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24. “The patterns are well-
known and everybody is
playing them..Why should |
want to learn all those trite
patterns? You know, when
Bud Powellmade them,
fiftenn yearse earlier, they
weren’t patterns. But when
somebody analysed them and
put them into a system it
became a school and many
players joined it. But by the
time I came to it, | saw
through it [ the thrill was
gone. Jazz got so that it
wasn’t improvised any more.
A lot of the music that was
going on was really not
improvised. It got so that
everybody knew what was
going to happen and, sure
enough, that's what
happened. Maybe the order
of the phrases and tunes
would be a little different
every night, but for me that
wasn’t enough.” (trad.
nuestra)

25. “The valuing of
originality and individuality
was reciprocally related to
the denigration of convention.
A convention is a shared,
common property; it belongs
to the compositional
community, no to the
individual.” (trad. nuestra)
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del jazz convencional, quienes sacrifican el “sonido sorpresa”, la improvisacién
“verdadera”, en aras de la imitacion de estilos ya sancionados por intérpretes
anteriores. Esta idea de la libertad absoluta en la creacion es por lo tanto un
paradigma del jazz, no compartido necesariamente por otros estilos de
improvisacion. As{ lo deja ver Steve Lacy, en una entrevista concedida a
Bailey:

Los patrones son bien conocidos, y todo el mundo los
toca...;Porqué deberia yo querer aprender todos esos patrones
trillados?. Tu sabes, cuando Bud Powel los cred, quince afios
atrds, no eran patrones. Pero cuando alguien los analiza y los
sistematiza, se convierten en una escuela y muchos intérpretes
los asimilan. Pero cuando yo llegué a ellos, me di cuenta que
el suspenso ya no existia mas. El jazz ya no se improvisa
mas. Muchamusica que se hizo no erarealmente improvisada.
Lo que sucedi6 es que todo el mundo sabia ya lo que iba a
pasar, y seguramente, eso pasaba. Probablemente el orden de
las frases y de las canciones fuese diferente cada noche, pero
no era lo suficiente para mi. [Bailey, 1992: 54-55]24

La discusidn sobre este particular no debe, sin embargo, enturbiar la
comprension de lo que pretendemos demostrar aqui. La musica de saldn,
que es el género donde se utilizaba la improvisacion en Venezuela, es a todas
luces (y sin comple jos), una musica convencional. Y como dice Meyer, “la
valoracion de la originalidad y la individualidad [durante el Romanticismo]
estuvo reciprocamente relacionada con la denigracion de la convencioén. La
convencioén es una propiedad comun, compartida; pertenece a la comunidad
compositiva, no al individuo” (Meyer, 1989: 220).25 No nos debe preocupar,
por lo tanto, algo que tampoco preocupd a los numerosos compositores que
en el pasado se dedicaron a componer este tipo de obras. El ideal roméantico
que considera que las ideas musicales originales constituyen el “capital” del
compositor, no se aplica en modo alguno a la musica de saldn, que es en
todo caso a la que nos referimos aqui. Y si el valor de la originalidad romantica
radica en el convencimiento de que las ideas musicales se agotan (Meyer,
1989: 220), la valoracidon del repertorio de saldn parte de una posicion
diametralmente opuesta. Su belleza, su interés, su bondad, estriba, no en lo
que esta escrito, sino en las posibilidades que ofrece un proceso que sélo se
concreta en la practica, en lo que estd por suceder. Lo que necesitamos es
justamente precisar cudles son las convenciones utilizadas para acceder a
una reconstruccién cabal de este repertorio.

(Coémo se ejercitaba la improvisacion en la musica venezolana de salon?.
La improvisacién en todos los dmbitos requiere basicamente del dominio
técnico del instrumento, y de un mane jo eficaz del lenguaje en el cual se
improvisa -bien sea en el mundo tonal del barroco, en el jazz tradicional, o
en la improvisacion libre- que le garantice al discurso musical un minimo
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de coherencia dentro del estilo: *la habilidad para improvisar no puede ser
forzada, y depende, primeramente, de una comprension, desarrollada a partir
de una completa familiaridad, del contexto musical en el cual uno improvisa,
o desea improvisar”. (Bailey, 1992: 7).26 Los habitos técnicos y creativos
del miusico se van areflejar inevitablemente en el curso de su devenir. Un
andlisis de la improvisacién arroja como resultado la repeticién de
innumerables clichés de fraseo; de giros melddicos, ritmicos y arménicos;
de estandarizacién de la ornamentacién; en suma: la utilizacién de patrones
que el improvisador conoce y coloca con mds o menos eficacia dentro de
un contexto dado. Esto es lo que aprenden a hacer los improvisadores: se
entrenan en concatenar férmulas que resuelven problemas instantaneos de
construccién musical. Y, aunque no se puede ser original en cada compas,
como decia Honnegger al referirse a la composicién musical, los grandes
improvisadores se destacan cuando de alglin modo aportan al repertorio
conocido nuevos patrones, o al menos, nuevas maneras de contextualizar
los vie jos patrones.

Segtin Horsley (1980: 31), improvisar es “la creacion de una obra musical,
o la conformacién final de una obra musical, en tanto estd siendo ejecutada”.?’
Tomando en cuenta este hecho, muchos consideran que la improvisacién no
es una disciplina susceptible de ensefiarse, en tanto que no existe fuera de
su propia manifestacion. Para ellos no es posible sistematizar la improvisacién,
por cuanto no se puede decir nada sobre algo que sélo existe en el devenir:

El proceso de aprendizaje en la improvisacién es
invariablemente dificil de detectar. A pesar de que estdn
disponibles un gran nimero de libros y cursos que ofrecen
instruccién y advierten cémo improvisar, pareciera imposible
encontrar actualmente a un miusico que haya aprendido a
improvisar con ellos. La gran mayoria de estos estudios tienen
que ver con la improvisacién en 6rgano, el primero de los
cuales aparecié hacen ya mds de 200 afios, o con el jazz
convencional. Y la instruccién que usualmente ofrecen tiene
que ver con la manipulacién de ingredientes escalisticos y
arménicos en esos estilos particulares. [Bailey, 1992: 7]28

Pese a ello, la historia estd llena de intentos al respecto, en tratados, libros
y métodos, que de alguna manera, han pretendido ensefar la improvisacion
con mayor o menor éxito. El primer tratado tedrico para aprender a improvisar
sobre un cantus firmus fue la Introduzione facilissima de Vicente Lusitano,
publicado en 1553. Hubo innumerables métodos de la misma época que
implicaban la utilizacién de esta técnica, como el ya mencionado Tratado
de Glosas de Diego Ortiz del mismo afo, o el c€lebre Arte de tarner fantasia
de Tomds de Santa Maria, escrito en 1565. Durante el barroco, el bajo
continuo dio mucho que hablar en este sentido, y proliferaron los tratados
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26. “An ability to improvise
can't be forced an it depends,
firstly, on an understanding,
developed from complete
familiarity, of the musical
context in which one
improvises, or wishes to
improvise.” (trad. nuestra)

27. “T he creation of a musical
work, or the final formofa
musical work, as it is being
performed.” (trad. nuestra)

28. “Thelearningprocess in
improvisation is invariably
difficult to detect. Although a
large number of books and
courses offering instruction
and advice on how to
improvise are available it
seems impossible to find a
musician who has actually
learned to improvise from
them. The great majority of
these studies concern
themselves either with organ
improvisation, the earliest of
which appeared over 200
years ago, or conventional
Jazz. And the instruction
offered usually concerns the
manipulation of scalar and
harmonic ingredients in those
particular styles.”
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sobre esta préctica, entre los cuales destaca por sobre todos Der General-
Bass in der Composition (1728) de Heinichen. Otros célebres tratados
barrocos son Per sonare il cembalo, de Alessandro Scarlatti; Thorough-bass
made Easy, de Niccolo Pasquali, que data de 1757; y las Reglas generales
de acompanar, en organo, clavicordio y harpa (1736) de Joseph de Torres
y Martinez Bravo.

Durante el clasicismo y el romanticismo cayeron en desuso este tipo de
escritos por las razones mencionadas al comienzo. No obstante, destaca el
Systematische Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte de Carl Czerny,
escrito en 1829, como la fuente més detallada de informacién sobre la
improvisacion en el periodo. Otros dos métodos -que tratan mds sobre
cuestiones elementales de armonia al teclado para analfabetos musicales,
que sobre la improvisacién propiamente dicha— se suman al anterior: el
Traité d " harmonie du pianiste: principes rationnels de la modulation pour
apprendre a préluder et & improviser, op. 185, de F. Kalkbrenner, publicado
en Paris y Leipzig en 1849; y el Méthode simple pour apprendre a préluder
en peu de temps avec toutes les ressources de | "harmonie, de A.E.M. Grétry,
publicado en Paris en 1802.

Dentro de esta corriente encontramos en la Venezuela del siglo XIX un
escrito de excepcional valor e interés para nuestros fines: el Método para
aprender a acomparniar piezas de baile al estilo venezolano/ sin necesidad
de ningun otro estudio/ y a la altura de todas las capacidades, de Heraclio
Fernandez, editado en Caracas en 1876, y reeditado en 1883. Este método
-escrito por Ferndndez para abreviarse las arduas tareas de la ensefianza a
las innumerables féminas que requerian de sus servicios, poco interesadas
en el aprendizaje del solfeo y apuradas por obtener resultados acelerados
sobre el teclado- resulta una de las herramientas ma4s ttiles para recrear los
fundamentos de la préctica de improvisacién de acompafiamientos en el
siglo XIX venezolano. El hecho de estar dedicado a iletrados musicales, y
de no poseer ni un solo pentagrama o clave de sol a lo largo de sus 33 paginas,
lo convierte en una guia perfecta para el estudio de la improvisacion de
acompanamientos, ya que todo debe hacerse de oido, sin leer, por fantasia.
Las férmulas ritmicas se enseflan como patrones que se deben ajustarse a
un esquema armonico prefijado y transportarse a todas las tonalidades de
uso comun. El hecho de que el método haya sido editado dos veces habla
del favor que gozé entre el ptiblico interesado.

En una linea similar encontramos también el pequefio optisculo Mecdnica
musical Nuevo método para aprender a acompariar piezas de baile por
medio de niimeros de Jesis Maria Sudrez, que si bien no tiene el mismo
valor did4ctico que el de Ferndndez, reafirma la tesis que intentamos sustentar
aqui.

Ferndndez y Sudrez serdn la fuente tedrica principal de donde partiremos
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para establecer cudles son los patrones bdsicos utilizados en la época para
el acompafiamiento de los numerosos guiones que se encuentran en los
archivos venezolanos. Complementaremos la visién que nos ofrecen estos
autores en sus respectivos métodos con la de otro documento de valor
singular. Se trata de dos cuadernos de Miisica copiada y coleccionada por
J.M. Ardila V, recopilacién de José Maria Ardila Vdsquez de piezas diversas,
para ser utilizadas en su salén privado que se reunia en San Cristdbal a
finales de siglo XIX. Dicho salén, uno de los mas importante de la provincia
durante el siglo XIX, contaba con la entusiasta participacion de sus amigos
A. Osorio, J. Angulo L., José Sariol, E.M. Soto Elias, R.M. Ferndndez, V.
Fonseca, L.F. Soto y otros mas:

Eran todos aficionados, tocaban varios instrumentos: guitarra,
bandola, cuatro o cinco, etc., y como instrumentos cantantes
una flauta y un violin. Tocaban valses, danzas y contradanzas,
polkas y alguna que otra mazurka. Las reuniones eran un
grato pretexto para charlar y entretenerse. Casi todos ellos
componian y se dedicaban mutuamente sus piezas, cuyos
titulos, ingeniosos y humoristicos, aludian a personajes y
sucesos que todos ellos conocian ... [Calcafio, 1980: 419]

Los dos libros empastados con manuscritos de miisica salonesca de diferentes
autores, constan principalmente de valses y danzas, ademds de algunas
polkas, mazurkas, canciones y piezas varias.2? Lo interesante para nuestros
fines es que contienen una inmensa cantidad de acompafiamientos “resueltos”
o “realizados”, escritos para un secondo. Cada acompafiamiento tiene su
guidén, su melodia copiada aparte (escrita en ocasiones para un extraiio
instrumento en re, probablemente un clarinete hoy en dia en desuso). La
recopilacién tuvo en su momento una finalidad evidentemente practica, y
denota la necesidad de dejar por escrito los acompafiamientos de una manera
esquemdtica. Todas las sugerencias que hacen Ferndndez y Sudrez en sus
respectivos métodos estdn aqui aplicadas de alguna u otra forma.

Finalmente, nos serviremos de algunas obras escritas originalmente para
piano a cuatro manos que sobreviven en la actualidad del repertorio venezolano
del diecinueve en los fondos nacionales. Si bien son pocas en cantidad
(apenas ocho obras), del examen de algunas de ellas podremos obtener
fructiferas lecciones, tal como nos lo sugiere Salvador Narciso Llamozas en
un comentario sobre los acompafiamientos de los valses en las obras de
Federico Villena, aparecido en la pagina 66 del célebre periédico musical
La Lira Venezolana de 1883: “Villena, que es uno de nuestros mtuisicos mas
fecundos y sobresalientes, ha enriquecido el valse venezolano con
armonizaciones originales, y ha llevado la ingeniosidad de los
acompariamientos a un grado superior de inventiva.” (subrayado nuestro).
Y mds adelante afiade:
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29. El documento es
interesante ademds por
contener una larga coleccion
de piezas escritas para voz y
guitarra, la mas importante
de este género hasta ahora
encontrada en los archivos de
musica decimondnica
venezolana.
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Figura alli [en el Album musical de La Lira Venezolana] un
gran valse de Villena titulado E! ramillete, que comprobard
lo escrito anteriormente acerca de la manera que le es
caracteristica en esta clase de composiciones, y en el cual
pueden estudiarse las formas genuinas de nuestros
acompafamientos.

Hoy que el valse venezolano ha degenerado en triviales
combinaciones ritmicas que nadadicen a la inteligencia ni al
sentimiento, conviene que los aficionados se inspiren en los
buenos modelos del género para que vuelva a recobrar su
primitiva boga el renombrado baile nacional.

Al sistematizar estos modelos, esquemas, pardmetros, patrones y figuras,
podremos concretar cudles fueron las técnicas interpretativas utilizadas por
los musicos nacionales

FORMULAS DE LA MUSICA DE BAILE VENEZOLANA EN EL SIGLO
XIX.

Desde los inicios de la escritura musical en Occidente, las férmulas de
improvisacion han jugado un papel fundamental en el desarrollo del lengua je,
comenzando por los tonos formularios de la salmodia en el canto llano (que
alin hoy se utilizan en la liturgia) hasta las convenciones establecidas por la
musica ficta. Pero va a ser a partir del siglo XVI cuando las disminuciones
melddicas comienzan a sistematizarse como técnicas de improvisacion
propiamente dichas. Silvestro Ganassi public6 en Venecia, en 1535, el primer
manual de disminuciones: Fontegara. Entre otros tratados célebres
encontramos /[ vero modo di diminuir, de Girolamo dalla Casa (1584).
Durante esa época se les denominé también figure corte o passagi. El
concepto de disminucién es utilizado en la actualidad por el andlisis
schenkeriano con la misma funcién ormamental que tenia en el siglo X VI,
considerando que el nivel superficial de una obra musical se constituye a
partir de una disminucién de los niveles mds profundos. Las disminuciones
consisten en adornos melddicos y ritmicos de una nota de valor més largo,
o también, en unir dos notas largas (un intervalo) a partir de movimientos
melddicos. Estos passagi se producen por lo general en la pentiltima silaba
de las palabras, en el caso de haber texto, o si no, cerca de las cadencias
armonicas o cldusulas. Horsley (1980: 34) resume asf las tres técnicas mas
usuales de disminucidn, segin lo que proponen los tratadistas de todas las
épocas:

a) La primera consiste en substituir el valor de una la nota larga por un
pasaje melddico, generalmente por grado conjunto, que comienza y termina
en esa misma nota larga. Esta técnica siempre es considerada como la mas
segura, ya que generalmente se produce sobre un mismo acorde. En esta
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técnica se utiliza extensivamente la bordadura o floreo. “Es la manera mas
perfecta de Glosar, segin Diego Ortiz” (Preciado, 1983: 232).
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b) La segunda técnica consiste en comenzar en una nota larga, sin terminar
la glosa en ella, y llegar por grado conjunto a la nota larga siguiente. Es
factible que con este procedimiento se produzcan quintas y disonancias
indeseables, pero debido a la velocidad de los valores ritmicos, porlo general
no se evidencian. En esta técnica se utilizan extensivamente las notas de
paso. “Es manera menos perfecta, segiin Ortiz, pero, necesaria, y se hacen
cosas lindas con ellas.” (Preciado, 1983: 232).
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c) La tercera técnica consiste en reemplazar la nota larga por disminuciones
que ni arrancan ni terminan en ella. Requiere de un conocimiento cabal de
la funcién tonal y del trabajo de las demds partes armonicas. Las elisiones,
apoyaturas, y en general, los adornos que evitan el movimiento por grado
conjunto, pertenecen a este tipo de disminuciones. “Dejandose llevar por el
ofdo y virtuosismo, glosando ‘poco mds o menos’. Es manera reprobada en
la musica y puede terminar en desastre muchas veces”. (Preciado, 1983:
232).
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Existe una cuarta manera de glosar, que consiste en afadir un discantus o
voz contrapuntante a una melodia ya existente, es decir, una segunda voz.
Sinduda,estaes la manera més dificil de improvisar, “a la cual no obligamos
a nadie, porque presupone habilidad de compostura en el tafiedor para
hacerla”, segtn palabras del propio Ortiz (Preciado, 1983: 226).
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30. Las melodias existen a
priori , por lo que en el mejor
de los casos lo que cabe es
glosarlas.
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Todo este tipo de ornamentaciones sintetizan una préctica que tiene plena
vigencia durante el siglo XIX en Venezuela, y es perfectamente aplicable
para el andlisis del rol que asumian instrumentos melddicos durante la
improvisacién, como el clarinete, el violin o la flauta, o en todo caso el
primo cuando se ejecuta a cuatro manos. De hecho, su inclusién era una
opcidnineludible en las reprise de secciones formales, tal como ocurre en
elda capo del aria barroca. Por otra parte, se advierte en todos los métodos
y tratados de improvisacion que al estar glosando la melodia, el
acompaiiamiento -y en particular el bajo- debe abstenerse de duplicar la linea
melddica, ni tampoco estorbarla con exceso de escalas o movimientos que
compitan con el desenvolvimiento melddico de las voces superiores. Estos
preceptos los encontramos ya en Ortiz, cuando dice que “tiene mds gracia
que el que taifie el cimbalo no tana el soprano.” (Preciado, 1983: 242).
Heraclio Fernandez lo advierte por igual: “Evitese también en lo posible el
recargar demasiado el acompainamiento de escalas 6 de adornos que solo
tienen cabida en ciertos lugares y que no siempre se pueden usar con éxito.”
(1876: 28)

Con todo, los métodos venezolanos que nos llegan del siglo XIX estdn
dedicados exclusivamente al acompainamiento, es decir, al secondo, obviando
el tratamiento de la improvisacién melédica por razones evidentes3°.
Comienzan entonces por ejercitar la ejecucién de una serie de secuencias
armonicas caracteristicas de estas piezas en grado de longitud creciente,
transportadas a las tonalidades mésusuales, hasta llegar a esquemas armoénicos
prolongados como el siguiente, tomado del libro de Fernédndez:

V- Vi-15-1i- vi-vg- 15- 13-

V/Ii- VIIS- S V/VI-15-V - 1 -1
2

Los ejercicios se plantean, por lo general, con la mano izquierda llevando
el bajo duplicado en octavas, en tanto que la derecha hace acordes de tres
0 cuatro notas en posicion cerrada en las inmediaciones del do central, de
manera de dejar el registro agudo libre para el primo o para cualquier otro
instrumento melddico. La anterior secuencia armoénica aplicada en estos
términos a una tonalidad concreta, como por e jemplo re mayor, luce de la
siguiente manera:
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Obsérvese el tratamiento por posiciones fijas de la mano derecha (los acordes
de tdnica y subdominante llevan siempre la misma digitacion, asi como
también las dominantes principales y las secundarias) tan usual en este tipo
de préctica.

Luego de proponer diversas secuencias armonicas por el estilo, se procede
a aplicarles las férmulas ritmicas caracteristicas de cada género, no sin antes
insistir en la dificultad metodolégica que implica tal sistematizacidn. Jests
Maria Suérez dice al respecto lo siguiente, en el capitulo VII de su mencionado
optsculo:

La manera de acompaiiar nuestras piezas de baile es tan
variada, que sélo la practica puede ensenarla. Por otra parte
sus aires son tan originales que han hecho la desesperacién
de muchos profesores extranjeros; siendo de anotar que los
aficionados dedicados exclusivamente 4 esta clase de musica
la ejecutan con mds gusto y propiedad que las personas que
tienen conocimientos mas profundos y mayor ejecucion. Asi,
convencidos de que no es posible someter 4 reglas 4 nuestros
acompafamientos de capricho nos reducimos 4 ensefar los
mas sencillos, dejando los demads al gusto y 4 la practica de
los que 4 ellos se dediquen. [1876: 6-7]

No hay acuerdo alguno respecto a la seccion formal dénde se deben insertar
cada una de las variaciones ritmicas resultantes, ya que definitivamente no
todas las formulas funcionan adecuadamente en cualquiera de los casos. A
menudo se intercalan dos 0 mds variantes en una misma pieza, correspondiendo
a cada parte formal un tipo especifico:

Todas las piezas de baile se componen por lo regular de dos
partes, llamadas primera y segunda, aunque muchas veces
los Valses y las Polkas tienen més de dos, segtin el gusto del
compositor. En los Valses, las Polkas, las Mazurkas y las
Contradanzas se acompaiian con el mismo compads la primera
y la segunda; en las Danzas muchas veces sucede que aunque
es uno mismo el compds de la primera y segunda, se
acompaifian de un modo la primera y de otro la segunda.
[Ferndndez, 1876: 21]

Abordaremos el estudio de los patrones ritmicos de improvisacién analizando
lo que dicen estos métodos en relacién cada uno de los cuatro géneros
musicales en boga en Venezuela durante el siglo XIX, que constituyen piezas
obligadas de un “turno” de baile: valse, polka, mazurka y danza, siendo la
primera y la dltima las mds populares y de produccién més copiosa.
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Uno de los géneros de mayor popularidad durante el siglo XIX lo constituyé
la danza, conocida como merengue, tango-merengue o danza merengue, de
la misma familia de la habanera. No es ocasién para entrar en la polémica
sobre cudl seria la notacion ritmica idonea para transcribir este género, por
lo que optaremos por la manera tradicional, que de paso, es la que utilizan
los compositores de la época. Sudrez le dedica apenas una linea a la danza,
evitando meterse en problemas mayores: “el compds de danza es igual al de
lapolka, pero con cierto dengue que sélo la préctica y el oido pueden ensefiar”
(1876: 8). Respecto a la polka, Sudrez acota, en primer lugar, que “el compds
de la polka se divide en dos tiempos que como los de valse pueden
subdividirse”, paraluego afnadir que “el acompanamiento mas sencillo se
obtiene tocando en la primera mitad del primer tiempo la nota de la mano
izquierda y la armonia de la derecha en la segunda mitad del mismo tiempo
y en segundo tiempo la misma armonia, bien una sola vez en la entrada del
tiempo o dos”. (1876: 8). Veamos esto resuelto en una partitura:
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Fernéndez coincide con la posicién de Sudrez al considerar que “las primeras
partes de las Danzas sc acompaiian algunas veces como las segundas, cuyo
movimiento veremos mas adelante; pero, casi siempre se acompaiian de una
manera idéntica a la Polka” (1883: 21). La Polka, segtin él, se acompaiia
dejando “oir primero el bajo y a continuacién el acorde, teniendo cuidado
de que esto suceda en dos tiempos iguales como se efecttian en la péndulo
de un reloj” (1876: 27). Traducido a notacién musical, obtendremos la
siguiente férmula:
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El verdadero problema de las danzas se presenta con la segunda parte, debido
a “lo dificil que se hace explicar una cosa que hasta ahora habia parecido a
todos imposible...” segin Ferndndez (1876: 25). Sin amilanarse por ello,
Ferndndez se aboca a puntualizar cémo debe tocarse la segunda parte de la
danza, con una metodologia que es un modelo didéctico:
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Situados en el tono de Do, por ejemplo, tendremos en la mano
derecha estas teclas:

Teclas._Sol_Do_Mi_Sol
Dedos._ 1_2_3_5

Hemos dividido el acorde, como se habra visto, en dos partes,
conteniendo la primera, las tres primeras notas de él,y 4 la
cual denominaremos 7ra, y la segunda, la cuarta nota, la cual
denominaremos 7i; de modo que, siempre que se mande &
tocar Tra, se deben tocar simultdneamente las tres teclas que
estdn pisadas con el primero, segundo y tercer dedo, y cuando
se pida Ti, se tocard la tecla que esta pisada con el guinto.

