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Editorial 

La mayoría de las veces entendemos que la labor y la responsabilidad de la educación y formación 

musical corresponde sólo a las instituciones oficiales como los conservatorios, los institutos, las escuelas 

de M úsica, y nos olvidamos del importante rol que cumplen otras actividades no oficiales, 

extraprogramáticas o simplemente esporádicas a través de las cuales se realizan una serie de iniciativas 

que permiten a las personas, con especial interés o necesidad de saber más, acceder a un mundo musical 

más completo e interesante. 

La guía de un familiar, el consejo de un amigo, la recomendación de un profesor o la propia inquietud 

autodidacta pueden ser estímulo para acercarse a los diversos programas, cursos, charlas, conferencias 

o conciertos que ofrece el medio cultural. 

El presente número de Resonancias dedica varios de sus artículos a recorrer diversas experiencias 

no oficiales o esporádicas en torno a la educación y formación musical. Así, nuestra entrevista está 

centrada en el laudista Hopkinson Srnith, importante intérprete y maestro que, como otros, visitan 

esporádicamente nuestro país aportando su experiencia y entrega artística. 

En la sección Reflexiones, publicamos dos artículos bastante diferentes entre sí. El primero de ellos, 

realizado por Octavio Hasbun analiza el proceso de desarrollo de una actividad que comenzó de una 

manera informal y que hoy en día es parte fundamental del desarrollo de la formación musical a nivel 

superior. El segundo artículo, de Jaime Donoso, nos pemtite conocer el mundo del adulto mayor. La 

l ibertad, el tiempo libre y el sano ocio son aprovechados por muchas personas para acercarse a la 

música, ya que el trabajo cotidiano, el desempeño de una profesión o la simple responsabilidad hogareña 

postergó por años la posibilidad de hacerlo. 

Testimonios está dedicado a una iniciativa cultural, en forma de academia, que en tiempos complejos 

de nuestra historia política abrió un espacio al arte, al teatro y a la música en donde diversos artistas 

pudieron mantener viva una serie de actividades docentes, de extensión y producción que resultaron 

fundamentales para las c ircunstancias que se viv ieron en los años setenta: el Tal ler 666. 

En la sección Estudios publicamos dos trabajos musicológicos. El primero, de Carmen Peña, revisa 

el uso de la música chilena en los procesos educativos especializados nacionales. El segundo, corresponde 

a uno de los trabajos recomendados por el Jurado del Premio de Musicología "Samuel Claro Valdés" 
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1998 para su publicación y que recayó en el estudio de Eurídice Losada Ambrioso sobre la cancionística 

para niños. En este trabajo se revisa el caso de niños cubanos que no estudian en conservatorios ni 

en escuelas técnico-musicales. 

En la sección Comentarios se reseñan las publicaciones tanto de discos como de libros aparecidos en 

Chile durante los últimos meses y que revelan una sostenida actividad musical en el ámbito editorial. 

Finalmente, presentamos Bitácora con todas las actividades desarrolladas por nuestro Instituto durante 

el período comprendido entre abril y agosto de 1999. 

Alejandro Guarello 
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El Instituto de Música de la Pontificia 

Universidad Católica de Chile, con los 

auspicios de Fundación Andes y 
Fundación Suiza para la Cultura 

El lenguaje del laúd 
Conversación con Hopkinson Smith 

Entrevista de 
OSCAR OHLS E N  
I ns ti t u to d e  Música 
Pontificia Universidad Cató l ica de Chile 

Pro-Helvetia, dió inicio a la Escuela Internacional 1999 de Profesores Visitantes 
con el laudista Hopkinson Smith, una de las celebridades mundiales de la música 

antigua. 

Nació en Nueva York y luego de graduarse con honores en Harvard se estableció 

en Europa en 1 973. Al poco tiempo era ayudante de las clases de Eugen Dombois 
en la Schola Cantorum B asiliensis, Suiza, transformándose, posteriormente, en 
profesor titular de esa prestigiosa casa de estudios, una de las pocas en el mundo 
que se dedica a la enseñanza de la música antigua. 

Llegó a Chile precedido de una merecida fama ganada en 25 años de carrera, con 
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más de veinte grabaciones como solista, casi todas para el sello Auvidis-Astrée, del cual es artista 

exclusivo, y otro buen número de registros como músico de cámara. 

Su primer contacto con el públ ico chileno fue en l a  sala del Goethe Institut, el Lunes 12 de Abril ,  
cuando presentó u n  deslumbrante recital de obras de Jacques de Gallot, Silvius Leopold Weiss y Johann 

Sebastian Bach, para laúd barroco. La presencia del maestro Smith causó tal expectación que media 

hora antes de su concierto la sala estaba absolutamente repleta, con una cola de decenas de personas 

esperando en la calle. El insigne artista colmó sus expectativas no sólo entregando su arte supremo 

como tañedor del laúd sino, también, conquistando al público con su personalidad sencilla y, a la vez, 

subyugante. 

Desde el día siguiente del memorable evento, y hasta el 21 de Abril, dictó clases magistrales en el 

Auditorio de nuestro Instituto de Música con una asistencia record de alrededor de 80 alumnos por 

sesión, provenientes de diversas escuelas de música de Santiago y provincias y del extranjero. 
Hopkinson Smith, lejos de cultivar la imagen de un típico "Herr Professor" es una persona jovial, 

amistosa y accesible. Prefiere ser l lamado Hoppy. Habla un español perfecto. Nuestra conversación 

tuvo lugar el 18 de Abril de 1 999. 

- Hoppy, tu concierto fue realmente maravilloso en todo sentido, y creo que superó las expectativas 

de todos nosotros. ¿Quedaste contento? 

Quedé contento en varios niveles. Primero, es un público muy respetuoso, eran 

muchos y se escuchaba bien. Hubo una concentración que no es siempre fácil con 

un instrumento íntimo y cuando hay tanta gente no todos sentados de la manera 

más cómoda . . .  Hubo también gente en el suelo. 

- ¡Quinientas personas en un recinto para cuatrocientas! 

Sí. También debo decir que toqué este programa dos veces la semana anterior en 

Buenos Aires y está siempre bien hacer varias veces un programa para reorientarse, 

para ubicar tus energías en los momentos donde necesitas, más que en otros y, 

entonces, resultó satisfactorio para mí, en todo sentido. Es decir, estar en Chile y 

tener un público tan sensible. 

- ¡Que estaba fascinado contigo' 

Y que, más o menos, salió como yo quería. 

- Ese programa incluyó música de J .S .Bach, una estupenda realización de la Sonata JI/ para violín 

solo, una partita y tres piezas sueltas de Weiss y una suite de Jacques de Gallot. Un repertorio muy 

lindo que encantó a todo el público. 

¿Qué te ha parecido el desarrollo de tus clases en la Universidad Católica? 

Mira, estamos tratando temas generales, sobre todo de la música antigua, pero 
algunos muy generales, cuestiones instrumentales, cuestiones de proyección, de 

orientación artística. Hay dos o tres alumnos que ya tocan instrumentos antiguos 

y el resto toca la guitarra clásica. Y, claro, el desafío es, en este caso, encontrar algo 
de lo esencial del instrumento antiguo y pasarlo al i nstrumento moderno. 



E N T R E V I S T A S  
7 

- ¿No crees que se pierde algo del contenido, de la sonoridad, del mensaje de la música antigua al ser 
tocada en un instrumento moderno? 

Sí. Cambia algo. Pero yo preferiría mil veces a un guitarrista sincero y bueno que 

a un mal laudista. Entonces, estamos hablando de conducción de las voces, de una 
libertad instrumental independiente del estilo y una manera, en general, de estar 
más en contacto, como instrumentista, con la voz musical interior de cada uno. Es 

muy importante cantar, analizar cómo cantaste aquella frase y después hacer la 

misma cosa con  e l  i nstrumento ,  lo que n o  e s  siempre ev idente .  

- En  tus clases nos ha impactado mucho la profundidad como expones ru  análisis de  la música, cómo 

trabajas cada detalle, con ejemplos de contrapunto - en la pizarra- donde muestras un conocimiento 

muy grande, pero además cantas para mostrar el fraseo, tocas el laúd y también la guitarra moderna 
-una sorpresa para muchos- y finalmente, para muchos ejemplos usas frecuentemente el piano, sorpresa 

aún mayor. No es habitual tal dominio de recursos en un maestro. 
El piano es, en este caso, un vehículo neutral, donde uno, mucho más facilmente, 
llega a tener mayor homogeneidad de sonido que en la guitarra, donde, pasando 
de una cuerda a otra, o tocando con un dedo u otro, no te das siempre cuenta de las 
desigualdades que salen de los dedos, y muy a menudo no notamos, con objetividad, 
lo que está saliendo del instrumento. En cambio, con el piano tienes una manera 

de enfocar la luz en un problema específico que luego, con los medios de la guitarra 
o el laúd se pueden resolver en su propia manera. 

- Hoppy, cuéntanos ¿cómo se produjo tu encuentro con el laúd . . .  por qué elegiste la música antigua 

como especialidad? 
Bueno, son dos cosas. Una cosa es la aLracción de la sensibi lidad especial y la 
riqueza que tiene el laúd y su repertorio, la sonoridad del instrumento. Otra cosa 
es, más bien una historia anecdótica. Toqué, claro, la guitarra y empecé a estudiar 

con seriedad con l 8 o 1 9  años de edad. 

-¿Es verdad que estudiaste con Alirio Díaz? 
Sí. Obtuve una beca del Centro de Esrudios Latinoamericanos de mi Universidad 
en Boston que me mandó para el curso de Alirio Díaz en Caracas. Esto fue en el 
año 1 969. Afortunadamente para nosotros, hubo una huelga en la Universidad y 
nadie había enviado la publicidad del curso. Para Alirio Díaz ésto no fue tan felíz, 
pero nosotros fuimos pocos y podíamos tocar cada día. Fue una gran experiencia 
no sólo trabajar con él ,  que es una persona que tiene una felicidad y un contacto 
con el instrumento tan hermoso y completo. ¡Es un músico tan natural! Fue una 
gran lección y también una introducción a la música latinoamericana, de la cual, 
hasta entonces, entendía poca cosa. Estar en Venezuela, que es como una cacerola 

de ritmos, influencias de riquezas de música caribeña y local, produce un gran 
efecto en el visitante. 

- Después de estudiar Musicología en Estados Unidos te fuiste a Europa . . .  

S í .  Ya había estado tocando, lado a lado laúd renacentista, donde fuí más o menos 
autodidacta, y guitarra clásica. Pero siempre tenía más trabajo para hacer con el 
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laúd. Entonces, en 1973 me fuí a Suiza a estudiar el laúd barroco con Eugen 

Dombois. Ese fue el momento en que dejé la guitarra clásica. 

- ¿Cuándo estudiaste con Emilio Pujo l ,  que es u n  maestro a quién, sé,  adoras? 

- ¡Tu inspiración! 

Fué cuando era guitarrista, en los años anteriores. Era en los cursos de verano que 

tenía en la provincia de Lérida, Cataluña. Pujo! fue una figura clave en cuanto a . . .  

Sí, inspiración de las ideas más altas en el arte. Sólo estar al  lado de él  te  mejoraba 

de alguna manera. Y era una inspiración total . Yo tenía poco más de veinte años 

y, verdaderamente, significó un encuentro muy importante para mí. Aparte de su 
sabiduría del instrumento, de su historia, era interesante e importante Ja conección 

que tenía con Jos ideales del siglo XIX, en que la pedagogía consiste, en gran parte, 

en formar la personalidad artística del alumno y no sólo pasar de un ejercicio a otro 

y de esta pieza u otra, sino que lo veía globalmente. Con el cariño y abrazo espiritual 
que daba a cualquier cosa que hizo,  fue de mucho valor para mí. 

- Una vez, instalado en Basilea, te dedicaste de lleno al laúd barroco bajo la guía de Dombois, pero 
sabemos que, además, fuiste parte fundamenal de un conjunto importantísimo de aquella época, 
Hesperion XX, junto a Jordi Savall y Monserrat Figueras. Fueron ustedes tres el núcleo de ese conjunto 

¿no? 

Fuimos cuatro al principio, con Lorenzo Alpert, el percusionista y flautista argentino 
que ahora toca el bajón. Nos reunimos en Basilea y al comienzo hicimos música 

de los cancioneros españoles del siglo XVI y, también,  música sefardita. 

- ¡Discos memorables! 

Con las melodías sefarditas hicimos acompañamienots en el estilo más bien "medio 
oriente", según muchos: el sabor de esa música. Estos fueron proyectos llenos de 
invención y energía positiva. 

- Los laudistas, norrnalmente, no se limitan a tocar el laúd. Decir "Jaudista" es hablar de laúd renacentista 
y bairnco, vihuela, guitan·a barroca, tiorba, etc. ¡Una cantidad de instrumentos! ¿Tienes una predilección, 

un cai·iño especial por uno más que por otro? 

Mira, cuando estoy tocando la vihuela estoy tan metido que no estoy soñando con 
el laúd barroco. 

- Claro, es tu instrumento en ese momento . . .  

Sí, o la  guitarra barroca. Hemos hecho, la  guitarra y yo, bastantes proyectos en los 

últimos años. También es un encuentro muy interesante. 
Por el momento estoy enfocado en el laúd barroco y, poco a poco, estoy tocando 
-en mis versiones para laúd- todas las sonatas y partitas para violín de B ach que 
es un lenguaje musical que se presta directamente, tanto en la materia de las dos 

manos, como en la concepción y la gran espiritualidad de estas obras. Y, entonces, 
es algo que seguimos creando y es una dirección que me llevará hacia el próximo 

"año Bach", hacia el final del 2000, donde daré en concierto estas seis obras en un 
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tipo de doble recital en varias ciudades. Es un repertorio que grabaré, también, 

eventualmente. 

- ¿No te parece que estas sonatas y partitas para violín también quedan bien en la guitarra? Yo diría 

que casi mejor que las supuestamente escritas por B ach 
.
para el laúd. 

Hay ciertas obras "oficiales" para el laúd que se pueden armar directamente en el 
laúd. Otras representan muchos más problemas que las suites para violoncello o las 
sonatas y partitas para violín. 

- Tú alguna vez dijiste que las obras de Bach "para laúd" eran las mejores obras escritas "en contra 
del laúd". 

Sí, efectivamente. No para el laúd sino en contra. 

- En cuanto a la relación que hay entre el laúd y la guitarra, pensando, además, que todos los guitarristas 

tocan mucho repertorio de laúd. Una vez, folian Bream dijo: "La guitarra es de oro y el laúd, de plata ... 
¿Cómo, en breve, señalarías las s imilitudes o diferenc ias entre el laúd y la guitarra actual? 

Empezaré citando lo que dijo Stravinsky. El dijo "El laúd es, ciertamente, el más 
personal y tal vez el más perfecto de los instrumentos que tenemos". Cada instrumento 
moderno, está construido con maderas más espesas. Es un instrumento más sólido, 
más pesante. Las cuerdas tienen más tensión. Cada instrumento antiguo, más o 

menos equivalente, digamos en este caso, el laúd, es mucho más l igero y tiene 
cuerdas que son más finas. Además, el laúd tiene la doble cuerda. La cuerda simple 
con mucha tensión va a tener siempre un sonido más fuerte y con más "fundamental", 

hablando de la serie de armónicos que un sonido produce. El laúd, al contrario, es 
mucho más rico en sus armónicos y teniendo menos tensión en las cuerdas . . .  claro, 
puedes cantar con el instrumento, como en la guitarra, pero, también tienes mucha 
más facilidad para "hablar" con el instrumento. Y, justamente, la retórica y la música 
fueron dos aspectos de la misma cosa en el siglo XVIII, por ejemplo. La riqueza 

de articulaciones que uno tiene en el laúd es una parte integral de este lenguaje 
musical barroco. 

En la guitarra es mucho más difícil llegar al nivel de hablar con el instrumento que, 
digamos, es segunda natura con el laúd. Bueno, ésto dicho de manera un poco 
grosera para señalar algunas diferencias fundamentales entre estos dos miembros 
de la misma familia. 

- Es una reflexión interesante. Quisiera agradecerte por esta conversación y, en nombre de todos 
nosotros, que hayas venido a Chile. 

Debo decir que es es un placer estar en Chile. 

+ 
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La realización de seminarios y clases 

magistrales impartidas por maestros 

extranjeros no es un hecho inusual en 

el medio musical chileno. Ellas se han 

R E F L E X I O N E S  

A propósito de la 
Cuarta Escuela Internacional 
de Profesores Visitantes 

venido sucediendo con una cierta 
periodicidad y se han manifestado no 

sólo en instituciones de la capital sino 

también en distintas regiones del país. 

En ese contexto el Departamento de 

Música de la Pontificia Universidad 

Católica de Chile, que luego pasó a 
ser  e l  I nst i tuto de M ú sica ,  ha  

organizado desde su fundación una 
s e r i e  d e  a c t i v i d a d e s  d e  
perfeccionamiento, que han girado en 

torno a la  figura de un profesor 
visitante. Basta recordar el seminario 
del flautista alemán Ferdinand Conrad 
en la década del 60, a los que siguieron 

clases magistrales de expertos de la 
talla de Andrea von Ramm y Thomas 
Binkley, laudista, ambos del Estudio 
de Música Antigua de München, al 
igual que los británicos Emma Kirbhy 
y Anthony Rooley, también en canto 
y laúd. 

Se agregan a ésta lista Stephan Popov, 
cel lista de la Guildhall School of 

Music, de Londres, la clavecinista 

norteamericana y experta en B ach 

O C TA V I O  HA S B U N  
D i recto r del  I n s t i tuto d e  M ú s i c a 

P o n t i fic i a  U n i v e r s i d a d  C a t ó l i c a  de Chi l e  

Rosalyn Tureck y los pianistas Oxena Yabloskaya, de  la 

Jui l liard y Malcolm Troup de Londres. A partir de la  
década de 1 980 se  comienza también a recibir visitas de 

músicos provenientes del campo de la  composición: 

Giacomo Manzoni y Luca Lombardi son creadores 

i talianos que real izan actividades el año 1 98 6 .  

A partir de  1 990 l a s  visitas fueron aumentando su  

periodicidad e impacto , en  l a  medida en  que se  consolidaba 
la formación académica de los programas docentes con 

figuras que incluyen a intérpretes como Christoph Poppen, 

y Daniel Spektor en violín, Marcio Carneiro en cello, 
John Duarte, compositor y guitarrista británico, Christine 
Kyprianides en cello barroco y viola da gamba, James 
Rapport, contrabajo, María Teresa Uribe, canto, y Gustavo 
Becerra , en composición, sólo por citar algunos nombres 
de un extenso listado de ilustres visitantes. Fundamental 
para la concreción de esos proyectos fue el apoyo de la 
Pontificia Universidad Católica y la acción de organismos 
externos como el Servicio Alemán de I ntercambio 
Académico ( D A A D), el Ministerio de Cultura de España, 
el Instituto Chileno Francés, British Council, Fundación 
Andes, etc. 

La presencia de la musicología se consolida al firmarse 
un convenio entre tres universidades latinoamericanas, 
entre ellas la Pontificia Universidad Católica de Chile y 
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tres universidades españolas, con apoyo de la Agencia Española de Cooperación 

Internacional, AECI, para establecer una Red Temática de Docencia en el campo 

de la musicología, lo que ha permitido la visita de los catedráticos hispánicos Angel 

Medina y Celsa Alonso. 

En razón del éxito y Ja necesidad de organizar Jos cursos de perfeccionamiento en 
una estructura definida y coherente, a partir del año 1996 el Instituto de Música 
implementó la Primera Escuela Internacional de I nvierno, las que en los años 

sucesivos simplemente pasaron a ser Ja ESCUELA INTERNACIONAL DE 
PROFESORES VISITANTES. 

Una escuela internacional abarca un conjunto de actividades como cursos, seminarios, 

conferencias, clases magistrales y conciertos en estadías que han fluctuado entre 

una semana y un mes y medio de duración y que se desarrollan durante todo el 

transcurso del año lectivo. Esta es una diferencia importante con la modalidad 
adoptada en la mayoría de las Escuelas o Encuentros en otros países, en que 

concentran generalmente Jos cursos en un período de dos semanas . Desde el inicio 

del programa de profesores visitantes se ha tenido un promedio de 8 maestros en 
el respectivo año lectivo. 

El violinista alemán Herwig Zack. 

Resulta útil analizar el impacto 

en la calidad de la docencia 
que implica la realización de 
las ESCUELAS y que significa 

que el I n stituto de Música 
implemente una política para 

mantener e incrementar en el 

tiempo estas actividades. Ese 
impacto se puede desglosar en 
t r e s  s e g m e n t o s  b i e n  
d e t e r m i n a d o s  : e n  l o s  
estudiantes, en Jos docentes y 
e n  la  I n st i tución e n  s u  
conjunto. 

A nivel de estudiantes permite 
que ellos participen, en primer 

lugar, como alumnos activos 
en la dinámica que se establece 

en las clases magistrales. Es 
decir, que sean escuchados por 
un maestro extranjero que le 

hará sugerencias de índole 

técnica o estilística. 

Estas observaciones son también válidas para los otros participantes del curso, 
incluyendo aquellos inscritos como alumnos pasivos. 
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M u c h as v e c e s  una p e q u e ñ a  

observación puede dar oportunidad 

para que el maestro visitante 

realice una documentada y exhaustiva 
ej empl i fi cac ión  sobre un tema 
específico y que inc luso  puede 

involucrar directamente al resto de los 
asistentes al curso, solicitándoles 
que todos ensayen un determinado 

movimiento corporal , por ejemplo. 
Generalmente cada curso termina con 
una audición en que el estudiante podrá 
decantar las enseñanzas recibidas 

durante el período que dure la visita, 

ya que, al ser organizadas las clases 

magistrales en una semana o más de 

duración, se constituyen en módulos 
de enseñanza aprendizaje. 

En resumen, el estudi ante puede 

confrontar su estado actual de avance 

en relación a las exigencias de otros 
centros de enseñanza, comenzando 
así a fam i l i arizarce con nuevos 
requerimientos en su carrera . 

Dennis Parker, violoncellista norteamericano. 

R E F L EX I O N E S  

Giacomo Manzoni, compositor italiano. 

Completan este panorama conferencias sobre temáticas 
específicas desarrolladas por los profesores participantes 
en la escuela y muchas veces la oportunidad de escucharlo 
en la Temporada Oficial de Conciertos de la Universidad. 

Este esquema de trabajo presenta una natural variación 
cuando se ha invitado a compositores. Allí se ha efectuado 
una modalidad de taller en que los alumnos proponen y 
perfeccionan materiales compositivos bajo la tutela del 
profesor invitado. 

El cuerpo docente recibe los beneficios de las escuelas 

internacionales en varios sentidos. En primer lugar la 

actualización de metodologías que incluye estrategias de 
enseñanza-aprendizaje y revisión de programas. Esta es 
una i nstancia fundamental porque ello implica una 
intencionalidad docente precisa, que puede significar la 
revisión y anális is de un repertorio determinado. Así 
sucedió con la visita de Manfredo Zimmermann, de la 
Hochschule de Wuphertal, Alemania, quien por tres años 

consecutivos trabajó con los alumnos de flauta dulce 
repertorio del temprano barroco italiano, ornamentación 
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sobre madrigales, música instrumental francesa del siglo XVlll, música de conjunto 
y solística para flauta dulce del siglo XX, etc. 

Los docentes reciben también una apreciación diagnóstica de los alumnos de la 

cátedra en su conjunto, el estado del arte en centros extranjeros e incorporación de 

nuevos repertorios, tanto para el plan de estudios de las asignaturas instrumentales 
o vocales, como para agrupaciones de cámara, para el propio docente o para grupos 

artísticos. Estos conjuntos tienen la posibilidad de analizar, montar y ejecutar en 

Gerardo Gandini, compositor, pianista y director argentino. 

concierto bajo la dirección del profesor invitado esos repertorios. Así aconteció con 

el Grupo de Percusión de la Universidad Católica gracias a la visita del compositor 
y percusionista Dennis Cook, de la Universidad de Texas, Arizona, en 1 996 y 1 999. 

Uno de los aportes especialmente valiosos que perciben los docentes se produce en 
instancias más bien coloquiales a través de conversaciones y encuentros no l igados 
exactamente al momento de contacto con los alumnos. La visita de un profesor 

visitante, especialmente si ella se repite en el tiempo, genera un lazo profesional 
profundo, el cual se ve reforzado por contactos personales y de amistad. 

Finalmente, la existencia de la ESCUELA INTERNACIONAL opera cambios 

significativos en la institución. Efectivamente, de los aproximadamente 260 

días que comprende el año lectivo, una proporción relevante de ellos son destinados 
a actividades con profesores visitantes. Usando una estadística del año 1 998,  
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deducimos que se emplearon 140 días 

en l a  TERCERA ESC U E L A  

INTERNACIONAL. Esto implica 

c a mbio s o rg a n iza cio n a l es 

significativos al interior del Instituto, 

especialmente en el modo de concebir 

la docencia no ya como un hecho 

aislado y autoreferencial . Ello porque 

se activan las relaciones académicas 

permanentes con centros y maestros 

extranjeros de alto nivel posibilitando 

un grado de " familiaridad" entre 

los estudiantes y docentes participantes 

con el medio externo. Los primeros 

tienen la oportunidad temprana de 

conocer a profesores que más tarde 

pueden ser sus tutores de postgrado o 

perfeccionamiento, una vez terminado 

su estudio de pregrado. 

La trascendencia que ha ido logrando 

la ESCUELA INTERNACIONAL 

puede ser aquilatada con la visita a 

n u e s t r o  p a í s  d e l  l au d i s t a  
norteamericano Hopkinson Smith, y a 

quién le correspondió inaugurar las 

actividades de la CUARTA ESCUELA 

I N T E R N A C I O N A L  D E  

PROFESORES VISITANTES, en el 

REFLEXIONES 

mes de Abril de 1999. Académico de la Schola Cantorum 

Basiliensis, en Suiza, es una autoridad indiscutida en el 

repertorio de instrumentos antiguos de cuerda pulsada 

como la vihuela, el laúd renacentista, tiorba, guitarra 

renacentista y barroca, como lo demuestran su serie de 
22 grabaciones solísticas con el sello Audivis-Astré de 
Francia. Da frecuentemente clases magistrales en Europa, 
Norte y Sudamérica. 

El maestro Hopkinson Smith nos visitó gracias al aporte 

de FUNDACION ANDES y pudo realizar un programa 
académico de excepción para los 78 inscritos, entre 

profesores y alumnos de instituciones musicales de 

Santiago y regiones como Valparaíso, La Serena, 

Concepción y Valdivia. 

Este es un buen ejemplo que debiera repetirse en el futuro: 

ampliar los beneficios de perfeccionamiento con maestros 

extranjeros al mayor número de estudiantes y profesionales 

de la música, incluyendo, por supuesto, a las regiones. 

Gradualmente se va introduciendo en el país la noción, 

especialmente en los docentes, de los enormes avances 
cualitativos que aportan estos programas en la formación 

de los músicos. 

Por otra parte está abierta la posibilidad de contar con 

profesores residentes que puedan desarrollar uno o varios 

cursos del curriculum regular del Instituto de Música, y 

por lo tanto, profundizar aún más los efectos y la interacción 

con los maestros extranjeros. 
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Todos están de acuerdo en que la obra musical describe una trayectoria que partiendo 
de la idea del creador, pasa por el intérprete para consumarse en el oyente, pero 

nadie se extraña demasiado por el desmedro ostensible en que quedan los auditores 

en esta cadena. Es cierto que así como hay compositores e intérpretes asimilables 

JA I M E  D O N O S O  
I nstituto d e  Música 

Auditores Profesionales 
Adultos Mayores 

P o n tificia U n ive rsid a d  C ató lica de Chile 

a la categoría de "pintores de Domingo", hay oyentes que dedican parte de su 
tiempo libre a escuchar música sin enfrentar el hecho de la audición con el grado 
de actividad que ella requiere. Pero, desde luego, el mundo en serio de la música 

no ha sido hecho por los dilettantes sino por las vocaciones creadoras e interpretativas 
puras que han convertido el quehacer en centro de su existencia. Ahí es donde 
tampoco debemos olvidar que hay auditores compulsivos que pueden llegar a 
convertirse en verdaderos "auditores profesionales". 

Los auditores profesionales no alcanzan su status por el repertorio abarcado ni por 

su grado de especialización. Se definen por la dedicación permanente al hecho de 
oír música y por la actitud severa, de respeto profundo con que se encara esa audición. 
Constituyen una grey, una hermandad de fieles ávidos y devotos, que sostienen las 
famas -y Jos egos- de compositores e intérpretes y que manifiestan íntimo 

agradecimiento por los dones musicales recibidos. Por ello resulta inexplicable que 
Ja respuesta a tanta gratitud sea tanto abandono. ¿Quién se preocupa de formar al 

público? 

Para ser auditor profesional no hay edades, pero la mucha experiencia acumulada 
en años de oír música hace que esta categoría sea frecuente entre los llamados 
adultos mayores, grupo etario que ha introducido cambios importantes en los 
enfoques tradicionales de la educación. El adulto mayor ha engrosado las filas de 

los estudiantes eternos y ha incrementado, a su modo, el desafío de la educación 
continua. 

Hoy en día, ser tildado de "eterno estudiante", no tiene la connotación peyorativa 

y de reproche de un par de décadas atrás. En el pasado, el término era usado para 
enrostrar al joven que, acercándose a la treintena, prolongaba tal vez mañosamente 
su estadía en los currículos de pregrado de los centros de estudios superiores, 

llegando a ser considerado como alguien que esquivaba su deber de integrarse a 
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las fuerzas laborales. Había un tiempo 

para estudiar y otro para trabajar y 

producir. 

Los planteamientos de la l lamada 

educación continua -respuesta a la 
interpelación de la sociedad actual­
han vari ado completamente esa 
perspectiva, y si  bien pueden quedar 

ejemplares de esos estudiantes que 

buscan el udir responsabi 1 idades 

familiares y sociales, el estudio que 

nunca termina y que en el caso de la 

educación formal se concreta en 

diplomas, maestrías y doctorados, ha 

pasado a ser requisito indispensable 

para proyectar una carrera académica 
o la única vía para ascender 

posiciones dentro de una empresa que 

exige la capacitación permanente. No 
es éste precisamente el caso del adulto 

mayor pues ,  en general y por 

definición, se trata de personas ya 
"liberadas" de la actividad productiva, 
pero si se considera globalmente el 
espectro que abarca la  educación 
continua, tienen en ella un lugar 

importante y sus necesidades deben 

ser atendidas. 

