta ya hecha, y cuesta c incuenta 
patacones = para la funda doce, y para un mazo de cuerdas 
de casti l la  . . .  "M 

En primer lugar, se deduce que el instrumento no se mandó a construir smo 
que estaba disponible, probablemente a la venta, en la tienda de algún maestro 

violero .  Otro aspecto relevante lo constituye su valor, el que corresponde a 

$50 pesos, precio bastante elevado para un arpa, especialmente si consideramos 
que en esa época esta suma constituía el salario total de algunos músicos de 
la misma catedral. Con respecto a las cuerdas, cabe señalar que la denominación 
de "castilla'' ,  en contraste con la "de la t ierra", alude a un objeto originario 

de la Península.  Todos estos argumentos perm iten inferir que el ejemplar 
descrito puede haber sido un arpa de dos órdenes, especialmente considerando 
las características del repertorio catedral icio,  que parecen confirmar este 

hecho65 . 

En consideración de todos los antecedentes expuestos, es posible plantear, 

que ambos tipos de arpas coexistieron en el territorio americano, pero con 
la fuerte s u p r e m ac ía del m o d e l o  d i at ó n i c o  sobre el cromát i c o .  

Sobre la  construcc i ón d e  arpas e n  Santiago, Lavín plantea que l a  artesanía 
de cordófonos, tuvo un gran auge desde la Colonia, con una amplia presencia 

del taller del "luthier" especializado en instrumentos de cuerda66. S in embargo, 
no entrega referencias concretas que sustenten su planteamiento. Por su 
parte, Pereira Salas,  citando a Risopatrón67 , da cuenta de la existencia  en 
Santiago de Ceferino Trueba, soldado inválido que en 1 709 habría fabricado 

arpas y guitarras68 . Del mjsmo modo, nos informa sobre el supuesto precio 
de los instrumentos construidos por Trueba cuyo valor era de "$ 6 como se 

lee en el testamento de Dolores Valenzuela" 69 . Ciertamente esta suma es 

bastante menor al precio promedio estimado de $ 1 4, que hemos calculado 
para la época70 . Esta fluctuación en el  avalúo del instrumento pudo deberse 
a una diferencia en la factura de las arpas, de manera que los instrumentos 

más caros,  casi  todos documentados en años anteriores ,  probablemente 
fueran i mportados .  

La comercialización de cuerdas de arpa 7 1 constituye una evidencia del  uso 
frecuente del instrumento, especialmente en e l  ámbito secular, como lo 

demuestran numerosas dotes que contienen, entre sus bienes,  arpas 72 . El 
hecho de que, desde fines del siglo XVII, se haya vuelto común la adquisición 
de estos instrumentos y su presencia  en el  espacio doméstico,  nos permite 

plantear la  posibilidad de que, en Santiago, se estuviesen construyendo arpas, 
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64.  A.C.M.L. ,  Serie F, Libros 
de Cuentas de Fábrica, vol. 
3 ( 1 625- 1 648), foja 1 47 .  Este 
documento aparece citado 
en Sas 1 972 Tomo fl: 380.  
Nos hemos referido al 
original ,  ya que la 
catalogación del Archivo 
cambió, y el volumen 
mencionado modificó su 
numeración: la Serie F era 
antes la L, y el volumen el  6, 
no el 3. 

65 . Tel lo 1 998 : 34. 

66' Lavín 1 955 :  3 .  

67. Tanor - Fropis 
(Risopatrón) 1 900: 1 2 . 

68 . Pereira Salas 1 94 1 :  30. 

69.  Pereira Salas 1 945 : 4 1 .  

70. Fahrenkrog 2006: 75-76. 
7 1 .  En 1 680, en un inventario 
de bienes por la muerte de 
Domingo Pérez de Riobó, 
encontramos "Un papel de 
bordones de arpa". A.N. ,  
Escribanos de Santiago , vol .  
35 1 ,  foja 6 1 8 . Al revisar su 
testamento, constatamos que 
la cantidad exacta de cuerdas 
era "Doce Docenas de 
Bordones de arpa en seis 
pesos todos" entregadas por 
Juan de Balboa. para su venta. 
A.N . ,  Escribanos de Santiago, 
vol . 35 1 , foja 574v. 

72. Fahrenkrog 2006: 75-76. 
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73 .  Más antecedentes en 
Alru iz 2006: 82-87.  

74. Documentos local izados 
en A.N. ,  Escribanos de 
Santiago, vol. 14, ( 1 599), 
fojas 1 3-25, 35-39 y 23. 

75. Originaria de Asia e 
introducida en América, es 
resistente, de color café claro 
y con vetas, se uti l iza para la 
construcción, ebanistería y 
artesanía. La caña fistola es 
un árbol de tronco grueso, de 
hasta 20 metros de altura y 
es natural de Asia tropical, 
fue i ntroducida y cultivada 
en América como árbol de 
uso terapéutico y ornamental. 
En países como Salvador está 
considerado como una de la< 
especies de mayor uso en 
medicina popular, siendo sus 
frutos util izados como 
vermífugos. "Caña Fistola" 
en Food and Agricultura 
Organizarion of The United 
Narions [Revisado el 1 O 
de noviembre de 2006 
en el sitio web: 
http ://www.fao.org/docrep/ 
007 /ae l 59s/ AE l 59S04.htm] 

76.  El uso de de esta tela era 
diferente en ambos 
instrumentos. Bordas 1 999: 
753 ;  Ripin, Edwin. 200 1 :  
1 64- 1 99 . 

77 .  "Un clavicordio grande 
con las teclas de madera 
pequeñas sambladas de 
marphil que tiene dos baras 
y dos tercias de largo cubierto 
de cuero negro con cerradura 
y llave (200 reales)." 
Kenyon 1 992:  626. 

aún más, tenemos certeza de que existían en toda Ja región maestros carpinteros 

y violeros capaces de fabricar estos instrumentos.  

Respecto de otros instrumentos de tec la,  nos encontramos con J a  misma 

dificu ltad descrita para e l  caso del  arpa,  ya  que resul ta compl icada l a  

identificación de las características de éstos a part ir  de ejemplares aún 
existentes. Es por esta razón, que el hallazgo de una valiosa fuente manuscrita 
adquiere especial relevancia, porque nos permite establecer el primer registro 
de posesión de un c lavicordio y compra de materiales para su refacción,  
fuera del  ámbito rel igioso, en 1 594.73 El instrumento pertenecía a l a  noble 

Inca y esposa del gobernador Martín García de Oñez y Loyola, doña Beatriz 
Clara Coya, quien poco tiempo antes de volver al Perú en 1 599, l iquidó todas 
l as deudas y finiquitó su situación legal en Chile 74. Gracias a este documento 
pudimos conocer algunos de los materiales empleados para el mantenimiento 
y adorno del instrumento. Resulta particularmente interesante la  compra de 
" . . .  una libra de caña fístola . . .  ".  Dada la  gran cantidad de posib i l idades de 
uti l ización de esta madera75 ,  no hemos podido establecer con precisión su 
función. No obstante , e l  uso de este material constituye un antecedente de 

cómo los instrumentos introducidos en e l  nuevo mundo, se fueron adaptando 
a las posibilidades materiales del entorno. En cambio, era frecuente el uso 
de " . . .  tres varas y media de sayal . . .  " y " . . .  vara y media de bayeta de la 

tierra para aforrar la parte de dentro del dicho clavicordio . . . ". Comúnmente, 

estas telas eran usadas como fieltro apagador, en clavicordios y monocordios 76. 
En esta cuenta también figuran elementos como cuero , un cerrojo, tafetán 
y pasamano de oro, los que pudieron haber sido usados para decorar el 
instrumento 77. 

"Carta de obligación de Beatriz Clara Coya". 1 599. A.N.,  Escribanos 
de Santiago, vol. 1 4, foja 23.  

Finalmente, queremos expresar que este documento constituye una prueba 
de la existencia,  desde los comienzos de Ja  Colonia, de un comercio que 
permitió no sólo adquirir materiales de uso común en la época, como J a  
bayeta, el  sayal y los  cordobanes,  sino q u e  también, materiales finos como 
el tafetán y el pasamano de oro e incluso insumos específicos,  como las 

cuerdas para e l  clavicordio. 
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Conclusiones 

Este estudio nos ha permitido constatar que Santiago reproducía, a pequeña 
escala,  el modelo de vida c iv i l  y burocrát ica de las grandes c iudades 
americanas . En este sentido, su estructura y funcionamiento posibilitaron el 
desarrollo de una actividad musical acorde a la cualquier centro urbano de 
la región.  S abemos, por ejemplo, que la capital contó con las vías de 
intercambio necesarias para el desarrol lo de actividades económicas y 
comerciales, por medio de las cuales , el territorio pudo abastecerse, desde 
fines del siglo XVI, de instrumentos musicales y de los materiales necesarios 
para construirlos y repararlos de manera adecuada. 

A través del conocimiento de las Ordenanzas l imeñas pudimos profundizar 
en un tema escasamente estudiado, que se relaciona con la forma en que se 
desarrolló la organización artístico-artesanal , que reproduce y adapta al 
contexto americano, las características esenciales de las organizaciones 
gremiales de l a  Península ,  esto es, una estructura jerarquizada, cuyos 
fundamentos residen en el  modelo de organización gremial , que consta de 
maestros, oficiales y aprendices, así como también,  la forma de transmisión 
de técnicas, al cual la práctica del oficio del constructor de instrumento se 
c ircunscribe . Éste y otros aspectos relativos a la  organización en que se 
desarrolla el trabajo de construcción de instrumentos durante la Colonia son 
muy interesantes ,  pues nos permiten comprender la actividad constructora 
en su dimensión social, tema sobre el cual aún queda mucho por investigar. 

Por su parte , el desarrol lo de una escuela de organería andina estuvo 
determinado, en gran medida, por la  presencia  en los principales centros 
económicos de Sudamérica ,  de maestros organeros y violeros cuyos 
conocimientos se difundirán y trascenderán en manos de indígenas y mestizos 
americanos, quienes mantuvieron gran parte de las directrices de la escuela 
de construcción peninsular, pero que adaptaron los modelos españoles a las 
disponibilidades materiales y humanas de la realidad americana. Gracias al 
conocimiento de nuevas fuentes documentales ,  así como también,  a l a  
reinterpretación de  otras ya conocidas, hemos podido reconstruir, en  buena 
medida, las características musicales de estos instrumentos ,  estableciendo 
las evidencias necesarias para poder vincular, específicamente, las obras de 
organería desarrolladas en Santiago de Chile, con la actividad constructora 
efectuada en el resto del virreinato peruano. Esto nos permite sostener, con 
fundamentos ,  la  tesis de que la influencia de esta escuela se extendió por 
gran parte del cono sur incluyendo el territorio chileno. 

E S T U D I O S  
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C i f r a s  S e l e c t a s  d e  
G u itarra . Sant i ag o  d e  
M u rc ia- 1 722 
O s c a r O h l s e n y 
E d u a r d o  F i g u e r o a  

Cumbees / La Azuzena por la E !Marcha 

balona / Marcha de los Carabineros !Obra 

por la K3 : Preludio / Obra por la K3 : 

A lemanda / Obra por la K3 : Giga / 

Tres menuetos / ?abanas por la E /  Obra por 

la C: Alemanda / Obra por la C: Correnta / 

Obra por la C: Zarabanda / Obra por la C: 

Giga / ]acaras por la E /  Marionas por la B / 

El Torneo por la C: Batalla - Reberencias -

]acaras del torneo - Gallardas del torneo / 

Dos minuetos. 

Intérpretes :  Osear Ohlsen (guitarra barroca) y 
Eduardo Figueroa (guitarra barroca y tiorba) . 
M aster i zac i ó n :  M i c h e l  B ert y M arce lo  
Troncoso; producción :  Eduardo Figueroa y 
Osear Ohlsen; diseño: Karin Vásquez. Santiago: 
O. Ohlsen y E. Figueroa, 2007.  

Duración Total : 48 : 26.  