Ahora bien; téquese primeramente la tecla que hemos
denominado T7i, y después téquese dos veces el grupo
denominado Tra, de manera que produzca este efecto 7i_Tra,
Tra.

Hégase ahora la misma operacidn, pero dejando oir una sola
vez el Tra, y obtendremos Ti_Tra.

Unanse ambos resultados, lo que dard Ti--Tra--Tra Ti--Tra
Toquese el bajo, primero en el momento que suena el segundo
Tra del primer grupo, y después cuando se oye el Tra del

segundo, asi:

Mano derechaTi_Tra_Tra, Ti_Tra
Mano izquierda Do Do

Y tendremos el movimiento de Danza.

Traducido esto a notacién musical, obtendremos el siguiente resultado:
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Este patrén es sin duda el paradigma del acompafniamiento de la danza. El
bajo aqui nunca “hace tierra”, como se suele decir en el argot de la miisica
popular actual: en otras palabras, jamds coincide con los acentos métricos
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del compds. Cabe destacar en este sentido los acompafiamientos que
encontramos en colecciones de piezas bailables comola Lira Venezolana de
Federico Vollmer, editada en 1898 en Caracas, y que contiene un buen
nimero de danzas para piano que hacen uso de una versién para la mano
izquierda sola de este patron.

Lamentablemente, no hemos encontrado hasta el momento ejemplos impresos
ni manuscritos de danzas escritas originalmente para un piano a cuatro
manos, lo que nos hubiera dado una importante referencia respecto al uso
de esta férmula. Sin embargo, en el libro de Ardila antes mencionado s{
aparecen algunas danzas, que nos permiten observar las variantes que se
utilizaban en los acompafiamientos de este género. Remitimos al cuadro
anexo de las danzas, con un recuento de las férmulas que hemos encontrado
alli, asi como la frecuencia con que se utilizaban.

Ni las polkas ni las mazurkas poseen elementos que las diferencien de sus
homdnimas europeas. Como ya se aclard, para Fernandez el ritmo basico de
las polkas es idéntico al de las primeras partes de las danzas. Sin embargo,
afiade en otro capitulo (1876: 27) una tercera manera de acompaiiar la polka:

Dividase cada compds en cuatro tiempos y toquense en los
tres primeros tres golpes con ambas manos, tratando de imitar
en cuanto sea posible el sonido que producen los aplausos
con que escitan en el teatro la apertura de la escena, asi:

Tra-Tra-Tra Tra-Tra-Tra Tra-Tra-Tra

En la nueva edicién de su método, se asevera que ésta tercera férmula “se
adapta muy bien a las segundas partes [de las polkas].” (1883: 21)
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En el anexo 2 presentamos las formulas que acompanan las polkas tal y
como aparecen en el libro de Ardila antes citado.

No profundizaremos en el andlisis de la mazurka, por cuanto tanto Ferndndez
como Sudrez coinciden en afirmar que sus acompafiamientos son esencialmente
los mismos del valse pero “con aire mds lento y marcado”
(Sudrez, 1876: 8).
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En relacién al valse, ya mencionamos coémo la férmula de tres negras que
se utiliza en la mano izquierda del piano para el acompaiamiento del valse
europeo, se transforma obligadamente en pumpuneo en el valse venezolano,
independientemente de cémo esté escrito. Al tocar mds instrumentos, o a
cuatro manos, se genera una interaccion ritmica que da origen a las
complejidades carécteristicas del estilo. Este proceso de evolucién del vals
europeo hacia el valse venezolano lo ejemplifica musicalmente Jestis Maria
Sudrez (1876: 7-8) al proponer los siguientes acompafiamientos, en orden
de creciente de dificultad, hasta llegar al ritmo propiamente criollo:

El compas del valse se divide en tres partes iguales llamados
tiempos, los que pueden subdividirse.

El acompanamiento mds sencillo del valse se obtiene tocando
en el primer tiempo la nota de la mano izquierda y el segundo
y el tercero la armonia de la derecha para lo cual es conveniente
decir en alta voz las palabras uno, dos, tres con igualdad y
tocar con el dos y el tres.

Transcribimos esta descripcion a la notacién en pentagrama, cuyo resultado
es la figura ritmica estandarizada del vals:
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Sudarez continda asi su relato:

Puede también tocarse en el primer tiempo la nota de la mano
izquierda, en el segundo dos veces la armonia de la mano
derecha, y en el tercero una sola vez la misma armonia, para
lo cual deben emplearse las palabras uno, para tres, tocando
con el uno la nota de la izquierda, y la armonia de la derecha
con cada una de las silabas para tres.

Veamos cémo luce esto en una partitura:
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Sudrez finaliza con el acompafamiento que €l considera el mds comple jo,
propio del valse venezolano:

Otra manera de acompaiiar el valse dividiendo cada uno de
sus tiempos en dos partes iguales ejecutando asi:

1* Mitad del primer tiempo.-La nota de la izquierda y las dos
primeras notas de la armonia de la derecha. 2° Id. del id. id.-
Las dos primeras notas de la armonia de la mano derecha.

1?1d. del segundo id.- Tercera nota de la armonia de la derecha.

2% Id. del id. id.- Las dos primeras notas de la armonia de la
derecha.

1% Id. del tercer id.- La nota de la izquierda y las dos primeras
notas de la derecha.

2% Id. del id. id.- La tercera nota de la armonia de la mano
derecha. [1876: 7-8]

Asi se ve esta descripcion en pentagrama, donde se evidencia el complejo
ritmico sesquidltero que lo caracteriza:
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Heraclio Fernandez por su parte, sugiere como prototipos de acompafiamiento
para el valse tres férmulas, no sin antes advertir que “los movimientos del
Vals son los mds variados de todos’:

Toéquese simultdneamente todo el acorde junto con el bajo
y después téquese el bajo asi: [El ejemplo musical corresponde
a una realizacién en pauta de la descripcion verbal que hace
Ferndndez en su método, version de 1876]
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Fernandez

contintia describiendo la segunda fdérmula asi:

Tdéquense conlamano derecha las tres teclas del Acorde [Tra]

y después la nota del quinto dedo [Til, lo que dard Tra-Ti.

A continuacién déjese oir dos veces el Tra, y una el Ti, asi:

Tra-Tra-Ti, coléquense los ba jos de modo que vaya el primero

con el primer Tra del primer grupo, y el segundo con el
segundo Tra del segundo grupo, asi: [El ejemplo musical
corresponde a una realizacién en pauta de la descripcién

verbal que hace Ferndndez en su método, version de 1876]
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Finalmente nos sefiala un ultimo tipo de acompafiamiento, que se corresponde
a su vez con la udltima férmula que presenta Sudrez en su método:
Tdéquese repitiendo siempre el tra, como se verd en el ejemplo
siguiente: [El ejemplo musical corresponde a una realizacion
en pauta de la descripcion verbal que hace Feméndez en su
método, version de 1876]
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Estas férmulas no son las tinicas posibles para el valse, ni eso pretenden los

autores. Evidentemente, la improvisacion admite una gran cantidad de

variantes que de algiin modo veremos “realizadas” en algunos ejemplos que

estudiaremos a continuacién. En los fondos musicales venezolanos

encontramos algunos valses a cuatro manos plasmados €n partitura, entre

ellos tres de Federico Villena: Los misterios del corazon, publicado en

Caracas por Salvador Narciso Llamozas en su libro de 1894 Valses

venezolanos; Amor fraternal, manuscrito; y ;Qué nombre!, inserto en el

Turno para el Aiio Nuevo, publicado por Litografia de F. Rasco. Dos valses

de Heraclio Fernandez publicados en el semanario El Zancudo: Happy New
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Year, y Al General Francisco L. Alcdntara; Emilia de José Angel Montero
(manuscrito, publicado recientemente por la Fundacion Vicente Emilio Sojo);

Bucles de Oro, de Benigno Marcano Centeno; y Geranio de Simdn
Wohnslieder (editado en Barquisimeto: Litografia de Roder, Leipzig. Julio
1893). Examinaremos algunos de ellos, a fin de corroborar cémo se aplicaban
en ejemplos escritos las férmulas anteriormente citadas. De esta lista, Amor
fraternal de Federico Villenay Geranio de Simén Wohnslieder no son valses
venezolanos en el estricto sentido de la palabra, por lo que los descartamos
para nuestros fines. Por otra parte, Bucles de Oro de Benigno Marcano
Centeno es sin duda un valse venezolano, pero excesivamente estilizado, de
una época mds reciente que los anteriores (el autor naci6 recién en 1899),
con un lenguaje mds moderno que evita utilizar patrones de acompafiamiento
estandarizados, y dénde se evidencia un tratamiento orquestal del piano, con
intervenciones melddicas del secondo, textura contrapuntistica, recursos
idiomadticos como trémolos, notas repetidas, octavas quebradas, acciacaturas,
cruces de manos, que denotan un cambio en el gusto hacia un estilo mas
romdantico y un uso idiomatico del instrumento. Por alejarse de los modelos
paradigmaticos tampoco lo analizaremos aqui, a pesar de poder ser considerado
como un valse venezolano en sentido estricto.

Los misterios del corazon de Federico Villena es un valse en cinco partes
formales. L.os patrones de acompafiamiento varian para cada una de las
partes. En la primera observamos un acompafiamiento donde se recalca el
ritmo en proporcion sesquidltera dentro del compads (seis octavos en la mano
derecha y tres cuartos en la izquierda):
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En la segunda parte, nos encontramos con otra proporcidn sesquidltera,
elevada a nivel del hipermetro: mientras la mano derecha ataca en doce
(considerando que los cambios arménicos ayudan a percibir de ese modo el
ritmo), la izquierda se agrupa en tres unidades (tres redondas):
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No son tnicamente las divergencias al interior del compas lo quele confiere
interés a estas estructuras, sino mas atn el contraste de las partes formales
entre si. Al pasar de la primera a la segunda parte se produce una modulacién
ritmica de gran complejidad, que es causa de una creciente tension musical.
La tercera parte resuelve esta tension dentro del esquema métrico del tres
cuartos, estableciendo un claro ritmo relativamente convergente en todos
sus niveles, si bien los agrupamientos se evidencian como trocaicos en la
mano izquierda, y ydmbicos en la derecha:
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La tension vuelve a acrecentarse con una nueva modulacién ritmica en la
cuarta parte. Una nueva proporcion sesquidltera se produce, pero ahora entre
los seis octavos en la mano derecha contra tres medios en la mano izquierda:
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La dltima parte establece una métrica de doce octavos (las funciones tonales
cambian cada dos compases) sin aparentes divergencias ritmicas, al menos
en el acompafamiento tomado en forma aislada de la melodia:
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No cabe duda de que es en el juego del contraste ritmico entre las partes
formales en donde radica la sutileza de esta musica. Veamos como el mismo
Villena, en otro valse titulado /Qué Nombre!, hace uso de estos mismos
recursos expresivos. La primera parte de este valse abre con una férmula
ritmicamente convergente:
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La segunda parte no es mas que una variante de la primera, aunque el cambio
de timbre en la dltima corchea de la mano derecha (en vez de ser una nota
suelta es una diada) introduce una variante importante en el equilibrio de los
acentos agogicos:
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La tercera parte produce una modulacién ritmica y arménica, introduciendo
procesos acentuales divergentes en el acompafiamiento, con tres cuartos en
la mano izquierda, y un agrupamiento de tres octavos en la mano derecha
desplazado una corchea con respecto al acento métrico:
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El final de esta obra se compadece con una de las férmulas propuestas por
Heraclio Ferndndez, que incluye la cldsica proporcién sesquidltera entre
las dos manos: tres octavos en la mano derecha contra tres cuartos en la
izquierda:
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En Happy New Year de Heraclio Ferndndez -un corto pero significativo
ejemplo de la variedad que adquieren los acompanamientos que pregona en
su propia obra- encontramos al menos tres variantes de una misma férmula
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en apenas dos partes formales. El movimiento del bajo es notable en esta
pequena pieza, caracteristica del estilo recalcada a menudo por Calcaiio, y
muestra el vuelo que pueden alcanzar el desarrollo de los patrones que
propone Ferndndez. Mencion especial merece la variante con la cual comienza
la segunda parte, ya que utiliza en la mano derecha del secondo un recurso
muy usual en la interpretacion del joropoen el arpa criollallamado “segundeo”,
consistente en el acento agdgico de una célula de dos notas (do-re) -a distancia
de una segunda o maximo una tercera- que se produce en la voz superior
del acompafiamiento.

La demostracion mds fehaciente del uso frecuente de estos patrones y de su
arraigo en la practica musical cotidiana, la encontramos en el libro de Ardila
antes mencionado. Recogeremos en un cuadro comparativo en el anexo 3
el acompafiamiento de los 38 valses escritos para un secondo incluidos en
el libro, que sefiala cémo estas férmulas anteriormente descritas y sus
variantes se aplican a una muestra significativa de obras.

En las dltimas paginas de su método, Ferndndez hace unas observaciones
generales a manera de decdlogo, que por su utilidad y pertinencia, nos
permitimos reproducir integramente:

Oportuno nos parece hacer aqui algunas indicaciones, que
serdn muy dtiles 4 los que se dediquen 4 estudiar este Método.

I.- Tocar mui duro es uno de los defectos mas detestables;
pues con esto solo se consigue no dejar oir bien la melodia.

I1.- Tocar mui lijero es tambien de muy mal efecto: es
preferible lo contrario.

II1.- Hacer constante uso del pedal fuerte es mui desagradable,
pues produce la confusién de todos los sonidos, lo que da por
resultado un efecto contrario al que se desea.

IV.- Tanto las teclas que toca la mano izquierda como la
parte llamada Tra de la mano derecha, deberan tocarse siempre
menos fuertes que la tecla que toca el quinto dedo de la mano
derecha, la cual deberd hacerse oir clara y distintamente.

V.- Debera evitarse la monotonia en el acompaiamiento,
para lo cual se hard siempre uso de los movimientos mas
sencillos en las primeras partes de las piezas y de los mas
alegres en las segundas.

VI.- Evitese también en lo posible el recargar demasiado
el acompafiamiento de escalas 6 de adornos que solo tienen
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cabida en ciertos lugares y que no siempre se pueden usar
con éxito.

VIL.- Para concluir diremos que con lo que hasta aqui se ha
aprendido, ayudado de una regular ejecucion y buen gusto,
se puede tener la satisfaccion de que se sabe acomparnar,

Ahora bien; la ejecucion se adquiere tocando mucho, y en
cuanto al buen gusto, solo se adquiere oyendo constantemente
4 las personas que lo tengan. [1876: 32]

Como un ejemplo practicode la aplicacién de los patrones a un caso especifico
aprovecharemos la oportunidad que nos brinda la reciente publicacién del
valse Emilia de José Angel Montero, original para un piano a cuatro manos.
Lo extremadamente elemental de su factura nos permite inferir que fue
escrito especialmente con la intencion de ser “recreado” por los intérpretes,

31. Véase al respecto la como sucede con muchas obras para piano solo del siglo XIX.3! La obra

edicién hecha por Aida

Lagos en 1996 de su Obra aparece mds como un bosque jo que como una version definitiva, por lo que
pianistica, Caracas: P . S . .

Fundacién Vicente Enmilio forzozamente invita a una realizacién improvisada. Si esta era la manera
Sojo cOmo se tocaba la musica salonesca del XIX en Venezuela, este hecho nos

obliga a una revision critica de este repertorio, ddndole un vuelco total a la
concepcidn hasta ahora existente sobre la interpretacion musical del mismo,
y abriendo nuevas perspectivas para la comprension de un hecho musical
hasta ahora mal enfocado. Si es as{, como efectivamentre creemos haberlo
demostrado a lo largo de este estudio, va a ser imposible abordar este
repertorio en lo sucesivo sin tomar en cuenta muy seriamente estos factores,
que son esenciales para un acercamiento genuino a esta musica singular.
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Anexo N° 1. Cuadro de formulas aparecidas en el libro de Ardila. - DANZAS

Férmulas de acompanamiento

Usoenla
primera parte

Uso en las
demds partes

Usoen
ambas partes

Observaciones

1 0 0

0 1 0

0 1 0

0 2 0
Unade las danzas
se llama

2 0 0 “Dominicana”,
la otra
“Bambuco”.

1 0 0

1 2 0

1 0 0

0 3 0
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Hay un total de 9 danzas (incluyendo dos bambucos)

Se toman las férmulas como significativas cuando aparecen en mds de dos compases en cada seccion.
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Anexo N° 2. Cuadro de férmulas aparecidas en el libro de Ardila. - POLKAS

Férmulas de acompafiamiento Usoen la Usoen las Uso en Observaciones
primera parte demds partes ambas partes
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Hay un total de 7 polkas. Se toman los ejemplos como significativos cuando aparecen en mas de dos compases en cada seccion,
esto es, no como una cldusula.
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Anexo N° 3. Cuadro d e férmulas aparecidas en el libro de Ardila. - VALSES

Férmulas de acompafiamiento Usoen la Usoen las e Observaciones
primera parte | demds partes | ambas partes
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llanera al acompanar.
También lo hay con una
negra en el bajo en vez de
blanca.
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Férmulas de acompaiiamiento Usoenla Uso en las Lk Observaciones
primera parte demds partes ambas partes
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Hay un total de 38 valses.

Se toman los ejemplos como significativos cuando aparecen en mas de dos compases en cada seccion.
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In Taberna
Musica de tres
Culturas

Andnimo. Inglaterra s.XII: ductia/ Anénimo
Al-Andalus. s. XIV: Touchia, al-Istihal /
Andénimo sefaradi : Yo m'enamori d'un aire
/ Anénimo. Italia. S. XIV : Saltarello /Alfonso
XII El Sabio. Espana : Cantiga 139 / An6nimo
Inglaterra. S. XIII : Salve Virgo Virginum /

Anénimo Al-Andalus. S.XIV : Sana'a
Garibach al-Hossain /Anénimo Inglaterra
s.XIl. Summer Is y-Cumen in / Anénimo
Sefaradi : Hija mia / Alfonso XII El Sabio.
Espafa: Cantiga 117 / Anénimo Tradicional
Arabe: Himlaya / Anénimo Italia s. XIV :
Saltarello /| Anénimo Sefaradi : Ay madre

CD (DDD). Grabado entre Septiembre y
Noviembre de 2000 en estudios Santuario
Sénico. Produccién Musical Pedro Espinoza.
Ingeniero de Grabacién Juan Pablo Gonzdlez.
Masterizado por Prabha. Disefio de Car4tula
Mauricio Espinosa. Produccién Mundovivo.

Cuando el fatigado Califa Boabdill entrega
las llaves de la ciudad de Granadaal rey Don
Fernando el 2 de Enero 1492, se cierra un
extraordinario periodo en que convivieron en
la peninsula ibérica la cultura 4rabe, cristiana
y judia. Dos siglos antes esa experiencia de
enriquecimiento mutuo tuvo su maxima
expresion durante el reinado de Alfonso X
el Sabio, Rey de Castilla, Toledo y Ledn y que
la historia recuerda como protector de las
ciencias y las artes.

Por razones politicas la vertiente drabe fue en
un principio dominante, ya que la conquista
de Espafia por los moros se produjo
tempranamente durante el reinado de la corte
de los Omeyas, primera dinastia de la era
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musulmana. Con posterioridad ella fue
reemplazada por los Abasidas, lo que significé
el desplazamiento del poder politico de las
ciudades de Hijaz y Medina a Bagdad. Gracias
al florecimiento cultural del mundo musulman,
se han conservado un niimero de tratados que
entregan informacién importante para entender
el desarrollo de la misica drabe; en primer
lugar, existia una clara diferenciacién entre la
musica de arte y la musica folcldrica, esta
ultima no fue registrada por los tratados en
forma especifica. La teoria se apoyaba en 8
modos que fueron influidos por los modos
bizantinos y se ejemplificaba con las afinacién
de las cuerdas del laid, instrumento de origen
persa que gozaba de enorme popularidad tanto
en la musica popular como en la llamada
musica cldsica drabe y que se difundié desde
Espaiia al resto de Europa. Sabemos que el
destacado musico Ziryab emigra a Espaia,
aproximadamente el afio 850 DC. y estimula
el uso del latid de cuello corto y le agrega una
quinta cuerda. La refinacién y complejidad de
la musica que se escuchaba en las cortes del
periodo de auge s6lo nos ha quedado como
referente literario, por cuanto era de
transmisiéon estrictamente oral y no se
conservan registros de misica escrita durante
esc larguisimo periodo.

Culturas
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Por otra parte la comunidad judia que se habia
asentado en Espafia durante el periodo romano
representaba también un importante referente
cultural en la Edad Media. Hombres de ciencias,
filésofos, artistas y médicos dejaron numerosos
tratados para la posteridad. La musica sefardita,
como se conocid posteriormente a la tradicion
musical judeo-espaiiola, corrié otra suerte que
la musica drabe. Expulsados mds
tempranamente por los castellanos han
emigrado a diferentes paises, algunos delnorte
de Africa, pero la corriente mayoritaria se
estableci6 en las regiones centro europea y
paises eslavos, donde siguieron cultivando sus
tradiciones y manteniendo un dialecto de la
lengua castellana. Ese contacto permitié que
muchos ejemplos musicales se los haya
transcrito, evitando que se extinga la tradicion
y dando origen a colecciones importantes. Ellas
contienen fundamentalmente musica vocal,
verdaderos “cancioneros” cuya temdtica esta
referida a la vida cotidiana: bodas, fiestas,
compromisos de bodas , cuestiones amorosas
y en menor grado historias biblicas.

Comprensible es entonces que la tradicion
musical espainola en la Edad Media esté
indisolublemente unida a lo drabe y lo judio,
siendo la mdxima expresién de
amalgamamiento musical Las Cantigas de
Santa Maria, compiladas por Alfonso X. Son
mads de cuatrocientas composiciones en honor
a la Virgen Maria, escritas en dialecto galaico-
portugués, las cuales ademds estdn ilustradas
con 40 miniaturas que representan a diferentes
musicos de la época, justamente, cristianos,
moros y judios, constituyéndose por tanto en
un excelente referente iconografico de su
tiempo.

Estos son los elementos que sirven de
basamento para la segunda produccién del
grupo In Taberna, que nace en Enero de 1992,
como iniciativa de un grupo de profesores
egresados de Pedagogia en Educacion Musical
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de la Universidad Metropolitana de Ciencias
de la Educacién. Desde su origen han
orientado su linea artistica al cultivo de la
musica medieval. Su primera produccidn
discografica data de 1998, con un registro
exclusivo de canciones de la tradicién judeo-
espafiola. Con este antecedente, mds su
experiencia en la interpretacién de algunas
de las 400 cantigas de Alfonso X y del
repertorio medieval de otros paises europeos,
el grupo ha incorporado algunos ejemplos
del repertorio drabe y drabe andaluz para
disponer del material necesario para la
grabacidn.