El sentido de este artículo apunta a 
rescatar aspectos m u y  va l iosos  
presentes en  las alternativas informales 
de educación musical que se han 
ideado para dar respuesta a esas 
necesidades.  E l l as actúan como 

subsidiarias respecto de aquello que 
los currículos formales no alcanzan o 

no se han interesado en cubrir y, en 
general, son las que mejor interpretan 

a los que ya son auditores profesionales 

o pretenden serlo. 

De la amplia gama que cubre la música, 

son los aspectos "periféricos" de la 

REFLEXIONES 

obra los que gozan de mayor aceptación en los cursos 

dirigidos al adulto mayor y que mejor se insertan en un 

concepto de educación informal. Todo lo que tiene que 

ver con el dominio de técnicas interpretativas o de lenguaje 
implica algún grado ineludible de continuidad y avance 

evaluable y, por tanto, algún grado de formalidad; la 
entrega graduada, sistemática, acu m u l at iva ,  es  
indispensable si se  quiere alcanzar una determinada 

destreza en la ejecución vocal o instrumental o en el 

manejo mínimo de los recursos del lenguaje. Por ello, la 

zona cubierta por estas otras alternativas, es un terreno 

quizás más ambiguo respecto de la música en sí pero no 

menos fascinante: la historia, (aunque sea l a  petite 

histoire, que puede llegar a la pura y simple anécdota); 

la estética; la apreciación y la filosofía de la música. Es 

decir, visiones externas en cuanto a la obra misma y sus 

elementos y estructuras, donde prima la verbalización en 

torno a ella, pero que al mismo tiempo, la deja inscrita 

en un contexto más vasto. 

En nuestra universidad, aspectos como los citados más 

arriba están presentes en los cursos curriculares de Audición 

Dirigida, en los de formación general, en los ciclos de 

"Claves" que ha organizado el Centro de Extensión y en 
los progrnmas del Adulto Mayor de la Vicerrectoría 
Académica. Fuera de la universidad, ha habido exitosos 
ciclos en otras instituciones de educación superior y tal 

vez el más relevante se dio en el ámbito no universitario, 

sin pertenencia a ninguna institución formal, cuando un 
grupo de intelectuales y artistas sentó las  bases de una 
Academia Imaginaria. 

Dejando de lado los cursos de formación general, cuya 
filosofía y justificación apunta a complementar currículos 
formales, tanto la Audición Dirigida como los programas 
para el Adulto Mayor, las Claves y los ciclos de la  
Academia Imaginaria, han compartido e l  principio de  la 

integración como común denominador. Así por ejemplo, 
se programan conferencias que procuran integrar los 
grandes movimientos de la cultura del hombre con la 

transformación de los estilos y formas musicales o 
macrovisiones que buscan develar las relaciones unitarias 
que subyacen en el proceso de cualquier creación artística. 
En ese contexto, no es raro que surj a  u n  análisis 
comparativo de "les demoiselles d'Avignon" en relación 
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con el Cuarteto nº 2 opus 10 de Arnold Schoenberg, en un intento de demostración 

paralela de los caminos que conducen al cubismo en Picasso y hacia la atonalidad 

en Schoenberg. Más evidentes, pero no menos interesantes pueden resultar temas 

como "La Sinfonía Heroica y el nuevo orden europeo en 1 8 1 5", "Prokoviev, 

Eisenstein y el Realismo Socialista", "Memoria de la Gran Guerra: el pacifista 

B ritten y su War Requiem ".  O en un ingenioso llamado publicitario que tilda al 
siglo XX de "problemático y febril" -como dice el tango- anunciar una conferencia 
que enmárca a la música docta de la centuria en los conceptos de Tradición, Ruptura 
y Nostalgia. 

Aquí aparece uno de los rasgos principales y ventajosos de estos cursos informales: 
la visión integrada que procuran no tiene una cabida fácil y normal en los currículos 

universitarios formales que muchas veces sólo apuntan a reforzar conocimientos 

y destrezas profesionales. Por ello, no es raro que junto al adulto mayor que, casi 
por antonomasia, es el destinatario natural de la educación informal, también hay 

alumnos jóvenes que buscan fuera de Ja universidad la integración de conocimientos 
y la multi e interdisciplina. 

El entusiasmo es perfectamente entendible. La apreciación de la obra de arte y, muy 
particularmente, de las obras musicales con su característica condición de 
asemanticidad, clama por la ayuda de las perspectivas integradoras. Considerar, por 

ejemplo, las relaciones evidentes entre los gestos exasperados del interregno atonal 
con las visiones plásticas o cierta poesía visceral de entre guerras, todo ello aunado 

en el concepto de Expresionismo; o la economía del ornamento, tan presente en el 
aporte de la Bauhaus como en ciertas propuestas musicales neoclásicas, todo ello 

bajo el alero conceptual de la Nueva Objetividad, pareciera dar una luz nueva que 
el auditor i lustrado estima necesaria y que hace crecer la recepción del fenómeno 
puramente auditivo hacia una experiencia cultural alimentada por visiones múltiples. 
El adulto mayor-auditor profesional busca en esa integración un acercamiento a la 

obra, pues cree que ella se le ha negado en años de audición de música al no disponer 
de las destrezas de ejecución o dominio técnico del lenguaje. La expresión "claves", 
ejerce una fuerte atracción pues, como el nombre lo indica, pareciera ser la llave 

que por mucho tiempo se buscó para lograr entender, por fin, los misterios de un 
lenguaje que parecía ser patrimonio exclusivo de iniciados. La mayoría de estos 
cursos, aunque no proporcionan ni adiestramientos ni capacitaciones, sí suponen 
un intento de respuesta a inquietudes de superación personal y procuran el 
aggiornamento que el auditor profesional necesita. 

Los auditores profesionales, no obstante ser frecuentemente omnívoros, en general 

manejan un repertorio limitado: son los "Mozart-Mahler", término éste muy despectivo 
que alguien acuñó para definir al aficionado que se mueve sólo dentro de la tonalidad 
clásico-romántica más explícita y sin incómodas fracturas. Algunos de esos auditores 
son capaces de reconocer sus carencias y con gran honestidad -no exenta de 
refunfuñas- corren ante la oferta de Claves que intentarán explicarles el desarrollo 
de la música docta en el siglo XX y la aparición de una Nueva Música tan alejada, 
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aparentemente, de los parámetros 

familiares. 

No ha sido menor el rol que ha jugado 
la enorme oferta discográfica en la  

curiosidad i nsac iable de nuestros 
auditores profesionales. La ampliación 

del espectro hacia compositores 

desconocidos u obras ignoradas de los 
consagrados, la reedición de ilustres 

versiones del pasado en grabaciones 

históricas reprocesadas, las colecciones 
de grandes i ntérpretes vocales o 
instrumentales del siglo o los ciclos 

destinados a la memoria de grandes 

directores, constituyen una oferta 
apabul lante y va de la mano con el 
afán de estar mejor i lustrado para 

resistirla. 

Los temas de la educación musical 
informal son más amplios y flexibles 
que los encerrados en una malla 

curricular formal. Permiten con mayor 
permeabilidad la interdisciplina, ésa 

que sustenta el l lamado conocimiento 

general que, a su vez, mucho tiene que 
ver con el tradicional perfil de lo que 
se considera un hombre "culto". En el 
caso de la universidad, a través de la 
docencia formal ya se ha asumido la 
experiencia artística musical en sus 
aspectos creativos e interpretativos; 
ahora, acoge el l l amado de los  
receptores finales de  la  obra, lo s  
auditores, y mediante mecanismos 
educativos i nformales, completa el 
últi mo eslabón de la  cadena Idea­
Transmisión-Recepción. 

No obstante el esfuerzo que l a  

Universidad ha empezado a desplegar 
en este sentido, llama profundamente 

l a  atenc ión  que, al menos en lo  

referente a la enseñanza musical, l a  

R E F L E XION E S  

última sección de esa cadena haya experimentado tal 

orfandad y merecido tan pocos desvelos. Es indudable 

que un receptor ilustrado es la coronación de los esfuerzos 

de compositores e intérpretes y de las instituciones 
dedicadas a formarlos. Las quejas constantes en tomo a 

los gustos excesivamente conservadores del público, la 
invasión de los criterios comerciales en las programaciones 

de conciertos o el abismo entre la composición docta 

contemporánea y el auditor medio, podrían tener u n  
importante paliativo e n  la medida e n  que s e  asumiera l a  

formación del público como una tarea primordial. E n  

jerga económica, puede decirse que u n  público realmente 
capacitado actúa como un consumidor consciente de sus 

derechos y, a la larga, produce una elevación de los 

estándares de calidad. El  auditor ilustrado, que puede 

l legar a ser un auditor profesional, toma conciencia de su 

deber y responsabi l idad, que es saber oír; como 
contrapartida, tiene derecho a pronunciar juicios estéticos, 

ejerciendo lúcidamente su capacidad de discernimiento. 

La historia se encarga de poner las cosas en su lugar. El  
final del siglo constituye una atalaya desde donde se puede 
otear la centuria en su conjunto. E n  esa v isión en 

perspectiva los grandes ausentes han sido los auditores 
profesionales. Hay una enorme masa de oyentes que, a 
pesar de su número, carecen de peso específico por falta 

de preparación. El público puramente consumidor no tiene 

un criterio propio y sólido pues le ha cedido el terreno 
a los manipuladores que han moldeado sus gustos. El  
auditor profesional es ínfima minoría. Otro sería el 

panorama de la vida musical en su conjunto, si los auditores 
profesionales fueran legión y reclamaran por sus fueros .  

No puede dejar de mencionarse aquí un aspecto humano 

y conmovedor que resulta muy gratificante para los 
docentes que participan en este tipo de enseñanza. Así 
como el alumno universitario estima obvio el nivel de 
excelencia académica con que debe contar el servicio 
docente, pues está en otra etapa de su vida y sujeto a los 
rigores de la competitividad y evaluación constantes 
propias de la educación formal, el adulto mayor valora 

de manera muy distinta el hecho de que la universidad 

"descienda" hasta él. Por ello no es raro que junto a la  
expresión visible de  agradecimiento hacia e l  docente, se 

creen lazos perdurables y exista un real público cautivo 
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para estos cursos. Varían las temáticas pero muchos alumnos, fieles, permanecen 

año tras año. 

"Creo que Hanslick está más vigente que nunca". 

Esta rotunda afirmación no proviene de un musicólogo. Es un antiguo conocido, 

frecuentador de cursos y cursillos y que terminado un ciclo se acerca al profesor 

para iniciar un diálogo de altura. Retirado de la vida laboral activa -tiene más de 

setenta años- se ha dedicado a fundamentar sus intuiciones a través de lecturas 

estéticas. Emite juicios perentorios y se ve cómo los saborea. Hace presente su 

profunda desilusión por un concierto recientemente realizado y que contó con una 

enorme cobertura de prensa. Su cótica respecto de los tempi que tomó el director 

es lapidaria. Luego se despide . . .  hasta el próximo curso. Ahí va un auditor 

profesional. Chapeau! 
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La historia nos muestra a cada paso 

que cuando las condiciones del entorno 

s e  h a ce n  t r a u m át i ca s ,  l a s  

manifestaciones de l a  cultura artística 

Taller 666 
U na Academ ia de Art e  y Cultura 

son particularmente vulnerables a los cambios en el orden político y social. Pero esa vulnerabilidad 

no es necesariamente sinónimo de esterilidad y ahí está, por ejemplo, la literatura del exilio en todas 

las épocas, desde Ovidio a Brecht. Más aun, algunos han llegado a afirmar que hay cierta incompatibilidad 
entre el arte verdadero y la bonanza o exceso de bienestar. 

También en esos particulares instantes de la historia emergen las instancias de educación alternativa 

o informal, a veces alimentadas con la fuerza que da la necesidad de supervivencia. En el caso de 

nuestro país, el golpe militar de 1 973 tuvo un palmario efecto de disgregación en el seno de la 

universidad el lugar propio de la educación formal- especialmente en el ámbito de las disciplinas 

humanistas y artísticas. Surgieron opciones imaginativas en las que la sed de aprender iba de la mano 
con la urgencia del encuentro bajo un cobijo protector. Así nació el Taller 666. Tres músicos 

vinculados a él recuerdan en Testimonios ese tiempo azaroso y fecundo. 

U na puerta q u e  se abrió para nosotros 

Hechos históricos demasiado significativos cambiaron el 
rumbo de la historia, sesgando la continuidad de los 

sueños sesentistas y el gran florecimiento de la creación 
artística de esa década y de los años setenta que 
se iniciaban. 

Por lo que en el año 1 976 era difícil imaginarse 
construir un sueño que diera cabida a la alegría, 
a la imaginación, al sentido. Sin embargo, un 

conjunto de cabezas y corazones donde jugaron un 
rol principal Quena Arrieta, María Cánepa y Carlos 
Matamala, dieron vida -en una maravillosa casona de la calle 

Siglo XX esquina de Antonia Lope- al Taller 666, una Academia 
de "Arte y Cultura" que reunió al más importante grupo de intelectuales y 
artistas de esos años. 

C E C I L I A  C O R D E R O  
C o m p o s i to r a  
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Con un equipo administrativo entusiasta, 

donde destaco especialmente a Mireya 

Fuentes, Ingeniero Química, quien al 

calor del proyecto se incorporó, sin 

embargo, a un trabajo de secretaría. 

El propósito del Taller, darle un espacio 

a profesores y estudiantes para la docencia 

y la extensión, pero sobre todo, un espacio 

para la creación y el reencuentro. U n  

espacio que lograra retomar aunque fuera 
en una mínima medida, aquel perfume 

de los años anteriores. 

Y comenzaron a l legar profesores, 

alumnos, amigos; comenzaron a sonar 

los instrumentos, las voces, Ja lectura de 
textos y e l  s o n i do de l  marti l l o  

construyendo las graderías para los cientos 

de espectadores que fuimos gozando mes 
a mes, año a año, las obras de teatro, los 

conj u ntos de m ú s ic a  popular, los  

c onc iertos  de m ú s ic a  c l ás ica  y 

contemporánea, y todas las diversas 
expresiones producto de las infatigables 

y comprometidas c lases que allí se 

impartieron .  

S u  directora, María  C ánepa ;  sus  

profesores de teatro, Femando González, 

Raúl Osorio, Andrés Pérez, Rebeca 
Ghigglioto, Eisa Poblete, José Soza, 

Rodolfo B ravo, Carlos Matamala,  

Alejandro Castillo, Roberto Poblete, y 

tantos otros. Voz,  expresión corporal, 

actuación ; periódicas presentaciones 
evaluativas, permitían que pudiésemos 

apreciar todo el trabajo que poco a poco 

se iba plasmando. 

El área de m ú sica se enriqueció 

paulatinamente con profesores de 

instrumento -piano, flauta, guitarra, 
charango y otros-, de solfeo, armonía, 

2 1  

contrapunto, historia de l a  m úsica, coro. 

Profesores como Cirilo Vila, Andrés 

Alcalde, Jorge Hermosi l la, Rodolfo 

Norambuena, Rodrigo Torres, Alejandro 

Guarello, Cecilia Plaza, José Quilapi, 

Rodrigo García, Femando Carrasco, 

Juan Pablo González, y yo misma, 

fuimos cons truyendo un serio 

proyecto de enseñanza de la música 

que constituía para nosotros -además­

u n  a exper i e n c i a  acadé m i c a  

ensoñante, en medio de u n  período 

tan sombrío de la historia. 

Una intensa labor de extensión tanto 
dentro como fuera del Taller se llevó 

a cabo. Muchos de los logros que 

allí florecieron, fueron l levados a 

sindicatos, poblaciones, centros 

juveniles y estudiantiles. Desde la 

población H uamachuco y L a  

B an dera, el  S indic ato de l a  

Construcción, l a  Parroquia Jesús 
Obrero , hasta los entusiastas 

Festivales de la  ACU. Los grupos 

B arroco Andino, Aquelarre, Ortiga, 

Huara, Schwenke y Nilo, y muchos 

otros nombres que estoy olvidando; 

los grupos de teatro con creaciones 

de Bertold Brecht, Jorge Díaz, Juan 

Radrigán, Gregory Cohen, Nelson 

Brodt, y las direcciones de Raúl Osario, 

Rodolfo Bravo y Gregory Cohen. Y una 

gran cantidad de esas obras que se 
presentaron, con música de Pato Solovera. 

Allí nació -creo yo- el Grupo B ello y el 

Taller de Investigación Teatral. 

Nunca podré olvidar la presentación de Auge 

y Caída de Mahagony. Magia y logro enfatizado 

por la impresionante participación de Cirilo Vila 

en el piano. 
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Un capítulo especial lo constituyó el Cine-Arte. Y eso fue el logro de un solo hombre: Alfonso Hinojosa, 

de presencia escueta y perseverancia sin límites. En sus sesiones semanales vimos a Fassbinder, 

Herzog, Bergman, Fellini, Buñuel, De Sica, Malle, Chaplin, Schlondorf, Rosellini. Fue un aporte 

contundente y sistemático que privilegió la vida del Taller. 

Una presencia permanente fue la figura de Neruda, que dio origen a recitales de poesía, homenajes, 

reflexiones y también a creación musical. Durante los primeros años contamos con la incomparable 

Matilde, quien fue una hada madrina que permanentemente ayudó a cultivar el recuerdo de Neruda, 

pero también -y por otra parte- a conseguir ayuda económica para llevar adelante ese cálido espacio 

que no se lograba sostener sólo con el aporte de los alumnos. 

Recuerdo un recital de Cecilia Plaza y Flora Guerra. Y en otro momento a Cecilia Plaza en un recital 

con obras de compositores chilenos, en el que interpretó precisamente música de muchos de los 

creadores que en ese momento integraban como profesores el área de música del Taller. Eramos 

nosotros,  los compañeros de estudio, los amigos, quienes nutríamos y éramos nutridos . 

Otra presencia esencial la constituyó la persona y la música de Víctor Jara. Su recuerdo siempre vivo 

alimentó innumerables recitales. Uno muy especial para mí fue aquel de José Quilapi y Cirilo Vila 

donde sonó en esa voz notable de José el Te recuerdo Amanda, como si ese día se hubiera creado 

para los presentes. 

En el área plástica menciono particularmente el taller de grabado de Carlos Donaire con los penetrantes 

olores de los materiales que ocupaba con sus trabajos y los de sus alumnos. 

Y también un recuerdo impactante y estéticamente soberbio: una exposición del pintor Hugo Riveras 
quien había sido recientemente asesinado. Plumilla en blanco y negro. Pero lo que me resultó más 

extraordinario fue que él, que ya no estaba allí, había pintado el dolor y la tortura de esos años. Dolor 

sobre dolor. 

Pienso que el Taller entre los años 76 en que comenzó, y el año 80, tuvo una existencia plenamente 

justificada. Creo que tanto su labor de docencia como su labor de extensión, fueron de una gran 

envergadura. La oportunidad que tuvieron los artistas que desarrollaron allí su trabajo y los cientos 

de alumnos que asistieron permanentemente a clases, me permiten asegurar que fue un lugar privilegiado. 

Sin embargo, con el tiempo y quizás con la dureza de la situación política, el Taller se fue paulatinamente 

partidizando y sectarizando. Una nueva coerción en tiempos coercitivos. Y ese elemento -que no estaba 

presente en la euforia de los primeros años- comenzó a llevarlo a su fin. 

A comienzos de 1 984, y ya en otra casa de la calle Unión Latinoamericana, tuvimos que cerrar sus 

puertas con mucha desazón. Pero creo que a todos los que vivimos aquellos años iniciales de sueños, 

logros, realizaciones y esperanzas, nos permitió crecer humana y artísticamente con la certeza de que 

aquella fue una experiencia única. 
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Taller 666. Un testimonio 

Si expreso lo  que significa y significó para mí el "glorioso" Taller 

666, debo remitirme principalmente a mi mundo afectivo. 

Tiempos oscuros y duros aquellos y ese espacio una instancia 

de encuentro, protección y proyección. 

Allí hice clases, también fui alumno. Como integrante del 

Barroco Andino realizamos el primer recital que se organizó 

en ese lugar. 

Todo lo vivido en el Taller, estuvo relacionado siempre con 

el ejercicio comunitario de valores, que luego me permitieron 

en forma paulatina, acostumbrarme al violento cambio al que 

fue sometida nuestra joven generación. 

Tengo nostalgia de lugares como el Taller 666 en nuestro Chile de hoy. 

A propósito del  Tal ler  666 

Para hablar debidamente de aquella singular 

escuela que fue el Taller 666, antes que nada 

es preciso recordar que en nuestra patria -

según el decir de Brecht- eran los tiempos 

oscuros. Y digo esto porque, si bien hubo 

hechos más graves y dolorosos en relación 

a la vida y la seguridad de las personas, tanto 

la actividad artística y cultural como la 

esencia del quehacer universitario, se vieron 

profundamente afectadas y distorcionadas por 

los imperativos de un régimen que -de acuerdo 

a su índole y origen - buscaba imponer sobre todo 

el control y la uniformidad de los  espíritus .  

N o  e s  de extrañar, entonces, que las Facultades y escuelas 
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F E R N A N D O  C A R R A S C O  
C o m p o s i t o r  

C I R I L O V I L A 
C o m p o s i t o r  

d e  arte universitarias -que representaban e l  doble peligro d e  querer sumar dos l ibertades- fueran 

especialmente desmanteladas y controladas. Desde la exoneración, mediante tretas judiciales espúreas, 

de preclaros académicos y artistas de reconocida trayectoria hasta la reducción o eliminación, en los 

planes de estudio, de aquellas asignaturas que implicaban el riesgo de la  reflexión y el ejercicio crítico, 

todo, en la Universidad intervenida, tendía al mismo fin. Lo cual concordaba, por lo demás, con el 
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proyecto entonces en ciernes de una universidad-empresa, autofinanciada, tecnocrática y profesionalizante. 

Y todo lo anterior agravado, además, por el exilio -voluntario o involuntario- de prestigiados artistas 

y, a la inversa, por nuestra casi total desvinculación con el acontecer artístico y cultural en el mundo. 

Era también la época de medidas que hoy nos parecen ridículas, como la prohibición por bando del 

uso de instrumentos andinos; o el presuntuoso provincianismo de proclamar al Festival de la Canción 

de Viña del Mar como el máximo acontecimiento musical del país . . .  

Es en  esas circunstancias que, hacia 1 976, recibí complacido la llamada del recordado y hoy fallecido 

actor Carlos Matamala, quien me invitaba a incorporanne al hermoso proyecto de una Escuela de Arte 

alternativa, donde se rescatara lo mejor de la tradición artística y universitaria del país -aun desde su 

etapa más elemental- y cuyo carácter había de ser, necesariamente, experimental. Así, aunque las 

posibilidades iniciales eran más bien modestas y podía haber riesgos, decidí aceptar tal vez por eso 

mismo: la convicción de que desde el arte y con el arte -verdadera reserva moral del humanismo- era 
posible "hacer algo"; callada y modestamente, por cierto, como se siembran las semillas, pero sabiendo 

que en el ejercicio de la inteligencia, la sensibilidad y la imaginación creadora -armas de paz, 

ciertamente- y en la formación rigurosa del oficio, más temprano que tarde fructifica, sobre sólidas 
raíces, la libertad del espíritu. Y en mi caso personal, esto fue razón principalísima de mi permanencia 
en el país. 

Recordar el Taller 666 es sentir, entonces, que en tiempos oscuros y a pesar de los pesares, se pudo 

ser realmente útil para, a través del arte, preservar la luz de la inteligencia y de la conciencia crítica. 

Recordar el T.aller 666 es evocar, asimismo, la vieja y acogedora casona de la otrora calle Siglo XX, 
donde conocí o reencontré a tantas magníficas y admirables personas, ya fuesen directivos o funcionarios, 

profesores o estudiantes. En la imposibilidad de nombrarlos a todos y circunscribiéndome al ámbito 
meramente musical, es aquí donde me fue dado a conocer -como estudiante de artesanal indumentaria­
al hoy venerable doctor en Musicología Juan Pablo González y al compositor y licenciado Ernesto 

León; también a Daniel Ramírez, flautista, compositor y filósofo, hoy radicado en París y a quien 

conocí con anterioridad fue, como siempre, aventajado alumno. Y entre los docentes, algunos ya 
ampliamente reconocidos como es el caso de Guido Minoletti y Lucía Gana y otros, jóvenes y 
promisorios valores, entonces alumnos destacados en la hoy Facultad de Artes de la Universidad de 
Chile y que hacían sus primeras experiencias pedagógicas: Andrés Alcalde, Cecilia Cordero, Jorge 

Hermosilla, Rodolfo Norambuena; los pianistas Cecilia Plaza y Miguel Angel Jiménez y, muy 
especialmente al tenor José Quilapi, con quien solíamos hacer memorables recitales en Santiago y en 
provincias. 

Encuentro y cruce generacional, entonces, pero todos compartiendo un mismo espíritu. Encuentro y 
cruce de lo así l lamado docto, lo popular urbano y lo vernáculo, como experiencia fundamental para 

futuras reflexiones y proposiciones. Encuentro y cruce de nuevas metodologías, como la enseñanza 
conjunta, por primera vez, de la armonía y el contrapunto en la formación del oficio composicional. 

Recordar el Taller 666 es recordar, por sobre todo, una hermosa y fecunda aventura humana, artística 
y pedagógica, en un espacio estimulante y saludable de tolerancia, disidencia y diversidad. 

Como un ejemplo emblemático de todo lo anterior, permítaseme recordar el glorioso montaje de Auge 
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y caída de la ciudad de Mahagonny, ópera de Brecht y Weil, bajo la dirección de Femando González, 

con coreografía de Andrés Pérez y donde me cupo el honor y el placer de colaborar como autor de 

la adaptación musical y como pianista acompañante, estando la preparación vocal a cargo de José 

Quilapi. Empresa épica y memorable; presentada en la sede del Goethe Institut de Santiago y Concepción; 

el cual, una vez más, abrió generosamente sus puertas, como recinto privilegiado de la disidencia, el 

espírítu crítico y la libertad. Y que puede señalarse como un hito en la vida artística de aquel tiempo 
(años 1 977- 1978) y como una prueba fehaciente del coraje, esfuerzo e i maginación que suelen 

desplegarse en las condiciones más adversas. 

Por otra parte, no me cabe duda de que un nuevo montaje de tal obra, nos revelaría su cada vez más 
pasmosa y terrible actualidad . . .  

Así el apocalíptico número 666 -que obedeció en  su  origen a razones muy domésticas- vino a representar, 

sin proponérselo, el espíritu de rebeldía; lo que un régimen autoritario debe, por definición, satanizar, 
pero que para nosostros, artistas, no es sino reivindicar el derecho a soñar . . .  

As í  lo  sentí durante cuatro años ( 1976- 1 979). Y creo que este espíritu, para todos los que formarnos 
parte del Taller 666, sigue alimentando lo mejor de nosotros mismos. 
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A mediados del año en curso llegó a su fin el proyecto de investigación 

"Presencia y valoración de la Música Docta Chilena del siglo XX en la 

sociedad actual. Estudio de Casos'', efectuado por un equipo de investigadores 

del Instituto de Música de la P. Universidad Católica de Chile 1 . Entre los 

M úsica Chilena 

E S T U D I O S  

en la Formación Musical Especializada: 
a l g u n as t a r e a s p e n d i entes 
( I n fo r m e d e  I n v e st i g ac i ó n )  

C A R M E N  P E Ñ A  
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 

objetivos específicos, el trabajo contempló el análisis y caracterización de 

los mecanismos de producción, difusión e infraestructura que inciden en la 
presencia de la Música Docta Chilena del siglo XX (MDCh) y los parámetros 
de valoración que posee el público 2 , los intérpretes y los docentes. Se 
delimitó como período de tiempo los años 1 997 y 1 998 y los estudios de 
casos se circunscribieron a la ciudad de Santiago. 

La intención de este escrito es informar acerca de los resultados obtenidos 

con respecto a la problemática del uso y valoración docente de la música 
docta chilena contemporánea en la enseñanza musical especial izada. 

Una vasta bibliografía sobre el quehacer musical en Chile durante el siglo 
XX, publicada primordialmente en revistas musicales nacionales3 da cuenta 
de la preocupación por temas de reflexión y opinión acerca de la presencia 
y difusión de la música contemporánea, en general, y de la chilena, en 
particular. 

Algunas consideraciones apuntan hacia materias afines a la estética, mientras 
otras, una gran mayoría, a la relación música contemporánea y sociedad. 
Entre estas últimas, i lustran algunas de las preocupaciones permanentes: 
comentarios y análisis de la misión de las instituciones y de sus órganos de 
difusión en relación con la música de nuestro tiempo; informes, evaluaciones 
y conclusiones de seminarios, encuentros y festivales; apreciaciones acerca 
del público y la creación musical del siglo XX; la vinculación entre la  
música y los medios de comunicación; y análisis de problemas en la educación 
musical, tanto escolar como universitaria, materia esta última, abordada 
directa o tangencial mente en diversos escritos. 

Un número significativo de textos relativos a la presencia de la MDCh en 

l. Estudio financiado por la 
Dirección de Investigación y 
Posgrado de la P 
Universidad Católica de 
Chile. Carmen Peña 
(investigador responsable), 
Juana Corbella y Juan Pablo 
González ( co-investigadores). 
2. cf Juan Pablo González. 
"Modos públicos de 
valoración de la música 
chilena contemporánea ", 
Resonancias Nº 3, noviembre 
1998, 36-48. Además, la 
autora de este üiforme 
presentó la ponencia 
"Presencia de la creación 
chilena contemporánea en el 
medio musical santiaguino: 
reflexiones en tomo a la 
percepción del público" en la 
XIII Conferencia Anual de la 
Asociación Argentina de 
Musicología, Buenos A ires, 
agosto de 1999. 

3. Marsyas (1927-1928), 
Aulos ( 1932-1934), Revista 
de Arte ( 1934-1939), Revista 
Musical Chilena ( 1 945 ) y 
Resonancias ( 1997). 
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4. Como muestra cabe 
señalar la convocatoria 
producida en 1998 y 1999 

por los "Jóvenes intérpretes 
de Música Chilena", grupo 
que reune alumnos de las 
universidades de Chile, 
Católica e instituto 
Profesional Escuela Moderna 
de Música sólo con el fin de 
realizar un ciclo de música 
nacional anualmente. 

5. cf Eduardo Carrasco y 
Mili Rodríguez (editores). 
Situación de la música 
Clásica en Chile, Seminario 
organizado por la División 
de Cultura del Ministerio de 
Educación, la Sociedad 
Chilena del Derecho de Autor 
y la F acuitad de Artes de la 
Universidad de Chile, 
Santiago 22 y 23 de julio 
1 994; Sección "Tribuna " de 
Revista Musical Chilena 
LI/187, enero-junio 1997 y 
Ll/188, julio-diciembre 1997. 

