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Editorial

En 1958 aparecieron en la Revista Musical Chilena sendas entrevistas realizadas por
Magdalena Vicufia a Margot Loyola, como “intérprete de la danza y la cancién en
Chile” (N® 59) v a Violeta Parra, como la “hermana mayor de los cantantes
populares” (N 60).

Treinta y cinco afos mas tarde estas dos grandes artistas chilenas reaparecen
y de manera destacada en las paginas de la Revista. Se rinde un homenaje a
Margot Loyola en su calidad de Premio Nacional de Arte en Musica correspon-
diente a 1994, de acuerdo a la politica editorial que se inicia en 1945 con el
nimero dedicado a Pedro Humberto Allende, el primer misico en obtener el
maximo galardén con que nuestro pais distingue a sus artistas. El homenaje a
Margot Loyola permite apreciar la nueva dimensién que cobra el premio al ser
discernido por primera vez a una mujer, que ha dedicado su vida al estudio y
recreacion de la cancién y la danza popular chilena, alcanzando un reconocido
prestigio en el pais y el extranjero.

Por otra parte, el trabajo dedicado a Violeta Parra marca el inicio en la Revista
de una linea de estudio rigurosamente musicolégica de la obra de una artista
chilena con ribetes de grandeza universal, que se nutre de las mis profundas
tradiciones de nuestro pueblo para las multiples facetas de su estro creativo.

En su conjunto el presente niimero reafirma la preocupacion integral de la
Revista por la cultura musical nacional y latinoamericana, en el momento en que
celebra los cincuenta afos de su fundacién gracias a la accién visionaria de don
Domingo Santa Cruz Wilson hace ya medio siglo.

L.M.
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Conversando con Margot Loyola

por
Agustin Ruiz Zamora

Afines de septiembre de 1994, Margot Loyola recibi6 el Premio Nacional de Arte,
mencién Misica. Se conquistaba asi una tierra incOgnita para nuestra historia
musical y cultural. Musical, porque nunca antes se habia otorgado este galardon
a una mujer, y cultural, porque tampoco antes se le habia reconocido al arte
popular tan alto sitial,

Es esta mujer, de encanto campesino y aire sencillo, la que ha logrado que
tanta gente se sienta en el legitimo derecho de celebrar la esperada premiacién.
Porque esto, mas que Premio Nacional, es el reconocimiento al alma popular que
anda suelta en las calles, o que se levanta al despuntar el alba; es lo mis cercano
a la intuicién de un tiempo con ventanas abiertas.

Conversar con Margot es reencontrar al amor que hemos empefniado como
unico sentido posible. Escucharla es recuperar las muchas veces que parecian no
llegar; es ubicar el mapa de los caminos plagados de viajes lentos.

Por eso, esta entrevista ha sido como cortar el pafio blanco de los suefios mas
preciados.

Gracias Margoty gracias Osvaldo* por el largo afecto de este conversar sereno
y la posibilidad de agradecer. Y gracias también a Revista Musical Chilena por el
espacio brindado a lo més querido de nuestro canto.

¢Margot, c6mo fue su infancia?

—No fue muy tranquila. Mi madre trabajé toda su vida como farmacéutica y
estuvimos poco a su lado. No hubo mucha alegria en mi nifiez porque a los diez
anos perdi mi hogar; mis padres se separaron.

Mi padre era una personaje. Inquieto, comprabay vendia propiedades en los
alrededores de Linares, asi que estabamos un tiempo en el pueblo vy otro en los
campos. De este modo recorrimos toda la zona. Mis primeros recuerdos son los
caminos, los arboles, la musica de la naturaleza y del silencio.

¢Se hacia musica en su familia?

—Mi madre fue aficionada; cantaba, tocaba guitarra y piano. También la tia
tocaba piano y citara. Eso era algo propio de los Palacios de Linares, todos eran
aficionados a la musica.

Ademds, mi madre fue una mujer muy estudiosa y de una gran sensibilidad.
Le gustaba pintar. Fn la dltima etapa de su vida tuvo de profesor a Pedro Luna,
Eso por el lado de 1a mama.

Por el lado del papa, eran chinganeros puros, Ahi estaba la otra parte. Los
galleros mds importantes de toda la zona de Puti eran los Loyola. Tres generaciones
de galleros y cantoras.Yo creo que de ahi viene mi amor por la cosas de la tierra.

*Osvaldo Cadiz, esposo y companero de caminos de Margot Loyola. Contribuyé en este trabajo
aportando interesantes documentos que enriquecieron las conversaciones.

Revista Musical Chilena, Ao XLIX, Enero-Junio, 1995, N¢ 183, pp. 1141,
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Revista Musical Chilena,/ Agustin Ruiz Zamora

{Y qué recuerdos musicales tiene de esa época?

__Recuerdo las melodias de las cantoras. En esa época, las casas mas apatro-
nadas del campo levantaban pesebres para saludar al Nifio Dios. Ahi llegaban las
cantoras con arpas y guitarras a cantarle estas tonaditas...

¢En su casa?

—No, en San Antonio, donde una comadre de mi mama. Siempre ibamos
para aila a pasar algunas temporadas. Ahi le cantaban al Nino Dios y la gente
llevaba regalos: gallinas, huevos, frutas de la estacion, flores para el Nifo. Esos
fueron mis primeros sonidos.

También recuerdo los paseos en carreta, cuando fbamos al rio a banarnos.
Mis padres bailaban charlest6n y pasodoble con una victrolita. Después venian las
cuecas que la comadre tocaba con su guitarra. Mas tarde, se oyeron los sonidos
del piano.

¢Usted tocaba piano?

—Si, mi mama queria que yo fuese pianista, pero en Linares no habia
profesor, asi que contrataron al senor Mesa que venia desde Talca a hacernos
clases. Y como nosotros no teniamos piano, nos hacia las clases en casa de los Vila,
una familia amiga. Bueno, eso fue lo primero que hice: tocar piano.

Estudié en las monjas Marfa Auxiliadora y luego en la Escuela Normal cuando
nos trasladamos a Santiago. Con Florita Guerra preparé mi primer ciclo de piano.
Después, me presenté al Conservatorio Nacional de Miisica ante Rosita Renard,
quien al calificarme comentd a Florita: “Aqui puede haber una persona con
talento”. Luego, entré al conservatorio vespertino, en la época que don Armando
Carvajal era el director. Ahi estudié con Flisa Gayan. Llegué a completar séptimo
afio y alcancé a tocar en dos conciertos. Haydn, Mozart y Chopin eran mis
compositores predilectos.

:Cémo eran los juegos de su nifiez?

—Jugué poco —fijese. Me pasaba algo extrafio: las mufiecas siempre se
morian v yo las enterraba o las regalaba iQué remendo! La idea de la muerte me
ha perseguido desde los 6 afios.

La gente dice que soy muy alegre, pero no es asi, Ja tonica en mi es la angustia.

¢Esa nocién de la muerte ha marcado su arte?

—Si, ha sido terrible. El arte me libera de esa nocién. Yo tomo mi guitarrd,
canto una tonada o bailo una cueca: |no existe la muerte! Yo estoy frente a mis
discipulos: jvida! Pero s6lo en esas ocasiones. La idea de la muerte viene siempre,
en cualquier momento, sobre todo cuando viajo.

¢Como surgi6 en usted el deseo de ser artista?

—Desde muy nina fui aficionada a los escenarios y deseé ser artista. Los
primeros artistas que vi fueron Jos del circo. Recuerdo a una mujer vestida de
mariposa: “jAy! yo quiero ser esa mujer vestida de mariposa que se cuelga de los
dientes y vuela”. Después via una mujer con un quitasol sobre la cuerda floja, “Esa
mujer tengo que ser yo'. No conocia otra cosa. Pero un dia mi padre me llevo a
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Conversando con Margot Loyola /Revista Musical Chilena

la opera, —debo haber tenido unos ocho afios—. Recuerdo muy bien que
estaibamos en la galeria del teatro de Linares. Todos roncaban, pero yo tenia los
0jos bien abiertos. “;Esto si! quiero ser cantante”. De ahi tomé el hilito.

¢Y sus hermanos hacian musica?

—Mi hermana Estela. Yo canté con ella. Tenia una voz prodigiosa. Ambas
estudiamos después con Blanca Hauser, una mujer que ha sido muy importante
en mi vida. Formamos un diio y comenzamos a cantar. Ella hacia la primera voz
y yo la segunda; le lievaba las de abajo, como dicen en el campo.

Después de 10 afios de ir juntas, nos separamos. Ella siguié otro rumbo y yo
tuve que empezar a cantar sola. Para mi fue tremendo porque mi hermana me
hacia falta al lado. Me hacian falta ella, su guitarra y su primera voz... Me costé
muchisimo llegar a cantar sola.

¢C6mo aprendieron el canto y la guitarra?

—Como toda la gente en el campo: por tradicién. Mi mama nos enseid sus
canciones. Primero fue EI imposibley la postura de Re mayor. Luego, nos ensené
el rasgueo, cantaba la primera voz con mi hermana Estela. Después, cantaba la
segunda conmigo y Estela hacia la primera voz sola.

Hacer segunda voz fue algo que me costé mucho, porque era mi hermana la
de la gran voz. Asi se estudiaba, por puro oido.

Pero mi hermana algo aprendi6 de Violeta Parra. Esto lo supe poco antes gue
Estela muriera.

Nosotros viviamos en Curacavi y en una oportunidad pas6 un circo donde
venia la Violeta, que cantaba y tocaba guitarra, Entonces, Estela fue donde Violeta
y ella le enserié algo de guitarra.

Pero sélo guitarra, porque todo lo que nosotras cantdbamos por esos afnos,
era ensenado por mi mama.

¢CG6émo fue que se dio a conocer el diio Hermanas Loyola?

~—Fue en la época que mi madre regentaba la botica de Curacavi. Ahi vivimos
tres o cuatro anos y fue entonces que empezamos a cantar con Estela, ya como
profesionales.

Un dia que estibamos cantando en la ‘trashotica’, Pasé un senor que viajaba
en su auto a Vina del Mar. Entré a comprar algo y nos 0y6 cantar. Le pregunté a
mi mama: “sQuiénes cantan?®”y ella le contesté: “Mis hijas”. “Qué hermosas voces,
—comento el joven—, ¢:no han intentado ir a Ia radio?”... “Ahi esta, fijate que serfa
bueno que fuéramos a la radio” dijimos. |Y a Santiago los boletos! Nos presenta-
mos en Radio del Pacifico, en un programa en vivo donde el auditorio elegia su
preferencia. Toda la gente voté por nosotras. Ganamos el concurso, la radio nos
contratd y ahi empezamos nuestra carrera.

Pero antes de llegar a la radio, étenian ya alguna experiencia en los escena-
rios?

—El primer escenario que recuerdo es el teatro de Curacavi, Eramos muy
Jovenes cuando comenzamos a presentarnos ahi. Yo tocaba piano y mi hermana
cantaba con su guitarra.

13



Revista Musical Chilena/ Agustin Ruiz Zamora

Ademjs, bailibamos. Estudiaba danza con Cristina Ventura asi que yo misma
creaba las coreografias. Inventé un vals con la musica de Nelly, donde haciamos
sonar unos palos. Después se me ocurrié lo de las Mariposas durmientes. Dos
mariposas, una flaca y la otra gorda, bailaban con musica del Danubio azul.
También bailé los Momentos musicales con una corneta y toda vestida de blanco.
Pero mi primer estreno en este teatro fue Czardas, de Monti, con un vestuario que
disefié con una cortina de la casa. Haciamos las leseras més grandes que se han
visto sobre la tierra. Yo no sé como iba publico.

<Y como lo hacia con la misica?
—Conseguia los discos con mi profesora y una persona manipulaba una
victrolita detras de las cortinas.

Ademas de la radio y el teatro de Curacavi, ¢qué otras experiencias tuvieron
en el mundo artistico?

—Cantamos y bailamos en algunas peliculas, como La hechizada, por ejemplio.
Ahi bailé una refalosa con Alfonso Unanue, el primer compaiiero de baile que
tuve en los escenarios. Imaginese: bailar refalosa con un bailarin de ballet. Ahora,
me rio de eso... yo era tan nina. .

Y después trabajamos en los rodeos. Nos contrataron para los rodeos de San
Fernando, de Rancagua y Osorno. Ese si que es un trabajo duro. Fue en los rodeos
donde me formé como bailarina de cueca. Mi madre y mi padre bailaban muy
bien, pero yo era muy chiquita entoncesy no alcancé a aprender de ellos.

El rodeo es una excelente escuela; es donde mejor se baila la cueca.

Tengo entendido que ustedes integraron un cuarteto

—Si. Después de nuestro debut en radio conocimos a las hermanas Cabrera.
Cantaban bonito y formamos el cuarteto Las criollitas con el fin de participar en
un concurso organizado por una revista. Y ganamos. Claro que fue gracias a que
mi papa compré no sé cuantas revistas para llenar los cupones.

En esa época cantibamos muchas cosas de estas hermanas que tenfan tona-
das, valses y cuecas muy hermosas. Ellas eran del barrio de Nuioa.

Sin embargo, ese grupo duré muy poco, porque Donato Roman Heitmann
formé un cuarteto con ellas. Asi que nosotras seguimos solitas.

¢Qué repertorio hacian Las hermanas Loyola?

—Teniamos un repertorio bien estrecho. Algunas tonadas tradicionales que
nos habia ensefiado mi madre. Luego, en Santiago y Valparaiso, nos tomaron
personas que nos entregaban composiciones que no se cenian a los parametros
del estilo tradicional. También cantamos algunas cosas de Donato Roman. Noso-
{ras éramos muy jovenes para discernir qué era lo que estabamos haciendo.

¢Como continiia la carrera del dio?

__Mas adelante, nos vinimos a Santiago. Mi madre habia comprado la farma-
cia Venus, en la calle Santos Dumont. Un dia ilegd hasta ahi un sefior precioso
con un sombrero muy alén: don Carlos Isamitt, acompaiado de otro senor,
Carlos Lavin ja escucharnos, nada menos! No tenia la menor idea de quiénes eran
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Conversando con Margot Loyola /Revista Musical Chilena

ni lo que iba a pasar. Nos oyeron cantar y dijeron: “si, estas niiias nos sirven”. Nos
lievaron al Instituto de Investigaciones del Folklore Musical de la Universidad de
Chile —mire usted la suerte—, y empezaron a orientarnos. Ahi conoci a Pablo
Garrido, a Eugenio Pereira Salas ¥y a tanta gente importante. :

Tiempo después grabamos Asres tradicionales 3 Jolkléricos de Chile junto a Las
hermanas Acuiia, Elena Moreno y algunos cultores que don Carlos Isamitt trajo
del sur. Fue un album con 10 discos de 78 rpm. Asi, con la guia del Instituto de
Investigaciones del Folklore Musical realizamos las primera grabaciones.

Margot, ;qué pasaba con la musica tradicional de esa época?

—De aquel tiempo recuerdo a Las cuatro huasas, un cuarteto dirigido por
Ester Martinez, guitarrista formidable, cantante y compositora. Las recuerdo en
una emisora. También alcancé a conocer a Las huasas andinas, cuatro mujeres con
unas voces maravillosas, voces que yo echo de menos en estos tiempos.

Conoci a Las hermanas Orellana, Petronila ¥ Mercedes. Tocaban arpa y guitarra
y cantaban con unas voces muy potentes. Impresionaba la recepcién que tenian
de su piblico. Lamentablemente, las of cantar en la que seria la tiltima presenta-
cion de este dito. Desde ese dia nacié una gran amistad con la Peta (Petronila) y
pude aprender su repertorio. Ella me decia: “A la tinica que le ensenio es a Ud.,
porque nadie mas se la puede con mis canciones”. Y cantabamos tardes enteras,
ella con suarpa y yo con mi guitarra. Ella vivia en Pila del Ganso, donde tenia una
casa de canto. Ahi llegaban Pablo Garrido y una serie de intelectuales de la época
a oirlas cantar,

También estaban Los cuatro huasos que aun cantaban. Precisamente iban a la
farmacia de Santos Dumont a ensefiarnos. Ydespués aparecieron Los provincianos
con Mario Oltra y mi amiga Isabel Fuentes, una excelente cantora, con una voz
realmente prodigiosa que le ha permitido seguir animando rodeos hasta el dia de
hoy.

¢Y qué estilo era el que imperaba por los aiios 407

—Se oia algo de miisica campesina, pero el estilo predominante eran cancio-
nesy tonadas de corte citadino y chinganero. Era el estilo de estas mujeres que le
mencioné,

Después aparecié un nuevo estilo de rodeo, donde se lucia una primera voz
femenina acompariada de segundas voces masculinas. Este estilo lo iniciaron fos
provincianos y luego lo impuso magistralmente Ester Soré.

En los escenarios se hacian cuadros costumbristas de Antonio Acevedo Her-
nandez, por ejemplo, que hoy ya no se realizan. Esa era una linea “criollista”,
representante de otra época y otra identidad; una linea muy chilena que desapa-
recio con la llegada de los conjuntos folcléricos.

¢Existian ya los conjuntos folcléricos, Margot?

—No. Los grupos de aquella €época eran diios, trios, cuartetos o bien, peque-
1nos grupos que cantaban valses, tonadas ¥y cuecas en los cuadros costumbristas. Se
destacaba mucho el trabajo vocal individual... habia que tener mucha voz para
cantar en esos tiempos.
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Revista Musical Chilena/ Agustin Ruiz Zamora

Estos conjuntos masivos que interpretan canto y danza aparecen después,
como resultado de las escuelas de temporada de la Universidad de Chile, cuando
su directora era dofia Amanda Labarca y don Juvenal Hernandez, rector.

:Como eran esas escuelas de temporada?

—Mucho mis largas que las actuales, duraban un mesy se trabajaba casi todos
los dias. Ahora duran menos tiempo. La gente que asistia a esas escuelas era mas
madura. Hoy dia asisten més universitarios, gente mas joven.

Fra impresionante la cantidad de personas que participaban. Hasta 300
alumnos llegamos a tener. jLa locura! Desde las @ de la mafiana hasta las 9 de la
noche; éxito rotundo en todo el pais.

Yo trabajaba con Matilde Baeza, que fue una maestra extraordinaria. Ella
venia del campo y bailaba una cueca preciosa. Me acompafaba ensefiando
guitarra y canto.

Comoyale decia, los cursos eran muy numerososy cuando terminaban, tenia
que presentar a mis alumnos mostrando lo que habian aprendido. Venian treinta
y més sefioras a cantar y tocar guitarra y todas tenian que presentarse. Era tanta
la gente y tan poco el tiempo de presentacion, que surgio la idea de hacerlas
cantar en coro. Esta forma coral de cantar tonadas y cuecas, pronto s€ generalizd
en todo Chile con la labor de los conjuntos folcléricos.

¢Cuando empez6 a trabajar en esas escuelas, Margot?

—Yo empecé en 1949. Antes habian trabajado la Australia Acunia y la Camila
Bari, que eran las maestras de esa época.

Australia Acufia era una pianista y habia aprendido por tradicion algunas
danzas de salén. La Camila Bari se movia mas en los escenarios. También estaba
Ja Emilia Garnham, quien segiin creo, habia aprendido algunas danzas con don
Carlos Isamitt.

¢Como llegb usted a trabajar en estas escuelas?

—Fue por una invitacién que don Juvenal Hernandez me hizo después que
me vio bailar cueca.

Me dijo: “Esta cueca tiene que ensefarse en las escuelas de temporada”. Yo le
repliqué: “;Pero coémo, si yo no sé lo que hago?”. “No importa —me dijo— Ud.
tiene algo de los campos, asi que va alla, se para, ensefia lo que puede y aprende”.
Me contratd para la escuela de temporada en Santiago. Me fui donde Oreste
Plath, que en esa época también hacia clases en las escuelas de temporada. Flsaco
de mi lo que yo habia aprendido en los campos y rodeos y asi me orientd para
comenzar esta nueva etapa.

Me inicié como maestra de estos cursos que tuvieron un éxito extraordinario.
Cursos que en 1949 empezaron en Santiago y después se hicieron en todo Chile.

Usted ha desarrollado un importante trabajo docente que inici6 a fines de la
década del 40 ...

—Si, algo mas de cuatro décadas de escuela. Primero fueron 14 anos en la
Universidad de Chile. Luego, el ano 1972 comencé 2 trabajar en la Universidad
Catélica de Valparaiso. Hace diez anos que estoy trabajando en las escuelas de
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temporada de la Pontificia Universidad Catolica, en el Departamento de Estética,
ademas de algunos cursos esporidicos que he realizado en otras universidades.

¢Cuiles han sido los frutos de este trabajo?

—Bueno, mis alumnos estin en todo Chile, claro que hay alumnos y alumnos.
Indudablemente que el alumno mas persistente ha sido Osvaldo Cadiz, que llegd
a trabajar conmigo el afio 1958.

E! ha sido absolutamente leal. También Matilde Baeza. Esos han sido los dos
ayudantes que he tenido en las escuelas de temporada,

Pero hay muchas otras personas. René Carrenio, actual rector de un liceo de
Rancagua. £l estuvo mucho tiempo trabajando conmigo. Juan Pérez Ortega, que
realiz6 sus primeros trabajos de terreno en la tierra de Osvaldo Cédiz. Con estas
dos personas y Osvaldo formamos un equipo de trabajo que fue importante
porque todos llegaron a ser destacados maestros y estudiosos.

Pero también hay muchos conjuntos folcléricos que algo han aprendido
conmigo. Primero el conjunto Cuncumén, luego el Millaray. De ahi que Gabriela
Pizarro también se considere mi alumna. Ella es un caso muy especial; siempre ha
estado cerca mio y hemos compartido la misma linea. También los miembros del
Ancahual tomaron algunas clases. El conjunto Palomar siempre ha estado en
constante relacién conmigo y con el conjunto de la Fscuela de Msica de la
Universidad Catélica de Valparaiso he desarrollado un trabajo permanente. Este
iltimo grupo ha sido importante porque desde 1974 nos ha permitido formar
muchisimos maestros que hoy estin a través de todo el pais. Todos ellos son
alumnos de nuestra escuela.

Ya que ha mencionado a los conjuntos folcléricos, ¢cuindo aparecen en
escena?

—El origen de los conjuntos folcléricos chilenos se remonta al afio 1953. En
ese tiempo se formé el Conjunto de alumnos de Margot Loyola, un grupo que nacio
al alero de las escuelas de temporada de la Universidad de Chile. Alrededor de
1955 este conjunto realiz6 una gira por Brasil Y a suregreso tuvieron un quiebre.
El grupo se disolvié. Posteriormente, se reagrup6 una parte adoptando el nombre
de una pequena localidad cercana a Melipilla: Cuncumén.

En sus primeros tiempos, Cuncumén sélo hacia repertorio entregado por
Matilde Baeza y por mi. Todo esto ocurria alrededor de 1957. Con ellos se impone
la modalidad de cantar en coro las cosas que tradicionalmente eran interpretadas
por solistas, ditos o trios. Siempre dije que Cuncumén fue el artifice de esto, pero
Mariela Ferreira me dijo lo siguiente: “No Margot, ese es el estilo impuesto por

usted.” Y es cierto, fue una de las consecuencias de aquellas escuelas de tempora-
da.

¢Coémo ve la labor de los conjuntos folcléricos en relacién con la linea
criollista?

—Si comparamos la cantidad de gente que participaba antes con la que
participa ahora, es evidente que hoy el nimero es mucho mMayor y esto se ve en la
cantidad de grupos que existen a nivel nacional. Pero creo que casi la totalidad
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de este trabajo necesita orientacién. Actualmente, hay demasiados conjuntos
folcléricos en Chile y no todo lo que se hace es de valor.

Otra cosa que contrasta: la gente de los conjuntos folcléricos, generalmente
es muy joven y tiene otro tipo de motivaciones y ahi hay una gran diferencia con
los criollistas, pues como ya lo seialé, era gente mayor Con una propuesta muy
diferente.

¢Podria precisar mas este contraste generacional?

—Yo pienso que esta actividad inevitablemente esta muy relacionada con los
procesos sociales.

Por eso, en un momento hubo una relacién muy cercana entre los conjuntos
y el movimiento de la cancién protesta, lo que no ocurrié con los criollistas.

Sin embargo, quiero aclarar algo: el canto protesta empieza en Chile alrede-
dor de 1920 con el vals El dolor del minerode Ester Martinez y Carlos Ulloa (grabado
por mi en 1972). Ahora, estas primeras canciones de denuncia social se mantuvie-
ron fieles a todos los parimetros estilisticos de la cancion tradicional. La canci6én
protesta de los anos 60 se desligd de esos parametros para dar paso a una
expresién mucho mis rica en el aspecto melédico y armoénico. Este canto, conuna
nueva estética, logré una identidad urbana vigente hasta el dia de hoy, pero a
diferencia de la primera canci6én de denuncia, no trascendid a los campos debido
a su complejidad arménica, melddica y textual.

¢Cuil fue el primer repertorio que abordaron los conjuntos folcléricos en
Chile?

—Al principio s6lo tonadas, canciones, cuecasy refalosas. La primera refalosa
que se interpretd, fue una que dieron a conocer Los provincianos. Antes solo se
conocia la versién de Australia Acufia, una antigua refalosa de salén muy diferente
de la que se habia conservado en los campos.

Después, las danzas rituales del norte grande fueron estrenadas en el escena-
rio por el Conjunts Margot Loyola. Eran danzas totalmente desconocidas en el
centro del pais.

¢Y otras danzas rituales?

__Se habian mostrado los bailes chinos de la provincia de Valparaiso gracias
al trabajo de investigacion de Jorge Urrutia Blondel. El traia cofradias originarias
y las presentaba en los escenarios. La primera cofradia que vi fue en la casa del
propio Urrutia Blondel, en una once que nos dio junto a este grupo de chinos.
Yo he visto a pocos conjuntos tomar este baile, que es —a mi juicio—, la mas
importante entre las danzas rituales. Y quizés sea para mejor, porque es demasiado
profunda.

{Ud. cree que el trabajo de los conjuntos folcloricos sea de provecho?

—Los conjuntos folcléricos —algunos mejores que otros—, han aportado
bastante en materia de repertorio, ya que muchos de ellos han desarrollado
trabajos de recoleccién en los campos. En sus primeros tiempos, el Festival de San
Bernardo fue muy importante en esta tarea. Ahi se les pedia a los conjuntos
participantes que recogiesen sus materiales en las regiones y asi pudimos conocer
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muchas manifestaciones locales a través de las puestas en escenas que se hacian
en el festival.

¢Pero no cree que puede ser riesgoso confiar el trabajo de terreno a personas
que muchas veces ni siquiera tienen una formacion ética?

—Bueno, ese es €l reverso de la medalla. En realidad, hay demasiada gente
en estoy no siempre tienen la preparacién ética y profesional para realizar trabajo
de campo. Generalmente esta gente llega de forma muy abrupta a la casa del
cultor y muchas veces se le avasalla. En este campo hay que ir lento y tener un gran
respeto por la gente con quien se estd tratando. Y—jcuidado!— que el campesino
esta preocupado por esta situacién y en muchas ocasiones se niega a entregar
informacién. Esto es grave y debiera hacernos reflexionar.

Margot, ¢no cree que el trabajo de los conjuntos pasé de una labor de rescate
e identidad a una actividad de especticulo?

—En buena medida ha ocurrido eso. Se ha desvirtuado el espiritu que
inicialmente animé todo esto. Aunque sé que es muy dificil detener estos proce-
$0s, creo que es el momento de revisar estas ideas. En la actualidad existe la
tendencia a presentar un Chile que no es real.

Sin embargo, hay conjuntos que han hecho cosas de valor. Cuando Palomar
presento el primer carnaval que yo vivi, el comentario generalizado fue jqué
tristeza! Y yo dije jqué bueno! porque era lo que se queria proyectar, la tristeza
que realmente habia en ese carnaval.

Lo que ocurre es que la gente no quiere ver drama en los escenarios, no se
quiere ver realidades. La gente quiere ver un Chile de fantasia: todos felices y
contentos. Eso es lo que el publico espera.

<Y a qué se debe esto?

—Al principio habia mas mistica y los conjuntos realizaban trabajos de un
nivel y profundidad que yo echo de menos por estos dias. Esto se debié a que
muchos de los grupos de los afios 50 y 60, se formaron al alero de las escuelas de
temporada, tanto de la Universidad de Chile como de la ex Universidad Técnica
del Estado. Muchos grupos estaban integrados por profesores, de modo que habia
un real interés por nuestra cultura tradicional. Pero mis tarde, esto cambié
radicalmente y el folclor se transformé en un elemento de entretencién. Asi
fueron surgiendo toda esta infinidad de conjuntos folcléricos que hoy tenemos a
lo largo del pais.

¢Y los ballet folcléricos, como se originaron?

—LEs una larga historia. Al regresar de mi primer viaje a Europa, Mario Baeza
me invit6 a trabajar con gente de la carrera de Educacién Fisica de la Universidad
de Chile. Ahi se habia formado un grupo folclérico llamado Loncurahue. Esto
ocurrid en 1958, el mismo afio en que Osvaldo Cidiz comenzé a estudiar conmi-
go. En este grupo habia gente que destacé mucho: su fundador Arnaldo Lates,
Claudio Lobos, Mirella Gallinato, Ricardo Palma, Mariela Ferreira y Nancy Biez.

En 1960 presenté un gran recital en el Teatro Municipal de Santiago. Para esa
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ocasién necesitaba mucha gente y Mario Baeza facilité las cosas para que el
Loncurahue acudiera. Fue tan bueno el nivel técnico y artistico de este montaje,
que quedé muy motivada para formar el gran conjunto folclorico de Chile. Pero
estaba en visperas de mi segundo viaje a Europa, asi que dejé formado un equipo
a cargo de Claudio Lobos y Mirella Gallinato, quienes dirigirian la parte baile y la
parte musical, respectivamente.

Sin embargo, la linea cambi6 durante mi ausenciay el trabajo se orient6 hacia
el ballet.

Cuando regresé, Claudio Lobos fue a verme para que tomara la direccién de
un ballet folclérico integrado por el equipo que yo habia dejado mas otras
personas que €l habia ingresado. Yo le dije: “Gracias Claudio, pero el ballet no es
mi linea.” De ese modo, Loncurahue se constituye en el primer ballet folclorico de
Chile.

En 1965 este ballet entra en crisis dando origen a dos nuevos grupos: el
Aucamén liderado por Claudio Lobos y el Pucard por Ricardo Palma. Pero Arnaldo
Lates siguié con el Loncurahue y después de esta crisis present6 en ¢l Teatro
Municipal de Vifia del Mar una gran obra llamada Camahueto, en la cual yo hacia
la machi.

Mas tarde, Aucamdn va a pasar al Ministerio de Educacion y se llamara Ballet
Folclérico Nacional, BAFONA.

¢Qué opinién le merece los actuales ballet folcléricos chilenos?

—Algunos ballet tienen un nivel aceptable, como el Antumapu y el Bafusach.
Pero la mayoria no alcanzan a ser ballet porque el nivel técnico que poseen es muy
bajo. Tampoco son conjuntos folcloricos.

Y el BAFONA, Margot?

—Me parece que es el mejor ballet folclérico de Chile. Claro que ellos
cuentan con academia.

Algunas montajes han sido excepcionales, como El grito de la sangre, una obra
basada en la cultura mapuche que prepar6é Rodolfo Reyes, ese gran coreografo
mexicano que le dio al ballet un nivel extraordinario. Su método era riguroso.
Para esa realizacién, primero se vinculé en Santiago con quienes teniamos
antecedentes sobre la cultura mapuche; luego revisé toda la bibliografia disponi-
ble, estuvo mucho tiempo enfrascado en eso; después, fue a las comunidades a
participar con ellos; finalmente monté la obra. La muisica fue hecha por cultores
que llegaron del sur con instrumentos.

Pero me da la impresién que ese espiritu hoy dia no esta, al menos, en la
musica que hace.

Tiene razén. Yo he asesorado el trabajo coreografico. Ultimamente, hemos
abordado la zamacueca de tres paises, logrando junto a Osvaldo Cadiz, una
interpretacion llena de caracter, donde los bailarines han llegado a una danza
muy personal. Eso es una cosa que nunca imaginé posible en un ballet.

Sin embargo, la parte musical no esta en el mismo espiritu, se halla escindida
del resto y con ello se pierde la unidad que necesariamente debe haber. Hay
muchas cosas de la musica que se alejan de la raiz.
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Hablemos de los grupos urbanos que ha traido a nuestras ciudades la llamada
musica andina.

—Esa es otra cosa ... tii estds tocando todas las cuerdas y algunas mas o menos
duras.

Los grupos andinos han realizado una innegable labor. Pero lo que han
interpretado es un estereotipo de la misica andina. Yo he oido al nifio pastor
aimara que cuida el ganado, que duerme entre sus animales donde les sorprende
la noche. Ese nifio que sélo tiene su pinkillo.

¢Pero, como suena ese pinkillo? ;qué hay detris de quien lo toca? Lo que
hacen estos conjuntos es de un gran valor musical, pero les falta un sonido capaz
de transmitir el dolor del hombre andino. En la sonoridad esti el problema.

Lo que ha ocurrido es que la misica andina fue tomada para la denuncia.
Indudablemente que la denuncia no se hace suplicando, sino peleando y eso lo
entiendo. Por eso los conjuntos andinos poseen un sonido agresivo.

Y qué esta pasando con la interpretacion de las misicas de otras culturas
indigenas?

—Actualmente es algo riesgoso que la musica de culturas indigenas sea
interpretada por personas ajenas a ellas. Cuando no habia ninguna mapuche
mostrando su miusica (fuera de su contexto cultural), estaba bien que yo lo
hiciera. Mi trabajo significé un gran aporte tanto para el pablico nacional, como
para musicos de otras latitudes que tenian muy pocas posibilidades de conocer
esta misica.

Sin embargo, hoy existe una Sofia Painiqueo y creo que esellay no yo la que
debe cantar. Yo contribui con algo, pero quienes estin haciendo una real difusién
de estas musicas son las propias comunidades indigenas. Yo no discrimino, pero
pareciera que los mas desvalidos son los que tienen cosas mas hermosas que decir.

Margot ;c6mo y cuindo empezé a tomar contacto con las culturas regionales?

—Fue en el tiempo en que hacia clases en las escuelas de temporada de la
Universidad de Chile,

Estas escuelas me permitieron conocer las manifestaciones que teniamos en
nuestro territorio. Mis propios alumnos me contactaban con personas que sabian
cantos y bailes antiguos. De este modo fui conociendo manifestaciones genuinas
que hasta ese momento me eran desconocidas. Varias veces que estuve en Arica
¢ Iquique pude ir a La Tirana, o Andacollo en el Norte Chico, Asi descubri y
comencé a estudiar la danza ritual.

¢En qué afio comienza el estudio de las danzas ceremoniales del norte?

—La primera vez que me encontré frente a estos grupos fue en el aio 1952,
En Iquique comencé a estudiar con Rogelia Pérez del baile Las Cuyacas. Ella me
ha ensefiado mucho y hasta hoy dia es mi maestra. También trabajé con los
Morenos de Cavancha,

¢Fueron esos los inicios de su trabajo de investigacién en terreno?
—No, yo pienso que el trabajo de terreno lo empiezo mucho después. Medio
quedada he sido para esto.
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Hars unos 25 o tal vez 30 afios que yo comienzo a tomarle el peso al trabajo
de investigacidn.

S6lo entonces empiezo a profundizar en este campo. Antes era cOmo un
juego. Por lo demis, no me considero una investigadora. Creo que el Ginico libro
en que se ha investigado algo es el cachimbo. Me parece que €s un buen libro. Son
30 aios de trabajo paciente y acucioso, en los que tuve que recorrer el Norte
Grande y varias regiones de Per.

Muchas veces le he oido decir que no se considera una investigadora porque
no trabaja para la elaboracién teérica. Sin embargo Ud. investiga. ¢Para dénde
apunta su investigacién?

—Todo lo que yo investigo esta relacionado con el hombre. Por eso, cuando
voy al medio me pasan dos cosas: primero vivo, no pienso. Vivo el paisaje, me
emociono. Descubro al hombre y aprendo de él todo lo que pueda 'y quiera
ensefiarme. Gozo viendo caminar a una mujer. Me gusta oirlas, mirarlas, tocarlas,
me gusta descubrir la dimensién humana. Asi aprendo cosas que ni he pensado
preguntar. La observacién directa'y el acercamiento personal son lo primero que
experimento. Luego grabo y posteriormente estudio. Indago, veo parametros
musicales, rasgos estilisticos, etc. Después, pienso.

Sin embargo, tltimamente he descubierto que estoy sintiendo y estudiando
simultineamente.

Eso fue lo que me ocurrié en México estudiando la chilena.

Después aplico lo aprendido en la interpretacién. Ahora... (Cémo sale la
interpretacién? Eso en mi es un problema muy largo. Ya sea que se trate de una
danza o una cancion, tiene que haber en mi previamente una compenetracién,
s6lo entonces puedo proyectarla. Pero ese es un proceso demoroso. Llegar a
bailar el cachimbo me tomé 5 afios. Para interpretar una machi fueron 7 anos.

Y no crea que puedo internalizar todo lo que encueniro: de las cosas que yo
veo y oigo v de los personajes que conozco, s6lo entre un 10 % y 20 % quedan
dentro de mi.

Usted centra su investigacién en el hombre...

—Si, pero se debe tener muy presente que hay una gran diversidad de
identidades. Por eso en cada parte uno debe adaptarse ala gente y a las condicio-
nes. Es necesario ser empiético con quién se esta tratando.

:Comparte la idea de que el investigador musical deba ser capaz de interpre-
tar la misica que estudia?

— Lo fundamental es que cuando nosotros hablamos de masica, ésta debe
sonar. Lo otro es algo arido.

Resulta que hay grandes investigadores musicales que no cantan ni practican
lo que aprenden.

Entonces llegan menos. Nosotros que somos aficionados (a la investigacion),
recogemos la misica y jla ha-ce-mos! Le pongo el ejemplo: cuando estaba estu-
diando el cachimbo en una regién aislada del norte, anotaba los ritmos del
bombo y después los tocaba. Entonces el informante me hizo el siguiente comen-
tario: “Aqui venfa una senorita de la universidad que decia cosas que yo no le
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entendia mucho, pero fijese que no podia tocar porque no practicaba”. Al
investigador le ayuda muchisimo el cantar y viceversa, al intérprete le ayuda
mucho investigar, o al menos, estudiar.

¢Y cuindo surge en usted esta necesidad de rescatar lo nuestro?

—Yo no creo que mi trabajo sea tan necesario para el estudio. Mas bien pienso
que soy yo la que necesito del pueblo y de las cosas maravillosas que tiene. No creo
que para mi sea tan imprescindible rescatar. Tal vez sea bueno para escribir la
historia musical. Pero para mi lo mas importante es vivir. De todo lo que yo hago,
lo que mas me gusta es vivir en el contexto que estudio.

¢Con qué materiales trabaja usted?

—Siempre trabajo con lo que veo. A veces dicen que Margot Loyola estudia
cosas de museo, cosas antiguas. No, yo bebo de lo presente. Lo que pasa es que
ain queda mucha gente que recuerda la misica que se cantd y bailé en otras
€pocas. Son repertorios que de una u otra manera estan siempre presentes.

dDénde radica la belleza de las cosas que usted estudia?

—Antes hablaba de estética. Ahora no, porque he descubierto que todo lo
que es auténtico y representativo del hombre de mi pais es bello e interesante, por
todos los simbolos y los signos que van detras de eso. Por tanta vida, por tanto
dolor y alegria que hay bajo eso.

Cuando va a investigar, ;como orienta su proceso? £Va a tener un encuentro
o va a buscar algo especifico?

—Las dos cosas, pero mucho menos la segunda. Cuando estudiaba el cachim-
bo iba especialmente a las fiestas donde lo bailaban. Debido a la distancia, el costo
y dificultad de acceso, yo iba especialmente a observar el cachimbo. Pero como
siempre ocurre, salian otras cosas que yo también aprendia. Por eso, ni siquiera
voy con cuestionarios o preguntas hechas, porque generalmente el informante
entrega los antecedentes que uno requiere y también cosas que uno ni se las
suena. Claro que en algunos casos es mas dificil, en ese caso uno tiene que
preguntar algunas cosas especificas.

Para mi, la investigacién no es un trabajo propiamente tal, sino simplemente
un acercamiento al otro. Y esto es importante, porque uno aprende en la convi-
vencia con el cultor. Asi no se le explota pidiéndole diez mil cosas. Son ellos los
que determinan qué, cuindo y cuinto aportar. Asi las cosas fluyen como de un
manantial.

¢Y como hace usted cuando trabaja en terreno?

—Como ellos. Sin necesidad de imitar, me voy asimilando y me siento una
mas. Asj trabajamos con QOsvaldo. Y después, cuando nos vamos, la gente llora.
Dicen: “iPor Dios que lo he pasado bien!”. A veces riendo se descubren ellos
mismos: “No me habia dado cuenta que esto lo sabia”.

Yo no sé qué pasa, pero la gente se encarifia tanto con nosotros ¥ NOSOCLros
con ellos. Por eso, la partida es siempre un momento dificil. Siento que se me
acorta un poco la vida. Aunque todo lo vivido queda en mi, después que me voy
quedo con una sensacién de pérdida. Eso siempre me pasa.
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¢Cree usted que el investigador debiera asumir algin compromiso que retri-
buya a las comunidades o a la gente con la que estd estudiando?

—S8i, por lo menos crear conciencia de los valores que posee el cultor y su
grupo.

Sin embargo, deberia haber mayor ayuda. No se puede llegar a sacar cosas, a
estudiar y después no acordarse nunca més. Nosotros tenemos un cCOmpromiso
ético: las comunidades tienen que dolernos porque es la Gnica forma que esto
valga la pena. Hay que estar dentro, hay que querer, ayudar y defender a las
comunidades. La investigacion deberia principalmente ser una actividad orienta-
da por la ética. Lamentablemente, esto no se ensena. Hay que tener presente que
asi como nosotros estudiamos al hombre, el hombre también nos estudia a
nosotros. En los campos he oido cosas no muy buenas del proceder de grandes
investigadores y eso es inaceptable, porque ellos si que tienen escuela. Avasallan,
no les interesa el hombre sino la cosa que andan buscando.