Se trataba entonces de recurrir a tres fuentes
de origen muy diverso. En primer término
estd la misica medieval europea, que se ha
conservado por transcripciones de la época,
las cuales han llegado hasta nuestras manos
depositadas en colecciones diseminadas en
distintas bibliotecas europeas. Existen buenas
versiones en notaciéon moderna, asimismo
como mucha informacién adicional. No menos
importante son los referentes sonoros, es decir,
las innumerables versiones que grupos
especializados han realizado y que se
encuentran disponibles en grabaciones
comerciales. La tradicién musical sefaradi
se ha transmitido por las comunidades en
forma oral pero ha despertado el interés
tempranamente por codificarla en escritura
musical convencional. Se dispone de una
buena cantidad de fuentes y el dialecto sefaradi
no ofrece mayores problemas fonéticos.
Finalmente estd la musica drabe, que
representa los mayores desafios, en cuanto a
disponer de fuentes de musica escrita,
practicamente inexistentes y los aspectos
interpretativos involucrados como la fonética
de la lengua drabe. En relacién al primero de
los problemas, sabemos que luego de la
expulsion, se establecieron comunidades en
el norte de Africa, especialmente en la costa
marroqui, que han conservado una tradicién
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musical conocida como 4rabe andaluz, de la
cual no existen transcripciones escritas pero
si se dispone de grabaciones de los grupos que
estdn activos, incluso en Espafa. La
interpretacion del repertorio drabe muestra la
carade Jano: por un lado un gran nimero de
instrumentos medievales que son comunes
tanto para la musica europea como a la arabe,
como el laid. rebec y ndkeras, de manera que
su abordaje es ya familiar. Distinto son las
convenciones de ejecucién, que pueden
plantear problemas mas complejos.

El actual registro incluye tres canciones
sefaradies, tres piezas de musica drabe, de las
cuales dos son Noubas del Al-andalus (nombre
que recibia Espana por los moros) y 6 piezas
europeas: dos cantigas, dos piezas
instrumentales italianas y dos piezas inglesas.
Nuestra impresion global es que se trata de
un trabajo serio, sobre un aspecto histérico
interesante como es ofrecer una seleccién
musical de las tres culturas. En ese sentido la
inclusién de repertorio italiano e inglés, puede
ser discutible, especialmente de este tltimo,
y de alguna manera debilita la unidad natural
que hubierarepresentado sélo ofrecer musica
medieval espaiiola.

Por otra parte, la presente grabacion evidencia
los avances del conjunto en cuestiones
estrictamente musicales: instrumentaciones,
afinacion, mejor manejo de los cordéfonos,
como el laid, el harpa , viela y Qantin,
(psalterio de origen drabe de forma rectangular)
aunque todavia el tafiido del laid no alcance
los niveles de virtuosismo de que hacen gala
los musicos drabes y el sonido del rebec
pudiera explotar los giros de la afinacién y
convenciones de interpretacién de los
instrumentos de cuerda frotada del oriente. Al
margen de ello todas las intervenciones de la
percusion (crétalos, nakaras, darbukas, tamboril
etc.) son hermosas, dgiles y de muy buen
gusto, siempre al servicio de la misica. La
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variedad de flautas, incorporando ademas de
las tradicionales flautas dulces al galoubet, el
gemshor (instrumento de la familia de las
flautas de pico, hecha con €l cuerno de un
animal), la flauta de seis orificios, son
empleadas diestra y sabiamente. Las voces
mantienen su buen nivel de calidad y en
general las interpretaciones también lo son,
superando, especialmente en ejemplos
instrumentales, ciertas grabaciones provenientes
del exterior.

En una revisién mas pormenorizada de algunas
de las piezas incluidas. la Ductia inglesa del
siglo XIII que inicia la grabacién, muestra el
muy buen nivel de ejecuciéon de los
instrumentos de cuerda. Contintia el anénimo
sefaradi Yo m'enamori d'unaire,y que permite
apreciar como las voces del conjunto han
logrado, de un modo estilistico muy
convincente alcanzar un buen grado de
afinidad con este repertorio. El Saltarello
italiano que prosigue y el que estd ubicado
como el registro peniltimo, son piezas
instrumentales muy conocidas en el repertorio
medieval pero que aqui se muestran, como
ya se dijo, con un alto nivel de calidad.

El Gimel Salve Virgo, andénimo inglés del
siglo XIII, sexta pieza incluida, es una pequefia
Jjoya musicoldgica, y donde es posible apreciar
el temprano uso de las terceras en la musica
britdnica de la alta edad media. Esta
instrumentado con un trio de flautas y un trio
de voces, usando funcionalmente la afinacién
temperada. Resta al conjunto incorporar en
este tipo de repertorio afinaciones histdricas
como la pitagodrica y la afinacién por terceras
justas. Le sigue el anénimo al-andalus Sana'a,
garibach al-hossain , es una bella version que
saca partido a un sorpresivo silencio en el
fraseo, y en que el grupo ha podido absorber
parte del dificil estilo de la musica 4drabe. Las
secciones de canto se han reemplazado, tanto
en ésta como en las otras dos piezas drabes
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del disco, por vocalizaciones, en atencién a la
dificultad evidente del idioma, pero que en
definitiva representan una debilidad
interpretativa. La Cantiga 117 reduce,
acertadamente, el largo relato del milagro de
la virgen de Chartres a un recitado y una
versién musical a cargo de los instrumentos.

El apoyo grafico es otro aspecto a destacar.
De partida el disco lleva impreso como fondo
un atractivo disefio en base a una filigrana de
estilo oriental y a un manuscrito medieval. El
folleto explicativo, muy completo, apoyado
con reproducciones de la época, entrega
antecedentes del grupo, la instrumentacién de
cada pieza, foto de algunos de los instrumentos
empleados y los textos literarios completos
de las canciones. Se incluye también una
versién en inglés.

En resumen, un disco absolutamente
recomendable, tanto para los amantes de la
musica medieval como a todos los melémanos
en general.

Octavio Hasbun
[nstituto de Misica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile

Oscar Ohlsen
Esquinas

Musica Chilena
para guitarra

Gustavo Becerra Schmidt: (1956) / Edmundo
Vasquez: Créole (1984); Lointaine (1984),
Suite Transitorial (1977) / Raul Céspedes:
Tres Nocturnos (1997) / Oscar Ohlsen:
Reflexiones (1975); Preludio Meridional
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(1970); Preludio Homenaje a Villa-Lobos
(1971) / Juan Pablo Gonzalez: Estudio 03
(1982) / Santiago Vera-Rivera: Anagogistica
(1986) / Cristhian Uribe: Cueca Triste (1990)
/ Juan Orrego Salas: Esquinas Op.68 (1971)
/ Eulogio Davalos: Tonada sin retorno (1987)
/ Alejandro Guarello: Base Esad (1990). Oscar
Ohlsen: Guitarra. SVR-ABC-3006-12, 2000.

Luegode 15 afos de la publicacién del primer
fonograma dedicado integramente a la misica
chilena para guitarra, Oscar Ohlsen entrega
un nuevo y valioso aporte a su difusién en su
reciente CD "Esquinas". De aquella primera
publicacién reaparecen con el lustre del sonido
digital, Estudio 03 de Juan Pablo Gonzalez,
Reflexiones del mismo Ohlsen y la obra de
Juan Orrego Salas que da el nombre al
volumen. Como contrapartida, la grabacién
contiene 4 estrenos discogréficos: La Sonata
II de Gustavo Becerra, Tres Nocturnos de
Raiil Céspedes, Cueca Triste de Cristian Uribe
y Base Esad de Alejandro Guarello.
L amusica chilena, en su tendencia general al
carécter contemplativo y la brevedad, hace
complejo el dilema de la dramaturgia de un
recital exclusivo. En este caso, aparte del
allegro dela Sonata Ilde Becerra, la obra de
Guarello y de Orrego, de las 22 pistas del CD,
ninguna pieza supera los 3 y medio minutos.
Por otra parte, solamente en 2 pistas (los
movimientos inicial y final de la Sonata de
Becerra) aparece un allegro de punta a cabo.
El baile es discreto en Créole de Edmundo
Vésquez, Preludio Meridional (vals) de Oscar
Ohlsen, Cueca Triste de Cristian Uribe y
Tonada sin retorno de Eulogio Dévalos pues
desde su titulo y estilo estas danzas exigen
una interpretacion de atenuada motricidad.
Los pasajes de mayor actividad ritmica: el
"Risoluto” de la Suite Transitorial de Vasquez,
"Ascension" de Santiago Vera, Esquinas Op.68
de Juan Orrego y Base Esad de Alejandro
Guarello no alcanzan una masa critica de
movimiento contrastante.
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2 grupacion Sgac

En este panorama de serenidades, Ohlsen
resuelve con experimentada maestria la tarea
de articular un programa de mds de una hora
de guitarra chilena. Sitda al comienzo y final
de su concierto las obras mas extensas y de
duracion practicamente idéntica (ca.12 min).
Al comienzo una obra temprana de Becerra,
al final una pieza madura de Guarello. Piezas
estilisticamente distantes aunque emparentadas
por la concisién sintdctica de la primera y la
coherencia del juego algoritmico de la segunda,
lo que las acerca en una suerte de génesis de
indole formal. No estd demds mencionar que
ambos compositores resultan estar
musicalmente emparentados a traves de Cirilo
Vila quien fue discipulo del primero y maestro
del dltimo. A partir de estos extremos Ohlsen
procede simétricamente hacia el centro del
CD con obras de dos guitarristas-compositores
de su misma generacién cuyas 2 piezas
similares en su duracion (ca. 4 min.), factura
melddico-tonal y pathos nostdlgico estdn
vinculadas a lo folklérico. Créole y Lointaine
de Edmundo Vasquez y la Tonada sin retorno
de Eulogio Dédvalos alcanzan un interesante
contraste con las obras vecinas antes
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mencionadas cuyos referentes estdn en la
musica de arte europea.

Prosiguiendo hacia el centro del CD Ohlsen
produce el espacio necesario entre trozos como
la Suite Transitorial de Edmundo Vasquez y
Anagogistica de Santiago Vera que se
relacionan por el tipo de verticalidad disonante
y cardcter cuasi improvisativo que despliega,
especialmente en la pieza de Vasquez, un
variado repertorio de efectos instrumentales
no tradicionales para la época. A través de
este mismo procedimiento Ohlsen consigue
dar realze a la musica de Raul Céspedes y
Cristhian Uribe quienes, justamente al ser los
exponentes mds jovenes de muestra, en Tres
Nocturnos y Cueca Triste dan vuelta la espalda
a la experimentacion de la vanguardia de los
afios "70.

Las obras de Oscar Ohlsen ofrecen una mirada
desde nuestro rincén de América a los mas
importantes "guitarrismos” del S. XX: el de
Villa-Lobos es revivido en su "Preludio
Homenaje" al célebre compositor brasilefio
con sus caracteristicos desplazamientos
paralelos de acordes con pedales internos de
cuerdas al aire. En el Preludio Meridional
suena el hispanismo con tinte impresionista
de Ponce, Duarte, Berkeley y Rodrigo con sus
elusivas armonias derivadas de la afinacién
del instrumento. Finalmente, en Reflexiones
hay vestigios de obras capitales de la guitarra
contempordnea como el Polifemo de Oro de
Smith Brindle y el Nocturnal Op. 70 de
Britten que aparecen en "reflexiva" y recreada
audicidn.

Estudio 03 de Juan Pablo Gonzalez especie
de epilogo en armonia cuartal que se resuelve
en un solemne Re mayor, deja el camino
preparado para las reminicencias de canto
llano de "Anagogistica” de Santiago Vera.

No sin razon Ohlsen ha titulado su dltimo
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volumen "Esquinas” pues ésta, junto a Base
Esad, es una piedra angular de su programa.
La obra de Orrego tiene una sélida armazén
formal constituida por un lento recitado en
metro ternario del motivo de segunda
descendente. Luego lainversion de la particula
melddica (séptima) en metro binario en
contraposicion ritmica con el bajo y finalmente
una danza con el motivo de segunda en sintesis
de ambos metros con el 5/8.

Esta es una publicacién cuidadosamente
llevada a cabo en todos sus detalles. En primer
lugar, la familiar sonoridad aterciopelada,
contrastes dindmicos y timbristicas de la
guitarra de Oscar Ohlsen son el primer sefiuelo
que motiva acercarse al repertorio. El folleto
del CD es rico en datos histdricos y analiticos
muy oportunos para la comprension de las
obras. Se realizé también un fino trabajo de
calida composicion fotografica con la imagen
del intérprete (aunque, a titulo personal, insistir
en una version "alargada" de nuestro solista
no me parecid necesario).

No estd demds subrayar nuevamente en el
extraordinario aporte que Ohlsen realiza por
medio de esta edicion al conocimiento y
valorizacion de nuestra musica. No solo le
estdn agradecidos los compositores que fueron
incluidos en su recital sino también muchos
otros y por sobre todo los jovenes talentos que
también estdn aqui representados. De conocer
esta musica esperamos se sentirdn estimulados
a escribir para un instrumento cuya escuela
de interpretacion en Chile esta alcanzando
reconocimiento internacional.

Rolando Cori
Facultad de Artes
Universidad de Chile
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Eduardo Caceres
Musica...

en la frontera...

de la musica
(esperando el 3000)

Epigramas mapuches (1991), 3 Mo-men-tos
(1986); Entrelunas (1996), Metalmambo
(1994), Seco, fantasmal y vertiginoso (1986),
Zig-Zag (1990), Las Mdscaras (1984), Tubular
1 (1989), La otra concertacion (1989). Varios
intérpretes. SVR - ECR - 3006-11, ADD con
aupicio del Fondart, 1999

Todo interesado por la musica contemporanea
en este lado del mundo estard agradecido por
esta posibilidad de escuchar, reunido en un
volumen, un conjunto de obras de Eduardo
Caceres que conociamos parcialmente,
disperso en registros colectivos. Esta nueva
audicién permite reconstruir con mayor
continuidad la génesis y expansion de su
pensamiento musical durante doce afios a
partir de 1984, valorar los cambios y, debajo
de ellos, las permanencias que edifican un
estilo. Nos propone asimismo un recorrido de
su universo referencial, miltiple, dialégico,
abierto a la pluralidad de estimulos,
incitaciones, significados de distintas
proveniencias que nos atraviesan e interpelan
en nuestra contemporaneidad.

Es toda una declaracion comenzar un disco
subtitulado "empezando el 3000" con
Epigramas mapuches, una obra sobre textos
de Elicura Chihuailaf en mapudungun. El
compositor parece situarse asi en una tradicion
cuyo referente fundamental es el Friso
araucano de Carlos Isamitt, y en la que €l
mismo producird otras piezas no incluidas
aqui, como la Suite Pewenche (de la que existe
una magnifica version, no comercializada
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hasta donde sabemos, del mismo Ensemble
Bartok que toca estos Epigramas), o la Fantasia
araucdnica, mencionada en el catdlogo que
Femando Garcia incluyé en la entrada dedicada
a Céceres en el Diccionario de la Miisica
Espuiiola ¢ Hispanoamericana. En otras, la
inspiracion surge por momentos del mismo
universo, aunque los titulos no lo declaren.
Cada nimero de los Epigramas se concentra
en una gestualidad particular y econémica,
evocadora por momentos de las musicas a las
que alude el titulo. Amplios glissandi vocales
predominan en "Iniciacién”" y en "El habla de
los rios"; en el primero, la voz se enmascara
con los instrumentos, mientras que en el
segundo se despega de ellos, sostenida por un
pedal de sonoridades casi electroacusticas. El
segundo nimero, "Pienso en mis antepasados”,
se basa en un trabajo celular reiterativo
homofono. En la pieza final, las descargas de
acordes puntdan en fortisimo la linea vocal,
sus imprecaciones, y la secuencia de pizzicatti.
Lamentamos la ausencia del texto y su
traduccion en el cuadernillo que acompaiia el
disco: nos es entonces inaccesible una
dimension esencial de la pieza: los modos
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especificos en que la misica reinterpreta la
palabra.

El comienzo de 3 Mo-men-tos establece una
conexion sutil con la pieza anterior. Un bajo
pulsante, con acentuaciones irregulares, en un
timbre compuesto, raspado, con inclusién de
ruido, evoca instrumentales que nuestro
imaginario asocia con antiguas culturas locales.
Estas estructuras ritmicas reaparecen en forma
de rasguidos, o en pedales que sostienen
desplazamientos melddicos en el registro
agudo. Esta configuracién alterna con un uso
discreto de sonoridades no convencionales,
obtenidas mediante técnicas de ejecucién
particulares y favorecidas porla amplificacion
que se recomienda emplear, la que agranda,
pone bajo la lupa algunos sonidos casi
inaudibles sin ella. Lineas entrecortadas por
silencios, con agrupamientos asimétricos y
saltos frecuentes, en alturas fijas o en pizzicatti
que reiteran globalmente las direcciones dadas
en los segmentos de alturas fijas, constituyen
el tercer material. Cada pieza combina y
reformula estos tres gestos bdsicos, al igual
que las tres caracterizaciones musicales
cauteloso, obsesivo y audaz-, siempre presentes
pero reordenadas, como indicando un conjunto
cerrado de intenciones expresivas, con
dominancia sucesiva de una u otra.

Algunos de los elementos mencionados
reaparecen en Entrelunas, la pieza mas reciente
del disco. Asi, en el primer movimiento
escuchamos ritmos danzantes, con
acentuaciones no periddicas, intervenciones
entrecortadas del violonchelo y un material
repetitivo en el registro agudo. El segundo
plantea giros pentatdnicos en pizzicatti del
cello, con agresivas intervenciones acordales
del piano, desaceleracioén final en el agudo y
caida. Turbulento y vertiginoso, el dltimo
desarrolla la accién simultdnea de ambos
instrumentos, con espacializacidn registral.
Consecuencia de ello, y de la velocidad, la
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altura aparece en funcién de la composicion
de timbres, situacion también recurrente en la
musica de Caceres.

La apelaciéon a las musicas populares
contempordneas constituye otra dimension del
universo musical del compositor: de ello da
cuenta el Meralmambo, la tnica obra
electroacustica del disco. La experiencia con
nuevas tecnologias de produccion sonora ocupa
un lugar significativo en la trayectoria de
Eduardo Céceres, y este acceso privilegiado
a lainterioridad del sonido se refleja claramente
en su trabajo instrumental. Ambos mundos
son complementarios, se iluminan
reciprocamente: en la electroacustica se
procesan timbres instrumentales, mientras
éstos son por momentos trabajados como
material "de estudio”. En esta pieza, una
sonoridad saturada, densa, agresivamente
percusiva, articula ritmos potentes y
pregnantes, que revelardn mas abiertamente,
hacia el final de la pieza, su origen en el dmbito
popular. La voz procesada interrumpe ese
plano, en forma de prolongadas franjas estdticas
o en exclamaciones superpuestas. El interés
sostenido de la obra reside en las expectativas
abiertas por estos materiales, su elaboracion,
las secuencias de aparicién en relacién con
sus duraciones y la progresion de la intensidad
expresiva. No podemos dejar de sefialar la
frecuente alusién al mambo, con muy distintos
grados de "transparencia" y con
intencionalidades diversas, en la musica
latinoamericana reciente: aparece en
Midimambo de Tim Rescala, en Abgesang
Mambo de Mariano Etkin, en Mambo, de Jorge
Springinsfeld. Queda abierta la pregunta por
las razones de esta convergencia.

Seco, fantasmal y vertiginoso, un homenaje a
Liszt a 100 afios de su muerte fue compuesta
el mismo afio de la pieza para guitarra antes
comentada. Més alld de las distintas fuentes
de inspiracién y de las condiciones
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instrumentales, ambas exhiben preocupaciones
comparables en la composiciéon de los
materiales y en la construccién formal. El
repertorio gestual nos es conocido a esta altura
del disco: retazos melddicos entrecortados,
bloques extremadamente breves y fortisimo
en el piano, jerarquia estructural de los
registros, la velocidad velando la percepcion
puntual de la altura paracrear la ilusién de un
continuo. No decimos nada nuevo al afirmar
que tanto Cecilia Plaza en esta obra, como
Luis Orlandini en 3 Mo-men-tos confirman,
una vez mas, su seriedad y compromiso en la
ejecucion de la musica de sus contemporédneos.

El quinteto de vientos Zig-Zag es una de las
piezas mds extensas de este conjunto, y aquella
donde se despliega quizds con mayor soltura
la inteligencia combinatoria del autor. La
grabacidn solo puede insinuar la dimension
visual, una apuesta significativa del compositor
en esta obra. La gestualidad de los intérpretes,
"excesiva" en relacion a la economia habitual
de la ejecucion, es utilizada aqui como discreto
recurso de teatro musical y como material
funcional a la estructura musical. Asi, en la
primera pieza los ejecutantes en escena
respiran al unisono, pero lo que suena es el
corno en off. Esta respiracion, cuya finalidad
aqui es mas cercana al orden de la dramaturgia
preformativa, se constituird en elemento sonoro
trabajado compositivamente a lo largo de toda
la pieza, en uno de los planos del discurso.
Otra de las secciones presenta la intervencion
entrecortada y vertiginosa de las maderas, en
escalas veloces y trinos. La impresion auditiva
es la de una linea duplicada, que se espesa
progresivamente. Visto en detalle, se trata en
realidad de un modo de composicién de
materia consistente en explotar la capacidad
de las segundas menores y sus disociaciones
registrales para producir, aliadas a otras
variables, superficies con cierto grado de
"rugosidad": horizontalmente, las lineas son
predominantemente cromdticas; verticalmente,
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evolucionan por movimientos paralelos de
séptima mayor, todo ello a gran velocidad. La
condensacion en trinos y frullatti culmina el
proceso de ensanche de las bandas, en una
zona donde la materia adquiere relieves
cambiantes por las intensidades y la longitud
de cada niicleo. El final de la primera pieza
reintroduce el recurso del soplo, la sonoridad
y la ritmica de los instrumentos graves del
comienzo, para culminar con la inspiracion y
expiracion que simulan una verdadera cadencia
conclusiva, también visualmente. El segundo
nimero es un estudio de sonido, y uno de los
momentos mds despojados que conocemos de
la obra de Caceres. El discurso crece a partir
de un sonido con oscilacién microtonal que
se sucede con cambios timbricos y leves
desplazamientos intervalicos para condensarse
en un estrecho cluster. Este conduce a un trino
y desemboca en un tutti con tremolo y frullatti,
culminacion de notable capacidad expresiva.
La seccion final reexpone apretadamente, en
una suerte de retrégrado y a la octava superior,
la primera unidad de la pieza. El dltimo
movimiento se inicia con un canon ritmico
ejecutado golpeando en las llaves de los
instrumentos, superpuesto o alternando con
expiraciones, dentro o fuera de las
embocaduras. Este movimiento recapitula
ideas de los anteriores, en un proceso
acumulativo apoyado por un bajo ostinato.

Las mdscaras utiliza un texto de Pablo Neruda,
poeta que al que Cdceres homenajea en sus
80 anos, en 1984, y al que recurrird también,
un ano después, para su ciclo de aforismos
Las 7 preguntas. La inclusion de esta pieza,
compuesta en sus afios de formacién, permite
asomamos al laboratorio donde se van gestando
los elementos del estilo. Uno de ellos es la
heterogeneidad de materiales como desafio
organizativo. Aqui, la melodia vocal pentdfona
se contrapone a un piano en clusters cerrados
o desplegados, o en sucesiones de cuarta
aumentadas y segundas que se acumulan en
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densos acordes resonantes, o bien a desarrollos
imitativos mds convencionales. La percusion
puntta, subraya o colabora en la conduccién
de los climax. El tenor canta en emisién
normal, en parlato, o activando con su voz las
resonancias del piano. La inmediatez y el
impacto de la pieza, la melddica aprensible,
la crudeza de la voz amplificada por el
megafono y del tambor con bordona, la ritmica
percusiva y directa, una cierta retorica enfética
impulsada por un texto duro y esperanzado a
la vez, nos remiten a tradiciones testimoniales
histéricamente compartidas por el campo culto
y el popular en Chile.