6. Editorial de Revista 
Musical Chilena LIJ/189, 
enero-junio 1 998, 5-8. 
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la sociedad, en su mayor parte críticos, es de autoría de miembros relacionados 

al ámbito universitario como compositores, intérpretes, musicólogos o 

profesores.  

Lo anterior, en cierta forma, resulta paradojal si se considera que desde el 

ingreso de las artes a la universidad en 1 929 -con la creación de la Facultad 

de Bellas Artes de la Universidad de Chile-, la música se encuentra integrada 

al proyecto universitario que contempla actividades que hasta hoy marcan 

el rumbo de las instituciones de estudios superiores: docencia, investigación, 
creación y difusión. 

Durante setenta años, no cabe duda que la universidad ha sido el único 

organismo que ha brindado apoyo y tutela permanente al desarrollo y difusión 

de la creación nacional, y es en ella donde principalmente se han abierto, 

conservado o reactivado espacios para la presencia de la composición 

contemporánea en el medio cultural nacional. Pilares decisivos en esta tarea 

han sido Jos profesores-intérpretes y los alumnos. Los primeros formando 

parte habitual de los conciertos ofrecidos por las diferentes casas de estudio, 

y los segundos incluyendo este repertorio en sus presentaciones, agrupados 

en conjuntos de cámara o aventurándose en Ja organización de sus propios 

conciertos de MDCh 4. 

No obstante, y al igual que como sucediera en otras épocas del siglo, en esta 

década se ha visto una creciente inquietud por activar Ja difusión de la 
creación contemporánea y nacional, lo que ha puesto una vez más problemas 

pendientes sobre l a  mesa: la incorporación de este repertorio en las 

programaciones; la situación del compositor en la sociedad; el papel de la  

investigación musical; Ja  necesidad de mayor infraestructura y recursos para 

e l  desarrollo musical ; y el estado y nivel de la educación musical, entre 

otros5. 

Un breve recuento de los años noventa, "Señales de (re)activación de la 

música contemporánea en Chile" 6, publicado por el compositor Gabriel 

Matthey en su calidad de Presidente del Consejo Chileno de Ja Música 

expone que a lo largo de todo el  país se han producido señales concretas en 

cuanto a organizaciones musicales, educación, festivales y encuentros, edición 

fonográfica, etc., que permiten advertir un avance significativo respecto de 

décadas anteriores. Pero también indica que el proceso debe continuar con 

fuerza para lograr una creciente presencia y valoración de la música 

contemporánea y chilena en Ja sociedad. 

A nuestro juicio, todo Jo anterior se encuentra íntimamente vinculado a un 

tema más complejo: la formación musical universitaria especializada que, 

en definitiva, permite la proyección de nuestro patrimonio musical en el  

medio a través de los profesionales que forma. En este sentido, una gran 
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tarea recae sobre las universidades, principales centros de formación 

profesional de músicos. 

En consecuencia, el proyecto citado se circunscribió a tres instituciones 
universitarias de Santiago que imparten carreras o grados en música: el 

Departamento de Música de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, 

el Departamento de Música de la Universidad Metropolitana de Ciencias de 
la  Educación y el Instituto de Música de la P. Universidad Católica de Chile. 
Para lograr el objetivo, se efectuó una revisión de las mallas curriculares y, 
en los casos que fue posible, de los programas de estudio de las carreras de 
Interpretación, Composición, Pedagogía en Educación Musical y Licenciatura 

en Música. Junto a lo anterior, se contempló una muestra de cincuenta y 
cinco entrevistas semiestructuradas, administradas a académicos que se 
desempeñaron durante el período 1 997 y 1 998 en la enseñanza instrumental, 

canto, composición y en cursos teóricos, pertenecientes a las universidades 

antes señaladas 7 .  

USO DOCENTE DE LA MUSICADOCTA CHILENA CONTEMPORANEA 

Los planes curriculares universitarios de los futuros intérpretes, compositores, 

l icenciados, pedagogos, etc. ,  contemplan una variada gama de cursos prácticos 

y teóricos que se orientan hacia a una formación musical integral. En ellos 

se debe conjugar los valores del presente y del pasado, de nuestro país y 
del extranjero, de la tradición y de la vanguardia. Sin embargo, para quienes 

están vinculados al quehacer musical docente, no es novedad que una parte 

fundamental de la enseñanza se desarrolla a la luz del repertorio universal 

y, en menor medida, del chileno y latinoamericano. 

Las "mallas curriculares" revelaron que sólo el Departamento de Música de 
la Universidad de Chile contempla un curso específico, "Música de Chile 
y América", que se dicta para todas las menciones en interpretación musical 
y especialidades8, mientras que en las otras dos instituciones una cátedra de 
esta naturaleza se encuentra ausente 9. 

En los "programas de estudio'', el Instituto de Música de la P. Universidad 
Católica de Chile consigna una obra de repertorio de MDCh en el plan 
universitario (4 años) de Intérprete Musical con mención en los cursos de 
actividad principal de canto, contrabajo, fagot y flauta traversa, mientras 

que piano y viola contemplan dos. Guitarra y percusión considera al menos 
dos por cada año. En los cursos mínimos de Literatura para Teclado, sólo 
para pianistas, y Audición Dirigida se mencionan nombres de algunos 

compositores nacionales y en Historia de la Música se enuncian temas sobre 
la creación chilena 1 0. Desafortunadamente, no logramos tener acceso a los 

archivos de programas de las carreras y grados impartidos por la Facultad 
de Artes de la Universidad de Chile y Universidad Metropolitana de Ciencias 
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7. La entrevista fue realizada 
a un profesor de cada 
cátedra y de cada 
universidad. Especialmente 
en cursos teóricos, hay 
profesores que tienen a su 
cargo más de una cátedra o 
cursos diferentes en dos 
universidades. 
La realización y tabulación 
de datos estuvo a cargo de 
Daniela Banderas, Cristian 
Spencer y Daniel Party, 
alumnos ayudantes del 
proyecto. Colaboraron en su 
interpretación los dos 
primeros de ellos. 

8. El Pregrado en la 
Facultad de Artes . 
Dirección Escuela de Artes, 
Facultad de Artes, Escuela 
de Pregrado, Universidad 
de Chile, I998, 58. 

9. Copia de la Malla 
Curricular de Licenciatura 
en Música y de Pedagogía en 
Educación Musical (Plan 92-
1 Res Exenta 0002297 del 
1 2/nov/93) de la Universidad 
Metropolitana de Ciencias de 
la Educación (UMCE), 

facilitada gentilmente por don 
Osear Vejar, Secretario 
Académico del Departamento 
de Música de esa 
universidad; y Bachiller en 
Música. Licenciado en 
Música. Intérprete Musical. 
Facultad de Arquitectura y 
Bellas Artes. Plan de estudios 
conducentes a: Bachiller en 
Música, Licenciado en 
Música, Intérprete Musical 
con Mención. Resolución de 
Vicerrectoría Académica 
8196, Dirección de Docencia, 
Admisión 1998, P 
Universidad Católica de 
Chile, I8-24. 

l O. !bid., Plan de Estudios 
de la P Universidad 
Católica de Chile. 
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1 1 .  En la UMCE se nos 
informó que actualmente se 
encuentran en revisión los 
planes de estudio. 

12. Se mencionó un total de 
147 obras. 

13. Se señaló un total de 33 
compositores mientras que 
los "propuestos" a los 
alumnos alcanzaron a 47. 
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d e  la Educación, que nos habrían pennitido constatar la presencia o ausencia 

de contenidos específicos de MDCh en sus cursos 1 1 • 

La revisión de mallas y planes curriculares fue un punto de partida, pero 
más esclarecedora fue la propia opinión de los profesores, expresada a través 
de la entrevista . 

Las cátedras instrumentales y canto elaboran sus programas de acuerdo a 
una secuencia de problemáticas que se relacionan con aspectos técnicos y 
estilísticos, acordes a cada etapa y edad de los alumnos. Si bien un programa 
proporciona un lineamiento común a todos los esmdiantes de una determinada 
mención, el carácter individual de la enseñanza también da ocasión a un tipo 
de aprendizaje afín a los intereses de cada alumno y del profesor. De este 
modo, junto a las obras características del repertorio instrumental o de canto, 
que por lo general pertenecen al ámbito universal y que permiten avanzar 
en los aspectos señalados, también cabe la posibilidad de abordar una amplia 
gama de composiciones contemporáneas latinoamericanas y chilenas. 

En las menciones en interpretación el docente tiene un papel preponderante 
como guía en la selección de repertorio. La entrevista reveló que un alto 
porcentaje de académicos de esta área (80%) "propone" a sus alumnos 
repertorio chileno. Los profesores mencionaron cerca de una cincuentena de 
compositores, entre los cuales se percibe una amplia preferencia por nombres 
como los de Gustavo B ecerra, Carlos B otto, Juan Orrego Salas, Pedro 
Humberto Allende, Fernando García y Federico Heinlein, entre otros. Al 
mismo tiempo, se observa que entre 1997 y 1 998 los docentes "propusieron" 
a sus alumnos más de cien obras 1 2, lo que no implica que todas ellas fueran 
trabajadas por los estudiantes. 

S i  bien la iniciativa de "proponer" repertorio nacional nos permite inferir 
que existe una motivación y preocupación por la materia, el uso docente de 
la música docta chilena implica una intención declarada de lograr objetivos 
específicos. En este sentido, durante el período estudiado, poco más de la 
mitad de los profesores-intérpretes entrevistados (56%) manifestó "haber 
estudiado y/o revisado" obras chilenas con fines docentes, de los cuales casi 
todos ellos (50%) las utilizaron en sus clases. Aunque hay una disminución 
leve del número de compositores señalados 1 3  respecto de aquellos que 
"proponen" a los alumnos, las preferencias son más o menos similares a las 
que señaláramos con anterioridad. Las principales razones pedagógicas que 
llevan a los profesores-intérpretes a estudiar estas composiciones es la de 
incorporarlas al repertorio de su cátedra o bien al de algún alumno en 
particular. 

Tanto las obras y compositores "propuestos" a los estudiantes como las 
"estudiadas y/o revisadas" por el profesor con un fin docente, en general 
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coinciden con aquellas que los académicos interpretaron en los diversos 

conciertos que ofrecieron en el curso de 1997- 1998 14.  

No menos importante fue la  opinión de los profesores-intérpretes que 
declararon no haber estudiado y/o revisado obras de MDCh en los dos últimos 
años para la docencia (ca. 44%).  Entre los motivos que se argumentaron 
se indicó la falta de nivel técnico o de preparación de los estudiantes para 
interpretarlas; la carencia de obras chilenas para el instrumento; la escasez 
de obras pedagógicas; y que el programa de algunas cátedras instrumentales 
complementarias no se dirige hacia la formación de intérpretes l 5 .  

Contrario a l o  que sucede e n  las cátedras instrumentales y e n  canto, cuyos 
programas suelen consignar compositores y obras específicas, los programas 
de los tradicionalmente llamados cursos teóricos -historia de la música, 
análisis , audición dirigida, teoría o lectura musical, armonía, etc.-,  enfatizan 
en la secuencia de objetivos y contenidos, dejando una mayor libertad para 
la selección de repertorio.  El carácter colectivo de estos cursos permite 
abordar las temáticas desde diferentes perspectivas, con una metodología de 
trabajo variada y rica en actividades de audición, análisis e incluso investigación 
grupal e individual. También en este caso la guía del profesor es fundamental. 
A través de la entrevista, los académicos declararon que un bajo porcentaje 
de los programas que imparten "incluye" la revisión y/o estudio de repertorio 
de MDCh (35%).  En esta área se mencionaron poco menos de treinta 
compositores, entre los cuales figuran seleccionados con mayor preferencia 
Pedro Humberto Allende, Alejandro Guarello, Gabriel Matthey y Juan Orrego 
Salas16. 

De acuerdo a l o  anterior, se podría suponer que los profesores de cursos 
teóricos utilizan más el repertorio universal que el nacional, sin embargo, 
en este grupo se advierte un interés mayor que en el de los intérpretes por 
"estudiar y/o revisar" obras de MDCh con objetivos docentes. Es probable 
que, como se señaló más arriba, ello se deba a la flexibilidad en la elección 
de ejemplos o bien a que los alumnos no tienen necesariamente que interpretar 
las obras. La entrevista mostró que en los dos últimos años un alto porcentaje 
de profesores de estos cursos (85%) se abocó a la tarea de "estudio y/o 
revisión" para aplicarlas a la docencia, aún cuando no todas las obras fueran 
abordadas o utilizadas. Los compositores mencionados fueron muy variados, 
figurando con las mayores prioridades Alejandro Guarello, Alfonso Letelier, 
Pablo Aranda, Juan Orrego Salas y Juan Amenábar. Junto a lo anterior, los 
profesores señalaron más de cien obras, número que supera con creces la 
canti dad que " incluyen"  los programas o fi c i ales que i mparten .  

Entre l o s  principales objetivos que motivaron a los profesores d e  esta área 
se encuentran el tratamiento de fenómenos musicales tales como trabajar 
formas, recursos o uso de materiales musicales; ejercitar la lectura y el 
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14. A los profesores de cursos 
de interpretación se les 
efectuó simultáneamente una 
entrevista en su calidad de 
intérprete. Su objetivo fue 
analizar y caracterizar los 
parámetros de valoración de 
la MDCh, al igual que se hiza 
con el público y los docentes. 

15. Cabe recordar que la 
UMCE está orientada a la 

formación de pedagogos. 
Además, cursos como piano 
complementario, por ejemplo, 
no persigue como objetivo 
principal la interpretación de 
repertorio, aunque también 
lo contempla. 

16. En esta área se 
mencionaron 28 compositores 
y un total de 44 obras. 
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1 7. ver nota 14. 

3 1  

solfeo; motivar l a  discusión e n  clase y contrastar el lenguaje de estas obras 

con el tradicional; explicar instrumentos diversos y tendencias del siglo XX; 

y proporcionar material de referencia. 

Razones esgrimidas para no ser utilizadas fueron las siguientes: el  curso no 
lo contempla; porque existe un curso específico para tratar la MDCh o porque 

el curso no llega a abordar la música contemporánea. 

VALORACION 

Uno de los aspectos de gran interés de la entrevista lo constituyó la opinión 
de los profesores respecto a la importancia de incorporar MDCh en los 
programas de su cátedra. Cerca del 95% de los académicos considera que 
su curso "debe" incluir este repertorio y ninguno se opuso a que estuviera 

presente. 

Porcentualmente, la razón para su inclusión se inclinó al hecho de que un 
alumno que estudia en Chile debe conocer este repertorio. No obstante, se 

observa diferencia entre el área de cátedras de interpretación y teóricas para 
el segundo argumento: para los primeros, la MDCh debe incorporarse porque 
contribuye a ampliar el repertorio de los estudiantes; y para los segundos, 
porque ayuda a resolver problemas técnicos. 

Los resultados, sin duda, demuestran que existe una valoración de la música 
nacional y de ellos se infiere que, aparte del interés pedagógico, una de las 

razones más importantes es de tipo ético-cultural. Vale decir, la MDCh debe 
estar presente por motivos de carácter moral más que estéticos . 

Aunque esta respuesta fue reforzada en general por los profesores de cursos 

teóricos en la alternativa que dio la oportunidad para ello, la postura de los 
docentes del área interpretativa se confirmó en la  entrevista destinada a 
conocer su posición como intérprete 17,  no como docente. De este modo, 
más de la mitad de los profesores (66%) vinculó el valor de la MDCh a 
expresiones como las siguientes: "valor histórico", "reflejo de la cultura de 
un país ' ' ,  "imagen de la cultura que vivimos' ' ,  "reflejo del desarrollo de la 
composición" ,  "identidad" y "para demostrar que existen compositores' ' ,  
entre otras. Casi un tercio de los intérpretes ( 3 1  %)  se refirió a un valor 
estético, indicando escuetamente que "hay buena y malas obras" .  

De paso, algunos profesores efectuaron comentarios acerca de l a  fuerte 
influencia europea en las obras, la importancia de incorporar elementos de 
la tradición (folc lore) -como sucede en l a  música de otros países 
latinoamericanos- y la necesidad de difundir el repertorio que no se ha 

estrenado. 
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COMENTARIO FINAL 

La opinión de los profesores deja al descubierto realidades y problemas para 

la reflexión que no son privativos de la enseñanza musical especializada. 

Otras materias estudiadas en el  curso del proyecto, como por ejemplo la 

actividad de conciertos, el papel de los medios de comunicación o la situación 

de la investigación, entre otras, arrojaron, cada una con su especificidad, 

resultados similares en cuanto a presencia y valoración de la música docta 

chilena del siglo XX en nuestra sociedad. 

Estamos conscientes de que hay agentes externos al ámbito de las cátedras 

que inciden en la valoración e inserción de la música chilena en la docencia. 

Uno de fuerte impacto es el de la industria cultural, la cual -a diferencia de 

otros países l atinoamericanos como México o Argentina por ejemplo- no 

cuenta con mecanismos que favorezcan su fomento. Materiales básicos de 

trabajo, como partituras y discografía, aún no son de fácil acceso. La edición 

de partituras es casi nula y el material que circula es, con frecuencia, fotocopia 

de originales18 .  La publicación fonográfica comercial recién en esta década 

está tomando un impulso ascendente 19 y no se encuentra disponible en 

cualquier disquería. No sin razón, los académicos manifiestan conocer la 

MDCh primordialmente a través de las interpretaciones en vivo, actividad 

de mayor organización y continuidad en Santiago. A lo anterior se debe 

sumar, según lo expresado por los académicos, la dificultad técnica de las 

obras disponibles, la carencia de creaciones con fines pedagógicos o l a  

e s c a s e z  de c o m p o s i c i o n e s  p ar a  d e t e r m i n a d o s  i n s tr u me n t o s .  

Nuestra investigación s e  propuso efectuar una primera aproximación a l  tema. 

Un estudio equivalente en relación con l a  presencia de l a  música 

contemporánea y latinoamericana en nuestra sociedad, junto a investigaciones 

sobre esta materia efectuadas en otros países del continente, nos permitiría 

contextualizar y evaluar en un marco más amplio la realidad chilena. Por 

ahora, y para concluir este informe, sólo pretendemos enunciar tres tareas 

que, desde el ámbito docente universitario, pueden contribuir a la valoración 

e inserción de la música chilena en la sociedad. 

1 .  PROPICIAR LA EXPERIENCIA ESTETICA 

Es innegable la disposición para incorporar la MDCh en la docencia -y de 

hecho esto se realiza- pero el desequilibrio producido entre el uso docente 

del repertorio nacional y el universal difícilmente puede conducir a una 

apreciación estética equivalente. La dualidad valorativa, deber ético para la 

música chilena y cualidad estética para el repertorio universal, se puede 

comprender en virtud de los legítimos lazos históricos establecidos con este 

último, avalado por la tradición y la continuidad, constantes de las cuales 

no ha gozado el repertorio nacional en la docencia. Una voluntad, seguida 
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18. La circulación se debe 
a contactos personales 
establecidos entre los 
intérpretes y de éstos con los 
compositores. 
1 9. Se producen 
aproximadamente 10 CD al 
año producto de la 
posrulación a fondos 
concursables, especialmente 
FONDART, e iniciativas 
personales de intérpretes o 
compositores. El repertorio 
corresponde a música para 
solistas y de cámara. La 
edición comercial de música 
sinfónica es restringida. La 
mayor parre de las ediciones 
es de SVR Producciones, 
empresa privada del 
compositor Santiago Vera. Cf 
Santiago Vera Rivera, 
"Producción fonográfica de 
música de Concierto Chilena 
en la década J 987-1997", en 
Revista Musical Chilena 
Llll/191, enero-junio 1991, 
16-45. 
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20. Una interesante visión 
del tema se encuentra en 
Alfonso López Quintás, La 
Formación por el Arte y la 
Literatura ,  Ediciones R!ALP, 
S.A., Madrid, 1 993, 18-46. 

21 .  Donald A. Schon. La 
formación de profesionales 
reflexivos. Hacia un nuevo 
diseño de la enseñanza y el 
aprendizaje en las 
profesiones, Paidós, Madrid, 
1 992. 

22. ibid., 266 . 
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de la acción, de encauzar hacia una actividad más dialógica con nuestro 
repertorio -y con el contemporáneo en general- ,  ya sería un primer paso 
restaurador hacia un real y permanente "encuentro" 20 o experiencia estética. 

2. REVISION CRITICA DE PLANES Y PROGRAMAS 

Un paso decisivo, complejo pero también más atractivo, es la reformulación 
paulatina de Jos programas, de modo que de forma efectiva y coherentemente 
se orienten, como expresáramos más arriba, a conjugar los valores del 
presente y del pasado, de nuestro país y del extranjero, de Ja tradición y de 
la vanguardia. 

Los modelos aplicables a la formación profesional son diversos y la literatura 
abundante. Por ejemplo, un planteamiento interesante, muy afín a las artes 
y que puede potenciar Jo anteriormente señalado, es el de Donald A. Schón 
en lo que denomina " un practicum reflexivo" 2 1 .  En líneas generales, esta 
proposición metodológica se basa en la idea del conocimiento en la acción 
y la reflexión en la acción. En este modelo el proceso y Ja crítica cobran un 
papel fundamental en la resolución de problemas. Los principales rasgos de 
un practicum reflexivo "tienen que ver con el aprender haciendo, la tutorización 
antes que la enseñanza, y el diálogo entre el tutor y el estudiante sobre la 
mutua reflexión en la acción" 2 2 .  Un practicum reflexivo se convierte en un 
mundo con vida propia. Por una parte, permite incluir variados temas, 
procesos y competencias y, por otra, requiere de la complicidad de una 
comunidad en un proyecto común, avalado en forma eficaz por la organización 
institucional. 

Por cierto, numerosos son los enfoques y propuestas metodológicas. Lo más 
importante es que cada centro de enseñanza musical especializada, de acuerdo 
a sus objetivos, estudie, investigue e implemente aquel que proporcione una 
formación que permita al estudiante afrontar de manera creativa y con 
dominio diversas problemáticas del quehacer musical contemporáneo. 

3. APROVECHAR NUESTRAS FORTALEZAS 

La música forma parte de un sistema universitario que, especialmente a 
través de la carrera de composición, ha legitimado la creación nacional y 
contemporánea en su seno. 

En Ja actualidad, cuando el mundo tiende a globalizarse y la enseñanza 
universitaria se hace cada vez más especializada y profesionalizante, la 
docencia debe estar atenta y fortalecer sus logros para abrir nuevos caminos 
de desarrollo a sus estudiantes. La música docta chilena, entre otras 
posibilidades, es uno de los campos en los cuales los centros de formación 
pueden dar una respuesta real, propiciando la búsqueda y exploración de 
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espacios en nuevas líneas de trabajo profesional en el ámbito de la 

creación, la interpretación, la investigación o la docencia. Para ello 

existen diversas fuentes que se pueden potenciar: las propias carreras 

de composición y los numerosos compositores que comparten a diario 
nuestro quehacer, incluso algunos pertenecientes al propio estudiantado; 
mucha música duerme en archivos privados e institucionales a la 
espera de ser interpretada; una diversidad de compositores, obras y 
problemáticas sobre la MDCh merece la atención en estudios; y l a  
docencia necesita planteamientos frescos y renovados, acordes a los 
nuevos tiempos y a los nuevos estudiantes. 

En pocos años, Chile habrá implementado por completo la reforma 
curricular escolar. Sus planteamientos de base difieren radicalmente 
de aquellos que hasta ahora regían el sistema de enseñanza. Propicia 
una metodología dirigida hacia la resolución de problemas, con un 
fuerte énfasis en la crítica y la reflexión. Además, en sus diferentes 
unidades de trabajo, sin desconocer el patrimonio universal, pone en 
relieve temas contemporáneos latinoamericanos y nacionales en el 
marco de la cultura. La propuesta curricular para la música augura un 
mayor conocimiento y experiencia en la " alfabetización musical " ,  
proceso del cual hasta ahora h a  tenido que hacerse cargo l a  enseñanza 
especializada. Esto implica que, no muy lejos, sus egresados vendrán 
preparados con nuevas visiones lo que obligará a una revisión de la 
educación superior. En ese contexto, y sin pretender "chilenizar" el 
medio musical, dar un cauce más natural y fluido a la música 

contemporánea chilena en la enseñanza especializada no sólo resulta 
coherente con las actuales políticas del proceso educativo, sino que 
también c o n s tituye un benefi c i o s o  aporte a la sociedad.  

La contribución de quienes se desempeñan en el campo de la música 
docta no sólo puede incidir en un mayor desarrollo de ésta, sino que 
también enriquecer otros ámbitos musicales nacionales -música popular, 
para el cine, documentales o medios audiovisuales, música infantil, 
etc.- actividades que hoy ya realizan numerosos estudiantes y músicos 
profesionales. 

El afianzamiento y preservación de la memoria histórica de un pueblo 
es responsabilidad de sus habitantes. La música chilena está lejos de 
ser un objeto de museo o arqueológico que sirve sólo para darnos a 
conocer un pasado o informarnos de un presente. Por el contrario, está 
viva y es parte de nuestra cultura. En este sentido, la docencia tiene 
un papel protagónico, pero requiere del esfuerzo y colaboración de 
toda la comunidad musical apoyando la tarea: los investigadores 
realizar mayores y mej ores estudios musicológicos; los intérpretes 
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incluir con mayor frecuencia el repertorio en sus conciertos; y las instituciones, 

universitarias y gubernamentales, proporcionar las condiciones y recursos 

que permitan la valoración de la música docta chilena contemporánea en la 

sociedad. 
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El presente trabajo está enmarcado en el fenómeno de la cancionística para niños, específicamente 

dirigido a un universo que incluyó una media representativa del niño cubano; en este caso quedaron 

excluidos niños que estudian en conservatorios o que poseen formación técnico-musical, realizándose 

la experiencia para toda aquella población infantil para la cual la música es un modo de expresión 

Eva María . . .  ¿ se fue ? 
Apu ntes sobre la  cancion ística 
de y para los n i ños 

E U R I D I C E  L O S A D A  A M B R i O S O  
I nstituto Superior de Artes de la Habana 

natural, un momento de esparcimiento o recreación, o sencillamente una actividad atractiva 

De este modo, la  problemática queda bien delimitada a los que dirigen la  actividad infantil y a los 

propios niños, en ese amplio diapasón que en nuestro país representa la actividad para y con los niños. 

Este trabajo que comenzó en 1 966 como un taller de música donde se recogían observaciones sobre 

la misma práctica, inició su primer estudio teórico en 1972 el cual se mantuvo de manera ininterrumpida 

hasta 1 986 inclusive; posterior a esta fecha sólo se han mantenido acercamientos esporádicos en talleres 

libres de trabajo musical infantil en los años 1 989, 1 99 1 ,  1 993, y el último en 1 996; después de este 

último año no se ha repetido ningún nuevo programa de trabajo práctico-experimental donde la canción 

funge como atractivo capaz de atrapar la atención e interés del niño. 

Por todo ello es importante aclarar que esta realidad responde solamente a una realidad cubana, ya 

que la misma no se ha podido comparar o confrontar con otros trabaj o s  s imi lares .  

El presente trabajo se propone abordar algunos aspectos que en relación específica a la cancionística 

de y para niños hemos debido enfrentar en nuestra labor, y la cual ha representado una búsqueda, 

análisis y experimentación continua en el trabajo de y para con los niños; la forma en que encontramos 

premisas básicas para desarrollar este trabajo, así como la metódica para alcanzar determinados 

resultados, es el objetivo del mismo . 

Abordar entonces el fenómeno que queremos analizar desde las diferentes perspectivas y aristas conque 
se presenta y que en su acepción generalizada asume sutiles y diferentes connotaciones, nos ha obligado 

a exponer e l  s ignifi cado exacto que determinamos p ara organizar e l  presente trabaj o .  

E l  fenómeno d e  la cancionística d e  y para los niños asume común y mayoritariamente una categoría 

que todos señalan y denominan canción infantil y ésta a su vez abarca -tanto técnica como estilísticamente­

un amplio y poco estudiado universo alrededor del que cada cual forma su propio concepto muy 

particularizado de este término, al que además se ha considerado un género menor en el campo de la 

creación y teorización musical. 

Sobre dos criterios de funcionalidad que mostraran determinadas diferencias sustenté la decantación 

inicial para organizar y conceptualizar el  trabajo que exponemos: ¿Consideramos canción infantil a 
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la canción que estimamos apropiada para que el niño cante y que requiere 

un concepto determinado sobre el texto, la melodía, la tesitura y el ritmo?. 

¿Consideramos canción infantil a una realidad mayor que incluye todo lo 

que canta el niño, más todo lo que se le canta al niño?. 

De acuerdo a estas dos interrogantes, s i  consideramos sólo la primera, 
excluiríamos todo lo que el teatro para niños, dibujo animado, así como arte 

cinematográfico en nuestro país han aportado a la cancionística de y para 

niños, y si intentamos dar respuesta a ambas, se hace evidente lo que l a  

práctica h a  patentizado, y e s  que e l  término canción infantil ,  más que un 

género musical, indica quién va a ser el principal consumidor de la obra en 

cuestión. 

En este caso, teniendo en cuenta principios de funcionalidad que, a su vez, 

determinan un modo de enfocar la creación, llamaremos "canción de niños" 

a aquella que realizada dentro de determinados parámetros de tesitura, 

melodía, ritmo, texto, se compone con el fin de que el niño la incorpore a 

su repertorio vivo, logre cubrir sus exigencias de gusto, cumpla la función 

de comunicación afectiva directa que este género lleva implícito, y, de la 

cual se espera que el niño se apropie porque responde a sus necesidades 

artístico-recreativo-vivenciales. Denominaremos "canción para los niños", 

a aquella que compuesta con el fin de cubrir muy diferentes funciones, posee 

un diapasón creacional muy amplio, no tiene necesariamente que ser cantada 

por un niño, aunque es obvio que debe aumentar su capacidad sensitivo­
sensorial hacia el mundo que lo rodea. 

En nuestro país es amplia la diversidad de opciones que en el campo de la 

creación musical para niños se oferta, y que ya exige un nivel de categorización 

que en su aspecto teórico-conceptual favorezca el resultado eficaz de tanto 

esfuerzo; en este caso, para organizar todo ese universo específico de la 

cancionística es válido cuestionarse: ¿Qué es lo que caracteriza y diferencia 

una canción de y para niños en el texto y contexto donde la canción se 

adentra? ¿Qué es lo que caracteriza y diferencia una canción de y para niños 

en lo referente a la melodía, la armonía, el ritmo, y otros parámetros técnico 

musicales? ¿Cómo abordar en la síntesis específica que representa la canción, 

el enorme diapasón que incluyen las realidades motivacionales y de 

conocimiento que abarca la llamada primera edad y que comprende de O a 

1 2  años inclusive? 