—La noticia de su premiacién ba causado un gran revuelo en nuestra socie-
dad. ;Cémo ha visto a la gente de tantas localidades que ha querido honrarla?

—He sentido la autenticidad y generosidad de mi pueblo. Han habido
lagrimas, flores, mucha alegria en el hombre comtn y en el no comun, en los
homenajes y no homenajes. Hace pocos dias viajaba en un taxi y el chofer me dijo:
“Gracias por todo lo que nos ha dado”. Voy a un banco y me sacan de la fila. Este
premio ha tenido una repercusién como nunca lo tuvo antes y eso es muy bueno
para nuestra musica y nuestra identidad.

Ha sido una sorpresa y un descubrimiento ver el cariiio con que tantos medios
acogieron este premio. Cartas elogiosas de los evaluadores y los postulantes,
felicitaciones de tanta gente anonima, homenajes pablicos, en fin. Hemos ganado
alegria para mucha gente. Personalmente, me siento plena y agradecida de todos
y de Dios también.

También creo que hemos ganado credibilidad y reconocimiento de gente
que no valoraba nuestra labor. Sélo espero que se nos abran puertas.

Lo que temo es que todo esto quede en nada. Por eso, es tarea de todos cuidar
este premio.

¢Usted siente que la tarea de los folcloristas es desacreditada?

— Muchos miisicos doctos piensan que el folclore es para los incapaces, pero
eso es una falsedad. En la Unioén Soviética realicé dos discos bajo un estricto
régimen de trabajo: cuatro personas corregian todos los aspectos estilisticos.
Cuando Blanca Hauser los escuché, exclamé: “Ahora puedo morir tranquila
porque he formado una gran cantante”.

Si uno desea llegar a ser una buena intérprete tiene que trabajar como
cualquier profesional y eso es independiente del repertorio.

—Han pasado casi 50 afios desde que usted grabé el primer disco y la
tecnologia ha cambiado. ;Cémo afecta esto a la calidad musical de la grabacién?
—Antes, grabar era muy facil. Todo se hacia directamente y las cosas salian
muy rapido. Hace mucho tiempo grabamos para RCA un long play con 16 temas
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de musica pascuense. Empezamos a las dos de la tarde y terminamos a las siete.
Particip6 un conjunto de islefios que en el estudio no hizo nada de lo ensayado,
pero sali6 tan bien, que en el sello quedaron fascinados. Uno escucha la graba-
cién y se siente algo vivo, muy testimonial.

Ahorala cosa es muy complicada. Se trabaja para obtener un sonido perfecto,
pero se sacrifica la interpretacién. Es horrendo. Hay que repetir tantas veces, no
estan los miisicos presente, ellos graban aparte y todo separado; no me puede
gustar como se esta grabando ahora. Yo siento que es un sonido sin alma.

En su largo trabajo usted ha reunido diversos materiales, todos de relevancia
para la comprensién de nuestra cultura. ;:Qué pasa con todo ese material?

—Yo creo que el mayor material esta dentro de mi, porque es parte de mis
vivencias y mi historia personal.

Sin embargo, se ha juntado material —que no es mucho— y pienso que
deberia quedar en una fundacién, No quiero que quede tirado a los cuatro vientos
como pas6 con Maria Luisa Sepiilveda o con otras personas que, una vez muertos,
el valioso material que habian reunido se aventé.

Tengo entre mis cosas un libro del gran investigador Jorge Urrutia Blondel,
Un obrero lo encontré en el patio de una casa, ibotado! Seria tremendo que mis
cosas —que he recogido con tanto amor y sacrificio— quedaran dispersas. Bueno,
y creo que es usted, Agustin, el que tiene que poner orden en esto. Eso quiero que
se diga.

Pasemos a otro tema. ¢Le gusta viajar al extranjero?

—No me gusta porque me alejo de Chile y €s0 es como cortar el cordén
umbilical con mi tierra.

Yo tengo una gran incapacidad de vivir mundos ajenos. Me gusta el mio, no
mas. Asi que cada viaje ha sido como un desgarro. Ademiis, les tengo panico a los
aviones y mas panico a los barcos.

No me gusta la velocidad. Prefiero los viajes por caminos de tierra, ojali
chilenos.

¢Cuindo fue su primer viaje fuera de Chile?

—Si mal no recuerdo, fue el afio 1951, Viajé a Buenos Aires en tren. Cuando
llegué nadie me esperaba. Llevaba una direccién, tomé un taxi yme fuia un hotel.
Iba con mi guitarra y un trajecito de percala.

¢Y como fue que hizo para tomar contacto con gente del medio bonaerense?

—Fui a ver a Marta Brunet, que en ese momento era agregada cultural de la
embajada. Yo llevaba una carta de Oreste Plath. Con esa carta &l me abri6 las
puertas en Buenos Aires. Le presenté esa carta y ella organizé una reunién en la
embajada. Ahi llegaron todas las notabilidades: Carlos Vega, Escalada Fzcurra,
Rafael Gijena Sanchez, Antonio Barcelé, Augusto Raiil Cortazar, entre otros. Fue
una reunion muy amena donde canté y toqué mi guitarra. Esa fue la gran
oportunidad que tuve en Buenos Aires. Después, todos ellos me invitaron a sus
€asas 4 compartir y cantar.
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¢A quién visité primero?

—A Carlos Vega. Estaba preocupada porque todos decian que era muy terco
y frio. Pero a mi me parecié un hombre bellisimo y acogedor. Era un gran
conocedor de nuestras tradiciones, asi que le gusté mucho lo que yo hacia. Vega
habia realizado cientos de grabaciones y fotos de misicos campesinos. Recuerdo
especialmente las fotos de unas acordeonistas chilotas.

Luego, di un recital en la Escuela de Danza Folclérica, donde Isabel Aretz me
recibi6 con palabras muy carifiosas. En ese momento ella trabajaba con Carlos
Vega... jQué increible! no sabia lo que se me estaba dando.

¢Qué repertorio llevaba a Buenos Aires?

—FEn ese momento cantaba algunas canciones mapuches que me habia
enseiiado don Carlos Isamitt y canciones pascuenses. El resto eran tonadas y
cuecas. Gustd bastante y dijeron cosas muy bonitas.

¢Recorrié alguna otra ciudad, ademas de Buenos Aires?

—Alguien hizo gestiones para que viajara a Montevideo. En la capital urugua-
ya canté en el SODRE. Ahi estuve en casa de Sofia Arsarello, una gran maestra.

Fn esa ocasién conoci a Lauro Ayestardn, quien seria una persona muy
importante en mi carrera. Posteriormente, le llevé mi primer long play como
solista. Comenzé a leer cuidadosamente los titulos de los temas y reparé en uno
de ellos: El automévil, género corrido.

Entonces, me mostré una partitura y me dijo: “Eso no es un corrido, es un
couplet de Torregrosa y Valverde que aparece en la zarzuela El dltimo chulo”. Se
trataba de un couplet folclorizado. Ahi empecé a darme cuenta de lo que habia
en los campos de Chile.

En otra oportunidad que visitaba Uruguay, le levé a Ayestaran un libro que
habia escrito sobre la danza tradicional en Chile. [Qué vergilenza! “He escrito este
documento” le dije. Y él con mucha generosidad me respondio: “Déjemelo una
semana”. Cuando regresé me dijo lo siguiente: “Mire, todo lo que usted dice aqui,
estd en estas publicaciones”, y me mostrd un alto de libros.

“Pero fijese —le contesté yo— que son mis propias observaciones y vivencias
en su fuente de origen”. Ayestaran me respondio: “Ah, eso tiene que mencionarlo.
Usted tiene que decir con sus palabras si en sus trabajos pretende ser una
campesina o una intelectual”. “Bueno —le digo—, yo quiero ser lo que soy, una
campesina”. Entonces, me recomendd que cambiase el lenguaje y fuese yo misma.
Esas fueron las primeras guias que yo tuve para escribir lo poco y nada que he
escrito después.

Y este trabajo que usted menciona, ;fue editado?

—Imaginese, se alcanzé a editar en la Unidn Soviética. Era un libro inmenso
realizado entre cuatro notabilidades nacionales y en el cual se trataban varios
aspectos de Chile. Después de este encuentro con Ayestaran, yo envié un cable a
Mosci con el fin de que no se incluyera mi seccidn, pero fue tarde, pues ya se
habia editado. Asi que mi primera publicacion fue en ruso.
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¢C6émo fue su relacién con Carlos Vega?

—Yo lo veia como un genio. Nunca le refutaba nada porque para mi su
palabra era santa. Una vez me dijo algo de lo que no estaba muy seguro. “No he
visto eso, pero si usted lo dice debe ser asi, porque yo creo en usted” le contesté.
“{No! —me dijo él—, usted debe discutirme, porque puedo estar equivocado”.
Ahi estaba la otra cara de Carlos Vega. Realmente, é] fue como un padre, un
hombre muy generoso que, incluso, me entregé material de su archivo. La gente
me decia: “Vega no le va a dar nada”, pero no fue asi. No era tan frio como decian.
Yo creo que en su pais no lo conocieron mucho, eso me parece.

¢Realizaron algiin trabajo juntos?

—35i, fue un trabajo relacionado con una danza. En una oportunidad yo llevé
un sombrerito, danza que estaba perdida desde hacia mas de 60 afios. Pero
encontré una campesina de Hualqui (cerca de Concepcion) que cantaba, tocaba
la guitarra y recordaba el baile perfectamente. Esa fue la primera danza que yo
habia recogido en terreno. Aparecié completita. Entonces, Vega me pidi6 que se
la entregara. No me di cuenta de lo que eso significaba: €l estaba confiando en mi
trabajo.

Primero me hizo cantar y luego transcribié la misica. Después bailamos,
anotd los pasos y la coreografia. Me pregunté muchas cosas: dénde la habia
encontrado, qué tipo de persona me la habia ensefado, de quién y dénde la habia
aprendido esa persona, hasta cuindo se habia bailado, etc. Y bueno, con todas
estas preguntas que €l me hacia yo también aprendia.

¢Aprendié metodologia con Vega?

~—No, la metodologia es algo que aprendi sola y de manera muy intuitiva.
Empecé en Perd, cuando estudiaba una variante de la marinera en Trujillo. Ahj,
la empleada de una casa de gente rica que me invitaba a comer (porque mis viajes
han sido siempre muy pobres) me ensefié una marinera de su tierra natal. Yo
almorzaba sola y todos los dias llegaba con las coreografias mal anotadas. Fingia
entender mal y asi insistia. Se refa conmigo porque todos los dias tenia mas de
algo incorrecto y esto durante un mes. De este modo yo podia verificar la
autenticidad de la informacién que ella me aportaba. Bueno, asi fui haciendo una
metodologia que aprendi de modo mucho mis empirico que tedrico,

A usted generalmente se le relaciona con el canto. Sin embargo, ha desarro-
llado una gran actividad en torno al baile, sus publicaciones asi lo demuestran.
¢Cémo descubre la danza tradicional?

—En 1952 me fui al Perti a estudiar la resbalosa* y marinera para establecer
comparaciones con la refalosa y la cueca chilena. Entré g estudiar a una academia.
Al poco tiempo, la directora se mostré muy conforme con mis avances. Cuando
me senti segura, me hice invitar a una jarana. Ahf estaba don Porfirio Vasquez, el
patriarca de la miisica negra. A media noche me atrevi a decirle que yo sabia

*El término resbalosa corresponde a la especie hailable cultivada en el Perd. En Chile, esta
especie se popularizd con el nombre de refalosa,
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cantar, tocar y bailar marinera y resbalosa. Entonces, me hizo cantar y tocar.
Después bailé. Cuando terminé me dijo: “Usted no canta, no baila ni toca
marinera ni resbalosa. Es mas, usted tiene todas las fallas de la academia de dona
Rosa Elvira Figueroa”. “;Y que puedo hacer?” le pregunté, “Estudiar conmigo” me
contestd. Me empez6 a hacer clases a domicilio. Estudié dos mesesy ahi entendi
lo riesgoso que es el estudio de estas manifestaciones fuera de su medio.

En torno a la metodologia para la enseiianza de la danza tradicional, ;qué
pudo aprender de Antonio Barcel6? ;Cémo fue esa amistad?

—Un dia conversaba con un grupo de intelectuales en Buenos Aires y les
conté que estaba estudiando danza tradicional con Antonio Barcel6. Entonces,
alguien comenté: “con Barcel6 puede aprender algo en la academia”. Me quedo
dando vueltas ese “algo”. Pas6 esto y siguieron las clases.

Mas adelante, estando en su pefa, observé que todos sus alumnos bailaban
igual. Asi que le pregunté a Vega a qué se debia eso y él me contesto: “Porque
todos vienen del mismo profesor™.

El problema es que ahi se bailaban danzas ajenas a la cultura portefia; en
Buenos Aires la gente se identifica hasta hoy con el tango y no con la zamba.
Cuando conversé este asunto con Barcel6, me dijo que era imposible introducir
los rasgos del caracter de una determinada danza en un ambiente extraio. Ahi
empecé yo a descubrir cosas relacionadas con el caracter de la danza.

Sin embargo, a mi no me ensefid estereotipos. A Osvaldo y a mi nos ensené
todo. Nos enseid lo relacionado con el pafiuelo, lo referente al estilo individual
y tantas cosas que €l habia observado en infinidad de personas.

Pasando a otro tema, Usted siempre ha centrado su interés en el hombre, el
sujeto. ;Quiénes han sido los jatinoamericanos que mas la han impresionado?

—Uno en particular: José Maria Arguedas, jqué tremendo! A ese hombre lo
matb el dolor del indio, la angustia de toda su vida.

Fue muy generoso conmigo. Recuerdo que ibamos a los famosos coliseos
populares donde llegaban indios de diferentes localidades del Peri a bailar sus
danzas, lugares donde generalmente habia muy poca gente mestiza. Yo no podia
resistir el impetu y subia a los escenarios. Eso llamaba la atencidn porque se
notaba que no era peruana y que tampoco era india. Estabamos tardes enteras
i...Ay! esos rostros de los indios que no podian entrar al coliseo por falta de dinero,
quedaron en mi como la angustia misma de Jos¢ Maria Arguedas.

Ibamos todos los domingos y él me orientaba. Ahi vi la propuesta del hombre
que lo hace por vida y la del que lo hace sin alma, donde sélo hay canto y
movimiento repetitivo. Asi aprendi a distinguir lo auténtico de lo falso que puede
haber en esto. José Maria Arguedas me enseno eso.

Fue una persona muy leal. Cuando vio c6mo trabajaba yo en la marinera y
resbalosa peruana, escribié un articulo muy lindo sobre mi que caus6 molestias
en Perti, porque se lamentaba que Ima Sumac no hubiese seguido un camino
similar al mio.

Sin embargo, este articulo me valié una invitacion al Cuzco por parte del
gobierno. Estuve un mes viviendo con los lugarefios y no hice mas que €so. jQué
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iba a tomar de sus bailes, si un huayno tenia como 80 variantes! Me impacté el
hombre de la sierra y su capacidad para expresar su dolor en la danza y la misica.
Un dolor salvaje que llega a ser como un opio. El indio canta y baila echando fuera
todas sus antiguas penas. Eso es de una fuerza impresionante. Parece alegre, pero
detras de esa apariencia esta el dolor. El mismo dolor y angustia que por siempre
acompaiié a José Maria Arguedas.

Margot, quiero preguntarle por Violeta Parra. ¢CGomo fue surelacién con ella?

—Violeta empez6 antes que nosotras, pero nos conocimos mucho después.
Yo ya estaba vinculada a la Universidad de Chile y la llevé a las escuelas de
temporada, pero no le fue muy bien. El publico no sabia apreciar su enorme
talento.

También tenia un tremendo temperamento. En una oportunidad fui invitada
a unas jornadas latinoamericanas de estudiosos del folclor y Violeta no fue
convidada. Me parecié muy injusto y le ofreci parte del tiempo que me correspon-
dia. La anuncié: “Aqui en Chile, tenemos un gran valor que deseo que conozcan,
asi que voy a pedir que suba mi comadre Violeta Parra”. La Violeta subié con su
guitarra y dijo: “A mi me gusta entrar por la puerta y no por la ventana, por lo
tanto, comadre, yo no le voy a cantar a ningune de esos (...) que estan alli; le voy
a cantar a usted”. Se dio la media vueltay, dando la espalda al auditorio, me cantd.

Nos aveniamos mucho en lo humano, porque al igual que yo, era una mujer
llena de dudas y angustias. jNos unieron cosas tan dolorosas! Yo fui madrina de
su ultima hijita, que muere cuando ella tiene que viajar a Europa. Yo no pude
quedarme con la guagua porque no tenia casa y eso lo senti mucho.

En lo artistico también compartimos mucho Yy no existia esa rivalidad que
tendenciosamente se ha querido presentar. Ella tenia su camino y yo el mio.

Cuando comenzé la Peria de los Parra en la calle Carmen, ella me invité unas
cuantas veces.

Pero después mi comadre se fue a Ia carpa de La Reina. Eso era muy
desolador, la carpa siempre estaba casi vacia porque quedaba muy lejos. Ahi canté
muchas veces, entonces elia bailaba con Osvaldo, a quien quiso mucho; el negro
le decia. También iba su hermano Roberto y salian cosas bien bonitas: se bailaba
cueca de tres. Ya en ese tiempo estaba muy sola. Era una mujer muy vehemente e
intransigente, por eso muchos la abandonaron y éramos muy pocos los que
llegdbamos a la carpa.

Yo conoci el lado que muchos no vieron, porque ellano confiaba en cualquier
persona.

Recuerdo que después de la presentacion del afio 1960 en el Teatro Munici-
pal, ella fue a saludarme al camarin y me dijo: “Margot, eres la gran intérprete de
Chile”.

Fue una mujer genial y a pesar que llevé una existencia muy dolorosa, era
capaz de imaginar y crear cosas bellas.

¢ Y Cristina Miranda, Margot?
—Fue una de las cuatro personas que contribuyeron a darle un camino recto
a mi vida. La conoci en 1936, cuando yo estudiaba piano en el conservatorio. Mi
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madre estaba en Curacavi y yo tenia que tomar pension en Santiago. Ahila conoci.
Ella era de Valparaiso, habia estudiado leyes pero no pudo terminar por la sabita
muerte de su padre. Entonces se vino a trabajar al diario La Hora.

Tempranamente, comenzamos a viajar a localidades rurales relativamente
cercanas. Asi realicé mis primeros viajes de prospeccion.

¢Qué lugares visitaron?

—Alhué fue la primera localidad visitada. Ahi apareci6 el tema El diablito de
Talami. Ademas, recorrimos Pomaire, Catentoa, Quinchamali, Rari, Colliguay y
Caleu. Yo aprendia canciones y elia recogia versos, leyendas, cuentos, chascarros
y adivinanzas. Cristina se inspiraba en todos los paisajes y personas que conociay
después escribia versos que yo musicalizaba. A Violeta Parra le encantaban sus
creaciones y siempre me pedia que le cantara sus cuecas El pescaditoy El volantin.

¢Cémo hacia para recolectar las canciones?

—Lo primero que yo hacia era cantar con la campesina. Después, transcribia
la melodia con guitarra en mano. Cristina me ayudaba anotando los textos y
reuniendo antecedentes. Asi trabajaba en aquel tiempo. Recién el ano 1958 tuve
mi primera grabadora: una maquina pesadisima que compré en la Union Sovié-
tica. Era tan pesada, que yo tenia que arrendar un caballo para poderla transpor-
tar. Yo he sido un poco enemiga de todos estos aparatos.

¢Qué ofras actividades realizaron con Cristina Miranda?

—Ambas trabajabamos en las escuelas de temporada de la Universidad de
Chile. Comenzamos nuestras labores ¢l ano 1949, en las primeras escuelas que se
realizaron en Santiago.

Otras dos mujeres que usted destaca mucho son Leda Valladares y Ercilia
Moreno

—No recuerdo muy bien cémo conoci a Leda, pero sabia de ella desde que
integraba el dito Leda y Maria con Maria Flena Walsch. Ella es una mujer que ha
realizado una gran tarea de recoleccién e interpretacién de la musica tradicional
argentina. En el disco Enire valles y quebradas aparecen dos de sus recopilaciones
mas conocidas en Chile: La cocinerita y Las obreras, que posteriormente grabo
Victor Jara. Leda las recopild en Humahuaca.

En una de las giras que hice por Argentina pedi conocerla, pero no hubo
caso, no pudimos encontrarnos. Seria Julio Mariéngel quien finalmente lograria
contactarnos. El la trajo a Chile para que diera unos recitales en la Universidad
Austral. Ella pidié a cambio que se le facilitara conocerme. Esto ocurria €l ano
1985. Leda es para mi la gran intérprete argentina.

Bueno, y a Ercilia Moreno la conoci cuando vino a dictar un curso. Después
de ese curso toda la gente hablé de proyeccion, concepto que hasta entonces no
se conocia en nuestro medio. Ercilia fue la que introdujo el concepto C.P.F.
(conjunto de proyeccion folclérica). Ella vivié tres afios en Chile y realizé una
serie de trabajos en la Universidad de Chile. También nos acompaiié por el norte
cuando comenzamos a estudiar el cachimbo.
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¢Qué cambios hubo después que se introdujo este concepto?
—Nada mas que el término, pues todo sigui6 igual.

¢Y qué diferencias habria entre proyeccién e interpretacién?

—La interpretacion y la proyeccién estan intimamente ligadas. Para mi la
proyeccion es lograr revivir aquella emocién que los maestros empiricos y el
paisaje dejan en uno. Eso siempre estd en mi. Pero para que la proyeccion se dé,
es muy importante ademas, contar con un piiblico receptivo. Si no se da la
comunicacién con el publico, sélo habra una interpretacién fria y superficial.

Sin embargo, en la proyeccién no sélo se Jjuega lo estético, sino también lo
€tico o al menos asi deberia ser. Esto es muy importante. Hay informantes con los
que he trabajado, que no les agrada que ciertas cosas sean llevadas al escenario
porque son profundas e intimas. Por eso, en la proyeccién debe plantearse cémo
¥ qué presentar.

Cuando yo digo que ética y estética estan ligadas, me refiero a esto. El que
proyecta debe tener respeto por el otro. El caso de Sofia Painiqueo es claro. Ella
es mapuche, pero no es machi, asi es que no interpreta canciones de machi. Ella
no canta lo que no le corresponde.,

Cuando trabaja en terreno, (la gente sabe, de antemano, cuél es su finalidad?

—No siempre. Por ejemplo, la iiltima vez que estuve con una machi ella no
sabia. Entonces, se le ocurri6 preguntarme: “;Y usted, por qué esta aprendiendo
esto, senora?” Le contesté: “Porque quiero darte a conocer en los escenarios de
Chile y del mundo entero”. “;Ah! que bonito... ;y por qué no me lleva?” me dijo
ella. Ahi se enteré de los escenarios ¥ me pidié que le contara.

Sin embargo, hay personas que se niegan a ensefiar y s6lo acceden bajo el
compromiso que el material no sera mostrado en publico. Es légico que haya
quienes no deseen entregar eso que es su vida misma.

¢Pero, qué pasa con la gente después que ven sus propias costumbres presen-
tadas en programas televisivos?

—Muy rara vez se sienten identificados con lo que hacen los conjuntos. Todos
se quejan de no ser bien representados: “Estan haciendo risién de NOSotros,
senorita. No somos asi, por favor diga usted cémo somos”. Eso esti ocurriendo en
todos los lugares donde ha llegado la television: ahi se ven y se sienten defrauda-
dos. Este es un asunto muy delicado.

¢Y a qué cree usted que se debe este hecho?

—Siempre me ha interesado conocer las motivaciones de los que trabajan en
proyeccion. Les pregunto: ;Por qué suben a un escenario? ¢Cudl es la finalidad?
He llegado a la conclusién que a la mayoria no le interesa interpretar el hombre.
S6lo le interesa ganarse la aceptacién del publico sin importar cémo. Entonces,
se recurre al aplauso barato que muchas veces sale de las cosas cémicas o de la
ridiculizacién. En nuestro folclor hay cosas comicas, pero son las menos, porque
l2 mayoria de las manifestaciones son muy serias. El problema se origina en que
no se logra una identificacién con lo que hacen porque no se tiene en cuenta que
la proyeccion es un trabajo dificil y demoroso.
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Yo creo que todos deberiamos hacer un acto de conciencia y preguntarnos
por qué nos dedicamos a esto. Sirve...> Yo creo que a veces hace mucho dafio.

Margot, :por qué ha dedicado su vida a hacer todo esto?

—Por vocacién. Y creo que con eso se nace. Mi vocacién es un amor casi
enfermizo, neurético tal vez, por la tierra. Yo no lo puedo explicar, pero es un
amor que me hace llegar a las l4grimas, porque siento todo el pais dentro de mi,
todos los caminos, todas las desesperanzas y esperanzas, los sufrimientos.

Yo tuve otras oportunidades. Me inici€ tocando piano. En la Unién Soviética
querian que hiciera Carmen y en Chile algunos musicos me sugirieron lo mismo.
Pero nunca pude cambiar la tonada o la cueca por la Carmen, porque la habria
cantado unas cuantas veces y habria perdido todo lo que me identifica. Nunca he
pensado cambiar lo que tengo, porque lo amo intensamente y porque es mio.

Eso es innegable y yo creo que por lo mismo su persona ha hecho una marca
profunda en nuestra sociedad

— Ultimamente, en todas partes donde me presento, la gente aplaude de pie
yllora. Yyo creo que esto pasa porque las personas se identifican conmigo, porque
sienten que en mi hay algo de ellos que es muy querido. Yo creo que ese es mi mas
grande éxito. Yo doy alegria y fuerza a través de lo que hago.

Usted que ha estado en otros paises de América. {Cémo ha visto a la sociedad
chilena respecto de la valoracién de sus tradiciones e identidades?

—Pienso que dentro de Latinoamérica, Chile es ¢l pais mas proeuropeo. Esto
comienza en el colegio. Yo recuerdo que se me ensend tanta cosa: que los griegos,
que los romanos, pero no se nos ensefiaba mucho de lo chileno. La educacién
nunca le ha dado un verdadero valor a lo nacional.

A mi me pasé algo muy significativo con unos misicos alemanes. Hace unos
10 afios lleg a mi escuela (Universidad Catolica de Valparaiso) un grupo llamado
Fnsamble Modern. S6lo interpretaban misica contemporanea’y como todos eran
grandes maestros, realizaron una semana de talleres con alumnos de diversas
catedras de interpretacion.

Sin embargo, la gente que estudiaba canto no pudo hacer Sprechgesang.
Estaban enfrascados en el Pierrot Lunairede Schonberg y no les resultaba un modo
de cantar que es muy comun €n nuestra cultura mapuche.

Cuando terminaron los talleres, la gente mostré lo aprendido y a mi se me
pidié que interpretara una cueca para los visitantes. Pero hice canciones de
machi, que causaron una gran admiracién entre los alemanes. Elogiaron mi
técnica y las capacidades de Blanca Hauser como macstra.

Schénberg no inventé ese recurso vocal. Ya existia desde mucho antes en
nuestros pueblos.

Y como ve los procesos de adquisicion que al parecer se han ido tradiciona-
lizando? Me refiero a la cumbia, la cancién mexicana y otros generos.

—He terminado por aceptarlos para que no me duelan tanto. Cuando yo era
mas joven no querfa aceptar nada de esto. Yo tengo un tremendo sentido de la
permanencia y eso me dificulta aceptar los cambios. Pero no sacoe nada con
negarme.
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Sin embargo, en todos estos nuevos ritmos se puede percibir el inconfundible
sello nuestro. En la cumbia veo lo chileno. Yesto lo puedo decir después de haber
visto en su tierra cémo la baila el pueblo colombiano.

Ahora, en los extremos de nuestro pais se han incorporado una serie de
elementos interesantes, especialmente en lo coreogrifico. En la Patagonia ha
entrado el chamamé argentino. jMaravilloso! Desde Bolivia se ha desplazado una
serie de danzas como el taquirari, la tuntuna y el huailar. En el centro, sur y Norte
Chico la musica mexicana esta presente desde mucho antes que la cumbia. Se
estan incorporando muchos ritmos latinoamericanos y eso tenemos que aceptar-
lo, porque es un proceso que se esta dando a nivel continental. Un buen ejemplo
es lo que ocurre al sur de los Estados Unidos con la miisica mexicana.

Durante gran parte de este siglo, las universidades han tenido un papel
importante en la promocién del arte tradicional. ;Cémo evaliia la actual gestiéon
de la academia en este campo?

—Hay muchas universidades que se han preocupado de incluir la asignatura
de folclor.

Desgraciadamente, gran parte de los profesores que la imparten no son
idéneos. Muchas veces son personas con buena disposicién, pero carentes de una
formacién académica adecuada en lo interpretativo y tedrico. En investigacién el
panorama es mas delicado.

En estas condiciones, la formacién que recibe el alumno es mediocre. Hay
excepciones, como es el caso del profesor Julio Mariangel, de la Universidad
Austral de Chile en Valdivia; Juan Pérez, de la Universidad Educares; o Teresa
Gachén, en la Universidad de La Serena. Pero estos son casos aislados. Lo comun
es que la catedra de folclor sea una actividad muy improvisada y exenta de todo
rigor. La asignatura de folclor tiene presencia en la universidad actual, pero falta
preocupacién de las autoridades por elevar el nivel académico de esta citedra.

Sin embargo, este es un terreno dificil. Fijese usted que desde hace muchos
anos, nosotros venimos propiciando un encuentro entre todos los profesores de
folclor en la educacién superior, con el proposito de aunar criterios frente a este
problema. Lamentablemente, nos hemos encontrado con verdaderas murallas, Al
parecer, hay mucha gente que no quiere que esta iniciativa se concrete. De esta
manera los errores se seguiran cometiendo.

¢Y en qué consiste Ia presencia del folclor como catedra?

—Generalmente son dos las carreras que cuentan con esta citedra; Educa-
cién musical, donde la asignatura estd orientada a €ntregar un repertorio que el
profesor aplicara en el colegio. La otra carrera es Educacién fisica, donde los
maestros son preparados para ensefiar unos cuantos bailes tradicionales. Yeso es
todo. Nuevamente lo mismo, nadie quiere nadar en aguas profundas.

¢Como era la gestién académica en los tiempos del Instituto de Investigacio-
nes Folkléricas de la Universidad de Chile?

—iExtraordinaria! Habia grandes iniciativas. Se hicieron cosas muy mpor-
tantes, como el primer album de Aires tradicionales y folkidricos de Chile. También se
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hacian programas excelentes en grandes teatros a lo largo de todo el pais,
empezando por el Teatro Municipal de Santiago. La Sala Cervantes —que eraun
lugar para la miisica de camara— también present6 programas de folclor.

Y la gente que habia era de un gran nivel. Recuerdo a su director don
Eugenio Pereira Salas, a Pablo Garrido, Carlos Isamitt y Carlos Lavin.

¢Y hoy dia, existe algo parecido?

—FEn nuestra universidad (Universidad Catélica de Valparaiso) se hacen
temporadas de conciertos organizadas por la Escuela de Misica. Ahi tenemos un
espacio. Siempre estamos presentando nuevos programas. Claro que la presencia
de 1a msica tradicional es poca, pues gran parte de los programa estéin orientados
a la musica docta. Ahora, el fenémeno que tltimamente se observa en nuesira
escuela, es el ingreso de la musica popular, cosa que me parece muy bien, por la
profunda relacién que existe entre lo folclérico y lo popular.

Ya que ha mencionado su actual casa de estudios, ;como lleg6 a la Escuela de
Misica de la Universidad Catélica de Valparaiso?

—Don Fernando Rosas —a quien le debo mucho—, me dijo: “Margot, ise
atreveria a hacer clases en la universidad?”. Yo le pedi que me aclarase qué tipo
de clases, porque una cosa era la escuela de temporada y otra, muy distinta, era
hacer clases a futuros profesores en un programa sistematico.

El primer ofrecimiento fue para la Universidad Catélica de Chile, pero esa
escuela tuvo que cerrar por falta de alumnos. Fue en 1972 que Fernando Rosas
me llevé a la Universidad Catélica de Valparaiso. Iba con mucho miedo porque
mis alumnos serian personas con una sélida formacién musical. El primer dia de
clases les dije a mis alumnos: “Tengo mucho miedo y necesito que ustedes me
orienten”. Entonces, ellos me ayudaron y orientaron. Me hicieron preguntas
sobre diversos géneros tradicionales, parametros estilisticos y posibles variantes.
Asi comencé a descubrir, por ejemplo, todas las variantes de tonadas. Yo estoy muy
agradecida de ellos porque en este plano, a mi me han hecho mis alummos.

¢Cuiles han sido las tareas de estas dos décadas de labor?

__Hemos hecho muchas cosas con Osvaldo y algunos alumnos. Lo principal
ha sido dictar la asignatura de folclor para Educacion musical, Licenciatura en
ciencias y artes musicales y Educacion fisica. También dictamos un curso general
de danza tradicional para todos los alumnos de la universidad.

El conjunto folclérico de la universidad lo fundamos en 1974 y desde enton-
ces ha funcionado ininterrumpidamente. Ahora hemos iniciado un taller de
interpretacién vocal. En este trabajo hemos retomado la tradicion y estilo de
nuestras cantoras. Para ello he contado con la valiosa cooperacion del maestro
René Verger.

Se han desarrollado varios proyectos de investigacion. Nos ha tocado dirigir
varias tesis de grado y estamos muy felices porque con esto s¢ abre una importante
ventana a la investigacion.

Hemos incursionado en los talleres de egreso con muy buenos resultados.
También tenemos un proyecto de Departamento de Estudios Emomusicologicos

34



Conversando con Margot Loyola /Revista Musical Chilena

que funciond por un tiempo y que hoy queremos recuperar, porque hay muchos
desafios y tareas pendientes.

Ademas, la universidad me ha dado la posibilidad de hacer difusién a través
de UCV Television. Ahi hemos contado con el apoyo del director de programa
Carlos Godoy, con quien se han realizado cosas muy valiosas.

¢Como es la relacién con sus actuales alumnos?

—Yo tengo muy presente que la corriente que mis pesa en nuestra escuela es
la composicion.

Por eso es que estamos muy interesados en aportar a nuestros alumnos,
formacién y material que contribuyan a una linea de composicion con caricter
nacional. Creemos que es importante que el compositor chileno conozca sus
propias raices musicales.

¢Y hay interés por parte de esta generacién de misicos nuevos?

—Interés siempre hay, pero tengo la impresién que antes era mas ficil
motivarlos, teniamos cuatro semestres para trabajar con los alumnos; hoy sélo
tenemos uno. Los alumnos llegan a nuestra catedra después de siete semestre de
estudios de milsica docta. Se nos va buena parte del tiempo en ubicarlos, tanto en
la disciplina como en nuestra cultura. Pero esto no es un obsticulo para hacer
€osas interesantes.

Lo que queremos es que nuestra citedra vuelva a tener mayor presencia
curricular, porque es el momento de mirarnos, valorarnos y querernos. Yo acabo
de viajar a Suiza y ahi estuve con un ex-alumno que se radicé en Europa. Nos decia
que s6lo ahora puede valorar realmente toda nuestra tradicién, después de ver
que lo que al europeo le interesa del misico latinoamericano es su propia misica.

¢CGémo evaluaria el trabajo de estos 18 afios como docente de la Escuela de
Miisica de la Universidad Catélica de Valparaiso?

—En algunos aspectos no estoy conforme. Fn este momento yo necesito
ayudantes y sélo tengo alumnos que se interesan mientras estan en la escuela,
pero después se van y se esfuman: unos se casan, otros se van del pais o de la
ciudad. Yo necesito gente de peso que continiie con esto que es tan importante,
pero esas personas no estan en la escuela y no sé si algiin dia podré contar con
ellas.

En otros planos me siento mids satisfecha. A pesar de que la mayoria de
nuestros alumnos llegan con una ignorancia supina frente al folclor, todos salen
con luz, alegres y enriquecidos.

Muchos alumnos se sorprenden al descubrir en ellos mismo nuestra cultura
musical, Les tocamos el corazén y eso es muy bueno.

¢Mantiene contactos con su primera universidad, la Universidad de Chile?

—Siempre he mantenido una excelente relacién con la Universidad de Chile
y muy especialmente con la gente de Musicologia. Ahi tengo amigos: Luis Merino,
Magdalena Vicuna, Cristina Alvarez, Rodrigo Torres, Adriana Barba, Fernando
Garcia, toda gente muy valiosa. Con ellos he mantenido lazos que han crecido,
mas que por intereses académicos —que evidentemente los hay— por la amistad.
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Ademas, creo en ellos porque siempre he visto un gran respeto por la musica
tradicional y muchisimo interés por lo chileno. Hace poco, asisti a la clausura de
un taller del programa del Magister en Musicologia que se ofrece en la universi-
dad. Los alumnos presentaron muisica chilena de salén del siglo XIX y me parecid
extraordinario el resultado obtenido. El afio pasado (1994) fui invitada a las
actividades de término de otro curso de misica chilena y latinoamericana realiza-
do en este magister. Ahi vi un trabajo musicolégico de gran nivel y con mucha
satisfaccion pude nuevamente comprobar el interés por lo nacional.

Creo que tdltimamente la musicologia ha revivido. Estoy muy contenta por el
nuevo archivo de misica popular recientemente creado en la universidad. Inicia-
tivas como éstas deberian contar con todo el apoyo.

¢Qué ha estado haciendo dltimamente?

—Varias cosas. Sigo estudiando en terreno, hace poco estuve en México
indagando sobre la chilena. Estamos preparando una antologia del canto tradicio-
nal femenino en Chile, un material fonogrifico que serd un buen aporte a la
historia musical del pais.

Ademas, estamos desarrollando con Osvaldo, un método novedoso para
trabajar con cultores.

Es un programa donde ellos pueden compartir con un determinado auditorio.

Y lo tltimo que hice fue presidir los jurados del Festival de San Bernardo y
Vina del Mar.

Muchos opinan que la miisica tradicional ya no debiera estar en Vifia del Mar.
¢Cree que este festival efectivamente estimule la produccién musical de raiz
tradicional?

-—No se pueden desconocer los aportes que este festival ha hecho a nuestro
patrimonio musical.

Temas seleccionados como Mocito que vas remando, ;Ay! Fernanda, A la ronda,
ronda; La torcacita; La reina del Tamarugal; La consentida o canciones eliminadas y
descalificadas como la refalosa Dosia Javiera Carreray La violeta y la parra, son todas
canciones que gozan de vigencia. Incluso, algunas de ellas estan en los campos.
Son composiciones con identidad que, en mayor o menor grado, tienen algo de
nuestros rasgos estilisticos.

Pero el problema es bien complejo. Hay ciertos principios que no pueden
perderse de vista: Ganar un premio no puede ser el objetivo de un certamen. Este
tipo de festivales tiene sentido en la medida que las creaciones trascienden y se
tradicionalizan. Esto lo deberian tener siempre presente los concursantes y tam-
bién los preseleccionadores de los temas.

ZY esto puede revertirse?

—No lo sé, pero las cosas pueden mejorar si se cuenta con jurados idoneos.
También seria bueno publicar las bases y propésitos de la competencia.

Ahora, la SCD (Sociedad Chilena de Derecho de Autor) me ha pedido un
curso para compositores donde dé a conocer las caracteristicas de los diversos
estilos y géneros que han existido en Chile.
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Sin embargo, el Festival de la Cancién de Viiia del Mar no es el tnico ni ha
sido el mejor.

Tal vez su importancia radica mas en su capacidad de comunicacién que en
la calidad de lo presentado. Hay otros festivales que si han sido de un alto nivel.
El Festival de San Bernardo, en su época, y ¢l Festival de Angol han sido, tal vez,
los mejores que se hayan hecho en Chile,

¢Hay alternativas a los festivales? ;No seria mas valioso promover actividades
con los cultores?

—Depende de qué sea lo que se haga con los cultores, porque eso es algo muy
delicado. Se puede causar un dafio irreparable. En 1960 tuve algunas experiencias
€on un grupo pascuense y otro mapuche y creo que fue muy nefasto. Ellos no
pudieron entender el propésito de mi trabajo e inesperadamente cambiaron su
comportamiento frente al piblico. Asi que después de tres anos de trabajo
terminé con eso.

Sin embargo, hay que buscar alternativas, porque el escenario divierte y las
manifestaciones que se quieren promover no tienen esa finalidad.

Ultimamente, usted ha mantenido una relacién muy interesante con el Minis-
terio de Educacion. ;Cémo ve la gestién estatal en la promocién cultural?

—Fs evidente que en estos afos el Estado ha mejorado la ayuda para el
desarrollo cultural. Lo estamos viendo en el FONDART*, una iniciativa que, al
menos en el area de lo tradicional y popular, ha permitido realizar excelentes
proyectos, cosa que antes no ocurria.

Ahora, existen algunos probiemas: la seleccién de proyectos, postulantes que
no quedan satisfechos con las asignaciones, pocos evaluadores para tantas postu-
laciones, en fin. Pero es natural que esto ocurra, pues todo el pais quiere
participar y todos mandan proyectos.

Sin embargo, esto es bueno; lo lamentable seria que se restringiera la partici-
pacion. Solamente al area de Cultura tradicional y cultura local, el ultimo aio, se
enviaron cerca de 700 proyectos y, por supuesto, el financiamiento fue insuficien-
te. Es lamentable ver que excelentes proyectos se pierden s6lo porque los recursos
no alcanzan.

¢Y como ha sido el trabajo que ha desarrollado en FONDART?

—A mi me deja conforme porque he podido defender proyectos que a mi
Juicio son los mas valiosos. Eso me ha permitido, ademas, interiorizarme mejor de
lo que se esta haciendo en las regiones del pais.