En varios sentidos la nueva grabación de Osear 
Ohl sen y Eduardo Figueroa es una auténtica 
joya. Es un disco que refleja y respira el  feliz 
matrimonio de dos de los ejes centrales de lo 
que hoy l l amamos la mús ica  ant igua :  l a  
investigación y l a  interpretación. Aquí coinciden 
varias cosas insólitas que se plasman en una 
contribución novedosa y sustanciosa, y de una 
calidad que deja en claro el calibre internacional 
de sus autores .  

La h i storia de es te d i sco empieza con el  
descubrimiento en Santiago en 2004 de un 
manuscrito desconocido del guitarrista español 
S ant iago de Murc i a ,  Cifras Selectas de 

Guitarra, recopilado en el año 1 722.  Junto con 
músicos como Gaspar Sanz y Francisco Guerau, 
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CIFRAS SELECTAS DE GUITARRA 
SANTIAGO DE MURCIA - 1711 

Santiago de Murc ia  es una de las figuras 
principales vinculadas con la guitarra a finales 
del s .  XVII y a principios del XVIII. La primera 
obra conocida de Murcia es su Resumen de 

Acompañar la Parte con la Guitarra, un tratado 
de bajo continuo, editado en 1 7 14 .  No abunda 
información b iográfica sobre el  autor pero , 
según el testimonio que ofrece en esta primera 
publicación, fue maestro de guitarra de la reina 
María Luisa Gabriela, primera mujer de Felipe 
V, y evidentemente un hombre y músico 
muy es t i mado.  El más conocido de sus  
recopilaciones de  obras sol jstas e s  e l  manuscrito 
Passacalles y obras de Guitarra por todos los 

Tonos , fechado en 1 7 3 2  y conservado en 
Londres. La publicación hace unos veinte años 
de un segundo manuscrito, descubierto en 
México y también fechado por el mismo año 
-el Códice Saldívar nº 4- fue la primera noticia 
de la transmisión de su música a las colonias 
americanas. El rescate de esta tercera colección 
en Chile,  Cifras Selectas de Guitarra ( 1 722) 
por e l  profesor Alej andro Vera refuerza el  
vínculo americano en cuanto a la  divulgación 
de la  obra del autor español. Sin duda, es la 
fuente más importante para guitarra del s .  
XVIII que s e  conserva e n  todo e l  continente 
austral . La adquisición del manuscrito por la 
Pontificia Universidad Católica de Chile lo 
convierte en uno de sus verdaderos tesoros .  



64 

El presente disco es fruto de la  colaboración 
entre e l  musicólogo Alej andro Vera y los 

artistas, evidente no solamente a través del 
ensayo erudito e informativo incluido con el 
CD, sino también por la selección de las obras 
y en numerosas decisiones editoriales .  El CD 
ofrece  una se lecc ión  representat i v a  del 
contenido del manuscrito que,  al  igual que las 
otras fuentes musicales de Santiago de Murcia, 
muestra gustos amplios y diversos entre música 
española y francesa .  También hay piezas 
basadas en las últimas novedades importadas 
desde las Américas como las Cumbees que 
inician el  disco. De obras en el estilo francés 
hay dos selecciones de Obras,  el  término 
empleado por el autor que corresponde a lo 
que entendemos hoy como suite . Son suites 
probablemente cop iadas por S ant iago de 
Murcia de fuentes francesas como es el caso 
del primer grupo, la Obra por la K3, que se 
deriva del l ibro de Nouvelles découvertes de 
Franvois  Campion (París , 1 705) .  Junto con 
estas piezas hay una selección de pieces de 

caractere ,  típicas de músicos franceses de la 

generación de Frarn;;ois Couperin. Entre ellas 
se incluyen La azuzena, una Marcha de los 

carabineros y una Marcha balona, más 
probablemente inspirada por el nuevo cuerpo 
de Reales Guardias Walonas creado por Felipe 
V en 1 702 que un supuesto viaje a los Países 
Bajos de Santiago de Murcia como hapropuesto 
Monica Hall .  

Las obras españolas son todas en e l  típico 
estilo de temas populares con variaciones como 
Pavanas, Jácaras, Marionas, y un Torneo. En 
todas e stas piezas abundan los adornos y 
efectos especiales como campanelas que en 
su  conj unto forman e l  sonido del icado y 
delicioso que caracteriza la guitarra barroca 
española. En esta primera grabación de música 
de las Cifras selectas son notables los arreglos 
para dos i nstrumentos rea l izados por los  
intérpretes de  música originalmente compuesta 
para guitarra sola .  En este sentido el CD 
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trasciende ser una mera documentación literal 
de las páginas de Santiago de Murcia. En todo 
el disco, Ohlsen y Figueroa hacen la música 
bri l lar. Su in terpretac ión es una respuesta 
meditada hecha con reflexión y, según nuestros 

criterios, con buen gusto. Casi la mitad de las 
piezas grabadas se escuchan tal y cual como 
figuran en la fuente original , pero las demás 
están enriquecidas por el segundo instrumento, 
agregado según las prácticas de la época. En 
esta tarea, Ohlsen y Figueroa reparten el trabajo 
y nos permiten ver las pequeñas diferencias 
estilísticas entre el toque de cada uno. En otras 
o c a s i o n e s  l a  g u i t arra de O h l s e n  e s t á  
completada por un bajo continuo tocado e n  
la tiorba por Figueroa. Aquí los dos muestran 
una compenetración musical de alto grado, 
logrando que piezas como la Obra por la C 

suenan como si tocara un solo intérprete en 
un clavicémbalo . En otras piezas tocan en dos 
guitarras con el protagonismo repartido entre 
los dos ,  algunas veces ,  como el los Cumbees, 

más bien en forma dialogada, mientras en 
otras la segunda guitarra rasguea o puntea un 
fondo que complementa y embellece la música 
original . El buen criterio de ambos artistas en 
la realización de los arreglos tanto como su 
interpretación distancia  esta grabación de la 
tendencia contemporánea, frecuentemente y 
lamentablemente bien recibida por el público , 

de convertir estas del icadezas españolas en 
música c lamorosa y juergui sta, como si fuera 
de taberna y no de corte. Aumenta el placer 
de escuchar este disco la claridad técnica de 
la grabación, la facilidad con que se distingue 
a Ohlsen -a la izquierda- de Figueroa, y la 
acústica viva e ideal del Museo Colonial de 
S an Francisco en Santiago . Nuestro único 
lamento es  que este disco está editado de 
forma privada por los mismos autores en vez 
de figurar en  un  se l lo  comerc ia l  que l e  
permitiría lograr la difusión y éxito que merece. 

John Griffiths 
Universidad de Melbourne 
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N u e v a  m ú s i c a  
p a r a d o s  f l a u t a s  
K a r i n a  F i s c h e r  
G u i l l e r m o  L a v a d o 

·� 

Alejandro Guarello: Flexflo (2004) I Cristian 
Morales Ossio :  Nodo (2004) I Juan Carlos 
Tolosa: Pentimento (2004) I Pablo Aranda: 
Da (2004) I David Nuñezañez: L' Occhio 

Parziale (2004) I Aliocha Solovera: A Due 

(2004) / Gerardo Gandi n i : A cow in a 

Mondrian paintaing ( 1 966) I Gabriel Bmcic 
Isaza: Viaje al invierno ( 1 974) . 

Intérpretes :  Karina Fischer y Gui l l ermo 
Lavado. Santiago: Fondart, Consejo Nacional 
de la Cultura y Las Artes ,  2005.  

Publicar un nuevo disco con composiciones 
contemporáneas, sin duda que es una buena 
noticia no sólo para los músicos, sino para la 
sociedad de auditores en general ,  toda vez 
que aporta contenido a l a  cul tura en que 
vivimos. Más todavía s i  se trata de dúos para 
flauta traversa, cuyo repertorio -al menos en 
Chile- es muy l imitado. 

Cada disco que se publica permite tener una 
v is ión más amplia y actualizada del «mapa 
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musical» ,  sea chileno, regional o planetario.  
Ya a nivel  local enriquece y diversifica el 
repertorio auditivo y proporciona nuevos 
antecedentes para escuchar la música, resentir 
y repensar su contexto. Por de pronto, puede 
modificar las coordenadas de percepción ; 
cambiar el presente musical y su perspectiva 
histórica. También, como un nuevo referente, 
puede influir en el futuro musical . He allí el 

poder de la socialización de la música, gracias 
al desplazamiento de códigos y soportes :  
desde la escritura/partitura a la audición/disco; 
desde el compositor a los intérpretes que la 
re -crean y al  púb l i c o  que  l a  e s c u c h a .  

Pero s i  de socialización s e  trata, e s  fundamental 
primero establecer l azos entre los propios 
mús icos .  Esto recuerda a l a  Agrupación 
Musical Anacrusa, AMA, cuando en la década 
de los años 80 ' del siglo pasado marcó un hito 
en la vida musical chilena, por cuanto produjo 
cambios h istóricos de acercamiento entre 
compositores ,  musicólogos,  intérpretes y 
público en general ,  generando una valiosa 
p lataforma de relaciones que contribuyó a 
que, posteriormente, la música contemporánea 
adquiriera una mayor dimensión y proyección 
social en Chile, más allá de las autoreferencias, 
e l ites ,  modas y esnobismo. Gracias a e l lo ,  
dicha agrupación dejó profundas huellas que, 
según diferentes enfoques y formas, se han 
seguido replicando hasta hoy día, como ocurre 
ahora con el C o l e c t i v o  de I n térpretes 
de Música Actual , CIMA, del  cual Karina 
F i scher  y G u i l lermo L a v ado son c o ­
fundadores .  

Y desarrollar proyectos colectivos de largo 
a l iento -procesos - ,  hoy más que nunca  
adquieren un valor espec ia l ,  toda vez  que 
vivimos en un sistema claramente adverso a 
la s  re lac iones  humanas , que t iende a l a  
fragmentación y dispersión social , cultural y, 
en este caso, musical. He allí uno de los méritos 
del presente disco, por cuanto dos intérpretes 
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de ampl ia trayectoria -trabajan juntos desde 
1 997- se reúnen a hacer música  y, como 
consecuencia de el lo,  son capaces de convocar, 
generar y registrar un encuentro artístico entre 
var ios  compos i tores  c h i l e n o s ,  j u nto a 
representantes de Argentina y Venezuela, lo 
cual permite proyectar a los propios músicos 
y al C I M A ,  dando va l iosas  seña les  de 
integración, que desmerecen a las  susodichas 
elites o segmentaciones sociales .  

Haciendo ahora referencia al  disco propiamente 
tal , de partida su soporte se presenta muy bien 
diagramado, con un diseño de refinada factura. 
En las tapas resalta el color plateado, acaso 
anunciando visualmente el  material y sonido 
de la  flauta traversa.  En la portada figuran 
estampados dos matapiojos que se miran entre 
sí, o se reflejan como un espejo i maginario,  
tal  cual ocurre cuando los intérpretes re-crean 
la música en vivo. Al abrir el l ibril lo, en l as 
primeras páginas los propios protagoni stas 
explican que la idea de realizar este disco, 

con obras inéditas para dos flau tas de 

compositores latinoamericanos, surge como 

un paso natural en el  ejercicio de nuestro 

oficio, el de músicos intérpretes . Y definen al 
intérprete como aquella persona entregada al 

juego de redibujar a través de su entendimiento 

el gesto musical escrito . Como información 
necesaria, hacia el final se presenta una breve 
reseña sobre ellos, lo cual permite conocer la  
trayectoria y experiencia artística de ambos ,  
contribuyendo así  a una  mejor comprensión 
del por qué se atrevieron a aventurar esta 
grabación. 

El disco incluye a 8 compositores de tres países 
sudamericanos:  Juan Carlos Tolosa y Gerardo 
Gandini de Argentina; David Nuñezañez de 
Venezue la ;  Alej andro Guare l l o ,  Cr is t ian 
Morales Ossio, Pablo Aranda, Aliocha Solovera 
y Gabriel  B rncic lsaza de Chile. El texto del 
l ibrillo, en versión bilingüe (castellano-inglés), 
se enriquece con un breve comentario sobre 
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cada obra, material que ayuda a los(as)  
auditores( as)  a ubicarse en el contexto, junto 
con generar un primer acercamiento hac ia  la 
estética de sus correspondientes compositores. 
La interpretación es de muy buena calidad, la 
grabación también. Se  advierte la experiencia 
de los mús icos ,  quienes ya  antes habían 
grabado por lo  menos un par de d i scos .  
También se  destaca la  madurez y soltura en  la 
versión de las obras, que posteriormente fueron 
tocadas en vivo,  en dos giras realizadas a 
Europa en los años 2005 y 2007 , salvo Viaje 

a l  inv iern o ,  de B rn c i c ,  q u e  s e  e s trenó 
previamente en B arcelona, en febrero de 2005 . 