Estas interrogantes que dejan el campo de la cancionística abierto a la 

intuición personal del compositor, ha incidido en que no siempre se pueda 

ofrecer una respuesta acertada a la demanda que la propia actividad hacia 

los niños exige y requiere de este pequeño pero importante universo que es 

la cancionística de y para niños. 
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Antes de continuar sería oportuno señalar algunos aspectos que nunca se plantean abiertamente, porque 

para la mayoría de los artistas la creación de y para niños es "algo menor'', y ésta , muchas veces se 

trata con un falso respeto en el que se oculta una inexplicable subestimación. Sin embargo nadie, hasta 

el presente, se ha planteado dar respuesta a un amplio conjunto de interrogantes que se formula aquél 
que recibe el encargo de componer música para niños o que desea acometer con cierto nivel de 

información técnica la creación para éstos, las cuales se presentan como una problemática teóricamente 

aún no soluble. 

Si en este caso quisiéramos plantear las interrogantes que presenta la cancionística de y para nmos y 

plantearlas en forma de problema, lo resumiríamos como un conjunto de aspectos técnicos no ordenados, 

no estudiados, no organizados, que son indispensables conocer para que el género canción asuma con 

calidad las demandas que el desarrollo de los medios masivos, el cine, y de toda la diversidad de 

actividades que la sociedad le exige a la creación musical infantil y, dentro de ella, a la cancionística 

en particular. 

ANTECEDENTES DE LA CANCIONISTICA INFANTIL EN CUBA 

Para conocer un fenómeno en su manifestación presente, se hace importante conocer su desenvolvimiento 

anterior y, en este caso, debemos reconocer que la llamada "canción infantil" no tiene una historicidad 

que nos remonte muy lejos, ya que desde el punto de vista socio-histórico lo que recibimos como 

herencia para trasmitir a los niños en el presente siglo es un variado repertorio de cantos y cantos­

juegos que tiene una sola fuente, la del Romancero Español, que llegado a América fue modificado 

con el devenir de la tradición oral. 

Es importante recordar que el repertorio que nos lega el Romancero Español no fue creado para los 

niños; en esta variada recopilación de cantos de la cual la tradición nos hizo herederos, están incluidos 

juegos de diversión y distracción que quedaron recogidos en la historia por formar parte de tradiciones 

arraigadas al modo de expresión de toda la Península Ibérica y de Canarias, fuente importante del 

romancero cubano; este repertorio conformado por canto, cantos-juegos, cantos-rondas, son organizados 

de muy diferente manera: algunos requieren la selección de alguien para el centro de la ronda; éste 

puede estar vendado o no, y casi siempre debe elegir el compañero que sustituya su lugar; otros cuentan 

con un componente fuera de la ronda y otro dentro, y finalmente, otros cantos-juegos son organizados 

en bandos o hil eras y, casi  s i e mpre, u n o  de los dos bandos debe resultar ganador. 

Es decir, el objetivo de estos cantos que trascendieron para los niños, tenían una función lúdrica­

recreativa de participación muy por encima del propio valor estético-recreativo del canto como género 

en sí mismo. 

Fue esta colección de cantos que, nacidos de una función lúdrica-recreativa-musical, la tradición fue 

trasmitiendo de generación en generación y que nos llegó en el presente siglo como "repertorio infantil" ;  

estos fueron los cantos y cantos-juegos que conocieron los que hoy son abuelos, los que también son 

padres y que, a pesar del tiempo transcurrido, reconocen muchos jóvenes y niños que hoy conforman 

nuestra población infantil y juvenil. 

Es dentro de esta colección que encontramos cantos como La pájara Pinta, Arroz con leche, Mambrú 
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y otros que se escuchaban en cualquier punto geográfico de Cuba, e inclusive 

nos llega información que se encuentran esparcidos en cualquier país de 

América Hispana, con sutiles diferencias melódicas y en el texto, pero 

fácilmente reconocibles como provenientes de una misma cultura que nos 

legó sus propios valores y tradiciones. 

Fue este el conjunto de cantos que en un variado diapasón de cantos-juegos, 

arrullos, nanas, se convirtieron en el repertorio que utilizaban las madres y 
todos los que tenían a su haber la atención y cuidado de los niños como 

única fuente de repertorio infantil hasta casi la mitad del presente siglo. 

Llegados a este punto, cabría cuestionarse cuáles fueron las causas probables 

de la transferencia generacional del Romancero Español, que devino en 

Repertorio Infantil en el presente siglo. 

A partir del siglo XVIII, el desarrollo acelerado de las ciudades conllevó el 

crecimiento de la vida social; la fundación de teatros, salas de concierto, 

museos, y, refiriéndonos a nuestro continente en el transcurso de ese mismo 

siglo, la proliferaración tertulias en casas de famil ias apoderadas con 

intelectuales y artistas, así como la preparación de los bailes de cuadro para 

las fiestas sociales y otras actividades como ferias, verbenas y carnavales 

que con el fin de cubrir las necesidades recreativas fue estableciendo y 
desarrollando la propia sociedad. Es importante recordar además que en el 

siglo XVIII la educación era aún responsabilidad de los padres y Ja familia, 

y que sólo en el siglo XIX se consideró que la misma debía ser responsabilidad 
del Estado y no sólo de aquellas instituciones - casi siempre de carácter 

religioso- a las que se podía aspirar si Ja educación elemental hubiese sido 

garantizada. 

De acuerdo a esta realidad podríamos afirmar que fue de acuerdo a nuevas 

y más diversas formas de recreación que comienza la transferencia generacional 

de la tradición, tanto Ja narrativa como la de los cantos-juegos, hacia una 

población que hasta el momento no había recibido de la sociedad la atención 

que merecía. 

Sin embargo, algo sucedió en el presente siglo que comenzó a modificar esa 

lenta apropiación que del Romancero Español, devenido en repertorio infantil, 

la propia historia y tradición nos había hecho portadores, y esto se debió a 

la revolución que implicó el desarrollo de los medios masivos: primero la 

radio, posteriormente el disco, y antes de comenzar la segunda mitad del 

presente siglo la televisión. Es evidente que la TV representó un reto a toda 

la creación artística, pero no es posible obviar que en relación con la creación 

artística para niños esto representó un hecho totalmente inesperado. 

La impresionante demanda de la creación para niños en la actualidad es una 

realidad incuestionable; lo que representó para la canción popular y el arte 
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musical la radio y el disco, lo representó para la creación musical para niños la TV, y en la actualidad 

esta demanda se amplía para alimentar otros medios de difusión como son la industria del cassette y 

el video-cassette, el disco compacto, y actualmente los juegos digitales; y hasta los teclados musicales 

programados, que aunque no representan medios asequibles a una mayoría, no dejan de llamar la 
atención a la población infantil y ser  síntoma de interés para los que trabajan con niños. 

No podemos precisar cómo y cuándo comenzó la oferta de programas para niños que implicaran la 

necesidad de componer música con el fin de dar respuesta a esa necesidad, pero es evidente que de 

la segunda mitad del siglo en adelante la creación musical para niños es una línea de trabajo que exige 

un lugar decoroso dentro del abanico de opciones que se propone y aborda de hecho el arte musical. 

En la búsqueda de datos que nos informaran cuándo aparecieron los primeros intentos de presentar 

Ja música para niños en los medios masivos, hay un dato único muy interesante anterior a la TV, y es 

un canto-juego cuya referencia data de la década del 40, y el cual con un auténtico ritmo cubano, 

comenzaba su texto con lo que podríamos considerar un comercial del Jabón Candado; este hecho y 

la búsqueda infructuosa de repertorio de música para niños, así como de programas para éstos durante 

la primera mitad del siglo, nos hace suponer una hipótesis que no consideramos totalmente desacertada, 

y es que bien pudieron ser cantos de propaganda de productos para niños lo que se presentara por la 

radio como '"primeros intentos" por llamar musicalmente la atención a la población infantil y a los 

que tienen a su haber ese cuidado. 

Hay otro dato, también interesante, y es que en relación a la edición de discos no hemos encontrado 

ninguna referencia de repertorio dirigido a los niños anterior a la década de 1 950, y que sí, -aunque 

escasos- comienzan a partir de esa década. 

De toda la realidad musical que envuelve la vida del niño ha sido precisamente la cancionística de y 
para los niños la que ha representado la dirección de nuestras búsquedas y análisis, y ello ha implicado 

un acercamiento constante a la realidad que rodea al niño, tanto en sus intereses motivacionales -de 

los cuales el niño puede o no ser consciente- como en el de sus mostradas preferencias estético­

musicales. Encontrar el camino para llegar al niño, y a partir de esa realidad proyectarlo hacia un ideal 

estético superior, es y será objetivo de todo trabajo artístico con y para el niño. Otro camino encerraría 

cualquier trabajo en un estadio estético errado, ya que se desconocerían qué inquietudes específicas 

de esta generación se comportan diferentes a la de nuestra pasada niñez. 

Este propósito, considerado no sólo un medidor sino un punto de partida, para muy diferentes 

generaciones de niños hacia los que hemos dirigido nuestro trabajo, ha sido entrar a su mundo con el 

respeto del que sabe que tiene algo nuevo que conocer, algo nuevo que le es necesario para abordar 

con acierto el trabajo que se propone; ya que si bien el niño no puede formular sus propias demandas 

y necesidades, sí sabe elegir o seleccionar qué le gusta, qué prefiere, y qué le gustaría recibir del 

abanico de opciones que se le presenta, y, en respuesta a sus demandas, cumplir el compromiso de 

proyectarlo al nuevo ideal estético que a su vez demanda la sociedad. 

E N C U E N T R O  C O N  L A S  P R E F E R E N C I A S  M U S IC A L E S  D E L  N IÑ O C U B ANO 

En el año 1972 e l  Departamento de  Capacitación de  la Organización de  Pioneros y la Escuela de 

Psicología de la Universidad de la Habana, se propusieron hacer un levantamiento de campo que 
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mostrara e l  marco de preferencias musicales que manifiestan los niños en 
la edad de la escuela primaria, específicamente entre las edades de ocho a 
once años. Este primer trabajo, -no tenemos conocimiento de otro similar -
presentó una deficiencia metodológica en su propia concepción inicial: no 
fue orientado en su aspecto técnico musicológico por un especialista, por lo 
que las hipótesis y toda la organización musical realizada no conllevó 
presupuestos musicales que pudieran mostrar diferencias o similitudes entre 
géneros, tendencias, corrientes, moda, tradición, etc. La investigación que 
abordaba un aspecto de la sociología musical, realizada sin la participación 
de un musicólogo, seleccionó diez canciones para el muestreo en la que se 
mezclaron géneros típicos de algunas zonas geográficas, música tradicional, 
números populares de la programación estandarizada de aquella época, 
alguna canción infantil e incluyó el Himno Nacional. 

El levantamiento de campo se realizó teniendo en cuenta diez escuelas de 
las antiguas seis provincias, (Pinar del Río, Habana, Matanzas, Santa Clara, 
Camagüey y Oriente); participaron diez niños de cada escuela entre l as 
edades consignadas (de ocho a once años) seleccionados de manera aleatoria. 
Cada niño debía escuchar fragmentos de las diez canciones escogidas para 

la investigación y señalar las tres de mayor agrado. Este levantamiento se 
realizó en zonas urbanas y rurales con el fin de que quedaran incluidas 
variantes socio-geográficas que integran y conforman el concepto genérico 
"niño cubano". 

Cuando se tabularon los datos de la encuesta, una canción había ganado en 
la preferencia de los niños por mayoría abrumadora: Eva María se fue, 

canción beat, cantada por el grupo español Fórmula Cinco -en ese momento 
ya desaparecido- la cual había contado con gran aceptación por parte de la 
radiodifusión y radioaudiencia de nuestro país. Al confirmarse, por parte de 
los integrantes de la investigación, que la canción había sido un hit en la 
programación radial de años anteriores, decidieron confirmar que los niños 
prefieren aquello que la radiodifusión oferta con mayor asiduidad, lo que 
incide en las  demandas y preferencias de éstos hacia la música.  

No obstante, había algo que saltaba a la vista: en las zonas rurales -donde 
no había corriente eléctrica y serían muy escasos los radios de batería­
también había sido seleccionada esa canción; es entonces, a partir de ese 
momento, y por discrepar franca y teóricamente con esa conclusión, que se 
comenzó una nueva etapa de investigación y experimentación, que visto 
ahora, a través del tiempo, ha caracterizado toda la dirección de nuestro 
trabaj o  para y con los niños. 

Había aún otra premisa que sustentaba la discrepancia con los resultados 
mencionados, y ésta estaba basada sobre los aciertos que habían alcanzado 
otras manifestaciones artísticas dirigidas hacia los niños (teatro de títeres, 
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teatro infantil, cine para niños, cine de dibujo animado) y hacia los cuales los niños mostraban una 

preferencia innegable, lo cual a su vez y de alguna manera orientaban las demandas en esos campos 

de creación artística. 

De este modo, nuestra hipótesis en tomo a la cancionística de y para niños se presentaba de la siguiente 

manera: si la canción logra responder a los intereses motivacionales del niño, a las vivencias de las 

cuales es protagonista, y los requerimientos técnicos-musicales están al alcance de sus posibilidades, 

el niño responderá al repertorio que a él  se le dirige con mayor nivel de gusto que del que se apropia 

por su relación con el mundo social en que se encuentra inmerso. 

El primer paso, en esta nueva fase de trabajo, consistió en realizar la transcripción de la canción Eva 

María se fue que, sin duda, había ganado el primer lugar en las preferencias de la población infantil 

encuestada. (Ver transcripción). 
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11 

11 

* 11 
al estribillo 

(compases 1 y 5 del estribíllo) (compases 1 y 5 del estribíllo) 

[ J Señala sín�opa sonera a lo que se conoce como "bajo anticipado", en este caso transportado 
a la melod1a. 
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C A RA C TE R I S T I C A S  C O M P O S IC I O NA L E S  Y D E  E S T I LO 

Describiendo las características estilísticas de la canción tenemos que es una 

sencilla canción beat que posee una simple estructura instrumental: bajo 

eléctrico, guitarra acompañante, primera guitarra y batería, y como elemento 

llamativo el wah de la guitarra, que produce un sonido onomatopéyico similar 

al maullido de un gato. 

En relación con los componentes composicionales: la armonía presenta la 

sencillez que caracteriza la corriente beat de aquella época. La melodía -que 

posee una novena de extensión- había sufrido una modificación en la memoria 

popular que alteraba la estructura interválica en su primer y quinto compás 

(el tiempo transcurrido del rating de difusión al momento de la investigación 

era aproximadamente de cinco años) haciéndola mas asequible ya que se 

reducía de una novena a una sexta de extensión; cabe señalar que las relaciones 

interválicas son muy simples y de una sencilla fluidez; como componente 

del figurado metro-rítrnico compuesto sobre negras y corcheas, cabe destacar 
un acento muy especial sincopado de la melodía (señalado en la transcripción) 

que nos hace recordar el "bajo anticipado" ;  un elemento rítmico básico de 

un género tan arraigado a la idiosincrasia musical del cubano como es el 

son. Por último, la letra está concebida como el reproche de un muchacho 

-supuestamente el novio - porque Eva María se fue sola a la playa. 

En la transcripción de esta canción se nos mostraron aspectos muy interesantes: 

la estructura musical era realmente simple y asequible para que el niño la 
incorporara espontáneamente a lo que representa su repertorio vivo; la 

instrumentación que poseía era lo actualmente atractiva como para que la 

sintiera de su época; y la letra, que evidentemente parecía no tener nada que 

ver con la realidad de los niños, lo acercaba de alguna manera al adulto que 

el niño imita con más interés; y es que cualquier niño o niña bien podía ver 

en Eva María una hermana mayor, una prima o una conocida cercana que 

había decidido ir a la playa sin el novio. (Cabe destacar que a esta canción 

que permaneció durante un buen tiempo en la memoria popular se Je pusieron 

textos jocosos o de doble sentido). 

Llevando los datos obtenidos a un cuadro, los elementos que la componen 

quedarían reflejados de la siguiente manera: 

Estructura melódica: Intervalos de 2das, 3ras, 4tas, y Sta y 6ta escasa. Sin 

alteraciones accidentales. 

Tesitura: Del La 4 al Si 6.  Lo que representa una melodía con una novena 

de extensión. (Aunque si se tiene en cuenta las variables melódicas que 

resultaron de la modificación en la memoria popular se puede considerar 
que se redujo a una sexta de extensión). 

F i gurac i on e s  rít m i c a s : C o m b i n a c i o n e s  de negra  y corchea .  

Cifrado armónico: I ,  1 7 ,  ll7 (en sustitución del IV grado), V6(escaso), VI7 
(en sustitución del I), V9 (escaso), y V7. 



44 E S T U D I O S 

De acuerdo a estos resultados, la canción Eva María se fue se dejó como un primer modelo a tener 

en cuenta, resultado de una encuesta con y para los niños, con el fin de realizar trabajos posteriores 

de comparación. Inmediatamente después de concluir este análisis, comenzamos una búsqueda mayor 

que nos llevara al encuentro de las canciones que con mayor incidencia, o con mayor demanda, se 
habían presentado en la Radio, en la TV, en actividades de Escuelas, así como en los Festivales Artísticos 

de Verano que durante años se realizaron por la Unión de Pioneros de Cuba; es decir, la búsqueda 

incluyó un amplio marco de actividades y opciones para los niños que se dirigían en todo el país y, 

un aspecto que se tuvo en cuenta, fue sumar toda aquella canción por la cual el niño mostrara una 

preferencia manifiesta, fuera considerada "infantil" o no. 

Esta nueva etapa de trabajo comprendió los años 1 973- 1 974, y si bien se pudo recopilar una buena 

relación de datos numerosos y válidos, al no ser una investigación oficialmente respaldada, la  

misma entraba en  períodos de  estancamiento, porque en  este caso e l  presupuesto acordado era abordar 

una realidad representativa de este campo de trabajo que ya era muy importante para nosotros:  la 

realidad niño cubano. El trabajo de organización de esta especial encuesta, que finalmente recogía dos 

años de quehacer con la música y los niños, presentó un número de seis canciones con una evidente 

presencia y preferencia, tanto por ser utilizada por Jos niños en sus actividades, como por la incidencia 

que las mismas poseían en los programas para niños. 

Las canciones de esta especial encuesta fueron las siguientes: 

- Barquito de papel (cubana infantil) 

- Globos rojos (española) 

- Mi gatico Vinagrito (cubana infantil) 

- El trencito (española infantil) 

- El país de los sueños (española) 

- Cenicienta (española) 

Estas canciones fueron transcritas, y si bien su estructura composicional no presentaba un comportamiento 

tan sencillo como el de Eva María se fue, Jos elementos que se adicionaban no la hacían diferir 

sustancialmente del modelo que ésta nos había mostrado. 

Llevando los datos de estas seis canciones a un cuadro similar al anterior, los elementos que las 

componen se reflejan de Ja siguiente manera: 

Estructura melódica :  2das ,  3ras ,  4tas ,  S tas y 6ta ( e s c asa)  aparece e l  s al to de 8va .  

Tesitura: Se  mantuvo la 9na como extensión. 

Figuraciones rítmicas : Se mantienen preferentemente combinaciones de negra y corchea, aunque 

aparecen combinaciones de negra con puntillo corchea, corchea con puntillo semicorchea y aparecen 

duraciones largas en la figura de la blanca. 

Cifrado armónico: Se presentan los cifrados básicos de I, IV, V, V7, y V9, así como algunos de sus 

sustitutos secundarios. 

Un dato interesante en relación a la instrumentación de estas canciones, es que todas podían considerarse 

dentro de los cánones establecido por la corriente beat, aunque algunas adicionaban elementos tímbricos 

convencionales de orquestación. 
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Hay, no obstante, un dato que salta a la vista en esta indirecta encuesta que 

los niños habían realizado, y es que de estas seis canciones tres eran 

denominadas "infantiles" y de éstas dos eran cubanas y una de origen español, 

pero, las tres restantes, no sólo pertenecían a la programación estandarizada 

de la radio, sino que eran españolas. 

De acuerdo a la incidencia evidente del repertorio hispano en los resultados 

de esta encuesta, decidimos realizar un estudio sobre l a  estructura 

cornposicional de las canciones del repertorio infantil hispanoamericano que 

comprendería: tesitura melódica, relaciones interválicas mas reiterativas, 

figurado rítmico, y metroritmo propuesto por los textos. 

Esta nueva fase de trabajo nos llevó por caminos diferentes a los anteriores. 

Para el nuevo trabajo que nos propusimos debimos hurgar en las recopilaciones 

del folklore hispanoamericano y cubano que se hallaban en nuestros archivos 

y bibliotecas. Hubo un libro, Folklore del niño cubano (Alzola, 1 930), que 

poseía una valiosa recopilación de cantos, juegos y trabalenguas que había 

formado parte de lo que se conocía y utilizaba como repertorio infantil en 

nuestro país. 

Al concluir el análisis de una buena cantidad de cantos, seleccionamos quince 

de los que se habían mantenido con mayor vigencia en la presencia de la 

tradición oral, así como treinta al azar, para realizar un estudio similar a los 

anteriores. Al llevar estos resultados a las tablas cuyos parámetros habíamos 

establecido, los elementos se comportaron de la siguiente manera: 

Estructura melódica: 19 estaban construidas con 2das, 3ras, 4tas y algun\lS 

Stas; 1 3  contenían la 6ta; las restantes se compoltaron de la siguiente manera: 

4 contenían la 8va; 1 2  estaban construidas solamente con 2das, 3ras y 4tas; 

7 poseían sólo 2das y 3ras, y, como un dato a tener en cuenta es que de 

estas S S  canciones sólo 2 presentaban alteraciones accidentales .  

Tesitura: 1 6  cantos poseían una 6ta de extensión (o  sea la tesitura a la que 

la memoria popular modificó el canto Eva María se fue);  1 4  poseían una 

8va; 1 3  poseían una 9na de extensión; 7 poseían una Sta; 4 poseían una 7ma; 

y 1 poseía una 4ta. 

Figuraciones rítmicas: De las SS canciones, treinta y cinco estaban construidas 

con combinaciones de negra y corchea; en seis apareció una blanca como 

duración más larga y las restantes tenían combinaciones de negra con puntillo 

y corchea, así como corchea con puntillo y semicorchea y combinaciones 

de corcheas y semicorcheas. 

Al realizar un estudio comparativo con las diferentes tablas que habían 

resultado de estas tres fases de trabajo, una resultante no esperada comenzaba 

a aflorar, y, aunque nuestras hipótesis se habían modificado con el análisis 

y observación en el transcurso de estos años de investigación y quehacer 

con los niños, la misma no difería en su esencia, o sea: lo que responda a 
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las necesidades del niño deberá tener un mayor grado de incidencia sobre sus gustos y preferencias 

que aquello de lo que se apropia por el contacto de su vida social. 

Sin embargo, se mostraba un resultado no previsto y que se presentaba latente de acuerdo a los 
denominadores comunes resultantes de todo el repertorio estudiado. Fueran canciones consideradas 

" infantiles" o porque el niño se las había "apropiado" se nos mostraban similitudes que hizo más 

interesante este nuevo resultado: cuando el niño selecciona, prefiere o demanda canciones como Eva 

María se fue, Globos rojos, Cenicienta, El país de los sueños, - no infantiles- y/o se identifica con 

canciones como Barquito de papel, Mi gatico Vinagrito; El trencito, responde, -en primera instancia­

ª parámetros de la estructura composicional musical heredada y asimilada generacionalmente a través 

del contacto más directo o indirecto, y, aún latente del Romancero Español e Hispanoamericano. 

¿Dónde se presentan evidentemente los conceptos de contemporaneidad y actualización en las 

preferencias musicales de los niños? 

Primeramente se hace patente en el campo de la instrumentación por la experimentación de nuevos 

timbres que lo identifican con su época, y en el de la armonización que si bien no llega a ser compleja, 

si exige algo más que los clásicos Tónica y Dominante que nos legara el Romancero Español 

Hispanoamericano. 

¿Qué se evidencia en relación a los textos entre la tradición y la contemporaneidad en los números 

que de manera directa o indirecta resultaron de su preferencia? 

De acuerdo a nuestro criterio, la envoltura de éstos se comportó con una tendencia no precisamente 

"poético-imaginativa" sino con una sencilla "narrativa-expositiva" donde lo poético subyace en todo 

lo que el texto de la canción plantea, y que, de alguna manera lo relaciona con el mundo de sus 

realidades vivenciales, el propio entorno natural y social en que está envuelto y que a través del contacto 

con el adulto el niño se lo ha ido apropiando. Sin embargo, el estudio de los textos merece un análisis 

posterior, ya que hay canciones -en dibujos animados, en películas para niños, en obras de teatro 

infantil-, por las que el niño muestra un vivo interés y poseen un innegable lirismo poético; hay otras 
canciones que son verdaderos trabalenguas y provocan en el niño la posibilidad de jugar con la canción. 

Es decir, en relación con los textos bien merece la pena un estudio ya que ello representa un elemento 

de gran importancia para la comunicación que se establece con los niños a través de la canción. 

Es evidente que hay una verdad de mayor trascendencia musicológica a esta relación o hilvanación 

lógica de resultados que se han presentado y en el cual el encuentro con la herencia musical se ha 

mostrado como un elemento de fuerza innegable; y ratificamos que hay una resultante mayor porque 

todos los trabajos sobre preferencias tienen una validez l imitada en el tiempo y sometida a circunstancias 

no previsibles ni programables :  determinada novedad, una modificación en los patrones de "moda", 

un "boom" no previsto que define un nuevo giro en el índice de las preferencias. En este caso podemos 

afirmar que los "denominadores comunes" que se han mostrado en estas encuestas se comportan 

como los "componentes estables a la estructura composicional" en los que evidentemente se han 

movido las preferencias musicales del niño cubano. 

A esta verdad no se arribó de un inicio, sino que fue resultado de un análisis comparativo posterior 

que se patentizaba de acuerdo a los elementos estables composicionales en las canciones de preferencia 
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musical. En este caso, es obvio, que por carácter transitivo se haya l legado 

a una verdad mayor, y es la correspondencia de esos elementos estables con 

los componentes de la herencia y tradición culturalmente interiorizada. 

Esto, no sólo es de un gran interés para la sociología musical, sino que son 

elementos de utilidad y dominio por parte de los creadores, y que en este 

caso se comportan con una dinámica muy diferente a las preferencias o 

gustos ,  que en sí mi smas siempre tendrán un carácter temporal . 

Posterior a estos resultados, y de 1979 a 1986 inclusive, se realizaron talleres 

prácticos de música en los que se presentaron a los niños canciones compuestas 
por diferentes compositores sobre estos parámetros resultantes y de éstas 

algunas resultaron premiadas en concursos infantiles de música, y otras se 

convirtieron en hits  de la programación radi al  y te lev is iva .  

Así mismo, con doce de  los quince cantos del folclore hispanoamericano y 

cubano que se habían mantenido con mayor vigencia en la mem01ia popular, 

se decidió imprimir un disco, cantado por niños y con una atractiva 
instrumentación y armonización, en este caso el resultado comercial de la 

EGREM (Editora Discográfica) es que se convirtió en el único disco infantil 

que impreso en tres ocasiones se ha agotado en el mercado con notable 

rapidez. 

REGULARIDADES EN LA ESTRUCTURA COMPOSIClONAL DE LA 

CANCIONISTICA "DE Y PARA" LOS NIÑOS 

De acuerdo a los parámetros que tuvimos en cuenta al realizar nuestro trabajo 

de análisis en torno a la canción de y para los niños, así como otros trabajos 

paralelos que hemos realizado en torno a estos, con temáticas como "Perfil 

en el desarrollo de las capacidades musicales de base del niño cubano en los 

ocho y nueve años" (presentado en la Conferencia Científica del Instituto 

Superior de Arte en Octubre de 1986), y, "Panorámica sobre el desenvolvimiento 

de la Educación Musical en la Enseñanza General en Cuba" , (trabajo de 

curso en 1 985), ambos relacionados con la actividad del niño y el entorno 

musical que los rodea, hemos podido arribar y reconocer un conjunto de 

índices que a modo de trabajo hemos utilizado como denominadores comunes 

a tener en cuenta en la selección del repertorio con el que decidimos acercarnos 
al niño. 

En relación a la tesitura del niño cubano. 

La tesitura media de reproducción melódica del niño cubano ha mostrado 

una tendencia a irse reduciendo y concentrarse en el registro central: del Si4, 

al La5 y/o Si5; muy pocos niños abarcan más de esta tesitura ya que muchos 

desde el So14 tienden a utilizar la garganta, provocando un sonido áspero 

parecido al grito, lo cuál no sólo le daña, sino que el sonido deja de ser 
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agradable. Es nuestra hipótesis que este fenómeno tenga tal vez su base en el modo de lenguaje que 

se ha generalizado en los últimos años en Cuba, donde un desajuste en el modo de comunicación 

interpersonal ha conllevado utilizar muy pocas inflexiones melódicas en el lenguaje hablado, así como 

una ineficiente articulación, y que ello haya incidido en un acortamiento de la tesitura melódica al 

cantar. 

Este delicado aspecto podemos aseverarlo debido primeramente a las pruebas de musicalidad realizadas 

en 1982 en 28 municipios de 4 provincias del país (ver Anexo 1 y Anexo 2), donde 457 niños fueron 

sometidos a una prueba general de musicalidad con vista al trabajo en que se aborda "Perfil de las 
Capacidades Musicales de base del niño cubano" y que fue ratificado posteriormente con la misma 

prueba a 5 1 6  n i ñ o s  de m u n i c i p i o s  de l a  C i udad de la Habana (ver Anexo 3 ) .  

En relación a las complejidades del ritmo y e l  metro-ritmo. 

El comportamiento de este índice es muy similar para los que desarrollan el género canción, es decir, 

preferentemente combinaciones de negras y corcheas, seguidas de combinaciones de negras con puntillo 

y corchea, así como combinaciones de corcheas-semicorcheas. En los niños, las combinaciones 

reiterativas de semicorcheas provocan dificultades en la articulación y en la precisión de la afinación; 

no obstante y ratificando que en arte ninguna regla es absoluta o inviolable, si los figurados con 

semicorcheas implican un trabalenguas o juegos rítmicos-silábicos, se convierten en un atractivo para 

vencer esas dificultades. En este entrenamiento-juego se alcanza la articulación correcta y precisión 

de la afinación. En este caso ratificamos que las combinaciones más reiterativas son negras y corcheas. 

En relación a las sonoridades. 