Sin embargo, creo que hay que mejorar algunas cosas: las comisiones evalua-
doras deberian tener mas tiempo para la seleccién y se deberian aumentar los
plazos para la ejecucién de los proyectos. También deberia darse prioridad a los
proyectos que ya tienen trabajo adelantado.

*Fondo Nacional para el Desarrollo del Arte y la Cultura del Ministerio de Educacién.

37



Revista Musical Chilena/ Agustin Ruiz Zamora

Qué le falta al FONDART?
—Mas medios econdémicos.

Margot, atendiendo a los aspectos personales de su trayectoria, Ja qué le
atribuye el éxito que ha tenido: a la suerte, a la perseverancia o al talento?

—Si las Loyola hubieran nacido en esta época no habrian llegado ni a la
esquina. Nosotras pudimos comenzar, sobrevivir y avanzar, gracias a la época. Y
tal vez a la Violeta le habria pasado igual.

Yo tengo muchas limitaciones, pero soy modesta, no tengo apuros ni ambi-
ciones. Las cosas que he realizado creo haberlas hecho bien. Por eso me siento
una mujer realizada, que ha tenido mucha suerte a pesar que mucho me ha
costado. Me siento muy agradecida de Dios y pese a que nunca quedo totalmente
conforme con lo que hago, no me siento frustrada.

¢Cémo vive el presente, Margot?

—IHe tenido que esperar una vida entera para esto (refiriéndose a su vida
familiar). Se puede decir que tan sélo hace cuatro anos he recuperado mi hogar,
cuando nos casamos con Osvaldo.

Para tener esto que usted ve, tuve que esperar toda una vida. Antes, tenia el
hogar de Cristina Miranda, que era su hogar pero no el mio. Seguramente, por
eso siempre sofié con casas vacias.

Esos fueron mis sueiios de siempre, casa vacias, vacias. Ydel momento en que
oS casamos se terminan las casas vacias ... y usted ve que esta casa estd llena ... y
soy muy feliz.
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Estela y Margot Loyola a fines de los atios 30 animando una de las ditimas fiestas campestres ofrecidas por el
Presidente don Pedro Aguirre Cerda.

Estela y Margot Loyola, junto a las hermanas Cabrera (derecha), conformaron en 1939 el efimero cuarteto Las
Criollitas.
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Margot Loyola junio @ su hermana Estela en un progra-
ma radial en directo, a comienzo de la década del 40. su carrera.

Medio Long Play El amor y la cueca editado por el sello
RCA Victor.

Mangot Loyola momentos antes de una presentacion en
Bucarest el afio 1957, durante su primera gira por
Europa.
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(1) Salones y chinganas, una excelente produccion
{CHI:RCA, 1965,di (LP} CML-2278]. que muestra
otra de las facetas musicales de Margot Loyola.

(2) Extended Play editado en Francia por RCA en el afio
1956 en su primer viaje al pais galo.

(3) En 1957 Margot visita Rumania. Electrecord graba
en vivo este Extended Play en uno de sus recitales
pridlicos en la ciudad de Bucarest,

(4) Este fonagrama tiene el valor histérico de contar con
la participacién de Ismael Carter, duerio de una de las
ltimas Casas de Canto.

(5) Discoteca del Cantar Poprular fue un sello que estuvo
muy ligado a la experiencia de la Unidad Popular. En
este sello graba Canciones del 900 con creaciones del
compositor chileno Luis Advis.



Discografia de Margot Loyola

por
Agustin Ruiz Zamora

Introduccién

A comienzos de la década del 40, Margot Loyola empezé a grabar junto a su hermana Estela, en el
sello Victor. Su primer registro fue un disco ortofénico de 78 rpm. que contenia dos tonadas: Moliendo
maizy Las trenzas de mé huasa de Cristina Miranda y Manuel Aranda, respectivamente. Era la épocaen
que el repertorio de Las hermanas Loyola se repartia entre temas populares y tradicionales. En 1944
el diio grabé parte de la antologia Aires tradicionales y folkléricos de Chile realizada por el Instituto de
Investigaciones del Folklore Musical de la Universidad de Chile. Luego, siguieron los sellos Odedn y
RCA. Fsta fue la década de Las hermanas Loyola.

El afio 1950 el diio se separa y Margot Loyola continda su carrera solista como artista exclusiva
de RCA. Su permanente interés por los trabajos de prospeccion le permite incluir géneros aiin no
tratados en la interpretacién de la musica tradicional, como son los cantos mapuches y las antignas
canciones de Rapa Nui. Su estudio en documentos y partituras antiguas de nuestra musica popular
amplia atin mis su repertorio, registrando materiales insuperables, como las canciones de las cupleteras
y de salones de medio pelo.

Con un repertorio establecido, Margot Loyola realiza su primera gira por Europa, la que se
extiende entre los aiios 1956 y 1958. Margot graba para RCA dos discos en Francia y uno en Espana,
dos para Mezhdunarodnaya Kniga en la ex Unién Soviética y otro para Electrecord en Rumania.

Mencién aparte merecen las grabaciones hechas en la ex U.RS.S,, dada la metodologia de
registro mas rigurosa que Margot haya tenido oportunidad de conocer. La alta exigencia técnica de
estas ediciones constituyen el mejor testimonio de la excelencia de sus capacidades y talento como
cantante profesional.

Durante la década de los afnos 60, continda grabando para RCA, hasta llegar a concretar una
parte importante de su produccién discogrifica. En la década siguiente, su obra queda repartida entre
diferentes sellos. En 1972 DIGAP registra Canciones del 900, una singular produccién con misica de
Luis Advis, donde la artista se revela en una de sus facetas menos conocida, la musica popular.
Posterior a 1973, Margot Loyola edita un long filay en el sello Alba, Elilimo sello en esta década fue
Polydor, donde tuvo una gestién mds prolifera con la edicion de cuatro long playy un single.

A partir de 1979 el disco es totalmente reemplazado por la casete y muchas matrices de discos
antiguos son reeditadas en el nuevo soporte. RCA y Polydor vendieron sus derechos y matrices,
mientras que Alerce, Raices, Star Sound y Okeh contintian la distribucion de la produccion discogra-
fica de Margot Loyola.

La obra de nuestra artista ha sido versatil. En sus registros se han dado cita los mis variados
géneros y estilos del canto nacional. Su trabajo también ha concitado la participacién de int€rpretes,
cultores, compositores y discipulos que han compartido su linea. Un ejemplo sobresaliente lo consti-
tye Igual rumbo, grabado en sello Raices junto a la artista argentina Leda Valladares.

Fuentes

Esta discografia constituye un listado selectivo de las diversas ediciones fonograficas que Margot
Loyola ha realizado a lo largo de su carrera.

La magra documentacién existente en materia de archivos sonoros ha impedido por el momento
la realizacion de la discografia completa de su extensa produccién. La fuente mas fidedigna para este
listado ha sido la propia discoteca de Margot, complementada con informacién entregada por la
misma artista y por antecedentes recabados de otras fuentes, debido a que esta coleccién no estd
completa. Los antecedentes obtenidos se refieren pricritariamente a las ediciones antiguas de 78 rpm.
que generalmente se distribuian sin titulacién ni ano de grabacién.

Una contribucién de inapreciable valor ha sido el catilogo discogrifico elaborado por don Juan
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Astica. Esta obra inédita contiene la produccién fonografica de Margor Loyola entre los afios 1944 a
1987 y esta organizada por indice alfabético de titulos editados, lo que ha sido de gran ayuda en la
contrastacién y verificacion de la informacién.

Catalogacion

El formato de catilogo corresponde al disefiado por el musicologo Sr. Rodrigo Torres para las
entradas sobre misica popular urbana en el Diccionario enciclopédico de ln misica espariola e hispanoame-
ricana 'y para el Archivo de misica popular de la Seccién Musicologia de la Universidad de Chile.

La ficha de catilogo estd organizada en tres niveles:

1}  Informacién general, en la que se consigna el nombre de la unidad editada. Este corresponde al
titulo que aparece en la cardtula.

2)  Informacién técnica, en la que se contemplan datos de el o los intérpretes, el pais donde se
efectué el registro, edicién o distribucién, el sello editor, el afio de publicacién (antecedente que
no siempre aparece), tipo de soporte (disco, casete o disco compacto), serie y nimerc de
inscripcién.

3) Descripcion de contenido, mencionando lado {discos y casetes), orden de aparicién, nombre de
la especie, género, recopilador, autor y compositor, arreglador y finalmente, instrumentistas
acompanantes.

La presentacién de las fichas estd organizada en cuatro secciones correspondientes al tipo de
soporte: disco ortofénico, microsurcoe (mono y estereofonico), casete y CD. Cada seccion se subdivide
en sellos discograficos dispuestos en orden cronolégico aproximado, debido a que desde la década de
los 60} Margot Loyola graba simultaneamente en varias casa discograficas. Las fichas estin ordenadas
de acuerdo a la sigla, serie y numeracién de cada fonograma.

Abreviaturas y signos

A - Abreviaturas de términos

acom. = acompanamiento. inst. = instrumental,
ARG = Argentina, int. = intérprete.
arr. = arreglo. loc. = locucién.
au. = autor. LP = long play.
aus. = auspiciador. mus. = mausica.
cas. = casete. ori. = origen.
CD = disco compacto. orq. = orquesta.
conj. = conjunto. pop. = popular.
CHI = Chile. rec. = recopilacién.
di = disco. ree. = reedicion.
dir. = direccién o director. RUM = Rumania,
doc. = documentacién. S = single.
EP = extended play. sfe. = sin fecha de edicién.
ESP = Espana. tex. = texto.
esp. = especie. trad. = tradicional.
est. = estilo. trans. = transcripcién.
FRA = Francia. URSS = Union de Repiblicas Socialistas Soviéticas.
grab. = grabado, URU = Uruguay.
vol. = volumen.

B.- Siglas y abreviaturas de sellos.

ALBA = Alba (Chile).

ALER = Alerce (Chile).

CHM = Le Chant du Monde (Francia).

CSAV = Compania Sudamericana de Vapores (Chile).
DICAP = Distribuidora del Cantar Popular (Chile).
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EDIAB = Editorial Andrés Bello (Chile).
ELEC = Electrecord (Rumania).

EPIC = Epic (Chile).

MEK = Mezhdunarodnaya Kniga ( ex URSS).
ODEON = Qdedn (Chile).

POL = Polydor (Chile).

RAl = Raices (Chile).

RCA = RCA (Chile, Argentina, Francia y Espafia}.
STAR = Star Sound (Chile).

VIC = Victor (Chile).

OKEH = Okeh (Chile).

C.- Signos.

La informacién aportada por la artista, y no verificada documentalmente por el autor, se indica
entre paréntesis cuadrados.

1.- Discos ortofénicos 78 rpm
1.A .- Sello Victor (VIC)

Hermanas Loyola, CHI: VIC, 1940, di 53-207.
A:  Moliendo matz, tonada, tex. Cristina Miranda, miis. Margot Loyola.
B:  Las trenzas ‘¢ mi huasa, tonada, [au. Manuel Aranda].

(Los discos CX 17 al CX 22 pertenecen a la antologia Aires tradicionales y folkloricos de Chile editada por
el Instituto de Investigaciones Musicales de la Universidad de Chile).

Hermanas Loyola, CHI: VIC, 1944, di CX-17.
A-1: Zapateo, zapateo, trans. M. Frezier, acom. José Molina (arpa).
A2: Negro querido, zamacueca (1840), au. José Zapiola- arr. Pablo Garrido.
B:  Cuando, danza popular (1828), trans. E. Poeppig, acom. José Molina (arpa), Luis Garrido
{guitarra).

Hermanas Loyola, CHI: VIC, 1944, di CX-18.
A-1: Canio a lo divino [int. Estela Loyola].
A-2: El aire, danza s.XIX, rec. Maria Luisa Sepulveda.
B:  Elimposible, zamacueca, rec. Maria Luisa Sepulveda, acom. Luis Garrido (guitarra).

Hermanas Loyola, CHI: VIC, 1944, di CX-19.
B:  Es tan grande mi dolor, tonada, rec. Carmen Alvarez, acom. José Molina (arpa), Luis Garrido
(guitarra).
Hermanas Loyola, CHI: VIC, 1944, di CX-20.
A:  La pastora, cancién, rec. Margot Loyola de Carmen Alvarez, acom. José Molina (arpa y
guitarra).
B:  Blanea azucena, cueca (cantada), rec. Carmen Alvarez.

Hermanas Loyola, CHI: VIC, 1944, di CX-21.
A:  Despierta ninito ‘e Dios, esquinazo de Navidad, rec. Alfonso Letelier, acom. José Molina
(arpa), Luis Garrido (guitarra).
B-1: Seriora dofia Maria, villancico, rec. Alfonso Letelier, acom. José Molina (arpa), Luis Garrido
(guitarra).
B-2: Buenas noches Mariquita, villancico, rec. Alfonso Letelier, acom. José Molina (arpa), Luis
Garrido {guitarra).

Hermanas Loyola, CHI: VIC, 1944, di CX-22.
A:  Elpreso, cueca (bailable), rec. José Letelier, acom. José Molina (arpa), Luis Garrido (guita-
rra).
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B: Cara cara, pechb al frente, cueca (bailable), rec. José Letelier, acom. José Molina (arpa), Luis
Garrido (guitarra).
Hermanas Loyola, CHL: VIC, 1945, di 53-247.
A: Que mds da, alegrén, au, Julia Sieverson.
B:  El picaflor, alegron, {au. Estela y Margot Loyola].

L.B.- Sello RCA

Hermanas Loyola, CHI: RCA, 1945, di 90-0124.
Dolor del indio, cancion, [tex. Cristina Miranda, miis. Margor y Estela Loyola].
Los zorzales, cueca, [tex. Carlos Alonso, mis. Margot y Estela Loyola].

Hermanas Loyola, CHI: RCA, 1945, di 90-0185.
Los viudos, cueca, [au. Carlos Alonso].
La zarzamora moradita, tonada cancién,[tex. Cristina Miranda, mus. Margot Loyola].

Hermanas Loyola, CHI: RCA, 1945, di 90-0203.
Y esto es para decirte, tonada .
Marea alta, cueca, [au. Graciela Cabrera], acom. Rolando Caicedo.

Hermanas Loyola, CHI: RCA, 1945, di 90-0232.
Amor de huasa, tonada,[au. Manuel Aranda).
La loca, cueca, [au. Carlos Alonso], acom. Rolando Caicedo.

Hermanas Loyola, CHI: RCA, 1945, di 90-0280.
Me lo dice el corazén, cancién, [au. Gabriela Vidal Tagle].
Fiesta chilena, cueca, [au. Carlos Alonso].

Hermanas Loyola, CHEI: RCA, sfe, di 90-0545.
A: Al agua patits, cancion tonada, rec. Petronila Orellana.
B:  Chihuayhuey, cancién india, rec. Maria Luisa Sepilveda.

Hermanas Loyola, CHI: RCA, sfe, di 90-548.
Az Como que me voy curandp, tonada, au. Petronila Orellana,
B:  Los nombres, cueca, au. Petronila Orellana, acom. Carlos Alonso (acordedn).

Hermanas Loyola y otros intérpretes, CHI: RCA, sfe, di 90-0659.
A-l: Me van & mandar quemar, cueca, rec. Margot Loyola de Arturo Aguilar, acom. Alicia Lopez y
Carlos Alonso (animacién).
A-2: Para mi no hay tiempo alegre, cueca trad., rec. Margot Loyola de Arturo Aguilar, acom. Alicia
Lépez y Carlos Alonso (animacion).

Hermanas Loyola, CHI: RCA, 1950, di 90-0749.
A-l: De caracoles vengo, cueca, rec. Arturo Aguilar .
A-2: Larosay el davel, cueca trad.
B:  Quien canta su mal espanta, tonada, rec. Arturo Aguilar,

Hermanas Loyola, CHI: RCA, 1950, 96-0770.

Se extraviaron mis querencias, tonada,

Ya no, vals, [tex. Cristina Miranda, mus. Margot Loyola].
Hermanas Loyola, CHI: RCA, sfe, di 90-0856.

A:  Los vios de mi tierra, cueca, au. Petronila Orellana,
B: M chilecito, tonada, au. Manuel Lira Silva,

Hermanas Loyola, CHI: RCA, 1950, di 90-877,
Me voy Horando, tonada [trad.].
El pescadite, cueca, [tex. Cristina Miranda, miis. Margot Loyola).
Hermanas Loyola, CHI: RCA, 1950, di 90-0878.
Coplas a la chilena, cancién, int. Hnas. Loyola ¥ Francisco Flores del Campo.
Los romances de mi tierra, [au. Francisco Flores del Campo].
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Hermanas Loyola, CHI: RCA, sfe, di 90-1317.
A:  Paloma blanea, vals trad.
B:  Flor de esta tierra, tonada, au. Isabel Soro.

Margot Loyola, CHL: RCA, sfe, di 90-1330.
A: Tengo en mis ojos, vals, au. Isabel Soro.
B:  Ni envidia ni caridad, tonada, tex. Manuel Lira Silva, mis. Gabriela Vidal Tagle.

Hermanas Loyola, CHI: RCA, sfe, di 90-1420.
A:  Sau sau, foxtrot de Rapa Nui, rec. Margot Loyola de Felipe Riroroco, acom. Osvaldo Silvay
su org.
B:  Paemiti (En el mar), vals de Rapa Nui, rec. Margot Loyola de Felipe Riroroco, acom. Osvaldo
Silva y su orq.

Margot Loyola, CHI: RCA, sfe, di 90-1531.
A-1: Tus amores, cueca trad.
A-2: Tengo que morir caniando, cueca trad.
B-1: Lloro por verte, cueca, [rec. Margot Loyola de Purisima Martinez].
B-2: Tuya soy, cueca, {rec. Margot Loyola de Purisima Martinez].

Hermanas Loyola, CHI: RCA, sfe, di 90-1685.

A:  Sau seu danza rapa nui, rec. Margot Loyola de Felipe Riroroco.
B: Menana.

1.C.- Sello Odedn

Hermanas Loyola, CHI: ODEON (Vereton), sfe, di 89-052.
A:  Empanaditas de horno, cueca, 1ex. Leucoton Devia, mis. Hermanas Loyola, acom. Carlos
Alonso (animador).
B:  Peritas de agua, pregon, tex. Leucotén Devia, mis. Hermanas Loyola.
Hermanas Loyola, CHI: ODEON, [1949], di 89-078.
A:  Laparra, cueca, au. Hermanas Cabrera.
B:  El engreido, tonada, tex. Cristina Miranda, mts. Hermanas Loyola.

Hemanas Loyola, CHI: ODEON, sfe, di 89-572.
A:  De aqui para aild, tonada, au. Esteban Giménez Franklin.
B:  Bajo un limdn florido, tonada, au. Graciela Soto de la Cuadra.
Margot Loyola y su conjunto de arpa y guitarra.
Margot Loyola, CHIL: ODEON, sfe, di 89-604.
A:  Los melones, pregon, tex. Leucotdn Devia, miis. Margot Loyola.
B:  Pal camino de lo trilla, tonada, au. Graciela Soto de la Cuadra, acom. Osvaldo Silva (piano).

Margot Loyola y su conjunto de arpa y guitarra.

Margot Loyola, CHL: ODEON, sfe, di 89-636.

A:  Cantatonada, au. Amelia Escuti Orrego, acom. Qsvaldo Silva {piano).

B:  Asies mi huaso, tonada, au. Amelia Escuti Orrego, acom. conj. de guitarra y arpa.
Margot Loyola y Rail Fabres, CHI: ODEON, sfe, di 89-660.

A:  Estrella de mi bandera, tonada, au. Clara Solovera.

B:  Hojitas de verde trébol, tonada canci6n, au. Clara Solovera.

2._ Discos micrasurcos: Long Play (LP), Extended Play (EP) y Single (S) de 33 1/3 y 45 rpm.

2.A - Sello RCA

Margot Loyola et sa Guitare
Margot Loyola, FRA: RCA, (19561, di (LP) 76.041.
A-1: No liores mi alma.
A-2: La clavelina.
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A-3: Papelito artificioso.

B-1: Sau sau, rec. y arr. Margot Loyola.
B-2: Alerta pues, vidalita.

B-3: Los agravios.

Folklore Chilien, Vol. 2
Margot Loyola, FRA: RCA, [1956], di (S) 76.060.
A-l: Pena junto al rio Clare, tonada, tex. Cristina Miranda, mis, Margot Loyola, acom. Renato
Otero.
A-2: Estoy queriendo a un huasito, refalosa, acom. Renato Otero.
A-3: La cinturita, cueca, acom. Renato Otero.
B-1: Elyuyito, cancién popular, au. Isidora Aguirre, acom. Renato Otero.
B-2: E maiso mama, cancién de amor de Rapa Nui, acom, Renato Otero.
B-3: Valiente emperio, cueca, acom. Renato Otero.

Aires chilenos
Margot Loyola, ESP: RCA, [1957]di (EP) 3-24025.
A-1: Mamiria, au. Gabriela Vidal Tagle.
A-2: Les gallos, villancico.
A-3: Ay si, ay nol, villancico.
B-1: Canta, au. Amelia Escuti Orrego.
B-2: ; Qué te habis pensao, tngrato?, [cueca trad].
B-3: Manava mate (Estoy enamorada), cancion de Rapa Nui.

Canciones folkléricas chilenas ree. parcial de CHI: RCA, 1956, di (LP) CML- 2008, cf. infra
Margot Loyola, ARG: RCA, sfe, di (EP) AVE-218.
A-l: Manava mate (estoy enamorada), cancién de Rapa Nui.
A-2a: No le creas a los homéres, cueca, rec. Margot Loyola, acom. Alberto Rey.
A-2b:Desengariame con tiempo, cueca, rec. Margot Loyola, acom. Alberto Rey.
B-1: Estoy gueriendo.
B-2: Los gallos, villancico.

Recuerdos de Chile
Margot Loyola (entre otros intérpretes), CHI: RCA, sfe, di (LP) CML-2001.
A-3: Sau sau, danza de Rapa Nui, rec, Margot Loyola.

Margot Loyola y su guitarra
Margot Loyola, CHI: RCA, 1956, di (LP) CML-2008.
A-1: A la refalosa, alma mia, refalosa, rec. Matilde Baeza.
A2: E maiso mama, cancién de amor de Rapa Nui.
A-3: Cédsate nivia, parabienes a los novios.
A4: Lavara, cancién religiosa nortina.
A-ba: Huichi como te pille, cueca, acom. Alberto Rey (arpa).
A-5b: Amor variable, cueca, acom. Alberto Rey (arpa).
Ab: Ul apuent (Cantemos amigos), cancién mapuche, au. Resa Kalfiqueo.
A-7: Aurora, cancién del norte,
A-8: Alerta vidalita, esquinazo, rec. Margot Loyola.
B-1: La claveling, tonada.
B-2: Estoy queriendo, refalosa.
B-3. Despedida, cancion del norte.
B-t: Matava mate (Estoy enamorade), cancién de Rapa Nui.
B-5: Los gallos, villancico.
B-6: Chum tubi (3Qué pasé?), cancién mapuche, au. J. Inalaf.
B-7a: No le creas a los hombres, cueca, rec. Margot Loyola, acom, Alberto Rey (arpa).
B-7b: Desengiiviame con tiempo, cueca, acom. Alberto Rey (arpa).
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jAdn tenemos musica, chilenos!
Margot Loyola, CHI: RCA, sfe, di (LP) CML-2041.
A-1: Olvidame, cancién de estrado s.XIX, trad.
B-4: Secudiana, danza trad. s.XIX.

Antologia del folklore musical chileno
Margot Loyola (entre otros intérpretes*), CHI: RCA, 1960 di (LP) CML-2043.
Instituto de Investgaciones Musicales, Facultad de Ciencias y Artes Musicales, Universidad de Chile.
A-4: Los nitmeros, tonada numérica, int. Margot Loyola.
A-6: El pasiuelo, cueca, int. Margot Loyola.
B-4: Casamienio de negros, parabienes, int. Margot Loyola.
B-6: Si yo volviera a quererte, cancién, int. Margot Loyola.
(*) En este LP participan ademas, Las Hermanas Acufia, Miguel Peralta, Elsa Acuia, Diomedes
Valenzuela, Teresa Munoz .

Seleccion folklérica
Margot Loyola, CHI: RCA, sfe, di (LP) CML-2062.
A-1: La guitarra, tonada, rec. Isabel Soro.
A-2: Elladrin y la ladrona, polka, rec. Isabel Soro.
A-3: Sajuriana, rec. Isabel Soro.
A-4; Anoche me confesé, refalosa.
A5: El amante que no cela, tonada. rec. Margot Loyola.
A-8: A la mar tiré un pariuels, cueca, rec. Margot Loyola.
B-1: EI amor es un diio, vals, au. Petronila Orellana.
B-2: El sombrerito verde, tonada, rec. Estela Loyola.
B-3: La tejendera, sajuriana, rec. Margot Loyola.
B-4: Refalaita, ay de mi, refalosa, rec. Estela Loyola,
B-5: Entre cortinas verdes, mazurka.
B-6: Las cadenas, cancion.
B-7: Una triste palomila, cueca, rec. Margot Loyola.
B-8: No me digas amante, cueca, rec. Margot Loyola.

Isla de Pascua
Margot Loyola y conjunto de Rapa Nui, CHI: RCA, sfe, di (LP) CML-2096.
A-1: Hinano (nombre de drbel), cancién, rec. Margot Loyola.
A2 E piti potii (Dos jévenes), cancion, rec. Margot Loyola, acom. conj.
A-3: Pipirima (nombre de una estrella), cancién, rec, Margot Loyola.
A-4: Riu, canto funebre, rec. Margot Loyola.
A-B: Sau sau, cancién, rec. Margot Loyola.
A-6: Te vahine anami, cancidn, rec. Margot Loyola.
A-7: Kopa (nombre propio), cancion, rec. Margot Loyola de Ricardo Hito, acom. conj.
A-8: Hotu Matua (nombre del primer vey de Rapa Nui), cancion, rec. Margot Loyola, acom. conj.
B-1: Katere te vaka (Salida en bote), cancion, rec. Margot Loyola.
B-2: Aue mafatu (Ay, ay, ay corazin), cancién, rec. Margot Loyola, acom. conj.
B-3: Tiare anani (Flor de naranjo), cancién, rec. Margot Loyola de Gabriel Tuki.
B-4: Tiare iti iti (Flor chiquita), canci6n, rec. Margot Loyola.
B-5: Erisa Peta (nombre propio), rec. Gabriel Tuki, acom. conj.
B-6: Au faa riu riu ote many (Cuando el pdjaro vuela a su nido), cancién, rec. Margot Loyola de
Gabriel Tuki.
B-7: Ko Maratiri (nombre de islote), cancién, rec. Margot Loyola, acom. conj.
B-8: Meriana, cancién, rec. Margot Loyola.

Recorriendo Chile
Margot Loyola, CHI: RCA, sfe, di (LP) CML-2187.
Norte religioso:
A-1: Aurora, pieles rojas (La Tirana).
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A-2: Entrada y adoracidn, pieles rojas (La Tirana), rec. Margot-Loyola.
A-3a: Saludo, pieles rojas (La Tirana), rec. Carlos Isamitt.

A-3b:Saludo, morenos (La Tirana), rec. Carlos Isamitt.

A-4: Despedida, llameras (La Tirana), rec. Margot Loyola.

Sur campesino:

A-B: Naci con el fin de amarte, refalosa, rec. Margot Loyola.

A-6: La porteiia es muy bonita, portefia, rec. Margot Loyola.

A7 Mi vida si me queris, tonada, rec. Margot Loyola.

A-8: Que sacardn con gquerer, cueca, rec. Matilde Baeza.

A9: Estando con llave el pecho, cueca, rec. Margot Loyola, Chiloé.

B-1: Dicen que no caben, zamba, rec. Margot Loyola.

B-2: Ayer libre hoy cautiva, cancion.

B-3: Costillarcito mio, costillar.

Mapuche:

B-4: Nayem (Amada), cancién, au. Juan Huarapil.

B-5: Solo de trompes, inst. mapuche, au. Nancucheo y Calfueque, rec. Margot Loyola,
B-6: Machi iil, cancién de machi, au. Juan Huarapil.

B-7: El naranjo, cueca, rec. Matilde Baeza.

B-8: Dices que me quieres, cueca, rec. Luisa Barrientos.

Antologia del folklore musical chileno, vol. 3, “Danzas de Chile”
Margot Loyola (entre otros intérpretes}, CHI: RCA, sfe, di (LP)} CM1-2190.
A-1: Dicen que no caben, zamba, rec. Margot Loyola, acom. Osvaldo Cadiz (bombo).
B-2: Ei amor para dentrar, secudiana trad.
B-7: Costillarcito mip, costillar, acom. Osvaldo Cadiz (bombo).

Salones y chinganas del 900
Margot Loyola, CHIL: RCA, 1965, di (LP) CM1-2278.

A-1: La resa, cancidn, rec, Matilde Baeza.

A-2: La pura verdad, mazurca, trans. Antonio Alba.

A-3: Refalosa me has pedido, refalosa, rec. Australia Acuna.
A-4: Solo td, vals, rec. Estela Loyola.

Ab: Quisiera, couplet sentimental, trans. Antonio Alba.
A6: Una noche de verano, polka, rec. Gabriela Pizarro.
B-1: Kl patito, tonada, rec. Petronila Orellana. ,

B-2: Tomaremos chocolate, chocolate, rec. Margot Loyola.
B-3: Tu madre es zamby, refalosa, rec. Margot Loyola.

B-4: La huasca, tonada, au. Petronila Orellana.

B-5: El qutomovil, corrido, au. Petronila Orellana.
B-6a: El imposible, zamacueca, rec. Maria Luisa Sepilveda.
B-6b: Los imposibles, zamacueca, rec. Cristina Marin de Herrera.

Extra folklorico
Margot Loyola (entre otros intérpretes) CHI: RCA, 1965, di (LP) CML-2336- X,
A-4: El patito, tonada, rec. Petronila Orellana. -

Casa de canto
Margot Loyola, CHI: RCA, 1966, di (LP) CML-2455,
Colaboracién especial de: José Luis Pefia {2* voz), Federico Voss (citara), Ismael Carter, Valentin
Letelier (piano), René Carrefio (guitarra), José Molina (arpa), Julio Escobar (mandolina),
Pedro Esparza (bandurria), Joaquin Esparza (latid), Romilio Chandia (tormento)
A-l: Hay que ver, couplet de la zarzuela La Monteria, mis. S. Guerrero.
A-2: Suspiros del corazén, tonada, au. Ismael Carter.
A-3: Olvidame, cancién trad., rec. Blanca Hauser.
A4 Tus ojos, habanera trad,, rec. Estela Loyola, acom. integrantes de la estwudiantina Los

Estudiantes Ritmicos, dir. José Goles.
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A-5: La alondra, couplet, arr. F. de P. Barbat.

A-6: Ay, zamba, cueca, rec. Ismael Carter.

B-1: Tu nombre, cancion trad., rec. Estela Loyola.

B-2: Rdjame diabls, tonada, au. Ismael Carter.

B-3: Noche sombria, vals, au. Ismael Carter, acom. integrantes de la estudiantina Los Estudiantes
Ritmicos, dir José Goles.

B-4: Goza goza, vals, au. Ismael Carter.

B-b: La azafata de la reina, couplet, tex. A, Viergol, mus. M. Joves. B-b6: £l dardo, tonada trad., rec.
Ismael Carter.

B-7: Rosa blanca, cueca, rec. Ismael Carter.

Margot Loyola Disco compartido con Claudio de Paul y la orquesta de Fernando Merello (lado B)
Margot Loyola, CHI: RCA, sfe, di (EP) ECA-36.
Lado A: Margot Loyola con Osvaldo Silva y su orquesta.
A-1: Sau sau, foxtrot de Rapa Nui, acom. Osvaldo Silva y su orq.
A-2: Pae miti, vals de Rapa Nui, acom. Osvaldo Silva y su orq.

Villancicos chilenos
Margot Loyola, CHIL: RCA, sfe, di (EP) ECA-214.
A-l: Quiquiriqu, cocorocs, villancico del norte, rec. Margot Loyola.
A-2: Los pastores, villancico del sur, rec. Margot Loyola, acom. Alberto Rey (arpa).
A-3: A las doce de la noche, villancico del norte, rec. Margot Loyola.
B-1: Arvurni mi Nifio, villancico del norte, rec. Margot Loyola.
B-2: Qué lindo el Nisio, villancico del sur, rec. Margot Loyola, acom. Alberto Rey (arpa).
B-3: Ay si, ay no, villancico del norte, rec. Margot Loyola.

Isla maravillosa
Margot Loyola y conj. auténticamente de Rapa Nui, CHE: RCA, [1962], di (EP} ECA-218.
A-1: Sau sau, rec. y arr. Margot Loyola.
A-2: Meriana, rec. y arr. Margot Loyola.
B-1: Hinano (nombre de drbol), rec. y arr. Margot Loyola.
B-2: Katea te mahina (Que linda estd la luna), rec. y arr. Margot Loyola.
B-3: Manao nao aturavau (Recordando), rec. y arr. Margot Loyola .

El amor y la cueca
Margot Loyola, CHI: RCA, 1964, di (medio LP} G-24.
A-1a:En el campo hay una yerba, cueca campesina, rec. Margot Loyola.
A-1b:Para qué me casaria, cueca campesina, rec, Blanca Hauser.
A-lc: Eseribirte quisiera, cueca campesina, rec. Margot Loyola.
A-2a: Amor veleidoso, cueca, tex, Cristina Miranda, miis. Margot Loyola.
A-2b: Azahary marinero, cueca, tex. Cristina Miranda, mis. Margot Loyola.
A-9c: A la mar me arrojara, cueca costina, rec. Margot Loyola. B-a: Los aguadores, cueca chilota, rec.

Margot Loyola.

B-1b:En Quetalmahue, cueca chilota, rec. Margot Loyola.
B-1c: Ya se va a morir & sol, cueca chilota, rec. Margot Loyola.
B-2a: Una pena, cueca de chingana, rec. Blanca Hauser.
B-2b: Me quisiste, me olvidaste, cueca de chingana, rec. Margot Loyola.
B-2c: Muy alta estd tu ventana, cueca de chingana, rec. Margot Loyola.

2.B.- Sello Mezhdunarodmaya Kniga, ex URSS (MEK}

Margot Loyola
Margot Loyola, ex URSS:
MEK, 1957, di (LP) OCT-5289-56.
A-1: Eliadrin y la ladrena, cancién popular.
A-2: La palomita, cancién popular.
A% La Pomairina, cancion, au. Margot Loyola.
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A-4: El amor es un diio, vals, au. Petronila Orellana.

A-B: Como una malita de yuyo [El yuyito], au. Isidora Aguirre.

B-1: A cantar @ una wivia, cancién popular, rec. Blanca Hauser.

B-2: Resbalosa, cancion popular, rec. Margot Loyola.

B-3: Sajuriana, cancién popular.

B-4: A la mar tiré un pariuely, rec. Margot Loyola.

B-5: Kaiea te mahina (Qé linda estd la buna) , cancion popular de Rapa Nui.

Margot Loyola
Margot Loyola, ex URSS:
MEXK, 1961, di (S) Xr-289-61.
Arl: Hinano, (nombre de drbolj, cancion de Rapa Nui, rec. Margot Loyola.
A-2: Meriana, cancién de Rapa Nui, rec. Margot Loyola.
B-1: Tevahine anami, cancién de Rapa Nui, rec. Margot Loyola.
B-2: Tiare iti ti, (Flor chiguita), cancién de Rapa Nui, rec. Margot Loyola,

2.C.-- Sello Electrecord

Recitel de muzica populara chiliana
Margot Loyola, RUM:
ELEC, [957], di (8) EPC-121.
A-1: Sau-Sau, danza de Rapa Nui, rec. Margot Loyola de Felipe Riroroco.
A-2: Meriane, cancién de Rapa Nui, rec. Margot Loyola de Felipe Riroroco.
B-1: Alerta vidalita, esquinazo, rec. Margot Loyola.
B-2: Resbalosa, danza popular s, XIX.

2.D.- Sello Compariia Sudamericana de Vapores (CSAV)

Canciones de Chile
Margot Loyola, CHI: CSAV, sfe, di (8) CPX-1, N_ 1-B.
B-1: A faa’roomai, folclor ori. tahitiano, acom. conj. Los Pascuenses (*).
B-2: Taruis, folclor ori. tahitiano, acom. conj. Les Pascuenses.
B-3: Machi iil, au. Juan Huarapil, int. Ayén Catrileo (**), acom. conj.
Los Araucanos (¥%*),
(*) G. Tuki, M. Tuki, F. Chivez y . Pakomio.
(**) pseuddnimo que Margot Loyola usé en este registro.
(***) A, Nancucheo, C. Malleo yJ. Pailahueque.

IL.E.- Sello Dicap

Canciones del 900

Margot Loyola, CHI: DICAP, 1972-73 di (LP) DCP-42.

Colaboradores: Eliana Valle {piano), Emilio Rojas {flauta dulce), José Goles (piano}, Julio

Escobar (guitarra y mandolino), Adrian Miranda (arpa), Hernan Inzunza (tormento), Esther

Martinez (vozy guitarra), Jaime Torres (contrabajo), Joaquin Espaza {laid), José Ramirez (violin

y bateria).

A-1: Polca de los acacios, polca, au. Luis Advis, acom. coro y orq. de cimara, dir. Marcelo Fortin.

A-2: Esa tarde triste, cancion, Au, Luis Advis acom. coro y orq. de camara, dir. Marcelo Fortin.

A-3: Cuplé de la viuda, cuplé, tex. Jaime Silva, mis, Luis Advis, acom. coro y orq. de cimara, dir.
Marcelo Fortin.

A4 Al mirar tus ojos negros, cancién, au. Luis Advis, acom. coro y orq. de camara, dir. Marcelo
Fortin.

A-5: Pasodoble de la Plaza de Armas, pasodoble, tex. Carlos Graves, mis. Luis Advis, acom. coro y
orq. de camara, dir. Marcelo Fortin. B-1: Polonesa de la enamorada, polonesa, tex. Rojas, mis,
Luis Advis, acom. coro y orq. de cimara, dir. Marcelo Fortin.

B-1: Polonesa de la enamorada, polonesa, tex. Rojas, mus. Luis Advis, acom. coro y orq. de camara,
dir. Marcelo Fortin.
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B-2: Chotis de la p..., chotis, tex. Julio Rojas, mas. Luis Advis, acom. coro y orq. de camara, dir.
Marcelo Fortin.

B-3: Mazurka de la soltera, mazurka, tex. Jaime Silva, mas. Luis Advis, acom. coro y orq. de cimara,
dir. Marcelo Fortin.

B4: Polca de la recién casada, polca, tex. Julio Rojas, mds. Luis Advis, acom. coroy orq. de cimara,
dir. Marcelo Fortin.

B-5: Habanera triste, habanera, tex. Julio Rojas mus. Luis Advis, acom. coro y orq. de cimara, dir.
Marcelo Fortin.

B-6: Melopea e himno de lg sufragiste, himno, au. Luis Advis.

2.F .- Sello Alba

Recorriendo Chile [vol. 2]
Margot Loyola, CHL: ALBA, 1974, di (LP) ALD-023.

A-l:
A2
A3
A4
A-b:
A-6:
AT
A-8:
B-1:
B-2:
B-3:
B-4:
B-5:
B-6:
B-7:
B-8:

Por la calle van vendiendo, tonada, rec. Margot Loyola.

Te quise, ya no te quiero, tonada, rec. Margot Loyola de Maria Luisa Sepiilveda.
La clavelina, tonada, rec. Margot Loyola.

Coplas de carnaval, coplas, rec. Margot Loyola.

Huayne, cancién danza, rec. Margol Loyola.

La carne, danza, rec. Margot Loyola.

Las hojas de los naranjos, cueca nortina, rec. Margot Loyola.

Hasta cudndo vida mia, cueca nortina, rec. Margot Loyola,

Cancién de amor (Ofaro omai), cancién rapa nuij, rec. Margot Loyola.

Cancién de amor (Taruto), cancidon rapa nui, rec. Margot Loyola.

Al saltar la piedra lisa, refalosa pop. XIX, rec. Margot Loyola.

Lianguirai, cancién de amor mapuche, au. Juan Huarapil, acom. ]. Huarapil (trompe).
Tregl punin (danza del treile), cancién-danza mapuche, rec. Margot Loyola.
Matita de yerba buena, cueca, rec. Margot Loyola.

Ya se va a morir el sol, cueca chilota, rec. Margot Loyola.

En Quetalmahue, cueca chilota, rec. Margot Loyola.

ILG.-- Sello Polydor (POL)

Siete compositores chilenos
Margot Loyola, CHI: POL, 1972, di (LP) 2405-013.

A-l:
A2:
A-3:
A-4:
A5
A-6:
B-1:
B-2:
B-3:

B4
B-5:

B-6:
B-7:

B-&:

Para que Horar, vals-cancién, au. Pablo Garrido.

Te quiero porque te quiero, cancion, au. Maria Luisa Sepilveda, acom. Eliana Valle {piano).
En el fondo del ris, tonada, au. Pablo Garrido, acom. Adridn Miranda (piano y arpa).
Chupallita chilena, tonada, au. Carlos Isamitt, acom. José Goles {piano).

Dolor del minero, vals, au. Esther Martinez,/ Carlos Ulloa, acom. Esther Martinez (voz).

Los rips, cueca, au. Petronila Orellana.

Chango, cancién nortina, au. José Goles, acom. Emilio Rojas (flauta dulce).

Frivolidad, chotis, au. Esther Martinez.

Niufi il canciéon de trilla mapuche, au. Carlos Isamitt, acom. Fliana Valle (piano) y
J- Ramirez (violin).

Corazon, tonada, Au. Maria Luisa Sepilveda, acom. Eliana Valle (piano).

Como que me voy curando, tonada, au. Petronila Orellana, acom. A. Miranda (arpa) y H.
Inzunza (tormento).

Barquite de papel, cueca, au. Hernan Nifez.