La música suena corno un viaje a través de un 
mundo de cristales. Los sonidos de las flautas 
son nítidos y asertivos,  permitiendo dibuj ar 
c laramente los contornos de esos cristales ,  
constituidos por  planos rectos , inc l inados , 
t rasparente s ,  a v e c e s  afi l ados  y otras 
redondeados. La reverberación de los sonidos 
se funde perfectamente con la resonancia 
propia del dúo. Los cuatro registros principales 
del ins tru mento (grave ,  medio,  agudo y 
sobreagudo), al multipl icarse por dos ofrece 
al menos 1 6  combinaciones posibles de rangos 
de altura. Además , existe un despliegue de 
recursos, partiendo por gamas de diferentes 
soplidos y ataques, percusiones en las llaves, 
armón i c o s ,  rn u l t i fó n i c o s , v o c e s  de l o s  
intérpretes ,  etc . ,  todo lo cual da lugar a una 
rica paleta de colores de sonidos y silencios. 

En cuanto a las composiciones,  existe una 
estética actual instalada, donde ya no está en 
j uego ni l a  melodía ni  la armonía: ahora hay 
nuevas formas de entrar en el espacio-tiempo 
de la polifonía. Los temas se agotaron; ahora 
i mportan los  recursos .  Incluso ni s iquiera 
importa e l  material sino la  forma en que se 
trabaja dicho material .  Y en gran medida esta 
música apela al "tacto auditivo", al placer o 
d i sp lacer  de e s c uchar :  a u n a  suerte de 
hedonismo sonoro. Cada obra alude a ciertas 
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regiones del universo v ítreo y cristalino,  a 
momentos operando también como espejos,  
a "geometrías musicales" donde se destacan 
superficies o l íneas diáfanas, que se alternan 
con puntos y contrapuntos, o se superponen 
con diversas texturas, figuras, trayectorias, 
vectores sonoros. Aquí el espacio se confunde 
con el tiempo -como una dimensión más-,  lo 
que permite acceder a nuevas experiencias 
auditivas, donde probablemente hasta el oído 
medio no deje de sorprenderse .  A nivel de 
forma y contenido ,  l a  m ú s i c a  adhiere 
directamente a la tradición europea, con pocos 
ati sbos de contenido local .  

Hay un r iesgo,  s in  embargo,  en aquel las  
composic iones  que ut i l izan demasiados 
recursos -sonidos y silencios, determinados 
e indeterminados- y/o tienen una duración 
demas iado l arga , que si bien para e l  
c o m p o s i t o r  n at u r a l m e n t e  n o  s o n  u n  
condicionamiento -pues se trata de su libertad 
personal  en el campo de la e s c ri tura  
musical- ,  cuando se ponen en un disco y se  
entra, por  lo tanto, al campo social de  l a  
audición musical , l a s  obras pueden caer en  
la retórica; pueden perder sus  arcos y diluirse 
en una innecesaria divagación. 

Resulta que los recursos y la  duración son 
protagonistas en la medida que se articulen 
en un macro-ritmo amparado por e l  arco 
general y/o sus  arcos secundarios ;  de lo  
con trario puede c aerse en una s imple  
exposición o colección de ellos, como efectos 
s in causas que no logran j ustificarse y/o 
articu larse dentro del todo ; es decir, los  
recursos se reducen a meros efectos. De hecho, 
a veces unos pocos compases demás pueden 
desarticular y destruir el total ; lo propio puede 
ocurrir con un efecto puesto en la  partitura 
sin causas que lo validen como recurso. La 
aventura y el juego creativo también tienen 
sus límites .  No obstante, en este caso son los 
auditores los que podrán libremente tener su 
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propi a  opinión sobre las compos1c10nes 
incluidas en el disco. No es el momento aquí 
de ant icipar ju ic ios  sobre cada obra en 
particular. 

Vol v iendo fina lmente al trabaj o  de los  
intérpretes,  que en este caso son sin duda los 
principales protagonistas, sólo resta decir que, 
desde un punto de vista artístico, el hecho de 
hacer una publicación tiene un doble mérito 
para el los :  por una parte implica asumir un 
desafío técnico e interpretativo y, por la otra, 
un desafío creat ivo ,  en cuanto a que l a  
selección d e  las obras y s u  ordenamiento son, 
de por sí, un acto compositivo y, a veces,  
musical. 

Gabriel Matthey Correa 
Compositor 

+ 

Lu ig i Stefano G iard a :  
U na l uz e n  l a  H i stor ia 
de la  M ú s ica C h i lena 
lván Barrientos Garrido 

Iván Barrientos Garrido. 2006. luigi Stefano 

Giarda: una luz en la Historia de la Música 

Chilena. Santiago : Fondo Editorial UMCE, 
Diseño, gráfica e impresión: Gráfica LOM, 
1 44 pp. 

La "Historia oficial" no ha podido evitar que, 
como en un juego de luz y sombra, se haya 
destacado a ciertos personajes en detrimento 
de otros. Podemos afirmar que la invisibilidad 
de es tos  ú l t imos  en la crónica ,  l e s  h a  
significado permanecer e n  la penumbra o peor 
aún , en la oscur idad .  Hoy la moderna 
investigación focaliza su atención en rescatar 
fuentes secundarias, ya sea de instrumentistas 

o cantantes ,  constructores de instrumentos,  
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compo s i tores y muchos  otros agentes y 
documentos olvidados que pueden contribuir 
a develar el entramado de lo que l lamamos 
vida musical del pasado. Entendido de esta 
manera, la publ icación del l ibro Luigi Stefano 

Giarda: Una luz en la Historia de la Música 

Chi le n a ,  del  acadé m i c o , g u i tarri s ta  y 
compositor Iván Barrientos Garrido entrega 
información inédita y aspectos desconocidos 
sobre este ce l l i sta ,  compos i tor y maestro 
ital iano que se avecindó en Chile el año 1 905 

y no abandonó nuestras costas hasta su muerte 
en 1 952 .  

La edición está estructurada en dos secciones: 
una primera parte, conformada por el capítulo 
I y 11 dan cuenta de la B iografía de Giarda, 
primero en la Ital ia natal y posteriormente la 
estadía en Ch i le .  La segunda, c laramente 
referida a la obra, contiene comentarios que, 
extraídos por Barrientos de las anotac iones 
que acompañan su  vasta obra musica l , 
contenidas en el capítulo 1 1 1 , entregan una 
s inopsi s  del pensamiento de este músico de 
origen peninsular. Referencias analíticas del 
autor a ciertas obras de Giarda componen el 
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capítulo IV, para rematar con el Catálogo de 
partituras y una sección final con la Bibliografía 
utilizada. 

B arrientos ha redactado la  biografía con un 
cu idadoso apego a las fuentes originales :  
primero con los  mismos datos biográficos del 
compositor y luego usando extensamente 
escritos de época como crónicas, críticas en 
diarios, programas de conciertos , textos de 
conferencias ,  etc . Reconstruye al personaje 
en su contexto musical ,  estudios,  primeros 
éxitos como intérprete y compositor. El autor 
hace  b astante h i n c apié  en rel atar l o s  
encuentros de Giarda con composi tore s 
famosos de la época (Verdi ,  Wagner, Puccini ,  
Li szt) aunque la  mayoría de ellos significó 
una relación que bordea lo anecdótico, y en 
ningún momento implicó la  existencia de una 
amistad o un  i ntercambio epis to lar, por 
ejemplo. Quizá más estrecho fue su contacto 
con el joven Mascagni, compañero de estudios 
de Giarda en el Real Conservatorio de Música 
de Milán y quién mucho más tarde v isitara 
Chile con ocasión del estreno de una de sus 
óperas . A pesar de ello, estos contactos a veces 
casuales relatados por boca del mismo Giarda 
pueden aportar a su vez  como fuente 
secundaria sobre esos autores. En este capítulo 
es curiosa la propuesta para escribir el nombre 
del instrumento que tocaba Giarda, el cel lo .  
B arrientos el igió celo y celi sta, sin embargo 
en el párrafo 3 de la página 1 8  aparece el  
instrumento de cuerdas escrito como cello. Lo 
mismo se repite en el últ imo párrafo de la  
página 30 y en el  tercer párrafo de la  página 
3 1  el violoncelo se transforma en violoncello. 
Decimos curioso, ya que en los programas de 
época, aparece claramente especificado en las 
fotos de los facsímiles de los programas en 
que participó Giarda la escritura de cel lo y 
violonce l lo .  Hoy no ex iste en e l  idioma 
acuerdo en  s i  e s c r i b i r  c e l l o  o c h e l o .  

E l  capítulo 1 1 ,  "Giarda e n  Chile", tiene como 
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valor adicional el  reconstituir un tiempo de 
nuestra h istoria musical ,  a comienzos del 
siglo XX, especia.]mente lo que sucedía en 
Santiago y en Valparaíso, en la mirada atenta 
de un inmigrante que procedía de Europa. 
N ada más lejos  que imaginar a G i arda 
contemplando pasivamente este acontecer: 
pronto se integra activa y entusiastamente a 
l a  v ida mus ical -donde fue muy b ien  
rec ibido-, ya sea  haciendo clases de  cello, su  
i n strumento,  i ntegrando un c uarteto de  
cuerdas , organizando y participando en gran 
número de conciertos, uniéndose a las tertulias 
de Luís Arrieta Cañas y José Miguel Besoaín, 
ofreciendo conferencias  y muchas otras 
actividades de tipo profesional . Es interesante 
que en esta etapa se evidencia  una actividad 
mucho más dinámica de lo que pudiera 
suponer. S i  bien sólo existían agrupaciones 
de cámara y hasta algunas orquestas, que no 
alcanzaban a tener la  conformación de una 
orquesta s infónica completa,  es  notable  
constatar cómo en Santiago, no só lo  en e l  
Norte de  Chile y sus  salitreras, se  estrenaban 
óperas con algunos años o alguna década de 
d iferenc ia  con respecto a su estreno en J a  
metrópoli europea e incluso, con la presencia 
del compositor, como se señaló antes con 
Pietro Mascagni .  

Parte del pensamiento musical de Stefano 
Giarda puede encontrarse en el capítulo III. 
Compositor prolífico, con casi 1 500 obras de 
todo tipo, él las agrupó en vida en volúmenes 
que alcanzaron la cifra de 30. De éstos, 7 se 
han e xtrav i ado y l a  obra restante está  
depositada en el Centro de Documentación 
de la Sección Musicología del Departamento 
de Música y Sonología de Ja Facultad de Artes 
de Ja Universidad de Chile. De los volúmenes 
que componen ese archivo, Barrientos recogió 
todas las notas manuscritas que se encuentran 
a l l í  traduciendo del  i ta l iano c u ando era 
necesario, y que son muy útiles para formarse 
una idea del pensamiento de este músico. De 
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la  lectura de e l las  resa l ta  que s u  v ida 
transcurrió s in  pertenecer a un c írc u lo  
intelectual en que se  discutiera o reflexionara 
sobre la creación contemporánea y en esas 
notas se refleja su  absoluta y casi cándida 
autorreferencia:  no hay menciones a otros 
composi tores n i  mov i miento s ,  pos ib les  
i n fl u e n c i a s  o admirac i o n e s ,  s a l v o  l a s  
menciones explícitas respecto a autores como 
Verdi ,  que aparecen contenidas en el capítulo 
l de la B iografía del presente libro. Ilustra lo 
anterior la nota consignada en el Volumen 2 1 ,  
página 86, volumen que contiene 70 canciones 
compuestas entre 1 935  y 1 93 6 ,  que dice 
textualmente: Estoy seguro que los llamados 

modernistas despreciarán mi estilo que, según 

ellos, no sigue el progreso musical, pero yo 

siempre he sido y lo seré mientras viva( es 

tan breve mi  existencia ) un melodista, y si 

yo despreciara la melodía, violentaría mi 

naturaleza y no sería sincero conmigo mismo. 