Podemos asegurar que en Cuba la mayoría de los niños son fuertes consumidores de música popular 

nacional e internacional, aunque también, tal vez debido al cine sonoro, se muestran sensibles ante 

la sonoridad de la orquesta convencional y todo el mundo sonoro de laboratorio que muy diversas 

tendencias musicales del presente siglo han desarrollado. Sin embargo, en torno a la canción se presenta 

un fenómeno que se corresponde con los niños en relación al medio socio-cultural en que se desenvuelven: 

los niños de zonas urbanas sienten un especial atractivo al cantar acompañados de sonoridades de 

laboratorio, y, no obstante el desarrollo de la radio y la TV, los niños de zonas rurales prefieren 
sonoridades más tradicionales. Según nuestro criterio ello está dado por el micro-medio familiar como 

primer aspecto, y por el índice de asequibilidad a los medios masivos como otro elemento importante. 

Es necesario reconocer que en los centros urbanos, el fenómeno rock, disco, y actualmente el género 

discoteca aportan sonoridades con las que el niño se identifica; todo ello sin soslayar la importancia 
del cine sonoro, tanto de aventuras como de ciencia ficción que se ponen al alcance de éste y aumentan 

el marco de las vivencias sonoras contemporáneas que lo rodean. 

En relación a la armonización. 

La armonía es un componente del discurso musical que comenzó a enriquecerse lentamente en el 

propio desarrollo y búsqueda de ampliación del lenguaje musical; en relación a este importante elemento 

se presenta un diapasón amplio de consumo de tendencias diversas, sobre todo si se trata de música 

incidental escrita para un dibujo animado, película, obra teatral u otra modificación escénica que para 
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los niños se desairnlla actualmente. En este caso el niño asume y se identifica 

-de acuerdo a la lógica narrativa- con elementos armónicos que van desde 

"clusters" hasta la ruptura del concepto tonal, así como elementos armónicos 

de difícil asimilación en un lenguaje musical "puro", pero que al ponerse en 

función de determinada "emoción", "incidencia", "acción", u otro elemento 

al cuál sirve de soporte, es asimilado con gran aceptación por el niño. 

Sin embargo, regresando a la cancionística, el elemento armónico se presenta 

de manera más convencional; si bien la rigidez de la Tónica y la Dominante 
se presenta en variados cancioneros preparados para niños con antelación 

a la década del 60, en la actualidad la armonía se ha enriquecido utilizando 

más notas acordales de la propia melodía, y presentando acordes secundarios, 

alterados, así como todas las variantes que sobre el acorde de Dominante se 

han desarrol l ado a partir del Romanti c ismo e Impres ionismo.  

Una observación que no queremos pasar por alto es e l  grado de aceptación 

y disfrute que hemos podido constatar en visitas dirigidas a cines infantiles 

cuando la "heroína" del dibujo animado o película canta con un verdadero 

acompañamiento armónica y tímbricamente "Impresionista". Este índice, 

obtenido de la observación y que se muestra como una aceptación, tendencia 

o inclinación hacia ese "ismo" del presente siglo, lo utilizamos en algunas 

canciones que encerraban determinado lirismo en la narrativa infantil y 

siempre fue aceptado y asimilado con un alto grado de satisfacción por los 

niños, tanto los que cantaban como los que se hallaban como auditorio. 

En relación con el canto "a voces" o "canto coral" debemos señalar que la 

independencia armónica es una habilidad que se desarrolla muy posterior 

a las posibilidades de reproducción de melodía y ritmo. La armonía realmente 

es un componente del cual el niño no es totalmente consciente hasta que no 

posee un entrenamiento que lo enfrente a este i mportante elemento del 

discurso musical; en este caso hay también un hecho que se ha comportado 

como constante en nuestro trabajo con los niños: cuando aprenden a cantar 

"a voces "  lo prefieren al canto al unísono aunque éste último posea un 

atractivo acompañamiento. 

Por todo esto podemos aseverar de acuerdo a nuestra experiencia que a la 

armonía llega el niño por auto-descubrimiento, y en esa nueva experiencia 

se comienza a desarrollar una nueva e importante etapa de su musicalidad. 

CONSIDERACIONES FINALES 

Para concluir, debemos dejar expuesto que los parámetros que hemos 
mostrado, por los rangos de presencia con que se han comportado a lo largo 

de este período de tiempo, (y que nos permitimos presentarlos como 

"denominadores comunes" de las preferencias musicales de los niños), no 
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se conv ierten de ningún modo en " fórmulas "  o "recetas" para l a  creac ión  mus ical . 

El acto de creación de la música para los niños, como cualquier acto de creación, es más libre que 

todos los hallazgos teóricos, y las búsquedas que se plantee el creador deben estar siempre dirigidas 

al encuentro de nuevas y renovadas formas de comunicación, que -en última instancia- siempre han 

aportado , y aportarán, nuevas formas de lenguaje al propio desarrollo del arte musical y nuevos 

caminos para la teorización. 

Por lo tanto, estos aspectos a los que hemos llamado "parámetros musicales" para mostrar objetivamente 

el comportamiento de determinados elementos que actuaron como denominadores comunes de marcada 

incidencia en nuestro trabajo de investigación -y que también nos han servido de referencia o puntos 

de acercamiento con los niños- no significan un conjunto de reglas a seguir. Las hemos mostrado de 

acuerdo a la importancia y vigencia con que las mismas se mostraron a lo largo de treinta años de 

trabajo. 

Si lo que deseamos y buscamos es ampliar el mundo de vivencias estéticas espirituales que a través 

de la música pueden enriquecer el mundo interior del niño, su entorno social y sus experiencias 

vivenciales, quede entonces el presente trabajo como el resultado de un largo período de búsquedas 

y análisis en ese campo tan poco estudiado que representa la música y la cancionística de y para los 

niños como el final de un largo y fructífero período de trabajo, y, ¿por qué no? como un nuevo punto 

de partida. 

Anexo 1 

Escuela: Municipio: 
Grado: Edad: 

l .  REPRODUCIR MELODIA l er 2do 3ro 
Perfecto en afinación 3 
Con dificultad en afinación 

pero en la tonalidad 2 
Alterada afinación y entonación 1 
No es capaz de reproducirla o 
2. REPRODUCIR UN RITMO 

En sus valores y acentos 

Alterados algunos elementos 2 
Algún elemento bien 1 
No es capaz de reproducirla o 
3. MEMORIZAR UNA MELODlA 

Acierta 1 
No Aciena o 
4. MEMORIZAR UN RITMO 

Acierta 1 
No Aciena o 
5. RECONOCER M ELOD!A 

Acierta 

No Acierta o 
6. RECONOCER RITMO 

Acierta 

No Aciena o 
Total de la Prueba: 30 puntos 



E S T U D I O S  

Anexo 2 

Comportamiento geográfico y por cifras de las pruebas de musicalidad. 

Provincia 

Ciudad de la Habana 

Cien fuegos 

Habana 

Holguín 

Total Prov. 4 

Anexo 3 

Municipio Cifra / niño 

Boyeros 
Centro Habana 
Cerro 
Habana Vieja 
Marianao 
Playa 
Plaza 
Regla 
Total 

Abreu 
Aguada de pasajeros 
Cien fuegos 
Cruces 
Lajas 
Pal mira 
Rodas 
Total 

Batabanó 
Caimito 

1 1  
20 
20 
20 
20 
1 0  
20 
1 0  
1 3 1  

1 0  
1 6  
30 
1 4  
1 6  
1 2  
1 6  
1 14 

1 5  
14 

Guines 1 4  
Guira de Melena 1 6  
Nueva Paz 1 5  
Quivicán 1 5  

San Nicolás de Bari 1 5  
Total 1 04 

García 
Cueto 
Holguín 
Mayarí 
Sagua de Tánamo 
Frank País 
Total 

Total Munic. 28 

1 5  
1 5  
25 
1 8  
20 
1 5  
1 0 8 

Total Niños 457 

Comportamiento geográfico y por cifras de la libre convocatoria para la 
selección de voces del coro infantil de la radio y TV cubana. 

Ciudad de la Habana 
Arroyo Naranjo 
Centro Habana 
Cerro 
Cotorro 
1 O de Octubre 
Guanabacoa 
Habana Vieja 
Marianao 
Playa 
Regla 
Víbora 
Total 

Cifra / Niños 
6 
68 
72 
4 
49 
48 
84 
85 
86 
1 2  
1 2  
5 1 6  

Nota: S e  aplicó J a  misma prueba de musicalidad elaborada e n  1 982 y a los 
que obtuvieron una alta calificación se les sometió a una segunda prueba para 
Ja selección por cuerdas en el coro. 

5 1  
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C O M E N T A R I O S / G R A B A C I O N E S  

La Cueca 
Bien Temperada 
G u i t a r ra C h i l e n a  
S e r g i o  S a u v a l l e  

Adiós Santiago querido (Segundo Zamora) / 

Cueca Triste (Tradicional ,  Recop. Gala 

Torres) / Cueca chilena (Trad.)  Zamacueca 

Nº 1 (José White) / A la una nací yo (Rec. René 

Inostroza)/ Cueca chilota (tradicional) / Ciudad 

del Lago (Jorge Huirse; arr. de Raúl García 

Zárate)/ Anticueca Nº5 y Tema libre Nº2 

(Violeta Parra) / Quién te amaba ya se va 

(Tradicional, recop.Alberto Rodríguez) / Un 

viejo amor (Adolfo Femández) / Vals Urbano 

Nºl y Nº2 (Sergio Sauvalle)/ Tres Valses 

campesinos ( 1  y 2 Tradicional y 3 recop .. R. 

Diaz) / P,asaloma Nºl (Sergio Sauvalle) / Las 

Pascua/as, Variaciones eclécticas (Gustavo 

Becerra) / La Ventana (Sergio Sauval le) .  

Arreglos de Sergio Sauvalle 

Rabel : José Cabello 
2ª Guitarra : Camilo Sauvalle 

CD (DDD). Grabado entre Octubre de 1 998 
y Marzo de 1 999 en Estudios Filmocentro. 

Ingeniero de grabación : Roberto Espinoza O. 

/ As istente de Grabación: Víctor Castillo. 

Grabación financiada con el aporte del Fondo 

de Desarrol lo de las Artes y la Cultura 

(FONDART) ,  Min isterio de Educación. 

El disco compacto que presenta el destacado 

gu itarr i s ta  Sergio  Sauva l le ,  de q u i é n  
conocemos u n a  l arga trayectoria como 

compositor, intérprete e investigador de la 

música para guitarra del acervo tradicional 

chileno, contiene una selección interesantísima 

de creaciones del mismo Sauvalle y de otros 

compositores, asi como de danzas extraídas 

de la tradición campesina de nuestro pais .  

Es un placer escuchar las  nobles y delicadas 
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interpretaciones de Sauvalle, plasmadas con 

encomiable naturalidad y rica poesía popular. 

Es poco común escuchar a un intérprete que 

sepa aunar con tan buen gusto nuestra tradición, 

con l a  depurac ión de ejecución de los  

guitarristas denominados " clásicos " .  As i ,  

Sauvalle permüe creer en  el viejo refrán que 

dice que la música es una sola, y las divisiones 

de géneros son a la larga artificiosas e 

inexistentes. 

Destaco además la adecuada selección de las 

creaciones elegidas para este disco, asi como 

el orden en que se escuchan, que permite tener 

permanentes contrastes rítmicos y de carácter. 

En este abanico de creaciones, escuchamos la 

obra Las Pascua/as (Variaciones eclécticas), 

escritas para la Pieza teatral del mismo nombre 

de Isidora Aguirre en el invierno de 1 957, del 

gran compositor chileno Gustavo Becerra 

(Premio Nacional de Arte 1 97 1 )  radicado hace 

ya muchos años en Oldenburg, Alemania. Esta 

colección de danzas de ayer y hoy, son 

interpretadas con soltura y encanto, destacando 

los aires propios de cada danza y engalanadas 

por la certera dimensión expresiva que les 

imprime Sergio Sauvalle. 
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Asimismo se incluyen dos creaciones de Violeta 

Parra: "Anticueca NºS" y "Pieza libre N°2" 

(ambas publicadas en el libro Violeta Parra 

- Composiciones para Guitarra, edición SCD, 
1 993). He tenido oportunidad de escuchar en 

varias ocasiones y por varios intérpretes las 

Anticuecas de la gran Violeta Parra. En esta 

creación, tan original e imaginativa, Sauvalle 

hace gala de ofic io ,  de comprensión y 

espontaneidad. Es sin duda una versión notable, 

plena de compenetración estilística con estas 

maravillosas ideas de nuestra gran folklorista. 

Otro aporte interesante es la Zamacueca Nº 1 

de José White, violinista cubano que visitó 

nuestro pais en e l  siglo XIX. Pieza llena de 

encanto que recuerda la música de salón, tan 

propia de nuestra cultura musical decimonónica. 

Las obras señaladas, las conocemos hoy por 

medio de partituras. Pero es sin duda en las 

otras creaciones,  cuecas y otras danzas 

tradicionales, donde Sergio Sauvalle se maneja 

con soltura soberbia y pareciera contarnos 

historias con su instrumento, conocidas por él 

por toda una vida. Pequeñas imperfecciones 

técnicas que se aprecian en algunos pasajes, 

no empañan en absoluto el maravilloso canto, 

encanto y dominio de la expresión de la música 

folklórica. 

Finalmente, las creaciones del mismo Sergio 

Sauvalle son frescas y formalmente perfectas. 

Tal es el caso de ValsUrbano Nºl y Vals 

Urbano Nº2, como asimismo Pasaloma Nºl , 

basada en melodias tradicionales. Párrafo aparte 

merece la Ventana (basada en recopilaciones 

de M. Loyola y O. Cádiz), donde Sauvalle nos 
sumerge en colores y perfumes sugerentes. 

Un viaje por un terreno nuevo, libre y espacioso, 

una fusión de rasgueos, sonidos afelpados, 

frotaciones, hermosos crescendi y diminuendi. 

Ritmos estimulantes, sumamente reiterados, 

que permiten al oyente empaparse de ambientes 
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sonoros chilenísimos. 

Cabe destacar también la participación de 

José Cabello con el rabel (Tema 6: Cueca 

chilota) y de Camilo Sauvalle, realizando con 

oficio la 2ª guitarra en varias creaciones. 

El disco incluye una breve reseña, explicando 

en forma sucinta el origen de la cueca, asi 

como algunos datos de las creaciones y los 

compositores. Un texto más detallado habría 

sido de gran interés para el que desea conocer 

más de este arte llamado "Guitarra chilena". 

Sólo me cabe felicitar a Sergio Sauvalle por 

su excelente trabajo. Sin duda éste es el primer 

disco, de muchos que tendrán que venir, para 

llenar un vacío discográfico inexplicable, dado 

el vasto repertorio musical tradic ional de 

nuestro pais. 

Luis Orlandini 

M ú s i ca d e  A rte : 
C o m p o s i c i o n e s  d e  
Jorge Mart ínez U l loa 

Tema y Variaciones, Formas, Tres Canciones, 

Migraciones ,  Ojo roj o ,  le i t  m o t i v ,  

Poesía, Quid est veritas, Tonada trunca para 

muchacha roja. Intérpretes: Romilio Orellana, 

Miguel Villafruela, Tiziana Palmeiro, Jorge 
Martínez, Jeff Parker, Gabriel Cruz, Paulette 

Joui, María Paz Santibáñez y Cuarteto SUR 

(Juan Sebastián Leiva, Florencia Jararnillo, 

Claudio Gut ierrez,  A lej andro Tagl e ) .  

C D  (DDD). Grabado entre 1 995 y 1 999 en 

Estudios Madreselva. Ingeniero de sonido 
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Alfonso Pérez. Duplicación y edición de obras 

electrónicas A vis Multimedia. Auspicio de 

FONDART. 

Nacido en 1 953 en Santiago de Chile y luego 

de sus estudios de composición en Florencia 

y de Musicología en la Universidad de Chile, 

Jorge Martínez presenta una variada gama de 

sus composiciones en este registro financiado 
por Fondart 1 998. 

Tema y Variaciones para guitarra es una obra 

que toma como punto de partida una canción 

de Violeta Parra. S igu iendo la escritura 
guitarrística renacentista y barroca se presenta 

el tema en forma contrapuntística. La primera 

variación inmediatamente nos devuelve al 

estilo de la guitarra clásica con rasgos y gestos 
románticos. La armonía no sufre demasiados 
cambios y la estructura tonal de la canción se 

mantendrá en las siguientes variaciones. Poco 

a poco, los acordes asumirán un protagonismo 
a través  de lo i n e s perado y a lgunas  

di sonanc ias que no opacan la  c laridad 

melódica. Hacia la tercera variación se recupera 
la melodía con cierto contrapunto a la manera 
del tema. La cuarta variación con tendencia 

contrapuntística bachiana (suites para laúd) 

busca un c ierto virtuosi smo.  La ú l ti m a  

variación, a través de coloridos de armónicos 
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y ciertas interrupciones desdibuja la melodía 

hasta alcanzar un rasgueo tradicional en claro 

homenaje a la naturaleza del tema. Luego, a 

través de fragmentos motívicos del tema que 
se diluyen, nos conduce al silencio final .  

Una obra de corte tradicional que demuestra 

el ofic io de e ste compositor nacional .  

Fonna para saxo y cinta magnética nos revela 

otra faceta de Jorge M artínez.  Aquí se 

d e m u e s tra e l  d o m i n i o  d e l  t r a b aj o  

electroacústico realizado con los mismos 

instrumentos en Roma en 1 986 y sobre el cual 

el solista Miguel Villafruela hace gala de su 

domi n i o  i n stru menta l  l ogrando u n a  

inmejorable interacción entre e l  saxo solista 

y los estratos sonoros de la cinta magnética. 

Tres canciones compuesta originalmente para 

canto y guitarra aparece en su versión de 

conjunto con flauta y violoncello realizada en 

1 998.  Este ciclo comprende "Me dijo una 

tarde de la primavera", "Ya va subiendo la 

luna" y "Pegasos" sobre textos de Antonio 

M achado . M artínez vuelve a un esti lo 
tradicional propio de la canción popular. Esta 

vez l as i ntroducciones y comentarios 

instrumentales resultan excesivos y repetitivos. 

Incluso su escritura escapa a la simplicidad 
que l as mismas canciones requieren .  La 
interpretación de Gabriel Cruz (flauta), Paulette 

Joui (violoncello) Tiziana Palmeiro (canto) y 

el propio compositor (guitarra) es plana, sin 

inflexiones expresivas y con un sonido poco 
adecuado a la temática del texto. " Ya va 

subiendo la luna", con un carácter más hispano 

es la más lograda de las tres. 

Migraciones para tuba sola compuesta en 1 994 

consta de tres partes. Basada en la experiencia 

de la fiesta de La Tirana la primera parte 

presenta secuencialmente ciertos giros que e l  
público oye durante la celebración. Estos se  

fragmentan e interrumpen entre sí derivando 

de un melodismo tradicional a una búsqueda 

más experimental (segunda parte) en la que 
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se utilizan recursos contemporáneos como el 

canto simultáneo del ejecutante. Finalmente, 

estas dos secciones se suman en la parte final 

siempre en forma secuencial a modo de 
collage. En la grabación no se advierte la  

interacción que explicita e l  compositor en  las 

notas al disco según las cuales el intérprete 

Jeff Parker debe gobernar el flujo musical en 

relación al público durante la segunda parte. 
En definitiva, una obra más bien anecdótica 

que parece no constituirse por sí misma y que 

termina por aparecer demasiado homogénea 

a la audición a través de una grabación.  

Ojorojo de 1 983 nos devuelve al  mundo de 

la música electrón ica en donde Martínez 

desarrol la  una serie de sonidos logrados a 
partir de un sintetizador digital de su propia 

factura y diversos chips de videos y juegos 

electrónicos. La pieza se inicia con un carácter 

rítmico de cierta monotonía la que deriva luego 

a una superposición de diversos sonidos 
siempre sobre la base, en constante variación, 

de los momentos iniciales. La economía de 

recursos en esta pieza es de tal magnitud que 
hace aparecer su duración como excesiva. La 

repetición y la reaparición constante de 

elementos ya oídos contribuyen a esta 

sensación. El final es un simple jade out del 

ambiente sonoro alcanzado lo que, a mi modo 

de ver, revela un descuido en la constitución 

formal de esta obra. 

Leitmotiv Nº 4 para flauta sola compuesta en 

1 993 revela inmediatamente un mundo sonoro 

delicado y cuidado que va presentando poco 

a poco la melodía del huayno pernano Quisiera 

ser picaflor. En esta singular pieza, Martínez 

utiliza variados recursos contemporáneos entre 
los cuales sorprende la efectividad del canto 
a dos voces. Por otra parte, la sonoridad se va 

asemejando cada vez más al sonido de quenas 
y zampoñas propias de la música altiplánica. 

La interpretación de Gabriel Cruz es notable 
logrando hacer oír todas y cada una de las 

inflexiones sonoras que el compositor exige. 
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La pieza es  un muy buen ejemplo de la  

utilización de un instrumento monódico como 
la flauta traversa y alcanza su plenitud durante 

la primera mitad. 1-Iacia el final, el recurso 

más clásico de crear una pseudopolifonía entre 

los  fragmentos del huayno y un s imple 

acompañamiento rompe parcialmente la magia 
sonora lograda al inicio. 

Poesía de 1 998 es un ejemplo de música 
concreta en la  que Martínez a partir de la 

lectura y entonación de diversos textos creados 

por él mismo, crea la atmósfera sonora que 

funciona como un fondo sonoro rico en 
espectros de armónicos logrados a través de 

reiteradas grabaciones y regrabaciones de su 

propia voz. Esta obra refleja  la capacidad 
creativa de Martínez que logra construír un 
espacio musical que linda en la experiencia 

teatral por un lado y al recital poético por otro. 

A su vez, los textos muestran parte del mundo 

semántico e i deológico que sostienen la  
actividad composicional del compositor. 

Quid est ve ritas para piano solo de 1 986 es 
una obra de sonoridades que, como lo expresa 

el propio compositor, se constituye en una 

"melodía acordal" .  La pieza presenta seis 

módulos de 10 acordes cada uno. Estos son 
ordenados al placer y gusto del i ntérprete y 
una vez ejecutados el total de los sesenta 
acordes el ejecutante debe repetir la secuencia 

eliminando cada vez el módulo inicial de cada 
secuencia. Esta característica va constituyendo, 
a través de la interpretación, un mundo sonoro 

homogéneo casi circular que va cerrándose 

sobre sí mismo. Serenidad y espacialidad que 
recuerdan ciertas sonoridades de la obra de 
Messiaen son presentados por María Paz 
S ant ibáñez de un modo adecuado y 
contemplativo. Sin conocer la partitura original 
no me es posible asignar la falta de gradaciones 
d inámicas  a la i nterpretación o a l a  
composición. Creo, en todo caso, que esta 
obra ganaría bastante en expresividad con una 
mayor y marcada diferenciación en el plano 
de las intensidades. 
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Tonada trunca para muchacha roja para 

cuarteto de cuerdas y canto interpretada 

fielmente por e l  Cuarteto SUR y Tiziana 

Palmeiro, fue compuesta en homenaje a 

Claudia López asesinada por desconocidos 

durante el 1 1  de septiembre de 1998. Martínez 
expresa en las notas a esta grabación: "El dolor 

que siento por su muerte y la de tantos jóvenes 

como ella no lo puede mitigar un conjunto de 
notas, pero la conciencia de un músico no 

puede callar lo que sucede y ha sucedido en 
mi país. Yo quiero justicia ! ! ! Un pensamiento 

va también para Violeta Parra, asesinada por 

la indiferencia de un país de secretarios." La 

obra se inicia justamente con la cita y sucesivas 

transformaciones de la canción de Violeta 
Parra con la que se inicia este disco. El cuarteto 
de cuerdas es el encargado de ir segmentando 

los diversos motivos de la melodía hasta 
alcanzar una zona de superposición a modo 

de loop que conduce a un estilo puntillista en 

pizzicato donde nunca se deja de percibir la  

melodía original. La obra da lugar a una 

canción que surge, a su vez, a partir de la 
melodía de Violeta y en la que el texto de 
Martínez manifiesta el sentir del compositor 
ante tan lamentable hecho. Un postludio 

instrumental de notas tenidas casi sin vibrato 

cierra la pieza de un modo triste y emotivo. 

Este disco constituye un notable aporte a la 
discografía musical chilena en el que Jorge 

Martínez se revela como un compositor de 
gran oficio y eclecticismo utilizando recursos 

que van desde su sentido reconocimiento a la 
tradición musical de nuestro continente hasta 

las aventuradas y experimentales experiencias 
que brinda la tecnología a la música de nuestro 

siglo que termina. 

La presentación y el diseño de este CD se 

suma,  como perfecto complemento,  al  
concepto estético que domina la  producción 
de este compositor nacional. 

Alejandro Guarello 
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L a  r o s a  
d e  l o s  v i e n t o s  
l n t i - i l l i m a n i  

Cantata para Inti-i l l imani , coro y orquesta. 

Música:  Horacio Salinas.  Texto: Patricio 
Manns . Arreglo de orquesta y coros:  José 

Miguel Tobar. 
l . "Llamado" 2 ."Amanecer" 3 . "La rosa de los 

v i e n tos " 4 . " J u v e n t u d  de l a  fi e s t a "  
S " H uañacagua" 6 . " Contarás conmioo"  "' 
7 . "Amanecer" (bis) 8. "La libertad es ancha" 

9. "La promesa" 1 0. " Angelo" 1 1 . "La rosa de 
los vientos" (bis) 1 2 . "La tierra que nos tiene" .  

Intérpretes: Orquesta Clásica de la Universidad 

de Santiago. Director: Santiago Meza. Coro 
Madrigalista de la Universidad de Santiago. 
Director: Guil lermo Cárdenas. Conjunto 

Inti - il l imani :  Marcelo Coulon, Daniel 

Cantil lana, Horacio Durán, Jorge Coulon, 

Jorge Ball ,  Efren Viera y Horacio Salinas 

(Director). 

CD Emi Odeón Chilena S.A. 1 999. Grabación 
realizada en el estudio Master, entre Diciembre 

de 1 998 y Marzo de 1 999. 

Esta obra poético - musical nacida e inspirada 

a propósito del "Jamboree mundial de los 

Scouts" viene a incrementar la fecunda 

producción fonográfica del grupo Inti -
i l l imani ;  este es su disco número treinta. 

Su estreno fue realizado en la localidad de 
Picarquín en San Francisco de Mostazal a 
fines de 1 998 y frente a trei nta mil  almas 

viajeras venidas desde ciento cincuenta países 

al primer Jamboree mundial efectuado en 
Latinoamérica. 

Este trabajo, pedido por encargo, comprometió 
la participación de un gran equipo humano. 
Se advierte un claro esfuerzo colectivo para 
sacar adelante tan gran proyecto y en el menor 
tiempo posible. 
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La creación, que debería tener el rótulo de 

obra de largo aliento incrementa un nutrido 

repertorio de composiciones de esta naturaleza 

en nuestro país. Lo que más define a este tipo 

de obras, es la búsqueda del acercamiento y 

el matrimonio de elementos de la cultura 

popular, con el mundo académico. Con esta 

concepción, desde la década del sesenta se 

han compuesto oratorios,  misas, cantatas. 
elegías, ciclo de canciones, sinfonías y música 

para ballet. 

En lo que se refiere a La rosa de los vientos 

y tomando en cuenta las cantatas que antes 
se han escrito en Chile, (donde el paradigma 
es la Cantata Santa María de !quique de Luis 

Advis), creo que esta obra, formalmente, más 

que una cantata se acercaría a lo que se 

denomina un "ciclo de canciones" .  Están 

ausentes los recitativos, (Advis los reemplazó 

por relatos), no se advierte un hilo conductor 

dramático, no hay coincidencia climática entre 

texto y música y tampoco un desarrol lo 

temático entre las  distintas partes musicales. 

Lo que sí se percibe es una gran l ibertad para 

relacionar las canciones entre sí, las que se 

e nc adenan s u c e s i vamente  con nexos  

instrumentales, que van uniendo canción con 

canción durante toda la obra con mucha 
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naturalidad y fluidez. 

Sorprende en esta producción el trabajo gráfico 

del disco. Por un lado sobreabundancia de 

diseño y color y por el otro gran ausencia de 

información general. No es una crítica al 

excelente trabaj o  creativo de S ammy 

Benmayor, s ino dejar constancia de la  

dificultad para poder leer los  textos de  las 

canciones, escritos con letras diminutas y con 

colores de fondo que las hacen i legibles. 

En general, pienso que esta grabación podría 

haber esperado una mayor maduración en la 

interpretación, sobre todo respecto de los 

cantos, tanto de los solistas como de los coros. 

Algunos textos no se entienden, otros están 

con los acentos cambiados y en los cantos del 

Inti - i l l imani se extrañan las voces de José 

Seves y Max Berrú, sobre todo en lo que se 

refiere a la limpieza y sincronía en los unísonos 

y en los coros, lo que se había logrado tras 

tantos años de canto hermanado. 

Habría sido muy interesante, que tanto la 

orquestación como los arreglos corales 

nacieran del proceso creativo del propio 

compositor. La orquestación y la composición 

están íntimamente ligadas y pertenecen a un 

solo impulso interior. Las necesidades y 

soluc iones  orquestales  germi n an y se  

desarrollan respecto de la búsqueda expresiva 

que el propio creador recorre j unto a su 

creación. Es por esto que Horacio Salinas en 

A lt u ra s  o Ta tat í  ( c o m po s i c i on e s ,  

instrumentales modelo en l a  música popular 

chi lena) uti l iza i nstrumentos folclóricos 

latinoamericanos para el montaje de estas 

obras y no otros. 

El mundo de los Scouts incorpora simbología 

indígena y aborigen. En esta perspectiva, el 

surco número uno: "Llamado", es un acierto, 

pues al igual como sucede en l as relaciones 

tribales,  al ritmo de tambores ocurre e l  
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encuentro. Se ocupan in strumentos de 

percusión de altura indeterminada y timbales. 

Se siente el ritmo africano y mapuche en este 

convidar polirrítmico. Todo comienza desde 

una célula rítmica simple dada por los timbales 

(4ª descendente) y una posterior sumatoria de 

instrumentos que se i nstalan sobre este 

obstinato, llamando la atención y motivando 

la reunión y el reencuentro fraterno .  

La c o mposic i ón n úmero dos  también  

instrumental, "Amanecer", da  la impresión de 

ser la obertura o el preludio de la Cantata. 

Tiene un caminar rítmico que evoca el lamento 

mapuche y pareciera ser una gran introducción 

de la canción siguiente. 

Hay un trabajo muy fino y equilibrado entre 

los instrumentos de cuerda pulsada, el coro y 

la orquesta. Además, por el hecho de repetirse 

(surco numero siete), esta pieza pareciera tener 

gran importancia y relevancia en el total. 