Mi negra me veté a duelo, cueca, au. Hernan Nufez, acom. Eliana Valle (piano), Hernan
Nufez (panderos) y ]. Ramirez (bateria).

La farra de los instrumentos, cueca, au. Hernan Nuiiez, acom. Eliana Valle (piano) y Herndn
Nurez (panderos).

Tarapaca y Maule
Margot Loyola, CHI: POL, sfe, di (LP) 49019.
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A-1b: Cachimbo, danza, rec. Irma Monge.
A-la: Cachimbo, danza, rec. Julio Escobar.

A-2:
A4
A-5:
A-6:
AT
B-1:
B-2:
B-3:
B-4:
B-5:
B6:

Melsdias de carnaval, melodia, rec. Margot Loyola de Marcelo Larva.
Cuculi, esp. de huayno, tex. Urico Amoroso, rec. Alfredo Zeg}arra‘
Rueda, cancion de caricter amoroso, rec. Margot Loyola de Angela Ceballos.
No me mires, cueca, rec. Margot Loyola de Angela Ceballos.

Qué piensas, cueca, rec. Margot Loyola de Rogelio Loaysa.

Punaito de alfileres, tonada, rec. Margot Loyola de Prépero del Villar.

EI coposo, tonada, rec. Urbana de Barrios.

Esto de casarse amigas, parabienes a los novios, rec. Edelmira Valenzuela.
Despierta cielo, esquinazo, rec. Josefina Ibarra.

En Talca tengo una rosa, cueca, rec. Edelmira Valenzuela.

E! pariueln, cueca, rec. Margot Loyola de Juana Concha.

Vision musical de Chile
Margot Loyola, CHI: POL, sfe, di (LP) 2405-004.

A-l:
A2
A-3:
A4
A5
A-6:
A-T:
A-8:
A9
B-1:
B-2:
B-3:
B4
B-5:
B-6:
B-7:
B-8:

Hinano (nombre de drbel), cancién de Rapa Nui, rec. Margot Loyola de Pakomio Abimereka.
E piti potii (Dos jovenes), cancién de Rapa Nui, rec. Margot Loyola.

Ko neru ivi taue, cancién rapa nui, rec. Margot Loyola de Ricardo Hito y Susana Atin.
Ayer libre y hoy cautiva, cancién trad. rec. Margot. Loyola.

Pericona, rec. Margot Loyola de 8. Bahamondes.

Cacharpaya, rec. Margot Loyola.

Coplas de carnaval, coplas, rec. Honorio Carral.

Quién dice que no se goza, cueca, Rec. Margot Loyola de Angela Ceballos.

El canario, porteia, rec. Margot Loyola.

El amor es un dilo, vals, au. Petronila Orellana, acom. estudiantina.

Una noche de verano, polka, rec. Gabriela Pizarro.

Agua de nieve, tonada, rec. Margot Loyola.

Teneme en tu corazon, tonada, rec. Margot Loyola de Maria Luisa Sepiilveda.

Ingrato prometeor, tonada, rec. Margot Loyola.

La flor marchita, cueca, rec. de Purisima Martinez,

Nayem, cancién mapuche, au. Juan Huarapil.

Machi iil, cancién mapuche, au. Juan Huarapil.

Bailes de tierra
Margot Loyola, CHI: POL, 1979, di (LP) 2405-048.
Colaboran: Leyla Jaluf, Olga Oyarzin y Laura Villarroel (voces), Isabel Fuentes (voz, guitarra,
arpay pandero), Osvaldo Cidiz (zapateo), Carlos Mufioz (rabel y tormento), Miguel Roman (voz
y bombo), Gioconda Soto (piano y acordeén).

A-l:
A-2:
A3
A4
A-5:
A-6:
A-7:
A-8:
B-1:
B-2:
B3
B-4:
B-5;
B6:
B-7:

Para bailar el gato, gato trad.

El pequén se halla confuso, pequén trad., rec. Margot Loyola
Yo la canto y la bailo, jota trad,

Anoche con la lunita, trad., rec. Margot Loyola.

£l pino, sajuriana trad., rec. Margot Loyola.

Seguidilia me pides, seguidilla trad., rec. Margot Loyola.

Al saltar ln piedra lisa, refalosa trad., rec. Margot Loyola.
La rosa con el clavel, cardita trad., rec, Margot Loyola,

El canario, cueca, rec. Margot Loyola,

Tanta naranja madure, portena, tex. trad., mus. Margot Loyola.
Que si, que no, refalosa trad,, rec. Margot Loyola.

Nunca me digas adiés, jota trad., rec. Margot Loyola.

La pericona trae, pericona, rec. Margot Loyola.

De la cordillera vengo, pequén trad., rec. Margot Loyola.
Romerito verde, miis, Margot Loyola, tex. trad.
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Margot Loyola, CHI: POL, 1977, di (S) 2077-089.
A:  Laflor que se fue (A motu te tiare), cancién est. tamuré, au. Ramén Campbell.
B:  Pequedia flor (Taw tiare iti), cancién est. sau sau trad.

2.H.- Sello Alerce (ALER)

La gran noche del folklore (*)
Margot Loyola (entre otros intérpretes), CHI: ALER, 1977, di (LP) ALP-211.
A-2: Quien canta, [tonada], rec. Margot Loyola.
(*) grabado en vivo en el Teatro Caupolicin de Santiago.

9 1.- Sello Le Chant du Monde, Francia ( CHM)

Canto nuevo au Chili
Margot Loyola, (entre otros intérpretes), FRA:
CHM, 1978, di {LP) LDX-74- 681.
A-2: Quien canta, chanson paysanne, rec. Margot Loyola.

3.- Casetes

3.A.- Sello Alerce (ALER)

Simplemente ... Margot Loyola [ree. de CHI: RCA, sfe, di (LP) CML-2187]
Margot Loyola, CHI: ALER, 1980, cas ALG-62.
A-la: Aurora, rec. Margot Loyola.
A-1b:Entrada y adoracién, rec. Margot Loyola.
A-lc: Saludo, rec. Margot Loyola.
A-1d:Despedida, rec. Margot Loyola.
A-2: Naei con el fin de amarte, rec. Margot Loyola.
A-3: La portena, rec. Margot Loyola.
A-4: Mi vida si me queris, rec. Margot Loyola.
A-B: Qué sacardn con querer, rec. Margot Loyola.
A-6: Estando con Have el pecho, rec. Margot Loyola.
B-1: Dicen que no caben, rec. Margot Loyola.
B-2: Ayer libre y hoy cautiva, rec. Margot Loyola.
B-3: Costillarcito mio, rec. Margot Loyola.
B-4: Nayem, au. Juan Huarapil.
B-5: Solo de trompes, instrumental, rec. Margot Loyola, intérpretes mapuches.
B-6: Machi iil, canto religioso mapuche, rec. Margot Loyola.
B-7: El naranjo, rec. Margot Loyola.
B-8: Dices que me quieres dar, rec. Margot Loyola.

Margot Loyola, el folklore de Chile [ree. bajo otro titulo de CHI: ALER, 1980, cas ALC-62]
Margot Loyola, CHL: ALER, sfe, cas ALG-62.
A-1: Norte Grande: Fiesta de la Tirana.

A-2: Naci con el fin de amarte.
A-3: La portedia.

A-4: Mi vida si me queris.
AB: Qué sacardn con querer.
A6: Estando con Have el pecho.
B-1: Dicen que no caben.

B-2: Ayer kibre y hoy cautiva.
B-3: Costillarcito mio.

B-4: Canciones aborigenes:

a:  Nayem.

b:  Solo de trompes.

¢ Machiul
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Bh:
B-6:

El naranjo.
Dices que me quieres dar.

Isla de Pascua, cantos y danzas [ree. de CHI: RCA, sfe, di (LP} CML-2096]
Margot Loyola y conjunto de Rapa Nui, CHI: ALER, 1981, cas ALC-72.

A-l:
A-2:
A-3:
A-4:
A-b:
A-6:
AT
A-8:
B-1:
B-2:
B-3:
B-4:
B-5:
B-6:

B-7:
B-8:

Hinano (nombre de drbol), cancién, rec. Margot Loyola.

E piti potii (Dos jovenes), cancién, rec, Margot Loyola, acom. conj.

Pipirima (nombre de una estrella}, [cancidn], rec. Margot Loyola.

Riu, canto finebre, rec. Margot Loyola.

Sau sau, cancién, rec. Margot Loyola.

Te vahine anami, cancién, rec. Margot Loyola.

Kopa (nombre propio), cancion, rec. Margot Loyola de Ricardo Hito, acom. conj.
Hotu Matua (nombre del primer rey rapa nui), cancidn, rec. Margot Loyola, acom. conj.
Katere te vaka (Salida en bote), cancion, rec. Margot Loyola.

Ane mafatu (Ay, ay, ay corazon}, cancién, rec. Margot Loyola, acom. conj.

Tiare anand (Flor de naranfo), canci6n, rec. Margot Loyola de Gabriel Tuki.

Tiare iti iti (Flor pequediita), cancion, rec. Margot Loyola.

Erisa Peta (nombre propio), rec. Gabriel Tuki, acom. conj.

Au faa viu viu ote manu (Cuando el pdjaro vuela a su nido), cancién, rec. Margot Loyola de
Gabriel Tuki.

Ko Maratiri (nombre de islote), cancion, rec. Margot Loyola, acom. conj.

Meriana, cancién, rec. Margot Loyola.

Danzas tradicionales de Chile [aus. FONDART 1993; primera matriz de registro digital]. Margot
Loyola y Osvaldo Cadiz, CHI: ALER 1994, cas ALCE-B06; doc. Margot Loyola y Osvaldo Cidiz,
loc. Margot Loyola, dir. musical: Margot Loyola, int. conj. Palomar y otros intérpretes,

A-l:

A-2:

A3
A4
AL
B-1:
B-2:
B-3:
B-4:

B-5:

Balambite, danza trad., rec. Margot Loyola y Osvaldo Cadiz, acom. Guillermo Rios (arpa),
Carlos Medel (percusién).

Balambite, danza trad., rec. Margot Loyola y Osvaldo Cadiz , acom. Guillermo Rios (arpa),
Carlos Medel (percusién).

Cachimbo, danza trad., rec. Margot Loyola y Osvaldo Cidiz, int. Estudiantina de Santiago.
Cachimbo, danza trad., au. Margot Loyola, int. Margot Loyola (piano), Mireya Alegria (violin).
Cueca del pavo, danza trad., rec. Margot Loyola y Osvaldo Cadiz.

Sirilla, danza trad., rec. Margot Loyola y Osvaldo Cadiz.

Chocolate, danza trad., rec. Margot Loyola y Osvaldo Cadiz.

Cielito, danza trad., rec. Margot Loyola y Osvaldo Cadiz.

Cafiaveral, danza trad., rec. Margot Loyolay Osvaldo Cadiz, int. Agustin Ruiz (voz y bombo),
Mireya Alegria (violin).

Paloma, danza trad., rec. Margot Loyola y Osvaldo Cadiz.

3.B.- Sello Raices (RAI)

iNeruda Vive! A diez afios de su muerte
Margot Loyola (entre otros intérpretes): Pablo Neruda, Maria Maluenda y Roberto Parada,
grabado en vivo, Teatro Municipal de Vina del Mar, 1955), CHI: RAI, 1983, cas RAC 014-3.

A-2:
A-b:
B-1:

Sau sau, cancién rapa nui, rec. Margot Loyola.
Canto funerario, cancién para que se vaya el espiritu, rec. Carlos Isamitt.
Cuecas a Manuel Rodriguez (pasion y muerte), tex. Pablo Neruda, mis. Margot Loyola.

Encuentro metropolitano del folklore
Margot Loyola (entre otros intérpretes), CHI: RAI, 1984, cas RAC-}15-4.

A4

Quien canta su mal espanta, tonada, rec. Margot Loyola.

A-5: La cachumba, corrido, rec. Margot Loyola de Maria Garrido.
Igual rumbo
Margot Loyola y Leda Valladares (lado B), CHI: RAI, 1985, cas RAG-021-5. A-1: Me quieres quebrar
los ajos, tonada cancién, rec. Osvaldo Jaque.
A-2: De tu ventana a la mia, jota trad., rec. Margot Loyola.
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A-3: Machi 4l, cancién de machi, rec. Margot Loyola, au. Juan Huarapil.

A-4: Ate manava mate, cancién de amor rapa nui, rec. Margot Loyola.

A-b: Tamuré, danza rapa nui, rec. Margot Loyola, acom. Héctor Rodriguez (ukelele).

A-6: Coplas carnavalerias, coplas, rec. Margot Loyola.

A-7: Azahar y marinero, cueca, tex. Cristina Miranda, mis. Margot Loyola, acom. Hernan Nunez
(percusion).

Margot Loyola por el munde. Memorias de viaje (vol. 1) [rec. y adaptacién de Margot Loyola].
Margot Loyola, CHI: RAI 1989, cas RAC 24-9.
A-1: Elyuyito¥ cancién, au. Isidora Aguirre.
A-2: Elladrén y la ladrona®, polka trad.
A-3: Kateq te mahina* (Qué hermosa estd la luna), canciéon de amor de Rapa Nui.
A-4: La palomita, tonada, au. Guillermo Soudy.
A-B: Anoche me confesé¥, refalosa trad.
B-1: A cantor una nifia® mazurca trad.
B-2: Meriana*, cancion himene de Rapa Nui.
B-3: EI amor es un diio, vals, au. Petronila Orellana,
B4: La clavelina®, tonada trad., acom. Heriberto Muitoz (rabel).
B-5: La pomairina cueca, tex. Cristina Miranda, mis. Margot Loyola.

3.C.- Sello Star Sound (STAR)

Bailes de tierra [ree. de CHI: POL, 1979, di (LP) 2405-048]
Margot Loyola, CHI: STAR, 1984, cas STS-172.
A-1: Para bailar ¢l gato, gato trad.
A-2: El pequén se halla confuso, pequén trad.
A-3: Yo la canto y la bailp, jota trad.
A4 Anoche con la lunita, cueca trad.
A-5: El pino, sajuriana trad.
A6: Seguidilla me pides, {seguidilla trad.].
A-7: Al saltar la piedra lisa, refalosa trad.
A-8: Larosay el clavel, cardita trad.
A9: El canario, cueca trad.
B-1: Tanta naranja madura, portefia, tex. trad., mis. Margot Loyola.
B-2: Que si, que no, refalosa trad.
B-3:. Nunca me digas adiés, jota trad.
B-4: La pericona trae, pericona trad.
B-b: De la cordillera vengo, pequén trad.
B-6: Romerito verde, sajuriana, tex. trad., mis. Margot Loyola.
B-7: La flor que se fue ( A motu te tiare), cancién est. tamuré, au. Ramén Campbell.
BS8: Pequeria flor ( Tau tigre iii), cancién est. sau sau. p.19.

El Couple
Margot Loyola, CHI: STAR, 1986, cas STS-299.
A-l: QL.B.LP,couplet comico, tex. A. Viergol, mis. Manuel Joves.
A2: Q.1.B.L.P, tonada trad., rec. Maria Luisa Barrientos.
A-3: El paletd, couplet, au. C. Carobi.
A4: El paletd, tonada wad., rec. Margot Loyola.
A-5: Olvidame, couplet, arr. maestro Almoddvar.
A-6: Olvidame, vals trad., rec. Margot Loyola.
B-1: El automévil, de la zarzuela “El tltimo chulo”, au. Torregrosa / Valverde.
B-2: E!l quiomévil, corrido, rec. Hermanas Orellana.
B-3: Marguaritina, couplet, au. L. Martinez Avades, arr. ]. Santana.
B-4: La pastora, tonada trad.,rec. Margot Loyola.
B-5: Ojos que te vieron ir, couplet, au. L. Martinez Avades, arr. ]. Santana.
B-6: Elcartero, tonada trad., rec. Margot Loyola.
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II1.D .- Sello Okeh

Siempre Margot
Margot Loyola, CHI: OKEH, 1992, cas KEIA-2145
Arreglos y direccién musical del lado A: Luis Advis. Intérpretes: Leonardo Garcia (Hauta
traversa), Darwin Rodriguez (clarinete), Neto (fagot), Augusto Hernandez (violoncello), Ivin
Cazabon (contrabajo), Patricia Rodriguez y Luis Advis (piano), Hugo Manzi {guitarra), Hernan
Muitoz (violin), Rafael Berrios (acordedn). Arreglos musicales del lado B: trabajo de taller
realizado por Guillermo Rios (arpa y guitarra), Mireya Alegria (violin y rabel), Pedro Yafiez
(guitarra normal y guitarra traspuesta), Carlos Medel (percusién) y Margot Loyola (guitarra).
A-1: Capitania, vals, tex. Cristina Miranda, ms. Luis Advis.
A-2: El consultorio, corrido, tex. Julio Rojas, mus. Luis Advis.
A-3: Maria Clara, vals, au. Marina Lara.
A-4: El chotis de la p..., chotis, tex. Julio Rojas, mus. Luis Advis.
A-5: Polonesu de la enamorada, polonesa, tex. Julio Rojas, mids. Luis Advis.
A-6: El teléfone, vals-ranchera, tex. Jaime Silva mis. Luis Advis.
B-1: La feria de Chilldn, tonada, au. Elena Carrasco.
B-2: Corazén robado, vals, Elena Carrasco.
B-3: Los lefieros, cueca de velorio, tex. Cristina Miranda, mus. Margot Loyola.
B-4: Las siete laves, tonada de coleo, au. Pedro Yifiez.
B-5: Pericona por Lincomdn, pericona, au. Héctor Leiva,
B-6: Entre tu casa y ia mia, cueca, au. Pedro Yafez.

3.E.- Otras ediciones.

Oyendo a Chile [Casete, N® 73585-0 anexa al libro homénimo de Samuel Claro, Santiago:
Editorial Andrés Bello, 1979].
Hermanas Loyola {entre otros intérpretes), CHI: EDIAB, 1979, cas EAB-01.
N? 24: Cuando, danza popular, ree. CHI: RCA, 1944, di CX-17, lado B.
N® 26: Negro querido, zamacueca, ree. CHI: RCA, 1944, di CX- 17, lado A-2,

Cancionero latinoamericano, vol. 2 [aus. UNESCO)]
Margot Loyola (entre otros intérpretes), URU: Ediciones Tacuabé 1991, cas [JMM-2.
B-9: Costillarcito mio, danza chilota, [rec. Margot Loyola]

4.- Discos compactos

4.A.- Sello Epic

Siempre Margot... (ree. de CHI: OKEH, 1992, cas KEIA-2145).
Margot Loyola, CHI: EPIC, 1992, CD CN-461984.
Arreglos y direccion musical del 1 al 6: Luis Advis. Intérpretes: Leonardo Garcia (flauta traversa),
Darwin Rodriguez (clarinete) Neto (fagot), Augusto Hernandez (violoncello), Ivin Cazabdn
(contrabajo), Patricia Rodriguez y Luis Advis (piano), Hugo Manzi (guitarra), Hernin Mufioz
(violin), Rafael Berrios ( acordedn). Arreglos musicales del 7 al 12: trabajo de waller realizado por
Guillermo Rios (arpa y guitarra), Mireya Alegria (violin y rabel), Pedro Yafiez (guitarra normal

y guitarra traspuesta), Carlos Medel (percusién) y Margot Loyola {guitarra).

: Capitania, vals, tex. Cristina Miranda, mus. Luis Advis.

El consultorio,corrido, tex. Julio Rojas, mas. Luis Advis.

Maria Clara, vals, au. Marina Lara.

El chotis de la p..., chotis, tex. Julio Rojas, muas. Luis Advis.

Polonesa de la enamorada, polonesa, tex. Julio Rojas, muis. Luis Advis.

El teléfono, valsranchera, tex. Jaime Silva mas. Luis Advis.

La feria de Chillan, tonada, au. Elena Carrasco.

Corazon robads, vals, Elena Carrasco.

Los lerieros, cueca de velorio, tex. Cristina Miranda, mds, Margot Loyola.

Las siete llaves, tonada de coleo, au. Pedro Yafiez.

-0 00
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11:
12:

Pericona por Lincomdn, pericona, au. Héctor Leiva.
Entre tu casa ¥ la mia, cueca, au. Pedro Yanez.

4B.- Sello Alerce (ALER)

Isla de Pascua, geografia musical de Chile [ree. de GHI: ALER, 1981, cas ALC-72]
Margot Loyola més musicos de Rapa Nui, CHI: ALER sfe, CD CDA-0118 conj. de Rapa Nui
Lntegrado por Guillermo Nahoe, Gabriel Tuki, Valentin Riroroco, Ricardo Hito y José Pakomio.

SIS IS A S

16:

Hinano (arbol de la isla).

E piti potii (Dos jovenes).

Pipirima (nombre de una estrella).

Riu (canto funerario).

Sau sau.

Te vahine Anami.

Kopa (nombre propio).

Hotu Matua (primer rey que habit6 la isla).
Katere te vaka (Salida en bote).

Aue mafatu (Ay, ay, ay corazon).

Tiare ananirad., rec. Margot Loyola

Tiare iti iti (Flor pequeiiita).

Erisa Peta (nombre propio).

Au faa viu viu ote many (Cuando el pijaro vuela a su nido).
Ko Marativi (nombre de islote).

Meriana.

Danzas Tradicionales de Chile [ree. de CHI: ALER 1994, cas ALCE 806; aus. FONDART 1993; primera
edicion 100% digital].
Margot Loyola y Osvaldo Cadiz, CHI: ALER, 1995, CD GDAE-0211; doc. Margot Loyolay Osvaldo
Cadiz, loc. Margot Loyola, dir. musical Margot Loyola, int. conj. Palomar y otros intérpretes.

© 0N ; Ik e

—
=4

Balambito, danza trad., rec. Margot Loyola y Osvaldo Cadiz.
Malambito, danza trad., rec. Margot Loyola y Osvaldo Cadiz.
Cachimbo, danza trad., rec. Margot Loyola y Osvaldo Cadiz.
Cachimbao, danza trad., au. Margot Loyola, int. Margot Loyola (piano).
Cueca de pavo, danza trad., rec. Margot Loyola y Osvaldo Cadiz.
Sirilla, danza trad., rec. Margot Loyola y Osvaldo Cadiz.

Chocolate, danza trad., rec. Margot Loyola y Osvaldo Cadiz.

Cielito, danza trad., rec. Margot Loyola y Osvaldo Cadiz.

Cafaveral, danza trad., rec. Margot Loyolay Osvaldo Cadiz, int. Agustin Ruiz (vozy bombo),
Mireya Alegria (violin).

Paloma, danza trad., rec. Margot Loyola y Osavldo Cadiz.
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Listado selectivo de creaciones y
bibliografia de Margot Loyola

Listado selectivo de creaciones

Aguacerito (tonada) **.
Albahacas y claveles (villancico) *.
Amor veleidoso (cueca)*.

Amor de huasa***.

Azahar y marinero (cueca)*,

Baile de balambo (balambito)*.
Cuecas de Manuel Rodrigues**,
Cuririancu (cancion)*,

De la uva se hace el mosto (cueca, compuesta para la pelicula “Un pais Hamado Chile™)*.
De paso en la capitals*.
Despedida®**.

Diablito de Talami (refalosa)*.
Dolor minero (canciéon)*,

El pequén se halla confuse¥***,

El picaflor=*,

El volantin {cueca)*,

En carreta por Alhué (tonada)*,

En la estancia (ranchera) Chiloé*.
Moliendo maiz (tonada) *.

Penas junto al Rio Claro (tonada)*,
Peritas de agua (pregdn)*,

Que viva Valparaiso (cueca)*.
Romerito verde (sajuriana)*,

Vision surena®**,

Yo vengo del Colliguay (villancico)*.
Zarzamora moradita***.

* Texto: Cristina Miranda.
** Texto: Pablo Neruda.
*## Texto: Margot Loyola.

Bibliografia

1968 “Danzas criollas tradicionales de Chile” [Margot Loyola et af]. Cultura. Chile. Mosci: Editorial
Ciencias, Academia de Ciencias de la URSS, Instituto Latinoamericano, Instituto Etnogrifico
N.N. Miklujo-Maklaia, pp. 186-200.

1980 Bailes de tierra en Chile. Valparaiso: Ediciones Universitarias de Valparaiso.

1988 “Mis vivencias en Isla de Pascua”, Revista Musical Chilena, XLII/170 (juliodiciembre), pp. 48-86.

1989 Margot Loyola por el mundo. Santiago: Sello Raices.

1990 “Carnaval en Belén”, Revista £l Arado [Santiago: Asociacion Nacional de Folklore de Chile
(ANFOLCHI)].

1993 “Cémo aprendo e interpreto, canto y danzo. Apéndice de mi trabajo: El cachimbo”, 1% muestra de
bailes folkioricos por pareja, Bogotd, abril, pp.99-118.

1994 El cachimbo, danza tarapaquena de pueblos 3 quebradas. Valparaiso: Ediciones Universitarias de
Valparaiso.

Revista Musical Chilena, Avio XLIX, EneroJunio, 1995, N° 183, p. 59
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Liviano esbozo de una artista

por
Oreste Plath

El nombre lo respeta el pueblo: Margot Loyola

Naci6 en Linares, pero ha crecido en los caminos de Chile, compilando,
investigando y divulgande miisica, cancién y danza.

En este andar adquiere una responsabilidad, un compromiso con el pueblo.
Camina por Chile mirandolo todo, observandolo con una pasién interior.

Margot Loyola comprende el ser en su medio, es una de las intérpretes con
santidad de texto.

Su espiritu, vocacién y abundancia, del corazén le hace surgir una profesién
de chilena.

Es un précer del folclor, le corresponde un folio aparte. Ella trasciende en el
mundo de los valores.

Delimitar la extensiéon de sus campos de accion, es recorrer el alma de Chile.
Todos le conocen sus amores: Chiloé, los araucanos, la zona central, Isla de
Pascua, el Norte, el altiplano ariquefio y siempre el pueblo. Es un carifio afianzado
en el universo margoloyolano.

En el escenario se siente su presencia. Posee una grande e impetuosa capaci-
dad. No le importa que el sudor empape o la brisa refresque.

Se aviva como la llama de una hoguera a la que le da un buen viento.

Es fuente de energia y voluntad. Frente a ella el elogio prende.

Su parla chilena, voz del pueblo, se entrega rica de malicias, de intuiciones,
de valores cuando habla de una persona o cuenta a la nacién.

Que nadie la detenga que venga, que venga.

Se sabe que terminara su peregrinaje sélo al borde de la muerte.

Revista Musical Chilena, Aflo XLIX, EnercJunia, 1995, N* 183, p. 60.
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Margot Loyola vy el folclor migratorio

por
Pablo Garrido

El hombre —cual las aves— es un specimen migratorio por antonomasia. A
diferencia del ser alado, no siempre son razones climaticas, alimentarias o mate-
riales las que le impulsan a abandonar su hébitat, y a desemejanza de los pajaros,
sumergido ya, compulsiva o voluntariamente, en la nomadia, hallara lenitivo o
solaz en la invocacién de sus tradiciones, un incorporeo bagaje del que es
heredero y transmisor. Doquiera se establezca, pAramo, comarca feraz, montana
erizada o selva ensortijada, sean cuales fueren los sujetos y sus lenguas con quienes
deba encararse, sus fatigas y soledades seran mitigadas evocando refranes, musi-
tando trovas, entonando cantares o haciendo restallar el polvo con bailes; suma
inalienable de sus trasfondos verniculos. ;Qué de extrafio, entonces, que su
patrimonio espiritual sea asimismo migratorio?

A través de milenios las huellas del hombre son raro enigma, y aun cuando
las pesquisas de arquedlogos, paleontélogos y antropélogos tracen cronologias y
morfologias, jamas podra llegarse a establecer a cabalidad el entrecruce de las
culturas arcaicas. Tan sélo las rastros histéricos habrin de proyectar parte del
esclarecimiento que el pensamiento cientifico apetece.

Cierto es que -tomando un ejemplo- las tradiciones del Imperio Britanico
migran a la América rubia en 1620 con los peregrinos del “Mayflower”, dando
paso a la colonizacion; mas, cierto es también que si bien perviven aquellos rasgos
deméoticos en el Nuevo Mundo, a fines del siglo siguiente pierden notablemente
su ejercicio en la propia Inglaterra, cuando la revolucién industrial barre con
grandes sectores de la poblacién rural que se traslada, o migra, a los centros
fabriles donde el hombre tendri otros apremios, otras conductas y nuevas formas
de expresién. Sobreviven, pues, aquellas tradiciones en Norteamérica, donde, a
su vez, nuevos injertos y nuevos factores sociopoliticos y econémicos daran paso
a nuevas manifestaciones, donde el indio y el africano volcaran, luego, parte de
sus propios patrimonios espirituales. Y bien remarca Fanon, que: “El colonizado
es un perseguido que suefia permanentemente con transformarse en persegui-
dor”. ¢:De quién? La historia tiene la palabra.

Con Espana, la Madre Patria, a la cual hemos visto como un corpus politico
monolitico, acaece un hecho inaudito, pocas veces atendido en su cabalidad. Su
territorio es colonizado sucesivamente por fenicios (descendientes de semitas
cananeos), griegos (focensesy etruscos), caucisicos unidos a indogermanos de la
cuenca del Danubio, pelasgos, lidios del Asia Menor, cartagineses, hebreos {del
grupo semita septentrional), romanos (siete siglos), alanos eslavos, suevos germa-
nos, vindalos baiticos, visigodos y, durante ocho siglos, por islamicos (arabes,
almohades y almorivides). ;Después? Después: “El colonizado es un perseguido
que suefia permanentemente con transformarse en perseguidor”. La historia
vuelve a repetirse en la América morena: se incorporan otros grupos étnicos con

Revista Musical Chilena, Afio XLIX, Enero-Junio, 1995, N® 183, pp. 61-64.
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sus culturas exbégenas, y de aquel hibrido surgen esplendorosas formas liadicas y
expresiones deméticas cuyas raices son duras de rastrear frente a un historicismo
siempre parcial. En todo caso, se abre curso al folclor migratorio y a sus milagros.

Del corpus de las danzas llamadas de los “Reinos de las Indias” (América),
surgen, segiin autoridades competentes, la sarabanda, la passacaglia y la chacona,
Cervantes, refiriéndose a esta ultima, la tilda de “indiana amulatada”, lo que
corrobora Quevedo al calificarla de “chacona mulata”, y famosa es la letrilla de
Lope de Vega: “De las Indianas a Sevilla / ha venido por la posta”.

Los ritmos moro-andaluces, ramel, taquel, hezech y majuri, emigraron en
todas direcciones por landas europeas. Los alemanes, dice una autoridad, adop-
taron primeramente los taqueles, los que fueron desplazados mis tarde por el
rainel ligero {(de donde el vals lleg6 a considerarse creacién alemana), y por el
rainel lento, segtin Nolasco.

Una arcaica “chanson” francesa, “Marlborough s’en vat’en guerre”, migra al
cancionero hispanico, a todo Occidente, y a las Américas, la que todos conocemos
por “Mambr se va a la guerra”. Otra “chanson” gala, “I’"Homme armé”, del siglo
XV, migra a cancioneros europeos, € incluso es tratada polifénicamente por
Cristébal de Morales, Palestrina y otros grandes compositores.

Unos versos de Petrarca, escritos hace mas de 600 afios, migran y se trocan en
“dominio publico” en Espana y las Américas:

Sonié que el fuego se helaba,
sonié que la nieve ardia,

y por sofiar imposibles

SOTIE que bl me qUerias.

El bardo vizcaino Antonio de Trueba, muerto en 1889, escribid una cuarteta que,
migrando, se hace cuyana en una samba muy divulgada:

Y un corazon partido
y0 no lo quiero,

que cuando doy el mio
lo doy entero.

Hay refranes que migran, asimismo, haciendo incierta su fuente originaria: “Ojos
que no ven, corazén que no siente”, que los ingleses dicen: “What the eye does
not see, the heart does not grieve for”; también aquello de “Mas vale solo que mal
acompaiiado”, trocado en “Better be alone than in bad company”, y, por altimo:
“Los negocios son los negocios”, “Business is business”, que en francés da “Les
affaires sont les affaires”.

En nuestra habla cotidiana también aparecen dicciones migratorias ajenas,
que tenemos por muy propias. Del aymari: aro = licencia; charqui = carne salada
seca al aire, y guaina = joven. Del quechua migraron: choclo = mazorca; guagua =
criatura; callampa = hongo; pampa = llanura; puna = sierra. Citemos, también,
algunas voces que migraron compulsivamente con los esclavos africanos: aloja =
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vino de palmera, en bantii; bambi = gentilicio, carbali; banana = arbol de Guinea
y su fruto, mandinga; cachimba = pipa, congolefio; lolo = estrella, mandinga;
mucama = sirviente alquilada, yoruba; olé =saludo por aclamacién, yoruba; tango
= bailar, en calabar y en benui y pop6 = toponimico, guineo.

Por tan tortuosos senderos camina el folclor, y por muchos otros que sus
cultores sobreentienden, generalmente sin atender. Para nosotros folclor es
“ciencia que estudia la supervivencia de la cultura intuitiva de nicleos sociales
prealfabetos”; es algo mas que mero pasatiempo o mercancia de la sociedad de
consumo. Es el alma del pueblo, y como alma, capaz de migrar.

En este mundo maravilloso esta inmersa y migra nuestra admirable Margot.
Nacida en paraje tan rico en tradicién como lo es Linares y trasladada luego al
meollo substancioso de Curacavi, formada en un hogar donde el cultivo de lo
vernaculo era connatural, fue adquiriendo gradualmente una sélida formacién
musical, sin la cual no habria podido escalar la apostura en que hoy la admiramos.
En el Conservatorio Nacional de Misica fue alumna de los profesores Alberto
Spikin Howard, Flora Guerra y Elisa Gayan, ¥, cursando el séptimo aio de piano
hizo su primera aparicién en un escenario. Poco después tomé lecciones de canto
con la soprano Blanca Hauser, disciplina que ha perfeccionado posteriormente
con el maestro José Quilapi. En Ia investigacién, clasificacion y formacién de
repertorio tradicional fue guiada por los insignes y recordados maestros y compo-
sitores Carlos Isamitt y Maria Luisa Sepilveda, y en metodologia etnomusicolbgi-
ca trabajé con Maria Ester Grebe y nosotros; de Malucha Solari recibié orienta-
cién coreogrificay de grafia dancistica. Junto a tan nutrido niicleo de institutores,
cabe mencionar a Cristina Miranda, modeladora de su solida formacion humanis-
tica y consejera ponderada. Si a los citados debe el andamiaje preciso para su
variada accion, los basamentos de su estatuaria se hallan en los varios centenares
de genuinos cultores del canto y danza tradicionales, no sélo de su patria sino,
inclusive, de paises circunvecinos y del septentrién americano, como asimismo
del Viejo Mundo, particularmente Espana. Guiada por una creciente apetencia
de hurgar en el pasado singular, acudié voluntariamente a la lejana posesién
chilena polinésica, Rapa-Nui, y recibié de F elipe Riroroco Teao y otros naturales
islerios €l cabal cardcter de sus expresiones ludicas; asimismo, en reducciones
mapuches capté de la machi Edelmira Lipollan y de los ilmen Juan Huarapil y
Rosa Calsiqueo los secretos de las modulaciones vocales, idiomaticas, dancisticas
y del tafiido magico del kultriin, y de otros instrumentos musicos peculiares.

Todo este cuadro, que conformaria por si solo un recio prontuario, apenas
traza un aspecto de nuestra artista, pues hay que sefialarla en dos otras facetas:
COMO INtérprete y COMO maestra.

Ya en 1948 habia subido a 1a €scena, junto a su hermana Estela, mostrando
aquella gracilidad pizpireta que recogiera de sus congéneres campesinas y de
aquel monumento sin cripta que se llamé Petronila Orellana: por aquella época
graba sus primeros discos el diio de las “Hermanas Loyola™. Al ano siguiente
(1944) nos cupo presentarla en la Sala Cervantes, en la serie de conciertos de la
Sociedad de Musica de Camara, en cantos tradicionales a dto con Estela. Su
actuaciéon publica dilatada la ha llevado, con crecientes éxitos y en distintos
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periodos, a numerosos paises iberoamericanos y a los Estados Unidos de Norte-
américa, y, hacia 1956 y 1957 a Europa, recorriendo 33 ciudades de Espana, luego
Francia, Polonia, Rumania, Bulgaria, la ex Checoeslovaquia y la ex Union Sovié-
tica. En Paris, Alfred Metraux, director del Departamento de Ciencias Sociales de
la UNESCO, reedité las exclamaciones de admiracién que en las repablicas
rioplatenses suscribieran Lauro Ayestaran y Carlos Vega. Decenas de discos y
centenares de apariciones piblicas en su patria, conforman el pedestal de su
carrera. Pero es su labor silente de modeladora de juventudes, a las que traspasa
lo que el pueblo le ha ensefiado, donde su figura se agiganta con una humildad
que sélo hallamos en quien sabe de angustias y fatigas, de alborozos y bonhomia
de un pueblo que encarna decorosamente: nuestro Chile.
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Humilde aporte a una fiesta de celebracion

por
Coritin Aharonidn

Tanto garbo, tanta gracia, tanta sabiduria, tanto respeto por “los otros”. Tanta
humildad. Tanta capacidad de ser siempre joven y tener siempre capacidad de
descubrir, de valorar, de querer. Tanta constancia para mantenerse en puente
entre sectores tan diversos del cuerpo social, tanta inteligencia para saber ser ttil
a un territorio convertido en pais-nacién por manes de la estrategia imperial sin
perder de vista la conciencia de patria grande latinoamericana. Tanto instinto
para valorar lo no valorado. Tanto buen gusto para no disfrazarlo al presentarlo
en sociedad, en la sociedad “culta”.

Los duendes quisieron que en abril de 1988 me tocara en suerte llamar la
atencion de los jovenes musicos de la cdlida Facultad de Misica de la Universidad
Catélica de Valparaiso -uno de los pequerios focos de resistencia cultural frente a
la barbarie institucionalizada- acerca de la valiosisima persona que tenian alli, al
lado, y que erala inagotable fuente de referencia a que podian recurrir para verse
en el espejo de la identidad. Fue muy emocionante descubrir, después, que la
senora que habia entrado a la sala entretanto, depositando en una esquina la gran
caja que venia cargando - que era de guitarra pero que bien podia haber sido de
violoncello-y se habia sentado, calladita, a mi izquierda, era la propia admirada y
admirable Margot Loyola. El ominoso régimen dictatorial impedia a los jovenes
descubrir tales maravillas de la vida diaria, sospechosas de poder ser simbolos de
la libertad. Impedia aprender que las maravillas estan a nuestro alcance y pueden
tocarse con nuestras propias manos. Aunque autoridades y docentes de Valparai-
so se jugaran por defenderta de la soledad teniéndola carifiosamente entre ellos.

Mis recuerdos de Margot Loyola son distantes entre si, y todos significaron
una experiencia fuerte en mi vida. Cuando la vi cantar y bailar en 1972 en Lima,
en el Instituto Nacional de Cultura, por ejemplo. Cuando Marta Orrego y Angel
Parra me contaron, un ano antes, de su importancia en lavida de la impar Violeta
Parra, como punto de referencia, como asumido desafio de seriedad y de com-
promiso politico-social, y como colega admirada. Cuando, mucho antes, supe por
ella de Chile y de sus tradiciones populares, y la cultura de Pascua y su dulzura,
en un recital organizado en 1966 por Juventudes Musicales en mi ciudad de
Montevideo, en la legendaria sala del SODRE. Cuando, luego de nuestro impre-
visto encuentro en Valparaiso en abril de 1988, nos reunimos en Santiago en casa
del bueno de Hanns Stein, y fui honrado con su aprecio, con su confianza, con
sus dolorosos secretos.

No puedo saber, desde este lejano Uruguay, quién o quiénes fueron sus
“descubridores”, quiénes la apoyaron para que pudiese llevar a cabo su valiosisima
¢ infatigable labor. Entiendo que es hora de empezar a expresar nuestros recono-
cimientos a quienes cometen tales actos visionarios. Guardo siempre con carifio
aquella primera informacién académica que me legé, todavia adolescente, en la
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Revista Musical Chilena, gracias a la pluma de Magdalena Vicufa!, quien también
supo, simultineamente, valorar desde esas paginas a Violeta, la hermana de lucha
de Margot?. No es casual que quien dirigia la revista en ese entonces fuese Alfonso
Letelier, el secreto sostén —lo sabemos desde muy poco antes de su reciente
muerte— de mucho de lo que se hizo en Chile por investigar la cultura popular
tradicional (él era uno de los misteriosos mecenas que daba su apoyo a Violeta
Parra, por ejemplo). Y de tantas otras cosas (por él pude acceder, también por
ejemplo, a varias de las escondidas obras de Acario Cotapos). jQué curioso! Dos
apellidos patricios, Vicuna y Letelier, de esos que podrian condenar a la ceguera
desde el mismo nacimiento de la persona. (¢Puedo ahora, don Alfonso, reiterarle
mi agradecimiento por habernos regalado su visién de largo alcance, su bonho-
mia y su generosidad?).

Ahora es la misma incansable Revista Musical Chilena la que me concede el
honor de intervenir en este homenaje. Muchas gracias. Estoy muy emocionado.

Margot Loyola es uno de esos pocos y heroicos seres fermentales sin los cuales
nuestros pueblos habrian tenido mucha dificultad para reconocerse en €l espejo
de la identidad, y sin los cuales los intelectuales y artistas de América Latina no
hubiéramos tenido el tibano permanente velando para que no cedamos tan
facilmente a los encantos del aniquilamiento colonial. O a las sirenas del escapis-
mo posmodernista. Ojald sepamos ser dignos de su vida de gozosa entrega al bien
comun.

1“Margol Loyola, intérprete de la danza y la cancién en Chile” (entrevista), RMCh, X11/59
(mayojunio, 1958), pp. 24-28.

24ioleta Parra, hermana mayor de los cantantes populares” {entrevista), RMCh, XI1/60 (julio-
agosto, 1958), pp. 71-77.
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“Margot Loyola: La voz del pueblo™.
Pablo Neruda.