Tubular I, un insélito dio de tuba y piano, es
una de las piezas mds originales de Eduardo
Céceres. La eleccion de los medios porta ya
en si misma una cierta teatralidad instrumental
cara al compositor. Uno de los puntos de
partida es la idea de contraposicion -registral,
timbrica, de velocidades, de tipos de ataque,
que intenta una conciliacién hacia el final
cuando el piano ocupa la regién grave hasta
entonces no transitado y se establiza en una
zona del registro, la tuba lo duplica y agrega
un "armonico” percusivoy agudo a su timbre
mediante la introduccion de una pandereta en
el interior de la campana. Ese breve momento
de coincidencia melddica se ve perforado por
los silencios de la tuba y la reintroduccion de
sus sonidos rajados hasta el cluster final del
piano y la reaparicion de los glissandi iniciales
del metal. Un sutil juego de relaciones micro-
macro permea la pieza. En efecto, el material
de alturas del piano funciona al comienzo
como produccion de materia y tematizacion
registral, pero luego son esas mismas alturas
las que tejen la sucesion continua del piano
durante la mayor parte de la obra, como
estructura repetida con variacion permanente
en la distribucion registral. En la reaparicion
de la franja sobreaguda y velocisima del
comienzo, el mismo material es combinado
con repeticiones regulares de un sonido y
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acentuaciones irregulares de otros, lo que
funciona desde el punto de vista "sonorial"
como enriquecimiento de la materia por el
trabajo de relieves y resonancias, que la tuba
expande tocando dentro del piano con pedal,
todo en fortissimo.

Unas de las caracteristicas mas inmediata de
La otra concertacion es su vitalidad ritmica,
su caudal ininterrumpido de energia, su
corporalidad, su temperamento expansivo,
propiedades que constituyen, por otra parte,
algunos de los aspectos sustanciales del estilo
de Céceres. Sobre una actividad inquieta de
la percusion y el bajo eléctrico, las voces,
aclsticas y procesadas, sucesivas o
superpuestas, recorren fraseos, giros
improvisatorios y formas de emisién muy
connotados en el campo del blues, del jazz y
sus derivados. Juan Pablo Gonzilez afirma
que "la idea de convergencia politica presente
en la Concertacion de Partidos por la
Democracia, que desempeiié un papel central
en el retorno de la democracia a Chile en 1989,
es llevada por Ciceres a la de convergencia
estética, sumando elementos provenientes de
la musica hindd, el blues, el funk y la musica
electrénica”. En esta perspectiva, la estética
podria entenderse como condensacidn
simbdlicade la heterogeneidad social. O como
legitimo reclamo de su papel en la construccién
de las subjetividades epocales. O como "lo
otro" de la pragmadtica politica...

Es poco frecuente en nuestros paises que los
compositores cuenten con intérpretes
consecuentes y comprometidos con el
repertorio de sus contempordneos. Esta
grabacion es saludable indice de lo contrario:
veinte musicos notables abordan con absoluta
seriedad y conviccidn la tarea. No es ajena a
esta realidad la prolongada accién de Eduardo
Caéceres en la generacion de conciertos,
estrenos, actividades de difusién, produccién
de grabaciones, realizada en diferentes

COMENTARIOS / GRABACIONES

contextos, y en particular a través de la
Agrupacién Musical Anacrusa, referente
insoslayable en la musica contempordnea
latinoamericana de las dltimas décadas. Si la
solidaridad y compenetracion del intérprete
son imprescindibles en cualquier musica, lo
son mas aun cuando el pensamiento
compositivo se encuentra tan intimamente
ligado a la instrumentalidad, al fendmeno
mismo de la ejecucidn, y requiere porello una
particular complicidad del ejecutante, como
ocurre en la poética de Eduardo Ciceres.

Las notas de Juan Pablo Gonzalez constituyen
una aproximacion inteligente y sensitiva a los
nicleos esenciales de esta produccién y a su
contexto. Las fotografias documentan la
intensa actividad concertistica del compositor.
La gréfica de la portada, en nuestra modesta
opinién, no despliega la misma imaginacién
que el contenido sonoro que anuncia.

Omar Corrado
Universidad del Litoral
Santa Fe, Argentina.

Guerra, Cristian.
Los Quincheros.
Tradicion

que perdura

Guerra, Cristian. Los Quincheros. Tradicion
que perdura, Coleccion Nuestro Musicos,
Sociedad Chilena del Derecho de Autor,
Santiago, 1999, 119 pp.

Antes de comenzar la lectura del libro y sélo
por curiosidad, realicé una pequeiia encuesta
-muy al azar y nada de cientifica- a algunos
estudiantes universitarios y a adultos de
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diferentes oficios y profesiones, tratando de
abarcar cuatro generaciones. Simplemente
solicité nombres de grupos o conjuntos
nacionales intérpretes de "misica tipica
chilena", actuales y/o de otros tiempos. Entre
los mds mencionados figuraron Illapu, Inti-
[llimani, Los 4 Cuartos, Quilapaytn, Los de
Ramon, Los de Las Condes, El Diio Rey Silva,
Quelentaro, Sylvia Infanta y los Céndores y
Los Huasos Quincheros y también Los
Quincheros. Sea cual fuere el nombre que los
encuestados utilizd para éste tltimo, cerca del
80% lo incluy6 en su listado, porcentaje que
ni remotamente alcanzé alguno de los otros.
Los Quincheros, tradicién que perdura parece,
entonces, un titulo apropiado.

Realizar la historia de un conjunto y proyectarlo
en el tiempo no resulta ficil. Mucho menos lo
es siésta se trata de la de un grupo que provoca
encontradas reacciones y emociones: para
algunos, Los Quincheros son los mds genuinos
exponentes de la misica "folclérica” chilena,
mientras que para otros, €s un conjunto que
esteroetipa la masica de la tradicién y que,
ademds, identifica sélo a un determinado
sector socio-cultural.

Un caso como este presenta un enorme
atractivo y desafio para el investigador. Obliga
a cotejar y evaluar fuentes, testimonios y
perspectivas discimiles; obliga a enfrentarse
a una multiplicidad de soportes -impresos,
manuscritos, fonograficos. fotogréficos, etc.-
que no siempre son de fécil acceso e
interpretacidn; obliga a resistir la tentacion de
ponerlo todo y caer en interminables
descripciones recargadas de fechas y nombres;
en fin, entre muchas otras, obliga a buscar un
estilo de escritura atrayente, pero al mismo
tiempo riguroso y veraz.

Esta tarea fue la que Cristidn Guerra se
propuso, apoyado por la Sociedad Chilena del
Derecho de Autor. Su libro estd organizado en
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Cristian Guerra

cuatro capitulos, cada uno con un titulo muy
sugerente (y "Quinchero”), cinco apéndices,
ademds de la bibliografia consultada, e
ilustraciones con fotos de época de sus
integrantes, de algunos compositores y de
cardtulas de fonogramas.

En la presentacion, el autor, sin desconocer
el valor de otros aportes al tema, deja
claramente establecido su objetivo:
proporcionar un texto de divulgacién con la
historia y andlisis del legado del conjunto, con
el fin de "incentivar la profundizacion del
conocimiento, la comprensién y valoracion
de nuestra musica y de nuestros musicos"”
(p.9). Consecuentemente con lo anterior, optd
por un estilo de escritura mds cercano al
ensayo, de fluida redaccidn. La lectura se ve
favorecida por la frecuente invocacion a
testimonios de los propios integrantes o de
los involucrados en el tema que se esta tratando
y por seleccionadas llamadas a notas a pie de
pdgina. Con respecto a este ultimos punto,
debemos sefialar que, aunque muchas citas y
referencias estdn indicadas, nos preocupa
haber encontrado omisiones que por su
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marcada evidencia no han pasado inadvertidas.
A modode ejemplo, hay citas textuales, algunas
algo “tropadas”, “trocadas” o bien con
“interpolaciones” -en las paginas 13, 15-16,
21, 24, entre otras-, pertenecientes a Juan Pablo
Gonzilez, procedentes del capitulo “Historia”
de Cldsicos de la Miisica Popular Chilena
1900-1960 (Ediciones Universidad Catdlica
de Chile, 1994, pp. 13, 14, 74, 48 y 63
respectivamente); y pardfrasis -en p.14- que
corresponden a Los discos 78 de muiisica
popular chilena, de Juan Astica, Carlos
Martinez y Paulina Sanhueza (FONDART,
Santiago, 1997, pp. 16 y 20).

En el primer capitulo, "Guitarra , espuelas y
trinos. Los Cuatro Huasos y los origenes de
la mdsica tipica chilena", el autor da cuenta
de un breve panorama sociocultural de
principios del siglo XX y de los factores de
desarrollo de la misica popular de raiz
folclérica. En ese marco, y como un
antecedente fundamental para comprender el
surgimiento y desarrollo de Los Quincheros,
ubica a los primeros intérpretes, destacdndo
el aporte y legado de los Cuatro Huasos,
conjunto que debutara en 1927 y que influyera
decididamente en la formacién de otras
agrupaciones.

Cristidn Guerra entra en materia especifica en
el segundo capitulo, “Cantando, cantando, va
el arrollito pasando. Breve historia
de los Huasos Quincheros”. Tratado
cronoldégicamente, y en apretada pero efectiva
sintesis descriptiva, aborda sesenta afios de
historia de la agrupacién -desde los inicios en
1937 hasta 1997-. Revisa las diferentes
conformaciones a lo largo del tiempo; la
primera incursién en la radio y la grabacién
de sus discos; los viajes y giras dentro de
Latinoamérica, Estados Unidos, Europa o
Jap6én con motivo de diversos eventos -
incluyendo varios para organizaciones
internacionales-; la paulatina incorporacién
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de nuevo repertorio -bolero, one step, foxtrot,
entre otros-; las presentaciones en los festivales
de Vifna del Mar; y los momentos criticos
que vivi6 el conjunto -por ejemplo hacia fines
de los afios 50 y en los 70 -, materia , esta
dltima, que el autor retomard mds
profundamente en el capitulo 4. Esta primera
aproximacién permite apreciar como la
agrupacion se fue consolidando y de
quémanera zanjé o soluciond las dificultades
que imponia el medio musical y cultural.

En la tercera parte, ““La grata nota sentimental.
Repertorio y estilo interpretativo de los Huasos
Quincheros”, el autor se aboca al andlisis.
Aceptando lo discutible que puedan resultar
las clasificaciones, senala dos vertientes en el
repertorio que interpretan Los Quincheros;
vertientes reconocidas, ademds, por el
conjunto: la musica tipica chilena y la misica
popular internacional. Sin excluir otras
especies, a su juicio la primera estd
representada principalmente por la tonada y
la segunda por el bolero. No obstante, entre
estas dos él distingue una tercera: la musica
tipica iberoamericana. Sobre esta base, propone
tres rubros que tipifica y ejemplifica con titulos
y algunos textos de canciones.

En el dmbito de la primera vertiente,
denominada “El repertorio criollo chileno” el
autor identifica a Los Quincheros como
“herederos (no imitadores) del tipo de
repertorio cultivado por los Cuatro Huasos”
(p. 47), ya que comparten muchos de los
compositores que difundiera ese conjunto -
por ejemplo, N. Molinare, C. Solovera, F.
Flores del Campo- pero, ademas, ellos dan
cabida a otros mds nuevos como lo evidencia
el fonograma Nuevos Cantares (Polygram,
1994). Conforma este repertorio la tonada, la
cueca, el vals, la araucana o la refalosa, siendo
la primera de ellas la mayormente privilegiada
por el conjunto. Considera que un elemento
comin se encuentra en las temdticas: “las
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letras de estas canciones hablan acerca del
paisaje, de las costumbres, de los persona jes
arquetipicos del mundo campesino” (p. 48).

En la segunda vertiente, “El repertorio criollo
latinoamericano”, reune habaneras, valses
peruanos, zambas, rancheras y corridos. Aqui
C. Guerra observa correspondencia entre las
temdticas de la musica criolla chilena y la
latinoamericana. Si bien advierte que no hay
estudios globalizadores, se aventura a declarar
que “‘asi como existe la musica tipica chilena,
podemos postular la existencia de una musica
tipica latinoamericana, surgida en la misma
época” (p. 56). Yendo més lejos atin, expresa
que “Los Huasos Quincheros, entonces, en
buena medida no sélo son chilenos, sino que
también latinoamericanos, como los son el
Trio Calaveras, Los Fabulosos Tres
Paraguayos, Los Chalchaleros, y los propios
Panchos” (ibid.). Interesante propuesta a
discutir en futuros estudios.

Al abordar la tercera y iltima vertiente, “El
repertorio popular internacional”, donde
inscribe el bolero, 'la misica tropical’, el tango
y la balada entre otros, el autor se adelanta a
sefialar que ésta puede ser cuestionada ya que
podria insertarse en el repertorio
latinoamericano. Discute esta categoria
tomando como ejemplo el bolero y el tango,
especies que han trascendido unaregidn o pais
para convertirse en internacionales. Por otra
parte, recuerda que muchos compositores
chilenos han compuesto tangos y boleros, ante
lo cual se pregunta si éstos habria que
considerarlos como internacionales o chilenos.
Deja abierto el tema a futuros estudios y, como
seflaliramos mads arriba, reafirma que se ha
remitido a “seguir una distincién que los
propios Quincheros realizan en sus fonogramas
y presentaciones” (p. 58). En todo caso, el
autor destaca que luego del éxito obtenido en
1941 con el bolero Nosotros, Los Quincheros
se abrieron hacia la musica popular
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internacional. Incorporaron al repertorio
también las guarachas y otras especies
tropicales -rumba, cha chacha, etc.- ademas
de otras internacionales como la balada, el
foxtrot, el tango y la cancidn, ésta iltima
incluso de diferentes paises. El autor observa
que la temdtica seleccionada para este
repertorio es similar al del repertorio tipico
chileno y latinoamericano.

Este capitulo se completa con consideraciones
generalesacerca del estilo interpretativo, donde
se informa sobre vinculos de algunos de sus
integrantes con el jazz, posibles influencias
de la musica argentina, relaciones familiares
entre sus integrantes y la performance y el
publico. Bajo los subtitulos ‘“el sonido
Quinchero” y *“el acompafiamiento
instrumental”, se refiere al tratamiento de las
voces y sus diferencias con otros grupos y al
papel que le otorgan a los instrumentos,
aspectos claves del estilo.

En el dltimo capitulo del libro, “Cuatro
guitarras en el tiempo. Contexto y proycccion
de los Huasos Quincheros”, Cristian Guerra
se propone analizar la propuesta artistica del
conjunto, abordando “la difusién de un
repertorio determinado, la difusién de un estilo
de interpretacion, el comentario humoristico
del acontecer nacional, el discurso que
articulan {Los Quincheros] sobre su quehacer
a partir de la creencia en el arte por el arte y
la vinculacién con un proyecto de chilenidad”
(p. 74). Este es el espacio en que el autor
discute y contrasta posturas, enlaza el presente
con el pasado, pregunta y responde desde
diferentes perspectivas, y también concluye.
Es la seccion mds interpretativa del texto y la
que mayores relaciones ofrece, tanto desde el
punto de vista musical como sociocultural.

El libro proporciona, ademds, cinco apéndices
que, en nuestra opinién, constituyen un valioso
aporte musicolégico. El primero, contiene
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observaciones a la historia de Los Quincheros
donde da cuenta de las divergencias que existen
en cuanto a fechas del nacimiento del conjunto,
estadia de algunos integrantes, el responsable
del nombre de Los Quincheros, y la
continuidad entre el grupo denominado Los
Quincheros y Los Huasos Quincheros. En el
segundo apendice, entrega una cronologia de
formaciones y un listado de los diecisiete
integrantes y ex integrantes, senalando para
cada uno de ellos fechas de nacimiento -y
fallecimiento cuando corresponde-, profesion
y afnos de permanencia en conjunto. El tercero,
corresponde a un catastro de mdas de
cuatrocientos cincuenta titulos de “canciones
grabadas, regrabadas o reeditadas por los
Quincheros en distintos sellos” (p. 102). El
orden de los listados corresponde al de los
repertorios tratados en el capitulo 3. El cuarto
consigna los compositores mds interpretados
por Los Quincheros -incluyendo repertorio de
los Cuatro Huasos que el conjunto
incorporé-, indicando la especie y el titulo.
Alli figuran 17 composiciones de Francisco
Flores del Campo. 14 de Clara Solovera, 15
de Nicanor Molinare, 15 de Jorge Bernales y
Los Cuatro Huasos, y 14 de Sergio Sauvalle
Vergara. El dltimo de los apéndices aporta
datos acerca de otros conjunto musicales que
se han vinculado a Los Quincheros,
especialmente a través de la participacién de
sus integrantes.

En sintesis, este es un valioso trabajo, bien
documentado, que aporta nuevos antecedentes,
plantea problemas y enuncia interrogantes que
enriquecen la discusion, beneficiando tanto al
lector interesado como al estudioso de la
musica. Ademds, a nuestro juicio, tiene la
virtud de ser un libro entretenido que, estamos
ciertos, hard a muchos evocar significativos
momentos.

Carmen Pefia
Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile
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Guerra, Flora

Cuaderno de
ejercicios pianisticos
para el estudio
diario

Guerra, Flora. Cuaderno de ejercicios
pianisticos para el estudio diario. edicién
independiente, Santiago, 2000, 138 pp.

Recientemente se ha publicado el “Cuaderno
de ejercicios pianisticos para el estudio diario”
de Flora Guerra, quien fuera una de las
pianistas chilenas que mds aportes hizo a la
vida cultural y musical de nuestro pais en los
dltimos cincuenta afos.

Flora Guerra fué discipula de la célebre Rosita
Renard quien la guié en su formacién musical
y pedagdgica.

Fora Girm

L1 mecanica y la técnica pianistica. -
come fundamentas dc 12 interpretacion

CUADERNO D
PARA EL EST
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En sus cincuenta afios de ininterrumpida carrera
artistica, Flora Guerra actué bajo la batuta de
grandes directores de orquestas tales como:
Igor Markevitch, Georg Ludwig Jochum, Hans
Schmidt-Isserstedt, S. Skrowaczewsky, Witold
Rowicki, J. Wilkomirski, Gunter Herbig, Victor
Tevah, etc.

Grabd para la NBC y la CBS de Nueva
York,BBC de Londres, Radio y Television
Francesa, Radio Varsovia, Radio Moscd.
Siempre estuvo presente en los escenarios de
nuestro pafs, difundiendo el repertorio
pianistico tradicional y chileno. Es asi como
estrend numerosas obras de Alfonso Letelier,
Juan Orrego Salas y Domingo Santa Cruz.

Durante los afios 1954 y 1976 ejercié como
profesora de la Catedra de Piano de la Facultad
de Artes de la Universidad de Chile y en su
clase organiz6 junto a sus alumnos varios
ciclos de recitales: 24 Preludios de Chopin,
Preludios de Debussy, 32 Sonatas de
Beethoven, Suites Francesas e Inglesas de
Bach, etc.

En 1991 Flora Guerra fundé la Sociedad F.
Chopin y fue elegida su presidenta. En 1993
la Universidad de Chile le otorg la distincion
de Profesor Emérito por su prolongada y
destacadalabor académica. Formé a numerosos
pianistas chilenos entre los que destacan Elisa
Alsina, Ariadna Colli, Lionel Saavedra y
Ximena Ugalde, su hija. Flora Guerra fallecié
en Santiago en octubre de 1973 después de
una vida dedicada a su carrera como pianista
y a la docencia universitaria.

Uno de los valores mas destacados del
Cuaderno de ejercicios pianisticos para el
estudio diario radica en los sistemas que
emplea para solucionar las dificultades y su
intima relacién con un propdsito interpretativo.
Sin recurrir a la repeticién mecdnica, utiliza
caminos graduales que permiten que la mano
se adapte a la nueva necesidad técnica y le
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ayude a resolver el problema. Desde este punto
de vista Flora Guerra, gran pianista y maestra
chilena, nos entrega su gran experiencia
mostrandonos diversos ejercicios especificos
muy clarosy bien dosificados. De esta manera,
desafios técnicos tales como terceras, sextas,
octavas, ejercicios de extension, agilidad e
independencia de los dedos pueden
solucionarse con éxito. Digno de destacarse
es el uso de digitaciones poco comunes en
pasajes de arpegios (5% 1%), que a primera
vista parecen incémodas pero que a la larga
resultan mds seguras y efectivas.

Es un aporte muy valioso producto de su
vivenciacomo pianista y profesora, que debe
ser conocido y estudiado por profesores y
alumnos avanzados.

Maria Iris Radrigdn
Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catoélica de Chile

Balter, Adriana
Musicards
Cartas Musicales

Balter, Adriana. Musicard. Cartas Musicales,
Imprenta Toledo, Santiago, 2000.
60 cartas y un instructivo.

He acogido con sumo interés el encargo de
reseflar este juego de cartas creado por Adriana
Balter. Tengo que aclarar que mi cultura
naipesca es escasa. De mis tiempos de
estudiante universitaria me viene a la memoria
un juego cuyo nombre no recuerdo ahora
mismo y, ya de mayor, en Espafia, conoci el
Cinquillo. Recuerdo que en los dos juegos se
trataba de formar escalas de mayor a menor
valor o viceversa.
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Mi primera reaccién al ver y desplegar estas
cartas musicales fue de grata acogida, por
cuestiones puramente tactiles y visuales: son
suaves al tacto, de cartulina resistente y a la
vez flexible, brillante, con un agradable y
simpdtico dorso en color lila y una cara blanca
con innegable caracter musical: muchos trozos
de pentagrama con impecables claves de sol
y muchas notas musicales. Todo ello
enmarcado por dos curiosas figuras que
semejan dos negras o letra ele -una colgando
de la otra-que dividen cada carta en sus debidas
partes superior e inferior.

Una segunda mirada a las cartas me muestra
que, indudablemente, este juego aborda la
cuestion del sonido musical y se puede observar
y, luego corroborar en el folleto explicativo,
que su objetivo apunta al conocimiento y
reforzamiento del nombre de las notas
musicales y su ubicacién en el pentagrama a
través de una actividad lddica. Los sonidos
musicales van desde el do central al sol agudo
sobre la pauta; las notas musicales aparecen
escritas con la figura ritmica negra. Parece
que no es ocioso describir cada carta con mas
detalle.

Son dos grupos de naipes, claramente
identificables. Un mazo mds pequeiio de color
rosa con doce cartas, con la particularidad que,
a la ubicacién de cada nota en el pentagrama,
se agrega el nombre de la nota respectiva. La
autora las denomina cartas-palabras. El
segundo grupo de barajas, titulado cartas-nota,
estd formado por 48 cartas dividas en cuatro
grupos de doce cartas cada uno. Estos cuatro
grupos se diferencian por el color: doce cartas
verde, doce cartas lila, doce cartas celeste y
doce cartas anaranjadas. En la mitad superior
de cada carta aparece escrita tres veces una
mismanota musical, en tres trozos diferentes
de pentagrama. Uno pequeiito en la esquina
superior izquierda; debajo de esta un
pentagrama mads largo con la misma nota mas
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sus notas vecinas y, en frente, en el lado
derecho, la misma nota pero en un pentagrama
grande. En la mitad inferior se repite este
esquema, pero en sentido contrario, como si
se tratara de un espejo. Es decir los tres
pentagramas superiores y los tres inferiores
estdn mirdndose entre si, de tal manera que,
puestas cara arriba sobre una mesa, su
ubicacion puede ser leida perfectamente por
las dos personas que estdn sentadas frente a
si. Al ordenar estos cuatro grupos, se pueden
formar cuatro escalas diatdnicas, desde el do
central al sol agudo sobre el pentagrama. Otra
particularidad de este mazo, Cartas-Notas, es
que los sonidos DO y SOL aparecen escritos
en color rojo y amarillorespectivamente, con
el fin de facilitar su ubicacién visual.

Acompaiia la baraja un folleto explicativo
muy logrado, a mi juicio, porque es atractivo,
colorido, realizado en papel brillante, de
tamano bolsillo, apaisado y, sobretodo con
claras instrucciones para su uso. Contiene
informacién muy didactica de las
caracteristicas generales de la baraja y la
presentacién de once juegos diferentes,
correspondientes a doce juegos tipicos de
naipes, adaptados al objetivo de juego con las
notas musicales: un “Solitario musical”,
“Guerra”, “Buenos dias Notas Guia”, “Simén
manda”, “Memoriza los pares”, “El
Quemado”, “El Zoolégico”, “La Casita
robada” , “El1Do loco”, “El Chancho inflado”
y “La Burrita”.