La canción número tres ,  "La rosa de los 
vientos" ,  que da nombre al disco y a la obra, 

prolonga la rítmica y los materiales melódicos 

y armónicos de la composición anterior. Por 

primera vez se instala la poesía en la música. 
Está escrita para voces de tenor solista, barítono 

y coro. El texto expresa la bienvenida dada al 

viajero. La acogida en este lejano confín. La 

invitación al descanso a los pasajeros venidos 

desde los treinta y dos rumbos de nuestro 

círculo terrestre. 

"Juventud de la fiesta" , esta canción está 

precedida de una melodía cantada por el oboe, 
que evoca el clásico Mediterráneo de Joan 

Manuel Serrat. Con ritmo venezolano (aire 

de joropo) y un transcurrir ágil surge el canto 

de barítono solista, que luego es aumentado 

con la voz de un tenor al unísono; seguramente 

con la intención de buscar variantes de timbre 
y color. 

El texto es una exaltación a los grandes valores 
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colectivos. Una fiesta de imágenes en donde 

todo adquiere sentido a través del ejercicio de 

la compañía fraterna entre el uno y el otro. 

En esta composición se advierte una pérdida 

en la presencia de los instrumentos de cuerda 

pulsada. La orquesta, que duplica y aporta 

líneas melódicas nuevas, produce una mengua 

sobre todo en el cuatro, que es quien lleva el 

patrón rítmico. También se observa al final 

de esta canción cierta ambigüedad en el 

momento de producirse el cambio de métrica 

y compás para pasar a la próxima pieza. 

Huañacagua es una composición instrumental 

que merece mención especial, pues es en este 

lugar donde ocurre el primer gran momento 

climático. Con un vigoroso ritmo de carnaval, 
que bien podría ser del Norte de Chile o de 

San Felipe de Austria de Oruro, se despliega 

esta imponente sicuriada. Hay una buena 

c o n v i v e n c i a  e ntre la  orquesta  y los  

instrumentos de  raíz folclórica. 

E l  c l ímax es producido por densidad 
polifónica, duración y por el uso de un amplio 

espectro d inámico .  Gran c o mplej idad 

contrapuntística entre los arcos y los vientos 

andinos. También momentos homofónicos 
de mucha brillantez y fuerza. Es la pieza 

instrumental más larga hasta el momento. Se 

hacen presente intensidades que comienzan 

con muy poco sonido y se desarrollan hasta 

el fortísimo. Dentro de la cantata esta creación 

tiene un nacimiento espontáneo y por los 

mismo sorprende y emociona. 

La canción número seis, "Contarás conmigo", 

está emparentada con la primera, "Llamado" .  

En  la primera, e l  ritmo de la percusión recuerda 
mucho al Perú negro, en cambio en la número 

seis lo más presente es el pulso y el ritmo de 

la música ritual mapuche. La guitarra disfraza 

muy bien el rasgueo de lo que podría ser una 

sirilla o quizá una chacarera. Por primera 

vez se produce diálogo de pregunta - respuesta 

entre el Inti - illimani , que canta al unísono, 
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y el coro mixto que responde con octavas de 

color. Sobre el patrón rítmico mapuche se 

cantan vocalizaciones que recuerdan las danzas 

guerreras de los indios de Norteamérica. 

Respecto al texto, es la primera vez que se 

habla en primera persona y la poesía parafrasea 

los versos de Mario Benedetti, en su célebre 

Hagamos un trato. Es la composición de mayor 

duración en toda la obra y la más fuerte 

respecto de la relación texto-música, por lo 

mismo también se s iente un importante 

momento aquí. 

La re i teración del  surco n úmero dos ,  

"Amanecer" ,  resulta un  poco antojadiza. De 

menor duración que la primera y con menor 

cantidad de elementos de variación, creo que 

no justifica su inclusión. Tampoco funciona 

bien como nexo con la canción siguiente, la 

que posee una rítmica muy distinta y que pudo 

haber s ido preparada o anunciada para no 

sorprender al auditor. 

Si bien el nexo con la canción anterior fue 

algo inusitado, la extensa introducción de 

veinte compases en la canción "La libertad 

es ancha'', clarifica y anuncia lo que vendrá 

en cuanto a ritmo, melodía y armonía. Los 

instrumentos de cuerda pulsada realizan un 

delicado rasgueo de albazo ecuatoriano que a 

ratos suena como huapango mexicano.  

En esta canción la libertad se expresa en voz 

de mujer, y aunque después del interludio 

instrumental canta todo el coro, la sensación 

general que queda es la del canto femenino. 

Mucha elegancia y gran equilibrio entre la 

orquesta, coro y los instrumentos folclóricos. 

No se percibe el canto de Inti - illimani, lo que 

produce un cambio en el color y en la técnica 

vocal. El texto es una declaración de principios 

sobre el concepto "libertad". Según Manns 

es anterior al tiempo y a la nada. Nace de la 

cópula y el amasijo de los elementos de la 
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naturaleza. Bs un don que no se da sino que 

se merece. 

"La promesa" es el  juramento ritual del 

explorador. El compromiso adquirido en 

Picarquín, para sembrar e l  mundo con 

voluntad tenaz, de una energía inagotable de 

lucha por la paz. Formalmente el texto recuerda 

la canción Parabienes al revés de Violeta 

Parra y la música evoca momentos de la 

comedia musical, llevada al cine, West Side 

Story compuesta por Leonard B ernstein. La 

guitarra muestra un rasgueo identificable entre 

la sirilla y el parabién, y el coro y la orquesta 

una métrica de 3+3+2. 

Se echa de menos a nivel vocal la presencia 

de Inti - illimani. Si bien en la canción anterior, 

dicha ausencia fue un elemento de variedad, 

aquí la ausencia significó restar fuerza emotiva, 

a un momento muy importante en cuanto al 

texto y en donde el contenido del mismo exigía 

involucrar a todos los que en la obra tienen 

voz. 

"Angelo", al igual que "Huañacahua "aparece 

al oído como algo demasiado distinto a lo 

anterior. Estas dos piezas instrumentales "se 

roban la película" dentro de la cantata, en 

menoscabo del desarrollo ascendente del texto. 

"Angelo" es una composición de una gran 

fuerza, impecablemente bien interpretada, 

seductora y con un manejo sensual de la 

armonía, el ritmo y la orquestación.  La 

vertiente inspiradora no aparece  en los 

referentes anteriormente presentados. Están 

incorporados aquí elementos de la música 

mediterránea, celta,  i ta l iana ,  árabe ,  y 
latinoamericana. Es también en este lugar 

donde se produce la mayor explosión 

emocional y también el más grande clímax 

de la obra. 

La repetición de "La rosa de los vientos" 

aunque no justifica plenamente su reiteración, 
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produce algo distinto a la  repetición de 

"Amanecer". En esta composición entra a tallar 

la variable del texto. Al repetirse se establece 

un segundo juicio, lo que le confiere una 

importancia demasiado grande a ese texto y a 

esa música que ya tuvo su desarrollo a través 

de las cinco canciones anteriores. Al no existir 

desarrollo ni aporte de ideas nuevas se produce 

una regresión del hilo conductor de la Cantata. 

La canción final "La tierra que nos tiene" es 

un canto de alabanza a la madre tierra. Desde 

esta altura se hace un reconocimiento a la tierra 

de P i carquín que cobij ó  e s te magno 

acontecimiento. El manejo y conocimiento 

que Manns exhibe respecto de los códigos y 

de los principios masónicos que rige el mundo 

de los Scouts es notable. Están presentes todos 

los grandes símbolos y fundamentos que 

ejercitan los hijos de Baden Powel y más. 

La música en esta canción nos recuerda al 

Theodorakis del Canto General y a Orff en 

Carmina Burana. La acentuación rítmica de 

l as palabras produce una pérdida en la  

comprensión de l  contenido complej o  y 

profundo del texto, sobre todo en la primera 

p arte donde ex i ste  gran cant idad de 

información y gran cantidad de palabras, las 

que necesitan un ritmo pausado para ser 

asimiladas. Los instrumentos de raíz folclórica 

no tienen presencia en esta canción. Por ser 

lo ú l timo que se escucha habría sido muy 

importante una participación más protagónica 

y equitativa respecto de estos instrumentos 

con el total sonoro. En la poesía, se puede 

decir que el momento más importante está 

ubicado aquí. En la música no sucede lo 

mismo.  Al audicionar no se produce la 

sensación de gran clímax y cadencia, en esta, 

la canción final. 

Tanto en el contenido como en la forma, el 

texto completo de la obra es muy chileno y 

homogéneo. En relación a la música se puede 

6 1  

decir, e n  cambio, que e s  heterogénea y 
ecléctica, fusionando ritmos ,  melodías, 

armonías y colores, de un amplio espectro 

cultural. 

Como reflexión final y después de estas 

opiniones, sólo queda aplaudir el tremendo 

e s fuerzo compartido del  colect ivo de 

real izadores de este t i tánico proyecto . 

La fecunda dupla creadora de Horacio Salinas 

y Patricio Manns, nos regala seis nuevas 

canciones que se suman a las más de cuarenta 

compuestas por ellos hasta el momento. Esto 

afianza y renueva nuestro cancionero nacional, 

dando cuerpo y proyectando la cultura a "los 

exploradores" que en el futuro recorrerán 

nuestra "Madre Tierra".  

Fernando Carrasco 

Compañ ía Pi lcomayo 
E l  son i d o  d e  l a  
escr i tu ra 

Silvia Herrera: Asares / Andrés Daneris :  Da 

Nono / Enrique Reyes: Deberes / Francisco 

Vil lalobos :  Flopp / Rodrigo Vil larroe l :  

Fragmento / Andrés Alcalde: Gli uccellini / 

Julio Retamal: Granados / Andrés Alcalde: 

Llongüein, Rin, Sereno, Talla. 

Intérpretes: Compañía Pilcomayo formada 

por Guillermo Lavado, Karina Fischer, Javier 

Bustos, Rodrigo Herrera, Valentina Bondone, 

Julio Retamal, Luis Alberto Latorre y Samuel 

Quezada. 

CD . Fondo de Desarrollo de las Artes y la 

Cultura FONDART. 1 998. 
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El libro-disco es de aquella clase de objetos 

que no requieren de un tiempo para imponerse, 

su diseño y su formato cautiva inmediatamente, 

porque a mi juicio sabe equilibrar la minucia 

del detalle con el justo tamaño del diseño. Su 

elaboración denota una auténtica vocación de 

artesano, una hermosa laboriosidad, una cierta 
intimidad, que me recuerdan algunos libros 
con fuerza talismática. El libro-disco es a mi 

modo de ver una particular forma de expresión 

plástica-sonora, que adquiere por sí mismo el 

valor de un documento -el primero en su género 

en nuestro país- que debemos denotar como 

un primer gesto de invención de Pilcomayo. 

Al hojearlo llama la atención la inscripción de 

la contratapa: "la totalidad de las partituras y 
su registro sonoro que conforman este libro­
disco pueden ser copiadas y reproducidas total 
y/o parcialmente, en forma pública o privada, 
puesto que ninguna de ellas está inscritas en 

instituciones custodia de los derechos de 
autoría".  

Esta gratuidad me parece a estas alturas un 
acto de fe, una cierta convicción en algo que 
no se ve -en el mercado- y no resulta casual 
entonces que el libro-disco se nos presente 

como "el sonido de la escritura" y el nombre 
(la autoría) de los compositores que participan 
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en él, a diferencia de la rúbrica aceptada en 

la presentación de los fonogramas, aparezca 

sólo al final del libro. 

Otro aspecto importante es el capítulo que 

precede a las partituras con el título: "Propuesta 

para l a  creac ión  del  Departamento de 
Composición de Música Experimental de la  
Universidad Católica de  Valparaíso" ,  fechado 

en Jul io de 1 997,  y que corresponde a la  

petición formal para la  apertura de  dicho 

departamento. El texto se sustenta sobre cuatro 

observaciones: 

Primera observación: 

El énfasis que la carrera de licenciatura en 

música a puesto en la escritura musical, esto 

concretizado en la "presencia sistemática del 

contrapunto en la formación de un músico" .  

Se solicita no segregar un dominio - la escritura­

que es legítimo de todos. 

Segunda observación: 

En relación a la realidad musical chilena, se 

propone ofrecer continuar la formación del 
"músico poeta". Iniciada en su periodo básico 

-en Ja carrera de licenciatura- a través de la 
creación de un espacio de permanencia formal, 

lingüístico temporal en un post-grado con una 

m e n c i ó n  e n  c o m p o s i c i ó n  m u s i c a l .  

Tercera observación: 

Se hace referencia a como el  sonido "al 
prescindir culturalmente de la escritura, ha 
modificado paulatinamente Ja Academia desde 
un espacio de refinada comunicación, a un 
recinto público de intercambio individual de 

información" .  

Cuarta observación: 

Se solicita respetuosamente el permiso para 
" corporeizar públicamente nuestro afecto" y 
p ara es to l a  fundación defi n i t i v a  de l  
Departamento de  Composición de  Música 
Experimental de la Universidad Católica de 
Val paraíso. 
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En relación a las 1 1  obras que comprenden el 

libro-disco estas podrían ser divididas en dos 

grupos: 

Cinco obras para piano solo: 

Asares, Da Nono, Deberes, Granados y Talla. 

Cinco obras con piano: 
Flopp (para flauta, oboe y piano), Fragmento 

(para Flauta y piano), Llongüein (para 2 

flautas, 2 oboes, 2 violines, clavecín y piano), 

Rin (para Flauta y piano) y Sereno (para voz, 

violín y piano) 

Queda entonces Gli uccellini ( de un minuto 

y cuarenta y tres segundos) -la más breve de 

todas las piezas- de Andrés Alcalde, como 

obra bisagra, número 6 en el orden de aparición, 

que refresca la homogeneidad sonora del 
disco, al ser la única pieza que excluye el 
piano. 

De las cinco obras para piano solo, tres son 

las que inician la audición del l ibro-disco: 
Asares de Silvia Herrera, Da Nono de Andrés 
Daneris y Deberes de Enrique Reyes. Estas 

tres obras suman un total de 1 1  minutos de 

música aproximadamente. 

Granados de Julio Retamal y Talla de Andrés 
Alcalde, aparecen separadas, siendo esta última 
la que cierra la audic ión del l ibro -disco. 
"¿Qué tal? ¿Ah?" 

La interpretación que hace Luis Alberto Latorre 

de estas cinco obras para piano solo, devela 

una total entrega empática a una escritura 
libre de semanticismos. 

Hay que hacer notar que en ninguna de estas 
cinco piezas la escritura intenta transgredir 
lo que podríamos llamar el "sonido pianístico".  
En este marco se mueve la invención que 
opera más en una deconstrucción ideoléctica, 

referida al plano del lenguaje y no al plano 
sonoro. 
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Particularmente en Debe res, Talla y 
Granados, somos sorprendidos i nicialmente 

por una escritura sumamente ágil y nerviosa, 

que va generando gradualmente un constante 

y sutil  traslado del " tactu s " .  En Talla y 

Granados se nos muestra una clara voluntad 

de permanencia ,  permanencia en una 
gestualidad -a veces- obsesiva, incisiva, e 

histriónica. 

Toda permanencia denota según mi parecer 

una voluntad, que en este caso se atreve -a 

mi juicio- a incursionar en el campo de la 

reflexión y la experimentación. 

Es importante considerar en este punto que 

aquí  la i n v e n c i ó n ,  l a  refl e x i ó n  y l a  

e x pe r i m e ntac i ó n  no  s o n  e l e m e n tos  
tangenciales o temporales -que puedan ser 

vistos sólo como "instrumentos para una 

observación analítica futura" , carente de 

compromisos, sino que para Pilcomayo se han 

ido traduciendo en una experiencia crítica 

como imagen de e l los :  " Necesitamos 

mirarnos, escucharnos, vernos, oírnos, y 
conversar, compart ir  colores, sabores y 

texturas ; hurgar sin presiones en nuestras 

conciencias críticas; trabajar hasta poder decir: 
esto, por el momento, nos parece satisfactorio; 
en fin todo eso es, concretamente, estar juntos. "  
(cita de la cuarta y última observación de la  
"Propuesta para la Creación del Departamento 
de Composición). Ahí está a mi modo de ver 
otro aspecto de lo experimental de esta 

escritura. 

De entre las obras con p iano, Flopp de 
Francisco Villalobos, Fragmento de Rodrigo 

Villarroel, y Llongüein, Rin y Sereno de 
Andrés Alcalde, sorprende esta última que 

aparece en el disco como la pieza de una 
temporalidad tranqu i l a  y caut ivante .  

Pablo Aranda 
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P ri eto , C a rlos  
Las Ave ntu ras de un  
V io lonch e l o  

Prieto, Carlos: Lns aventuras de un violonchelo. 

Historias y memorias. Consejo Nacional para 

la Cultura y las Artes .  Fondo de Cultura 

E c o n ó m i c a .  M é x i c o .  1 99 8 .  4 4 8  p p .  

Ha sido una gratísima sorpresa conocer por 

fin en persona a uno de los  colegas más 

destacados en el campo de la interpretación y 

a quien conocía sólo por discos y referencias 

de amigos comunes. Mi asombro culminó al 

enterarme que el destacado chelista Carlos 

Prieto es también autor de varios libros. Pero 

en real idad, al pensarlo bien,  no es tan 

sorprendente en una persona tan inquieta, 

activa y curiosa como es él. Era más bien de 

esperar que así fuera. 

LAS AVENTURAS 
DE UN VIOLONCHELO 

BlSTOJUAS Y MEllOJUAS 

C O M E N T A R I O S  L I B R O S  

El nuevo libro de Carlos Prieto, Lns aventuras 

de un violonchelo es un excelente aporte en 

el campo del acercamiento de dos mundos 
que no tendrían por qué estar separados: el 

del músico y el  del público amante de la 

música. Somos dos riberas de un mismo río, 

y mientras más puentes existan que nos 

permitan el paso de un lado al otro, tanto 

mejor para ambos. Este libro es uno de esos 

puentes. 

Es un libro de lectura fácil, entretenida, sin 

lenguajes tecnicistas. El autor ha tenido la 

delicadeza de uti l izar siempre términos de 

nuestro idioma y no los que se acostumbra en 

nuestro acomplejado mundo latinoamericano: 

así, el instrumento es el violonchelo y no el 

cello. (A mí me han preguntado si yo soy el 

que toco el sello [sic], como si fuera filatelista). 

Otro término evitado por Prieto es el de 

luth e rie,  que reemplaza por l audería. 

El libro está dividido en tres partes, muy 

distintas una de otra, pero que conforman un 
excelente complemento. En la primera sección, 

Carlos Prieto nos presenta una concisa reseña 

histórica de los constructores de instrumentos 

de cuerda, desde sus inicios hasta Ja época de 

Antonio Stradivarius, considerado como el 

Maestro de los Maestros en este difícil arte, 

y que es imitado y seguido hasta hoy dia por 
su perfección en el diseño y elaboración de 

v i o l i n e s ,  v i o l as y v io lonch e l o s . S u s  

instrumentos han estado e n  las manos de los 

músicos más destacados de todas las épocas 

posteriores a 1 750 o en las principales cortes 

de los reyes europeos. Se acostumbra referirse 

a ellos según el nombre del o de los más 

destacados poseedores que tuvieron la suerte 

de hacer m ú s i c a  con tan magníficos  

instrumentos. Así  tenemos el  Chelo Duport, 

el  Romberg, el Davidov, el Marqués de 

Corberón y . . .  el Piatti, destacado violonchelista 

y compositor italiano. Como bien explica 
Carlos Prieto en su libro, él no se considera 
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poseedor de este instrumento: "uno no posee 

una obra de arte " ,  dice, " solamente es un 

usufructuario" . Las obras de arte pertenecen 

a la humanidad entera. 

En l a  segunda p arte,  el autor entrega 

antecedentes sobre los primeros usufructuarios 

del Chelo Piatti, cómo fue pasando de una 

mano a otra y algunas aventuras previas a 

1 979, año en que este instrumento llegó a sus 
manos. Continúa con una serie de anécdotas 

en las cuales narra las giras que ha realizado 

junto al Piatti, al que l lama ahora su "fiel 

compañero" .  

La tercera sección, es tal vez la más importante 

para nosotros los violonchelistas por contener 

un listado muy completo de la obra para chelo 

de todo el mundo. En particular, de nuestro 

mundo. La sección de obras de compositores 

iberoamericanos es amplísima y su publicación 

ayudará a la difusión de estas composiciones. 

Tanto e l  p ú b l i c o  como l o s  m ú s i c o s  

latinoamericanos estamos sedientos por 
conocer nuestra propia producción. Conocemos 

en  general lo que se escribe en nuestros 

respectivos países,  pero ignoramos por 

completo lo que escribe el vecino. Y teniendo 

historias tan parecidas y un lenguaje común, 
es decididamente un vacío inútil. Debemos 

agradecer a Carlos Prieto por este esfuerzo y 

esperamos que siga promoviendo nuestras 

creaciones. 

El l ibro, editado por e l  Fondo de Cultura 

Económica de México, contiene una serie de 
páginas dedicadas sólo a fotografías. Las hay 

de instrumentos, en la primera sección, y del 

autor j unto a diversas personalidades del 
mundo artístico, en la segunda y tercera. 

P ara e l  p ú b l i c o  iberoameri c a n o  e s  

particularmente atrayente este libro que nos 

presenta el mundo cotidiano de la música visto 

por uno de los " nuestros" .  Este hecho, que 
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raras veces ocurre, produce, repito, un estrecho 

vínculo entre los amantes de la música y los 

productores de la misma. 

Edgar Fischer 

To rres , Rod ri g o  
M ús ica P op u l a r  e n  
Amé r ica Lat i n a  

Torres, Rodrigo editor 1999. Música Popular 

en América Latina - Actas del II Congreso 

Latinoamericano IASPM - lnternational 

Association for the Study of Popular Music. 

Santiago: Fondart y Rama Latinoamericana 

IASPM, 434 pp. 

El libro, diseñado por Patricia Rodríguez, 

incluye 32  artículos publicados de las 38 
presentaciones del Congreso realizado en 

Santiago en la Sala de la  Sociedad Chilena 

del Derecho de Autor los días 24 a 27 de 

marzo de 1 997. Más que "hito en el proceso 

de reflexión crítica sobre la música popular 

en América Latina" y "factor catalizador en 

la creación de un espacio de comunicación 

entre investigadores" (p. 1 1 )  este libro puede 

ser, en mi percepción, el comienzo de la  

construcción de un corpus académico para la 

formación de nuevos investigadores, es decir, 

tiene la potencialidad de transformarse en un 
libro de texto para los cursos de iniciación en 

la investigación de la música popular en 

América Latina. 

Hay artículos de investigadores con distinta 

formación, abarcando la musicología, el 

análisis  de la música, la sociología, la  

etnomusicología, los  estudios del folclore, Ja  

antropología, la literatura, la historia, la historia 
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del arte, { la filosofía. Se aprecia una tendencia 

hacia Ja dimensión "musical" del espectro de 

estudio ,  aunque e l  foco mus icológico  

presentado es distante a lo que se puede 
encontrar en un congreso habitual de la 

disciplina. La mayoría de los artículos intentan 

tejer, con resultados disímiles, una descripción 

de estilo musical con algún tipo de análisis 

sociológico, y los trabajos más analíticos 

adaptan herramientas desarrolladas por la teoría 

musical occidental a la especificidad de los 

ejemplos musicales discutidos. 

La noción de música popular adoptada por la 
coordinación del Congreso fue la de una música 

urbana, masiva y moderna (p. 1 1 ) . De esta 
forma, se recibieron trabajos que van desde 

manifestaciones populares con "raíces" 

atraves ando una a m p l i a  var iedad de 

manifestaciones del rock y del pop, hasta el 

pop progresivo, esto es, la música popular que 

usa técnicas composicionales de la música de 

arte. Lo que mantiene todo esto unido es la 
percepción de una América Latina moderna, 
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inspirada en la  noción de modernización de 

Néstor García Canclini corno una integración 

hfbrida de músicas docta, folclórica y popular. 

Cuando se observa lo popular desbordándose 

hacia lo artístico y lo tradicional a través de 

la  industria cultural, viene a la memoria la 

teoría de capital cultural de Pierre Bourdieu. 

B aj o  el di scurso que da cuenta de estos  

fenómenos, existe la noción de pugnas internas 

del espacio musical y, significativamente, la  

percepción de  esfuerzos de  hegemonía y 

contra-hegemonía (Grarnsci ,  Wil l iams) ,  

aspectos relacionados con las ideas de Jesús 

Martín-Barbero sobre media y mediaciones 

en la cultura cotidiana de América Latina. 

El  libro agrupa las ponencias tal como se 

presentaron en la Conferencia: música y 

globalización; música y política; músicas 

trasplantadas ;  música de bai le ;  samba 

brasileña; rock; raíces tradicionales en la 

mús ica  popular ;  mús ica  i n s trumental ; 

terminando con una mesa sobre música 
popular y vanguardia. 

La primera jornada, sobre música popular y 

globalización, se abrió con una ponencia de 

Rafael Bastos (Brasil) sobre multiculturalismo 

y el concepto de música popular como "la 

tercera universal de la música Occidental". A 

continuación, Julio Diniz (Brasil) presenta un 

modelo para el análisis de canción popular, 

que él llamó una nueva arquitectura de la  

canción, y Martha Ulhoa (Brasil) discute la  

creciente "internacionalización" de la música 
sertaneja brasileña. 

La segunda jornada, como no podía faltar en 
Chile, fue sobre música y política, comenzando 

con Eduardo Carrasco (Chile), quien sostuvo 

la autonomía de lo político, distinguiendo la 

canción de protesta de la década de 1 960 de 
lo que llamó la "politización" presente en la 

música popular en general, ejemplificando 
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con repertorios no comúnmente relacionados 

a la arena política como algunas canciones de 

Edith Piaf. Diane Cornell (EEUU) se centra 

en el caso de las peñas chilenas al comienzo 

y fin del Gobierno Militar. Para Alberto Ikeda 

(Brasil) lo político no está tanto en el texto o 

música de la canción sino que en su contexto, 

en los l lamados "rituales de rebel ión" .  

La tercera jornada aborda la música Andina 

urbana. Carlos Retamal (Chile) describe las 

prácticas musicales de Guamary, un grupo 

Andino de Santiago, concluyendo que más 

que un producto musical es un proceso de 

apropiación y re-apropiación, permitiendo una 

nueva identidad urbana étnica por el uso de 

i n s trumentos  e l e c trón icos  y and i n o s .  

La identidad y la  etnicidad son dos temas 

presentes en la mayoría de los artículos y 

discusiones. Desde la conferencia como una 

totali dad surge la  "jerarquía musical de 

legitimidad" en América Latina, con la música 

folclórica y docta en la cima y la música 

popular -la meso-música en el sentido de Carlos 
Vega- con la posibil idad de aumentar su 
prestigio académico por la proximidad a las 

que están en la cima. Esto ocurre en parte por 
causa de la formación profesional recibida por 

la mayoría de los estudiosos de esta música y 

también, porque es inevitable en América 

Latina ese enfrentamiento con preguntas sobre 

la identidad, considerando la  historia de 

colonialismo y la pugna política entre centro 
y periferia, y entre las derechas y las izquierdas. 

Esta jornada termina con un artículo póstumo 
del argentino-sueco Pedro van der Lee, enviado 

desde Gotemburgo. Su artículo trata de las 

influencias latinoamericanas en Suecia en las 

décadas de 1 970 y 1 9 80 a través  de 
p re s e n ta c i o n e s  de art i s t a s  y grupos  

latinoamericanos y suecos, y mediante l a  

práctica del carnaval, l a  salsa y e l  tango . 

L a  s iguiente j ornada, t i tulada Pasión y 
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Seducción, contiene dos artículos. El de Mareia 

Quintero (Puerto Rico/Brasil) aborda los 

debates sobre m ú s i c a  popular urbana 

producidas en el Caiibe Hispano en las décadas 

de 1 930 y 1 940. En esa época, el término 

"música popular" correspondía a lo que 

nosotros llamamos hoy música folclórica, y 

críticos como Alejo Carpentier, junto con tener 
las mismas preocupaciones de contemporáneos 

e uropeos como Theodor Adorno ( l a  

comercialización del arte) y Bela Bartók (la 

pérdida de autenti c idad del folclore), se 
preocupaban de la heterogeneidad racial y de 

la integración nacional. 

La ponencia de Agustín Ruíz Zamora (Chile) 

aborda un estudio de caso sobre Lucho Barrios, 
un músico peruano muy popular en Chile, 

donde es conocido como "El rey de la cebolla" 

por sus boleros y valses que tratan temas de 

amor llenos de sentimentali smo dramático, 

tan presentes en el melodrama latinoamericano, 

como J e s ú s  M artín B arbero s e ñ al a .  

La quinta jornada está dedicada a l a  música 
de baile en Chile y Argentina. Zobeida Ramos 

(Chile/Cuba) aborda la práctica de música 

cubana en el Chile reciente, indicando los 

cambios instrumentales producidos en la 

estructura básica del son. Adriana Cornú 

(Argentina) analiza "La cumbia del amor", 

emblemática de lo que se conoce en Argentina 

como "música tropical"; y Jane Florine 

(EEUU) describe el cuarteto cordobés,  

concluyendo que ayuda a los bailarines a crear 
u n  espacio/tiempo social a l ternat ivo,  

construyendo lazos de solidaridad y brindando 

entretención. 

La sexta jornada está dedica a la historia y 

crítica del samba brasileño. Adalberto Paranhos 
(Brasil) revisó la trayectoria del samba desde 

su práctica cultural de clase baja y marginal, 

hasta la construcción del símbolo de una nación 
mestiza o policromática, y su reformulación 
como símbolo del Estado. Samuel Araújo y 
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Antonio Guerreiro (Brasil) presentaron un 

estudio etnográfico de una comunidad gitana 
en Río de Janeiro, relacionando algunas 

manifestaciones del baile contemporáneo 

gi tano m antenidas en  el brodio,  con 

expresiones ibéricas y brasileñas tales como 

el lundú y el fandango, aportando una 

investigación que puede cuestionar las teorías 

del origen del samba. 

La séptima y octava jornadas versan sobre el 

rock. Adrián de Garay (México) centra su 

ponencia sobre la recepción del rock en Ciudad 

de México, relacionando algunos de los 

aspectos de esta recepción con los medios de 

comunicación y el uso del espacio urbano. De 

este modo, aborda el argot y los códigos de 
lenguaje; la moda; el graffiti y las grabaciones; 

el uso del w alkman y la i nternet; y las  

transformación de espacios públ icos  en 

privados. 