Chile

“La tarea de esta artista no tiene paralelo entre nosotros. Ahora estudia y realiza la cancién pascuense,
ya ha cantado la miisica de Arauco, también la de los veliches; su espiritu no se detiene jamds. Es la voz
de la raza, es la pasién, es el amor lo que la conduce a buscar la belleza, la posteridad de la nacion
chilena.

No dudo que en otros paises existan buscadores como ella, y mejor material que el nuestro: pero
nosotros recibimos con rendido regocije del arte nuestro, lo que ella nos entrega con una sonrisa
ornada de esquirlas de llanto. Ella es la grande y sacrificada triunfadora que, a mi juicio, merece ser
Margot Leyola, el Alma de Chile”.

“Su inmensa inquietud ha llevado a Margot Loyola a componer con el ritmo mis estilizado
canciones para enriquecer su repertorio [...]. El milagro de Margot ha sido el de encontrar quienes le
escriban letras llenas de gracia y contenido chileno, letras que no fueron chabacanas como la mayoria
de las que se cantan, letras que dijeran del alma de Chile y que fueran poemas también sin musica.
[Ellos] han sido dos poetas portefios: Cristina Miranda [...] y Leucotén Debia [...]. Sobre esas
hermosas letras ha bordado ¢l corazon chileno de Margot unas musicas de inmensa dignidad, musica
penetrante que contiene dentro de la preceptiva establecida para la composicién de cantos chilenos
de la mis alta estilizacion”.

Antonio Acevedo Hernandez, escritor.

“Alguien dijo una vez que los tres mds importantes intérpretes musicales chilenos eran Claudio Arrau,
Ramon Vinay y Margot Loyola —un aserto legitimo y defendible por mis de una razén. Alguien
—otro— dijo también una vez que Margot Loyola en vez de folclorista pudo haber hecho una brillante
carrera de cantante operdtica, dadas sus dptimas cualidades de intérprete musical, su capacidad
histridnica y, especialmente, su formidable técnica vocal. (Imaginamos la inolvidable Carmen que ella
hubiera sido, o la gran Amneris)”.

“En Margot Loyala, la intérprete ha ayudado grandemente a la antropéloga v, a la inversa, la
antropologa a la intérprete. Se trata de un juego de vasos comunicantes que le ha permitido
potencializar ambos extremos. Su sensibilidad primaria, que le ha llevado a identficarse natural y
completamente con las creaciones de nuestro pueblo, campesino, citadino o indigena, se ha visto
apoyada por su conocimiento cientifico, critico, histérico... Se ha producido asi en ella una unidad
entre lo instintivo y lo intelectual que la coloca en un tugar singularisimo y superior entre nuestros
intérpretes y nuestros investigadores folcldricos”.

César Cecchi, critico de arte.

“Margot Loyola es la folclorista chilena que ha acumulado la mayor experiencia en un campo en que
son frecuentes las mixtificaciones y la comercializacion. Ha consagrado toda su vida al cultivo,
depuracion y perfeccionamiento de un arte muy particular. Tiene en este campo una personalidad
inconfundible y es una artista muy completa, con un corazén y una inteligencia que vibra al unisono
de las mas diversas facetas del folclor nacional”.

Nine Coll, critico de misica.

“¢Quién sabria describir la irradiacion de Margo: Loyola; enumerar los miles de recursos serios o
picaros de su temperamento vigoroso y sensual? Domina la escena con el efluvio méagico de un poder
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de transformacién que le permite personificar los seres mas diversos; asi pudimos gozar el arte de una
personalidad avasalladora, que representa lo mas granado de la tradicién folclérica de nuestro pais”.

Federico Heinlein, compositor y critico de misica.

“Margot Loyolaha recreado casi todo el mundo musical de nuestra latitud. Ha transmitido sus increibles
contenidos de verdad y belleza y el reflejo del paisaje y 1a vida de sus creadores. La hemos escuchado
a lo largo de nuestra vida. Nos alegraba verla aparecer en los mitines populares donde era amada por
las multitudes que la aplaudian con mayor fervor que a los liricos oradores de entonces. La vimos en
peiias, en recitales de sus alumnos, en universidades, locales sindicales, estadios, ramadas.

“Eray es una bella mujer chilena. A veces tuvo todo en contra. Los artistas de su género no tienen
audiencia en la TV ni contratos suculentos en ninguna parte. Ejercen una especie de vocacién
irrenunciable, Les espera siempre la lucha por subsistir. Y llevan a cabo una misiéon de revelacién con
alegria.

“No emigro en los afios duros. Mantuvo en alto la guitarra. Y con ella ha cumplido medio siglo
en los escenarios. No para de cantar y vencer al tiempo. Es, ademas, una maestra con innumerables
discipulos. Con ellos quiere prolongar las canciones y las danzas de un pafs que ha cantado y que
cantara siempre”.

Martin Ruiz, escritor y critico.

Argentina

“Margot Loyola, 1a mas fiel difusora del cancionero folclérico de Chile, une al casticismo de sus
interpretaciones, la frescura de su voz, profundo y auténtico conocimiento de los ritmos de su pueblo;
inteligencia y personalidad poco comunes”.

Roberto Barceld, director de la Escuela de Danzas Folcloricas de Buenos Aires.
“Margot Loyola es la imagen viva, auténtica ¢ imponderable -en sangre y espiritu- del pueblo esencial.

Intérprete feliz y fidelisima del folclore de Chile, con la guitarray el kultréin, con su canto y su danza,
es de veras dichoso verla y oirla. Dejémosla intacta”.

Rafael Jijena Sanchez, director del Museo de Motivos Populares Argentinos “José Hernandez™.

“Siglos de sentir chileno se concentran en su voz y en su intenso danzar; extrafio entusiasmo la
enciende, y su dramdtica animacion engendra encantamiento. Honda sinceridad, arrolladora pasioén
y gracia naturales explican en parte el milagro de su penetrante embrujo”.

Carlos Vega, musicélogo.

Uruguay
“Las versiones de Margot Loyola son para mi un modelo en ese dificil primer paso de la utilizacion del
folclor con fines estéticos. La cantante no deforma aqui su personalidad, pero cenida al documento
folclérico sin remedarlo ni parodiarlo, lo proyecta hacia el terreno artistico, con limpido estilo y con
ejemplar respeto por la santidad del texto™.

Lautaro Ayestaran, musicélogo.

Perti

“Margot Loyola como buena folclorista, estd aprendiendo el huayno con los serranos, escuchandolos,
tratindolos, acercandose amorosamente a ellos y bailando casi diariamente durante sus fiestas o en los
ensayos de los ‘conjuntos’ regionales. La miisica criolla 1a estd aprendiendo con el mismo método; ¢l
de captar el espiritu para captar la forma.

Todo este trabajo de 1a notable artista alcanzard sus fines; porque ella, ademas de haber limitado
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muy honestamente sus aspiraciones a lo popular y al huayno, posee un método, y la capacidad de
penetracién suficiente para sentir y contagiarse de las fuentes primarias de las danzas y canto
tradicionales; su inspiracion artistica, su numen artistico, la llevara siempre por todos los laberintos
hasta encontrar la esencia de las cosas.

Ahora comprendemos por qué interpreta con tanta propiedad el folclor chileno, que no es tan
vasto ni profundo como el nuestro; pues, aparte de su hermosa voz, de su sinceridad, de su belleza
personal, Margot Layola tiene una seria formacion vocal académica y un conocimiento suficiente del
folclor como disciplina cientifica. Este hecho explica ademas, que tanto los artistas como los hombres
de ciencia chilenos la estiman con igual entusiasmo”.

José Maria Arguedas, escritor.

Esparia

“En la Gltima temporada [1957] se ha comentado mucho la presencia de Margot Leyola en Madrid. Esta
artista supo lucir un admirabie estilo en la reproduccién de las mas bellas paginas populares de su pais,
cantadas con muy grata voz, pero —antes si cabe— con un sentido muy hondo, una expresién rica en
matices y contrastes. De esta manera, bien acompanandose con la guitarra, bien con la ayuda del
kultrin, el tipico tambor chileno, supo trasladar todo el encanto de unas musicas que lo poseen
grande. Buen ejemplo, el impresionante ‘Canio funerario’ araucano del que hace una creacién”.

Fernandez Cid, A.B.C., Madrid.

“El arte de Margst Loyola es extraordinariamente valioso, es como un cancionero vivo haciéndose en
cada actuacién. El mérito mayor de Margot Loyola es que ha aprendido su repertorio en las fuentes, ha
escuchado a los nativos y ha asimilado sus giros, cadencias y diccién, de manera que sus versiones
poseen valor verdaderamente documental”.

Enrique Franco, Arriba, Madrid.
Francia

“Cuando [Margot] Loyola interpreta sus canciones folcléricas chilenas con natwralidad y persuacién
irresistibles, nos lleva insensiblemente hacia comarcas desconocidas que uno cree descubrir, por
decirlo asi, visualmente con sus paisajes y personajes”.

Mme. Gaston de Tinan, sobrina de Claude Debussy, Paris,
“Margot Loyola, una bella joven morena, vestida con trajes tipicos de las diversas regiones de su pais,
evoca el folclor chileno. Acompaiidndose de una especie de tambor liviano o sacando de su guitarra
ritmos endiablados, ha sabido evocar con arte natural, una voz de timbre calido ¥y una ciencia
auténtica, todos los aspectos de una misica que conocemaos aqui més bien bajo su aspecto comercial,

porque Margot Loyelano es una cantante, ni una guitarrista, ni una bailarina. Ella ejerce el severo oficio
de etndgrafa y musicéloga que la ha conducido a investigaciones sobre la musica de América Latina”,

France Soir, Paris.

“Margot Loyola con voz diictil y aguda musicalidad y emocién, nos ha permitido descubrir y sentir toda
la gracia ingenua y picaresca de una miisica surgida de los pueblos chilenos. Artista excelente, nos
aparece en escena con su traje pico, bella y con esa sana modestia con que lo harfan las gentes del
pueblo, lo que realza atn mas sus interpretaciones”.

Le Monde Latin, Paris,

Polonia

“La artista representa un tipo excepcional de intérprete del folclor, pues ella misma lo recoge y une
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su trabajo cientifico y de estudio con la divulgacién. En primer plano ha sobresalido la autenticidad
exotica de las canciones interpretadas por la cantante. Los medios de ejecucion limitados exactamen-
te, sujetos a la disciplina artistica mas rigurosa y unidos al inteligente aprovechamiento de los valores
vocales, han dado un cuadro real del folclor chileno y han permitido sentir con facilidad ¢l tema y la
letra de las canciones tan diferentes de las nuestras”.

Glos Wybrzeza, Gdansk, Polonia.

Rumania

“Lo que mas impresiona en el arte de la cantante es la comprension con que se acerca al canto
folclérico y la admirable autenticidad con que lo presenta. Hemos encontrado en su arte a la cantante
apasionada y a la investigadora”.

Ana Frost, Contemporanul, Bucarest.
“..Fueron muy expresivas sus interpretaciones de las canciones araucanas que las acompafa con el
‘kultran’, instrumento de percusion. Nos emociond la sencillez de ‘Cancién para el niiiito’, el
poderoso dramatismo de ‘Cancién finebre’, la delicadeza de ‘Cancién de amor’; asimismo, la nota

espiritual y extrafia de invitacién a la danza. Hemos viajado con Margot Loysla por las regiones de su
patria y nos hemos encarinado con su gente y sus canciones”.

Contemporanul, Bucarest.
Bulgaria
“Canta a la alegria y al dolor del pueble chileno, siempre dentro de los limites de gran autenticidad™

A Ocecka, Sofia.
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por
Olivia Concha Molinari

En este articulo se describen y analizan 17 piezas para guitarra sola de Violeta
Parra, trabajo que se ha desarrollado sobre la base de grabaciones particulares a
las cuales tuve acceso junto a un equipo de personas!. La mayoria de las piezas
son inéditas?.

Se da testimonio de una obra importante para la cultura musical de Chile y
del continente, obra que podra ser cabalmente conocida, una vez que dichas
composiciones sean editadas y publicadas en partituras o casetes®,

Las obras que aqui se analizan fueron grabadas por Violeta Parra en privado,
posteriormente guardadas y custodiadas por diferentes personas, lo que hace
presumir que ain podrian aparecer otras composiciones?, Para elaborar un
catdlogo de la obra integral para guitarra sola de Violeta Parra, es necesario incluir
trabajos de miusica incidental para peliculas chilenas y otras composiciones a las
cuales no se ha tenido acceso®.

*Dibujos musicales de Radl Donoso.

bl trabajo en equipo con Rodolfo Norambuena se realizé en casa del poeta Nicanor Parra,
hermano de Violeta, quien nos confié en 1986 un valiosisimo material musical, ademas de datos y
referencias. Se trata de 25 cintas magnéticas exclusivas grabadas por Violeta Parra a lo largo de su vida
¥ que el mismo poeta se habia encargado de recuperar —junto a otros enseres personales— en el afio
1969 en Ginebra, iltima morada europea de Violeta. Dichas cintas contienen entre otros materiales,
algunas de las piezas que acd se analizan: Sanio Padre, Canto a lo divino y Tres palabras. Diez de las 17 piezas
fueron grabadas por inquietud del masico Miguel Letelier en casa de Violeta Parra alrededor del aio
1960 (Travesuras, cinco Anticuecas, El joven Sergio, El pingiiinoy dos temas libres). Estas fueron posterior-
mente ofrecidas al poeta Nicanor Parra quien, estimulado por nuestro equipo, las recuperé en el afo
1987. Por iniciativa del musicologo Rodrigo Torres se realizé un master en el Estudio de Grabaciones
de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile y se sacaron dos copias: una se entregé a Nicanor
Parra y la otra quedd en el archivo de la Facultad de Artes. Las tiltimas tres piezas son cuecas y polcas
para guitarra grabadas por Violeta Parra en discos comerciales que contenian, ademas, canciones.

Algunas de estas composiciones fueron grabadas por el sello Emi-Odedn, pero no habian sido

transcritas en pape! pautado: Travesuras, £l joven Sergioy dos Anticuecas.

3Los derechos de autor estin en poder de sus hijos Angel e Isabel Parra. En esta linea se acaba
de publicar, de Violeta Parra, Composiciones para guitarra, Santiago, Sociedad Chilena del Derecho de
Autor (SCD)-Fundacién Violeta Parra, 1994.

4Cito el caso de K gavildn, exiensa composicion para guitarra y voz. Por primera vez la pude
escuchar personalmente en casa del compositor don Alfonso Letelier en 1967, a pocos meses del
suicidio de Violeta Parra; la compleja cancién habia sido grabada en reuniones familiares. Esa cancion
no salié a la luz hasta el ano 1975 en que Le chant du mond, en Paris, reedité un disco de Violeta
(publicado anteriormente en 1956} en el que se incluyé El gavildn gracias a un registro hecho por la
autora en el afio 1964 en casa de los Kalchakis, grupo andino, quienes gentilmente cedieron al sello
parisino la grabacién para su divulgacion.

5En el mes de septiembre del afio 1967, pocos meses después del suicidio, en la Universidad de
Chile-Chillin, organicé como coordinadora del programa de Pedagogia en Misica, un homenaje a
Violeta Parra, al cual fue invitado su hermano Nicanor Parra, quien asistié junto a su hija Catalina
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Se espera contribuir a la valorizacién del perfil musical de Violeta Parra,
reconocida y apreciada sblo parcialmente por sus composiciones populares, por
su labor como investigadora y divulgadora del folclor chileno, dado que las 17
obras que aqui se presentan estuvieron durante estos 25 afios fuera de los centros
de difusion.

Antecedentes de su obra

Sefiales de un marco musical mas amplio que el popular donde situar a Violeta
Parra, ya habian sido emitidas anteriormente por musicos e intelectuales. Magda-
lena Vicuna publico un articulo al regreso de la autora e intérprete chilena desde
Europa, senalando: “Al volver a Chile, nuestra folklorista comenzé a componer
obras para guitarra, que aunque llevan la nomenclatura del folklore, las llama
Anticuecas; son musica culta, como la que se puede escuchar en cualquier
concierto de cdmara” (Vicuiia 1958:74).

Este articulo publicado en 1958 evidencia la temprana valorizacion de las
composiciones para guitarra por parte de la articulista. Entrega, ademas, un dato
referencial importante respecto a la época en que Violeta Parra comenzo a
componer las obras que nos ocupan en este trabajo, fecha gue no se ha podido
establecer con certeza.

En el articulo “In memoriam”, a pocos meses de la muerte de Vicleta Parra,
el compositor Alfonso Letelier expone una sintesis critica de las Anticuecas y en
particular de El gavildn, obras que él habia escuchado en sesiones familiares con
el propésito de “aclarar el originalisimo resultado estético al que llega la autora
[...], prescindiendo de todo rebuscamiento y dejando a su talento que escuche el
imponderable que habita todo arte verdadero” (Letelier 1967:111).

Después de su muerte, ocurrida en febrero de 1967, en la Universidad
Catélica de Santiago se desarrolla una “Semana de Violeta Parra”. El dia 3 de
diciembre, en ese evento, se efectué una mesa redonda sobre obra y vida de la
miisica chilena. Participan diferentes personalidades de la cultura nacional y el
escritor peruano José Maria Arguedas quien, luego de manifestar su admiracion,
concluye la primera intervencién: “Estoy de acuerdo en que la obra de Violeta
Parra se convertiri muy pronto en un vinculo americano que trascendera a los
otros paises porque en ella esta contenida esta amalgama formidable que es
Chile” (Arguedas 1968:72). Y en otro punto afirma: “Ella es lo mas chileno de lo
mis chileno que yo tengo la posibilidad de sentir; sin embargo es, al mismo
tiempo, lo mas universal que he conocido en Chile” (Arguedas 1968:72).

Enrique Bello, moderador del evento, agradece el interés de la Universidad
Catélica, organizadora de las jornadas, y declara: “Seguramente que dentro de
algunos anos, después de muchas décadas, la personalidad y la obra de esta mujer
que se dieron en unidad, serdn recordadas como el legado de un ser excepcio-

Parra. Luego de haber permanecido diez afios en Italia (1955/65) conoct la misica de Violetay en el
momento de su suicidio comprendi que habfa desaparecido una gran musica chilena, de ahi nuestro
homenaje y preocupacion por su obra.
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nal”(Bello 1968:69). Mas adelante hace referencia a las composiciones para
guitarra sola, especificamente a las Anticuecas, que califica como “una obra digha
de figurar entre las mejores composiciones de masica culta para ese instrumento
en cualquier parte del mundo” {Bello 1968:69). Concluye estableciendo un
paralelo entre las Anticuecas de Violeta Parra y las Tonadas para piano de Pedro
Humberto Allende.

Gustave Becerra, en 1978, en un articulo sobre msica chilena e identidad,
declara: “En la parte creativa existe ese monumento de persona que es Violeta
Parra. Flla es un ser eminentemente creador: investiga y recrea, y, por altimo
inventa cosas nuevas. Con ello perfila, pone al dia lo que podriamos llamar un
elemento popular de origen folclérico de nuestra identidad cultural en la misica”
(Becerra 1978:102).

El musicélogo Rodrigo Torres en su trabajo de 1980, uno de los mas extensos
y profundos en lo relacionado con la miisica popular sobre Violeta Parra y la
identidad, afirma que: “es dentro de la musica chilena, el caso mis notable en que
la voz del cantor se confunde con la voz de su comunidad”. A modo de conclusién
Torres agrega: “Su labor de recopilacion y divulgacion folcloricas, su profundo
conocimiento e identificacidn con la cultura y la miisica popular y su maciza obra
musical, son factores que incidieron en el acercamiento de la tradicién musical
con otras expresiones del arte musical chileno y continental. Violeta Parra es sin
duda un paso significativo en el decantamiento de lo chileno en nuestra musica”
(Torres 1980:20).

La presentacién y analisis de las 15 obras para guitarra sola de Violeta Parra
corroboran la valorizacion manifestada por las personalidades mencionadas. De
acuerdo a Enrique Bello, Chile es un pais necréfilo. Violeta Parra no ha sido una
excepcion. Por ello es que sélo después de su muerte se puede conocer, al menos
tedricamente, su tan legendaria como perdida obra para guitarra.

A este praposito, en una entrevista de junio de 1988, el concertista en guitarra
Eulogio Davalos, refiriéndose a un concierto suyo titulado “De Bach a Violeta
Parra”, comenta: “Violeta queria grabar un disco de Anticuecas conmigo, pero
nunca lo pudimos hacer” (Davalos 1988:32).

Una vez autorizada la publicacion de las casetes se podran conocer no sélo
las composiciones aludidas, sino que la ejecucién instrumental. En estas grabacio-
nes se perfila con gran estatura una guitarrista de refinado gusto, de capacidades
técnicas y expresivas sélo vislumbradas anteriormente en El gavildn, todo lo cual
cs una revelacion que Violeta Parra tenia reservada, calladamente, para mucho
después de su paso entre nosotros.

Procedimiento: andlisis interpretativo

Debido a la novedad del material composicional y a la imposibilidad de contar

6Tita Parra declara tener conocimiento de las Anticuecas, que tUVO UN casete en sus Mmarnos pero
que desaparecid. Termina diciendo: “Me fascinaria rescatar esa faceta creadora de la Violeta y darla a
conocer al piblico” (T.Parra 1987:82).
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con una edicién comercial, se ha considerado, ademas del analisis descriptivo y
organico, un analisis interpretativo, con el propdsito de poner musicalmente la
obra de Violeta Parra al alcance del mayor niimero posible de lectores.

Violeta Parra componia directamente con la guitarra, fijando las ideas, los
motivos, las partes y las composiciones en una grabadora, puesto que no conocié
la lecto-escritura musical europea. Este recurso tecnoldgico permitié perpetuar
los materiales que de otra manera se habrian perdido. Las cintas magnéticas a que
se ha tenido acceso, ademais de revelar las obras inéditas, contienen materiales
organico-musicales tales como incisos, motivos, frases y hasta periodos, que
vienen repetidos, ademas de ensayos y estudios, todo lo cual es muy valioso para
el musicélogo e investigador, puesto que permiten penetrar en profundidad en
la personalidad y creatividad de Violeta Parra’.

Sin embargo, es necesario considerar que las grabaciones, registradas en
condiciones desfavorables, dificultaron una receptividad clara, no lograndose en
ciertos momentos fijar fehacientemente en el pentagrama lo escuchado o lo
tocado. A este factor técnico hay que adicionar lo relacionado con el pragmatismo
interpretativo: cabe recordar que se esta frente a una artista autodidacta sustenta-
da en fuentes culturales profundamente enraizadas en el substrato folclérico
popular de rasgos e inflexiones peculiares, casi irrepetibles mediante la codifica-
cién grafica convencional.

De la ejecucion instrumental emergen signos explicitos para la transcripcién,
aun donde se quiebra una forma, se producen asimetrias expresivas y vacilaciones
extemporaneas. En cambio, al contradecir la tradicién popular las normas acadé-
micas surgen dudas y dificultades en la tarea del transcriptor.

Se resolvié parcialmente el problema mediante la anotacién de lo escuchado
en base a las propias capacidades auditivas, confrontando los resultados junto a
Rodolfo Norambuena; y verificando lo corregido con Martin Pine y Mauricio
Valdebenito, dos guitarristas profesionales.

Observaciones generales sobre el material

Las obras de Violeta Parra para guitarra sola conforman un corpus musicalmente
s0lido que sobrepasa toda su produccién hasta ahora conocida. S6lo en la cancion
publicada en forma péstuma El gavildn, se encuentran manifestaciones de los
nuevos lenguajes y formas que se desarrollan en plenitud en estas obras®,

"Ademis de las obras transcritas ya sciialadas efectué la transcripcion de varios fragmentos de
otras composiciones para guitarra sola y algunas estrofas musicalmente atractivisimas de la “Cueca
larga”, poema de Nicanor Parra, mientras las ensaya junto a su hija, lamentablemente inconclusas,
encontradas en las cintas magnéticas que atin siguen custodiadas por Nicanor Parra.

8A este propésito deseo referir que luego de haber escuchado en Roma (1975), en el estudio de
los Inti Illimani, la versién publicada ese afio por Le chani du mond de E! gavildn, la hice escuchar al
musicélogo Armando Gentilucci, fallecido en Milan hace dos afios. Luego de la audicién, Gentilucci
murmuré: “Muéstrame otras composiciones como ésta y te diré que estamos frente a un miisico”, lo
que no fue posible en ese momento.
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Resulta inapropiado encasillar el fuerte espiritu rebelde y libertario de Violeta
Parra en una determinada corriente musical: la variedad de lenguajes, el ruptu-
rismo de las formas, las expresiones divergentes, las licencias que se permite,
dejan una huella individual irrepetible. El estilo musical de Violeta Parra trascien-
de las etiquetas y clasificaciones, es Gnico.

Algunas piezas muy breves de organizacion en frases emparentadas con la
cancién estréfica, se abren y colindan con los preludios chopinianos donde la
sintesis es producto de estructuracion no sélo expresiva, sino también de pensa-
miento. Otras como Temas lbres N° 1 y 2 son romanzas sin palabras de intimeo
contenido musical y espiritual donde la gran compositora de canciones, subliman-
do lo verbal, accede a las formas discursivas y dialégicas en las que el sonido
instrumental es el Gnico y esencial material poético-musical.

Existen organizaciones rapsodicas cuyas partes o secciones de disenos motivi-
cos reiterados, presentan varias alternativas, diferentes unas de otras sin aparente
vinculacion y donde el cardcter dialécticamente contrastante o precisamente
homogéneo representan la unidad. En otras palabras, las piezas para guitarra de
breve extensién, son microformas intensas y exhaustivas.

Por otra parte se llega a la complejidad y elaboracién maxima en sus cinco
Anticuecas. Con mayor nitidez ¢ indiscutible propiedad, Violeta Parra contrasta los
dos discursos, uno generado en el folclor y el otro producto de sus capacidades
transformadoras en nuevas sintesis de vuelo universal.

El despliegue divergente de lenguajes arménico y melédico constituye el mas
interesante aporte, sin que exista una afirmacion tedrica de sus fundamentos. Se
esta en presencia de un misico que incorpora escalas arcaicas como las modales,
presentes en el repertorio campesino e indigena y que, a la vez, incursiona en la
apertura y ampliacion de la tonalidad.

Se mantiene el concepto sintactico gravitacional de un acorde generador y de
una tonica, mas no siempre ese acorde tendra sentido conclusivo; por el contra-
rio, la puntuacién sintictica de orden suspensiva es lo mas frecuente: se suceden
antecedentes interrogativos sin encontrar consecuentes conclusivos. En ocasiones
se soslaya la funcién conclusiva y se quebranta la tonalidad modulando a tonali-
dades lejanas, e introduciendo alteraciones cromiticas en interesantes pasajes
disonantes.

El uso divergente de la tonalidad con cromatismos arménicos y ornamenta-
les, las disonancias no resueltas, conducen en las Anticuecas N 4 y b a episodios
en los que aparecen doce tonos. Esto sefiala el alto grado de elaboracién linguis-
tica a que llega Violeta Parra.

La progresién melédica y arménica es una técnica recurrente usada en
funcion formal y expresiva. Junto a recursos tales como amplificacién de figuras
(Santo Padre) y frase retrogada (Anticueca N23).

Por lo general Violeta Parra usa texturas polirritmofénicas de hasta tres voces,
como es el caso de la Anticueca N°3. Los cantos y contracantos se destacan y
complementan sin exceso: la seleccion de materiales es austera y escueta. Se
aprecian los esquemas y patrones ritmicos chilenos, en especial de la cueca,
tratados melédicamente en multiples acepciones variando inclusive de compas en
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compas. Por otra parte se advierte la interacciéon de un determinado patron
ritmico, ¢l cual puede dominar toda una seccion, obstinadamente. Es asi como
piezas de estructura ternaria se configuran en base a tres esquemas ritmicos
diferentes. El silencio, como valor, es casi inexistente en sus textos, salvo en los
calderones, que no abundan. Su discurso es un continuum, de movimiento ansio-
$0, casi perpetuo.

Si bien la compositora trabaja generalmente a partir de las raices folcléricas,
en estas obras se aleja de las estrictas normas tradicionalmente conservadas por
los cultores. Sus personales y creativos modos de afrontar danzas o “aires” popu-
lares, sus formas de rasguear, de percutir y articular técnicamente la guitarra,
refinan y liberan la musica, embelleciéndola. “Violeta entregd una llave a los
musicos chilenos -exclama un cantor popular- Por favor témenla y sépanla usar™,

Obras transcritas

1. Tema libre N°1%; 2. Tema libre N*2%; 3. El pingiiino*; 4. Canto a lo divino*; 5. Tres
palabras (El pueblo); 6. Santo Padre (Qué dir el Santo Padre); 7. Travesuras*; 8. El
Joven Sergio®; 9. Cueca valseada*; 10. Tres cuecas punteadas®; 11. Tres polcas antiguas®;
12. Hace falta un guerrillero; 13. Anticueca N°1*; 14. Anticueca N°2%; 15. Anticueca
Neg*: 16, Anticueca N°4%*; 17. Anticueca N25H*.

El asterisco (*) senala el titulo de la composicion indicado por Violeta Parra.
Los paréntesis indican el titulo de la cancién en que se basan algunas composicio-
nes.

Andlisis orgdnico e interpretativo

Tema libre N°1, al igual que Tema libre N°2, El pingiiino, Tres palabras, y Canto a lo
'divino son composiciones muy cercanas a la forma cancién, cuyo contenido
obedece mas bien a impetus de orden psicolégico que matérico-musicales. De
forma cerrada, estas composiciones de pronto se tornan asimétricas con el fin de
responder mas adecuadamente al espiritu que las anima.

En lo organico, la expresividad viene senalada por la sucesion de hilvanadas
frases contrastantes donde predominan semifrases interrogativas que quedan por
lo general, suspensivamente, sin respuestas. Formalmente, la organizacion consta
de varias partes o secciones con frases reiterativas en forma de eco, como ocurre
en Tema libre N21, Tres palabras v Canto a lo divino. Por su parte Tema libre N°2, se
extiende en frases elocuentes de amplio respiro melddico. El pingiino es, en
cambio, una mezcla de ambas posibilidades, Por lo general estas breves piezas son
de lenguaje tonal y presentan interesantes modulaciones que corroboran las
asimetrias de las partes.

9Agradezco a Arssel Angulo y Alejandro Hermosilla sus acertadas y licidas apreciaciones.
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1) Tema libre N°1 (2°30")

Forma:

A A B B C ¢ D D A = seccioneso
partes

abed ef ghi Jklm abcd = semifrases

I8 + 18 10 + 10 18 + 13 16 + 16 18 = 132compases

La construccion de la pieza esti articulada en cuatro partes o secciones (ABCD)
con repeticiones de la primera, abreviada, Cada parte consta de un irregular
namero de compases -segiin consta en el esquema adjunto- y va repetida. La
estructura de las frases estd apoyada en 13 semifrases de dos compases, con 13
motivos diferentes {a-m); cada semifrase se repite a modo de eco (ver ej. 1).

ilii [iiJ!

L] == ]

Ejemplo 1
Tema libre N°1

El Tema tibre N21 es una composicion breve de atmésfera serena, subrayada
por sencillas figuras (negras y corcheas) en métrica binaria y tempo comodo (u=
108). El lenguaje contiene variados pasajes modulantes a tonalidades cercanas y
lejanas. De textura polifénica propone constantemente nuevas ideas, La interva-
lica es amplia, a partir de 4? justa se extiende hasta una 13* menor. La variedad
de frase cohesionada por una tonalidad central y las modulaciones transitorias
dan prestancia al lenguaje y atractivo a la pieza.

Se aprecian asimetrias -amplificacién de compases entre el 17/18 y 27/28,
cambio de acento fraséico de criisico en anacrisico. Los compases aiternados en
la parte C cumplen funciones expresivas y subrayan la puntuacién sintictica
proporcionando una caracteristica particular a la proposicién formal.

2) Tema libre N°2 (2°50")

I allegro moderato (u = 112). = periodo
A B A B C D =frase
ab ab cd ab ec’ ff gh =semifrases
4 + 4 4 4 4 4 4 =98 compases

a a  a” b I d e =semifrases
2 2 2 2 2 2 2 =14 compases
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Es una microforma expresiva cuyo caracter melancélico e intimo se transpa-
renta en la textura sencilla a dos voces y en el tempo moderato. La organizacion
formal es proporcionada con un periodo de seis frases en 28 compases y luego
una coda de 14 compases. El primer periodo estd compuesto por una variada
textura melédica, cantabile, mientras que la coda esta fundamentada en un pedal
de tipo plagal (I-IV-I). La pieza completa es Da capo y se repite entera. El
equilibrio de la pieza esta dado por la homogeneidad del primer periodo y el
contraste con la coda: el primer periodo esti en Mi menor, métrica de 4 por 4,
mientras gue la coda estd en modo mayor, métrica de 6 por 8.

En el antecedente de la primera frase predomina la voz superior con una
melodia muy bien concebida, en tanto la voz inferior va a distancia de sextas
mavyores paralelas, mientras que en el consecuente (compases 3y 4) lavoz inferior
se independiza y complementa el discurso con un disefio propio (ver €j. 2).

Ejemplo 2
Tema Libre N*2

En la coda el pedal de ténica sostiene un primer motivo tratado en forma de
progresion ascendente (a, a’,2”), luego aparece un segundo motivo que, con un
breve pasaje a la subdominante, conducira cadencialmente desde el compas 38
hasta la conclusién en ténica (ver €j. 3).

Ejemplo 3
Tema libre N*2

En el primer periodo las frases aparecen diseniadas, mas bien, bajo el estimulo
visual que sonoro. El perfecto y equilibrado movimiento de las alturas del antece-
dente ofrece un anilogo e interesante relieve de lineas geométricas del conse-
cuente, el que se mueve especialmente en forma paralela o convergente y/o
divergente con un resultado estético-acistico armonioso de forma y contenido.
Diseiio melodico iconografico:
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12 semifrase (2 c.)

22 semifrase (2 c.) e ———
3% semifrase (2 c.) — et -\
4* semifrase (2 c.) TN T
5?2 semifrase (2 c.) r_/,’/—\\
6% semifrase (2 c.) . \/\/’_\\_,__,
7* semifrase (2 c.) — ———
82 semifrase (2 c.) [__/ —_

9% semifrase (2 c.) [%,:

10? semifrase (2 c.)

112 semifrase {2 c.) TN

——
122 semifrase (2 c.)

El pingiiino (3°24"™)

Forma:

I adagio {u =56) IT andantino (u =72) = periodos
AB A C DAC E E FGpuente HI ] = frases

44 4 4 44 4=98 4 4 4 4 4 4 4 4= 32 compases
I vivace (u=132) IV andantino (u =72) = periodos
KLK L' MM puente ABAC = frases

444 4 44 4 =28 4 4 4 4 = 16 compases

La forma consta de cuatro periodos no simétricos pero afines, lo que produce
un especial atractivo. La ordenacion de las frases es perfectamente simétrica. El
principio tonal es afirmativo. En el pardmetro agogico se encuentran cambios que
dan variedad de caricter y expresién a los cuatro periodos.

El caracter de la pieza es parsimonioso, flemaitico, si bien recurre a mayor
cantidad de elementos melédicos (A-M) reforzados por refinados juegos ritmicos
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y cambios agégicos. Ritmicamente la obra se sostiene en tres sencillos patrones,
los cuales contribuyen a corroborar con econoinia de recursos lo parsimonioso
de la composicién. Las figuras con puntillo describen onomatopéyicamente un
cierto “caminar cojeado”, tal vez en alusion al titulo (ver ¢j. 4).

e
Y
L]

Ejemplo 4
El pingilino

El Pingiiino es un texto de gran elocuencia donde la forma y el contenido se
conjugan armoniosamente. Asoman diferentes caractercs, trascendiendo el pri-
mer episodio que podria simbolizar, metaféricamente, un mondlogo de honda
resonancia introspectiva. La forma, la nitida articulacién del sonido, la esenciali-
dad de los pardmetros estructurales y los cambios agogicos estan en funcién de
una equilibrada y mesurada expresividad musical.

A los lentos 8 compases iniciales a dos voces (ver €j. 5) siguen episodios cada
vez mas encendidos, interrumpidos por puentes (compases 45-48 y 85-88) los que
-entre paréntesis- senalan respuestas en las bordonas, llegindose a un climax en
agitato vivace, que viene apagado sibitamente por las serenas frases del Da capo,
esta vez mas breve.

it At Al
= b'i "*E)z';(‘!:- S ———t
7\,7" AR S B
Ejemplo 5
El pingiiino
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4) Canto a lo divino (1'44™)

Forma:
Tema A A B B C D E F G & Tema = frases
8 4 4 4 5 4 4 4 4 4 4 4 = b3 compases

Picza de forma asimétrica, esta estructurada sobre una introduccion lenta de
ocho compases alternados —tres y cuatro cuartos— que presenta a modo de
acertijo. Los materiales tematicos consistentes en una amplia intervalica arménica
cuya voz superior conforma intervalos claves (cuarta justa, quinta justa, segunda
mayor y unisono repetido tres veces) mientras que la voz inferior sigue la superior,
pero levemente figurada. Los intervalos de la voz superior (cuarta justa, el
unisono iterado tres veces) seran nuevamente repropuestos a lo largo de casi toda
la pieza, pero en el bordén. Mientras que los siguientes cuatro compases (del 5°
al 8%) destacaran el intervalo de sexta mayor repetido y luego repropuesto en el
desarrollo (ver €j. 6). Lo interrogativo de la proposicién tematica, estructurada
armonicamente con resolucion plagal, contribuye a acentuar el carécter prosisti-
co de la pieza.

[reseny
JP P o ™) ﬂ D ﬂ
1 1z Y il ) 1 &1 =
L 13 IV L | Iy 1
- # o - ;: -
10
- | 4
J 15
Ejemplo 6

Canio a lo divino

El desarrollo de la tematica introductiva viene hilvanado en 10 frases que se
estructuran sobre un esquema ritmico percutido en forma obstinada (ver €ej.7).

Ejemplo 7
Cante a lo divino
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Este disefio ritmico realizado en forma de bajo “albertino” con ritmo inicial
anacrusico, se va desenvolviendo mediante progresiones ascendentes entre los
compases 8-12 (ver ej. 8a), hasta llegar a un punto culminante entre los compases
29-33 (ver ej. 8b), desde donde comenzara su descanso diversificado solamente
por el empleo de métricas alternadas, al igual que en la introduccién tematica
(tres y cuatro cuartos).
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Ejemplo 8a
Canto a lo divino
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Ejemplo 8b
Canto a lo divino

rr

El caracter melancélico y arcaico de la pieza estd acentuado por la escala
menor natural (Mi) v por los latidos de las bordonas que obsesiva y onomatopé-
yicamente recuerdan el paso de Cronos. El registro grave, con gestualidad impli-
cita, anuncia proféticamente el obscuro devenir. La reexposicion abreviada de los
compases introductorios con caracter suspensivo, deja al receptor en actitud
expectante, constituyéndose en una de las proposiciones musicales mas enigma-
ticas y herméticas de las piezas para guitarra.

5) Tres palabras (1°42")

Forma:

A B C = partes
aboca cdc e fg a = frases
44414 4 4 4 4 4 4 4 = 44 compases
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De estilo rapsodico y forma cuaternaria —A B C A— la pieza esta sostenida
por contenidos bien diferenciados. Las frases, si bien disimiles por estructuracién
motivica, mantienen una figuracién ritmica homogénea obsesivamente repetida
en forma interna. A cada una de las tres partes corresponde un esquema ritmico
(ver ejs. 9a, b, c). Esta coherencia permite diferenciar y a la vez caracterizar las
partes, las que se contraponen ademas por métrica y lenguaje.

Ejemplo 9
Tres palabras

Lo mas sobresaliente es el uso de tres lenguajes diferentes: en la primera
parte, la compositora trabaja con un pentacordio (salvo en la tercera frase donde
lo extiende de seis notas), en la segunda parte con un hexacordio menor yenla
tercera, con pentafonia menor (ver ejs. 10 a, b, ).

a) b) c)
y e T— .
‘_\l: a O & £ O3 }\c 7 v
J | & ] i [ &1 G G 7} - = -—_J
-6_6 o
Ejemplo 10

Esta breve composicion, por lo tanto, presenta tres sujetos en tres periodos
bien definidos. Ataca una frase de caracter triste y suspensivo (a) a dos voces: las
respuestas vendran enseguida, dadas por dos interlocutores bien caracterizados
en las partes By C. En pocos compases se €xpone un completo texto musical.

Parte A

En 16 compases se exponen a dos voces frases de caricter triste e interrogativo en
6/8, cuyo sujeto se expresa en el tejido de la voz inferior, teniendo como pedal la
nota superior (ver ej. 11) El caricter viene acentuado por lo suspensivo de su
constitucién arménica, cuyos intervalos oscilantes en forma gradual van intensifi-

Ejemplo 11
Tres palabra
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cando lo discursivo a partir de una tercera menor hacia la cuarta justa, quinta
justa, cuarta justa y por su traslacién en progresion descendente.

La progresién viene imitada con sutiles cambios intervalicos entre las dos
voces. Aumenta la tensién entre los compases 9 y 12 concluyendo la seccion en
un intervalo de tritono. El lenguaje es tonal, en modo menor, y se trabaja en un
ambito pequefio, moviéndose la melodia a través de microintervalos.

TTRrTTEr T

Parte B

Prosigue un segundo episodio de 13 compases en contraste con el anterior por
cambio de métrica (2/4) y de caricter (vivo). El protagonismo pasa a la voz
superior que realiza dos motivos, también suspensivos, acentuados por un lenguaje
modal. Fl caricter vivo esta dado por la estructura ritmica, el tiempo y la interva-
lica de la melodia y de las voces que es abierta y de amplio respiro (ver ej. 12).

Parte C

Nuevamente hay inversién del canto que esta vez pasa al grave. Se retoma la
métrica inicial y hay un tercer cambio, también de expresion, mediante frases
segmentadas en pequenos incisos ritmicos (ver ej. 13). Es el tercer sujeto.