—tf
MUSICARDS

CARTAS MUSICALES
ADRIAN: BALTER
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En una primera revision, superficial, descubri
como dije anteriormente, un material simpdtico,
atractivo, ingenioso, motivante, agradable a
la vista y al tacto pero a la vez me surgieron
dos interrogantes y posibles resistencias:
1) ¢se podra obtener el éxito esperado por la
autora, en un curso numeroso?. El Solitario
necesita un solo jugador y el resto de los juegos
estd pensado para un minimo de dos y un
maximo de ocho jugadores. Esta duda surge
ante la realidad de nuestro sistema escolar que,
en el caso de los colegios subvencionados,
requiere 45 estudiantes por curso. Por otro
lado, me pregunto si el Ministerio de Educacién
adquirié una importante cantidad para el
Programa de las Novecientas Escuelas (P-
900), ¢cudntos set habra distribuidos en cada
una de ellas? y, ;lo sabrdn usar los respectivos
profesores, sacdndole todo el partido que
encierran?.

2) (Qué pasard en la mente de los niflos que
aprendieron musica con el sistema de Estela
Cabezas y luego les proponen jugar con los
Musicards?. Qué pena que no se conectaran
dos autoras ingeniosas: la profesora y pianista
Adriana Balter y la compositora y pianista
Estela Cabezas, autora del Método de Miisica
en Colores. Las dos autoras asignan colores a
notas musicales, con la diferencia que para
Estela Cabezas el DO es azul, el SOL es rojo.
Las dos tienen sus particulares razones para
sus particulares designaciones. Una lastima,
pensé, siendo los dos materiales un aporte
creativo a la educacién musical y un buen
producto imade in Chilei.

Para conocer mejor los Musicards y asi
despejar estos interrogantes, invité a la autora
a mi clase de Metodologia de la Educacién
Musical IT en donde, con mis alumnos, futuros
profesores de Educacién Musical, estamos
estudiando el nuevo programa de 7° Basico,
promulgado por la Reforma Educativa en
marcha. Curso en que se ha de iniciar, si es
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necesario o continuar, el aprendizaje de los
elementos del lenguaje musical. Fue una
experiencia interesante ver la atencién y
participacion de estos jovenes universitarios,
de la carrera de Pedagogia en Musica. La
mayoria entendia rdpidamente el lenguaje
lidico explicado estupendamente por Adriana.
Fueron 90 minutos intensos y divertidos que
despertaron el interés por este recurso y sus
posibilidades didécticas. En el recreo llegaron
estudiantes de otros cursos que querian conocer
y adquirir el juego, muestra del interés que
despertaron los comentarios de sus
compaiieros. También fue agradable descubrir
que en los “pastos centrale” del campus, entre
los varios grupos de otras carreras, que se
reunen habitualmente a jugar cartas, habia un
dia, uno que jugaba animadamente con los
Musicards, facilitado por uno de mis alumnos.
Y mds agradable atln escuchar a una
experimentada profesora bdsica los positivos
comentarios a cerca de las bondades
pedagdgicas que ella intuia para sus propios
alumnos, después de realizar alguno de los
juegos, en un rato disponible por las dos.

Y ciertamente que tiene muchas bondades.
En cuanto a conductas transversales, citaré
las que sefiald la profesora bdsica: desarrollan
la capacidad de concentracidn, relacién,
discriminacién visual y sentido lidico. Y sin
lugar a dudas ofrece bondades especificas
para la lectura musical, ensefiando o reforzando
el aprendizaje de las notas musicales. En
manos de un profesor creativo puede lograrse
el suefio de su autora: que también “suenen”,
agregando una actividad adicional, con un
instrumento melédico como metaléfono, flauta
dulce o teclado electrénico, ficiles de encontrar
en un colegio. Yo al menos, los he encontrado
en escuelas bien pobres y en poder de alumnos
también pobres.

En cuanto a mis interrogantes y resistencias
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primeras, debo confesar que a medida que fui
conociendo mds de cerca los juegos fui,
rapidamente, respondiéndome a mi misma y
abandonando esa suerte de resistencia de un

comienzo.

1) El precio es moderado y una escuela bien
puede adquirir seis ejemplares para la clase
de misica. Con esa cantidad hay varias
posibilidades de hacer trabajar a todo un curso
numeroso. E incluso, un profesor o una
profesora ingeniosos pueden encontrar formas
de poner en accidn varios juegos, tan sélo con
un par de ejemplares , pues varios de ellos
necesitan la mitad del mazo.

2) Quiza sea beneficioso el que no se dé una
conexién entre los colores propuestos por
Estela Cabezas y los Musicards porque asi
libramos a los niflos de aprendizajes
estigmatizadores. O mejor dicho, libramos de
sus miedos a profesores y musicos temerosos,
ante posibles estigmatizaciones innecesarias.
Un buen profesor o una buena profesora
siempre encontrardn la forma de ensefiar a sus
alumnos que. las notas musicales si bien es
cierto tienen cualidades o propiedades como
la altura, intensidad, timbre, duracién -}y ahora
no hay que dejar fuera a la trasciente!-, no
tienen color y que el do no es ni café, como
alguno lo ensena por ahi, ni es azul ni es rojo.
Y con su propia metodologia los nifos y
adolescentes podran pasar rdpidamente del
recurso concreto que ofrece este material al
concepto de clave, nota musical, espacios y
lineas del pentagrama, altura, escala musical
e intervalos.

En definitiva, felicitamos el ingenio de la
profesora Adriana Balter y nos alegramos que
su material haya sido no sélo reconocido por
el Ministerio de Educacién como un recurso
didactico valioso, sino que también ya lo haya
adquirido para implementar adecuadamente
las escuelas P-900, como hemos tenido
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conocimiento al finalizar esta resefia. Como
metodologa no puedo menos que alegrarme
de que los profesores de musica podamos
contar con esta valiosa ayuda.

Ana Teresa Sepilveda Cofré
Departamento de Misica
Universidad Metropolitana

de Ciencias de la Educacién.

Vitale, Luis

Del tango a la Salsa.
Musica popular

e identidad
latinoamericana.

LUIS VITALE. 2000. Musica popular e
identidad latinoamericana. Del tango a la
salsa. Editorial Ateli. Punta Arenas.

El hecho de que uno de los historiadores vivos
mds importantes de nuestro pais le dedique
un libro a la musica popular ya es un mérito,
y a priori se puede reconocer COmo un aporte.
Primero, por el hecho que la musica popular
sea tema abarcable desde la disciplina
histérica: segundo, porque un historiador
candidato al Premio Nacional de Historia la
incluya como una de sus fascinaciones y, por
ende, como materia presentable a través de
un texto de estudio.

El autor de 59 libros, entre ellos Interpretacion
Marxista de la Historia de Chile, desde
siempre ha manifestado en sus trabajos un
claro y honesto enfoque materialista histdrico,
otorgando un parametro hoy atipico -pero no
por eso falaz- acerca de la interpretacion del
tiempo pasado, el que resulta dtil de ser
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comparado, criticado y analizado con la
profundidad que merece. En este libro, Vitale
nos presenta ese enfoque de pensamiento hacia
el tema de la Musica Popular Latinoamericana.
Es bajo esta variable sobre la que se debe
analizar el libro, més que en la bisqueda de
falencias en que pueda incurrir de acuedo a
estudios musicoldgicos cldsicos o desde la
perspectiva de historia de la cultura, con que
muchas disciplinas complementarias como la
sociologia, la antropologia y hasta la misma
historia se han acercado a los temas de cultura
popular.

Vitale es muy claro en cuanto a su intencion:
"Esta obra sale en un agudo momento de
extranjerizaciéon de todo, con la expresa
finalidad de contrubuir a reafirmar nuestra
IDENTIDAD" (p.9). El libro no pretende ser
conclusivo, ni tampoco demostrar el origen
social o explicar la musica bajo una perspectiva
materialista. Mas bien es una vision de géneros
musicales latinoamericanos como producto de
su sociedad y tiempo, y por ende como
producto de la lucha de clases. Con ello la
musica popular sc enmarca en el proceso de
maduracion del capitalismo desde las formas
de mercantilismo hasta la actual forma de
globalizacion imperante en el mundo y en
nuestra América Latina, proceso que genera
la desintegracion de las clases inferiores al
privarles paulatinamente de su particularidad.
De este modo, Vitale nos presenta la
globalizacién como expresion maxima, madura
y contempordnea del sistema econémico de
libre mercado.

Frente a esta realidad monstruosa y arrolladora,
nuestra identidad continental se manifiesta
realmente a través de su musica popular, que
es aquella que presenta elementos propios del
continente, haciéndolo unico, diferente y, por
ende, diverso. Con la hipotesis que la situacion
de nuestro continente hoy tiene una clara raiz
en el imperialismo y en la historia de
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dominacion de América Latina, la misica
popular aparece como una manifestacion de
identidad frente a los embates de las grandes
potencias capitalistas; y como una forma de
resistencia frente al colonialismo hoy
expresado en términos de "globalizacién". Por
ello, resulta fundamental para la comprension
del texto, la referencia contextual que el autor
realiza para cada uno de los géneros. Es la
comprension del contexto politico, social y
cultural lo que determina las carcateristicas
de la musica en cuestidon y sobre todos las
lineas temadticas que ésta posee.

Bajo este prisma, los géneros incluidos como
parte de la Misica Popular Latinoamericana
son principalmente: tango, bolero, son salsa,
rumba, merengue, corrido, cumbia, banmbuco,
vallenato, cancion llanera venezolana, samba,
musica andina, pasillo ecuatoriano y cierta
musica de raiz folkldrica chilena. Particular
atencion merece el capitulo dedicado al Tango,
sin duda el mds logrado del libro. El texto
aparece asi como un rescate de estos ritmos
y géneros en cuanto a sus cualidades como
manifestaciones de contradiccion y resistencia
al sistema capitalista imperante.

MUSICA POPULARE
IDENTIDAD LATINOAMERICANA
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El proceso de la misica popular
latinoamericana asume un significado en el
cual el autor pasa a ser un personaje social
relacionado a la clase, mds que un fenémeno
artistico etéreo. Dentro de este sentido, para
Vitale la mejor representacion de esta misica
como reflejo de su sociedad, lo constituye el
contenido literario de la misma. Descontando
la cualidad performativa, estrictamente musical
o aquella ligado a sus medios de difusion y
por ende, de produccién y consumo, Vitale,
como tantos otros, se acerca a su contenido a
través de sus letras, y en ello encuentra el
testimonio de una sociedad latinaomericana
explotada y revolucionando.

Privilegia el texto, exaltando el que a través
de éste, la musica se puede considerar una
notable fuente histérica, ser admitida como
tal y ser imprescindible de ser estudiada por
historiadores. La musica es recuperada y
exaltada como fuente histdrica, cosa valiosa
a pesar de no profundizar en aspectos ligados
a ella también demostrativos de época, como
la representacion publica, las formas de
audicién o ejecucion, o las formas y espacios
de ejecucién y baile.

Uno de los mayores aporte de este texto es la
seleccion de letras de tango, bolero, son,
corrido, cumbia y bambuco. Como antologia
lirica el libro constituye un aporte interesante,
apoyado esto en la percepcién, muy personal
y sobre ello discutible, de los origenes y
significado que cada uno de los géneros
propone. Los temas seleccionados son,
indudablemente, parte de los mas
representativos en cuanto a reflejar la efectiva
historia de lucha contra el colonialismo de
parte de los pueblos latinoamericanos, de modo
patente (como el caso de muchos corridos
seleccionados) o solapado.

Aunque en ocasiones parece la relacién musica-
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identidad un poco forzada, se transforman en
testimonios reales de la postura de Vitale en
cuanto a que, con ello o por ello, constituyen
la manifestacién de la real identidad
continental latinoamericana. Junto a esto, la
galerfa de autores e interpretes con sus
correspondientes temas, es una buena guia
para reconocer ritmos y épocas en nuestro
subcontinente.

Vitale, como buen historiador, llama la
atencion respecto a la carencia que tienen los
estudios musicolégicos de misica popular
(particularmente refiriéndose al caso de Chile)
en cuanto a conocer el contexto social, politico
y cultural del espacio donde la manifestacion
se presenta. Sin embargo, condiciona la
manifestacion artistica justamente a ese
contexto; no ejerce la dialécticaque permitiria
el reconocer, desde la historia, las
manifestaciones musicales que, a su vez,
tienen un proceso particular con variables
propias que enriquecen y ayudan a comprender
justamente ese contexto que, indudablemente,
debe ser reconocido.

La misica popular contiene muchos
componentes que igualmente son relevantes
en cuanto representacion de época. Es cierto
que "para comprender el quehacer musical es
fundamental analizar los cambios
experimentados en la estructura y el
comportamiento social”, pero también es
posible, incluso probable, compender el
cambio de comportamientos sociales (e,
incluso, de la estructura) a través de la
experiencia musical.

Esa dialéctica es la que obliga a un estudio
compenetrado e interdisciplinario de la musica
en la historia y de la historia de la misica. No
obstante ello, es valioso que el autor tome una
postura clara y honesta al reconocer en ciertos
ritmos y formas musicales la auténtica
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identidad, y deshechar claramente en ese
aspecto experiencias musicales ligadas al
oficialismo capitalista.

Ellibro Del Tango a la Salsa. Misica popular
e identidad latinoamericana es un texto
sumamente personal, realizado por el autor
desde su fascinacién y vivencia de los distintos
géneros latinoamericanas. Los asume como
parte de su vida, y por ende de la vida de todo
su continente latinoamericano. Demostrando
erudicién propia de un fans, presenta a la
musica dentro de su ambito interpretativo
histérico, con un fin escatolégico y combatiente
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natural a las clases subordinadas del mundo.

De ahi su conclusién reivindicatoria donde
afirma: "El epilogo de este quehacer por la
defensa y reafirmacién de nuestra identidad
latinoamericana y sus especificidades en cada
pais, destinado a parar en seco la ofensiva
ideologizante del neoliberalismo, perddn,
neoconservadurismo, sélo podrd concretarse
por la accién de los propios trabajadores de
la cultura y, en particular, por los forjadores
de la musica popular". (p.107).

César Albornoz Cuevas
Instituto de Historia
Pontificia Universidad Catdlica de Chile

<=
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Los objetivos del programa son: incentivar, especialmente a nifios y
adolescentes, al estudio de la musica en general y del instrumento o
voz en particular e impartir docencia a todo interesado que tenga la
inquietud de iniciar o continuar estudios instrumentales o de voz sin
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Profesor Eduardo Fernandez (Uruguay) Guitarra
Profesor Michael Tunnel (EEUU) Trompeta
Profesor Bern Zack (Alemania) Piano
Profesor Bernhard Wulff (Alemania) Percusion
Profesor Gabriel Valverde (Argentina) Composicion
Profesor Herwig Zack (Alemania) Violin
Profesor Gilles Leothaud (Francia) Etnomusicologia
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Bitacora de Actividades IMUC

septiembre 2000 / abril 2001

Monserrat Lépez (The

International Alexander : .y
School). Técnica Alexander. Contlnuac|on

Taller de Técnica Alexander. Clases Q u | nta ESCU e|a I ntemaCion al
magistrales. 25 de septiembre al 14 de del I nstltuto de M l:l Sica
octubre 2000.

’ 2000.

Juan Orrego Salas (Chile,

USA). Composicion.

Ciclo de 6 Conferencias: "Glosa de

mi propio camino, de mi imagen y percepcion de la musica del siglo pasado”. 12 de noviembre al 1°
de diciembre 2000.

Robert Sund (Suecia). Direccion Coral.
Curso Internacional de Direccién Coral. 8 al 20 de enero 2001.

Profesora Ahlke Scheffelt.
Técnica vocal en teoria y practica.

e Tercera Escuela de Verano.
Enero 2001.

Profesor Alejandro Reyes.
Introduccién a la armonia funcional.
Curso.

Profesor José Miguel Reyes
Salgado.

Fundamentos de la técnica de Ludwig Streicher-contrabajo. Curso.

Profesor Miguel Angel Jiménez.
El piano complementario: un enfoque integrador. Curso.

Profesor Octavio Hasbun.
Metodologia de la ensefianza de la flauta dulce con especial énfasis en repertorio latinoamericano.
Curso.

Profesora Lucia Gana.
Arias de 6pera: aspectos interpretativos y de fisiologia vocal. Curso.
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Coro Universidad Catdlica de
Lublin (Polonia). Coro de

Camara PUC. o

Iatnto e Misia. 1de sepimbre Otrgs Talleres,
2000. eminarios,
Manuel Vilas (Espafia). Arpa. C_onferenCIas, C!ases
Charla - Concierto "Arpa de dos mag|stra|es, EntreVIStaS,
Srdenes. Arpa doppia". Auditori

;’;S:i’:;’o de rl?:traso.pg;(rlnpus uOrieOnrt: Encuentros .

1° de septiembre 2000.

Marcelo de la Puebla (Espafia).
Guitarra.
Encuentro con la cdtedra de guitarra. 6 de septiembre 2000.

Veroénica Villarroel (Chile-USA). Canto.

Clase magistral. Sala Renacimiento Instituto de Misica. 15 de septiembre 2000.

Sergio Gémez (Chile- Alemania). Canto.
Clase magistral. Auditorium Instituto de Musica. 23 de septiembre 2000.

Manfredo Zimmermann (Alemania). Misica barroca.
Cursos y Talleres de Misica Barroca. Centro Cultural Montecarmelo. 25 al 29 de septiembre 2000.

Profesora Mary Ann Fones.

Participacion en mesa redonda "Musica religiosa y mundo moderno. Estrategias nuevas y medios
nuevos". Coloquio Estrategias misionales, miisica y representaciones sociales en América. Programa
de Estudios Histérico-Musicolégicos. Campus Oriente. 27 de septiembre 2000.

Profesor Octavio Hasbun.

Moderador mesa redonda "Encuentros, desencuentros y fusiones". Coloquio Estrategias misionales,
muisica y representaciones sociales en América. Programa de Estudios Histérico-Musicoldgicos.
Campus Oriente. 27 de septiembre 2000.

Profesor Juan Pablo Gonzélez.

Moderador mesa redonda "Muisica religiosa y mundo moderno. Estrategias nuevas y medios nuevos".
Coloquio Estrategias misionales, nuisica y representaciones sociales en América. Programa de Estudios
Histoérico-Musicoldgicos. Campus Oriente. 27 de septiembre 2000.

Irma Ruiz (Argentina). Musicologia.

Ponencia: ";Porqué estudiar todas las musicas?. Una visién integradora desde la etnomusicologia para
la superacion de la segregacién musical en el &mbito universitario". Ceremonia de entrega del II Premio
de Musicologia "Samuel Claro Valdés". Auditorium Instituto de Musica. 29 de septiembre 2000.

Profesor Sergio Candia.
Conferencia: "Evaluacion de las Artes musicales". Seminario Evaluacién de las Artes en la Educacion
Escolar - Amigos del Arte. Auditorio Edificio Corporativo Telefénica, Santiago. 5 de octubre 2000.

Profesor Jaime Donoso.
"La presencia del Arte en la Universidad y su problemdtica". Conferencia. Coloquio sobre Gestion
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Cultural. Centro de Extensién Pontificia Universidad Catdlica de Chile. 30 y 31 de octubre 2000.
"Aspectos de la relacién Nietzsche-Wagner". Conferencia. Coloquio Instituto de Filosofia . Campus
Oriente. 16 de noviembre 2000.

"Formacién General". Expositor. Jornada de Docencia Universitaria . Vicerrectoria Académica. Salén
Fresno Centro de Extension de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile. 23 de enero 2001.
"El Arte en la formacién integral del alumno de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile". Charla.
Recepcién de novatos 2001. Campus San Joaquin. 5 de marzo 2001.

Profesor Alejandro Guarello.

Participa en mesa redonda"Las vanguardias y la creacion de hoy". Coloquio Las vanguardias del siglo
XXy la cultura nacional. Una mirada interdisciplinaria. Programa de Estudios Histdrico - Musicoldgicos.
Campus Oriente. 8 de noviembre 2000.

Nicolads Cosio (Cuba). Musicologia.
"Los Beatles en la Catdlica. Su valor musical". Conferencia. Sala Renacimiento Instituto de Musica.
14 de noviembre 2000.

Juan Antonio Muiioz (El Mercurio).
Encuentro: "La critica en la Musica". Sala Renacimiento Instituto de Miisica.l1 6 de noviembre 2000.

Profesora Carmen Pefia.

Conferencia: "La cueca chilena: un mundo de mundos". Centro Cultural de la Ilustre Municipalidad
de Curacavi. 22 de septiembre 2000.

Ponencia: "Aporte de Samuel Claro a la musicologia desde la Universidad Catélica de Chile". Ceremonia
de entrega del II Premio de Musicologia "Samuel Claro Valdés". Auditorium Instituto de Mdsica. 29
de septiembre 2000.

Moderadora panel "Momentos de vanguardias". Coloquio Las vanguardias artisticas y la cultura
nacional. Una mirada interdisciplinaria. Programa de Estudios Histérico- Musicoldgicos. Auditorio
de Letras. Campus Oriente. 8 de noviembre 2000.

Moderadora panel "Funcién social de la critica musical". Encuentro Nacional Historia, Musica y
Sociedad. Programa de Estudios Histdrico - Musicolégicos. Sala Consejo Decanato Facultad de Artes.
Campus Oriente. 9 enero 2001.

Constanza Pacheco Bobenrith. Fonoaudiologia.
"Fisiologia Vocal". 2 conferencias. III Escuela de Verano Instituto de Musica. Curso Arias de 6pera:
aspectos interpretativos y de fisiologia vocal. Enero 2001.

Gretchen Amussen, Directora de Relaciones Internacionales del Conservatorio
Nacional Superior de Musica de Paris.

"Conservatorio Nacional Superior de Misica de Paris: una propuesta de formacién y de gestion en
el dmbito de la musica". Conferencia. Auditorio 3 Centro de Extension Pontificia Universidad Catdlica
de Chile. 18 de abril 2001.

Profesor Miguel Angel Jiménez.

"Cuaderno de ejercicios pianisticos para el estudio diario de Flora Guerra". Conferencia. Sala Domeyko.
Casa Central Universidad de Chile. 19 de abril 2001.

Profesor Juan Pablo Gonzdlez.
"Purismo, paternalismo y musicologia en América Latina". Conferencia. IV Coloquio Musica popular

y cambio social en Chile durante el siglo XX. Programa de Estudios Histérico - Musicolégicos. Campus
Oriente. 29 de marzo 2001.
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Las obras indicadas con asterisco (*)
corresponden a primeras audiciones en Chile.

1 1 Las obras indicadas con doble asterisco (**)
C I C | O S d e C O n C I e rt O S corresponden a estrenos absolutos.

I Ciclo de Conciertos Miisica Antigua en Montecarmelo."Imdgenes sonoras del
Barroco". Estudio MusicAntigua,Taller de Musica Barroca del Instituto de Musica
y Conjunto Les Inégales, Alemania.

Centro Cultural Montecarmelo. Instituto de Misica. Embajada de la Repiiblica Federal de Alemania.
Octubre 2000.