Fabio Salas (Chile) revisa textos sobre rock 

en Chile en su período de formación ( 1 966-

1 973). Visto como "satánico" por la derecha 
y como "imperialista" por la izquierda, el rock 
fue considerado de cualquier manera un arte 

menor en Ja relación a la Nueva Canción, 
mantiene Salas. Viviana Parías (Chile) trabaja 

sobre el modelo estético del thrash metal 

construido por los jóvenes chilenos en base al 
timbre vocal, a la temática de las canciones y 
a sus imágenes asociadas. Fabián Pínnola 

(Argentina) define el rock en Argentina como 

un fenómeno transnacional con connotaciones 

locales por su estratificación de lenguaje  y 

movi li dad musical ,  dando ejemplos de 

interconexiones del llamado rock nacional con 

el tango, la música latina y el folclore. Maria 

Angél ica Madeira (Bras i l )  presenta su 

invest igación sobre adeptos al techno, 

discutiendo la escena "gótica". 

António Marcus de Souza (Brasil) tomando 

Ja banda Legiao Urbana como ejemplo, trabaja 

con las nociones de cultura rockera y de arte 
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masivo, según l a  definición de Walter 

Benjamin. Considera el rock como una 

manifestación de arte, a la vez que de diversión 

y de crítica social. César Albornoz (Chile) 
discute la cultura popular en Santiago durante 

el período anterior al Golpe Mi litar ( 1 965-

1973), como el resultado de la protesta juvenil 

en que la música era el  medio principal de 

expresión. 

Las sesiones de rock suman algo de la escena 

de la música popular en América Latina, 

donde aparece este género híbrido que reutiliza 

no solamente lo que viene de la industria sino 

que también lo que proviene de las tradiciones 

folclóricas y clásicas. Me refiero a la música 

clásica contemporánea en conexión con 

tendencias de Ja  música electrónica y del 

minimalismo; y la música folclórica que 

apunta al modernismo latinoamericano, con 

conexiones con el nacional i s mo y e l  

regionalismo. 

La novena jornada está dedicada a discutir Ja 

inserción de representaciones de lo tradicional 
en prácticas de música popular. Enrique 

Cámara (Argentina/España) propone l a  

actuali zación teórica de l a  noción d e  

"proyección folklórica" usada e n  J o s  años 

sesenta a fin de evaluar mejor los casos de re­

semantización o cambio de función de los 

g é n e r o s  q u e  e s tán e x p e r i m e n tando 
transculturación. Cristián Guerra (Chile) 
presenta un estudio de caso sobre Ja Misa a 

la Chilena de Vicente B i anchi, una mtsa 

Católica post-Vaticano I I ,  nuevamente un 

híbrido de folclore, un folclore ya mediado 

por la industria, junto con música académica 

de est i lo  europeo . M aría Inés García 

(Argentina) presenta un trabajo sobre Tito 
Francia, representante del Nuevo Cancionero 

Argentino, un movimiento de "renovación" 

de la canción popular. 

Es interesante observar que, durante la década 

de 1960, había en varios países 
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latinoamericanos una estética similar en el 

sentido de avanzar hacia la modernización de 

esti los nacionales de música mediante la 

recreación/sofisticación de lo tradicional. Es 

el caso del Nuevo Cancionero en Argentina, 

la producción que se conoce luego en el Brasil 

como MPB (Música Popular Brasileña), la 

Nueva Canción Chilena, etc . En estos 

movimientos está presente lo que Canclini 

l lamaría modernismo latinoamericano: la 

integración hfbrida de prácticas tradicionales, 

tal como ha sido promocionado por la industria 

c u ltural ,  con práct icas del arte cul to .  

Juan Pablo González (Chile), en un proyecto 

de transcripción y elaboración de una antología 

de Música Popular Chilena de la década de 

1 960, presentó algunas grabaciones de terreno 

realizadas por Violeta Parra, en que una sirilla 

ya extinguida es cantada por un informante 

sin acompañamiento. Sin embargo, el grupo 

Cuncumén obtiene de Violeta una versión 

acompañada de la sirilla, que se transforma 

en modelo para músicos populares de los años 

sesenta .  De es te  modo,  " l a  prác t i c a  
performativa tradicionalista d e  Violeta Parra 

y su actividad composicional modernizadora" 

transmiten y al mismo tiempo crean una 
tradición ( p.  373) . 

La déc ima j ornada aborda l a  m ú s i c a  

instrumental en Chile y B rasi l .  Primero, 
Alvaro Menanteau (Chi le) ,  describe l a  

trayectoria del jazz y l a  condición profesional 

del músico chileno de jazz, todavía recluido 

al círculo pequeño de aficionados, dispersando 
sus actividades entre las jam sessions, l a  

enseñanza, y la grabación como músico de 

estudio. Acacio Piedade (Brasil) presenta un 
trabajo  sobre el l lamado "jazz brasileño", 
mostrando algunos ejemplos musicales de lo 
que él llamó "fricciones musicales", que es 

como "las musicalidades dialogan pero no se 

mezclan" (p. 390). 
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En la  úl t ima j ornada del Congreso, se 

discutieron algunos ejemplos donde músicos 

populares, usando una sensibil idad muy 

s of i s t i c a d a  c e r c a n a  a t e n d e n c i a s  

contemporáneas de l a  música de arte que 

trabajan en contra de la estética cotidiana, se 

transforman en vanguardia  en la música 

popular, logrando que su experimental ismo 

tenga éxito en el mercado. Darnián Rodrfguez 

(Argentina) analiza una canción de Caetano 
Veloso que contiene c iertos elementos 

contemporanizantes, como el uso de una 

armonía en apariencia tonal pero con acordes 

s i n  fun c i ó n  tonal ,  y l a  au s e n c i a  de 

procedimientos de desarrollo, propios de esa 

sintaxis. Ornar Corrado (Argentina) analiza 

el estilo de Liliana Herrero, como un ejemplo 
de creatividad en la música popular argentina, 

mostrando lo que él l lama "estrategias de 

descentralización". La jornada termina con 
una presentación por Coriún Aharonián 

(Uruguay), uno de los miembros fundadores 

de I A S P M ,  sobre m ú s i c a  popular de 

vanguardia aceptada masivamente en Uruguay, 
representada por Leo Masliah, Jaime Roos, 
Rubén Olivera, y Mariana Ongold, entre otros. 

Lo que se manifiesta más prominentemente 

en los artículos del Congreso es el interés por 

encontrar u n  enfoque teórico y u n a  

metodología adecuada para el estudio d e  la 

m ú s i c a  popular  l at i noamericana .  L a  

musicología, una disciplina que nace hacia el 

fin del siglo XIX tiene todavía un largo camino 

que avanzar en términos de la adecuación y 

pertinencia de las herramientas analíticas a 
las distintas prácticas musicales a las que se 

tiene que enfrentar. Como comenta Coriún 

Aharonián en e l  artículo de c ierre de estas 
actas: "muchas de las cosas no analizables 

de la música popular son no analizables no 

por populares s i n o  s i m p l e mente  por 

contemporáneas." (p. 42 1 ) .  

Martha Ulhóa 
Traducción del po rtugués: Juan Pablo González 
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Stock, Freddy 
Corazones Rojos. 
Biografía no autorizada de 
" Los Pris ioneros" 

Stock, Freddy : Corazones Rojos. Biografía 

no autor izada  de L o s  Pr i s i o ne ro s " .  

Grijalbo, 1 999. 

Este año, cúlmine de tantas historias generales 

y particulares, asistió a una inédita propagación 

de publicaciones locales en tomo a la música 

popular cuyo principal pivote de referencia ha 

sido la música Rock. Así han aparecido 

sucesivamente nuestro Grito del Amor. Una 

actualizada historia temática del Rock; 

Canción Telepática de Tito Escárate (ambas 

regi stradas por Lom ediciones) ;  Música 

Popular en América Latina (editado por el 

académico Rodrigo Torres) y Corazanes Rojos 

del periodista Freddy Stock referida a las 

figuras de Los Pri sioneros, la banda más 

representativa del pop nacional de los años 
ochenta. No todas las publicaciones tienen el 

mismo estándar de calidad, elaboración y 

diseño editorial, no obstante conviene referir 

algunos puntos no mencionados acerca del 

libro de Stock. De partida, el autor asume que 

Los Prisioneros fueron un fenómeno de masas 
que desbordó cualquier referencia conocida 

previamente en la historia del Rock Nacional 

y que se proyectó como la gran apuesta 

musical chilena al plano internacional durante 

la década pasada. Y éste es el primer error del 

autor: si parte de posiciones absolutas refiriendo 

el carácter fundacional del grupo, debió 

entonces ubicar al lector en la posición precisa 

en que este fenómeno se inserta remitiendo lo 

que había (o no había) antes de sí y lo que 

genera (o no genera) a partir del mismo. Así, 

Stock no refiere mención alguna al diagnóstico 

histórico del pop local ni mucho menos las 

coordenadas culturales desde las 
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que surgen Los Pris ioneros, apenas unas 

pinceladas del entorno político y menciones 

barnizadas de los avatares sociales durante el 

período de Pinochet; no hay entonces una 

articulación sobre las premisas culturales que 

proponen Los Prisioneros desde la aparente 

discontinuidad histórico musical que ellos 

impugnarían. 

El segundo gran error ocurre al desplazarse 

la lectura desde el perfil musical del fenómeno 

Prisioneros a la crónica desmenuzada de un 

folletín tipo Corín Tellado con posmodemo 

trasfondo rockero, pues las tres cuartas partes 

de los juegos capitulares del l ibro ahondan en 

los deslices amorosos de Jorge González y su 

relación de amor-odio con sus compañeros de 
ruta. Este asunto, que puede justificarse desde 

el punto de vista comercial (el libro no oculta 
sus aspiraciones de best-seller) se disfraza 

bajo una apariencia culturalista que no aparece 

por ninguna parte y aquí sí que hay muchas 
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objeciones que enunciar. Para empezar 

señalemos la carencia casi total de análisis de 

fondo acerca de la música del trío. Apenas 

algunas inserciones de c iertas letras que 

explicarían el calvario sentimental de González 

como toda justificación y nada más. No aporta 

muchas luces al por qué los discos de la banda 

se constituyeron en referencias estéticas de su 
generación, como tampoco el molde post-punk 

de esta propuesta cancionera (quizás el aspecto 

más i nteresante a notar en sus  d i scos)  

deslindada, claro está, del padrón anglosajón 

del pop estándar de los ochenta. 

No se puede hablar de representatividad sin 

explicar las raíces y el trasfondo de esa 

percepción. Tampoco hay una investigación 
seria del tratamiento prensístico del que el 

grupo fue objeto pues su condición de 

irreverentes marginales a artistas populares 

tolerados por la in tolerancia oficial y su 

posterior deificación como héroes juveniles, 

ameritaba un análisis exhaustivo que reflejara 

el oportunismo y oscilación de la prensa chilena 

(hecho plenamente constatable) sobre l a  
identidad que el grupo plasmó en s u  trayectoria. 

Y si a estos errores sumamos otros aspectos 

cuestionables que Stock debió prever como 

las menciones de Vicente Ruiz y Patricia 

Rivadeneira como los adelantados adalides 

del underground artístico de ese decenio, hecho 
a todas luces equívoco pues ese espacio fue 

abierto a comienzos de los ochenta por 

personajes que se proyectaron desde las revistas 
underground como los escritores Jorcli Lloret, 

Christián Warnken, el antropólogo Martín 

7 1  

Rodríguez, e l  actor Pedro Vicuña o la artista 

Macarena Infante, tenemos entonces que 

Corazones Rojos podría, en último caso, haber 

resumido la crónica inédita de un caso de 

arribismo artístico, en el que un puritano joven 

proletario (González) deviene en desclasado 

sin conexión con sus orígenes, hecho que 

podría haber sintonizado con el aura de artista 

maldito que Jorge González siempre ha 

querido representar, pero cuyo propósito se  

diluye en el tratamiento folletinesco que hacia 

el final  adqu iere ribetes de curs i lería 

sospechosamente presumida como ocurre en 

el pasaje referido al intento de suicidio de 

González. 

De esta manera, Freddy Stock agrega a su 
fal ta de metodología otros dos hechos 

cuestionables:  su  visión del pop como un 

factor de cambio social, cuestión que no resiste 

mayor análisis a estas alturas de la historia y 

el carácter "no autorizado" de esta biografía 

pues para que exista una versión no autorizada 

debe existir previamente una versión oficial 

de los casos y cosas de este escenari o .  

Así  pues, el lector que busque en  este libro 

un análisis sociocultural de un hecho musical 

no lo encontrará. El fanático que desee saber 

el lado oculto de la separación del grupo se 

dará un festín. Ni scholar-fan ni rock-writer, 

el periodista Freddy Stock anuncia para más 

adelante una biografía de Los Jaivas. ¿Tendrá 

el Gato Alquinta un desliz amoroso interesante 
que contar? 

Fabio Salas 
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B i t á c o ra de A c t i v i dades I M U C  
a b r i l  9 9  I a g o s t o  9 9  

Hopkinson Smith (B asi lea,  
S m z a ) .  L a ú d ,  Gu i t ar ra .  
"Repertorio de laúd y música antigua". 
Clases magistrales. 
"Interpretación estilística del repertorio 
renacent i s ta  e s p a ñ o l

° 
y barroco 

latinoamericano" .  Clases magistrales. 

C u a r t a  E s c u e l a  
I n t e r n a c i o n a l  d e l  

I n s t i t u t o  d e  M ú s i c a 
1 9 9 8  

Clases Magistrales al conjunto Estudio MusicAntigua UC. 
Auditorium Instituto de Música. 1 3  al 2 1  de abri l .  

Dennis Parker (Louisiana, USA). Violoncello. 
"Interpretación de obras para violoncello de los siglos XIX y XX". 
C l ases  m a g i strale s .  A u d i toriu m  Ins t i tu to  de M ú s i c a .  24 de mayo al 4 de j un i o .  

Celsa Alonso (Oviedo, España). Musicología. 
"La canción española en el siglo XIX" .  Seminario. 
"El nacionalismo musical español" .  Seminario. 
Sala Renacimiento Instituto de Música.5 al 16 de julio. 

Bernd Zack (Rostock, Alemania) .  Piano. 
"Taller de técnica e interpretación del repertorio clásico - romántico para piano" .  Clases magistrales. 
Auditorium Instituto de Música. 2 al 1 3  de agosto. 

Carlos Miró (Kecskemét, Hungría). Método Kodály. 
"Análisis de repertorio para fines didácticos" .  Curso. 
"Técnicas para la enseñanza de la lectura musical" .  Curso. 
Asesoría técnico-pedagógica  en los  cursos regulares del Inst ituto de Mús ica :  Teoría y 
Solfeo, Lectura Musical y Auditivo. Instituto de Música. 23 de agosto al 09 de septiembre. 

Profe s o r  J a i m e  D o n o s o .  
"Música, naturaleza y mimesis". Charla. 
Postítulo Arquitectura de l  Paisaje .  
Escuela de  Arquitectura Pontific ia  
Uni vers idad Cató l i c a  de C h i l e .  
2 5  de mayo. 
"Britten y el War Requiem " . Charla. 

Otros Tal leres,  Semi narios, 
Confe rencias ,  

C lases magistrales,  
Entrevistas , Encuentros 

Curso optativo de formación general. Pontific ia  Universidad Catól ica de Chile.  2 de j ul io .  
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"Lenguaje musical e imagen". Charla. Diploma Multimedios Interactivos. Escuela  de Diseño. Pontificia 
Universidad Católica de Chile. 14 de julio. 

Mark Lusk (Pennsylvania, USA) Trombón. 
"La computación como apoyo a la ext ensión artística" . Conferencia. 
Taller práctico para intérpretes de bronces. Clase magistral . 
Auditorium Instituto de Música. l º de ju lio. 

Marian Liebowitz (San Diego, California, USA) Clarinete. 
"La administración de carreras musicales" .  Conferencia. Sala Renacimiento. Instituto de Música. 1 0  
de agosto. 
Clarinete y Música de Cámara. Clases magistrales. Auditorium Instituto de Música. 1 2  de agosto. 

Profesor Sergio  Candia .  Flauta Dulce y Mús ica  barroca i nstrumental . 
"La flauta dulce como medio para la expresión musical: evolución histórica y aplicaciones pedagógicas". 
Conferencia. Encuentro Nacional Escolar de Música Docta. Universidad de Chile. 1 3  de agosto. 
"La interpretación de música instrumental del Barroco". Clase Magistral en colaboración con el teorbista 
Manuel de Grange. Auditorium Escuela de Música.  Universidad de La Serena. 20 de agosto. 

Profesor Luis Orlandini . Guitarra. 
IV Jornadas Musicales Internacionales de Invierno en Concepción. Clases magistrales. 1 6  al 2 1  de 
agosto. 

Profesor Juan Pablo González. 
"El estudio de la música popular urbana: teoría y método" .  Conferencia. Academia Superior de Artes 
de Bogotá, Colombia. 28 de abril .  

"Musicología popular e n  América Latina: síntesis de sus logros, problemas y desafíos". Conferencia. 
XIII Conferencia Anual de la Asociación Argentina de Musicología. B uenos Aires, Argentina. 5 de 
agosto. 

"La musicología chilena de fin de siglo" . Conferencia. XIII Conferencia Anual de la Asociación 
Argentina de Musicología. Buenos Aires, Argentina. 8 de agosto. 

Profesora Carmen Peña. 
"Presencia de la creación chilena contemporánea en el medio musical santiaguino: reflexión en tomo 
a la percepción del público" .  Ponencia. XIII  Conferencia Anual de la Asociación Argentina de 
Musicología. Buenos Aires, Argentina. 5 de agosto. 

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

XXXV Temporada Oficial de 
Conciertos 1 999 .  Centro de 
Extensión PUC. 

C i c l os d e  C o n c i e rt o s  

Primer concierto . Sonatas para violín y piano. Dúo S ternieri- B artelloni . 
(Italia). 20 de mayo. 
Tartiniana seconda, de Luigi Dallapiccola; Sonata para violín y piano, de Leos Janácek; Sonata para 
violín y piano, de Claude Debussy; Sonata para violín y piano, de Maurice Ravel. (Sara Sternieri, 
violín y Leonardo Bartelloni, piano). 
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S egundo conc i er to .  Rec i t a l  de v io lonce l l o  y p i an o .  2 7  de may o .  
Sonata para violoncello y piano, de Claude Debussy; Suite Nº3 para violoncello solo, de Benjamín 
Britten; Spiegel im Spiegel * de Arvo Part; Dúo-Sonata en La mayor op.post. 1 62 (D.574), de Franz 
Schubert. (Denis Parker (USA), violoncello. María Iris Radrigán, piano). 

Tercer  conc i erto . S onata ,  Trío , Q u in te to  de l  s .  X X .  3 de j un i o .  
Bergerettes, trío para piano, violín y violoncello, de Bohuslav Martinu; Sonata N°2 para violín y piano 
op.82 "Sonata española", de Joaquín Turina; Quinteto op.57 para piano y cuerdas, de Dmitri Shostakovich. 
(Fernando Ansaldi y Rubén Sierra, violines. Enrique López, viola. Patricio Barría, violoncello. Frida 
Conn, piano). 

Cuarto concierto. La Historia del Soldado. Dirección general : Alejandro Reyes. 
10 de junio. 
(Claudia Vicuña, Princesa. Gonzalo Cuadra, Diablo. Leonardo Pohl, Soldado. Gerardo Urrutia, Relator. 
Fernando Ansaldi, violín. José Miguel Reyes, contrabajo. Franci sco Gouet, clarinete. Jorge Espinoza, 
fagot. Javier Contreras, trompeta. Héctor Montalbán, trombón. Carlos Vera, percusión. María José 
Nuñez, Dirección escénica). 

Quinto concierto. G. F. Hande l :  arias y sonatas .  Estudio MusicAntigua. 
f 7  de junio. 
Concerto a quattro, par le sieur Htindel en Re menor; Aria Süsse Stille, sanfte Quelle ruhiger 
Gelassenheit!, HWV 205, en Fa mayor; Aria: Meine Seele hort in Sehen, HWV 207 en Sib mayor; 
Sonata a clavicembalo e viola da gamba del Sig. Hiindel en Do mayor; Aria Süsser Blumen Ambrafiocken, 
HWV 204 en Sol menor; Aria: Flammende Rose, Zierde der Erden, HWV 2 1 0  en La mayor; Sonata 
para flauta y bajo continuo en La menor, Nºl catálogo Halle; Aria In den angenehmen Büschen, HWV 
209 en Re menor; Aria Die ihr aus dunklen Grüften den eiteln Mammon grabt, HWV 208 en Sib 
mayor. (Silvia Urtubia, soprano. Gonzalo Cuadra, tenor. Gina Allende, viola da gamba. Alejandro 
Reyes, clavecín. Sergio Candia, flauta dulce y Dirección artística. Mauricio Vega, artista invitado, 
violín barroco). 

Sexto concierto. Grupos Vocales :  dúos ,  tríos y cuartetos .  24 de j unio. 
Daphnes einziger Fehler, de J. Haydn; lebenlust, de F. Schubert Wasserfahrt, de F. Mendelssohn ; 
In der Nacht, y Tanzlied, de R. Schumann ; Drei Quartette: "An die Heimat", "Der Abend" ;  "Fragen", 
de J .  Brahms. Segunda parte obras de Wolfgang Amadeus Mozart: Cosifan tutte: "Al fato dan legge 
quegli occhi" ; Don Giovanni: "Ma qua! mai soffre, o Dei" ; Die Zauberfiote: "Stirb, Ungeheur! durch 
unsere Macht ! "  ; ldomeneo: "Andró ramingo e solo' ' ,  Die Zauberf/Ote: "Der Arme kann von Strafe 
sagen" y "Alla bella Despinetta". (Jenny Muñoz y Pilar Aguilera, sopranos. Claudia Y áñez, mezzosoprano. 
Leonardo Pohl y Jaime Caicompai, tenores. Sebastián Covarrubias, barítono. Marta Montes y Constanza 
Rosas, piano). 

Séptimo concierto . Ecos Festival de Música Contemporánea. 1 de ju l io . 
Improvisación ( 1 994), de Alfred Schnitcke (Edgar Fischer, violoncello) ;  Tres ( 199 1 ) , de Federico 
Heinlein (María lris Radrigán, piano. Sergio Prieto, violín. Edgar Fischer, violoncello); Calígine * 
( 1 998), de Renán Cortés (Claudia Truj illo, soprano. Alejandro Lavanderos, flautas. Héctor Sepúlveda, 
guitarra. Carlos Vera y José Díaz, percusiones); Charisma ( 1 97 1  ), de Iannis Xenakis (Francisco Gouet, 
clarinete. Celso López, violoncello); Cuarteto op.22 ( 1 930), de Anton Webern (Francisco Gouet, 
clarinete. M iguel Vil lafruela, saxo tenor. Isidro Rodríguez, violín y Gastón Etchegoyen, piano); 
Contraluz ( 1 998), de Aliocha Solovera (Miguel Villafruela, saxo. Carlos Vera y José Díaz, percusiones. 
Director: Aliocha Solovera). 

Octavo concierto. Ensamble XXI. 1 5  de julio. 
Quinteto en Re menor para flauta, oboe, clarinete, fagot y piano, de Alberic Magnard; Sexteto en Sib 
mayor op.6  para flauta, oboe, clarinete, fagot, corno y piano, de Ludwig Thuille; Sexteto para flauta, 
oboe, clarinete, fagot, corno y piano, de Francis Poulenc (Alejandro Lavanderos, flauta. Jorge Poste!, 
oboe. Francisco Gouet, clarinete. Jorge Espinoza, fagot . Edward Brown, corno. Artista invitada: 
Valentina Díaz-Frenot, piano). 
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Noveno concierto. Grupo Percusión UC. 22 de julio. 
Cuarteto antiguo ( 1 98 1 ,  revisión 1 984), de Eduardo Cáceres; Voz preferida ( 1 959), cantata para voz 
y percusión sobre un texto de Vicente Huidobro, de Fernando García (María Soledad Díaz, solista); 
Campo minado ( 1 985, revisión 1 987), para flauta traversa y cuatro percusiones de Guillermo Rifo 
(Wilson Padilla, flauta. Andrés Baeza y Cristián Hirth, percusión ) ; Repercusiones ( . . .  de los "nuevos 
tiempos" . . .  en memoria de los "viejos tiempos' ' ,  1 994), de Gabriel Matthey; Mitos brasileiros* ( 1 988) 
de Ney Rosauro; El reencuentro**  ( 1 999, estreno absoluto) de Guillermo Rifo. (José Díaz, Marcelo 
E s p ín d o l a ,  S ergio M en ares ,  G o n z a l o  M ug a ,  p e rc u s i ó n .  D i rector :  C a r l o s  Vera) .  

Décimo concierto. Trío Arte. 29 de julio. 
Trío en Sib mayor K.502 para piano, violín y vio/once/lo, de Wolfgang Amadeus Mozart; Trío 1 982, 
de Alejandro Guarello; Trío para piano, violín y violoncello en Fa menor op.6, B. 1 30, de Antonin 
Dvorak. (María Iris Radrigán, p iano.  Sergio Prieto, v io l ín .  Edgar Fischer, violoncel lo ) .  

Décimo primer concierto . Recital  de p iano y cuarteto . 5 de agosto .  
Sonata para piano en  Do mayor Hob.XVI:48, de  Joseph Haydn; Nocturnos op.55 Nº2, op. 15 Nºl y 
op.48 N"2; Estudios op.25 Nº 2 y Nº5, de Frederic Chopin; Sonata para piano Nº5 op.53, de Alexander 
Skryabin ;  Cuarteto Nºl para piano y cuerdas en Do menor op. 15, de Gabriel Fauré (Bernd Zack, 
p i a n o .  Frida A n s a l d i ,  v i o l í n .  Enr ique L ó p e z ,  v i o l a .  Edgar F i s cher, v i o l o n ce l l o ) .  

Décimo segundo conc ierto . Cuarteto David .  I tal i a .  1 2  de agos to .  
Cuarteto en Sib mayor op. 103, de Joseph Haydn; Cuarteto en Mi menor, de Giuseppe Verdi; Cuarteto 
en Re menor; op. póstumo "La muerte y la Doncella", de Franz Schubert. (Mauro Loguercio y Gabriel 
Baffero, violín. Antonio Leofreddi, viola. Marco Decimo, violoncello). 

Décimo tercer concierto . Diporti di Euterpe. Música de los s .XVII y XVIII .  
19 de agosto. 
Diporti di Euterpe: "Non occorre",  de Barbara Strozzi; libro quarto d '  lntavolatura di chitarrone: 
"Toccata" ,  de Giovanni Girolamo Kapsperger; Si dolce e '/ tormento, Maledetto sia l '  aspetto, de 
Claudio Monteverdi; lntavolatura di liuto e di chitarrone: "Toccata a dui liuti", de Alessandro Piccinini; 

Lamento dellafillia, de Giacomo Carissimi ; Pensaci ben mio core, de Barbara Strozzi; Sonata en Re, 
de Gian Paolo Cima; Lungi da/ vostro lume, de Jacopo Peri ; Sonata en Re menor para flauta dulce y 
continuo, de John Christopher Pepusch; Dido y Eneas: "When 1 am laid", de Henry Purcell; Corydon, 
de John Christopher Pepusch. (Silvia Urtubia, soprano. Octavio Hasbun, flauta dulce. Eduardo Figueroa, 
tiorba y laúd. Osear Ohlsen, laúd y guitarra barroca). 

Segunda Temporada de Conciertos "Mús ica en el C írcu lo  Español " .  
Ciclo de conciertos Mes de la Guitarra. 

Pri mer  conc i er to .  Tre s  g u i tarras p ara  La t inoaméri c a  y E sp a ñ a .  
Trío del Sur. 27 de abri l .  
Trío rítmico d e  Edmundo Vásquez; Danza de la moza donosa, d e  Alberto Ginastera; L a  evasión, de 
Astor Piazzolla; Fantasía para Violeta, de Luis Castro; 'Zapateado caribe, de Agustín Barrios Mangaré; 
Fin de siglo, de Máximo Diego Pujol; Danza del corregidor, Danza del juego del amor y Danza ritual 
del fuego (arr. para 3 guitarras de Diego Castro), de Manuel de Falla; Bajo la palmera, Córdoba, 
Asturias (arr. para 3 guitarras de Diego Castro), de Isaac Albéniz; Cataluña y Sevilla (arr.para 3 guitarras 
de Luis  Castro),  de I saac Albéniz .  (Luis  Castro - M argarita Zegers - Diego Castro ) .  

Segundo  conc ierto . M ú s i c a  e spaño la  de  los  s ig lo s  X V I  y X I X .  
Gonzalo C uadra-tenor, Osear Oli lsen-vihuela y gui tarra .  4 d e  mayo.  
El Maestro: "Fantasías y Pavanas" ,  Toda la vida os  amé, Falai müiamor, Al amor quiero vencer, de 
Luys de Milán; Seys libros del Delphin: "Canción del Emperador" ,  de Luys de Narváez; Tres libros 
de Música: "Pavana de Alexandre",  "Gallarda", de Alonso Mudarra ; Triste estaba el Rey David e 
Isabel, perdiste la tufaxa, de Alonso de Mudarra; Si d 'amor pena sentís, anónimo s.XVI; La Pastora, 
de Francisco Gómez; Andante largo op.5, Nº5, Cesa de atormentarme, Acuérdate bien mio, Cómo ha 
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de resolverse, Muchacha y la vergüenza, Tema con variaciones y un minuet op.3, Si dices que mis 
ojos, El que quisiera amando, Las mujeres y cuerdas, Mis descuidados ojos, de Fernando Sor. 

Tercer  concierto . Reci ta l  de gui t arra.  Lu i s  Orland in i . 1 1  de mayo.  
Suite e n  La mayor, de Sylvius Leopold Weiss; Introducción y variaciones (sobre u n  tema de "La Flauta 
Mágica" de W.A. Mozart), de Fernando Sor; Saudade Nº3, de Roland Dyens; Danzas Españolas NºI 
y Nº4, de Enrique Granados; Fandanguillo y Ráfaga de Joaquín Turina; Sonata, de Antonio José. 

Cuarto Concierto. Flamenco por derecho. El Flamenco de Carlos Ledermann. 
1 8  de mayo. 
Sortilegio, Canelillo, De vino y sal, El palmar, A mi barrio, Aynadamar, Cartujaneros, Las bordadoras 
y Punta carnero (Javier Farías, segunda guitarra). 

Ciclo de Música Barroca.Estudio MusicAntigua. Iglesia Luterana El Redentor. 