Q_L_QJTD \ v R

.

[ R  —— L f

e === —

A 59 ' 30
Ejemplo 13
Tres palabras

Reexposicion de A

Concluye la breve composicién con la reexposicion interrogativa de la primera
parte sintetizada, esta vez en lacdnicos cuatro compases solamente. Todo ha sido
en vano: las dudas existenciales planteadas por el primer sujeto vuelven a ser
replanteadas al final, cerrandose la composicién con la misma frase interrogativa
del inicio. Es, tal vez, la mas misteriosa de todas las breves piczas de Violeta Parra.

84



Violeta Parra, compositora /Revista Musical Chilena

6) Santo Padre (1'38").

Forma:

I allegro = periodo

A B AB CDTUCD = frases

ab cd abcd ef gd ef gd  =semifrases

8 8 8 8 8 8 8 7 = 63 compases
II moderato = periodo

a’d’ a’b’ cd’ = semifrases

6 6 5 =17 compases
I allegro = periodo

A B A B C D I = frase

ab ¢d ab cd ef gh h = semifrases

8 8 8 8 8 8 9 = 57 compases

Esta pieza para guitarra se relaciona con la conocida cancién popular de la
misma Violeta Parra, Qué dird el Santo Padre. Se trata de una original y atractiva
version exclusivamente instrumental que sorprende por el desarrollo que contie-
ne en Ja parte central.

Violeta Parra recurre aca a una forma ternaria (I-11H) usando en la segunda
parte un antiguo recurso técnico composicional: amplificacién de figuras de los
temas propuestos en el primer periodo con cambio de tempo -de allegro a
moderato- con lo que obtiene un sorprendente clima barroco.

La tonalidad esta en La menor, y la métrica es ternaria. El ataque del tema es
crisico y el consecuente, anacriisico; esta asimetria inicial crea una disparidad en
el fraseo que caracterizari peculiarmente a la primera parte.

Elfinal del primer periodo coincide con el inicio del segundo, produciéndose
una elipsis entre los compases 62-66 (ver ej. 14a), de ahi los siete compases. Lo
mismo ocurre con la conclusién del segundo periodo y la reexposicion del
primero donde, debido a la elipsis, se produce una asimetria entre los compases
78-82 (ver ej. 14b),

Ejemplo 14a
Santo Padre
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Ejemplo 14b
Sanie Padre

Cierra el Santo Padre con la amplificacién del pedal de ténica (la menor)
extendido en b compases, del 133 al 137, recurso coincidente con redundancias
e iteraciones tipicas del estilo romantico (ver €j. 15).

[ Ll N I N
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Ejemplo 15
Santo Padre
7y Travesuras (0'52")
Forma:
A B A = partes o secciones
abc de fgfec abec = frases
4 45 444445 445 =51 compases.

Brevisima pieza, de caracter agil y de interesante polifonia a dos voces. Aqui,
como en El joven Sergio, Poleas y cuecas punieadas, emergen rasgos musicales
provenientes de una funcionalidad precisa: de forma cerrada, es muy cercana a
las danzas de matriz folclérica. El refinamiento de los parametros, lo clasico de su
forma ternaria, lo atractivo de su melodia la hacen perfectamente autonoma e
instrumental, sin por ello perder su gracia y espontaneidad gestual.

El tratamiento de la forma en 51 compases es muy singular y atractivo, dada
la libertad con que es afrontada. El acento de la obra esta dado por la sucesion de
motivos en dos compases reiterados y algunas veces amplificados para enfatizar
las conclusiones sinticticas. Dichos motivos son siete, reunidos en doce frases
(ag). Se presentan cambios en la acentuacion y conclusion de las frases, las cuales
no se cifien a la rigurosa puntuacién simétrica clasica. Dichos cambios casi
imperceptibles en la ejecucion de la autora, crean no pocos problemas a quien se
dispone a transcribirlos, dadas las diferentes lecturas € interpretaciones a que
pueden dar lugar.

Muy interesante resulta la estructuracion arménica. La pieza esta afirmada en
la tonalidad de Do mayor con modulaciones a Sol mayor, vuelta a Do, luego a Mi
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bemol mayor, a Sol mayor y finalmente a Do. El color muy personal y caracteris-
tico de la breve composicién es dado por la forma en que son tratadas las

modulaciones (ver ej. 16).
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Ejemplo 16
Travesuras
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Finalmente se puede concluir que la estructura formal estd basada principal-
mente en el uso de la variedad motivica.

8) El joven Sergio (1°38")

Forma
AA BB A" AB C ADD puente AA’ =frases
8+8 5+56 8 89 6 8 5+56 8 88 =99 compases

La organizacion de la pieza parte de una estructuracién arménica sencilla
que se presenta en los primeros ocho compases, a partir de décimas paralelas
descendentes (ver €j. 17). Cada acento métrico corresponde a un grado de la
tonalidad principal: Sol mayor.
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Ejemplo 17

A partir de este plan arménico elemental y un atractivo juego polirritmoféni-
0, Violeta Parra logra abrir un fresco e interesante texto instrumental (verej. 18).

En aparencia El joven Sergio es de forma regular, pero el anilisis revela
asimetrias en nimero de frases y compases. Se puede considerar cercana al rondé
desarrollado por la aparicién de un estribillo que reaparece (A), al cual le siguen
nuevas proposiciones ( B, C, D ). El estribillo estructurado en ocho compases
aparece siete veces, una de ellas con variacién.
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Ejemplo 18
El joven Sergio

T

El desarrollo hari uso de modulaciones y soluciones armonicas refinadas y
atractivas, las que daran un sello personal a la pieza. Siendo un confinuum sin
reposo, El joven Sergio es, por su caracter, muy cercana al espiritu del clasico
scherzo chispeante.

En la ejecucién instrumental se aprecian dos momentos precisos: partes
donde la articulacién del sonido esta en perfecto legato (ver €j. 18), proveniente
de la practica y conocimiento de las danzas de paso arrastrado, en contraste con
otras partes donde la articulacién en staccato (compases 66-75) se relaciona con
danzas de pasos con saltos (ver ej. 19).
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Ejemplo 19
El joven Sergio

Cuecas y polcas

Estas composiciones grabadas en discos tempranamente, son danzas tradicio-
nales, conocidas por el gran publico admirador de Violeta Parra. De forma
cerrada y estrofica, las piezas combinan con gracia la elegancia de salén y la
espontaneidad popular.

Fn ellas, Violeta Parra demuestra su compenetracion de la sabiduria popular.
En su vasto peregrinar por el campo, la provincia, las ciudades de Chile, recoge,
valora y asimila variadas y arcaicas misicas y los modos de hacerla, para luego
transformarlos creativamente en belleza sonora.

Se trata de varios episodios construidos sobre una base formal a prior,
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escapando de toda normativa esquematica. Desfilan, uno tras otro, “aires” cono-
cidos, rasgueos, percusiones ritmicas, timbricas populares en graciosas mezclas,
revelando, en sintesis, aquellos recursos que se emplean para hacer bailar grata y
alegremente a la comunidad.

Las Cuecasy polcas pueden ser consideradas legitimamente como composicio-
nes de camara por forma y contenido, que fluyen con fresca y florida musicalidad.

Si hasta ahora estas composiciones de Violeta Parra no fueron presentadas en
programas de musica docta, se debe seguramente a que forman parte de un opus
aislado, descontextualizado dentro de su produccién de canciones populares, y
ademas a que no estdn publicadas. A través de este trabajo y la pronta publicacién,
se espera que podran ser consideradas junto al conjunto de obras analizadas en
este articulo e incluidas en programas de estudio y de concierto.

9) Cueca valseada (1°20")
Forma:

A B C C B C C B C C B C C A = frases
aa bc de de bc de de bc de de bc de de  aa=semifrases
4 4 4 4 4 4 -4 4 4 4 4 4 4 4 = 56 compases

La Cueca valseada es sencilla ademas de reiterativa. Su organizacién formal se
estructura a partir de 5 semifrases, las cuales seran repetidas en el orden indicado
anteriormente. De las semifrases, dos son suspensivas (b, d) y tres son conclusivas
(a, ¢, €). Como la mas sencilla del grupo de cuecas y polcas, tiene una particula-
ridad, ademds de hacer referencia a la forma y patrones ritmico-meladicos,
Violeta Parra recurre a un tipo de afinacién de la guitarra que, en lenguaje
corriente, los cultores tradicionales llaman “traspuesta”. En el campo chileno esta
vigente hasta hoy el uso de diferentes tipos de afinacién, que partiendo de lo
sencillo (triada mayor) facilitan la ejecucién arménica, ciertos tipos de rasgueo,
punteos ¢ inclusive incursiones en la improvisacién, cuando se desea versear!?. En
este caso se usa la siguiente afinacion:

=

Ejemplo 20

La Cueca valseada se apoya en la heterometria binario-ternaria del compas
compuesto de seis por ocho, caracteristica presente en las formas tradicionales de

10Agradezr:o a Raqdl (Talo) Pinto su aporte.
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ejecucion y percusion de la danza chilena. El bajo arménico, extremadamente
basico (I-V-I), se expresa con acentuacién ternaria, en tanto que la melodia lo
hace en forma binaria (ver €j. 21).

v

Ejemplo 21
Cueca valseada

Fl concepto “valseada”, segiin comentario del folclorista Rail (Talo) Pinto,
se debe probablemente a un cambio del tempo respecto a la cueca tradicional que
es muy viva: al rallentarse el tempo, la acentuacion ternaria del compas compuesto
permite “valsearla”.

Pinto senala que s6lo ha visto en conjuntos que hacen proyeccion folclorica
este tipo de cueca, no habiéndolo encontrado en terreno.

Esta cueca, como las otras de Violeta Parra, incluye proposiciones ritmicas
muy conocidas y practicadas por el pueblo para “avivar” la cueca, es decir,
patrones ritmicos que son realizados con las palmas, con palmas y muslos, sobre
la superficie de una mesa, con dos cucharas y, por ltimo, sobre la guitarra gracias
a un voluntario que se arrodilla junto a ella, para dar mayor energia y animacion
a las parejas que bailan y a la fiesta misma.

10) Tres cuecas punteadas (1°25")

Forma:

A puente B = secciones

ab cd cd ab cd od ef gd hf gd hi jk j| mn jl =semifrases
4 4 4 4 4 4 2 3 4 4 4 4 4 4 4 4 =61compases

De forma asimétrica por el contenido estructural, las Cuecas punteadas presen-
tan una primera seccién de 11 frases, unidas por un puente de dos compases
(prolongacién del pedal armonico auténtico), vy una segunda seccion de sélo
cuatro frases que cierran la pieza.

La morfologia de los materiales ritmico y melodico-armonico de la primera
seccion es homogénea: en compas compuesto de seis por ocho y en La mayor. En
toda la parte se presenta la contraproposicion heterométrica senalada en la Cueca
valseada (ver ej. 22), mientras que en la segunda seccion se presenta el uso de una
polirritmia con acentuacion binaria; también se advierte un cambio en el fraseo
y articulacién, siendo las cuatro frases reiterativas por el uso del mismo patrén
ritmico (ver ¢j. 23).
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Ejemplo 22
Tres cuecas punteadas

m___
W
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Ejemplo 23

Tres cuecas punteadas

En estas Cuecas punteadas se advierte variedad y riqueza motivica, junto a un
diseno formal mas atractivo que en la Cueca valseada, por la contraposicién
asimétrica de las partes y sus contenidos musicales.

11} Tres polecas antiguas (2°11")

Forma

A B puente A C D A = partes

ab a’c ab a'c de de ab a’c fg fg hi hi ab a’c = semifrases

8 8 89 88 2 8 8 88 8 8 89 = 116 compases
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La forma de esta pieza es cercana al rondd, gira en torno a un eje central o
estribillo (A) compuesto por dos frases de ocho compases cada una que vuelven
periddicamente.

La tonalidad es La mayor con una modulacién a Re mayor en la seccion B
(compds 33) y la métrica es binaria. De organizacién simétrica, igual namero de
compases por frases, organizadas en antecedentes y consecuentes de la misma
proporcion, se advierte sin embargo una asimetria por el cambio de métrica (de
2/4 a $/4) o por la prolongaciéon de los consecuentes de las secciones: A
(compases 33-34), B (50-51), A (67), C (83), D (99), A (116).

Un ejemplo de estas asimetrias se observa entre los compases 25y 34 (ver ¢j.
24).

= . A 7 T 7 r - ] | 1
B b o 1 | -
g 3 ? f 35 —“F 3 :F r 7 f

Ejemplo 24
Tres polcas antiguas

12) Hace falta un guerrillero (2°06")

Fsta es mas bien una humorada o incursion de Violeta Parra en el campo de
“la exploracién armoénica y el transporte. Se podria considerar un ejercicio de
armonia aplicada, plausible de ser extendido a todas las tonalidades.

La matriz proviene de la cancién de la misma Violeta Quisiera tener un hijo. E1
¢jercicio, realizado en dos guitarras, propone una frase articulada en seis compa-
ses a partir de Fa mayor: luego de su repeticién, modula y viene transportada a
Sol mayor, a Re mayor, regresando a Fa mayor. Este giro se repite nuevamente y
concluye prolongandose el inciso inicial tres veces 'y percutiendo la triada de
tonica cinco veces (ver €j. 25).

Las Anticuecas

Las 5 Anticuecas son piezas abiertas, asimétricas, de gran calidad expresivay
estructural, relacionadas con la cueca, danza nacional de matriz folclérica. El
esquema a priori de danza es sobrepasado con maestria y espiritu libertario gracias
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Ejemplo 25
Hace falta un guerrillero

a la expansion y renovacién de lo formal, conservando y profundizando estética-
mente los auténticos impetus gestuales y de caracter que originalmente la ani-
man.

El prefijo anti, de acuerdo al comentario de la misma autora (Letelier, 1967:
110), va referido a piezas en las que “habia tratado de incorporar todos los
elementos musicales de la cueca y todo el ‘espiritu de adentro’, pero que no eran
en absoluto cuecas”. Se trata seguramente también de una parifrasis de los
Antipoemas de su laureado hermano mayor Nicanor Parra, a quien admiraba
tanto.

Musicalmente las Anticuecas presentan rasgos homogéneos, principalmente
en lo que respecta a la métrica binario-compuesta de la danza original, “medida
poético-matematica que sigue las relaciones arménicas de los movimientos plane-
tarios” (Claro, 1989: 29) y el caracter dancistico en la iteracién estinaia de algunos
patrones ritmicos y motivos melédicos.

En lo formal se advierten dos planteamientos progresivos: en las Anticuecas
N®. 1, 2y 4 la organizacién corresponde a varias secciones o partes, a veces con
una recxposicion final de la primera, mientras que las Anticuecas No* 3 ybh
presentan caracteristicas del rondé primitivo con licencias personales. Con esta
aproximacién formal, Violeta Parra estaria conservando los “fundamentos que
configuran la cueca chilena o canto a la rueda, como una superviviente arabigo-

andaluza en Ameérica, cuya estructura imita las leyes cosmoldgicas del universo”
(Claro, 1989: 28).
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Como se anticipb anteriormente, el contenido mas trascendental de estas
Anticuecas se refiere a la apertura de la tonalidad que logra Violeta Parra incorpo-
rando con propiedad modulaciones, cromatismos, atonalismo y finalmente eluso
de doce tonos.

Metodologicamente es necesario hacer la siguiente observacion sobre el
orden de las Anticuecas. En la grabacion efectuada por Violeta gracias a Miguel
Letelier, solo 1a N1y N22 son establecidas como tal por ella misma. El niimero de
orden de las restantes no esti enunciado en la grabacién. Me he permitido
numerar, por razones de afinidad lingiiistica, como N23 a la Anticueca que Violeta
toca al final y como N°4 a la penultima.

Stntesis de esquemas formales de las Anticuecas

A
1-13

D
coda
103-115

episodio atonal

Anticueca N°1

A B C D
1-26 2635 3575 7692
Anticueca N2

A B C

abc def desarrollo
1-50 51-64 65-102
Anticueca N3

A B C A
1-18 19-33 3447 1-18
Anticueca N°4

A B C
Tema desarrollo

1-26 27-68 69-90
Anticueca N°5

A B A C

126  27-50 5156 57-77 7881

B

Andlisis orgdnico de las Anticuecas

13) Anticueca N°1 (3'54")

Esquema formal: 92 compases.

D

A B
1a26

C

26a35 35a75 76a92

D

coda
91-106

A

82-85

1al3
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reexposicion
1-26

desarrollo
86-147

: secciones
: compases
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La Anticueca N° 1 es una pieza breve pero intensa, como todas las anticuecas.
De caracter dindmico, por la casi ausencia de silencios, en determinados momen-
tos aparece ansiosa e incesante. Aun en sus partes centrales, donde el uso del
arpegio ateniia la incisividad del ritmico ataque, se mantiene el cardcter impetuo-
so. Los consecuentes de cada seccidén estan subrayados por calderones, siendo los
{inicos instantes de puntuacién sintictica que permiten un reposc o semirreposo,
dado que no siempre son conclusivos.

La Anticueca N°1 tiene cuatro secciones o partes (A B CD) y una reexposicion
(A). Las secciones iniciales A y B contienen tres motivos {ver ¢j. 26), los cuales
vendran desarrollados en Cy D.
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Ejemplo 26
Anticueca N2 1

Las partes son asimétricas dado el niimero irregular y variable de compases,
siendo la parte C la mas extensa gracias al uso de la reiteracién y variacién de las
células motivicas. La reexposicién es mas breve que la exposicion. ‘

Seccién A: compases: 1 al 26. Acento inicial: crusico.

Fl tema inicial esta conformado por una polirritmia cuya textura a dos voces,
claramente distinguible, viene apoyada verticalmente por dos acordes de novena,
los cuales, desplazandose en un intervalo de 3a menor descendente, crearan en
su voz superior un motivo melédico que posteriormente sera retomado en la
seccion B (ver ej. 26 a). Presentado en dos compases, el motivo es tratado en
forma de secuencias descendentes, concluyendo en el compds 13 en forma
ascendente y suspensiva. Los 13 compases vienen repetidos (ver ej. 27).

Ejemplo 27
Anticueca N* 1

La seccion es chispeante, viva, no da tregua debido a la interaccién incesante
y obsesiva del tema propuesto. En el consecuente suspensivo final de la parte A
(compases 10/11/12/13) se presenta un dosillo que posteriormente tendra un
rol protagénico en el desarrollo. Adviértase la interesante configuracién polirrit-
mica de este consecuente suspensivo final (ver €j. 28).
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Ejemplo 28
Anticueca N* 1

Arménicamente se trabaja con un subterfugio de caricter técnico. Se traslada
una triada con novena de una posicion a otra, desplazando la mano por el méstil
de la guitarra. Aparentemente sencillo, este recurso sera elaborado y enriquecido
con variaciones, en la seccion B, mediante el quebrantamiento arpegiado en
semicorcheas y un canto melédico que ird paulatinamente ampliandose en la
parte C. El principio de la tonalidad central es Do con alteraciones cromaticas.

Seccion B: compases: 26 al 35. Acento inicial: anacrisico.

Ataca en forma anacriisica el tercer motivo (ver ej. 26¢), reapareciendo el
primer motivo arménico-melédico (ver ej. 26a) en forma de eco al final de cada
arpegio, mas, all fue expuesto en 13 compases, aci es tratado por contraccién y
reducido a lo esencial en 9 compases. Mas que un desarrollo, esta seccién aparece
como variacién de A, la que, a modo de puente, permitir la introduccién del
tercer motivo en una parte de gran dulzura, enriquecida por cromatismos y
opuesta en caracter y textura a la anterior (ver €j. 29).
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Ejemplo 29

Anticueca N2 1

La velocidad y la estructuracién arménica en novenas descendentes se man-
tienen iguales que en la seccion A, agregando sélo una 112 al acorde que cierrala
parte, acentuando todavia mas el sentido suspensivo del consecuente.

Los arpegios apoyan un pedal que indica el paso al modo relativo menor
natural que se mantendra y continuari en la préxima seccién; surgen alteraciones
cromaticas que enriquecen ¢l color tonal.

Seccién C: compases 35 al 75. Acento inicial: anacrisico.

La seccién -también anacrisica- amplifica los elementos tematicos b y ¢,
dosillo y arpegio, respectivamente, Si bien la parte C estd casi exclusivamente
elaborada sobre la iteracién obstinada de los dos disefios motivicos, el episodio
mantiene la atencién e interés debido a una constante tensién provocada por
soluciones arménico-melddicas disonantes y por la ampliacién y variacién inter-

96



Violeta Parra, compositora /Revista Musical Chilena

valica paulatina, llegandose a un salto de tritono en el climax, lo cual confiere al
desarrollo un atractivo muy particular.

Interesante es observar como en el disefio melédico se emplean todos los
intervalos, lo que da el caracter progresivo a partir del unisono para pasar a las
segundas mayor y menor, la tercera menor, la cuarta justa, la quinta disminuida
(cuarta aumentada), la sexta mayor y la séptima menor. No aparece la octava
justa. La polifonia esta enriquecida por el constante cambio de las obstinadas
semicorcheas, las cuales se inician en el compas 26 y se mantienen hasta €l 73, vale
decir, durante casi la mitad de la obra. Concluye la secciéon C con la iteracion
sintéctica suspensiva de la triada menor con 11? {ver ¢j. 30).

FEELTT gE T LT

Ejemplo 30
Anticueca N° 1

Continia el lenguaje modal menor con alteraciones cromaticas enriquecedo-
ras y diversificadoras del discurso melodico.

Seccion D: compas 76 al 92. Acento inicial: crisico.

El ataque de esta seccion vuelve al caracter ritmico inicial manteniéndose
homogéneamente hasta el final: dos motivos ritmicos se entrelazan polirritmica-
mente sin respiro ni reposo (ver €j. 31).

! J ] J J}I b]J J JVB J‘

Ejemplo 31

El elemento comian con la seccién anterior es el dosillo; al desaparecer el
arpegio se advierte un cambio en la textura coloristica. Aparece un diseno
melédico suavemente ondulante —fundamentado en pocos intervalos que no
exceden la quinta justa— en oposicién a la firme figuracién ritmica (ver ¢j. 32).

Concluye la Anticueca N°1 con la reexposicién de la primera seccion sin
repeticién, mas escueta.
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Ejemplo 32
Anticueca N® 1
14) Anticueca N°2 (4'08")
A B C D = periodos
abc def desarrollo coda = frases
1-50 51-64 65-102 103-115 = compases

La mas larga de todas las Anticuecas transcurre en varios climas: un primer
periodo melédico-arménico mesurado, con sonoro aire oriental, sostenido sobre
un pedal de dominante, pasa a un segundo, cantabile, con un tema sottovoce
polirritmifénico que es desarrollado posteriormente, en el tercer periodo con
energia y vigor; concluye la pieza con un cuarto periodo, a modo de coda, en que
se entretejerdn elementos de los dos primeros periodos. La pieza va al Da capoy
se repite entera pero asimétricamente. El segundo periodo (B), ejecutado con
dinamica suave, desaparece del todo en la repeticion:

abc def desarrollo coda; abc desarrollo coda.

Se utilizan diferentes modos y tonos, ddrico, mixolidio, menor armoénico ¥y
melédico confiriendo un particular colorido a la estructuracion armoénica de la
composicion. Desde el punto de vista ritmico se mantiene la tendencia 4 usar un
patrén reiterativo en cada parte, en este caso polirritmico, mas, aquello que
aparentemente pareciera una redundancia, no lo es debido a los sutiles cambios
v a la fina articulacion de la interpretacion, constituyéndose o arménico y lo
ritmico en grandes atractivos del pensamiento musical de Violeta Parra,

El aire oriental de la primera parte esta dado por el tema en modo dérico y
por las quintas y cuartas paralelas deslizadas en progresion descendente, no
perfectamente simétricas (ver ej. 33).

Al caracter mesurado constribuyen, en parte, la configuracién del canto
armonico y el pedal. La melodia fluctiia levemente entre quintas justas, mientras
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Ejemplo 33
Anticueca N2 2

que el pedal de dominante en el bajo produce un quedo estaticismo suspendido.
Es interesante el comportamiento heterométrico de la nota pedal. La composito-
ra cita la matriz folclérica e incorpora en la métrica binaria compuesta las dos
acepciones, marcando en el soprano arménico el acento binario y en el bajo aquel
ternario. El tema propuesto en los dos primeros compases se desarrolla en toda
la primera parte que se repite.

Es en relacién a esta primera proposicién que Violeta Parra adiciona refina-
dos recursos €n Ia articulacién del sonido, de tal forma que se advierten cambios
entre un compas y otro en el tratamiento de los mismos esquemas ritmicos (ver
ej. 34)

T b b [T il

Ejemplo 34

La segunda parte se inicia en modo menory luego usa el modo mixolidio.
Contrasta por agilidad intervalica y dinamismo con la estaticidad de la parte
anterior. La ejecucion dinamica es un susurro muy delicado y misterioso (ver €j.
35).

Fl desarrollo, a continuacioén, destacara valéricamente la dindmica como
parametro estructural. Concluye la Anticueca N°2 con una coda donde el esquema
ritmico dual binario-ternario del compis compuesto viene nuevamente presenta-
do en forma de pedal, como en el primer periodo, con cambio de la funcién
armoénica (ver €j. 36).

La pieza vuelve Da capoy en la reiteracion de ella se realizan cambios formales
y de tempo.
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Ejemplo 35
Anticueca N® 2
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Ejemplo 36
Anticueca N* 2

15) Anticueca N°3 (3'00")
Forma:
u=72 u=96 u=80 u=80
A B C A = partes
1-18 19-33 34-47 1-18 = compases

De caricter cantabile, esta Anticueca se desenvuelve en una homogénea y
delicada atmésfera, sélo diversificada en su parte central por un cierto impetu
gestual y atishbos de ruptura del lenguaje tonal. La forma es cercana a un rondé
primitivo por la reiteracién del tema A y larelacién tonal entre Ay C. El lenguaje
s Mi bemol: la parte central (B) modula a La bemol con rasgos muy coloridos
debido al uso de microintervalos. En la tercera parte continiia en La bemol Mavor,
retomando en la conclusi6n la tonalidad inicial de Mi bemol mayor. Debido a su
morfologia estructural, las tres partes son diferentes, si bien con elementos
comunes que dan variedad y equilibrio en la diversidad.

De forma abierta, la Anticueca N3 se repite completa variando en lo agogico:
de tanta importancia constructiva son los cambios y variantes de velocidades, que
se consideré necesario incorporarlos al plan general de la composicién como
valor estructural. Estos cambios dan una peculiar caracteristica a la Anticueca.

En la primera parte, el tema -verdadera filigrana acistica a tres voces- crea el
clima particular de la pieza; se recurre a un disefio en los 4 compases iniciales,
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cuyas voces intermedia y superior, luego de la repeticion, vendran tratados en
forma retrograda (ver ej. 37).
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Ejemplo 37
Anticueca N® 3

En la repeticién de la parte, la dindmica se transforma en un medio expresivo
que contribuye, en pianissimo, al clima granitico del ataque.

La segunda parte presenta una idea opuesta en cardcter y estructuracién. A
lo melédico-polifénico anterior, se contrasta una proposicién armoénica may
interesante, en tonalidad vecina, que se mueve en progresiones asimétricas con
gran vehemencia ritmica, acentuada por los rubatos, concluyendo en el modo
mayor. La tonalidad desestabilizada por alteraciones cromaticas y el empleo de
vigorosos patrones ritmicos tradicionales dan gallardia y atractivo a la parte (ver
ej. 38).
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Ejemplo 38
Anticueca N* 3

La tercera parte (C) contrasta con las otras por la articulacion y diseno de las
estructuras: ¢l acento esta dado en un canto melédico reforzado por uno de los
patrones ritmicos mas populares de la cueca, ya presente en la parte anterior (ver
€. 39).

Esta estructuracién ritmica va apoyada por un disefio de amplios intervalos,
concluyendo en graciosos y agiles arpegios que diversifican la textura melédica y
contrastan con la vitalidad ritmica de la parte anterior (ver ej. 40)
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Fjemplo 39

N

Ejemplo 40
Anticueca N® 3

Se concluye con la repeticién de toda la pieza, cambiando el Andantino
inicial por un Quasi Allegretto.

16) Anticueca N4 (2°04")

Forma

A B C D A = partes
Tema  desarrollo episodio atonal coda reexposicién

1-26 27-68 69-90 91-106 1-26 = compases

En esta Anticueca se presentan los materiales mas avanzados tendientes a la
ruptura del lenguaje tonal. Tal como en la Anticueca N5, la presencia de croma-
tismos disonantes conducird a la atonalidad, llegindose en algunos episodios del
desarrollo al uso de doce tonos. Paradojalmente, ahi donde se encuentra el mas
interesante aporte rupturista, se va a contraponer la reiteracién del elemento
ritmico como obstinacién. De métrica binaria compuesta, como todas las Anticue-
cas, desde el comienzo hasta el compas 68 se trabajard solamente con dos
esquemas polirritmicos afines y contrastados solo por el acento inicial (ver gj. 41
ayb).
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Ejemplo 41

El tema propuesto en Do mayor, con estructura arménica de 11% paralelas
en los primeros cuatro compases, se traspone mediante progresiones modulantes
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ascendente-descendentes, y configura una interesante textura armonica y melo-
dica, enriquecida, ademas, por variaciones de la intervalica. El discurso esta
sustentado por la reiteracién de las atractivas polirritmias (ver €j. 42).
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Ejemplo 42
Anticueca N2 4

En el compas 27 se inicia el desarrollo que ocupard gran parte de la pieza. Aca
se trabaja a partir de 6% paralelas y con mayor elaboracion polifénica, transpor-
tadas a Fa sostenido menor, se intensifican los cromatismos que conduciran al
tercer periodo decididamente atonal. Se refuerza el pensamiento divergente con
un cambio métrico y ritmico, para llegar al climax tensional en los compases 87-90
(ver €j. 43) donde Violeta Parra incursiona en los doce tonos.

Ejemplo 43
Anticueca N® 4

Concluye este dramatico periodo en una coda que, a través de un condensado
y agitado pasaje cromatico, retorna hacia la claridad tonal (Fa sostenido menor).
Se vuelve al Da capo (Do mayor) que la intérprete acentiia con énfasis al concluir
en la misma 112 con que inicié. Se cierra el circulo perfecto de esta Anticueca N°4.
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17) Anticueca N°5 (4°03")
Forma:

A B A C B A desarrollo  coda = partes
126 2750 51-56 57-77 7881 82-85 86-147 148-187 = compases

Junto ala AnticuecaN*4, 1a N25 es la mas compleja por su elaboracion tematica
y lingiiistica. Paulatinamente la tonalidad ha perdido su gravitacién en el discurso
debido al énfasis en la conduccién coloristica, el uso de cromatismos y asperas
disonancias arménicas. Con estilo muy propio y peculiar, Violeta Parra consolida
su conceptualidad musical y reafirma su pensamiento transformador en esta
ultima Anticueca.

El tema inicial esta estructurado sobre una triada disminuida, cual €je gene-
rador, brillantemente deslizada en forma cromatica, Yy sostenida por un esquema
tradicional —ya citado en otras Anticuecas— agresivo y martilleante. La resohicién
suspensiva contribuye a crear un clima expectante e inseguro (ver €j. 44).
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Ejemplo 44
Anticueca N° 5

El periodo B (compés 27) estd concebido dialécticamente en contraste con
la agitacién de la seccién anterior. Se pasa de compas binariocompuesto a
ternario-simple en tempo moderato y mediante un elegante staccato e intervalos
abiertos de 122, se procede a utilizar disonancias en un dramatico pasaje progre-
sivo cromitico que resuelve en el intervalo de 122 inicial (ver ej. 45).
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Ejemplo 45
Anticueca N° 5
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El vendaval cromatico rupturista y contestatario del principio amaina sélo
aparentemente (ver €j. 45). Reaparece el tema A y se introduce uno nuevo (C)
que, si bien continda con el caminar sereno, va poco a poco rompiendo el
equilibrio. Se abandona definitivamente la jerarquizacién tonal y se liberan los
movimientos en medio de un accellerando que conduce, en el compas 70, a un
pasaje dindmico y preparatorio de un préximo periodo de desarrollo intenso (ver
€j. 46).
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Ejemplo 46

Anticueca N* 5

A

3 s

Reaparecen A y B. Luego comienza el desarrollo de los temas ya propuestos
a partir del compas 86. El movimiento melédico es articulado en saltos y despla-
zamientos cada vez mas disonantes, desplegandose los doce tonos; se suceden
episodios tensos, en medio de reapariciones fugaces del tema A. Este extenso
periodo conduce a una coda con un elemento temitico propio, ademas de los ya
presentados. Se trata de un disefio temitico anunciado en el compas 129 que, con
gran vigor ritmico, conducira hacia la reconciliacién tonal, cerrando brillante-
mente la iltima de las Anticuecas (ver ej. 47).
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Ejemplo 47
Anticueca N® 5

El disefio de este elemento final es de gran importancia dada la elaboracién
que va a presentar la coda. Violeta Parra realiza un verdadero gesto ludico —afin
con las lenguas que usan asertivamente el verbo Jjugar en vez de tocar— vy tras el
aparecimiento y desaparecimiento del tema A, entre disonancias ¥ consonancias,
se aferra al gran acorde de ténica mayor y nos conduce hacia una vertiginosa
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danza final que concluye en un glissando ascendente, que se podria interpretar
como un guino complice e interrogativo que nos deja la compositora.

Conclusion

El aporte significativo de Violeta Parra al redescubrimiento y difusion del folclor
ya la renovacién de lo popular en la Nueva Cancion, se expandira hacia la musica
chilena de arte, como ocurre en estas obras para guitarra sola.

Las piezas contribuyen a consolidar los fundamentos musicales y estéticos de
sus creaciones populares, ampliando el marco de formas arquetipicas y funciona-
les, y alcanzando cumbres expresivas de abstraccion musical.

Violeta Parra no fundamenta sus razones composicionales en intrincados
planteamientos estéticos o en elucubraciones intelectuales. Su auténtica adhesion
al pueblo y su propia energia creadora, la llevan a identificarse y a apropiarse de
sus sencillas expresiones, transformindolas y elevandolas por sobre las contingen-
cias que las originaron en forma versatil y con arte.

Estamos en presencia de una compositora ain no plenamente descubierta y
valorizada, que se puede situar entre las figuras representativas de la musica
chilena y latinoamericana.

Bibliografia

(referida prioritariamente a Violeta Parra como misico)

Bello, Enrique y José M. Arguedas y otros. “Andlisis de un genio popular: Violeta Parra”. Textos de
mesa redonda, Revista de Educacion, Santago de Chile, Ministerio de Educacion, N°13 (diciembre
1968), pp. 66-76.

Becerra, Gustavo. “Miisica chilena ¢ identidad cultural”, Araucaria de Chile, Paris, N°2 (1978), pp.97-
107.

Claro, Samuel. “Herencia musical de las tres Espanas de América”, RMCh, XLIII/171 {enerojunio,
1989), pp. 741,

Divalos, Eulogio. “Un musico chileno en Europa: la nueva ‘cosa nostra’ ", La Epoca, Santiago de Chile,
11/463, 25-06-1988, p. 32,

Grebe, Maria Ester. “Aporte y limitaciones del anilisis musical en la investigacion musicologica y
etnomusicolégica”, RMCh, XLV/175 (enero-junio, 1991), pp-10-17.

Letelier, Alfonso. “In memoriam Violeta Parra”, RMCE, XX1/100 (abriljunio, 1967), pp.109-111.

Olate, Myriam. “Las casi perdidas ‘anticuecas’ de Violeta Parra larevelan en su calidad de musico”, La
FEpoca, Santiago de Chile, TV/1.237, 2° cuerpo, 12-08-1990, p. 9.

Parra, Tita. “Tradicion y ruptura en la cancién chilena”, Munds, México D.F., N¢3 (1987), pp. 78-86.

Torres, Rodrigo, “Perfil de la creacién musical en la Nueva Cancion Chilena desde sus origenes hasta
1973", CENECA, Documentos de Trabajo N°9, 1980, 88 pp.

Vicuna, Magdalena. “Entrevista; Violeta Parra, hermana mayor de los cantores populares”, RMCHh,
XI11/60 (julio-agosto 1958), pp. 71-77.

106



CRONICA

Creacion musical chilena

La Revista Musical Chilena ha sido informada de que, entre octubre de 1994 y marzo de 1995, se han
presentado las siguientes obras de compositores nacionales:

Instituio Chileno Norteamericano

Entre ¢l 8y el 29 de noviembre se realizé el VIII Ciclo de Pianistas Jévenes organizado por la institucion
binacional. En todos los conciertos del ciclo se incluyé una obra de autor chileno, asi, el 8 de
noviembre, Marcelo Caceres presenté Riistica op. 35 de Juan Orrego-Salas; el dia 10, Daniela Acosta
interpretd Estudio de Maria Luisa Sepiilveda; el 15, Marco Rocha hizo escuchar, de Andrés Maupoint,
3 pieras sobre Tristin ¢ Isolda; €1 17, Luisa Ganepa interpret6 Poema trigico N°5 de Domingo Santa Cruz,
y el dia 29, Mario Alarcén presentd Estudio N%5 de Pedro Humberto Allende.

El 15 de marzo, en el concierto ofrecido por el conjunto Barték (Carmen Luisa Letelier,
mezzosoprano; Valene Georges, clarinete; Jaime Mansilla, violin; Eduardo Salgado, cello; Cirilo Vila,
piano), se ofrecieron tres de las 12 canciones de cuna sobre textos de Gabriela Mistral de Ema Ortiz. Las
tres piezas fueron interpretadas por Carmen Luisa Letelier y Cirilo Vila,

Instituto Cultural de Las Condes

En el 9 Concierto de la Temporada de Miisica 1994, el 11 de octubre, en lz Sala El Rosario de la
Corporacién Cultural de Las Condes, se presentaron los guitarristas Luis Orlandini y Oscar Ohlsen.
En el programa de este recital se incluyeron: Suite popular (“Entrada”, “Chacarera”, “Zamba” y
“Tonadas”) de Edmundo Visquez, Diio para guitarras de Pablo Délano y TonadasV, VI y XVII de Pedro
Humberto Allende en transcripcion de Orlandini. El 25 de octubre se realizé el 11*Concierto de la
referida Temporada, en la misma sala; en esa ocasién se estrend Paisajes-Memorias (flauta en Sol:
Alejandro Lavanderos, piano: Beatrice Bodenhéfer) de la compositora Leni Alexander. La obra fue
comisionada por la Corpoeracién Cultural de Las Condes. Finalmente, el 6 de enero, el compositor
Joakin Bello ofrecié un concierto especial en homenaje al Movimiento de Paz Mundial del Calendario
de 13 Lunas para la Reunificacién Planetaria y la Restauracién de la Biosfera. En la ocasién se
estrenaron las siguientes obras del mencionado autor: Saq sai Huaman, Nocturnos, De los Himalayas a los
Andes, Reminiscencias, Preludios, Latencia, Tres Nocturnos en sintetizador, Tres preludios en piane, Confidencias
de grillos y, para cerrar y abrir el concierto, Improvisacicn en charango de temas andinos, realizada por
Fernando Carrasco, € Inprovisacion en Sakuhachi (flauta japonesa), realizada por José Arguelias,
respectivamente. En sus obras Bello interprets violin, viola, ocarina, piano y sintetizador.

Instituto de Chile

E110 de octubre, en la sala de actos del Instituto de Chile, organizado por la Academia de Bellas Artes,
se presentd un concierto del Ensemble Bartdk (Carmen Luisa Letelier, contralo, Valene Georges,
clarinete; Jaime Mansilla, violin; Eduardo Salgado, cello; Karina Glasinovic, piano). El programa
contemplé las siguientes obras de autores chilenos: Ne hay tiempo que perder, con textos de Vicente
Huidobro, de Federico Heinlein; Maestranzas de noche, sobre poema de Pablo Neruda, de Juan
Lemann; Epigramas, sobre poemas de Elicura Chihuailaf, de Eduardo Caceres, Nocturne de Alfonso
Letelier, con textos del compositor, y Canzona N¥4. Por lg Paz, con texios varios en idiomas diversos, de
Edward Brown, todas obras para quinteto. Ademas, se presentd Talagante 73 para violin, clarinete y
piano, de Darwin Vargas. El 14 de diciembre, en la misma sala, en el concierto realizado con ocasién
de la sesién solemne de clausura de actividades del Instituto de Chile, la pianista Elvira Savi estren
Modulaciones instantdneas; ademas presents Contra-Vals (para recordar a Liszt) y Nativity Biues de Juan
Amenabar.

Reviste Musical Chilena, Afio XLIX, EnercJunio, 1995, N¢ |83, pp. 107-117.
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Instituto Goethe. V Encuentro de Anacrusa

La Agrupacién Musical Anacrusa organizo entre el lunes 14y el sabado 19 de noviembre de 1994 el V
Encuentro de Miisica Contemporinea. Con esta actividad Anacrusa celebro su décimo aniversario, Se
realizaron cuatro conciertos, donde se incluyeron 32 obras de compositores chilenos creadas en los
Giltimos 8 afios y de éstas, 13 tuvieron su estreno mundial. Las obras correspondieron a compositores
en actividad de todas ias generaciones, sin que existiera ningin tipo de restriccion estilistica. La
convocatoria e invitacién a participar aceptaba musica del género docto contemporineo, misica
popular, de fusion u otras misicas de origen pop, rock, jazz y/o folclor y miisica con elementos
electrénicos {computador o proceso electroaciistico) . Las obras podian ser para solistas o conjunto de
hasta siete instrumentistas mas cinta, si se necesitara.

Fn este V Encuentro participaron mds de 160 misicos, entre compositores, musicélogos €
intérpretes, que dieron vida a este evento de la creacion musical actual en Chile. La participacion del
piiblico asistente fue dindmica y activa, llegando a tener diariamente no menos de 550 personas en
cada concierto. Como dato anecdético habria que mencionar que en dos oportunidades quedaron
mis de 50 personas sin poder ingresar a la sala de conciertos por encentrarse atiborrada de oyentes.