Primer concierto. Essercizii Musici de George Philipp Telemann. 3 de octubre.
Seleccién de obras de George Philipp Telemann del "estilo galante" para diversas configuraciones
instrumentales (Taller de Musica Barroca Instituto de Misica y Conjunto MusicAntigua).
Concerto a 7 en F a mayor, Fantasia N°6 en Re menor, Suite en Do mayor, Fantasia N°2 en Re menor,
Trio sonata en Do menor (Taller de Miusica Barroca Instituto de Musica Profesor Sergio Candia:
Camila Bralic, Ramén Opazo, Andrés Bralic y Ricardo Simidn, flauta dulce. Victor Astorga y Antonia
Sanchez, oboe. Carolina Apablaza y Joselina Diaz, flauta traversa. Rodrigo Garcia, violoncello. Cristian
Gajardo, contrabajo. Pablo Baigorrotegui, guitarra. Gabriel Arroyo, clavecin). Trio sonata en F a mayor
"Essercizii Musici" para flauta dulce y bajo continuo, Sonata en la menor "Essercizii Musici" para
viola da gamba y bajo continuo, Trio sonata en La mayor "Essercizii Musici" para flauta, clavecin
obligado y bajo continuo (Estudio MusicAntigua: Sergio Candia, flauta dulce. Gina Allende, viola
da gamba. Verdnica Sierralta, clavecin).

Segundo concierto. Alessandro Scarlatti y sus contemporaneos. 10 de octubre.
Cantatas, sonatas y conciertos del "estilo cantabile" del barroco italiano tardio. (Estudio MusicAntigua
e invitados).

Toccata per cembalo in Re, Cantata Mitilde, Mio tesor, Cantata Clori mia, Clori bella, Cantata
Ardo é ver per te d’Amore y Cantata Nerone, de Alessandro Scarlatti; Concerto secondo per flauto,
2 violini e basso de Roberto Valentini; Concerto Ill per flauto, due violini e basso continuo, de Franceso
Barbella. (Estudio MusicAntigua: Gonzalo Cuadra y Rodrigo Del Pozo, tenores. Sergio Candia, flauta
dulce barroca. Gina Allende, viola da gamba. Verdnica Sierralta, clavecin. Invitados: Mauricio Vega
y Marisol Infante, violin).

Tercer concierto. Musica en el Versailles de Luis XIV. 17 de octubre.
Obras en el estilo de la "musique a danser”, dedicadas a instrumentos emblematicos de la corte musical
del Rey Sol: viola da gamba, clavecin y flautas.

Trio Sonata en Famayor Op. 3 No. 2, de Jacques Martin Hotteterre; Trio Sonata en Mi menor Op.
36 No. 2, de Joseph Bodin de Boismortier; Cinquiéme Concert a deux fliites, de Michel Pignolet de
Montéclair; Sonata I pour violon ou fliite, de Jean Marie Leclair; Piéces de Clavecin, de Jean
Phillippe Rameau; Quatriéme Suitte en Trio, de Antoine Dornel (Estudio MusicAntigua: Sergio Candia
y Ricardo Simidn, flauta dulce barroca. Gina Allende, viola da gamba. Gabriel Arroyo, clavecin).

Cuarto concierto. Homenaje a Johann Sebastian Bach. 24 de octubre.
Obras instrumentales de cdmara.

Trio Sonata en Re Mayor para dos flautas y bajo continuo BWV 1028; Tocatta en Re menor para
clavecin; Trio Sonata en Re Mayor para flauta y clavecin; Sonata en Mi menor para flauta 'y bajo
continuo BWV 1034; Trio Sonata en Sol Mayor para dos flautas y bajo continuo BWV 1039. (Les
Inégales: Christine Gevert, clavecin; Rodrigo Tarraza, flauta travesera barroca. Estudio MusicAntigua:
Gina Allende, viola da gamba. Sergio Candia, flauta dulce barroca).

Quinto concierto. Sopra il canto. 31 de octubre.
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Obras vocales y piezas instrumentales basadas en canciones y madrigales del temprano barroco.
Diminutioni sopra Frais et gaillarde, glosas de Giovanni Bassano 1591; Madrigale O Felici occhi
miel, glosas de Diego Ortiz; Diminutioni sopra Festiva i colli, glosas de Giovanni Bassano y B.
de Selma; Madrigale Ancor che col partire, glosas de Giovanni Bassano; Canzona detta la Tromboncina
y Aria Se l'aura spira, de Girolamo de Frescobaldi; Battaglia de Barrabasso yerno de Satands, de
Andrea Falconiero; Sentirete una canzonetta, de Tarquinio Merula: Amarilli mia Bella col Duetto di
flautini sopra Amarilli, de Caccini y Jacob van Eyck; Amor ch’attendi, de Caccini; Sonata terza a due
canti Donna chi loda il canto di bellisimo giovanetto, de Biagio Marini; Sonata a tre Tanto tempo
hormai, de Francesco Turini; Voglio di vita uscir, de Claudio Monteverdi; Ciaccona a due flautini,
de Tarquinio Merula.(Estudio MusicAntigua: Gonzalo Cuadra, tenor. Sergio Candia y Felipe Cussen,
flauta dulce. Gina Allende, viola da gamba. Verdnica Sierralta, clavecin).

X Festival de Musica Contemporanea Chilena.
Centro de Extensién Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Salon Fresno. Noviembre 2000.

Primer concierto. Concierto Homenaje a Juan Orrego Salas. 20 de noviembre.
Atres (2000)**, de Daniel Osorio (Isidro Rodriguez, violin. Claudio Morales, viola. Celso Lépez,
violoncello); Orion y los cuatro jinetes (2000)**, de Eduardo Céceres (Miguel Villafruela, saxo.
Rodrigo Kanamori, percusion); Cladogénesis (2000)**, de Andrés Ferrari (Grupo Percusion UC: José
Diaz, Marcelo Espindola, Sergio Menares. Director: Carlos Vera); Derives (1984), de Pierre Boulez
(Ensemble Contempordneo: Cristidn Gonzélez, flauta. Dante Burotto, clarinete. Davor Miric, violin
y viola. Maria Carmen Garcia, violoncello. Pablo Soza, vibrafono. Daniela Costa, piano. Director:
Aliocha Solovera); Monastereo (2000)**, de Fernando Rosas De Andraca; Misterios (1997), de
Fernando Garcia; Variaciones Serenas (1971), de Juan Orrego-Salas (Orquesta de Cadmara de Chile.
Director: Fernando Rosas).

Segundo concierto. 21 de noviembre.

Il Senvio (1999), de Miguelangel Clerc (Isidro Rodriguez y Cecilia Carrére, violin); Aprar ‘bo (1998)*,
de Alejandro Guarello (Asuncién Claro, arpa); A jar (2000), de Fernando Carrasco (musica electroactstica);
Oir-d (2000)**, de Pablo Aranda (Isidro Rodriguez, violin); Transparency (1984)*, de Takayuki Rai
(Asuncion Claro, arpa); Duo Dos (2000)**, de Gabriel Matthey (Isidro Rodriguez, violin. Alejandra
Santa Cruz, contrabajo); Configuraciones (2000)**, de Oscar Carmona (Fernanda Ortega y Miguel
Angel Jiménez, piano. Carlos Vera y Sergio Menares, marimba. Gonzalo Muga y Marcelo Espindola,
vibrafono-xil6fono. Director: Aliocha Solovera).

Tercer concierto. 22 de noviembre.

Fragmentos paraflauta y piano (1998), de Rodrigo Villarroel (Guillermo Lavado, flauta. Luis Alberto
Latorrc, piano); Linos (2000), de Marcelo Collao (Karina Fischer, (lauta. Pablo Ulloa, guitarra); 7eto
(1996), de Franklin Mufioz (Julio Retamal, violin); Suite para dos flautas (1969), de Carlos Ariel
Vicuia (Guillermo Lavado, flauta. Karina Fischer, flauta); PC-J25 (1999), de Andrés Alcalde (Javier
Bustos, corno inglés. Luis Alberto Latorre, piano); Sol a sol (1999), de Javier Bustos (Julio Retamal,
violin. Javier Bustos, corno inglés. Rodrigo Durén, violoncello. Luis Alberto Latorre, 6rgano); Lame
(1982)*, de Franco Donatoni (Celso Lépez, violoncello); Le soleils mouillés (2000)**, de Roque Rivas
(Francisco Gouet, clarinete bajo. Jorge Hevia, piano. Celso Lépez, violoncello); Confines (1988)*,
de Gabriel Valverde (Francisco Gouet, clarinete. Miguel Angel Jiménez, piano. Celso Lopez, violoncello.
Carlos Vera, percusion. Director: Alejandro Guarello).

Cuarto concierto. 23 de noviembre.

Mambomarimba (2000)**, de Boris Alvarado (Sergio Menares, marimba); Triart (1998-2000)**,
de Francisco Silva (Nicolds Faunes, flauta. Cecilia Carrere, violin. Diego Castro, guitarra); Cueca
larga (1960), de Gustavo Becerra (Coro de Bellas Artes. Cirilo Vila, piano. Sergio Menares, percusion.
Director: Victor Alarcon); Variaciones espectrales (1969), de José Vicente Asuar (musica electroacustica);
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Drei Stiicke (1997)**, de Andrés Maupoint (Luis Rossi, clarinete); Pour violon et clarinette (1975)%*,
de Claude Vivier (Black Jackets Company: David Nuiiez, violin. Benjamin Dielt jens, clarinete); Canto
oculto (1977)*, de Julio Estrada (Black Jackets Company: David Nuiez, violin); Gaze (2000)**, de
Marianthi Papalexandri-Alexandri (Black Jackets Company: David Nuifiez, violin. Benjamin Dielt jens,
clarinete. Tom Pauwels, guitarra. Kim van der Brempt, piano).

Quinto concierto. 24 de noviembre.

Aproches I - I - 11I (1999)*, de Francis Ubertelli (Black Jackets Company: Kim van der Brempt,
piano); Canon Eliptico (1999-2000)*, de David Nuiiezaiiez (Black Jackets Company: Benjamin
Dieltjens, clarinete. Tom Pauwels, guitarra. Kim van der Brempt, piano. Yannick Willox, electrénica);
Mani (2000)**, de Pierre Kolp (Black Jackets Company: David Nuiiez, violin. Benjamin Dielt jens,
clarinete.Tom Pauwels, guitarra. Kim van der Brempt, piano. Director: Juan Carlos Tolosa); Busqueda
y retorno (1998), de Mario Arenas (musica electroactstica); Folk songs (1964), de Luciano Berio
(Ensemble Contemporéneo: Cristidn Gonzélez, flauta. Dante Burotto, clarinete. Davor Miric, violin
y viola. Maria Carmen Garcia, violoncello. Pablo Soza y Gipson Reyes, percusion. Claudia Godoy,
mezzosoprano. Maria Eugenia Villegas, arpa. Director: Aliocha Solovera).

Sexto concierto. 25 de noviembre.

Elmonte y el rio (1980), de Cecilia Cordero (José Quilapi, tenor. Cirilo Vila, piano); Volubile (2000)*,
de Aliocha Solovera (Isidro Rodriguez, violin. Jorge Hevia, piano); E! fugitivo (1978), de Cirilo Vila
(José Quilapi, tenor. Cirilo vila, piano); Indio (1972), de Jorge Arriagada (musica electroacustica); Lux
Aeterna (1966), de Gyorgy Ligeti (Coro Quilapi. Director José Quilapi); Serenata para un satélite
(1969)*, de Bruno Maderna (Black Jackets Company: David Nufiez, mandolino. Benjamin Dielt jens,
clarinete. Tom Pauwels, guitarra); 5 Guitars (1981)*, de Lois V. Vierk (Black Jackets Company: Tom
Pauwels, guitarra eléctrica. David Seidel, banda sonora. Yannick Willox, electrdnica).

Séptimo concierto. 26 de noviembre.

Kinta (2000)**, de Ratil Céspedes (Celso Lopez, violoncello); Music for flute (1994)*, de Cort Lippe
(Lars Graugaard, flauta); Cuarteto N°I (1993), de Carlos Zamora (Cuarteto Sur: Juan Sebastian Leiva
y Jorge Marambio, violin. Alioscha Gutiérrez, viola. Alejandro Tagle, violoncello); Bajan gritando
ellos (2000), de José Miguel Candela (musica electroacustica); /nsomnar (2000)**, de Cristobal De
Ferari (Francisco Gouet, clarinete); Black Angels (1971)*, de George Crumb (Ensemble Quadrivium:
Felipe Hidalgo y Daniela Rivera, violin. Alioscha Gutiérrez, viola. Rauil Mufoz, violoncello).

Cuarta Temporada Coral UC. Encuentros de Coros en Semana Santa.
Centro de Extension Pontificia Universidad Catolica de Chile. Abril 2001.

Primer concierto. 9 de abril.

Coro Madrigalista Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion.
Directora: Ruth Godoy.

Misa Brevis, de Giovanni Pierluigi da Palestrina; Viernes Santo, de Juan Amendbar; Ave Maria, de
Javier Busto; Denn er hat seinen Engeln Befohlen, de Felix Mendelssohn - Bartholdy; E's ist ein Ros
Entsprungen, de Jan Sandstrom; A Hymn to the Mother of God, de John Tavener; O magnum mysterium,
de Javier Busto, Komm, Jesu, Komm'y Lobet den herrn, alle Heiden motete N°6, de Juan Sebastian
Bach. (Organo: Gabriel Arroyo).

Segundo concierto. 10 de abril.

Coro Universitario. Director: Pablo Carrasco.

Jesu, dulcis memoria, de Tomas Luis de Victoria; Lobet den herrn, alle Heiden motete N°6, de Juan
Sebastian Bach; Cristus factus est, de Anton Bruckner; Misa de Requiem, de Jehan Alain; O sacrum
convivium, de Oliver Messiaen.

Camerata Vocal de la Universidad de Chile. Director: Guido Minoletti.
Sicut cervus, de Giovanni Pierluigi da Palestrina; Lagrime d ‘amante al sepolcro dell ‘amata, de Claudio
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Monteverdi; Cantate Domine, de Heinrich Schiitz; Magnificat, de Arvo Pirt; S¢ bueno, de Pedro
Humberto Allende; Gracias a la vida, de Violeta Parra, arr. coral Alejandro Pino.

Tercer concierto. 11 de abril.

Coro de Camara de Codelco. Director: Mauricio Cortés.

Domine non sum dignus, de Tomds Luis de Victoria; /n memoria aeterna (Beatus Vir), de Antonio
Vivaldi; Laudate Dominum KV 339, de Wolfgang A. Mozart (Claudia Trujillo, soprano); Misa en Sol:
"Credo", de Juan de Araujo; Padre nuestro, de Juan Amendbar; Pie Jesu, de A. Lloy Weber (Claudia
Trujillo y Cecilia Fortin, sopranos); Elijah Rock, negro spiritual, arr. Yester Hairton.
Coro Bellas Artes. Director: Victor Alarcon.

Singetdem Herrn ein neues Lied BWV 225, de Juan Sebastian Bach; Bendita sabeidoria, de Heitor
Villa-Lobos; Tenebrae Facte Sunt** (1998), de Carlos Zamora.

Cuarto concierto. 12 de abril.

Coro de Estudiantes Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Director: Victor
Alarcon. Direccién General: Alejandro Reyes.

Cantata Himmelskonig, sei Willkommen BWV 182 Dominica Palmarum, de Juan Sebastian Bach
(Mariana Ossanddn, mezzosoprano.Gonzalo Diaz, tenor. Nicolds Oyarzin, baritono. Juan Pablo
Marzolo, flauta dulce. Camerata Femenina de Cuerdas.Organo Alejandro Reyes.
Coro de Camara Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Director: Mauricio
Cortés.

Lectura Evangelio segiin San Marcos: XI, 1-11; Requiem: "Sanctus", de Gabriel Faure; Lectura
Evangelio segiin San Mateo: XX VI, 1-5y 14-16; Misa Brevis: "Agnus Dei", de Antonio Lotti; Lectura
Evangelio seglin San Marcos: XX VII, 11-26; Beatus Vir: "In memorie aeterna", de Antonio Vivaldi
(Pilar Diaz, contralto. Jorge Contreras, tenor. Juan Pablo Rojas, bajo); Lectura Evangelio segiin San
Juan: XIX, 16-18 y 25-27; La forza del destino: "La vergine degli angeli", de Giacomo Puccini
(Claudia Trujillo, soprano. Coro masculino); Lectura Evangelio segin San Lucas: XXIII, 44-46;
Cantata Aus der Tiefe rufe ich: "Coral N°1" (Virna Osses, érgano. Relator: Gerardo Urrutia).

Las obras indicadas con asterisco (*)
corresponden a primeras audiciones en Chile.
Las obras indicadas con doble asterisco (**)

corresponden a estrenos absolutos. O t r O S C O n C i e rt O S

Coro de Camara de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Director Mauricio
Cortés.

Sala Blanco Museo Nacional de Bellas Artes. 4 de octubre 2000.

Te Deum, de Doménico Zipoli; Salmo VI op.12, de Roberto Caamano; Ave Maria, de Juan Carlos
Moreno; Cancidn de luna, de Cirilo Vila; La naranja nacio verde, recopilacion de Margot Loyola,
arr. Alejandro Pino; Marinera, arr. Carlos Sdnchez; Estrella é lua nova, recopilacién y adaptacion
Heitor Villa-Lobos; Seekim for a City, arr. Alice Parker. (Claudia Trujillo, soprano. Eugenia Burgos,
contralto. Pilar Diaz, contralto. Jorge Contreras, tenor. Juan Pablo Rojas, baritono. Teclado: Virna
Osses).

Concierto XX Aniversario del Coro de Camara de la Pontificia Universidad
Catélica de Chile. Director Mauricio Cortés. Directores invitados Guido Minoletti
y Jaime Donoso.

Homenaje a los ex-directores del Coro de Cdmara : Guido Minoletti, Ricardo Kistler y Jaime Donoso.
Salon de Honor. Casa Central. 8 de noviembre 2000.
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Ave Maria, de Jean Mouton; Missa Papae Marcelli: "Kyrie", de Giovanni P. da Palestrina (Director:
Guido Minoletti); Cantata 131 "Aus de tiefe rufe ich, herr, zu dir": "Israel", de Johann S. Bach (Director:
Jaime Donoso); Te Deum, de Domenico Zipoli (Claudia Trujillo, soprano. Eugenia Burgos, contralto.
Jorge Contreras, tenor. Andrés Rodriguez, baritono. Cecilia Carrere, violin. Hyo Seon Ryo, violoncello.
Vima Osses, 6rgano); La Flauta Mdgica: "Oisis und Osiris", de Wolfgang A. Mozart (Sergio Gomez,
bajo); Salmo VI op.12, de Roberto Caamano; Romance segundo "De los montes vengo..." opl0, de
Juan Orrego Salas; Estrella € lua nova, arr. y adap. de Heitor Villa-Lobos; Seekin for a city, version
coral Alice Parker (Pilar Diaz, contralto).

Festival de Coros UC. Direccion de Asuntos Estudiantiles de la Pontificia
Universidad Catdlica de Chile.

Salén Cardenal Juan Francisco Fresno. Centro de Extensién. 16 de noviembre 2000.
Conjuntos participantes: Taller de Iniciacién al Canto Coral Campus San Joaquin, Profesor Victor
Alarcon. Coro de Funcionarios del Campus Oriente, Director Gerardo Urrutia. Coro del Programa
Adulto Mayor, Directora Gabriela Martinez. Coro de Funcionarios del Centro de Extension, Directora
Gabriela Martinez. Taller de Iniciacién al Canto Coral Campus Lo Contador, Profesor Victor Alarcon.
Coro de la Facultad de Medicina, Director Pablo Toro y Udo Kromberg. Curso Coro I y II del Instituto
de Musica, Profesor Victor Alarcén. Coro de la Facultad de Ingenieria, Director Juan Carlos Torres.
Coro de Estudiantes de la PUC, Director Victor Alarcén. Coro de Camara de la PUC, Director Mauricio
Cortés.

Concierto de Navidad. Coro de Camara UC. Director Mauricio Cortés.
Parroquia La Transfiguracion del Sefior. 17 de diciembre 2000.

Adeste Fidelis; Lecturalsaias VII, 14; X1, 1-4; Venid, Venid, Emmanuel, villancico siglo XVII; Lectura
Evangelio segtin San Lucas I, 26-28; Ave Maria, de Juan Carlos Moreno; Lectura Evangelio segtin
San Lucas I, 39-45; A hymn to the Virgin, de Benjamin Britten; Lectura Evangelio segtin San Lucas
I, 46-55; Magnificat, de Francesco Soriano; Lectura Evangelio segin San Lucas II, 1-7; La Virgen
lava panales, villancico espafiol; Lectura Evangelio segitin San Lucas II, 8-14; El mensaje de los
Angeles, villancico francés; Lectura Evangelio seguin San Lucas 11, 15-16; Adoracion, canto de Navidad
argentino, arr. Carlos Barraquero; Lectura Evangelio segin San Lucas II, 17-20; Villancico de la
Campanas, de Nicholas Leontovych; Noche de Paz, trad. austriaco. (Ménica Dockendorff y Claudia
Trujillo, soprano. Eugenia Burgos, contralto. Rodrigo Pascual y Rodrigo del Pozo, tenor. Andrés
Rodriguez, baritono. Virna Osses, 6rgano. Relator: Gerardo Urrutia).

Concierto de Navidad. Coro de Cadmara y Coro de Estudiantes de la Universidad
Catolica.

Salén Juan Francisco Fresno. Centro de Extension. 19 de diciembre 2000.

Ascendit Deus, de Peter Phillips; El Nifio quiere un clavel, La Noche del Nacimiento, Sofié que nacia
un dia, Que cante el Cielo y la Tierra, recop. Violeta Parra y Margot Loyola; Magnificat, de Francesco
Soriano; Ave Maria, de Juan Carlos Moreno; Venid, venid, Emmanuel, villancico SXVII; Adoracion,
villancico argentino version coral Carlos Barraquero; Villancico de las campanas, de Nicholas
Leontovych (Vima Osses: 6rgano); Missa Brevis K.V.194 de Wolfgang A. Mozart (Direccién General.
Jaime Donoso. Solistas: Claudio Trujillo, soprano. Eugenia Burgos, contralto. Jorge Contreras, tenor.
Juan Gutiérrez, bajo).

Estudio MusicAntigua. "Barroco Hispanoamericano".

XVIII Encuentro Musical de La Serena. Universidad de La Serena. 8 de enero 2001.
Canzon soprano e basso, de Bartolomé de Selma y Salaverde; Solo humano Nifia, si encontrares
durmiendo a Cupido, anénimo; Solo al Santisimo Ay, amor, de Matias Veana; Fantasia per basso, de
Bartolomé de Selma y Salaverde; Aguas de Manzanares tonada sola, de José Marin; Corazon, causa
tenéis, tonada sola con flauta para contralto, de Sebastidn Durén; Tono humano Es el amor, ay, ay,
anénimo; Canzon soprano solo, de Bartolomé de Selma y Salaverde; Un juguetico de fuego, anénimo
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cuzqueiio; Fidelis servus y Exsurgens Joseph, anénimos bolivianos. (Gonzalo Cuadra, tenor. Gina
Allende, vihuela de arco. Sergio Candia, flautas. Gabriel Arroyo, érgano y clavecin. Macarena Baeza,
actriz).

Grupo de Percusion Instituto de Musica. Director Carlos Vera.
XVI Encuentros Musicales Rocas de Santo Domingo 2001. 19 de enero 2001.
Arrayan, de Guillermo Riffo, arr. Carlos Vera; Centroamericanos, de Rocael Hurtado; Ritmos divididos,
de Sergio Gonzdlez; Run run se fue p “al norte, de Violeta Parra; El Reencuentro, de Guillermo Riffo;
La Bamba, tradicional mexicana; Avessos, de Héctor Costita; Tonada para un nifio triste, de Guillermo
Riffo, arr. Carlos Vera; Mitos brasileiros, de Ney Rosauro; Charagua, de Victor Jara, arr. Carlos Vera;
Maple leaf rag, de Scott Joplin, arr. Murray Houllif.

XXI Semanas Culturales de Villarrica 2001. Instituto de Musica, Sede Villarrica
PUC e Ilustre Municipalidad de Villarrica.
22 al 27 de enero 2001.

Concierto de canto y piano. Cétedra de canto profesora Ahlke Scheffelt.
[glesia Catedral de Villarrica.

Nancy Gémez y Jenny Muiioz. Cétedra de Canto profesora Lucia Gana.
Obras de G. Fauré, G. Donizetti, G. Lorca, J. Duarte y W.A. Mozart.