A pesar de este ai s lamiento del acontecer 
musical en Ja metrópoli europea, manifiesta 
su admiración y respeto por autores que 
comenzaban a estar activos en Chile como 
Soro, Allende y Leng , e incluso organiza 
conciertos de música chilena. Al margen de 
que la posición estética de Giarda, que como 
de cualquier otro compositor es una decisión 
de concienc ia ,  este a l ineamiento con l a  
tradición decimonónica l e  trajo a l a  postre ser 
tildado como retardatario y refractario a los 
cambios que se estaban sucediendo en Europa. 
Todo esto terminaría en uno de los momentos 
más amargos de su vida, cuando es separado 
sumariamente de su cargo de subdirector del 
Conservatorio Nacional ,  al igual  que su 
Director Enrique Soro, debido a las protestas 
y críticas de la Sociedad B ach liderada por 
Domingo S anta Cruz Wilson .  Desde ese 
momento,  al que  G i arda no se refi ere 
especialmente, se dedicó a componer y dar 
clases particulares .  En esta postrer etapa, las 
notas de Giarda destilan una emocionante 
rel ación afect iva con Amanda Cruzat, su 
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s e g u n d a  e s p o s a .  Como u n  v e rdadero 
devocionario, en ella encuentra refugio para 
sus decepciones y amarguras profesionales .  

E n  el capítulo IV, Banientos realiza acotaciones 
a la obra musical de Giarda, especialmente su 
derrotero est i lístico, junto a anál i s i s  de sus 
obras mas representativas, como la ópera Lord 

Byron y algunas de sus obras sinfónicas. El 
libro concluye con un Catálogo completo de 
las partituras de Luigi Stefano Giarda, trabajo 
prolijo de recopi lación y ordenamiento que es 
mérito del autor del l ibro que comentamos .  

Es indudable que el objetivo del l ibro ha sido 
rescatar la memoria de un músico ital iano que 
se afincó en Chile, y que aportó generosamente 
como intérprete y maestro en la vida musical 
de la metrópoli (Santiago-Valparaíso) en la  
primera parte del siglo XX.  Su extensa obra 
como compositor, por otra parte ha sufrido 
una inmerecida postergación y olvido: de la 
lectura del mismo libro se desprende que las 
últimas obras sinfónicas ejecutadas fueron 
en la década del año 50, al parecer por iniciativa 
de Víctor Tevah, director titular de ese entonces 
de la Orquesta S infónica de Chile. El nombre 
de Giarda no figura en los  programas de 
conciertos y no tenemos conocimiento que se 
hayan grabado parte de sus obras de cámara 
o su extensa colección de música vocal,  ni 
menos obras s infónicas .  Esta omis ión ,  al 
margen de la opinión que se pueda tener sobre 
su estética musical ,  pudiera esconder algún 
tipo de injusto menosprecio, ya que esa actitud 
no se la ha tenido con autores como Guzmán 
o un Soro, que obviamente se los cataloga 
como neorománticos. 

Barrientos gracias a un riguroso trabajo con 
las fuentes originales,  reconstruye la historia 
sin l icencias literarias y convierte el l ibro en 
una historia verídica cuya lectura se hace 
fácil  y directa para el  lector, lo que se explica 
por el carácter de "estudio" de la  obra que 
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comentamos .  En este contexto, se ha elegido 
un discurso desprovis to de conj eturas e 
h ipótes i s ,  construyendo el relato en base a 
datos duros,  que plantea al lector la tarea de 
formarse su propio ju ic io o preguntarse e l  
porqué de c iertos momentos cruc iales que 
afectaron a Giarda, como por ejemplo, los 
reales motivos que lo impulsaron para dejar 
un cargo de profesor titular en Ital ia  para 
emigrar a Chile el año 1 905 o interpretar los 
dolorosos sucesos que lo afectaron en 1 928 ,  
cuando es obligado a renunciar al cargo de 
subdirector del Conservatorio por  presión de 
Domingo Santa Cruz.  Incluso más lejos ,  e l  
porqué del  silencio de la música de Giarda en 
nuestros días .  Cual un  experto cirujano,  
B arrientos ha realizado una notable disección 
pero, pudorosamente, ha preferido no indagar 
más al lá  con el personaje depositado en su 
mesa de operaciones. 

S i  una publicación es capaz de despertar la  
curiosidad en sus lectores, como es el caso de 
este l ibro, nos atrevemos a compart ir  un 
s ingular descubrimiento : Giarda, abrazó los 

ideales de la  república y la  masonería ya en 
su patria, y fue de los muchos integrantes de 
la orden que debieron sa l i r  de I ta l ia  a 
comienzos del siglo XX por la persecución 
monarquis ta .  En nuestro país l l evó  una 
dinámica actividad, s iendo e l  artífice de la 
fundación de la Logia Giordano Bruno Nº 1 7 , 

e l  año 1 9 1 5 . Asimi smo contribuyó a l a  
redac c i ó n  de Manuales  de Ins trucc ión ,  
Liturgias y creador de  una  Caja de  Previsión 
Masónica. En 1 9 1 3 , cuando viaja  a Europa a 
recibir un premio, trae a su regreso un valioso 
p iano de concierto que es  depositado en el 
Gran Templo de Santiago (fuente : Italianos y 

sus descendientes en la Masonería chilena) .  

Nos parece una notable coincidencia que en 
la frase que completa el título de la obra Una 

luz en la Historia de la Música Chilena 

reverbera la  imagen masónica de la  Verdad. 
Finalmente, el l ibro nos interpela igualmente 
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en reconstruir una imagen y una interpretación 
más  profunda de l o s  reale s  a lcances  y 
consecuencias de los cambios que impulsó la 
Sociedad B ach, los que al parecer han estado 
suj etos a la v i s ión  de un so lo  pri s m a .  

E n  síntesis, u n  libro fundamental e n  contribuir 
a develar los aportes de un músico inmigrante 
en el desarrollo musical del país, especialmente 
en el primer cuarto de siglo XX. Es de esperar 
que esfuerzos de este tipo se multipliquen para 
incrementar nuestra modesta producción de 
obras  sobre  n u e stro  p a s ado  m u s i c a l . 

Octavio Hasbún Rojas 
Instituto de Música 

Pontific ia Universidad Católica de Chile 

. . .  y l a s m a n o s 
entretejen avemarías . . .  
María Isabel Quevedo 

7 1  

María Isabel Quevedo. 2007 . . . . y las manos 

entretejen avemarías . . .  Santiago: Universidad 
de Chile, Facultad de Artes .  Obra financiada 
con el aporte del Fondo Nacional de Fomento 
del L ibro y la Lectura. 

Con acierto del título, María Isabel Quevedo 
nos sitúa en el mundo ch i lote : tranqui lo ,  
trabaj ador, religioso, en el  que los hombres 
ocupan socialmente un segundo plano, a pesar 
de la instalación de las industrias pesqueras, 
lo  que nos recuerda su fuerte ascendencia 
gallega. Las mujeres laboran, organizan, rezan, 
mantienen v ivas sus  tradic iones ,  aunque 
parece que con tanto avemaría han espantado 
a Jos traucos, imbunches y fiuras, tan v igentes 
a mediados del siglo pasado, según nos daban 
cuenta Héctor Pavez y Gabriela Pizarro en 
las Semanas del Folklore Musical, organizadas 
por el Instituto de Investigaciones Musicales, 
o que podíamos leer  en Ja abundante 
bibliografía de la zona -acuciosamente usada 
por la autora- y constatar en los  v iajes  a 
comuni dades de d i versas  i s l a s  de este  
arch ip ié l ago en  l a  década del  sesenta .  
E s  u n a  inves t igac ión  s i n  apuro s ,  muy 
partic ipativa, en la  que l as manos no sólo 
colaboran en el "tej ido de avemarías", sino 
también en las tareas cotidianas . La autora 
vive el rito de la isla, participa en los trabajos 
hogareños y sociales asimilándose al quehacer 
del informante, y por lo tanto de la comunidad, 
a la vez que observa los cambios sociales 
produc idos  por  l a  incorporac ión  de la 
tecnología y, desde hace varios años ,  de las 
"pesqueras", empresas que absorben en gran 
parte la fuerza laboral masculina de la región. 

El estudio, realizado entre 1 995 y 2006 y cuya 
fuente principal es la  propia tradición oral , 
nos traslada al mundo religioso-femenino de 
las rezadoras de la localidad de Puchaurán, 
en el  archipiélago de Chiloé. En su primer 
capítulo discute ampl iamente el tema de la 
re l i g i o s i dad popu l ar.  En e l  s e g u n d o ,  
"Aproximación Histórica a l a  conquista y 
evangelización en Chiloé", nos da una amplia 
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información acerca de las constantes visitas 
efectuada por los m i s i oneros formando 
"fi scales", los cuales sustituyen al sacerdote 
en los rezos diarios,  ceremonias fúnebres e 
impartiendo los sacramentos del bautizo y el 
matrimonio. En "Puchaurán : la  localidad, su 
temporalidad y el comportamiento religioso 
de su gente" , tercer capítulo, nos pone en el 
contexto geográfico y social -incluyendo los 
cambios culturales- y, especialmente, en la  
percepción temporal que, más a l lá  del  devenir 
horario ,  regula  la v ida de la  local idad en 
cuestiones de este y del otro mundo. En el 
cuarto, "La fe compartida en comunidad", nos 
lleva a la herencia de los misioneros en los 
laicos, acotando más aún la función del fiscal, 
e l  patrón y de las rezadoras .  También aquí 
trata el Rosario y la Novena, profundizando 
en sus aspectos históricos y en su práctica viva 
en la comunidad de Puchaurán. Finalmente, 
e n  "Los  c antos  de l  Rosari o " ,  j u nto a 
antecedentes de esta práctica devoc ional , 
c arac ter i za  e l  c a n t o ,  n o s  o frec e  u n a  
clasificación e incluye los textos. 

El l ibro está acompañado de dos registros 
audiovisuales .  Uno reúne cantos propios del 
Rosario, de Novena, de alabanza y funerarios, 
y el otro, gran complemento del anterior, ofrece 
fragmentos de entrevistas y oraciones y cantos 
del  Rosario ,  de l  novenar io  de ánimas y 

patrona les  en e l  c ontexto  ceremon i a l . 

El epílogo del l ibro, tal cual  está escrito,  
demuestra que la finalidad de la autora se logró 
a través de su vasta experiencia ,  de una 
metodología acertada y del abundante material 
audiovisual .  

El trabajo de María Isabel Quevedo nos sitúa 
en la historia chilota y en su condición de isla. 
El nutrido material fotográfico, el  video y las 
grabaciones refuerzan este valioso trabajo .  

Raquel B arros Aldunate 
Agrupación Folklórica Chilena 
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Ta l l e r  d e  M ú s i c a  
C o n te m p o rá n e a  U C  
G i r a p o r  A l e m a n i a  

Desde el 1 2  al 2 1  de febrero de 2008 el Taller 
de Música Contemporánea de la  Pontific ia  
Uni versidad Cató l ica  de Chi le  real izó su  
primera gira en el  extranjero y nada menos 
que por Alemania ,  cuna de las vanguardias 
musicales de postguerra. La importancia que 
ha tenido esta gira, la primera en su especie 
de un Ensamble de esa envergadura ( 1 0  
intérpretes) dedicado a l a  música de nuestro 
tiempo, es que dejó en evidencia el creciente 
trabajo que desde hace bastante tiempo viene 
desarrollándose en Chile en el campo de la 
música de arte. Los intérpretes que participaron 
fuero n :  Nancy  Gomez ,  sopran o ;  Pau la  
Barrientos, flauta; Paola Muñoz, flautas dulces; 
José Chacana, c larinete; Fernanda Ortega,  
piano; Diego Castro, guitarra; Alberto Dourthé, 
v io l ín ;  I s idora Edwards y Celso  López,  
v ioloncel lo ;  y Gerardo Salazar, percusión.  