Todo los conciertos fueron grabados con el sistema DATy, ademas, fueron registrados visualmen-
te en VHS para una posterior edicién fonografica y en video.

Fl V Encuentro contd con la siempre valiosa cooperacion del Goethe Institut de Santiago, que
facilité la sala de conciertos y toda su infraestructura, ademds de publicidad. El proyecto se realizd bajo
el auspicio del Fondo para ¢l Desarrollo de las Artes (FONDART) del Ministerio de Educacién y la
colaboracion de la Asociacién Nacional de Compositores, Chile (ANC). Ademds auspicid el Departa-
mento de Miisica de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile y prestaron su cooperacién la
Sociedad Chilena del Derecho de Autor (SCD), la Academia de Bellas Artes del Instituto de Chile, el
Instituto de Misica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile y el Instituto Profesional ARCOS. La
organizacion del evento estuvo a cargo del compositor Eduardo Caceres, que actus como coordinador
y productor, Francesca Ancarola, que se desempefié como asistente de produccion, Juan Pablo
Gonzilez, que como musicélogo asesord y redacté los texios, Rodrigo Diaz y Cirilo Vila, que cumplie-
ron con labores de consejeros. El Encuentro contd con un programa impreso, detallado y completo,
de 24 péaginas, con informacion de los compositores, obras, instrumentos, fechas, instrumentistas,
datos de estrenos y textos poétcos.

En los cuatro conciertos del V Encuentro de Masica Contempordnea se interpretaron las
siguientes obras: ler concierto (14 de noviembre}: Elahi (1994), esireno, de Juan Amendibar y textos
de los Evangelios y Gabriela Mistral (Coro Madrigalistas de la Universidad Metropolitana de Ciencias
de 1a Educacién [UMCE); Ana Maria Cvitanic, piano; Ruth Godoy, directora); Invitacién al vals (1994),
estreno, de Luis Advis (Alejandro Lavanderos, Hernan Jara, Marcela Bianchi, flautas; Edward Brown,
corno); Acuarelas (1991), de Aliocha Solovera y textos de Ocravio Paz (Claudia Trujillo, soprano;
Marcelo Espindola y José Diaz, percusiones; Maria Paz Santibafiez, piano; Aliocha Solovera, director);
Menetekel (1990) de Leni Alexander (Carlos Vera y José Diaz, percusiones); Tres poemas (1994), estreno,
de Hernan Ramirez y textos de Nicolas Guillén (Coro de Madrigalistas de 1a UMCE; Ana Maria
Cvitanic, piano; Ruth Godoy, director); Vals del suevio esperpéntico (1994}, estreno, de Guillermo Rifo
(Guillermo Lavados, flauta; Rodrigo Herrera, oboe; Francisco Gouet, clarinete; Edward Brown, cormo;
Paulina Gonzilez, fagot); y 3729 (1994), estreno, de Jorge Campos (Cristian Crisosto, saxo baritono;
Jorge Campos, bajo eléctrico; Joe Vasconsellos, percusién). 2¢ concierto (16 de noviembre): Espacia-
miento (1992) de Mario Mora (Francisco Gouet, clarinete; Edgar Fischer, violoncello); Monderix
(1994), estreno, de Boris Alvarado (Karina Glasinovic, Maria Paz Santibafez, pianos); El gaucho (1994),
estreno, de Andreas Bodenhofer (Jaime Atenas, saxo; Andreas Bodenhdfer, teclado); £l despertar de la
tierra (1993) de Adolfo Araus (Carlos Martinez, bajo eléctrico; Carlos Araus, piano; Daniel Cheul,
bateria); Quinteto (1989) de Alejandro Guarello (Guillermo Lavados, flauta'y piccolo; Rodrigo Herre-
ra, corno inglés; Francisco Gouet, clarinete y clarinete bajo, Nelson Vinot, fagot y contrafagot; Edward
Brown, corno); Refracciones (1986) de Santiago Vera (Luis Orlandini, guitarra); Fantasia para vibrafo-
no, violin y violoncello (1990) de Miguel Aguilar (Alvaro Yafiez, vibrafono; Stephanie Sidgman, violin;
Berta Nazar, violoncello); Sonate para piano (1991) de Andrés Maupoint (Marcos Rocha, piano); y
Dervota triunfal (1994}, estreno, de Jaime Vivanco (Arlette Jequier, voz; Jorge Campos, contrabajo; cinta
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magnética). 3er. concierto (18 de noviembre), dedicado a la musica electroactistica: Golpes (1990) de
Jorge Springinsfeld {Alejandro Lavanderos: flauta en Sol amplificada); Astillas de bambi (1994),
estreno, de Jorge Martinez (obra electrénica en computador grabada en DAT); Festejo (1994), estreno,
de Pedro Melo (Pedro Suau, flauta; Raiil Lépez, saxo soprano; Ignacio Urrejola, piano; Alejandra
Santa Cruz, bajo eléctrico; Francisco del Canto, <ajén peruano; Pedro Melo: conga, accesorios y flauta;
Jorge Morales: marimba); Cémara (1993) de Carmen Aguilera (Ximena Figueroa, voz; Gonzalo
Abarca, clarinete; Cristidn Serrano, saxo alto; Paulina Gonzilez, fagot; Andrés Costelo, bajo eléctrico;
Marcelo Espindola: percusién; Carmen Aguilera, piano); Arena (1994), estreno, de Francesca Ancaro-
la (grabacion en DAT stereo); Variaciones sobre el himno de la Universidad de Chile {1994), estreno,
Rolande Cori (Hernin Arenas, Cristian Mufioz: rompetas; Carlos Silva, piano; Mario Baeza, percu-
sidn; cinta magnética) Erial (1994) de Cristian Morales (Sergio Cabrera, flauta en Sol amplificada); y
El viaje (1994), estreno, de Juan Carlos Contreras (Agrupacién Ciudadanos: Juan Carlos Contreras,
sintetizadores y ruidos; Ismael Troncoso, percusién y ruidos; Diego Contreras, bajo eléctrico; Claudio
Araya, vientos andinos; invitado sorpresa). 4to. concierto (19 de noviembre): Nocturno (1991) de
Alfonso Letelier (Ensamble Bartok: Carmen Luisa Letelier, contralto; Valene Georges, clarinete; Jaime
Mansilla, violin; Eduardo Salgado, vicloncello; Karina Glasinovic, piano}; In memoriam (1991) de Cirilo
Vila (Valene Georges, clarinete); Cuatro cantos sobre “Alturas de Machu Picchu” (1993) de Juan Mouras
y texto de Pablo Neruda (Gabriela Lehmann, soprano; Enrique Medina, recitante: Juan Mouras,
guitarra; Ratl Mufioz, violoncello); Tubular I (1989) de Eduardo Céceres (Oscar Yanez, tuba; Svetlana
Kotova, piano); Kumbya (1993) de Ignacio Pérez (Cristizn Crisosto, saxo soprano; Raifil Lépez, saxo
alto; Alvaro Yanez, vibrafono; Jeanewte Lemus, clarinete bajo; Patricio Salazar, percusién); Nusta
(1992} y Baysn de Antonio Restucci (Claudio Rosales, viola; Angel Cirdenas, cello; Antonio Restucci,
guitarra electroaciistica); y En el parque (1992) de Fernando Garcia {Quinteto de Bronces Sudameri-
cano: Javier Contreras, Juan Carlos Urbina, trompetas; Walter Jiménez, corno; Héctor Montalvan,
trombdn tenor; Jorge Ramirez, rombén bajo.

Con este V Encuentro, Anacrusa inaugura una nueva etapa en la difusion de la misica chilena,
al inchiir las voces de la vanguardia de la msica popular, valorando la diversidad y el atrevimiento y
permitiendo el necesario vinculo de esas expresiones con el publico. Asi celebré Anacrusa sus diez
anos de existencia.

Eduarde Cdceres
Facultad de Artes
Universidad de Chile

En el mismo mes de noviembre el Instituto Goethe recibié 1a visita del compositor Juan Allende-Blin,
en la que acompafiado por el pianista suizo Tomas Bichli dieron a conocer obras del propio Allende-
Blin y también, dentro de las actividades de conmemoracion de los 50 anos de la resistencia alemana,
de autores alemanes exiliados a consecuencia del nazismo (Eduardo Steuerman, Stefan Wolpe,
Vladimir Vogel, Erich Itor Kahn y Arnold Sohdnberg}. En el marco de la visita del compositor chileno,
el 17 de noviembre se estrené en Chile Palimpsest (Palimpsesto) de Allende-Blin, Horspiel (pieza
radiofénica) de 1993; el 21, en un conciertc con cbras del mismo compositor, se escucharon
Transformations IV (1960) y Zeitspanne (Lapsos de tiempo), escrito entre 1971 ¥ 1974, ambas obras para
piano, Les voies de la voix (Las vias de lIa voz), collage sonoro con la voz de Michel Seuphor, pieza
radiofénica escrita en 1977 como un homenaje del compositor al cumplearios 75 del mencionado
pintor y poeta, y Dialog fiir zwei Spieler (Didlogo para dos intérpretes) de 1983, Los intérpretes en este
concierto fueren Tomas Bichli y Juan Allende-Blin.

Sala SCD

E110 de octubre se realizé el 7° concierto del ciclo “Lunes de Msica Clésica, 1994” organizado por la
Sociedad Chilena del Derecho de Autor {SCD). En la primera parte del recital se presentd el Dio
Alhambra (Alexis Gallardo, flauta: Eugenia Rodriguez, guitarra) que incluyé el estreno de Suite
latinoamericana (*Candombe urbano”, “Bolero” y “Tango”) de la compositora chilena Juanita San
Martin. La segunda parte del concierto estuvo a cargo de la sopranoe Patricia Vasquez y de la pianista
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Elvira Savi, que interpretaron obras de autores americanos, entre éstos los chilenos Edgardo Cantén
(Balada, versos de Gabriela Mistral), Enrique Soro (Il canto della luna), Pedro Humberto Allende
(Mientras baja la nieve, poema de Gabriela Mistral) y Luis Advis (E! amor, versos de Violeta Parra). En
el 10°y ildmo concierto de “Lunes de Musica Clasica, 19947, efectuado el 31 de octubre, se escucharon
las Doloras N°¢ 1,2, 3 y 4 de Alfonso Leng interpretadas por Clara Luz Cardenas, precedidas por las
correspondientes glosas poéticas de Pedro Prado recitadas por Rosario Cristi, y las creaciones de Victor
Jara, Luchin, Plegaria de un labradory Te recuerdo Amande, en un arreglo para canto y piano de Cirilo
Vila, cantadas por Rosario Cristi acompafiada por Clara Luz Cardenas.

En el mismo local, el 23 de noviembre, se realizd un concierto para guitarra con obras de Violeta
Parra y de compositores chilenos inspiradas en ella. Se escucharon las siguientes piezas de la autora
nacional: Tema libre N“2 y Aniicueca N°1, interpretadas por Tita Parra; Tema libre N1 y Travesuras,
presentadas por Mauricio Valdebenito, y  pingiiino, Joven Sergio, Cuecas punteadasy Anticuecas N 2,3,4
y 5, interpretadas por Angel Parra. Asimismo, el guitarrista Luis Orlandini interpretd 7 preludios breves
de Miguel Letelier, obra dedicada a Violeta Parra.

Universidad Catolica, Centro de Extension

La Orquesta Sinfénica Nacional Juvenil, dirigida por Guillermo Rifo, se presento el 10 de octubre en
la sala “Cardenal Fresno” del Centro de Extensién. En el programa ofrecido se contemplaron las
siguientes obras de autores chilenos: Preludios N21 y N*2 de Alfonso Leng; Ritual de la tierra, suite de
Guillermo Rifo, y Tres aires chilenos de Enrique Soro. F128 del mismo mes, en el Aula Magna del Centro,
se realizé el recital “La flauta en el siglo XX, organizado por el flautista Alejandro Lavanderos. En esa
oportunidad se estreno Como una estela..., para 9 flautas y percusién, de Jorge Springinsfeld. Actuaron
los flautistas Alejandro Lavanderos y Wilson Padillay el percusionista Carlos Vera. E1 25 de noviembre
Ja Corporacién Cultural Proyecto Miisica XXI presentd, también en el Aula Magna, un concierto de
mdsica del Siglo XX bajo el titulo de “Espacio de resonancias”. En el referido recital se interpretaron
las siguientes composiciones de autores nacionales; Golpes para flauta en Sol amplificada (Alejandro
Lavanderos, flauta) de Jorge Springinsfeld, La Pepina (Edward Brown, corno; Miguel Zarate, marimba)
de Edward Brown y Tripariita {Quinteto Pro Arte: Hernén Jara, flauta; Daniel Vidal, oboe; Darwin
Rodriguez, clarinete; Pedro Sierra, fagot; Edward Brown, corno invitado) de Federico Heinlein. E15
de enero, en el Aula Magna, se presentaron las obras preseleccionadas en el XV Concursc de
Composicién Musical —dedicado ala percusién— que organiza el Instituto de Misica de la Universi-
dad Catolica. Bajo la conduccion de Alejandro Guareilo, el Conjunto de Percusién de la Universidad
Catolica interpreté Flujo de agua, firmada por “Félix”; Neva, por “Arbol”; Lefiraro por “Jupiter”, y
Divagaciones, por “Bacin”. Tras la audicién, el jurado presidido por Jaime Donoso, director del
Instituto de Misica, e integrado por los compositores Alejandro Guarello, Rolando Cori, Gabriel
Matthey y Guillermo Rifo otorgaron el primer premio a la obra Neve, que resultd ser de Cristiin
Morales, y menciones honrosas a Flujo de agua'y Lefiraro presentadas bajo los seudénimos indicados
arriba por Pablo Sanhueza y Fernando Carrasco, respeciivamente. Por su parte, el pablico asistente
designd Flujo de agua de Sanhueza como Ja obra de su preferencia.

Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers

E17 de octubre, la contralto Carmen Luisa Letelier acompaiiada por la pianista Elvira Savi, iniciaron
la Temporada de Miisica de Camara del Departamento de Milsica de la Facultad de Artes. En el
programa de este concierto incluyeron Madrigal de Alfonso letelier y Cuatro cantos quechuas de Carlos
Botto. El 21 de octubre, en el 3er concierto del mismo ciclo, se presentaron el cellista Patricio Barria
yla pianista Elvira Savi. En el recital que ofrecieron, el profesor Barria interpretd Edlica, suite para cello
solo del compositor Juan Lemann. El 28 de octubre se ofreci el 4° concierto de la Temporada y en él
actué el Conjunto de Guitarra creado por la profesora Ximena Matamoros. En la presentacidn se
dieron a conocer el Cuarteto N°1 de Mario Arenas y Collage de Ximena Matamoros. En el concierto
siguiente de la Temporada del Departamento, realizado el 4 de noviembre, y que sirvié para celebrar
los 25 afios de 1a creacion de la Carrera de Sonido por la Facultad de Artes, el maestro cubano Miguel
Villafruela estrend Entorns, solo para saxofon alto de Carlos Silva.

Los dfas 16y 18 de noviembre se ofrecieron los 2 conciertos del evento Verano Creativo 1994,
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patrocinado por Juventudes Musicales, 1a Facultad de Artes y el Centro de Alumnos de Misica. Et dia
16 se interpretaron las siguientes obras de jévenes autores nacionales: Tres piezas para piano sobre Tristdn
¢ Isolda (Marco Rocha, piano) de Andrés Maupoint; Lo sabe todo el pueblo, sobre texio de Rafael Alberti
{Coro del curso de Prictica Coral 11, directora: Silvia Sandoval) y Tres pequenias piezas (Carola Bravo,
piano) de Carola Bravo; Tormento (septiembre 1991) (Aldo Gonzilez y José Toro, guitarras) de Gerénimo
Potocnjak; Sin tiempo para respirar (Gabriel Arroyo, piano} de Jorge Fernando Morales; La primera
(Gerhard Mornhinweg y Ricardo Aguilera, cornos) de Gerardo Arturo Villagran; Todo es ronda, sobre
textos de Hebreos 13,15, (coro del curso de Practica Coral I, directora: Silvia Sandoval}, de Andrés
Orjuela; Cineo trozos para piana (Jorge Hevia, piano) de Fleonora Coloma; Llane de la esperg, basado en
poema de Marcela Moreno (Nuris Olivares, canto; Elizabeth Mendieta, piano) de Daniel Linker; Luna
o reloj, basado en texto de Vicente Huidebro (coro del curso de Practica Coral II, directora: Silvia
Sandoval) de Carlos Miranda; Estudio atonal N*1 para violin (Isabel Watson, violin) de Percy Orlando
Alvarado; Estados de dnimo, en base a textos de Mario Benedetti (coro del curso de Practica Coral 11,
directora, Silvia Sandoval} de Rodrigo Arrieta; Triptico (Barbara Osses, piano) de Barbara Osses, v
Plegaria (coro dirigido por el autor) de Juan Pablo Rojas. El 18 de noviembre, ocasién en que
predominaron tendencias de la musica popular, se incluyeron las siguientes obras: ;jAy! Morenita
(conjunto instrumental) de Ricardo Mauricio Aguilera; Canto moreno (conjunto Altacoya) de Claudio
Rail Hurtado; Desde mi guitarra (canto y guitarra, el autor, y cinta magnética) de Luis Pefia; En el mismo
lugar y Alrededor de Sién (grupo pop sinfonico) de Jorge Morales; N*I (conjunto instrumental) de
Mauricio Contreras; Mayday’s Eve (conjunto instrumental) de Manuel Schafler Saa; Contacto solar
(grupo instrumental) de Francisco Eugenio Capra, y El entierro de Ioktor (conjunto instrumental) de
Rodrige Burotto.

El 21 de noviembre se presents el Ensemble Quadrivium (Sergio Cabrera, flautas; José Herndn-
dez, clarinetes:; Felipe Hidalgo, violin; Rail Mufoz, vicloncello; Alvaro Cruz, percusion; Andrés
Maupoint, piano; Vicente Larrafiaga, director) de Juventudes Musicales. En la ocasién se escuchd
Estradiver, para violin y piano, de Carlos Silva y Parrianas, para voz, violin, clarinete, cello y piano, con
textos de Nicanor Parra, de Gabriel Matthey.

El 24 del mismo mes se efectué un concierto de homenaje al compositor Alfonso Letelier, poco
después de su fallecimiento. El acto se inicié con palabras del profesor Juan Lemann y a continuacién
se interpretaron de Letelier: Tres canciones antiguas op.24 {Carmen Luisa Letelier, contralto; Elvira
Savi, piano), con textos anénimos espanotes del siglo XV, Pinares y Hallazgo (coro de los cursos de
Practica Coral I y II, directora: Silvia Sandoval), ambas creaciones basadas en poemas de Gabriela
Mistral.

Universidad de Chile, Saién de Honor

El 29 de noviembre se realizé un concierto del coro de los cursos de Prictica Coral [ y II del
Departamento de Musica de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, dirigido por la profesora
Silvia Sandoval. En el recital se incluyeron las siguientes obras de autores chilenos: Lo sabe ya todo el
pueblo (texro de Rafael Alberti) de Carola Bravo, Luna o reloj (texto de Vicente Huidobro) de Carlos
Miranda, Estados de dnimo (texto de Mario Benedetti) de Rodrigo Arrieta, Hallazgo (texto de Gabriela
Mistral) de Alfonso Letelier, Sefior ten piedad y Cordero de Dios de la “Misa a la Chilena” de Vicente
Bianchi (piano: René Aragua, guitarras: José Toro y Alejandre Cornejo; bajo: Rodrigo Arrieta;
charango: Carlos Miranda; bombo: Nelson Oliva; solistas: Fabio Pérez, Rodrigo de Petris y Carlos
Miranda), e Himno de la Universidad de Chile, texto de Julio Barnechea y misica de René Amengual.

Universidad de Chile, Teatro de la U. de Chile

El 7 de octubre, en la Temporada de Primavera de la Orquesta Sinfénica de la Universidad de Chile,
bajo la batuta del director invitado, Henrique Morelenbaum, se presenté un programa de miisica de
autores americanos, entre ellos del chileno Guillermo Rifo, de quien se escuché la suite Al sur del
mundo. Esta misma obra habia sido interpretada el dia anterior en un concierto de homenaje al
compositor Cirilo Vila.

Asimismo, los dias 14 y 15 de octubre, el Centro de Extension Artistica y Cultural de la
Universidad de Chile y el Instituto Chileno Francés de Cultura, con el auspicio del Ministerio de
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Educacién, ofrecieron un programa de la Orquesta Sinfénica, dirigida por Guillermo Rifo, de msica
para cine del compositor nacional radicado en Francia, Jorge Arriagada. El programa contemplé en
su primera parte fragmentos de la misica incidental para los films Les dewx Fragonards de Philippe le
Guai, Le ciel de Paris de Michel Bena, Amelia Lopez O'Neil de Valeria Sarmiento, Los naufrages de Miguel
Littin, Blanvaide Michel Mess, El ojo que miente, Ricarde Iy La isla del tesoro de Ratil Ruiz. En la segunda
parte se proyectd It’s all true, film de Orson Welles que estuvo extraviado durante 50 afos. En estas
presentaciones, ademés de contar con la participacion de la Orquesta Sinfénica de la Universidad de
Chile, colaboraron el Coro de Madrigalistas de la Universidad de Chile, el Coro de Nifos Cantores del
Colegio San Rafael de Lo Barnechea, los cantantes Cecilia Echenique y José Madrid, el saxofonista
Ravil Gutiérrez y los actores Malii Gatica, Roxana Campos, Willy Semler y Tito Bustamante.

Universidad de Sentiage

El 18 de octubre, en el Aula Magna de la Universidad, el Coro de Madrigalistas de la Universidad de
Santiago (USACH), bajo la direccién de Guillermo Cardenas, ofrecié un concierto en que se interpre-
taron las siguientes obras: Sabrds que no te amo y que le amo de Silvia Soublette, con texto de Pablo
Neruda; Pena de mala fortuna de Federico Heinlein, también sobre Neruda; Caballo del alba de Juan
Ameniébar, sobre poema de Federico Garcia Lorca; Remance de rosa fresca de Gustavo Becerra, con texto
de Max Jara; Hallazgo y Pinares de Alfonso Letelier, ambos sobre poemas de Gabriela Mistral; y Ojitos
de pena de Pedro Niiiez Navarrete, con texto de la Mistral. En el mismo local se presenté la Orquesta
Clasica de Santiago, dependiente de dicho centro de estudios, el 9 de noviembre. La orquesta, bajo la
direccién de Tomasz Bugaj interpreté obras de Enrique Soro (Andante appassionato) y Leng (Dos
preludios).

Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educaciin

E1 30 de octubre, en el Salon de Honor de la Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion,
en el concierto de clausura del V Congreso Nacional y  Congreso internacional de Educacién Musical
se presentd un programa de musica de cimara de autores nacionales, a cargo de la Agrupacién
Musicamara-Chile (Vivian Mella, soprano; Lila Solis, piano; Héctor Sepilveda, guitarra; Jaime Gonza-
lez, comentario de obras) que se denominé “Panorimica de Ja miisica chilena del siglo XiXy X ".La
primera parte contemplé obras de los siguientes autores: Isidora Zegers, Romance (texto: Mr. Morel)
y L’Absence (texto: A. Conpigny), para voz y piano; Roberto Puelma, Que bellos ojos tenia {texto: Juan
Guzmén Cruchaga), para voz y piane; Jorge Urrutia Blondel, Vos sois la estrella mds linda (textos del
folclor chileno), para voz y piano; Estela Cabezas, Anchimalen, Las lagrimasy El arco iris (versos de Saul
Schkolnik), para voz y piano; Alfonso Letelier: Cancidn op. 13 (texto de Manuel Arellano), para voz y
piano, y Enrique Soro, 11 canto della funa, para voz y piane.

En la segunda parte se interpretaron creaciones de los compositores que se indican: Federico
Guzmin, Zamacueca N3, para piano; Prospero Bisquertt, Trois esquisses pour piano (“Air chilien”,
“Marine” y “Paysage”); Gustavo Becerra, Sonata Il, para guitarra; Pedro Nunez Navarrete, Canciin de
cuna {texto del compositor), para voz y guitarra; Pablo Délano, Espiral (texto de Alicia Morel), y Jaime
Gonzilez, Antivisperas (“Agua de otro rio”, “El tiempo aprisiona tu rostro” y “Amaba el mar”, con 1extos
de Matias Rafide), para voz, guitarra’y piano. F112 de diciembre, en el mismeo local, la soprano Patricia
Vasquez, acompafiada por la pianista Erika Véhringer ofrecieron un recital, en el que incluyeron
Madrigal de Alfonso Letelier y de Enrique Sora I canto della tuna.

Otras salas

En la Sala de las Artes (Zécalo) de la Estacion Mapocho, los dias 3, 4y 5 de octubre se presentd la dpera
rock El gran Swap, con misica y textos poéticos del compositor Jorge Springinsfeld y libreto de lajoven
Mariana Sinning. La obra surgié en un taller juvenil de guiones para Spera rock que dirigié
Springinsfeld en el Geniro Cultural Balmaceda 1215. En el estreno de la épera rock participaron: Jorge
Springinsfeld, director musical; Claudio Pueller, director teatral, y Guillermo Ganga, que tuvo a su
cargo escenografia, vestuario e iluminacién. Ademas, un grupo de 15 jovenes se transformo en actores,
otros 11 en cantantes y el grupo de rock “Aliens” participd en la interpretacién musical.
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E117 de octubre, en la Salas Elena Waiss de la Escuela Moderna de Masica, actué el Quinteto Pro
Arte (Hernin Jara, flauta; Daniel Vidal, oboe; Darwin Rodriguez, clarinete; Mauricio Ibacache, corno;
Pedro Sierra, fagot). En el programa se presentd, de Gabriel Matthey, el Cuarteto “Las Condes” para
flauta, clarinete, fagot y piano, en el que participaron los correspondientes misicos del Quinteto Pro
Arte, con la pianista invitada Liza Chung.

En su Sala Auditorium, el Instituto Cultural de Providencia ofreci6, el 22 de noviembre, un
concierto a cargo del Coro de Madrigalistas de la Universidad de Santiago dirigido por Guillermo
Cérdenas. Entre las obras interpretadas figuraron, del ciclo Madrigales de América, —arreglos de
péginas de cantautores iberoamericanos de Tomas Lefever—, seis canciones: Los hermanos, de Atahual-
pa Yupanqui; Unicornio Azul, de Silvio Rodriguez; Rin del angelito, de Violeta Parra, Razén de vivir, de
Victor Heredia; Cantares de Joan Manuel Serrat, y ;OA! qué serd, de Chico Buarque. En sus versiones,
ademas de usar el coro mixto, Lefever emplea voces solistas y piano.

El guitarrista Luis Orlandini realizé un recital en el Colegio San Esteban, Vitacura, con la
finalidad de dar a conocer miisica de autores chilenos. Este concierto, iniciativa de la profesora
Angélica Bustamante, se efectud el 2 de diciembre y en él se incluyeron las siguientes obras: 7 preludios
freves de Miguel Letelier, 3 Mo-men-tos de Eduardo Ciceres y Refracciones de Santiago Vera. Los tres
compositores estuvieron presentes en el recital, asi como Gabriel Matthey, presidente de la Asociacién
Nacional de Compositores (ANC).

En el patio central del Centro Cultural Montecarmelo, el 19 de diciembre, la Orquesta de Gamara
de Chile dirigida por Fernando Rosas ofreci6 un concierte que comprendia, entre otras obras del
repertorio habitual, las Doloras N°% 3 y 4 de Alfonso Leng.

El 14 de enero se ofreci6 un concierto en la Catedral de Santiago con obras inéditas de los siglos
XVIII y XIX rescatadas de su archivo musical por las musicélogas Doris Ipinza, Cecilia Santa Cruz y
Denise Sargent. Participaron en el concierto la Orquesta Sinfénica Nacional Juvenil del Ministerio de
Educacion, dirigida por Guillermo Rifo, un coro, dirigido por Guido Minoletti y la organista Leticia
Albarracin. Las obras interpretadas fueron las siguientes: De los coros celestiales (Pastorella para Nativi-
dad) y Sanctus y Agnus Dei, de José de Campderrés (1742-1812); Festivos zagales (Villancico a 4 voces),
de José Antonio Gonzdlez (1752-1840); Este es ef Mand Sagrado (Coplas a nuestro amo), de José Maria
Filomeno (1784-2); Un muisico que cegando el punto (Villancico de Navidad), de Zapata (anénimo) y
Enamorades caminan, también anonimo; Stabat Mater o quam tristis (Christus factus est), Domine tu mihi
lavas pedes (Lavatorio a tres voces masculinas) y Domine Jesus Christus (Antifona N*2), de José Zapiola
(1802-1885) ademds de Christus factus est y Gloria laus, de José Bernardo Alzedo (1788-1879). Este
concierto In Memoriam Samuel Claro Valdés, realizado en la Catedral santiaguina y que contd con
aportes del FONDART del Ministerio de Educacidn, fue introducido por palabras del Dr. Luis Merino.
La organizadora del evento fue la investigadora Doris Ipinza.

En las regiones
Festival de Miisica Contempordnea. Temuco 1994

“Temuco es una ciudad pionera” —escribié Neruda hace mas de 20 afios—, “la avanzada de la vida
chilena en los territorios del sur de Chile”. Yasi lo confirmé en 1994 el evento que refiere esta crénica.

Cuando el reloj marcaba las 7 de la mafana del Jjueves 3 de noviembre, una sorpresiva y
primaveral lluvia surefia acogia a una multitud de musicos que descendian del bus y enfilaban con sus
parduuras e instrumentos al legendario Hotel Continental de Temuco, Comenzaba a concretarse asi
un proyecto inédito en esta ciudad y en el pais,

Durante tres dias -3, 4 y 5 de Noviembre- compositores, intérpretes y musicologos chilenos, de
varias generaciones, se reunieron en la capital de la region de la Araucania para mostrar sus musicas
¥ conversar sobre su trabajo artistico. Realizaron conciertos, encuentros con estudiantes secundarios
¥ universitarios, mesas redondas, conferencias de prensa, visitas al mercado y el cerro Nielol. Fl
proposito que los animaba era reeditar para el pais los desaparecidos y miticos Festivales de Msica
Chilena, que en su ocasién otorgaron a la ciudad de Santiago el ro! de principal —y tinica— wibuna
de Ia creacién de nuestros compositores, entre 1948 y 1969.

Se trata del Festival de Muisica Contempordnea-Temuco 94, convocado por la Asociacion Nacional de
Compositores de Chile (ANC), a través del musico temuquense Cristidn Lopez —gestor de la idea—
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v del compositor Gabriel Matthey, presidente de la ANC, con el patrocinio del Consejo Chileno de la
Miisica. En su organizacién participaron solidaria y creativamente ia ANC, el Departamento de
Cultura y Turismo de la Tlustre Municipalidad de Temuco —que ademds financié6 el evento— y la
Facultad de Arquitectura y Artes de la Universidad de Temuco.

El festival, el primero realizado en esa ciudad, fue un espacio de encuentro y convivencia con la
musica que, sin duda, proyecté una nueva energia a la vida artistica de Temuco. El espiritu que en los
afios 50 animo las Escuelas de Temporada que la Universidad de Chile realizé a lo largo del territorio,
estuvo presente en estas extraordinarias jornadas temuquenses a las que concurrieron desde Santiago
14 compositares, 14 intérpretes, 2 musiclogos y a las que se sumaron misicos de Valdivia y Temuco.
En cada uno de los conciertos, a sala llena, la participacion del publico fue entusiasta. Lo mismo
ocurrié en los encuentros con estudiantes, en los que se produjo un interesante intercambio con los
compositores, quienes comentaron sus obras previamente a su interpretacion en vivo, obras que por
primera vez se ejecutaban en Temuco, siendo algunas de ellas estrenos absolutos. En los debates se
abordaron diversos temas, como la educacién musical, la difusion de la misica contemporanea, la
orgamzacién de la actividad musical a nivel regional y nacional, en los que participaron activamente
directivos del Consejo Chileno de la Misica y de las Juventudes Musicales de Chile. Las diversas
actividades tuvieron amplia cobertura y resonancia, tanto en la prensa como en la radio y television
locales.

Un comentario especial merece la participacién de la Facultad de Arquitectura y Artes de la
Universidad de Temuco, gue apoyd decisivamente la realizacién del Festival. El entusiasmo y esfuerzo
compartido de profesores y estudiantes, motivados especialmente por este proyecto, se mostré en el
espacio arquitecténico disefiado y construido especialmente en la escuela, como marco especial para
uno de los conciertos y, sobre todo, en la impresionante y creativa intervencién escenografica del
solemne Auditorio Municipal de la ciudad, transformado durante tres dias en un espacio ad hoc para
la maisica contemporénea, cuyas paredes fueron cubiertas con 80 metros de paneles pintados colecti-
vamente y en sus accesos se instalaron lienzos —disefiados por el profesor Roberto Varas— con
fotografias y antecedentes de los compositores. Momento culminante del creativo aporte de profesores
y estudiantes de esta Universidad, fue la “performance” —ala manera de un solemne ritual colectivo—
del ltamado instrumente de la diversidad, artefacto creado por el “Taller del Continente” que dirige el
arquitecto Guillermo Barrios, que otorgd al concierto de clausura una sugerente atmosfera de
comunion en el arte,

La jornada inaugural, en la noche del jueves 3 en el Auditorium Municipal, comenzd con las
palabras de bienvenida de los organizadores, Cristian Loépez, Gabriel Matthey (Presidente ANC} y
Romilio Luna (Municipalidad de Temuco). Luego se ejecutaron las siguientes obras: Estradiver
(1991), de Carlos Silva, para violin y piano, interpretada por Felipe Hidalgo (violin) y Vicente
Larrafiaga (piano); Leitmotiv N¢ 3 (1992), de Jorge Martinez, interpretada por Paula Barrientos
(flauta), Jorge Levin (clarinete) y Pedro Sierra (fagot); Pieza para dio (1962) de Juan Lemann,
interpretada por Felipe Hidalgo (violin) y Rail Muiioz (violoncello); Confesiones de una mujer (1984},
dio para flauta y piano de Gabriel Matthey, interpretada por Paula Barrientos (flauta) y Patricia
Rodriguez (piano); Arbol sin hajas (1989), pieza para dio del ciclo titulado Sueros de Zaratustra de
Andrés Maupoint, interpretada por el propio compositor (piano) y Felipe Hidalgo (violin); Visionarias
Iy II {1979), cantos sobre textos de Iris de Baudisch de Jaime Gonzalez, interpretadas por &l mismo al
piano y la joven soprano Clandia Trujillo; Sinapsis (1992), trio de Mario Mora interpretado por Andrés
Maupoint (piano), Felipe Hidalgo (violin} y Ratl Muniéz tvioloncello); Guatre micropiezas (1993) para
quinteto de maderas de Fernando Garcia, interpretadas por Paula Barrientos (flauta}, Jorge Galan
(oboe), Jorge Levin (clarinete), Pedro Sierra (fagot) y Mauricio Ibacache (corno).

Tres conciertos para piiblicos distintos se realizaron el viernes 4. El primerc, de cdracter
didéctico, fue durante la manana en el mismo Auditorium. Cada compositor coment6 su obra a los
numerosos estudiantes que llenaron el local. El programa fue el siguiente: On Board (1990), de
Ricardo Escobedo interpretada por Patricia Rodriguez (piano); Mi aima (1987), cancién del compo-
sitor ternuquense Jorge Lopez basada en un poema de Pedro Prado, interpretada por Claudia Trujillo
(soprano)} y Patricia Rodriguez (piano); Suenare II (1990}, de Renan Cortés interpretada por Sergio
Cabrera (flauta) y Héctor Sepilveda (guitarra); este iltimo interpreté ademds la Sonata Il para guitarra
(1956) de Gustavo Becerra, otro compositor nacido en Temuco; finalizé el concierto la pianista
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Ximena Cabello con su vibrante interpretacién de ?res iemporarias (1980) para piano del compositor
Santiago Vera.

En la tarde los miisicos concurriercn a la sede de la Facultad de Arquitectura y Artes. El énfasis
de este concierto fue la musica electroacustica. Se escucharon: Suonare I {1990) de Rendn Cortés
interpretada por Sergio Cabrera (flauta) y Héctor Sepulveda (guitarra); Sonata IT para guitarra (1956)
de Gustavo Becerra, interpretada por Héctor Sepilveda; Friaf (1994), para flauta en Sol con amplifi-
cacion de Cristidn Morales, interpretada por Sergio Cabrera; Amacatd (1972) obra electroacustica
grabada en cinta de Juan Amendbar; Mallcu y Ojo roje, piezas electroacisticas grabadas en cinta del
compositor Jorge Martinez, compuestas en Iialia en 1981 y 1982 respectvamente; Nubes (1993),
musica electroacistica que forma parte de las Unidades de comunicacién expresivas del compositor
Cristian Lopez; finalmente se escuché de Juan Carlos Vergara su pieza electroaciistica Mr. X (1994),

En la noche y nuevamente en el Auditorium Municipal se realizé el concierto de clausura. El
programa fue: Propuesta (1994) de Tomds Lefever, proposicion de creacién colectiva que dirigio el
compositor con Sergio Cabrera (flauta), Vicente Larrafaga, Cristidn Lopez y Tomis Lefever (en
piano), Rail Muiiéz (violoncello}, Héctor Sepilveda (guitarra) y Marcos Rodriguez (contrabajo); Mi
alma de Jorge Lépez; Suonare I de Renin Cortés; Sonata If de Gustavo Becerra; Tes temporarias de
Santiago Vera; On Board de Ricardo Escobedo; A (1990-1992), pieza electroaciastica grabada en cinta
de Francesca Ancarola; Cygnus (1994), pieza electroacistica grabada en cinta de Cristian Morales; y
Punia de riel (1994) de Cristidn Lopez, sobre un texto elaborado por el compositor en base a poemas
propios y de Pablo Neruda, para banda electrénica, voz, violin, violoncello, dos percusionistas, piano,
contrabajo y pantomima. Fue interpretada por Gloria Almarza (canto), Maud Gittermann (percu-
sion), Cristidn Lopez (teclados), Marcos Rodriguez (contrabajo) y Carmen Soto (percusién y panto-
mima).

En suma, el festival —inolvidable experiencia cargada de creatividad y emotividad— demostré
palmariamente la capacidad creativa y organizativa que existe en las regiones. La idea del Departamen-
to de Cultura y Turismo de la Hustre Municipalidad de Temuco es institucionalizarlo para continuar
realizandolo cada dos afios. La opinién compartida por los organizadores y msicos es que el éxito de
este Festival de Muisica Contemporinea-Temuco *94 es un paso importante en la activacion, intercomuni-
cacion y descentralizacién de la vida cultural del pais y una muestra del eficiente papel que las
municipalidades pueden asumir y cumplir en este proceso. Al final, en nombre de la ANC y del
Consejo Chileno de la Misica, Gabriel Matthey felicité y agradecié a todas las personas e instituciones
que parliciparon en este primer festival, “esperando que iniciativas tan buenas como ésta se multipli-
quen por las diversas regiones y comunas de Chile”.

Rodrigo Torres A.
Faculiad de Artes
Universidad de Chile

Se han recibido noticias de la realizacién de otras actividades en las regiones;

En noviembre de 1993, en el Teatro Municipal de Vifia del Mar, la Orquesta Sinfénica de la V
Region, bajo la conduccién de su director titular, Belfort Ruz, estrend Poema XX, para baritono (René
Berger) y orquesta, de Hernan Ramirez.

El 9 de marzo de 1994, en el local de la Escuela de Musica de la Universidad de Catélica de
Valparaiso, la Camerata Valparaiso, bajo la direccién de Boris Alvarado, presenté Siete canciones de altn
copa de Gustavo Becerra, sobre poemas de Andrés Sabella.

El guitarrista Luis Orlandini present6 el 25 de mayo de 1994, en la Sala Schaefer de Chillan,
Tisgica de Pablo Aranda. El concertista repitié esta obra el 2 de julio en la Sociedad Bach de Valdivia y
el 2 de septiembre en la Escuela de Miisica de la comuna de El Bosque.

Luis Orlandini y Oscar Ohlsen interpretaron Suite popular de Edmundo Visquez, el 4 de julio de
1994 en Laja, €l 5 en Angol, el 6 en Concepcién y el 7 en Nacimiento de 1994,

El Coro de Camara de Artistas del Acero que dirige Victor Aguilera Cid, se present6 el 24 de
septiembre del aiio pasado en el Auditorium de la Corporacién Sinfénica de Concepcién. Entre las
obrasinterpretadas figuraron: Las canciones de Natacha {(texto de Juana de Ibarbourii) de Pablo Délano,
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Romance de la rose fresca (texto de Max Jara) y Secreto (poema de Juan Guzman Cruchaga) de Gustavo
Becerra, ademas de En la tierra arada del invierns, de Seis canciones de primavera op.28 (textos del autor),
de Domingo Santa Cruz.

En ese mismo mes de septiembre, en la Escuela de Misica de la Universidad Catélica de
Valparaiso, se estrené La camisa de fuerza, para ocho cantantes y conjunto de camara, de Hernan
Ramirez, con textos de Nicanor Parra. La obra fue dirigida por A. Teichelmann.

El 5 de octubre el Coro de Madrigalistas de la Universidad de Santiago (USACH)}, dirigido por
Guillermo Cirdenas, actué en el Aula Magna de la Universidad de Playa Ancha, V Region, en el marco
del XVIII Festival Nacional de Coros Universitarios que se llevo a efecto entre el 3 y el 7 de ese mes.
En la oportunidad el referido conjunto coral presenté Madrigales de América, grupo de arreglos de
cantautores iberoamericanos realizado por Tomais Lefever.

En el Cine Municipal de la ciudad de Coyhaique, XI Regién, el 11 de octubre de 1994 se realizé
un concierto en el que se estrenaron dos obras de Juan Mouras: Los poemas de Aysén (Preludio y
Patagenia, con poemas de Mario Miranda, y Los prémeros y las 4iltimos, con texto de Oscar Aleuy) para
recitante (Mario Miranda), guitarra (Juan Mouras) y voz grabada, y Concierto chileno para guitarra
(“Allegro”, “Tonada lenta” y *Vivo™), actuando el compositor como solista.