Profesores del Programa de Extension Docente PED del Instituto de Musica.
Conciertos: Parroquia San Francisco de Lican Ray, Catedral de Villarrica, Sala Carlos Casanueva Sede
Villarrica, Parroquia San Francisco de Pucara.

Talleres de piano, flauta traversa, violoncello, canto y guitarra.

Concierto Cuarteto de Cuerdas SUR.

Iglesia Catedral de Villarrica.

Concierto Coro de Cdmara PUC. Director Mauricio Cortés.

Afunalhue- Villarrica y Parroquia San Francisco de Lican Ray.

Concierto Coro de Estudiantes PUC. Director Victor Alarcon.
Atrio Sede Villarrica.

Coro de Camara PUC. Coro de Estudiantes PUC. Conjunto Instrumental. Direccion
General: Jaime Donoso.Concierto de clausura.

Gimnasio Universidad Catdlica sede Villarrica. 27 de enero.

Misa Brevis KV 194, de Wolfgang A. Mozart. (Solistas: Claudia Trujillo, soprano. Eugenia Burgos,
contralto. Jorge Contreras, tenor. Juan Gutiérrez, bajo).

Concierto de Semana Santa. Domingo de Ramos. Direccion general Alejandro
Reyes.

Iglesia San Ignacio.8 de abril 2001.

Cantata BWV 163, Concierto para oboe, cuerdas y continuo BWV 1056 y Cantata BWV 182, de Juan
Sebastian Bach. (Coro de Estudiantes PUC, director Victor Alarcén. Camerata Femenina de Cuerdas
del Instituto de Musica y solistas. (Maria José Brafiez, Mariana Ossand6n, Gonzalo Diaz, Nicolds
Oyarzun, canto. Juan Pablo Marzolo, flauta dulce. Victor Astorga, oboe).

Estudio MusicAntigua. Lecons de Ténébres. Misica Barroca Francesa para
Semana Santa.

Community Church. 11 de abril 2001.

Audite omnes et expanescite, de Francois Couperin; Premiere legcon a une voix, de Frangois Couperin;
Sonate en Re pour la fliite a bec, de Anne Danican-Philidor; Seconde Legon a une voix, de Frangois
Couperin; Dialogus Poenitentis Animae cum Deo, de Sébastien de Brossard.(Nora Miranda, soprano.
Rodrigo del Pozo, tenor. Sergio Candia, flauta dulce y direccidn. Ricardo Simian, flauta dulce. Gina
Allende, viola da gamba. Verdnica Sierralta, clavecin. Gabriel Arroyo, dérgano).
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Trio Amici.

XII Simposio Chileno de Fisica. 23 de noviembre 2000

Casa de la Cultura de Rancagua. Sala Municipalidad de Rancagua. 27 abril 2001.
Trio en Fa mayor, de Carl Phillip Emanuel Bach; Milonga, de Astor Piazzolla; Duetto N°I para dos
violas, de Karl Stamitz; Libesleid para viola y piano, de Fritz Kreisler; Sonata en Sol menor op.2 N°8,
de George F. Haendel. (Enrique Lopez y Marcelo Loewe, viola. Ximena Ugalde, piano).

Las obras indicadas con asterisco (*)
corresponden a primeras audiciones en Chile.

H Las obras indicadas con doble asterisco (**)
C 0 n C | e rt O S d e A I U m n O S corresponden a estrenos absolutos.

V Ciclo de J6venes Intérpretes. 6 conciertos. Instituto Chileno Norteamericano
de Cultura.

Cristidn Peralta, guitarra. Tercer concierto.5 de septiembre 2000.

Partita N°2 para violoncello solo 1957, de Gustavo Becerra; Cantinela para violoncello y piano op.66,
de Paul Creston; Elegia op.24, de Gabriel Fauré; Allegro appassionato op.43 , de Camille Saint- Saens;
Trio para violin, violoncello y piano en Re menor op.49 N°I, de Felix Mendelssohn Bartholdy. (Liliana
Cércamo, violin. Christoph Scheffelt, piano).

Ramoén Opazo, flauta dulce. Cuarto concierto. 7 de septiembre 2000.
Engels Nachtegaeltje, de Jacob van Eyck; Suite N°2 para flauta y bajo continuo, de Jacques Martin
Hotetterre; Meditation for alto recorder solo, de Ryohei Hirose; Sonata op.1 N°3 para flauta y bajo
continuo, de Francesco Barsanti; Suite de danzas para cuatro flautas, de Tielman Susato; Show Tunes
for recorder quartet, de J. Bradford Robinson; Caprici a tre flauti, de Tiburtino y Ruffo; Homophonic
Suite for recorder trio, de Robert Dorough; On the trail of the Pink Panther, de Henry Mancini (Ricardo
Simian, Camila Bralic, Juan Pablo Marzolo, Carlos Poblete, flautas dulces. Gabriel Arroyo, clavecin).

Maria Cecilia Carrere, violin. Quinto concierto. 12 de septiembre 2000.
Romanza en Fa mayor op.50, de Ludwig van Beethoven; Partita N°2 en Re menor : "Ciaccona", de
Johann Sebastian Bach; Sonata para violin y piano N°4, de Charles Ives; Cuarteto de cuerdas op.44
N2 en Mi menor, de Felix Mendelssohn (Cristian Jaramillo, violin segundo. Barbara Undurraga, viola.
Hyo Seon Ryoo, violoncello. Leonardo Gonzélez, piano).

Maria Cecilia Carrere, violin. Sexto concierto. 15 de septiembre 2000.
Cuarteto de cuerdas op.44 N °2 en Mi menor, de Felix Mendelssohn (Cristian Jaramillo, segundo violin.
Barbara Undurraga, viola. Hyo Seon Ryoo, violoncello).

II Concierto Alumnos de la citedra de Composicidn. Auditorium Instituto de Misica.
8 de septiembre 2000.

Ciclos**(1996), de Rodrigo Cédiz (José Ignacio Lagos, flauta. Fernando Guede, piano); Tres piezas**
(1997), de Felipe Hidalgo (Felipe Hidalgo, piano); Post tenebras lux** (1999), de Hernan Castro
(Patricia Cifuentes, soprano. Alberto Castillo, viola. Sergio Menares, vibrafono. Dante Burotto, clarinete
bajo. Direccién: Victor Véliz); El pacto mds profundo... ** (2000), de Andrés Gaete (Nicolds Faunes,
José Ignacio Lagos, flautas. Sergio Menares, vibrafono. Elisa Reyes, violoncello); Au ** (1999), de
Sebastian Jatz (Laura Medina, Alvaro Ortega, Jorge Olivares, Ariel Zavieso, Joaquin Etchegoyen,
Cristian Villagran, percusiones); Puesto 5, Adelante, Cambio** (2000), de Raiil Diaz (Marcelo Troncoso,
guitarra eléctrica. Fernanda Ortega y Rodrigo Rubilar, piano. Raidl Diaz, sonido).
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Pilar Aguilera y I.eonardo Pohl, canto.
Solistas Cantata N° 106 Actus Tragicus, de Juan Sebastian Bach. Universidad de Osorno. Septiembre
2000.

Taller de Opera Barroca. Profesor Rodrigo del Pozo. Ensamble Instrumental
Barroco. Profesores Gina Allende y Sergio Candia.

Centro Cultural Montecarmelo. 21 de septiembre 2000.

Orfeo: "Acto primero y segundo", de Claudio Monteverdi. Version concierto. (Taller de Opera Barroca:
Nora Miranda, Pilar Aguilera y Paula Arancibia, soprano. Moisés Mendoza, contratenor. Leonardo
Pohl, Jaime Caicompai y Gonzalo Cuadra, tenor. Cristidn Moya, baritono. Clavecin continuo y
correpeticion: Verdnica Sierralta. Taller de Musica Instrumental del Barroco: Sergio Candia, Ricardo
Simian y Felipe Cussen, flauta dulce. Arturo Escobar y Gonzalo Beltran, violin. Gina Allende, viola
da gamba. Elisa Reyes, violoncello. Cristidn Gajardo, contrabajo. Gabriel Arroyo, érgano continuo).

"Cantar de los Cantares". Santiago Community Church, 14 de septiembre 2000.
Concerti Ecclesiastici: "Adiuro Vos Filiae", "Quam Pulchrae Sunt", "Sonata in Sol soprano e basso",
"Vadam & Circuibo", "Quam Pulchra Es", "Canzona Vigesimo Séptima a tre", "Surge propera", "Sonata
in La", "Vulknerasti cor Meum", "Vidi Speciosam"”, "Quae Est Ista", "O Dulcendo meliflua" y "Sonata
atre", de Giovanni Paolo Cima. Canzona Viggesimo Settima a tre detta La Lanciona y Canzona a due
bassi, de Girolamo Frescobaldi ( Ricardo Simian y Felipe Cussen, flautas dulces. Gonzalo Cuadra,
tenor. Nelson Contreras, tenor y viola da gamba. Gabriel Arroyo, clavecin).

Intérpretes del Siglo XXI. Seleccion de Alumnos del Instituto de Musica. Sala
América. Biblioteca Nacional. 25 de septiembre al 16 de octubre 2000.

Primer concierto. 4 de octubre.

Obras de: J.S.Bach, G.F. Haendel, R. Schumann, F. Mendelssohn, D. Kabalevsky, P. Sarasate, B.
Bartok, J. Brahms, G.P. Telemann (Natalia Aquiles, Rosita Vergara, Pablo Bendersky y Dante Sasmay,
piano. Maria José Braiies, Mariana Ossandon, canto. Arcadia Aquiles, violin. Jorge Cortés, viola.
Andrés Bralic, Ramén Opazo, flauta dulce. Rodrigo Garcia, violoncello. Cristidn Gajardo, contrabajo.
Pablo Baigorrotegui, guitarra. Gabriel Arroyo, clavecin. Piano: Marta Montes y Virna Osses).

Segundo concierto. 6 de octubre.

Obras de J. S. Bach, E. Grieg, J. B. Loeillet, M. Seiber, J. Brahms, A. Ginastera, R. Schumann, R.
Dyens, G. F. Haendel, G. Verdi, P. Tosti, J. Haydn. ( Germdn Rodriguez, Danor Quinteros, Andrés
Silva, piano. Pamela Flores, Maria José Braifiez, Mariana Ossanddn, Juan Acuiia, canto. Ignacio Rojas,
Renato Serrano, guitarra. Elisa Reyes, violoncello. Piano: Mario Lobos).

Tercer concierto. 11 de octubre.

Obras de M. Clementi, R. Schumann, S. Prokofiev, L. Brouwer, J. Turina, J. S. Bach, B. Bartok, F.
Mendelssohn, Pugnani-Kreisler, J. Dowland, A. Barrios, R. Dorough, S. Prokofiev. (Andy Freundlich,
Karla Schiiller, Christoph Scheffelt, piano. Rubén Gonzdlez, Eugenio Beltrand, guitarra. Carolina
Ullrich, Nicolds Oyarziin, canto. Camila Bralic, Ramén Opazo, Ricardo Simian, flauta dulce. Piano:
Vima Osses).

Cuarto concierto. 16 de octubre.

Obras de G. Goltermann, F. Mendelssohn, F. Sor, A. Barrios, J. Brahms, R. Schumann, H. Villa-Lobos,
F. Mendelssohn, F. Chopin (Benjamin Lowe, Cristidn Peralta, violoncello. Catalina Vicens, Fernanda
Ortega, Claudia Rubio, Christoph Scheffelt, piano. Andrés Pantoja, guitarra. Carolina Ullrich, Mariana
Ossanddn, Maria José Braiies, Osvaldo Navarro, Nicolds Oyarzin, canto. Liliana cdrcamo, violin.
Piano: Marta Montcs).

Recital de Canto. Profesora Ahlke Scheffelt. Auditorium Instituto de Misica. 28 de
septiembre 2000.
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Primera parte: "Duos y trios cldsicos y romanticos".

Gruss,de Felix Mendelssohn Bartholdy; Herbstlied y Wenn ich ein Véglein War, de Robert Schumann;
So Wahr die Sonne Scheinet, de Clara Schumann; Schon Bliimelein y Wiegenlied, de Johannes Brahms;
Due pupille, Piu non si trovano y Ecco quel fiero instante, de Wolfang A. Mozart (Carolina Ullrich,
Carolina Garcia, Adolfo Alvarez, Gonzalo Simonetti, Ana Maria Soto, Ingrid Orellana, Adolfo Alvarez,
Joan Acuiia).

Segunda parte: "Lieder, canciones y arias de dpera".

Lascia qu’io pianga, de George F. Haendel;Waldeinsamkeit, de Max Reger; Pur dicesti, o bocca bella,
de Antonio Lotti; Friihlingsglaube, de Franz Schubert; Sposas son disprezzata, de Antonio Vivaldi;
Lachen und Weinen, de Franz Schubert; Acis y Galathea: "Recitativo y Ariade Galathea"; Feldeinsamkeit
y Sonntag, de Johannes Brahms; Verborgenheit, de Hugo Wolf; La rosay el sauce, de Carlos Guastavino;
Das Mdidchen Spricht, de Johannes Brahms; Las alegres comadres de Windsor:" Aria de Ana"; O del
mio dolce ardor, de Christoph W. Gluck; Danza, danza, fanciulla, de Francesco Durante (Carolina
Garcia, Paola Lanfranco, Joan Acuiia, Ingrid Orellana, Carolina Ullrich, Adolfo Alvarez, Marcela
Salas, Ana Maria Soto. Piano: Mario Lobos).

Catalina Vicens, piano. Colegio Liceo Alemén. 13 de octubre 2000.
Obras de F. Mendelssohn, B. Bartok, S. Prokofiev, P. Tarrega, L. Brower, N. Paganini, C. Saint-Séens,
Wieniawski, M. Ravel. (Cristian Varas, guitarra. Helmuth Reichel, violin).

Christoph Scheffelt, piano. Liga Chileno Alemana. Salones del Centro de Eventos del Club
Manquehue. 24 de septiembre 2000.

Sonata op. 7 en Mi bemol mayor, de Ludwig van Beethoven; Etude N°7 "Pour les degrés chromatiques",
de Claude Debussy; Ftude Tableaux op.33 N°4,de Sergei Rachmaninov; Sonata N°7 op.83 en Si bemol
mayor, de Sergei Prokofiev.

Alumnos de la citedra de tromboén y de trompeta. Profesores Kevin Roberts y
Javier Contreras. Fila de trombones y tuba de la Orquesta Filarménica. Auditorium
Instituto de Muisica. 19 de octubre 2000.

Recital de solos, cuartetos y octetos de Telemann, Guilmant, Nelhybel y Bozza.

Recital de Canto. Profesora Ahlke Scheffelt. Auditorium Instituto de Misica.
25 de octubre 2000.

Primera parte: "Lieder, canciones y arias de dpera".

Xerxes: "Ombra mai fu", de Georg Friedrich Haendel ; L ‘ultima canzone, de Paolo Tosti (Joan Acuiia,
tenor); Dans un bois, de Wolfgang A. Mozart (Mariana Ossanddn, mezzo-soprano); El cazador Furtivo:
"Kommt ein Schlanker Bursch Gegangen", de Carl Maria von Weber (Carolina Ullrich, soprano);
Traum Durch die Dammerung, de Richard Strauss (Nicolds Oyarziin, baritono); Las alegres comadres
de Windsor: "Nun Eilt Herbei", de Otto Nicolai (Maria José Braies, soprano); Des Antonius von
Padua Fischpredigt, de Gustav Mahler (Adolfo Alvarez, baritono); Geheimes, de Franz Schubert y
La Boheme: "Mi chiamano Mimi, de Giacomo Puccini, (Vivian Guerra, soprano); Die Nacht, de
Richard Strauss y Meine liebe ist Griin Wie der Fliederbusch, de Johannes Brahms (Jinhee Kim, mezzo
soprano); Winterweihe, de Richard Strauss y Cuentos de Hoffmann: "Aria de Kleinzack", de Jacques
Offenbach (Osvaldo Navarro, tenor).

Segunda parte. "Diios y cuartetos roméanticos".

Weg der Liebe, de Johannes Brahms; Die meere, de Johannes Brahms; Es Rauschen die Wasse, de
Johannes Brahms; Abenlied, Wasserfahrt 'y Abschied vom Walde, de Felix Mendelssohn-Bartholdy;
Himmel Strahlt so Helle und Klar, de Johannes Brahms. (Marta Montes y Mario Lobos, pianistas).

VI Ciclo de conciertos "Musica a mano" de Alumnos del Instituto de Musica.
Noviembre 2000.

Primer concierto. Auditorium Campus Oriente. 6 de noviembre.
Obras de J. B. Loeillet, M. Giulliani, J. Duarte, V. Rondén.
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Segundo concierto. Patio Central Campus Oriente. 7 de noviembre.
Obras de J. L. Santorcuato, C. Hirtch, V. Parra, M. Lathan, J. Berry, P. Ob.

Tercer concierto. Auditorium Central Campus Oriente. 8 de noviembre.
Obras dc A. Carén - M. Donato, J. S. Bach, T. Tcherepin, T. Ch. Schickhardt, H. Purcell, L. Brower.

Cuarto concierto. Auditorium Campus Oriente. 9 de noviembre.
Obras de D. Schostakovic, R. Dorough, F. Schubert, A. Piazzolla, F. Hidalgo, D. Linker, C. Debussy,
F. Chopin, M. Afifi, A. Barrios.

XIV Ciclo de Pianistas Jovenes 2000.Instituto Chileno Norteamericano de Cultura.
Rosita Vergara. 2 de noviembre 2000.

Player of the matador, de Frederic Bowles; Sonata en Fa mayor K.V.280, de Wolfgang A. Mozart;
Momento Musical op.94 N°6, de Franz Schubert; Preludio op.28 N°22, de Frederic Chopin; Mikrokosmos
N°153y Danza Bulgara N°6, de Bela Bartok.

Gonzalo Farias.

7 de noviembre 2000. Concierto en estilo italiano, de Juan Sebastian Bach; Sonata en Do menor op.13,
de Ludwig van Beethoven; Suite Bergamasque, de Claude Debussy; Tonada N°6, de Pedro Humberto
Allende; Piano modos "Pensive", de William Schuman; Fascinating Rhythm, de George Gershwin;
Balada en La bemol mayor, de Federico Chopin.

Pablo Bendersky. 9 de noviembre 2000.

Invencion a tres voces N°11 en Sol menor, de Juan Sebastian Bach; Prelude op.38 N°2, de Paul Creston,
Lavender’s Blues, de Paul Scheftel; Impromptu en La bemol op.90 N°4, de Franz Schubert; Sonatina
en Do mayor op.13 N°I, de Dimitri Kabalevsky.

Dan Mainemer. 9 de noviembre 2000.

Preludio y Fuguetta en Sol mayor, de Juan Sebastian Bach; Variaciones en Do mayor K.V.265 "Ah!
vous Dirais-je Maman", de Wolf gang A. Mozart; Cancion sin palabras op.85 N°2, de Felix Mendelssohn;
Nocturno op.72 N°I, de Frederic Chopin; Preludio N°6, de Carlos Botto; Arabesque N°2, de Claude
Debussy.

Carla Sandoval. 14 de noviembre 2000.

Fantasia en Do menor BWV 919, de Juan Sebastian Bach; Sonata op.27 N°2, de Ludwig van Beethoven;
Huapango N°1, de Frederic Bowles; Rustica op.35, de Juan Orrego Salas; Estudio op.104 N°2, de Felix
Mendelssohn; Nocturno op.27 N°2, de Frederic Chopin; Sonatina, de Maurice Ravel.

Cristoph Scheffelt. Concierto de clausura. Sala Claudio Arrau del Teatro Municipal. 27 de
noviembre 2000.

Sonata op.7 en Mi bemol mayor, de Ludwig van Beethoven; Piezas op.39: "Intermezzo Ungaro", de
E. Mac Dowell; Seco, fantasmal y vertiginoso, de Eduardo Caceres; Sonata N°7 op.83 en Si bemol
mayor, de Sergei Prokofiev.

Taller de Musica de Cdmara. Profesor Alejandro Reyes. Pastoral Universitaria. Auditorio
Central Campus Oriente.14 de noviembre 2000.

Cantata O heilig Geist-und Wasserbad BWV 165 y Cantata Nur jedem das Seine BWV 163, de Juan
Sebastian Bach.

Catedra de Percusion. Profesor Carlos Vera. Auditorium Instituto de Misica, 14 do
noviembre 2000.

Clapping Music , de Steve Reich; Doubles, de Tom Gauger (Laura Medina y Jorge Olivares); Peer
Gint: "En la gruta del rey de la montafia", arr. Linda Pimcentel, de Edward Grieg (Aricl Zaviezo);
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Estudios op.6 N°8 y N°10, de Clair Omar Musser (Joaquin Etchegoyen); Yellow afier the rain, de
Mitchell Peters (Mauricio Ruiz); Bag’s groove, de Milt Jackson, arr. A. Lipner y C. Vera (Jorge
Morales, vibrafono. Luciano Baeza, contrabajo. Ariel Zaviezo, percusion).

Taller de Movimiento Escénico. Profesora Myriam Singer. Sala 7 Escuela de Teatro.
Campus Oriente. 16 de noviembre 2000.

"Da Mozart" : Escenas de las 6peras Cosi fan tutte y Don Giovanni, de Wolfgang A. Mozart, en
dramatizacién realizada por la profesora Myriam Singer con la colaboracién de Miguel Angel Jiménez.
(Solistas: Ignacio Aldunate, Miguel Angel Jiménez, Maria José Braiies, Jenny Mufioz, Omar Lavadie,
Nicolds Oyarzin, Constanza Dominguez, Vivian Guerra, Nancy Gémez, Pamela Flores, Gonzalo
Farias, Cristidn Moya, Valeska Cabrera.Piano: Maribel Adasme).

Fernando Sandoval, guitarra. Primera Temporada de conciertos "Guitarra Clésica". Sala
Aconcagua. Centro Cultural de Los Andes. 20 de noviembre 2000.

Suite BWV 996: "Preludio, Allemande y Gigue", de Juan Sebastian Bach; Suite Evocacicn, de Alfonso
Montes; Marieta, Adelita, Maria y Recuerdos de la Alhambra, de Francisco Tdrrega; Obertura op.61,
de Mauro Giuliani; Homenaje pour le Tombeau de Claude Debussy, de Manuel de Falla; Sonata, de
Leo Brouwer.

Recital de Canto. Alumnos profesora Lucia Gana. Auditorium Instituto de Misica. 20
de noviembre de 2000.

Atalanta :"Di ad Irene", de G. F. Haendel; Wieder mocht ich dir Begegnen, de F. Liszt ; Neue Liebe
e Indem Schatten de H. Wolf; Nocturne, de G. Fauré; L Esclave, de E. Lalo; Chanson dAvril, de G.
Bizet ( Omar Lavadie, tenor. Pilar Aguilera, Jenny Mufioz y Nancy Gémez, sopranos). Alcandro lo
confesso K.V.294, de W.A. Mozart; Cosi fan tutte: "Per pieta ben mio" y Ah, se in ciel benigne stella
K.V.538, de W. A. Mozart; La Traviata: "De miel bollenti spiriti", de G. Verdi; Guillermo Tell: "Selva
opaca", de G. Rossini; Don Pascuale: "Com’e gentil" y Lucia de Lammermoor: "Fra poco a me
ricovero", de G Donizetti; Linda de Chamonix: "O luce di quest’anima". (Jenny Muiioz, Nancy Gomez,
Pilar Aguilera, sopranos. Leonardo Pohl, tenor. Piano: Elizabeth Mendieta y Marta Montes).

Taller de Misica Barroca. Profesor Sergio Candia."Misica Antigua para Santa
Cecilia. Obras instrumentales del Barroco". Auditorium Campus Oriente. 21 de noviembre
2000.