S i  bien es cierto las obras interpretadas en los 
cuatro conciertos ofrecidos por el Taller están 
circunscritas básicamente al trabajo realizado 
por  c o m p o s i tores  per tene c i en t e s  a l a  
Universidad Catól ica d e  Santiago, también 
fueron incluidas obras de Fernando García, 
Cirilo Vila, Andrés Ferrari, Ramón Gorigoitía 
y del maestro Gustavo Becerra, quién tuvo 
un rol preponderante durante la presentación 
del Ensamble en Oldenburg ,  la "segunda 
patria" de Becerra. 

Lo más destacado ha sido probablemente la 
favorable recepción que tuvieron durante la 
gira tanto el  repertorio como el rendimiento 
de l o s  i n térprete s .  Vamos  p o r  parte . 

El primer concierto se realizó el 1 3  de febrero 
en la sala Schwürsaal im Waaghau s ,  en la  
ciudad de  Ravensburg, construida en  1498 con 
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un techo y columnas de noble madera lo cual 
desde e l  p unto de v i s ta acús t ico ,  ayudó 
enormemente a la sonoridad camarística del 
ensamble y de las obras presentadas (Alado 

de Andrés y Alvaro Nuñez;  Base Esad de 
Alejandro Guarello ;  Zum Greifen nah . . .  de 
Ramón Gorigoitia;  Tres secuencias sonoras 

de Fernando García ;  Umbral  de Francisco 
S ilva;  Ale de Pablo Aranda; y Neucanto de 
Esteban Correa) . 

Con Alado de Andrés y Álvaro Nuñez (en 
adelante Nuñez-Nuñez) se dio inicio a este 
concierto, presentándose el Taller en su debut 
con una parti tura de gran formato, con 9 

i n térprete s .  Es ta  obra ,  producto de l a  
colaboración entre ambos compositores,  deja 
en evidencia un adecuado balance en el juego 
tírnbrico. Texturas puntil l istas caracterizan esta 
obra, en la cual la voz asume una función 
prácticamente instrumental , intercambiándose 
con pasajes de gran fragi lidad en los cuales la 
poesía encuentra una atmósfera adecuada. Los 
contrastes dinámicos se suceden para, en el 
momento de mayor intensidad y densificación, 
conducir las voces hacia l a  al tura, para más 

adelante retraerse y al final regresar a un punto 
de encuentro s i m i l ar al de l  comienzo .  

Gran concentración se  notó en  la interpretación 
que Diego Castro hiciera de Base Esad para 
guitarra, de Alejandro Guarello. Obra de gran 
exigenci a  para el intérprete, que se nutre de 
las posibil idades técnicas del instrumento y 
presenta una amplia gama de figuras y arpegios 
cada vez más extendidos y diversos recursos 
percutivos sobre el cuerpo y encordado del 
i n s trumento.  Las texturas de armónicos  
especialmente peculiares, debido a la afinación 
diferente de la gu i tarra, le imprime una  
luminosidad que  contrasta con los rápidos 
pasajes con los cuales recapitula y concluye 
la misma. 

En Zum Greifen nah . . .  de Ramón Gorigoitia 
quedó en evidencia el trabajo exhaustivo que 
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e l  d i rector Pablo Aran da real izó con el  
Ensamble,  previo a la  gira. El concepto de 
t r a n s c r i p c i ó n  de l a  g r a f í a  d e l  
electroencefalograma, fue percibido -según 
comentarios de varios colegas compositores 
presentes en algunos conciertos- más bien 
como un j uego polifónico muy estrecho y 

expres ivo,  aparentemente s in depender de 
constantes como la planteada anteriormente . 
La i n s e rc i ó n  de l a  voz  en l a  textura  
instrumental resultó ser un h i lo  conductor, 
tanto en lo tímbrico como en lo dinámico.  
Por ser de autoría de quién escribe este artículo 
desisto de mayores comentarios , vaya eso s i  
una  merecida congratulación al director y a 
los músicos por atreverse. 

Tres secuencias sonoras de Femando García 
resultó quizás ser la obra más efectiva, en el 
sentido del aprovechamiento de los recursos 
instrumentales disponibles para la  plantil la 
de cuarteto con flauta, violoncello, p iano y 
percusión. El tratamiento abierto de las partes, 
en lenguaje aleatorio combinado con pasajes 
sincrónicos de escritura convencional, típico 
para muchas obras de la  década del 60 o 70, 
no obstante le confirió un carácter fresco y 
presente, faci l itando el lucimiento de sus 
intérpretes .  

Umbral para trío de cuerdas (violín,  cel la y 
guitarra) de Francisco Si lva es de carácter 
i ntrospectivo,  que elabora paulatinamente 
estratos en diferentes registros cuya tensión , 
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a veces reducida al  máximo, denota un delicado 
plan armónico, que no busca exaltar, sino más 
b ien  caut ivar por su transparencia  cuas i  
atemporal . 

Con Ale el d irector del  Ensambl e ,  Pablo 
Aranda, mostró su primer trabajo para piano 
solo. Tradicionalmente un instrumento de gran 
cal ibre, Aranda le confiere un tratamiento 
diferente, bastante percusivo, abriéndose en 
el  regi stro e ins i st iendo en una  frecuencia  
aguda determ inada tras  una fracc ionada 
búsqueda en el registro medio. La convincente 
interpretación de la pianista Femanda Ortega 
favoreció, además, el carácter atemporal de la 
pieza. 

Neucanto,  de Esteban Correa , la tercera 
composición de formato grande del programa, 
es en su inicio una búsqueda de fi l igranas 
sonoras de gran gestual idad para luego 
desencadenar en una densa polifonía con una 
amplia diversificación tímbrica. Formalmente 
se intercambian y recapitulan ambas partes ,  
en cuyo desenlace la soprano lidera las  voces 
que rítmicamente se imitan para concluir en 
forma similar al comienzo. 

Este concierto, organizado por la Sociedad de 
música contemporánea de Oberschwaben y 
producido por l a  radio SWR 2 de B aden­
Baden, se llevó a cabo como uno más del c iclo 
ARS NOVA, ciclo que se remonta a los años 
70 y en el  cual  se han estrenado obras de 
Karlheinz Stockhausen, Morton Feldman, 
Helmut Lachenmann,  B rian Ferneyhough, 
Wolfgang Rihm, Dieter Schnebel y Cristobal 
Halffter, entre otros.  

El segundo concierto se realizó en la Academia 
de Bellas Artes de B aviera en la ciudad de 
Munich e l  día 1 4 , en una sala de grandes 
proporciones que data de la segunda mitad del 
siglo XIX, época en que Munich era una ciudad 
imperial  regida por Ludwig der Zweite ,  
también de excepcional acústica. Realizado 
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bajo el  lema Culturas musicales nacionales, 

fue presentado por Moritz Eggert, joven 
compositor alemán y miembro del directorio 
de la academia, e l  cual dio una breve visión 
de la escena de l a  música contemporánea en 
Chile. En el programa figuraron las obras ya 
mencionadas de Nuñez-Nuñez, Si lva, García 
y Gorigoitia, además de Tres micropiezas de 
Pablo Aranda, De sueños y evanescencias de 
Cirilo Vila, y la Partita Nº 3 para Violoncello 

de Gustavo Becerra. 

Las Tres micropiezas de Aranda se constituye 
de miniaturas sonoras bastante contrastantes 
entre sí, pero en las cuales prima un diálogo 
cuya agógia varía constantemente. Esta obra 
data del tiempo en que Aranda estudió en 
Colonia con Johannes Fritsch. De sueños y 
evanescencias de Cirilo Vila es eminentemente 
l írica ;  basada en poemas de Pedro Lastra se 
caracteriza por su a veces frágil textura análoga 
al mundo de los sueños a que hace referencia 
el autor. No obstante, hay instantes de sincronía, 
sobre todo entre la flauta y el piano cuyos 
acentos dan paso a nuevas y sutiles texturas, 
destacando la flautista Paula B arrientos y la  
soprano Nancy Gómez .  Por  otra parte , l a  
Partita Nº 3 para Vio lonce llo de Gustavo 
B e cerra se c aracteriza por su  es tructura 
germinal, en un continuo proceso de desarrollo 
del grupo temático básico, propio de la forma 
sonata. Con gran bravura interpretó esta obra 
Celso López,  ya conocedor de la obra de 
Becerra y con una respetable experienc ia  
interpretando música contemporánea. Antes 
de finalizar el  concierto tuvo lugar un diálogo 
entre l o s  compos i tores  a s i s ten tes  y e l  
presentador, comentando l a s  obras d e  cada 
uno. El cónsul chileno en Munich Ramiro 
Riobó realizó un saludo oficial al Ensamble, 
destacando l a  i nvitación por parte de l a  
academia y la importancia del evento para la  
difus ión de l as artes y la  cultura chi lena .  

La tercera escala fue en Oldenburg, donde se 
realizó un coloquio y un concierto. El primero 
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- 1 6  de febrero- tuvo lugar en la  Universidad 
C ar! von  O s s i etzky, donde B ecerra s e  
desempeñara como docente en compos ición 
y musicología desde 1 974 hasta su jubilación, 
dando un impulso memorable a la  escena 
musical del Norte de Alemania y contribuyendo 
enormemente a la difusión de la música chilena 
en esa región. El encuentro estuvo destinado 
a presentar el trabajo de un equipo de docentes 
dirigidos por la compos i tora rumana Violeta 
Dinescu, a su vez sucesora de Becerra en la 
Universidad de Oldenburg ,  que trabaja  para 
poner en internet un banco de datos con la  
obra completa de  Becerra. En esa  oportunidad, 
tres músicos del Taller interpretaron dos obras 
de Becerra, la 3ª Partita para Cello y la Pieza 

para 3 Congas y piano de cola. En esta última, 
caracterizada por su forma abierta, Femanda 
Ortega al  p iano y Gerardo Salazar en l a  
perc u s ión imprimieron una  dramaturg i a  
especial a l  diálogo instrumental-gestual d e  l a  
obra, cosechando nutridos aplausos del público. 

En el concierto del día 1 8  llevado a cabo en 
la  sala del Palac io  de Oldenburg se le  hizo 
entrega al maestro Becerra de un galvano con 
una inscripción que destacaba la importancia 
de su gestión artística para la música en Chile. 
Es te ga lardón fue entregado por Jorge 
Schindler, agregado cultural de la Embajada 
Chilena en Berlín .  Pablo Aranda, director del 
Taller, procedió a leer una carta del decano de 
la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, 
Pablo Oyarzún, y una del director del Instituto 
de M ú s i c a  de l a  Univers i dad Cató l i ca ,  
Alej andro Guare l lo .  Ambas destacaron el  
aporte de Becerra a la  música chi lena y el 
espíritu que ha acompañado su obra y su labor 
docente . En esa ocasión se escucharon las 
obras ya mencionadas de Nuñez-Nuñez, Silva, 
Aranda y Gorigoitia, además de la Sonata Nº 
4 para Guitarra y la Pieza para 3 Congas y 
piano de cola de Gustavo B ecerra. En esta 
segunda obra so l i sta en e l  repertor io  del 
guitarrista Diego Castro quedó manifestado 
el carácter lúdico de la  misma, haciendo uso 
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de ritmos extraídos del folklore pero sin caer 
en lo nacionalista. De gran dificultad y de 
numerosos pasajes rítmicamente complejos 
con saltos y efectos percutidos. Un reto para 
cualquier guitarrista esta última sonata para 
guitarra del maestro Becerra. Este concierto 
contó con el auspicio de la Sociedad de música 
contemporánea Oh-Ton de Oldenburg y del 
Instituto Cervantes de Bremen. 

La última estación de la gira fue Colonia, con 
un concierto en la sala Alte Feuerwache el 
día 2 1  de febrero. Se interpretó el  repertorio 
ya señalado de Nuñez-Nuñez, Silva, Aranda, 
Correa y Gorigoitia, además de El instante 

oblicuo de Andrés Ferrari , única obra que 
incluyó soporte electrónico con instrumento 
solista, en este caso violoncello. Su factura y 
sonoridad contrastó obviamente con el resto 
del programa,  por sal irse de la p lant i l la  
acústica.  S in  embargo,  fue un interesante 
contraste que posib i l itó al menos una breve 
visión del trabajo que en Chile se realiza en 
este terreno. En su realización colaboró e l  
compositor Cristian Morales-Ossio,  quien 
monitoreó la obra desde su ordenador. La 
oficina de cultura de la c iudad de Colonia, la 
asociación de artistas chilenos INOCA y la 
radio Deutschlandfunk, quien también grabó, 
fueron los auspiciadores de este concierto . 