Pr imer  conc ier to .  G .  F. H aende l :  Ar ias  y Sona tas .  1 1  de j u l i o .  
Concerto a quattro par le sieur Htindel en Re menor; Aria Süsse Stille, sanfte Quelle ruhiger 
Gelassenheit!, HWV 205, en Fa mayor; Aria: Meine Seele hOrt in Sehen, HWV 207 en Sib mayor; 
Sonata a clavicembalo e viola da gamba del Sig. Hiindel en Do mayor; Aria Süsser Blumen Ambraflocken, 
HWV 204 en Sol menor; Aria Flammende Rose, Zierde der Erden, HWV 2 1 0 en La mayor; Sonata 
para flauta y bajo continuo en La menor, Nºl catálogo Halle; Aria In den angenehmen Büschen, HWV 
209 en Re menor; Aria Die ihr aus dunklen Grüften den eiteln Mammon grabt, HWV 208 en Sib 
mayor. (Silvia Urtubia, soprano. Gonzalo Cuadra, tenor. Gina Allende, viola da gamba. Alejandro 
Reyes, clavecín. Sergio Candia, flauta dulce y Dirección artística. Mauricio Vega-artista invitado, 
violín barroco). 

S e g u ndo  c o n c í e rto . D iv e rt is s e m e n t  a de ux fl u te s . 1 3  de j u l i o .  
Premier Suite de pieces: "Les Delices " ou "Le Fargis " et rondeau "Le Champetre " nommé par Le Roy 
"Les Eccos ", de Jacques Martin Hotteterre; Deuxieme Suite a deuxflutes seules, de Jacques Martin 
Hotteterre; Deu.xieme Suite de pieces a deux Dessus, de Jacques Martin Hotteterre; Cinquieme Sonate 
sans Basse a deu.x Flutes a bec, de Georg Philipp Telemann; Essercizii Musici: "Sonata in re minore ", 
de Georg Philipp Telemann; Tafelmusik: "Trio D-Dur", de Georg Philipp Telemann. (Sergio Candia 
y Víctor Rondón, flauta dulce. Gina Allende, viola da gamba. Alejandro Reyes, c lavecín ) .  

Tercer concierto. Pour la flute il bec. 16  de julio. 
Suite op.2  Nº2a, de Jacques Hotteterre 'le Romain'; Premiere Suite de pieces op.35, de Joseph Bodin 
de Boismortier; Cinquieme Suite, de Pierre Danican Philidor; Sonata l1 pour violan ou flute, de Jean 
Marie Leclair; Second Concert pour la Flute, de Michel Pignolet de Montéclair. (Sergio candia, flauta 
dulce. Gina Allende, viola da gamba. Alejandro reyes, clavecín). 

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

Reci ta l  de l aúd b arroco .  
Hopkinson Smith .  Concierto 

O t r o s  C o n c i e r t o s  

inaugural Cuarta Escuela Internacional Programa Profesores Visitantes 1 999. Goethe Institut. 
1 2  de abril .  
Partita en Re menor, de Sylvius Leopold Weiss; Sonata en Do mayor, BWV 1005 (arr. para laúd), de 
Johann Sebastian Bach; Suite en La menor, de Jacques de Gallot; Tres piezas en Sol mayor, de Sylvius 
Leopold Weiss. 
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Dúo Fischer - Radrigán . Corporación Cultural de Providencia. Montecarmelo. 18 de mayo. 
Sonata en Sol mayor BWV 1027, de Juan Sebastián Bach; Stücke im Volkston op. 1 02, de Roben 
Schumann; Sonata en Fa Mayor op. 6, de Richard Strauss. 

La Historia del Soldado. Dirección general : Alejandro Reyes. Teatro Municipal de 
Santiago. Concierto de Mediodía. 5 de julio. 
(Claudia Vicuña, Princesa. Gonzalo Cuadra, Diablo. Leonardo Pohl, Soldado. Gerardo Urrutia, Relator. 
Femando Ansaldi, violín. José Miguel Reyes, contrabajo. Francisco Gouet, clarinete. Jorge Espinoza, 
fagot. Javier Contreras, trompeta. Héctor Montalbán, trombón. Carlos Vera, percusión. María José 
Nuñez, Dirección escénica). 

Recital de Guitarra. Javier Zapata. Goethe lnstitut. 1 2  de julio. 
Fantasía Nºl , de Luis Milán; Soneto lombardo, de Enríquez de Valderrábano; Suite XVIT, de Sylvius 
Leopold Weiss;  Fantasía op.30 Nº7, de Femando Sor; Tres piezas españolas, de Joaquín Rodrigo; 
Sonata NºJ , de Leo Brouwer. 

Trío Arte. Teatro Municipal. Concierto de Mediodía. 1 2  de julio. 
Trío KV 502 en Si bemol Mayor, de Wolfgang Amadeus Mozart; Trío op.49, de Félix Mendelssohn. 
( S erg i o  Pr ie to ,  v i o l í n .  E d g ar F i s c her, v i o l o n c e l l o .  M aría  I r i s  R adr igán ,  p i ano ) .  

Trío Arte . Corporac i ó n  C u l t u ral  d e  Pro v i d e n c i a .  M o n t e c armel o .  2 7  d e  j u l i o .  
Trío Nºl op. 1 en Mi bemol mayor, de Ludwig van Beethoven; Trío op.49 en R e  menor, de Fél ix  
Mendelssohn. (Sergio Prieto, violín. Edgar Fischer, violoncello. María Ir is  Radrigán, piano). 

De América y España. Trio del Sur. Aula Magna Centro de Extensión de la Pontificia 
Universidad Católica de Chile. l 0 de agosto. 
La evasión, de Astor Piazzolla; Fantasía para Violeta, de Luis Castro; Zapateado Caribe, de Agustín 
Barrios;  Fin de siglo, de Máximo Diego Pujo!; Danza de la moza donosa, de Alberto Ginastera; 
Asturias y Córdoba, de Isaac Albéniz; Danza ritual del fuego, de Manuel de Falla. (Luis Castro, 
Margarita Zegers y Diego Castro, guitarras) .  

Música Inst�umental del Barroco. Gina Allende, Sergio Candia y Ensamble Le 
Nuove Mus1che. Teatro Universidad Finis Terrae, 1 1  de agosto. Centro de Extensión de la  
Universidad de  La Serena, 1 9  de  agosto. Palacio Rioja  de  Viña de l  Mar, 2 1  de agosto. 
Canzona detta la Tromboncina y Canzona detta la Superba Basso solo, de Girolamo Frescobaldi ; 
Ciaccona per il chitarrone, de Girolamo Kapsberger/Alessandro Piccinini; Capriccio per camera, de 
Angelo Berardi;  Sonata quarta in la minore, de Francesco Mancini ;  Suite op. 2  Nº2a, de Jacques 
Hotteterre "le Romain"; Suite en Re mayor (Ms. Vaudry de Sezenay, 1 699), de Robert de Visée; Second 
Concert pour la Flúte, de Michel Pignolet de Montéclair. 

Coro de Cámara y Coro de Estudiantes de la Pontificia Universidad Católica de 
Chile, Orquesta de Cámara de Chile y Solistas. Director general : Jaime Donoso. 
Parroquia San Vicente Ferrer, Los Dominicos, 17 de agosto. Teatro Municipal de Nuñoa, 19 de agosto. 
Parroquia Nuestra Señora de Las Mercedes, Vitacura, 24 de agosto. 
Concierto para violín en La mayor K. V219, de Wolfgang Amadeus Mozart (Frida Ansaldi, solista); 
Theresienmesse, de Franz Joseph Haydn (Claudia Trujillo, soprano. Pilar Díaz, contralto. Juan Gutiérrez, 
bajo. Leonardo Pohl, tenor. Jaime Donoso, Director Coro de Cámara. Víctor Alarcón, Director Coro 
de Estudiantes). 

Diporti di Euterpe. Gira de conciertos en Maule. Constitución, Talca, Cauquenes, Linares, Curicó. 
20 al 25 de agosto. 

Auspicios Universidad Católica del Maule y gobernaciones provinciales. 
(Silvia Urtubia, soprano. Osear Ohlsen, laúd y guitarra barroca. Octavio Hasbun, flautas dulces. 
Eduardo Figueroa, tiorba y laúd). 
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Venus y Adonis, de John Blow. Dirección General : Alejandro Reyes .  _ Régie 
Gonzalo Cuadra. Coro de Estudiantes PUC y Coro de B el las Artes,  Dlfector 
V íctor  Alarcón . Te atro M u n i c i p a l .  C o n c i e rto de M e d iodía .  2 3  de a g o s t o .  
(Pilar Aguilera, Venus.  Pablo Oyanedel, Adonis .  Jenny Muñoz, Cupido. Nancy Gómez, Pastora. 
Leonardo Pohl, Pastor. Sebastián Covarrubias, Pastor y Cazador. Cristián Jaramillo, Liliana Cárcamo, 
violines. Claudio Gutiérrez, viola. Criastián Peralta, violoncello. Marcelo Escobar, contrabajo. Ricardo 
S i m i án ,  Andrés  B ra l ic  y Fe l ipe  C u s sen,  flautas d u l c e .  A l ej andro Reyes ,  c l avecín ) .  

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

IV Ciclo de Jóvenes Intérpretes 
1 9 9 9 .  I n s t i tu t o  C h i l e n o  
Norteamericano. 

C o n c i e rt o s  d e  a l u m n o s  

Colaboran: Departamento de Música de la Universidad de Chile, Instituto de Música de la Pontificia 
Universidad Católica de Chile y Escuela Moderna de Música. 

Primer concierto. Ricardo Simián, flauta dulce. 1 0  de junio. 
La danza, La Disperata y La gamba (tríos), de Vincenzo Ruffo; Recercata quarta, de Giovanni Bassano; 
Il corriera, Il cortese, Lo aspettato y Lo aero (cuatro bicinium), de Paolo Fonghetti; Malle Simen, de 
Jan Jacob van Eyck; Waiting for a bus y A get together, de Pete Rose; The entertainer, de Scott Joplin; 
Remember, de Gerhard Braun; The kidfrom Venezuela, J 'd rather be in Philadelphia, Optometrist, 
Shoe store, Lunch, A new braun bag, de Pete Rose (Andrés Bralic y Felipe Cussen, flautas dulce y 
Camilo Salinas, piano). 

Cuarto concierto. Cristián Jaramillo, violín. 22 de junio. 
Sonata Nº 8 en Sol mayor op. 30 Nº3, de Ludwig van Beethoven; Romanza andaluza op.22 NºJ , de 
Pablo de Sarasate; Ragtime for violin, Bethena, The Entertainer, de Scott Joplin; Cuarteto de cuerdas 
en Re mayor op. 18 Nº3, de Ludwig van Beethoven (Cecilia Carrere, violín II .  Claudio Gutiérrez, 
viola. Hyo Seon Ryoo, violoncello. Edith Tagle, piano). 

Quinto concierto. Diego Castro, guitarra. 24 de junio. 
Solos de guitarra: Sonata, Fandangos y boleros, Sarabanda de Scriabin, Toccatta de Pasquini, de Leo 
Brouwer; Cinco piezas para guitarra: "Campero", "Tristón", "Compadre",  de Astor Piazzolla; Segovia, 
de Albert Rousse l ;  Dos creaciones oníricas, de Raúl Céspedes. Antiguas canciones francesas, de 
Matyas Seiber (Nicolás Oyarzún- canto); Mountain songs: " Hush you bye", "The cuckoo", "Cindy' ' ,  
de Robert Beaser; Per suonare a due, de Leo Brouwer. (José Ignacio Lagos, flauta traversa . Raúl 
Céspedes, guitarra II). 

Las obras indicadas con asterisco (*) 
corresponden a p1imeras audiciones en 
Chile. 

La flauta en el s iglo XX. 
Cátedra del profesor Alejandro 
Lavanderos. Campus Oriente: 1 7  de 

Otros Conciertos de a lumnos 

junio; Campus Lo Contador: 22 de junio y Casa Central : 24 de junio. 
Densidad 21 .5  de E.  Varese; Le bal des etrilles para flauta y banda magnética de A.  Savouret; Arsis 
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y tesis para flauta sola, de M.  Levinas; Satyres para dos flautas, de M. Ohana; Mixte para flauta y banda 
magnética, de J. C. Risset; Maya para flauta sola, de Y. Taira; Pour un rituel imaginaire para tres 
flautas, de Th. Pecou. ( Carolina La Rivera, Carolina Apablaza, Nicolás Faunes y Femando Figueroa). 

Concierto de Guitarras. Cátedra de guitarra de los profesores Osear Ohlsen, Luis 
Orlandini y Alejandro Peralta. Corporación Cultural de Isla de Maipo.  4 de j u l io .  
Suite BWV 995 para laúd: "Preludio" y "Presto" ,  de Juan Sebastián Bach; Gran Obertura op.61 , de 
Mauro Giuliani; La Catedral, de Agustín Barrios; Estudio Nºll ,  de Heitor Villalobos; Homenaje a 
Villalobos: "Andantinostalgie Tuhu", de Roland Dyens; Suite Española op.47: "Cataluña" y "Sevilla'', 
de Isaac Albeniz; Acentuado, de Astor Piazzolla; Estudio Nº2, de Heitor Villalobos; Pasar, de Christian 
Spencer; 2 imágenes, de Raúl Céspedes. (Daniel Flores, Femando Sandoval, Diego Castro, Christian 
Spencer y Raúl Céspedes). 

Homenaje Conmemorativo con motivo del 8º aniversario del fal lecimiento de 
Claudia Arrau organizado por el Consejo Chileno de la Música. Concierto de pianistas 
invitados. Teatro Universidad de Chile. 9 de junio. 
Piezas op.65, de S .  Prokofiev y Vals en Mi menor, op. póstumo, de F. Chopin; Nocturno póstumo en 
Mi menor, de F. Chopin y Danza Búlgara Nº6, de B. Bartok; Piezas Fantásticas, de R.  Schumann; 
Danzas Argentinas, de A. Ginastera; lntermezza op. 118 Nº2, de J .  Brahms y Estudio op. 25 NºJ , de 
F. Chapín. (Dan Mainemer, Gonzalo Farías, Christoph Scheffelt, Camilo Salinas, Edith Tagle). 

Concierto alumnos de la cátedra de Composición. Profesores Alejandro Guarello, 
Pablo Aranda, Aliocha Solovera. Auditorium.  Instituto de Música.  1 6  de agosto. 
lnteiferencias /* ( 1998), de Rodrigo Cádiz ( Nicolás Faunes, flauta. Cecilia Carrere, violín. Rodrigo 
García, violoncello. Andrés Silva, piano. Rodrigo Cádiz, dirección); Abudi Gory* ( 1 998), de Pedro 
Baytelman (Diego Fontecilla, violín. Rodrigo García, violoncello. Femanda Ortega, piano); Del Norte 
somos* ( 1 999), de Juan Parra (Patricio Bracamonte, trombón. Cristián Sepúlveda, contrabajo); Pequeña 
Fantasía Piulenta* ( 1 999), de Femando Rosas (Cristobal Dahm, clarinete. Femanda Ortega, piano); 
Estudio Lumínico* ( 1 998), de Felipe Hidalgo (Catherine Jorquera, flauta. Cecilia Carrere, violín. 
Hernán Castro, violoncello. Femanda Ortega, piano. Raúl Céspedes, Dirección); Magsof* ( 1 999), de 
Rodrigo A .  Rubilar (Jorge Quiroz, violín. José Ignacio Lagos, flauta); De a Dos* ( 1 999), de Manuel 
Contreras (Nicolás Faunes, flauta. Patricio Bracamonte, trombón); Maze* ( 1 998), de Femando Guede 
(Clan Selenita Ensamble, Beatriz Díaz, viola. Humberto González, violoncello. Christian Ramos, 
clavecín). 

P rofeso res e n  e l  Ext ranje ro 

Luis Orlandini . 

Alejandro Guarello. 
Invitado por el Consejo Italiano de la 
M ú s i c a  C I DI M .  Roma, I t a l i a ;  
München, Alemania. 1 5  de marzo - l º  
d e  abril. 

Recital de Guitarra y Solista junto a la Orquesta de la Academia de Música de Danzig. X Festival 
Internacional de Guitarra de Gdansk (Danzig), Polonia. 14 al 2 1  de abril.  

Recital . Centro Cultural ESAN y Clases magistrales en el Conservatorio Nacional de Lima, Perú.7 
al 1 1  de junio. 

Jorge Pos tel . 
Solista invitado de las orquestas Sinfonietta de París y Orchestre de Chambre de París. 3 1  de mayo 
al 30 de junio. 
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G i n a  A l l ende ,  A lej andro Lavanderos  y Migue l  A n g e l  J i m é n e z .  
Dictan Seminario de "Planificación Curricular en el Area del Lenguaje Música!". Escuela "Diapasón", 
Asunción, Paraguay. 19 al 23 de julio. 

Alejandro Lavanderos, Valentina Díaz- Frenot. 
Dúo de flauta y piano.  Escuela de Música Diapasón . Asunción,  Paraguay. 29 de jul io .  

María Iris Radrigán y Edgar Fischer. 
Conciertos y Clases magistrales. Chalet de La Croix de la Fundación Hindemith. Invitados por el 
Festival de las Semanas Internacionales de Piano y Música de Cámara en Blonay. Suiza. 9 al 24 de 
agosto. 

Miguel Villafruela. 
Concierto en Ja c iudad de Cochabamba, Bo l iv ia .  Cuarteto de Saxofones Vill afruela .  

Seminario de Saxofón. Primer Festival Internacional de Música del Interior del País. Córdoba hacia 
el 2000. Córdoba. Argentina. 12 al 14 de agosto. 

Recital Cuarteto Villafruela. Museo Genaro Pérez. 28 de julio. Sala Mayor Teatro Libertador General 
San Martín. 27 de julio. Córdoba. Argentina. 

Participación en Contacto, canal TV 10 de la Universidad de Córdoba; en Por si acaso de canal TV 
2 y Entre nosotros de canal CBA. Córdoba. Argentina. 

Juan Pablo González. 
Evaluador del programa de Licenciatura en Música de la Academia Superior de Artes de Bogotá, 
Colombia. 26 al 30 de abril .  

Miguel Villafruela. 
Jurado de Becas Corporación Amigos 
del Teatro Municipal de Santiago. 9 
de abril. 

Luis Orlandini . 

Concu rsos , J u rados 
y Cong resos 

Jurado del Concurso Internacional de Guitarra del  X Festival Internacional de Guitarra de Gdansk 
(Danzig), Polonia. 14 al 2 1  de abril. 

Alejandro Guarello. 
Jurado Comité de Personalidades de FONDART Nacional 1 999. 

Instituto de Música. 
Convocatoria al  II  Premio de M usicología " S amuel Claro Valdés"  2000. 5 de agosto. 

Carmen Peña y Juan Pablo González. 
Participan en la XIII Conferencia Anual de la Asociación Argentina de Musicología. Buenos Aires, 
Argentina. 26 al 30 de abril. 
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D i s t i n c i o n e s  

P r o y e c t o s  

María Iris Radrigán y Juan Pablo González. 

8 1  

Alejandro Guarello .  
El Instituto Norteamericano, con e l  
auspicio d e  l a  Sociedad del Derecho 
de Autor - SCD, otorga al compositor 
Alejandro Guarello la Distinción 
"Encargo de una Obra M usical -
Charles Ives" .  Julio, 1999. 

Miguel  Vil lafrue la .  
C D . M ú s i c a  C h i l e n a  y 
Latinoamericana para saxofones,  
FONDART 1 999 .  

Edición crítica de las "Doce Tonadas de carácter popular chilen o "  de Pedro Humberto Allende. 
FONDEDOC, PUC. 1 999. 

Carlos Vera y Osear Ohlsen. 
Software de material histórico - musical. FONDEDOC. 1 999. 

Miguel Angel Jiménez. 
Grabación de las obras más representativas del repertorio de piano de acompaíiamiento utilizadas 
en el área de instrumentos de viento y de la cátedra de contrabajo: primera etapa. FONDEDOC. 
1 999. 

Pablo Aranda. 
Creación de la obra Masped para violín, piano y violoncello. DIPUC. 1 999. 
Creación de Oir-d para violín solo. FONDART 1 999. 

Osear Ohlsen. 
CD Composiciones chilenas para guitarra. DIPUC. 1 999. 

Publ icaciones, G rabaciones 
y Creaciones 

Miguel Villafruela. 
"Claude Delangle en la Facultad de 
Artes de la Universidad de Chile'' , 
Revista El Dorado Nº3. Las caiias en 
A m érica Latina. Editor Andrea 
M e r e n z o n .  B u e n o s  A i r e s .  
Argentina.pp. 1 4- 1 5 .  

Grabación de "Forma Laberinto para Saxofón y Banda sonora'' , de Jorge Martínez Ulloa. CD Música 
de A rte. Proyecto FONDART 1 998. 

Alejandro Lavanderos. 
Grabación Oir-b para flauta y piano de Pablo Aranda. 

Coro de Cámara de la Universidad Católica de Chile. Director: Jaime Donoso. 
Grabación CD. Dirección de Relaciones Académicas Internacionales Pontificia Universidad Católica 
de Chile. 
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Juan Pablo González. 
"lgor Stravinsky y su Historia del Soldado" .  El Mercurio. E l 8. 6 de junio. 

"Nuestra música secreta" .  El Mercurio. El 8. 1 8  de julio. 

" Oj al á  que no p ueda toc arte n i  en canc ione s " .  El M e rc u rio . E 1 4 . 29  de agosto .  

Pablo Aranda. 
Composición para flauta y piano: Oir-b. Proyecto FONDART 1 998. 

Coro de Estudiantes de la  
P o n t i fi c i a  U n i v e r s i d ad  
Católica de  Chile.  Director: 
Víctor Alarcón. 
Ceremonia de Titulación Programa 
Magister MBA. Centro de Extensión. 
Salón Fresno. 1 4  de abril. 

B r e v e s  

Ceremonia a nuevos residentes. Escuela de Medicina. Casa Central. Salón de Honor. 30 de abril. 
Ceremonia Entrega de premios honorarios Facultad de Medicina. Casa Central. Salón de Honor. 20 
de mayo. 
Ceremonia de Titulación Instituto de Sociología UC. Casa Central. Salón de Honor.28 de mayo. 
Ceremonia de Titulación Escuela de Construcción Civil UC. Campus San Joaquín. Aulas Lassen. 28 
de mayo. 
Ceremonia de Titulación Facultad de Ciencias Económicas y Administrativas. Campus San Joaquín. 
Aulas Lassen. 1 0  de junio. 
Cere m o n i a  D ía de 1 a U n i vers idad .  C a s a  Central . S al ó n  de H on o r. 1 1  de j u n i o .  
Ceremonia de Titulación de Especialistas. Facultad de Medicina. Centro de Extensión. Sala Fresno. 
22 de junio. 
Ceremonia de entrega de premios honorarios y eméritos a médicos. Aula Magna Centro de Extensión. 
Facultad de Medicina. 1 5  de julio. 
Ceremonia de titulación Postítulo en Prevención de Riesgos. Escuela de Construcción Civil. Casa 
Central. Salón de Honor. 29 de julio. 
Ceremonia de graduación Programa MBA. Facultad de Ciencias Económicas y Administrativas. Casa 
Central. Salón de Honor. 24 de agosto. 

Juan Pablo González. 
Presenta CD w Cueca Bien Temperada, de Sergio Sauvalle. Sala El Rosario de la Corporación Cultural 
de Las Condes. 5 de mayo 

Grupo de Percusión. 
Concierto didáctico. Colegio Salesiano de Macul. 1 1  de junio 

Trio del Sur. Programa "De América y España" . Reunión Anual de Planificación Estratégica 
de la Pontific ia Universidad Católica de Chile .  Reñaca Conference Center. 1 2  de agosto. 

Luis Orlandini. 
Recital. Iglesia Luterana de Valdivia, organizado por la Sociedad Bach de Valdivia. 28 de mayo. 
Concierto junto al guitarrista cubano Carlos Lloró. Temporada Oficial de Conciertos de la Corporación 
Cultural de Viña del Mar. 1 3  de junio. 
C o n c ierto de g u i tarra y fl auta ( A l fredo M e n d i e t a ) .  Goethe I n s t i t u t .  7 de j u l i o .  
Concierto Cuarteto de Guitarras de Chile (Luis Orlandini, Rodrigo Guzmán, Sebastián Montes y Luis 
Mancilla). 
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Concierto Andaluz para cuatro guitarras, de Joaquin Rodrigo. Cuarteto de Guitarras de Chile junto 
a la Orquesta Sinfónica de Antofagasta bajo la Dirección de Celso Torres .  Teatro del Colegio Santa 
Ursula de Vitacura. 4 de agosto. 

Alejandro Reyes. 
Orquesta Sinfónica Nacional Juvenil ,  Coro de Estudiantes PUC, Coro del Museo de Bellas Artes y 
solistas vocales. Teatro Municipal de Nuñoa, 28 de junio; Colegio Alliance Francais, 1 de julio; Teatro 
U nivers i dad Federico S anta M aría de Val p araíso,  3 de j u l i o .  D i recc ión  Genera l .  
Orquesta de Cámara de Chile. Parroquia San Vicente Ferrer, 2 5  de mayo; Colegio Santa Ursula, 26 
de mayo y 1 1  de agosto; Teatro Municipal  de Nuñoa, 27 de mayo. Dirección y c lavecín. 
Camerata Beethoven . Centro Cultural Montecarmelo. 4 de mayo. Dirección y c lavecín. 
Orquesta Instituto de Música de Santiago. Sala América, Biblioteca Nacional, 3 1  de mayo; Instituto 
Cultural de Providencia, 1 de junio. Dirección y clavecín. 
Orquesta S infónica de Chile.  Teatro Universidad de Chile.  23 de abril .  Dirección y órgano. 
Introducción a la vida y obra de Goethe. Concierto comentado. Goethe Institut. 1 2  de agosto. 

Programa de Extensión Docente No Curricular (PED) 
Orquesta Juvenil del Instituto de Música. Inicio de actividades en marzo, bajo la dirección de Florencio 
Jaramillo. Primera audición. Auditorium. Instituto de Música. 1 9  de junio. 
Concierto de los profesores Luis Castro (guitarra), Carmen Troncoso (flauta dulce) y Gastón Etchegoyen 
(piano) .  Acto Académico de la Pontificia Universidad Católica. Sede Villarrica. 8 y 9 de agosto. 
Audición de Alumnos de la cátedra de piano (22 de mayo y 28 de agosto); percusión ( 1 2  de junio); 
flauta traversa, flauta dulce y clarinete ( 19 de junio); percusión y guitarra (26 de j unio); violoncello 
y violín (3 de julio); canto ( 1 7  de julio). Auditorium Instituto de Música. 
Encuentro de Clarinete. Participa cátedra profesor Gonzalo Abarca. Centro Cultural Montecarmelo. 
29 de mayo. 
Grabación para el programa "Visiones" de Canal 1 3. 1 9  de junio. 
Participación en el Programa de Extensión Musical de la Pontificia Universidad Católica. Sede Villarrica. 
1 4  de agosto. 

Miguel Villafruela. 
Concierto Sala Cordillera. Centro Cultural Montecarmelo. 29 de mayo. 
Concierto Teatro Municipal de Santiago. Conciertos de Mediodía. 
24 de mayo. 

Octavio Hasbun. 
Invitación a la Cámara de Diputados por la Comisión de Educación Deportes y Cultura para la discusión 
sobre la Ley de la Música. 22 de junio. 

Visitas al Instituto de Música. 
Joachim Harder. 
Vice-Rector de l a  Escuela  Superior de Mús ica  de Detmold,  A lemania .  9 de agosto.  

Nuevos profesionales. 
Alumnos del Instituto de Música titulados entre abril y agosto de 1 999: Constanza Rosas Chuaqui y 
Edith Tagle Benveniste (piano), José Santiago Espinoza (contrabajo), Pablo Sanhueza Tohá (flauta 
traversa), Jorge Vergara Cova ( violín). 

Juana Corbella R. 





PROG RAMAS ACADEM ICOS DEL INSTITUTO DE MUSICA 
2000 

Programa de Extensión Docente No Cu rricu lar. 

Los objetivos del  p rog rama son: incentivar, especialme nte a niños y 

adolesce ntes,  al estudio de la m úsica en general y del instrumento o 

voz en particular e i mparti r docencia a todo i nte resado que tenga la 

inqui etud de i n iciar o conti nuar estudios i nstru mentales o de voz sin 

conten idos p rogramáticos vinculados a planes de estudios reg ulares 

de formación instru mental o vocal . Funciona los d ías sábados de 9.00 
a 14.00 horas y cue nta con u n  p romedio de 120 alumnos anuales. 

Cursos: Kinder Musical, Cursos instrumentales o de voz 

y Teoría (práctica audio-perceptiva) 

Ciclo Elemental o Programa de Extensión Docente C urricular 

E l  Ciclo E lemental imparte c u rsos de exte nsión 

cuyos conte n idos p rog ramáticos se reconocen 

como requisitos de ingreso a la etapa u n iversitaria ,  de preparación 

para el  p roceso de postu lación a la u niversidad 

y de com plemento m ínimo 

a la formación instrumental elemental . 

Funciona de lunes a viernes y cuenta con un promedio de 150 al umnos. 

Cursos : Violín, Viola, Vio/once/lo, Contrabajo, Flauta Tra versa, Oboe, 

Clarinete, Fagot, Corno, Trompeta, Trombón, Saxo, Flauta Dulce, Viola 

da Gamba, Laúd, Guitarra, Piano, Percusión, Canto, L ectura Musical. 

Programas U n iversitarios de Preg rado: 

Grado de Bachillerato en Música (2 años) 

Grado de Licenciatura en Música (4 años) 

Título de Intérprete Musical con mención en instrumento o canto. 

Menciones: Violín , Viola , Violoncello, Contrabajo, Flauta Tra versa, 

Oboe, Clarinete, Fagot, Corno, Trompeta, Trombón, Flauta Dulce, 

Guitarra, Piano, Percusión, Canto y Composición. 

Escuela Internacional 2000 
P rofesor Herwig Zack (Alemania) Violín 

P rofesora Monse rrat López ( E spaña) Técnica Alexander 

P rofesor N ey Rosauro ( Brasi l )  Percusión 

P rofesor J uan Orrego Salas (Chi le) Composición 

P rofesor Carlos Ramón Dourthé (Chi le) Vio/once/lo 

Profesor E n rique Cámara ( España) Etnomusicología 

Profesor Johann S u n d  (Alemania) Dirección Coral 

Informaciones : Pontificia U niversidad Católica de Chile. Campus Oriente. 

I n stituto de M ús ica. Jaime G uzmán Errázuriz 3300. Providencia. 

Fono: 6865224 - 6865097. Fax: 6865250. 
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