Concierto en Fa mayor, de G. Ph. Telemann; Sonata en Fa mayor para flauta 'y bajo continuo:
"Andante y Vivace", de G. Ph. Telemann; Concierto en Sol mayor para dos guitarrasy bajo continuo:
"Andante y Allegro", de A. Vivaldi; Sonata op.l en Do mayor: "Larguetto , Tempo di gavotta, Vivace",
de G. F. Haendel; Sonata op.22 en Re menor para dos flautas, oboe y bajo continuo: " Adagio- Vivace",
de J. C. Schickardt; Trio Sonata en Si bemol mayor BWV 1039 para dos flautas y bajo continuo:
"Adagio, Allegro ma non tanto", de J. S. Bach; Sonata VI en Do menor parados oboes, fagoty bajo
continuo: "Andante, Allegro", de J. D. Zelenka; Concierto en Fa mayor para flauta dulce, cuerdas y
bajo continuo, de G.B.Sammartini. (Andrés Bralic, Camila Bralic, Cecilia Fernindez, Ramén Opazo,
Ricardo Simian, flautas dulces. Carolina Apablaza, Fernando Figueroa, Joselina Diaz, flautas traversas.
Antonia Sdnchez, Javier Neely, Victor Astorga, oboes. Francisco Godoy, fagot. Arturo Escobar y
Gonzalo Beltrdn, violines. Gina Allende, viola da gamba alto y bajo. Elisa Reyes, violoncello. Cristidn
Gallardo, contrabajo. Daniel Flores, Eugenio Bertrand, Pablo Baigorrotegui, guitarras. Gabriel Arroyo,
clavecin. Profesora asistente: Gina Allende).

Kleines Weihnachtskonzert. Alumnos de la Profesora Ahlke Scheffelt. Liga Chilena
Alemana. 21 de diciembre 2000.

Arias del Oratorio La Creacidn, de Joseph Haydn; Villancicos tradicionales en espaiiol y Villancicos
tradicionales alemanes.
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Pilar Aguilera. Canto. Iglesia San Francisco. Diciembre 2000.
Solista: Cantata N° 51 Jauchzet Gott in allen Landen, de Juan Sebastian Bach. (Orquesta Juvenil de
Camara. Director: Z. Czamecki (Polonia).

Taller de Musica Contemporénea Instituto de Musica. Profesor Pablo Aranda.
Goethe Institut. 4 de enero 2001.

Dos canciones op.15 para soprano y piano, de Amold Schonberg; Dos piezas op.7 N° 1y N° 3 para
violin y piano 'y Cuatro canciones op.4 N°4'y 5, op.3 N°I, op.12 N°2 para baritono y piano, de Anton
Webern; Es ist jetzt para guitarra y flauta y Algop-6 para guitarra sola, de Pablo Aranda; Légerété
para vibrdfono, guitarra y piano (2000)**, de Rodrigo Rubilar; Sequenza N°3 para voz femenina, de
Luciano Berio; Triart para violin, guitarra y flauta, de Francisco Silva (Diego Castro, guitarra, Cecilia
Carrere, violin. Fernando Ortega, piano. Nancy Gémez, soprano. Nicolds Faunes, flauta. Invitado:
Sergio Menares, vibrafono).

III Ciclo de Conciertos de Alumnos de la cdtedra de guitarra. Profesores Luis
Orlandini, Oscar Ohlsen y Alejandro Peralta."Guitarra en Verano". Sala América.
Biblioteca Nacional. 8 al 12 de enero 2001.

Obras de: H. Villa-Lobos, M. Ponce, A. Lauro, L. Brower, F. Sor, A. Barrios, L. Bonfa, J. S. Bach,
E. Granados, A. Piazzolla, F. Tarrega, I. Albéniz, C. Domenicone, M. Pujol, F. Monpou, I. Sabio, E.
G. Baron, M. Giuliani, A. Peralta, L. Berkerley, D. Aguado, M. Ponce, R. Dyens y J. Sagreras.

Recital alumnos Curso Arias de Opera. Profesora Lucia Gana. Auditorium Instituto
de Miisica. Enero 2001.
Obras de G. Puccini, G. Verdi, G. Donizetti, V. Bellini y W.A. Mozart.

Conjunto Big Band de Jazz. Profesor Carlos Vera. Semanas Musicales Universitarias
Universidad de la Frontera. Temuco - Pucén 2001. 19 de enero 2001.

Obras de: P. Clark, L. Niehaus, H. Rowe, J. Garland, N. Washington-GB, R. Freeman, M. Lathan, T.
Jones, A. Jobim, C. Basie, N. Hefti, F. Foster y V. Duke-E.Harburg.

Camerata Femenina de Cuerdas Instituto de Musica. Profesor Alejandro Reyes
y Coro de Estudiantes PUC. Director: Victor Alarcon.

Festival de Coros de Semana Santa Centro de Extension PUC. 8 de abril 2001. Iglesia San Ignacio
12 de abril 2001.

Obras: Cantata BWV 163, Cantata BWV 182 y Concierto para oboe, cuerdas y continuo, de Juan
Sebastian Bach (Maria José Braiies, soprano. Mariana Ossandén, mezzo. Gonzalo Diaz, tenor. Victor
Astorga, oboe).

Maria Iris Radrigdn y Edgar

Fischer.

I Festival Internacional de Violoncello .
"Simoén Bolivar" en Caracas, PrOfeSOl‘eS en el EXtranjerO
Venezuela. Clases magistrales y recital

de violoncello y piano. 18 al 21 de

noviembre 2000.

Juan Pablo Gonzilez.
"Estudio Musicolégico de la Misica en América Latina". Seminario. Dictado en los programas de
Licenciatura en Musica de la Academia Superior de Bogotd, Magister en Estudios Latinoamericanos
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de la Universidad Nacional de Cuyo, Doctorado en Musicologia de la Universidad de Oviedo y
Doctorado en Musicologia de la Universidad Complutense de Madrid (Red Contrapunto). Noviembre
y diciembre 2000.

Alejandro Lavanderos.

Beca de Perfeccionamiento en el extranjero. Fundacién ANDES. Estudios en Miisica de Cdmara
Contemporanea con el profesor Pierre-Yves Artaud. Conservatorio Nacional Superior de Muisica de
Paris. Gestiona pasos previos a la firma del convenio con dicha institucién. Octubre 2000 a enero
2001.

Pablo Aranda.

Invitado por el D.A.A.D. realiza en la ciudad de Colonia las siguientes actividades: Seminario sobre
su obra en la Musikhochschule de Colonia; Exposicidn sobre obras de los compositores Rafael Diaz,
Andrés Alcalde, Alejandro Guarello y Pablo Aranda (invitacién de la Kolner Gesellschaft fiir Neue
Musik), Encuentro con el Ensemble Musik Fabrik y el compositor Mauricio Kagel (gestiona profesor
visitante); Entrevistas al compositor Johannes Fritsch y al grupo de compositores Hans Koch, Andreas
Wagner, Chao-Ming Tung y Harald Muenz integrantes de la Krahnenbaum Company Kéln. Enero y
febrero 2001.

José Diaz.

Alumno de la cdtedra del profesor David Friedman de la Universidad del Arte de Berlin. Realiza
gestiones para el Programa de Profesores Visitantes del Instituto de Misica.
Visita a Martin Redel, Rector de 1a Universidad de Detmold, para la programacién de clases magistrales,
conciertos y presentaciones con el Ensamble de Percusién de dicha institucion. Aceptado para asistir
a un Master-Kurs con el profesor J. Prommel. 22 de diciembre 2000 al 22 de febrero 2001.

Concursos Jurados Profesora Ahlke Scheffelt.

! Jurado Comisién de Becas de los

y CongreSOS Amigos del Teatro Municipal. 23
marzo 2000.

Profesor Juan Pablo Gonzilez.

Jurado del II Premio de Musicologia Samuel Claro Valdés 2000. Septiembre 2000.
"Purismo, paternalismo y musicologia en América Latina".Conferencia. IV Simposio Latinoamericano
de Musicologia. Curitiba: Fundacién Cultural de Curitiba. Enero 2000.

Profesor Octavio Hasbun.

Jurado Concurso de Proyectos de apoyo a la formacion musical. Fundacién ANDES. 18 de diciembre
2000.

Profesor Jaime Donoso.
Jurado Premio "Medalla de la musica afio 2000" MINEDUC. 28 de noviembre 2000.
Miembro permanente dela Comisién de Becas Servicio Alemén de Intercambio Académico (D.A.A.D.).
Miembro permanente de la Comision de Profesores Titulares del Consejo Superior de la Pontificia
Universidad Catoélica de Chile.

II Premio de Musicologia "Samuel Claro Valdés" ano 2000.
Ceremonia de entrega del Premio. Auditorium Instituto de Musica. Fundamentacién del premio: Drs.
Luis Merino y Juan Pablo Gonzélez. 29 de septiembre 2000.
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Concurso Internacional de Piano "Claudio Arrau". Quilpué. Noviembre 2000.
Distinciones a alumnos de la citedra de piano. I nivel: Antonia Pifia Aguirre, mencién honrosa.
Constanza Urrejola Gélvez, primer lugar. Gustavo Miranda Bernales, segundo lugar. II nivel: German
Rodriguez Orphanopoulos, primer lugar. III nivel: Dan Mainemer Katz, primer lugar. Rosita Vergara
Marshall, mencién honrosa. IV nivel: Carla Sandoval Sandoval, segundo lugar. Claudia Rubio Wechsler,
tercer lugar.

I Concurso Nacional de Interpretacion Musical mencién Violin. Enero 2001.
Distinciones a alumnos de la citedra de violin. I nivel: Bastian Loewe, segundo lugar. Amelia Castillo
y Daniela Lewysohn, mencién honrosas. II nivel: Dafne Carreio, tercer lugar. Romina Castillo, mencién
honrosa. IIT nivel: Consuelo Valdés, mencién honrosa. IV nivel: Paula Poveda, segundo lugar. V nivel:
Arcadia Aquiles, mencién honrosa.

Concurso Teatro Municipal para la Temporada de Opera 2000.
Alumnos seleccionados de la catedra de canto. Temporada Internacional : Pilar Aguilera.
Temporada Nacional : Claudia Yaiiez, Leonardo Pohl, Jenny Muiioz, Pilar Aguilera y Sebastidn
Covarrubias.

Concurso Taller de Musica de Cdmara Profesor Alberto Lisy en Buenos Aires.
Alumno seleccionado Cristidn Peralta, violoncello.

Concurso de Audiciéon Musical 2000. Sociedad Federico Chopin.

Premio unico: Andrés Silva del Canto, alumno citedra de piano.

Firma de un Convenio de Cooperacién

Académica entre la Pontificia .
Universidad Catdlica de Chile y el Convenios
Conservatorio Nacional Superior de

Misica de Paris. Abril de 2001.

Coro de Estudiantes de la Publicaciones,Grabaciones
PUC. Director Victor Alarcén. .
CD. Auto Sacramental por Navidad. y CreaC|OneS

Escritura y canto de chilenia. Musica
Gaston Soublette. Texto Fidel
Septlveda.EMI Odeén Chilena.

Carlos Vera.
Manual de Percusion. Ediciones Universidad Catdlica de Chile. Serie Textos Universitarios 2000.

Gina Allende.

Canciones y Percusiones. Manual para la ensefianza creativa del Solfeo Elemental. Ediciones
Universidad Catdlica de Chile. Serie Textos Universitarios 2000.

Juan Pablo Gonziélez.
"El Canto mediatizado: breve historia de la llegada del cantante a nuestra casa". Revista Musical
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Chilena, 54/194:26-40, julio-diciembre 2000.

"Cueca Chilena Modema", El Mercurio, 17 septiembre 2000: E12.

"Leng, Allende y Cotapos". El Mercurio, 17 diciembre 2000: E14.

"Acosta, Victor". "Aguirre Pinto, Luis". "Bahamonde, Luis". "Carrera, Armando". "Cuatro Huasos".
"Los Fulano". "Gonzalez, Armando". "Inti-illimani". "Lecaros, Fernando", en Diccionario de la
Muisica Esparniola e Hispanoamericana. Ministerio de Cultura de Espafia y Sociedad General de
Autores y Editores.

Carmen Peiia.

Prélogo al libro Letras de Muisica, de Samuel Claro Valdés. Ediciones de la Direccién de Bibliotecas,
Archivos y Museos. Biblioteca Nacional 2000.

"A propésito de los proyectos planteados en la Reforma: una reflexion".Trailunhué, revista del
Departamento de Musica de la Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacién. 1114, diciembre
2000.

"Alcalde Cordero, Andrés". "Claro Valdés, Samuel". "Cori Traverso, Rolando". "Corbella Roig, Juana",
en Diccionario de la Musica Espanola e Hispanoamericana. Ministerio de Cultura de Esparia y
Sociedad General de Autores y Editores.

Carlos Vera, Alejandro Lavanderos y Oscar Ohlsen.
Incorporacién del CD ROM Tres instrumentos en la historia de la Miusica enlared "Enlaces" del
Ministerio de Educacién.

Juana Corbella.
"Coros Chile". "Grandela del Rio, Inés", en Diccionario de la Misica Espaiiola e Hispanoamericana.
Ministerio de Cultura de Espana y Sociedad General de Autores y Editores.

Pilar Aguilera y Leonardo
Breves Pohl. Alumnos de la Profesora

Lucia Gana.

Teatro Universidad de Chile, Museo

de Bellas Artes, Teatro Oriente, Teatro
Avenida de Buenos Aires, Teatro Municipal de Temuco, Auditorium Universidad Austral de Valdivia,
Teatro Municipal de La Serena, Universidad Federico Santa Maria. Septiembre, octubre 2000.
Solistas: Dido y Eneas, de Henry Purcell. (Conjunto de Misica Antigua. Directora: Silvia Soublete.
Régie: Jack Edwards).

Profesor Octavio Hasbun.

Como Presidente del Consejo Chileno de la Miisica rinde homenaje a los galardonados con la Medalla
de la Musica Ao 2000, sefiores Fernando Garcia, compositor; Wilfred Junge, director y compositor;
Tito Ferndndez, cantautor; Olivia Concha, educadora musical y Herndn Rodriguez, gestor cultural.
Temporada de Conciertos de la Corporacién Cultural de las Condes. Parroquia San Vicente Ferrer. 3
de octubre 2000.

Presentacién de CD. Esquinas de Oscar Ohlsen. Instituto de Musica y Sociedad SVR Producciones
Limitada. Auditorium Instituto de Misica. 23 de noviembre 2000.

Miembro Directorio Orquestas Nacionales Juveniles e Infantiles. 21 de marzo 2001.

Coro de Estudiantes de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Director:
Victor Alarcén.

Acto ceremonia de titulacién Facultad de Ciencias Biolégicas. Salén de Honor Casa Central. 5 de
octubre 2000.
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Participa cn "Ciclo de Conciertos de Musica Coral Mediaguas en el 2000". Sala Blanco Museo Nacional
de Bellas Artes. 10 de octubre 2000.

Acto Aniversario N°5 de la Revista Humanitas'y de los 22 afios del apostolado del Papa Juan Pablo
II. Nunciatura Apostdlica de Santiago. 24 de octubre 2000.

Acto ceremonia de titulacion de la Escuela de Enfermeria. Salén Juan Francisco Fresno. Centro de
Extensién PUC. 26 de octubre 2000.

Derecho Constitucional: Mesa redonda. Salén de Honor Casa Central. 24 de noviembre 2000.
Acto ceremonia de titulacidn Instituto de Letras. Auditorio Campus Oriente. 5 de diciembre 2000.
Acto ceremonia de titulacion Instituto de Escuela de Periodismo. Auditorio Campus Oriente. 6 de
diciembre 2000.

Acto Solemne del aniversario 105 del Consejo de Defensa del Estado. Ex Congreso Nacional. 11 de
diciembre 2000.

Acto ceremonia de titulacién Facultad de Derecho. Salén de Honor Casa Central. 15 de diciembre
2000.

Acto ceremonia de Bendicidn del Lienzo de Natividad. Salén de Honor Casa Central. 20 de diciembre
2000.

Ceremonia de Navidad para funcionarios de EI Mercurio. El Mercurio. 21 de diciembre 2000.
Acto ceremonia de titulacion Facultad de Arquitectura. Patio Los Naranjos Campus Lo Contador. 28
de diciembre 2000.

Acto ceremonia de titulacion Escuela de Medicina. Centro de Extension. 16 de enero 2001.
Acto ceremonia de Recepcidon alumnos nuevos. Campus San Joaquin. 5 de marzo 2001.
Acto ceremonia de Recepcion padres de alumnos nuevos. Centro de Extension. 10 de marzo 2001.
Acto ceremonia de titulacion Facultad de Fisica. Campus San Joaquin. 30 de marzo 2001.
Grabacién Himno Universidad Catdlica.

Coro de Cadmara UC. Director Mauricio Cortés.

Concierto "Navidad para Catalina". Aula Magna Colegio Alemdn * Santo Tomds Moro”. 21 de diciembre
2000.

“Misa de Adviento”. Sala Fresno. Centro de Extensién Pontificia Universidad Catdlica de Chile y
Capilla Campus Lo Contador. 22 de diciembre 2000.

Inaguracién afio Académico Pontificia Universidad Catdlica de Chile. 6 de abril 2001.
Participacion programa “Vida 2000”. Television Nacional de Chile. 27 de abril de 2001.

Camerata Femenina de Cuerdas. Director Ale jandro Reyes.

Acto ceremonia de entrega del Premio de Poesia Mistica. Salén de Honor Casa Central. 14 de diciembre
2000. (Maria José Branes, soprano. Mariana Ossanddn, mezzo. Gonzalo Diaz, tenor. Nicolds Oyarztin,
baritono).

Camerata de Vientos. Profesor Alejandro Reyes.

Acto ceremonia Facultad de Ingenieria. Campus San Joaquin. 5 de septiembre 2000.
Concierto Auditorium Central Campus Oriente. 6 de septiembre 2000.

Concierto Auditorium Campus Oriente. 8 de noviembre 2000.

Estudio MusicAntigua.

Actode entrega del II Premio de Musicologia "Samuel Claro Valdés". Auditorium Instituto de Musica.
29 de septiembre 2000.

Caravifias saon, anonimo del Archivo del Seminario de San Antonio Abad del Cuzco; A cantar un
villancico, de Roque Ceruti, Archivo Arzobispal de Lima (Nora Miranda, soprano. Gonzalo Cuadra,
tenor. Gina Allende, viola da gamba y flauta dulce. Sergio Candia, flauta dulce. Gabriel Arroyo,
Organo).

Acto de presentacion del libro Letras de Miisica, de Samuel Claro Valdés. Sala Ercilla Biblioteca
Nacional. 3 de abril de 2001.

Caravifias saon'y Un juguetico de fuego, anénimos del Archivo del Seminario de San Antonio Abad
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del Cuzco; A cantar un villancico, de Roque Ceruti, Archivo Arzobispal de Lima (Nora Miranda,
soprano. Gonzalo Cuadra, tenor. Gina Allende, viola da gamba y flauta dulce. Sergio Candia, flauta
dulce. Alejandro Reyes, drgano).

Dia de Santa Cecilia. Homenaje a los ex directores del Instituto de Musica
profesores Juan Orrego Salas y Juana Subercaseaux.
Auditorium Instituto de Misica. 22 de noviembre de 2000.

Cuarteto Agora.

Acto ceremonia de Doctorado de la Vicerrectoria Académica. Salén de Honor. Casa Central. 15 de
noviembre 2000.

Derecho Constitucional: Mesa redonda. Salon de Honor Casa Central. 25 de noviembre 2000.

Duo de Guitarras Oscar Ohlsen y Diego Castro.
Acto ceremonia entrega de Diplomas de Grados Académicos de Doctor y Licenciado en Filosofia y

Presentacién Revista Seminarios de Filosoffa. Auditorio Instituto de Filosofia. Campus Oriente. 5 de
diciembre 2000.

Profesor Jaime Donoso.

Presentacion del texto Canciones y Percusiones. Manual para la ensefianza creativa del solfeo
elemental, de la profesora Gina Allende. Galeria de Arte Actual. Centro de Extension PUC. 7 de
diciembre 2000.

Presidente y redactor del documento emitido por la Comision de Andlisis de la Pontificia Universidad
Catdlica de Chile sobre "Proyecto Cultural del Gobierno de Chile". 14 de noviembre 2000.

Conjunto Instrumental del PED. Directora: Leonor Soto Saavedra.
Participacién en Examen de Titulo de la Escuela de Teatro: Puesta en escena sobre La Tempestad de
William Schakespeare.

Profesor Sergio Candia.
Comentario al libro Canciones y Percusiones. Manual para la ensefianza creativa del solfeo elemental
de la profesora Gina Allende. Galeria de Arte Actual Centro de Extension PUC. 7 de diciembre 2000.

Profesora Carmen Pena.

Presentacion del libro Letras de Miisica de Samuel Claro Valdés. Ediciones de la Direccion de
Bibliotecas, Archivos y Museos Biblioteca Nacional, Santiago 2000. Sala Ercilla Biblioteca Nacional.
3 de abril 2001.

Participacién en Programa “Los Brujos”. Radio Universidad de Chile. 27 de abril de 2001.

Profesora Ahlke Scheffelt.

Comentarios y presentacion del lied Waldesgesprdch de Robert Schumann. Programa Guten Morgen.
Radio Universidad de Santiago. 13 de noviembre 2000.

Profesor Carlos Vera.

Participa y dirige grupo "Mamblues". Club de Jazz de Santiago.3 de octubre 2000. Festival de Jazz
de Nuifioa. 3 de febrero 2001.

Participa con el Grupo "Nexus". Club de Jazz de Santiago. 24 de noviembre 2000.
Participa en Canto General de Pablo Neruda y Nikis Teodorakis. Municipalidad de Macul y Colegio
Maria Inmaculada de Providencia. 9 y 10 de noviembre 2000.

Big Band del Instituto de Musica. Director Carlos Vera.
Concierto en el Club de Jazz de Santiago.7 de abril 2001.
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Profesor Edgar Fischer.

Asesoria pedagdgicas en la Escuela Experimental Artistica de Antofagasta. Marzo-abril 2001.

Profesor Victor Alarcén.
CD "Corobellasartes". Coro Bellas Artes. Director Victor Alarcon. FONDART. Lanzamiento Centro
de Extension PUC. 25 de abril de 2001.

Jenny Mufioz y Pilar Aguilera, canto.

Teatro Municipal. Abril 2001.

Solistas: Suefio de una Noche de verano, de Felix Mendelssohn (Oquesta Filarmonica. Director:
Rodolfo Fisher).

Cristian Peralta, violoncello.
Variaciones Rococd, de P. 1. Schaikovsky (Orquesta Sinfénica Nacional Juvenil). 26 de abril 2001.
Obtiene beca para asistir en julio y agosto 2001 a la Academia Yehudi Menuhin en Suiza.

Nicolas Oyarziin, canto.
Venecia, de Jorge Accame (Director: Boris Quercia). La descente d ‘Orphee aux enfers, de Marc Antoine
Charpentier (Director: Andrés Gerzenzon . Conjunto"Selva Vocal e Instrumental” de Buenos Aires).

Becas Amigos del Teatro Municipal.
Alumnos profesora Ahlke Scheffelt: Osvaldo Navarro, Joan Acufia y Carolina Garcia.

Beca Internacional ENAP.
Edith Tagle, piano. Ex alumna titulada del Instituto de Musica. Estudios en Rostock, Alemania.
Prolongacidn de la beca por segundo afio consecutivo.

Visitas al Instituto de Musica. Sr. Armando Sdnchez- Malaga

Director del Centro de Estudios,
Investigacion y Difusion de la Miisica

Latino americana de la Pontificia Universidad Catdlica de Lima, Peru. 9 de abril de 2001.

Sra. Gretchen Amussen Directora de Relaciones Exteriores del Conservatorio Nacional de Musica de
Paris. 16 al 20 de abril 2001.

Nuevos prOfeSIOnaIeS Diego Castro Magas y Sergio

Valderrama Garcia, guitarra. Carolina

Aliaga Fernandez, violoncello. Andrea Mourgues Peris, clarinete. Julio Retamal Matus, violin.
Rodrigo Cadiz C4diz y Herndn Castro Muifioz, Licenciatura en Miisica opcién Composicién.

Juana Corbella
Instituto de Misica
Pontificia Universidad Catélica de Chile
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