Un balance general bastante positivo, gracias 
al  desempeño y profe s ional i smo de los  
i n t é rp r e t e s  d e l  Ta l l e r  d e  M ú s i c a  
Contemporánea y de l a  efectiva dirección de 
Pablo Aranda. Indudablemente esta gira ha 
sentado precedentes en cuanto a la difusión 
de la  música chi lena en Europa. Solo resta 
desear que las visitas de ensambles de música 
contemporánea chilenos se incremente y el  
trabajo de los compositores logre l legar así a 
o ídos  atentos  y s i empre d i spues tos  a 
enfrentarse a nuevas propuestas sonoras. 

Ramón Gorigoitia 
Compositor 

Colaborador Radios WDR, DLF y SWR 
Alemania 

+ 
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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 7  I a b r i l 2 0 0 8  

XII Escuela Internacional del Instituto de Música 2007 

Eric Aubier (Francia) 
Clases magistrales de trompeta: "La Trompeta, una aproximación a la  interpretación de la escuela 
francesa", Auditorio IMUC, Campus Oriente UC, 29 de agosto al 4 de septiembre 2007.  

Claude Frank (EE.UU.)  
Clases magistrales de piano: "El  piano clásico y romántico", Auditorio IMUC, Campus Oriente UC,  
24 al  29 de septiembre 2007.  

Mario Ancilotti (Italia) 
Curso de flauta traversa enfocado en obras del repertorio universal , técnica tradicional y técnicas 
avanzadas de interpretación, Auditorio IMUC, Campus Oriente UC, 6 al 1 5  de septiembre 2007 . 
Director y solista en concierto especial : Lumen, de Franco Donatoni ;  lncanto, de Marcello Panni ; Oltre 

il desertospazio, de Nicola Sani;  Luoghi d ' infinito andaré, de Nadir Vassena; Density 21 .5, de Edgard 
Varese; Archivi del tempo !, de Nadir Vassena; Szenar, de Rudolf Kelterbom. Partic iparon : Guil lermo 
Lavado, flautín y flauta. Dante B urotto , c larinete y c larinete bajo .  Gerardo Salazar, v ibráfono y 
percusión. Luis Alberto Latorre, piano y celesta. Davor Miric , viola y violín .  Katharina Paslawski, 
cello. Karina Fischer, Natalia Martorell ,  Carolina Álvarez, Laura Jordán, Paulo Muñoz, Pablo Sanhueza, 
Damián B arnett, Mariela Araya, Fel ipe Acevedo, B árbara Huenumán, Estela Bellomio, José Vega, 

flautas. Centro de Extensión UC, Aula Magna, 1 3  de septiembre 2007 . 

Carlos Reynoso (Argentina) 
Seminario : "Antropología de la  música", 22 al 27 de octubre 2007 .  Conferencia :  "Herramientas 
avanzadas en (Etno)musicología : Perspectiva desde las teorías de la complej idad". Auditorio IMUC, 
Campus Oriente UC, 24 de octubre 2007 .  

Manfredo Kraemer (Alemania - Argentina) 
Clases magi strales de violín y música barroca: obras de la segunda mitad del siglo XVIII (hijos de 
B ach, Haydn, Mozart) , Auditorio IMUC, Campus Oriente UC, 1 6  al 25 de octubre 2007.  Violinista 
invitado en el tercer concierto del 9º Ciclo de MusicAntigua. Centro de Extensión UC, Salón de Honor, 
1 8  de octubre 2007 .  Director invitado en el cuarto concierto del 9º Ciclo de MusicAntigua. Centro 
de Extensión UC, Salón de Honor, 25 de octubre 2007.  

Stephan Picard (Alemania) 
Clases magistrales de violín :  "El violín y su mundo", Auditorio IMUC, Campus Oriente UC, 25 de 
octubre al 7 de noviembre. 

Ricardo Gallén (España) 
Curso de guitarra centrado en la problemática de la interpretación y adaptación de las Suites para laúd 
de B ach en la guitarra moderna. Auditorio IMUC, Campus Oriente UC, 5 al 9 de noviembre 2007 . 
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Recital : Cuatro suites para laúd, de J .  S .  Bach. Centro de Extensión UC, Aula Magna, 7 de noviembre 
2007.  

Néstor Andrenacci (Argentina) 
Curso internacional de repertorio y dirección coral , Auditorio IMUC, Campus Oriente UC, 3 al 1 2  de 
enero 2008 .  Concierto final con obras de Claude Debussy, Robert Schumann, Zoltan Kodaly, entre 
otras, Templo Mayor, Campus Oriente UC, 1 2  de enero. 

Publicaciones 

Juan Pablo González 
Artículo "Violeta: después de vivir un siglo'', El Mercurio, Artes y Letras, 301 912007, E4-E5 . "Goyescas, 
la esquina de nuestros años felices", El Mercurio , Artes y Letras, 21 1 2/2007,  E l 6 . Reseña crítica de 
obras sacras chilenas en www.musicasacrachilena.c l/. Prólogo de El último baile del imperio. El baile 

de la Isla Fiscal. Claudio da Costa Braga, Santiago : Instituto de Historia PUC I Embajada de Brasi l .  
Producción del DVD Una noche en el Goyescas, ARTV/IMUC/FONDART. Carátula del CD de José 
Antonio Escobar, Música chilena para guitarra. Naxos. Miembro del comité editorial del l ibro Teatro 

Municipal de Santiago.  150 años. Santiago: Teatro Munkipal , 4 1 3 pp. 2007. 

Alejandro Vera 
Artículo "En tomo a un nuevo corpus musical en la Iglesia de San Ignacio: música, religión y sociedad 
en Santiago ( 1 856- 1 925)",  en Revista Musical Chilena, LXI/ 208 (julio-diciembre) ,  2007,  pp. 5-36 .  

Miguel Vil lafruela 
Publicación del l ibro El Saxofón en la Música Docta de América Latina, Santiago : Universidad de 
Chile, Facultad de Artes ,  obra financiada por el Fondo Nacional de Fomento del Libro y la Lectura, 
2007.  

Difusión e intercambio (invitaciones, concursos, jurados, congresos) 

Eduardo Figueroa 
Participa junto a la Orchesta Barocca del la Mitteleuropa en el  XII Premio Bonporti. Rovereto, Italia, 
1 al 4 de noviembre 2007. 

Estudio MusicAntigua 
Concierto Ay que me abraso de amor en el VII Festival Internacional de Música Sacra de Quito, 
Ecuador, Teatro Variedades Ernesto Albán, 1 9  de marzo y Plaza El Quinde, 22 de marzo 2008.  Participan 
en las Jornadas Musicales de Chiloé, Catedral de Castro, 1 9  de enero 2008 ;  y en el Primer Festival 

de Música Antigua Religiosa de Santa María de Achao, Chiloé, 1 8  de enero 2008 .  

Juan Pablo González 
Participa en mesa redonda "El legado de Víctor Jara y la Nueva Canción Chilena", Fundación Víctor 
Jara, 26 de septiembre.  Conferencia:  "Aportes de la musicología a la enseñanza de la música popular" 
en Primera Semana Cultural, Artística y Educativa del departamento del Tolima, Colombia, 1 9  de 
septiembre 2007. En el Instituto de Investigaciones Estéticas, Facultad de Artes, Universidad Nacional 
de Colombia, imparte Seminario "Nueva musicología y música popular latinoamericana" y participa 
en Tertulias de Investigación "Postgrados en Musicología en América Latina' ' ,  20 y 2 1  de septiembre 
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2007 . Ponencia "Música tropical en Chile", en I I  Seminario Crítica, música popular y memoria , 

B iblioteca Nacional, Sala América, 8 de noviembre. 

Octavio Hasbún 
Asiste al Seminario Internacional de Educación Artística, organizado por el Consejo de la Cultura. 
Hotel San Francisco, Santiago de Chile, 29 y 30 de octubre 2007 . Invitado por el  Consejo Regional 
de la Cultura y las Artes,  Región del Maule, realiza la charla "Desafíos de la educación musical", en 
el Primer Encuentro de Músicos de la Región del Maule, Salón Diego Portales,  Campus Lircay de la  
Universidad de Talca, 21  de noviembre 2007.  Invitado a formar parte de la Comisión Técnica de la  
Fundación de Orquestas Juveniles e Infantiles de Chile, noviembre 2007.  Contratado como experto 
para integrar la comisión que establecerá puntos de corte de la Prueba de Excelencia Pedagógica 2007 

del Proyecto AEP, 2 y 3 de enero 2008.  Integra jurado del Concurso de Formación de nuevas orquestas 
de la Fundación de Orquestas Juveniles e Infantiles de Chile, 1 1  de enero 2008 .  

Penélope Knuth 
Invitada a participar como maestra de Música de Cámara, al curso Internacional anual de San Rafael 
de Tabay, Estado de Mérida, Venezuela. Invitada por el profesor José Francisco del Castillo, director 
de la Cátedra Latinoamérica de Violín con Sede en Caracas, Venezuela, para trabajar con sus alumnos 
más destacados .  Viaj a  a Milán para reunirse con la compositora Elisabetta Brusa, profesora del 
Conservatorio Giuseppe Verdi ,  y a trabajar sobre el estreno latinoamericano de su obra Adagio para 

cuerdas, febrero 2008.  

Luis  Orlandini 
Gira de conciertos en Alemania, j unto al Cuarteto de Guitarras de Chile.  Solista del Concierto de 
Aranj uez, de Joaquín Rodrigo, j unto a la Orquesta Filarmónica de Lima (David del Pino Klinge, 
director) . Lima, Perú, septiembre-octubre 2007. 

Carmen Peña 
Jurado de la Línea de Formación (becas y pasantías) del Concurso del Consejo de Fomento de la 
Música Nacional , Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, noviembre 2007. Conferencia: "Literatura 
decimonónica chilena como fuente musicológica. La música en la obra de Alberto B lest Gana", en 
el Seminario de Investigación, Magíster en Musicología, Universidad de Chile, Santiago, octubre 2007. 

Clase magistral "La interpretación en la investigación nacional . Una mirada desde la musicología" , 
fil Encuentro de Percusión, organizado por la Fundación de Orquestas Juveniles e Infanti les de Chile, 
Centro Cultural de España, enero 2008. 

Alejandro Reyes 
Integra el Jurado del concurso "Crecer Cantando" de la Corporación Cultural de Santiago, Teatro 
Municipal , 2007 . 

Ahlke Scheffelt 
Participa en la  comisión de audiciones para becas de los Amigos del Teatro Municipal, 19 de marzo 
2008.  

Alejandro Vera 
Expone sobre el manuscrito Cifras Selectas de Guitarra de Santiago de Murcia, mesa redonda organizada 
por el grupo Capilla de Indias (proyecto Fondo de la Música Nº 49286), Parroquia de Viña del Mar, 
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8 de septiembre 2007.  Conferencia sobre aspectos de la h istoria musical del siglo XIX chileno en el  
Seminario de Investigación del Magíster en Musicología, Departamento de Música,  Universidad de 
Chile. Santiago, 1 3  de noviembre 2007 . Ponencia: "Cuando Dios fuere serv ido de llevarme de esta 
presente vida: la música en las ceremonias fúnebres del Santiago colonial", en las XVII Jornadas de 

Historia de Chile, Universidad de La Frontera. Pucón, 8 al 1 1  de octubre 2007.  

Ciclos de Conciertos 

Obras indicadas con asterisco (*)  corresponden a primeras audiciones en Chile; con doble asterisco (**)  a estrenos absolutos. 

IX Ciclo de Conciertos Estudio MusicAntigua 

Santiago. Salón de Honor. Centro de Extensión UC. 

Primer Concierto 
Pasionaria : Música para Santas, Santos y Vírgenes del Nuevo Mundo. Estudio MusicAntigua (María 
José Brañes, soprano. Gonzalo Cuadra, tenor. Gina Allende, viola da gamba. Camilo Brandi, clavecín .  
Eduardo Figueroa, guitarra barroca) . Invitado : Moisés Chaparro, canto a lo divino, guitarra y guitarrón 
chileno. 4 de octubre 2007.  

Segundo Concierto 
La Música del Jardín de las Delicias. Variaciones sobre tonos tradicionales de los Países Bajos, de 
Jacob van Eyck. Estudio MusicAntigua (María José Brañes, soprano. Gonzalo Cuadra, tenor. Sergio 
Candia, flautas. Gina Allende, viola da gamba. Camilo Brandi ,  clavecín .  Eduardo Figueroa, laúd y 
tiorba). 1 1  de octubre 2007.  

Tercer Concierto 
Concierto en la menor para flauta dulce, viola da gamba, cuerdas y bajo continuo, y Suite en trío en 

la menor para dos viol ines y bajo continuo, de Georg Phil ipp Telemann. Concierto B WV 1 055 para 
c lavecín , cuerdas y bajo continuo, Concierto en Fa Mayor BWV 1 057  para clavecín , dos flautas , 
cuerdas y bajo continuo, de J. S .  B ach. Estudio MusicAntigua (Sergio Candia, Elke Zeiner, flauta 
dulce.  Gina Allende, viola da gamba. Camilo Brandi ,  c lavecín .  Eduardo Figueroa, tiorba y guitarra 
barroca). Invitados :  Manfredo Kraemer, Álvaro Parra, Gonzalo Beltrán, violín .  Claudia Gutiérrez,  
v iola .  Crist ian Gutiérrez ,  cel lo continuo.  S antiago Espinoza, contrabajo .  1 8  de octubre 2007 . 

Cuarto Concierto 
Sinfonietta en Re Mayor, de Johann Christian B ach;  Fugas para cuarteto y tríos transcritas del Clave 

Bien Temperado de J. S. Bach : Fuga a 4 según BWY 877,  de W. A Mozart ; Sinfonía Hamburguesa 

n º  5 en si menor Wq 1 82/5 , de Carl Philipp Emanuel B ach;  Fuga a 3 según BWY 1 080 (Arte de la 
Fuga), de W. A Mozart; Battaglia, de Heinrich l .  F. B iber; Fuga a 4 según BWY 87 1 ,  de W. A Mozart ; 
Serenata en Sol Mayor, KV 525,  Eine Kleine Nachtmusik, de W. A. Mozart. Orquesta de Cámara UC. 
Manfredo Kraemer, concertino conductor. 25 de octubre 2007.  

Festival de Música Contemporánea 

Santiago. Salón Fresno. Centro de Extensión UC.  

Primer Concierto 
Ase* ( 1 990) para soprano y guitarra, de Franco Donatoni ;  Aglozanar** (2007) para clarinete, guitarra, 
violín ,  cello y piano, de Rodrigo Aguirre; Umbral** (2007) para violín ,  guitarra y cello, de Francisco 
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Silva; Am Fenster* * (2007) para soprano, flauta, clarinete, guitarra, viol ín y cello, de Juliane Klein ; 
Douze Notations ( 1 945) para piano, de Pierre B oulez;  Tres sucesiones sonoras (2003) para flauta, 
cello, piano y percusión, de Femando García; Zum Greiffen Nah** (2007) para soprano, flauta, clarinete, 
guitarra, cello y percusión, de Ramón Gorigoitía. Taller de Música Contemporánea UC (Nancy Gómez, 
voz. Eduardo Perea, flauta. Paola Muñoz, flauta dulce. José Chacana, clarinete . Hemán Muñoz, violín .  
Isidora Edwards y Celso López, cello. Diego Castro, guitarra. Femanda Ortega, piano. Gerardo Salazar, 
percusión. Invitados :  Carlos Arenas, Contrabajo .  Claudio Morales,  viola) . Pablo Aranda, dirección.  
12 de noviembre 2007 . 

Segundo Concierto 
Instantánea 6- 7* * (2007) para soprano, violín ,  cella y electrónica, de Remmy Canedo (María José 
Brañes ,  soprano. Consuelo Valdés,  violín .  Violeta Mura, cella. Remmy Canedo, electrónica) ; Figuras 

y contornos**  (2006) para flauta, c larinete, cello y piano, de Pablo Galaz; Entre/aes* ( 1 997-8) para 
clarinete, cello, contrabajo, vibráfono y piano, de Jan Maresz (Compañía de Música Contemporánea 
1 2-64: Roberto C isterna, c larinete. Claudia Vásquez, percusión. Violeta Mura, cello. Rosa Vergara, 
piano. Carlos Arenas, contrabajo.  Carlos Valenzuela, director) ; Un coro es pues lo que somos**  ( 1 996) 

para marimba y viola, de Gabriel Gálvez; Lírica violencia serena** (2007) para ensamble instrumental, 
de Cristian Morales ;  Tryorgance* *  (2007) para como, viol ín y p iano, de Esteban Correa; Alefos* *  

(2007) para viola y percusión, de Femando Guede. Tal ler de Lejos (Dante Jara, flauta traversa. Paola 
Muñoz, flauta dulce. Alejandro Meléndez, como. Femando Guede, piano. Paul ina Elgueta y Gonzalo 
Toro, v i o l i ne s .  Fel ipe Vieyte s ,  v io la .  S i mone Caiafa, percus ión) . 1 3  de noviembre 2007 . 

Tercer Concierto 
Estancias del recuerdo* *  (2007) para flauta, clarinete, cuerdas y piano, de Juan Orrego Salas (Estela 
Bellomio, flauta. Dante B urotto, clarinete . Eduardo Roa y Consuelo Valdés, violines.  Luis Ramírez, 
viola. Isidora Edwards, cella. Felipe Verdugo, piano) ; Erupciones* (2003) para percusiones, de Rodrigo 
Cádiz (Grupo de percus iones UC :  Patricio B arrientos ,  Gonzalo Muga, César Vilca y Carlos Vera) ; 
Mereas (2006) para flauta en sol y electrónica, de Miguel  Chuaqui (Karina Fischer, flauta en sol .  
Miguel Chuaqui, electrónica) ; Espejismos de Ayquina* *  (2007) para 4 flautas dulces, piano y orquesta, 
de Rafael Díaz (Pablo Morales, piano. "La Compañía de Céfiro " :  Sergio Candia, Elke Zeiner, Carmen 
Troncoso, Felipe Cussen, flautas dulces) ; Música para sa.xo y orquesta Op. 24-B** (2007), de Hemán 
Ramírez (Morís El Alam, saxo) ; Per Orchestra * *  (2007) , de Boris Alvarado (Rodrigo Rivera, 
contrabaj o) . Orquesta de C ámara UCV Pablo (Alvarado , director) . 1 4  de noviembre 2007 . 

Cuarto Concierto 
Kontra-Danse # 7* ( 1 967-70) del Staattheather Ballet für nicht-tanzer para siete instrumentos,  de 
Mauricio Kagel ;  Round the star and back* ( 1 974) para piano e instrumentos ad libitum, de Jonathan 
Harvey; Abgesang mambo* ( 1 992), para flauta, oboe, c larinete, fagot, corno, trompeta, trombón y 
contrabajo,  de Mariano Etkin ;  Once upon the time* ( 1 980),  para ensamble instrumental , de James 
Dillon; Responsorium / ,  2 y 3** (2007), para flauta, oboe, clarinete, fagot, como, trompeta, trombón, 
violín, contrabajo y arpa, de Patrick Frank; Cascando* ( 1 997) para flauta, oboe, clarinete, fagot, como, 
trompeta, trombón y contrabajo,  de Pascal Dusapin.  Ensemble Laboratorium: Francesc Prat, director 
(España) . María Cecil ia Muñoz, flauta (Argentina) . Pilar Fontalba, oboe (España). Martin Sonderegger, 
c larinete (Suiza) . Rui  de Castro Lopes ,  fagot (Portugal ) .  Albin Lebossé,  corno (Francia) .  Nenad 
Markovic, trompeta (Serbia) . Patrick Crossland, trombón (Estados Unidos) .  Ludwig Carrasco,  violín 
(Méjico), Dario Calderone, contrabajo (Italia), María José Jeannin, arpa (Chile/Francia) .  1 5  de noviembre 
2007 . 
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Quinto Concierto 
Lúvina* *  (2003-7) para soprano, flauta, guitarra, piano, percusión y electrónica, de Francisco Concha 
(Pi lar Aguilera, soprano. Roberto Cisternas, flauta. Felipe Vallejos ,  guitarra. Miguel Parías, piano. 
Nicolás Láscar, electrónica. Francisco Concha, director) ; Un fugitivo irlandés**  (2007) para soprano 
y cuarteto de cuerdas, de Carlos Zamora (Cecilia Barrientos, soprano. Daniella Rivera y María Femanda 
Prieto, violines. Claudio Aliosha Gutiérrez, viola. Cristian Peralta, cello) ; Adras ( 1 976) para dos pianos, 
de Leni Alexander (Beatriz Bodenhüfer y Danilo Rodríguez, pianos ) ;  Monument /Selbstportrait 

/Bewegung * ( 1 976) para dos pianos, de Gyorgy Ligeti ; Játékok* ( 1 976) para dos pianos, de Gyfügy 
Kurtag (Edith Fischer y Jorge Pepi-Alos, pianos) .  1 6  de noviembre 2007. 

Sexto Concierto 
Alucinación (2003-4) para guitarra, de Christian Vásquez (José Escobar, guitarra) ; Resto * *  (2007) 

para flauta dulce y guitarra, de Ricardo Silva (Carmen Troncoso, flauta dulce. Luis Castro, guitarra) ;  
Enanofonías* *  (2005) para marimba y contrabajo,  d e  Rodrigo Herrera (Sergio Menares,  marimba. 
Carlos Arenas , contrabajo) ;  Los sentados* *  (2006) para flauta, violín ,  viola da gamba, p iano y 
electrónica, de Sebastián de Larraechea (Ignacio Orellana, flauta. Francisco Chacón, violín .  Gina 
Allende , viola da gamba. Danilo Rodríguez, piano. Esteban Correa, electrónica) ; A la distancia * *  

(2006) para flauta, violín ,  contrabajo y percusión, d e  Francisco Alvarado (Felipe Acevedo, flauta. 
Fabián Esparza, violín.  Carlos Arenas, contrabajo. César Vilca, percusión) ; A cuatro* *  (2005-6) para 
cuarteto de saxofones ,  de Aliocha Solovera (Cuarteto Vi l lafruela) . 1 7  de noviembre 200 7 .  

Séptimo Concierto 
Xa* *  (2005) para dos flautas , oboe, clarinete , como, guitarra, dos violines, cello y piano, de Carlos 
Caj iao; Hoy* *  (2007) para flauta, oboe, clarinete, fagot, percusión, violín ,  cello, contrabajo y piano, 
de Juan Pablo Vergara; Le jeu suivant* *  (2007) para flauta, oboe, clarinete, percusión, violín ,  viola, 
cello y piano, de Osear Carmona; El suspiro piroclástico* *  (2007) para flauta, piccolo, violín,  piano 
y electrónica, de Andrés Ferrari ; Sweet punf suite * *  (2006) para flauta, clarinete, fagot, percusión, 
violín, viola, cello, contrabajo y piano, de Juan Pablo Abalo ;  Al mirar el cielo* *  (2007) para flauta, 
oboe , clarinete, percusión, violín,  viola, cello y piano, de Miguel Farías. Ensamble Contemporáneo 
(Karina Fischer y Guillermo Lavado, flautas . Rodrigo Herrera, oboe. Dante Burotto, clarinete. Claudio 
Anáis,  trompeta. Davor Miric y Julio Retamal,  violines .  Mario Castillo, viola. Celso López, cello.  
Pablo Soza, percusión. Alexandros Jusakos y Jorge Pepi-Alos, piano. Aliocha Solovera, director) . 1 8  
de noviembre 2007.  

V Encuentro de Música Sacra 

Santiago. Templo Mayor. Campus Oriente UC.  

Primer Concierto 
Abendlied Op. 69, Nº 3 para coro a capella, de Joseph Gabriel Rheinberger; De las Vísperas Op. 37 

para coro a capella, de Sergei Rachmaninov ; Heiligmesse Nº J O, en Si bemol Mayor (Missa Sancti 

Bernardi de Offida) para solistas, coro y orquesta, de Joseph Haydn (Solistas : Roxana Herrera, soprano I. 
María José León, soprano II. Sofía Pollak, contralto . Carlos Moreno, tenor. Arturo Jiménez, bajo l .  
Andrés Rodríguez, bajo I I ) .  Coro de Cámara UC (Mauricio Cortés, director) . Coro de Estudiantes UC 
(Víctor Alarcón, director) . Orquesta de Cámara UC (Jaime Donoso, director) . 20 de marzo 2008 .  

Segundo Concierto 
Pasionaria: Música para Santas, Santos y Vírgenes del Nuevo Mundo. Estudio MusicAntigua (María 
José Brañes, soprano.  Gonzalo Cuadra, tenor. Franci sco Mañalich, viola da gamba. Camilo Brandi ,  
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clavecín .  Eduardo Figueroa, guitarra barroca). Invitado : Moisés Chaparro, canto a lo divino, guitarra 
y guitarrón chileno. 27 de marzo 2008.  

Breves 

Obras indicadas con asterisco (*)  corresponden a primeras audiciones en Chile; con doble asterisco (**)  a estrenos absolutos. 

Concierto de Navidad 
Concerto en Fa Mayor Op. 9 Nº 3 para 2 oboes y cuerdas , de Tomaso Albinoni (solistas : Camila del 
Pozo y Paula Persen, oboe) .  Heil igmesse HOB XXII 10, en Si bemol Mayor (Missa Sancti Bernardi 

de Offida) para solistas, coro y orquesta, de Joseph Haydn (solistas : Carolina García, soprano I. María 
José León, soprano II .  Sofía Pollak, contralto. Carlos Moreno, tenor. Arturo Jiménez, bajo L Andrés 
Rodríguez, bajo II) . Coro de Cámara UC (Mauricio Cortés,  director) . Coro de Estudiantes UC (Víctor 
Alarcón, director). Orquesta de Cámara UC. Jaime Donoso, director general. Centro de Extensión UC, 
Salón Fresno, 20 de diciembre 2007 .  

Liza Chung 
Concierto para piano y orquesta No.2  en Fa menor, de Chopin junto a Ja Orquesta del Conservatorio 
de Valdivia (UACH), 1 9  de octubre 2007. Concierto junto al profesor visitante Stephan Picard. Goethe­
Institut, 30 de octubre 2007.  Concierto j unto a Álvaro Parra, Teatro del Lago, Frutillar, 8 diciembre 
2007.  

Juan Pablo González 
Charla sobre la formulación de proyectos de tesis en educación musical. Universidad Metropolitana 
de Ciencias de la Educación, 1 2  de septiembre 2007 . Participa en el programa Maestros de la música . 

Otra mirada a la música chilena , de ARTV /IMUC, capítulo dedicado a Pedro H umberto Allende, 
septiembre 2007. 

Sergio Gómez 
Interpreta el rol de "Sprecher" en La Flauta Mágica, de W. A. Mozart. Jahn Latan Konig,  director. 
Teatro Municipal de Santiago. 27,  29 y 3 1  de octubre, 2 y 4 de noviembre 2007,  y el de "Bonzo" en 
Madama Butterfly, de Giacomo Puccini .  David Ayma, director. Teatro Municipal de Temuco, 23 de 
noviembre 2007.  

Octavio Hasbún 
Participa como solista en: la Feria del Libro de la Universidad Padre Hurtado, Campus Central , 2 de 
octubre 2007; en concierto en el Auditórium Colegio San Ignacio de El Bosque, 3 de noviembre 2007 ; 
y en la clausura del Primer Encuentro de Músicos de la Región del Maule, Salón Diego Portales 
Universidad de Talca, 2 1  de noviembre 2007.  

Rodrigo Herrera 
Participa en Le jeu suivant, de Osear Carmona, y Al mirar el cielo, de Miguel Farías, junto al Ensamble 
Contemporáneo (Aliocha Solovera, director) , VIII Festival Internacional de Música Contemporánea 

de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile , 1 4  de enero 2008 y en Tres instantáneas de una 

mujer desconocida,  de Leonardo Martinelli (Brasil) j unto al  Quinteto de Vientos de Ja Facultad de 
Artes, Sala Isidora Zegers , 1 6  de enero 2008 .  Concierto en re menor Op. 9. Nº 2 para oboe, cuerdas 
y continuo de Tomaso Albinoni, con la Orquesta de Cámara de la UCV, Temporada Música en Reñaca, 

6 de febrero 2008.  
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Luis Orlandini 
Obtiene el Premio Presidente de la República por su destacado aporte a la  música en Chile, otorgado 
por la Presidenta de la República M ichelle Bachelet. Graba para un CD el Concierto para Guitarra 

y Orquesta, de Celso Garrido-Lecca, con la Orquesta S infónica de Chile, septiembre 2007.  Solista en 
el Concierto para Guitarra de Heitor Villa-Lobos j unto a la Orquesta de Cámara de Chile,  Teatro 
Munic ipal de Ñuñoa y Parroquia Nuestra Señora del Rosario en Las Condes ,  octubre 2007, y en el  
Concierto de Aranjuez, de Joaquín Rodrigo, junto a la Orquesta de Cámara de Chile, Iglesia de San 
Francisco,  Santiago, noviembre 2007 .  Recital con Romil io Orel lana, en el Festival de Guitarra 
Entrecuerdas, Centro Cultural de España. Gira de conciertos en el Sur de Chile,  noviembre 2007 .  

Rodrigo de l  Pozo 
Tenor en concierto "Música misional y catedral icia en América del Sur" junto a Les Carillons, Festival 
de Música Antigua Religiosa, Achao, Chiloé, Iglesia Santa María del Loreto, 1 4  de enero 2008 .  

Semanas Culturales de  Vil larrica, Gimnasio UC,  1 7  de  enero 2008 .  

Christof Kurzmann (Austria) 
Taller de Improvi sación: " ¡ Ahora . . .  Escuche ! ;  Parámetros y patrones en Ja música improvisada" , Sala 
N l , Campus Oriente UC, 14 al 1 7  de enero 2008 .  

Ahlke Scheffelt 
Producc ión  y d irecc ión  mus ica l  de "Homenaj e  a Mendelssohn a 1 60 años de su  muerte " .  
Canciones sin palabras y selección d e  l ieder, dúos y cuartetos para soprano, mezzo, tenor y barítono 
(Intérpretes :  Roxana Herrera, soprano.  Sofía Pollak, mezzo. Álvaro Zambrano, tenor. Leonardo Aguilar, 
barítono. Danor Quinteros, piano. Mario Lobos, guía musical ) .  Temporada Oficial de la Corporación 
C u l tural  de Viña de l  M ar. Teatro M u n i c ipa l  de Viñ a  del M ar, 8 de sept iembre 200 7 .  

Verónica S ierralta 
Clavecinista y organista, junto a Les Cari l lons ,  en conciertos en la Iglesia de Las Hermanas de la  
Providencia ,  22 de octubre 2007 ;  Sala  Isidora Zegers, Casa Central Universidad de Chi le ,  Centro 
Cultural de Los Andes ,  Teatro Antonio Varas, 23 y 25 de noviembre, 20 y 22 de diciembre 2007 ; en 
"Música misional y catedralicia en América del Sur", Primer Festival de Música Antigua Religiosa 

de Santa María de Achao, Chiloé, Iglesia Santa María del Loreto, 14 de enero 2008 ;  y en Semanas 

Culturales de Villarrica , Gimnasio UC, 1 7  de enero 2008 .  Clavecinista en programa del IV Festival 

Sacro-Barroco, Teatro del Lago, Frutillar, 1 5  de marzo 2008.  Organista en El Mesías, de G. F. Haendel, 
Universidad de Los Andes, 1 8  de marzo 2008 .  

Miryam Singer 
Régie, escenografía, vestuario, producción y dirección de "Opera de Cámara UC" con Ja obra Cosi 

Jan tutte , de Wolfgang Amadeus Mozart. Solistas : Andrea Aguilar, Carolina García, Roxana Herrera, 
Iván Rodríguez, Ferrando, Patricio Sabaté, Patricio Gutiérrez.  Centro de Extensión UC, Salón Fresno. 
1 2  y 14 de septiembre 2007 . 

Alejandro Vera 
Realiza las notas del CD Cifras Selectas de Guitarra de Santiago de Murcia, grabado por Osear Ohlsen 
y Eduardo Figueroa y expositor en la presentación del registro, Auditorio del IMUC, 5 de septiembre 
de 2007.  
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Miguel Vil lafruela 
Interpreta Apparitions de Ed Martin y Ritual Violet de Jorge Antúnez, VII Festival Internacional de 

Música Electroacústica Ai-Maako, Centro Cultural de España, 1 7  de octubre 2007.  Saxofonista en 
Ballet en un acto basado en el relato de Franz Kafka "El médico de campo " ,  de Leni Alexander, 
Concierto Homenaje a Leni Alexander, Teatro del Centro Cultural Matucana 1 00,  1 8  de octubre 2007 . 
Participa en el CD Confluencias del saxofonista Alejandro Rivas, diciembre 2007. Interpreta Microsuite 
para teclas y soplo* *  (2006) para saxofón alto y percusión de Eduardo Cáceres ,  VIII Festival 

Internacional de Música Contemporánea, Sala Isidora Zegers Facultad de Artes de la Universidad de 
Chile, 1 7  de enero 2008 .  

Alejandro Reyes 
Participa como director de la Orquesta de Cámara de Chile en la XIII Temporada de Música en Las 

Condes, 1 2  de septiembre 2007 .  Participa como director de la Orquesta de Cámara de Chile en el lll 
Concurso de Composición Luis Advis. Obras:  Los Sentados** ,  de Sebastián de Larraechea (alumno 
del IMUC) ;  Arqueomúsica** ,  de Cristián Mezzano (ex alumno del IMUC);  Un Suspiro** ,  de Miguel 
Farías (obra ganadora) , Sala SCD Bellavista, 7 de noviembre 2007.  

Estudio MusicAntigua 
Participa, junto al Coro de la UTEM, en la  Gala Coral UTEM. Cantata 1 06 Actus Tragicus, de J .S .  
Bach, Iglesia San Femando Rey, San Femando, e Iglesia de  San Ignacio, Santiago, 1 3  y 2 1  de  diciembre 
2007, respectivamente. Concierto Ay que me abraso de amor, Campus Lo Contador UC, 6 de septiembre 
y S a l ó n  d e l  C e ntro Patr im o n i al R e c o l e t a  D o m i n i c a ,  S an t iago ,  2 3  de oc tubre 200 7 .  
Concierto Música Artificiosa: Sonatas del Barroco e n  estilo italiano, Colegio de los Sagrados Corazones 
de Providencia, 4 de septiembre 2007.  

Nuevos Profesionales (octubre 2007-enero 2008) 

Canto : Jacqueline Macarena Hemández Díaz y Carolina Giselle Matus Ramírez.  
Composición : Francisco Javier Alvarado Basterechea, Tomás Andrés Bravo Rosati, Esteban Ignacio 
Correa Astudillo, Chistiane Daniela Drapela Hartwing, Nicolás Alfonso Espinoza Curimil ,  José Tomás 
Herrera Ruiz-Tagle, Femando Patricio Larraín Mena, Daniel Agustín Larraín Vial , Diego Rammsy 
Skoknic y Carlos José Willatt Herrera. 
Dirección Coral : Valeska Paz Cabrera S i lva, María Francisca Gili Planella, Susana Yolanda Salgado 
Pulgar y Ana María Soto Larreategui. 
Guitarra: Sergio Leonardo Burgos Videla, Patricio Eduardo Nuño Téllez, Sebastián Andrés Soto Vera 
y Eduardo Felipe Rioseco Cavalieri . 
Musicología:  Julio Patricio Arancibia Acuña, Jaime Andrés Canto Navarro, José Manuel Izquierdo 
Konig y Laura Francisca Jordán González. 
Percusión: Nicolás Alejandro Moreno Yaeger, César Alejandro Vi lca Larrondo y Carlos Andrés Vera 
Larrucea. 
Tro m p e t a :  Á l v aro A l ej andro C árdenas  Tri v i ñ o  y Roberto  Edmundo  Ve l o s o  M u ñ o z .  
Trombón: Patricio Bracamonte Poblete. 

Leonora López 
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 
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