El 30 de octubre, en el Teatro Municipal de Viia del Mar, el Grupo Transiente, solistas vocales e
instrumentales y la Orquesta Filarménica Regional, dirigida por Boris Alvarado, presentaron Los tres
tiempos de América de Luis Advis.

FEl 12 de noviembre pasado la soprano Patricia Visquez y la pianista Alba Rojas ofrecieron una
gala lirica en la Sala Zofri de Iquique; en esa ocasion interpretaron un arreglo para canto y pianc de
Gracias a la vida de Violeta Parra realizado por Santiago Vera.

Entre en 6 v el 8 de enero, organizado por la Corporacién Cultural de Pirque, en el Castillo del
parque “Las Majadas”, se realizo el IV Festival de Musica Rosita Renard. En la inauguracién se rindié
un homenaje a la memoria del musiclogo Samuel Claro a través de palabras dichas por el Dr. Luis
Merino. A conlinuacién se presenté un programa en que figuraron Tres invenciones cromdticas de
Samuel Claro y Tres piezas sobre Tristan ¢ Isolda de Andrés Maupoint, interpretadas por el pianista Marco
Rocha.

Fl 11 de enero, dentro del XII Encuentro Musical de La Serena, en el Teatro Municipal de esa
ciudad se presentd el Coro de Madrigalistas de la USACH que dirige Guillermo Cirdenas. En el
programa el grupo incluyd Madrigales de Américe de Tomas Lefever.

Del 14 al 21 de enero se efectuaron las Semanas Musicales de Pichidangui, balneario de la IV
Regién. En la iglesia de la localidad se presentd el Coro de Madrigalistas de la USACH dirigido por
Guillermo Cardenas. En el programa realizado el dia 14 figuré el grupo de arreglos corales de Tomas
Lefever denominado Madrigales de América. El ciclo contempla piezas de Atahualpa Yupanqui {Los
hermanos), Silvio Rodriguez (Unicornio azul), Violeta Parra (Rin del angelite), Victor Heredia {Razon de
vivir), Joan Manuel Serrat ( Caniares) y Chico Buarque (;Oh! qué serd). Posteriormente, el 22 de enero,
la misma agrupacién Coral presentd Madrigales de América en la Catedral de Villarica con ocasion de
celebrarse las XV Jornadas Musicales de esa localidad. Posteriormente, el 22 de enero, la misma
agrupacién coral present Madrigales de América en la Catedral de Villarrica con ocasidn de celebrarse
las XV Jornadas Musicales de esa localidad.

Musica chilena en el exterior

Muisica de Allende-Blin

La Revista Musical Chilena ha recibido los programas correspondientes a presentaciones de las obras
de Juan Allende-Blin que se indican:

El 22 de mayo de 1993, en la Iglesia Evangélica Essen-Rellinghausen, en el marco de la Fiesta
Musical del Rhin, se realizé un concierto de cimara para celebrar el 65 aniversario de Juan Allende-
Blin. En éste se esirend Profils (1964) para clarinete, trompeta, trombdn, violoncello y percusién; se
interpretd Samech (1991) para clarinete, saxofén tenor, trompeta, trombén y contrabajo, y se realizd
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el estreno aleman de Transformation V (1987) para organo (Gerd Zacher) y conjunto (clarinete, saxo
tenor, eufonium, cellos, contrabajos y arpa). Las tres obras fueron dirigidas por Juan Pablo Izquierdo.
El5 de noviembre de 1993 se interpretaron en la Radio de Colonia (WDR), por el coro de la emisora,
que dirige Manfred Schreir, las siguientes obras: Ematum musical de /pour/ sur Marcel Duckamp (1972)
para dos contraltos, baritono y tres coros, y Vocalises autour d'un poéme. Mein Ende (1991) con textos de
Alfred Lichtenstein. El 30 de noviembre en el mismo lugar se repitid Evratum musical de /pour/ sur
Mareel Duchamp y se presentd Souffle (1972). El 10 de septiembre de 1994, en la Iglesia Evangélica
Essen-Rellinghausen, el organista Gerd Zacher presentd Transformations I (1952) de Allende-Blin, y
€1 20 de octubre de 1994, en la Iglesia Saint-Séverin de Paris, el mismo intérprete dio a conocer Caracol
de caracola pro ergano (1985), obra dedicada por Allende-Blin al centenario de Pedro Humberto
Allende. Este concierto se ofreci6 dentro de la temporada musical de Radio France.

Gira del Ensemble Bariok

En la gira de conciertos realizada por el Ensemble Barték (Carmen Luisa Letelier, contralto; Valene
Georges, clarinete; Jaime Mansilla, violin; Eduardo Salgado, cello; Karina Glasinovic, pianc) por
Estados Unidos en octubre pasado, actuaron en los siguientes lugares: Universidad de Stetson, Florida
(15 de octubre, Elizabeth Hall); Banco Interamericano de Desarrollo, Washington D.C. (18 de
octubre, Sala Andrés Bello) y Naciones Unidas, Nueva York (20 de octubre, Sala Dag Hammarskjold).
En los conciertos ofrecidos se incluyeron las siguientes obras: Maestranzas de Noche'y Puentes (textos de
Pablo Neruda) de Juan Lemann; No hay tiempo que perder (texto de Vicente Huidobro) de Federico
Heinlein; Epigramas (textos de Elicura Chihuailaf) de Eduardo Cacares; Nocturno (texto del autor) de
Alfonso Letelier; y Canzona N%4. Por la paz (textos varios) de Edward Brown,

Luis Orlandini en Europa

El guitarrista Luis Orlandini presenté el 19 de octubre, en la Sala Apolinea, Teatro La Fenice, Venecia,
los Siete preludios breves de Miguel Letelier y en la Iglesia Santo Stefano de la misma ciudad, el 20 de
octubra, las Tonadas N°* 5, 6 y 7 de Pedro Humberto Allende, en versiéon para guitarra de Luis
Orlandini, y Suite popular de Edmundo Vasquez. El 3 de noviembre, en Hallein, Austria, en el Festival
de Guitarra de esa ciudad, volvié a interpretar los Siste prefudios breves de Miguel Letelier.

Estrenos de autores nacionales

El pianista Alfredo Perl ofrecié un recital en la embajada de Chile en Francia, en el mes de octubre,
donde realiz6 el pre-estreno de Domuns de Alejandro Guarello, Esta obra se estrend oficialmente poco
después por Perl en la ciudad de Leverkusen, Alemania.

El 11 de noviembre, en el Conservatorio del Tolima, Ibaqué, Colombia, se estrend la obra coral
Cansancio infinito (letra de Gabriela Mistral) de Juan Amendbar. La obra fue premiada en el V
Concurso Internacional de Composicién Ciudad de Ibaqué, donde obtuvo el tercer lugar en la
primera categoria, coros mixtos. En el certamen participaron autores de Alemania, Argentina,
Colombia, Costa Rica, Croacia, Espana, Estados Unidos, Francia, Hungria, Italia, Inglaterra y Uruguay,
ademas de Chile.

El 26 de diciembre, en el Ro Theater, Rotterdam, Holanda, se estrené la 6pera Pirocho del
compositor Patricio Wang, con libreto de Peter de Baan. La obra se presento, entre diciembre y marzo
en diferentes ciudades holandesas,

En enero del presente aio, en el tearo de la Radio y Televisién Hingara, la soprano Maria
Teresa Uribe ofrecié un recital. Entre las obras que presento estuvo § will pray, spiritual para vozy piano
con texto de Rosa Cruchaga, del compositor Juan Amenabar,

La arpista chilena Soffa A. Claro y el flautista danes Lars Graugaard presentaron los dias 17 y 19
de enero pasado, en Dinamarca, Comentarios breves de Fernando Garcia, Estos mismos intérpretes
repiteron la obra en la Farum Kirke de Copenhaguen, el 5 de febrero.

117



Otras noticias

Homenjes y distinciones @ waisicos nacionales

El 18 de octubre, en la Sala América de la Biblioteca Nacional, los intelectuales y artistas comprome-
tidos con la cultura tradicional rindieron un homenaje a la sra. Margot Loyola, Premio Nacional de
Arte, mencién Misica, 1994. En la oportunidad el Dr, Luis Merino fue el portador del saludo de la
Revista Musical Chilena y 1a Facultad de Artes.

En la Sala Isidora Zegers, €l 24 de octubre, se ofrecié un concierto en homenaje a la pianista Flora
Guerra. Este estuvo a cargo de los alumnos de la citedra de piano de la profesora Elisa Alsina, del
Departamento de Misica de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile. La presentaci6n del acto
la efectud la profesora Clara Luz Cirdenas, directora del Departamento de Musica, que fue seguida
por palabras del Sr. Lutfi Giadach, presidente de la Sociedad F. Chopin. Intervino, ademas, el Sr.
Alvaro Giesen, quien hablé en nombre de la familia de la desaparecida pianista para agradecer el
homenaje. En la oportunidad anuncié la creacién de un premio para el mejor intérprete de muzurkas
de Chopin, menor de 30 afios. El galardén llevara el nombre de Flora Guerra.

Fl 28 de noviembre, como parte de las conmemoraciones del natalicio de Andrés Bello, se
presentd en el Complejo Cultural Teresa Carrenio, Caracas, Venezuela, la Orquésta Sinfénica Juvenil
de Chile. En la ocasién el presidente venezolano, Rafael Caldera, distingué al director titular de la
agrupacién musical, maestro Fernando Rosas, con la Crden Andrés Bello.

El 9 de enero, en la cena con que la Sociedad Chilena del Derecho de Autor (SCD) celebré su
octavo aniversario, fueron instituidos los primeros 15 socios eméritos de la institucién, con caracter
vitalicio y limitados a 30 cupos. Entre los galardonados figuraron los compositores Juan Amenabar,
Carlos Botto y Federico Heinlein.

Compositores chilenos en el ballet

El Ballet Nacional Chileno estrend el 27 de octubre, en ¢} Teatro de la Universidad de Chile, la
coreografia de Gaby Concha Mananiial de piedra, con musica de compositor Guillermo Rifo. La obra
se repiti6 en el mismo escenario los dias 28 y 29. El 12 de noviembre, en el Teatro del Museo de Bellas
Artes, el grupo de la carrera de danza de 1a Universidad ARSIS, que dirige Carmen Beuchat, presento
su coreografia Menvickele, con miisica de Leni Alexander. Ese mismo dia 12, en ¢l marco del IV Festival
de Danza Independiente, la compania de danza Sed non satiata estrend, en la pileta det Parque
Bustamante, la coreografia Hidra del Lernade 1a directora del grupo, Marcela Inostroza, cuya introduc-
cién musical es del compositor Jorge Martinez. La coredgrafa utiliza también una pieza de Sergio
Cabrera. Esta coreografia, que fue Premio FONDART, se repiti6 en funciones realizadas en el mismo
lugar los dias 26 de noviembre y 7 de diciembre; y €l 3 de febrero se present6 en la pileta del Parque
Ibanez de Arica.

Cldsicos de la miisica pepular chilena (1960-1960)

Fl 6 de diciembre, en el Centro de Extensién de la Universidad Catolica, la Sociedad Chilena del
Derecho de Autor (SCD) y Ediciones Universidad Catdlica de Chile, presentaron la antologfa prepa-
rada por la Comisién de Publicaciones de la SCD (Luis Advis, Eduardo Caceres, Fernando Garcia, Juan
Pablo Gonzalez), Cldsicos de la misica popular chilena (1900-1960), (editores: Luis Advis, Juan Pablo
Gonzalez). Este libro contiene 64 partituras de los mas afamados compositores del periodo, precedidas
por un estudio musicolégico del Dr. Juan Pablo Gonzilez y seguidas de notas biogrificas de los autores,
también preparadas por Gonzilez.

Concurso para mitsica de cdmara y sinfonica.

La Sociedad Chilena del Derecho de Autor (SCD) convocd a los compositores chilenos a un concurso
de misica de camara y sinfénica. El jurado estuvo presidido por el compositor Luis Advis, presidente
de la SCD, y conformado por el director titular de la Orquesta Sinfonica de Chile, Irwin Hoffman; el
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director titular del Coro de la Universidad de Chile, Guido Minoletti; el director del Instituto de
Musica de la Universidad Catélica de Chile, Jaime Donoso; el presidente de la Asociacién Nacional de
Compositores; Gabriel Matthey; y los compositores Eduardo Géceres y Fernando Garcia. Resultd
premiada en la categoria miisica sinfénica la obra Miisica en espera de su imdgen de Edgardo Cantén,
declarandose desierto el premio en la categoria masica de cdmara. El jurado decidio dar menciones
honrosas a las obras sinfénicas Prefudio de Chaiaral Ortega y Cuando el sol y la buna olvidaron la tierra de
Aliocha Solovera y a la obra de camara Oda de Horacio de Hernan Ramirez. La ceremonia de entrega
de premios se efectud en la presidencia de la SCD el 29 de marzo.

Reactivacion del Consejo Chileno de la Muisica

Después de un proceso de 10 meses de trabajo, iniciado el afio 1993, el dia 8 de abril de 1994 se logré
concretar la reactivacion del Consejo Chileno de la Miisica, organismo representante del Consejo Internacio-
nal de le Miisica de la UNESCO, CIM. En primera instancia el consejo operé con una directiva provisoria,
y el pasado mes de diciembre, en asamblea especial, se eligié a la directiva que lo regira durante el
periodo 1995-1996. Ella quedd constituida por: Gabriel Matthey como presidente, Jaime Gonzalez
coma secretario, Sergio Sauvalle como tesorero, junto a Mario Baeza, Octavio Hasbun, Carlos Sanchez
y Pedro Sierra como directores.

El plan de accién del Consejo se resume en los siguientes puntos: 1. Conquistar un espacio para
la misica chilena, que sea real y permanente en la vida cultural de nuestra sociedad. 2. Estimular la
creacion, educacién, interpretacion, investigacién y difusion musical. 3. Promover la descentralizacién
de la vida musical chilena, buscando una relacién de interdependencia, reciprocidad e igualdad de
oportunidades entre las regiones. 4. Crear una estructura organica construida desde la base, partiendo
desde la prictica y educacién musical de los nifios, de tal manera de contar con un soporte cultural y
pedagogico que le de sentido, continuidad y permanencia a los proyectos y actividades musicales que
se realicen en el pais,

Dentro del trabajo realizado el aiio 1994, se destaca el aporte del consejo a la elaboracion del
proyecto de Ley de Fomento de la Masica Chilena; el patrocinio y participacién de seminarios,
congresos y conciertos; la realizacién de charlas sobre temas de interés para los milsicos, tales como:
la situacién actual de Ia educacién musical chilena, alternativas de fondos y becas que otorga la
Fundacién Andes, situacién gremial de los musicos, etc. La idea es que el Consejo sea realmente
representativo y participativo, de tal manera de contribuir a la integracion de los misicos y a una
adecuada articulacién de nuestra vida musica) a nivel de todo el pais. Por esta razén, ya el afio pasado
se tomd contacto con todas las regiones y se dio impulso a la creacién de las asociaciones regionales
de musicos, de tal manera gue cada region se organice, tenga un representante en el Consejo y asi se
pueda cubrir, efectivamente, todo Chile.

El Consejo ya cuenta con los siguientes socios activos: Asociacion Nacional de Compositores.
Chile (ANC), Asociacién Nacional de Educadores Musicales de Chile (ANEM), Asociacidn Nacional
del Folklore de Chile (ANFOLCHI}, Conservatorio de Mdsica “Laurencia Contreras” de la Universi-
dad del Bio-Bio, Coarporacion Arrau, Departamento de Misica de la Universidad de Ciencias de la
Educacién, Escuela Moderna de Misica, Federacién de Coros de Chile, Fundacién Beethoven, Grupo
Camara Chile, Instituto de Arte Concepcidn, Instituto de Miisica de 1a Pontificia Universidad Catélica
de Chile, Instituto Profesional-Escucla Moderna de Misica, Juventudes Musicales de Chile y el
Quinteto de Vientos ProArte. Las agrupaciones e instituciones musicales interesadas en incorporarse
o reincorporarse al Consejo, pueden solicitar mayor informacién a los miembros de Ia directiva, o bien
a la direccién postal: Casilla 52582, Correo Santiago 1.

Gabriel Matthey
Presidente
Consejo Chileno de la Miisica
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Materiales musicales recibidos por la
Revista Musical Chilena

a) Fonogramas

De 1a Escuela de Misica de la Universidad de Indiana, Bloomington, EE,UU.:

The Music of Juan Orrego Salas. Indiana University School of Music. [USM-02. CD. Contiene las
siguientes obras de Orrego-Salas: Tangos, op. 82; Glosas, op. 91; Serenata, op. 70; Mob:li, op. 63; Concierio
para violin y orquesta, op. 86, interpretadas por los grupos de la Universidad de Indiana y solistas.

De la Fundacién Camerata de Caracas, Venezuela:

;Festino! Fundacién Camerata de Caracas. CC1 102 02. CD. Contiene los 20 madrigales de esta
obra de Adriano Banchieri interpretados por a Camerata Renacentista de Caracas, dirigida por Isabel
Palacios.

Miisica barroca trasileiva. Embajada de Brasil, Centro de Estudios Brasileios. Sony 2.72.0440. CD.
Contiene: Credo, de Ignacio Parreiras Neves; Inmutemur habitu, de José Mauricio Nunes Garcia; Inter
vestibulum, del mismo autor; Te Deum, de José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita. Interpreta la
Camerata Barroca de Caracas dirigida por Isabel Palacios.

Misica del pasado de América. Vol I, (La misica en las casas y en las haciendas). Fundacion
Camerata de Caracas. CC1 101 01. CD. Contiene: Quien sale aqueste dig desfracado, de Juan Mathias; Dies
y Joseph apuestan, de Antonio Durén de la Motta; Ausente del almay Si de Rosa el nombre, de Rafael Antonio
Castellanos; Cuando el bien que adoro, A este sol peregrino y Develado duerio misde Tomas de Torrejon y
Velasco; Recordad jilguerillosy A recoger pasiones inhumanas, de Juan de Araujo; A la fuente de bienes, de
Juan de Herrera, A cantar un villancico, de Roque Ceruti; Nisio mio, de José Francisco Velasquez;
Hanacpachap, de Juan Pérez Bocanegra; El dia de Corpus, anonimo; Villancico al Nacimiento, de José
Cascante; Tleycantimo choquiliva, Dame albricia mano Anton'y Mano fasiquiyo,de Gaspar Ferndndez, y Esta
noche yo baila, anénimo del siglo XVI.

De la Academia Nacional de Bellas Artes y Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la Pontificia
Universidad Catélica, Argentina:

Muisica vecal de cdmara argentina. Discos 1 y 2, Academia Nacional de Bellas Artes y Facultad de
Artesy Ciencias Musicales, CD. En el primer disco se incluyen las siguientes obras: Vidalita, de Alberto
Williams; Si lo hallas, Oye mi llanto (huaynu) y Prendiditos de la mano, de Carlos Lopez Buchardo;
Abandonoy Milonga del destino, de Celia Torra; Tristey Zamba, de Alberto Ginastera; Todos me piden que
cante, El instantey Melancolia, de Valdo Sciammarella; Las canciones de Natacha, de José André; Nocturno
N3 de Carlos Tuxen-Bang; Canciones de amor, de Pedro Valenti Costa; y Romances del amor y la muerte,
de Roberto Garcia Morillo. El disco N°2 contiene las siguientes piezas vocales: Cuecay Cancidn de cuna,
de Julizn Aguirre; Vidala, de Pascual de Rogatis; Lied del secreto dichoso, y Cancion de cuna india de Gilardo
Gilardi; Cinco canciones, de Pedro Saenz, Romance de la pena negra, de Juan José Castro; Tankas, de Marta
Lambertini; Dos cantares galaico-portugueses del siglo XIII, Lamento en la tumba y Dos cantos gallegos, de
Roberto Caamafio; En los surcos del amor..., Mi garganta'y Las nubes, de Carlos Guastavino. Actuan la
cantante Diana Arzounmanian, acompaﬁada en el piano por Roberto Caamano.

Del Instituto Colombiano de Cultura (Colcultura), Colombia:

Muisica de la Catedral de Santafé de Bogotd, Clave, Colcultura, Comisién V Centenario Colombia, CD.
Contiene: Magnificat segunde tono, de Gutierre Fernindez Hidalgo; Misa dz Difuntosy Laudate Dominum
omnes gentes, de Juan de Herrera; Salve Regina y Villancico al Nacimiento, de José Cascante; Monarcas
generosos, de Juan de Hidalgo; Los negritos, de Juan de Araujo; Toca la flauta, de Alonso Torices. Las obras
estén interpretadas por el Coro de Camara de la Coral Tomas Luis de Victoria de Medellin y Juan
Manuel Estévez, en €l clavecin y en el érgano, bajo la direccién de Cecilia Espinosa Arango.

Cldsicos colombianos siglo XX. Vol. L. Clave, Colcultura, Gomisién V Centenario Colombia. CD.
Contiene: Primer ballet criollo, de Guillermo Uribe Holguin; Burlesca, de José Rozo Contreras; Pequeiia
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suite, de Adolfo Mejia; Kalamari, de Alejandro Tobar; Bosquejo sinfonico, de Fabio Gonzilez Zuleta;
Preludio y danza colombiana, de Luis Carlos Figueroa; Movimiento, de Jesis Pinzén Urrea. La interpreta-
cion estd a cargo de la Orquesta Sinfénica de Colombia dirigida por Federico Garcia Vigil. .

Cldsicos colombianos siglo XX. Vol I1. Clave, Colcultura, Comisién V Centenario Colombia. CD.
Contiene: Danzas en el sentimiento andino, de Luis Antonio Escobar; Trenes de Chirajara, de Rail Mojica
Meza; Esiudio sinfénico, de Alvaro Ramirez Sierra; K templo blance, de Guillermo Rendén; 12 méviles para
orquesta de cdmara, de Jacqueline Nova Sondag. Intérpretes: Orquesta Sinfénica de Colombia y
Federico Garcia Vigil, director.

Cldsicos colombianos siglo XX Vol 1I1. Clave , Colcultura, Comisién V Centenario Colombia. CD.
Contiene: Opus quinientos. Ensayo para orquesta, de Mario Gomez Vignes; Triptica para orquesta, de
Luis Torres Zuleta; Trazos para orquesta, de Sergio Mesa; 1942. Génesis,de Francisco Zumaqué.
Interpreta la Orquesta Sindnica de Bogota, bajo la direccién de Federico Garcia Vigil.

Del 1. Municipio de Quito, Direccién de Educacién y Cultura, Ecuador:

Banda Sinfénica de Quito. Ilustre Municipio de Quito, Direccién de Educacién y Cultura Popular.
LP 5895. Contiene: Obertura ceremonial para banda sinfénica, de John Cacavas; Marcha sinfonica, de
John Higgins (orq.Paul Lavader); La guerra de las galaxias, de John Williams (arr.Bob Lawden); Si samba
de James D.Ploydor; Original Dixieland Concerto, de John Warrington; La bamba, tradicional (arr. Ritchie
Valens, orq. Paul Jennings); Aima llanera de Pedro Elfas Gutiérrez {arr. Tiero Pezzuti); Si no puede
olvidarte, de Carlos A. Hidrobo (arr. Wilson Haro); Ayapel, de Laud Ciceres (orq. Alex Acosta). En la
grabacién la Banda Sinfénica de Quito (BSQ) es dirigida por su director alterno, José Angel Pérez
Puente.

Canciones ¢ Quito, Vol. 1 y I, Ilustre Municipio de Quito. LP-5908. El volumen 1 contiene: Quito
bonito (salsa); Chimbacalle (pasacalle); Amor quiterio (pasacalle); Corazin quiterio (sanjuanito); Romdntico
Quito (pasacalie); Sor a Quito (son)}; Panecillo (albazo); Viva Quito (pasacalle); Chulla quiterio (pasacalle);
Las quiteriitas (aire tipico); Mi mundo bonito (salsa). El volumen II contiene: Quito festive (pasacaile); Feria
taurina de Quito (pascdoble); Que lindo s mi Quito (albazo); Cholo quitesio (danzante); Quito colonial
(sanjuanito); Cantar quiterio (sanjuanito); Quito legendario; El quilesiito; Quito eterno (pasacalle); Quito
tesora colonial {sanjuanito); Quito. Interpretan: Grupo “Los Chigualeros™ de Esmeralda, Quinteto
“Zafora”, Ensamble Instumental “The Latin Brass”, Ensamble de Guitarras de la BSQ, Conjunto
Municipal de la BSQ, Trio Vocal de la BSQ, Orquesta de Instrumentos Andinos,

De la Asociacion Musical Renacimiento, Lima, Perti:

Forum Miisica. Coleccion caminos de vida N°1. CD. Contiene las siguientes obras, de los 5 compositores
peruanos de la generacién del '50 que se indican, presentadas en el evento organizado en 1990 por
el Instituto Goethe de Lima: Variaciones sobre un tema pentafénico {piano: Ana Maria Haro) y Cancidn,
texto de César Vallejos (canto: Nelly Sudrez, piano: Edgar Valcircel) de Armando Guevara Ochoa;
Orden {piano: Cecilia Ramirez) y Diio concertante (charango: Italo Pedrott, guitarra: Mauricio Valdebe-
nito) de Celso Garrido Lecca; Cuatro poemas, textos de Javier Heraud (canto: Nelly Suérez, piano:
Carmen Escobedo) de Enrique Iturriaga; y Cuartets N®1 (violines: Carlos Acosta, Manuel Diaz, viola:
Juan Meneses, cello: José Pacheco) de Francisco Pulgar Vidal.

De otros colaboradores de la RMCH:

Felipe Gutiérrez de Espinosa (1825-1899). CQEOQIC, Puerto Rico, casete,

Fonograma producido en 1933 gracias al auspicio de la Fundacién Angel Ramos, la comisién
parala celebracién del V centenario de la evangelizacion en Puerto Rico y la comision puertorriqueiia
para la celebracion del quinto centenario del descubrimiento de Puerto Rico ¥ que contiene las
siguientes obras de Felipe Gutiérrez de Espinosa: Misa en ¥a menar, interpretada por la orquesta “Padre
Soler”y el tenor solista Rafael Divila, dirigidos por Francisco Figueroa Luciano; Gozos de la Inmaculada
Concepeion, El Padre Nuestro y El Pan Nuesiro, interpretados por la soprano Camelia Ortiz del Rivero, la
mezzo Madja Moreno, el bajo Jorge Ocasio y el organista Rafael Ferrer,

Vicente Ros interpreta a Francisco Tito (1874-1950) 3 José Biguena-Soler (1908). SOMAGIC, Valencia,
CD. Contiene las siguientes obras para 6rgano de Francisco Tito: Elegia, Preludio, Fuga, Pastorela,
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Fragmento del “Veni creator”, Fuga (Eyrie “Orbis factor”), Fragmento del Glora {Missa “Fons Bonitatis”),
Meditacién, Fugueta (Kyrie “Missa de Angelis”), Alleuia, Magnificat (4° modo) y Finab y de José
Baquena-Soler: Coral de la vida, Rosa mistica, Albor, Preludio con coral, Diferencias sobre "Al mati eap a
Lizvant”, Diferencias elegiacas y Fuga espiral. Interpreta el organista Vicente Ros.

Josep Maria Balanyd. Solo piano. 3 La coHeccid del Taller L'Espina, Taller de Misica, Barcelona,
CD. Incluye las siguientes obras de Josep Maria Balanya , interpretada por el compositor: Pescadito del
Canidbrico, El puerto de Pajares, Ballade pour un cochon malade, Free Development Number One, Diaspora, AM
at PM, L'Espina'y Frederic.

Marlos Nobre. Orchestral, vocal and Chamber Works, Léman Classics, LG 44100, Suiza 2 CD. El
primer fonograma contiene las siguientes obras de Marlos Nobre: fn Memoriam para orquesta; Mosaico
para orquesta (“Densidad”, “Ciclos” y “Jogos”); Bissfera para orquesta de cuerdas; y Ukrinmakrinkrin
para voz, instrumentos de viento y piano (“Pati Paité”, “Tapipé Xenmiapri”y “Karé Xukégo”). Las tres
primeras obras estin interpretadas por 1a Miisica Nova Philharmonia y las tres siguientes por el Msica
Nova Ensemble, en la quinta canta la soprano Maria Lucia Godoy y en la dltima la soprano Amalia
Bazan. La direccién estd a cargo del compositor. En el otro CD figuran las creaciones de Cimara
siguientes: Rhy Thmetron para percusiones {“A Preparacao”, “A Escolhida” y “O Ritual”) actda el
Ensembte a Percussion de Genéve, director Pierre Métral; Divertimento para piano y orquesta (“Alegre-
mente”, “Moderado” y “Vivo™), y Concerto breve para piano y orquesta (“Intrata”, “Variantes I-VI" y
“Coda”), ambas obras interpretadas por Marlos Nobre, acompafiado por la Misica Nova Philarmonia;
Variagoes ritmicas para piano y percusién tipica brasilena (“Tema”, “Variacoes IVII” y “Coda™) y
Sonancias I para piano y percusion, las dos obras son interpretadas por el Ensemble a Percussion de
Genéve y el pianista Luiz de Moura Castro, dirigidas por Pierre Métral, y Sonancias il para dos pianos
y dos percusionistas, presentadas por el pianista Luiz de Moura Castro y el Ensemble Bartok de
Ginebra.

Joaguim Freire, guitarra. [obras de Marlos Nobre y Heitor Villa-Lobos). Léman Classics, 1.C 44601,
Suiza. CD. Incluye las siguientes obras de Marlos Nobre para guitarra: Reminiscesncias op. 83 (“Choro”,
“ Seresta” y “Frevo™) y Homenagen a Villa-Lobos op. 46; y de Heitor Villa-Lobos, Doze estudos.

b) Partituras
1) Bandas

Del Instituto Colombiano de Cultura (Colcultura):

Musica de las regiones de Colombia, Clave, Colcultura, Bogotd, 1993. Contiene las siguientes
partituras en arreglo para banda: Alma lanera, de Pedro Elias Gutiérrez; Sante Marta, de Cresencio
Salcedo; Velo que bonite,anénimo; San Pedro en el espinal , de Milciades Garavito; Ay mi llanura, de Arulfo
Bricenio; La lorona loca, La piragua, Momposina y Navidad negra, de José Barros.

Misica colombiana, Colcultura, Bogotd, 1990, Coleccién de las siguientes partituras y partes: Palo
negro, bambuco, de José Eleuterio Sudrez; £l votuntario, joropo, y Tiplecito de mi vida, torbellino, de
Alejandro Willis; Ayapel, porro, de José Land Ciceres; Patasdilo, pasillo, de Carlos Vieco; Festival
vallenats, de Luis Francisco Mendoza; La miola blanca, polka, de José Maria Ponce de Leén; y San
Fernands, porro, de Luis Eduardo “Lucho” Bermidez.

Aluna, poema para banda sinfonica, de Alberto Guzman Naranjo. Coleccién Premios Nacionales,
Colcultura, Bogota, 1992. Partitura.

Adids a Bogotd, danza de Luis A. Calvo. Coleccion Premios Nacionales, Golcultura, Bogota, 1993.
Partitura.

2} Muisica de edmara

Del Instituio Colombiano de Cultura (Colcultura);

Guatro abstracciones para cobres, de Juan Carlos Marulanda Lopez. Coleccidon Premios Nacionales,
Colcultura, Bogota, 1992. Partitura para 2 trompetas, corno, trombén, tuba.

Metamorfosis para quinteto de cuerdas, de Rodolfo Ledesma Bragon, Coleccién Premios Nacio-
nales, Colcultura, Bogota, 1992, Partitura para 2 violines, viola, cello, contrabajo.
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Variaciones sin tema, de Jesis Pinzon Urrea, Coleccién Premios Nacionales, Colcultura, Bogota,
1993. Partitura para viola, cello y bajo.

Miisica colombiana. La cancidn culta. Vol 1, Colcultura, Bogotd, 1992, Partitura para canto y piano.
Contiene: flusién, de Jesiis Bermudez Silva; La imagen de tu perfil, y Triste, muy tristemente, de Pedro Biara;
Fugueta a dos voces, de Luis Antonio Escobar; Amanecer y Biisqueda, de Luis C. Espinosa; Cancidn de un
azul imposible y Sintesis, de Gustavo Adolfo Lara; La campesina, de Jaime Leon; Danza de los alearavanes,
de Raul Mojica Mesa; Rumbo estelar, de Hans Federico Neuman; A veces un no niega, de Jacqueline Nova;
La espera, de Roberto Pineda Duque; A fin de que los vientos. .., de Carlos Posada Amador; Dia de diciembre,
de José Rozo Contreras; Romance de la niria negra, de José Maria Tena; Para ti, de Daniel Zamudio.

Del I. Municipio de Quito, Direccién de Educacién y Cultura, Ecuador:

Canciones de Quito. Departamento de Desarrollo y Difusién Musical, Quito, 1993. Contiene una
nota intreducteria sobre Quito en la musica y un grupo de partituras y notas sobre los compositores.
Las partituras incluidas son:

Ainor quiterio, pasacalle, de Luis Alberto Maldonado; Cantaer quiterio, sanjuanito, de Corsino Durén;
Cuando a ti vuelva,mi Quito, cancion, de Alberto Moreno; El acta de Quito, contradanza, de José Mariano
de la Torre; £l chulla quiterio, pasacalle, de Alfredo Carpio F., £l quiterito, danza ecuatoriana, de Agustin
de Azkninaga; Leyenda quiteria, fantasia, de Sixto M. Duran; jQue lindo es mi Quito!, albazo, de Aurelio
Dorado P.; Quito colonial, Sanjuanito, de Carlos Bonilla; Quito nocturno, pasacalle, de Constantino
Mendoza; Romdntico Quite, pasacalle, de César H. Borquero; Seis de diciembre, pasacalle, de Pedro P.
Echevarria; Viva Quito, pasacalle, de Corsino Durdn C.; Viva Quite, pasacalle, de Claudio A. Proafic.
Todas estas partituras son para canto y piano exceptuando la contradanza de José M. de la Torre, de
la que estd solo 1a melodia; la fantasia de Sixto M. Durin, que es para violin y piano; el Sanjuanito de
Carlos Bonilla que es para piano solo, al igual que el pasacalle de Pedro P. Echevarria; y el pasacalle
de Corsino Durdn que es para coro mixto a 4 voces.

Yaravies quitesios, 1. Municipio de Quito, Direcciéon de Educacién y Cultura, Quito, 1993. Contiene
un estudio sobre Juan Agustin Guerrero y sus yaravies quitefios, de Pablo Guerrero y Raul Garzon, y
las siguientes partituras de Guerrero: El masalla, El albacito, El llanto, Yupaichisca, Canto, El yumbo, El
sanjuanilo, El mayordomo, Bariola, Dotia Lovenza, Calliavan-Liugeixpa, El cuxnico, Otro cuxnico, Los pastores,
Don Jacinto, Amor mio, Amor “fino, El desenganio, Cuando me muera, La purificadora, La robadora, La parranda,
jAba que te han visto!, Baile de los indios quijos, El diamante, EI huicho de Chachapoyas, Tonadas del chino,
Lanchas para bailar. Las partituras son para piano, exceptuando Canfo, para 3 voces, Otro cuxnicoy Amor
fino, paravoz y piano, Baile de los indios quijos, para pito y tambor, El diamantey El huicho de Chachapoyas,
para voz, violin y bajo, y Tonadas del chino, para dos voces, bajo y tamboril.

3) Orquesta sinfinica
De Colcultura:

Abejas, de Gustavo Parra, Colecciéon Premios Nacionales, Colcultura, Bogoti, 1993. Partitura para
orquesta.

c) Libros y revisias

Del I. Mumicipio de Quito, Ecuador:

Pablo Guerrero Gutiérrez y Ketty Wong: futio Casiar, Quito: Direccién de Educacién y cultura,
1993. Contiene un estudio sobre el compositor Cafiar y una seleccién de partituras que incluye: Sangre
ecuatoriana, pasodoble; La tliima oracién de un moribundo, vals ecuatoriano; Adoracidn incaica, fox
incaico; Dulce esperanza, pasillo; En la tumba de mi madre, yarabi. Todas las partituras son para piano.

De Colcultura, Colombia:

Composilares colombianos. Vida y obra, catélogo N1, Bogota: Coleultura, 1992, Incluye a los siguientes
compositores: Manuel M. Parraga, Julio Quevedo A., José M. Ponce de Leén, Gonzalo Vidal P., Andrés
Maru’nez M., Santos Cifuentes R., Guillermo Uribe H., Jesis Bermudez S. Guillermo Quevedo Z., Daniel
Zamudio, José Rozo C., Antonic Marin Valencia, Pedro Biara R., Adolfo Mejia N., Carlos Posada A.
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De la Organizacién de los Estados Americanos, Washington, EE.UU.:

Compositores de América, Washington D.C., OEA, Vol. 20, 1993. Contiene los catilogos de: Ernani
Aguiar; Juan Carlos Arean; Eduardo Caceres; Germian Ciceres, José Carlos Campos; Alvaro Carlevaro;
Walter B.Casas Napan, Jaime Gonzilez; Alejandro Guarello; Ricardo Lérenz; Arturo Mirquez; Arnal-
do Miranda; Guillermo Rifo; Roberto Sierra; José Roberto Sosaya; Santiago Vera; Alejandro Vinao.

De la Fundacién Camerata de Caracas, Venezuela:

Camerata Renacentista de Caracas (Folleto divulgativo), Caracas: Camerata Renacentista de Cara-
cas, s.f. Contiene: Comentarios criticos, fotos, biografias, repertorio, etc.

De otros colaboradores.

Mario Godoy: Educacién musical ( 2¢ curso), [Ecuador], s.e, 1993. Texto escolar para ciclo basico de
acuerdo a los programas de educacién del Ecuador.

Villancicos naviderios, Quito: Direccién Nacional de Cultura de la Subsecretaria de Gultura del
Ministerio de Educacién y Cultura, 1993, Contiene los textos de un grupo de villancico ecuatorianos.

Manuel de Jesis de Alvarez: El montuvio y su milsica, Quito: Departamento de Desarrollo y
Difusién Musical de la Direccién General de Educacion y Cultura, 1994.

Contiene una breve biografia del autor, el estudio folclorico de Manuel de Jesis Alvarez que da
el titulo al libro y que se publicé en 1929, incluidas las transcripciones de Pa’ cuando te vayasy Amor
fino,y La iguanade Rodrigo Chévez Gonzilez, que incluye el texto y la miisica del amorfino homélogo,
también recopilado por Alvarez.

Manuel Mesias Carrera: La miisica en Zdmbiza, Quito: Departamento de Desarrollo y Difusion
Musical de la Direccion de Educacién y cultura, 1994. Contiene un estudio y un apéndice musical con
las partituras de: Himno e Zdmbiza de Luciano Carrera; Aromas zambicerios de Mesias Carrera; La
zambiceria de Miguel Jaramillo; Los pumisackos de Mesias Carrera; y un catdloge de las obras del -
compositor Manuel Mesias Carrera.

Mario Godoy Aguirre: La Navidad de los Reyes de Riobamba, Cuaderno Folklorico, Riobamba
(Ecuador): Aravec, 1982,

Primero o Nuestro N°2: (Coleccién Etnomusical N°1) Viva el Carnaval, Editor: Mario Godoy
Aguirre, Riobamba (Ecuador): Aravec-FEcuamusic, 1993, Contiene materiales varios sobre los carnava-
les.

Instrumentos musicales andinos (Memorias, Serie Musical), Riobamba-Latacunga-Cuenca (Ecua-
dor), Proyecto Multinacional de Artes PROMUART,OFA, Ministerio de Educacion y Culwra, 11/2,
1992. Contiene diferentes trabajos del ler Seminario de Instrumentos Andinos.

Las bandas de pueblo (Memorias, Serie Musical), Quito {Ecuador), Proyecto Multinacional de
Artes PROMUART, OFA, Ministerio de Educacién y cultura, III/3, julio, 1993. Contiene trabajos del
Seminario Taller de capacitacién a directores de bandas de pueblo.

Sila Godoy y Luis Szaran: Mangssé, Vida y obra de Agustin Barrios. Asuncién (Paraguay): Edit. Don
Bosco-Edit. Nandut, 1994,

Musicology Australia, Camberra: Musicological Society of Australia, vol.XVI, 1993.
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Resenas de videos

Margot Loyocla Palacios y Osvaldo Cadiz Valenzuela. Danzas Tradicionales de Chile. Ministerio de
Educacién, Fondo Nacional para el Desarrolio de la Cultura y las Artes, 1993. Video color, 1 hora 10
min., y C.D., Sello Alerce, CDAE 0211 DDD, 35 minutos.

El estudio coreogrifico musical presenta diez danzas tradicionales provenientes de trabajos de
recoleccidn en terreno en la I, IT, VI y X regiones, realizados entre los arios 1960 a 1980,

Seguidilla, chocolate, cachimbo (dos versiones), paloma, cafaveral, cielito, balambito (dos
versiones) y la cueca del pavo, danzas pertenecientes a la gran familia de las picarescas y las animadas,
teniendo el cielito elementos de contradanza, conforman un valioso repertorio testimonio de bailes
que documentan, junto a lo artistico, el contexto sociocultural de localidades, comunidades y familias.

Comienza con una descripcién general del contenido de materia y la metodologia. Muestra
hermosos paisajes de los lugares visitados durante los trabajos de terreno, ademas de fotografias de
cultores e informantes, los que en su momento y lugar aportan con la informacién requerida por los
investigadores.

La interpretacién de cada danza esta precedida de una breve resefia del niimero de bailarines,
forma de la danza, pasos empleados, interpretacién vocal e instrumental, vestuario, estado v grado de
vigencia, rasgos del origen, etc.

Presenta el primer pie de cada danza con una “toma en picado”, que permite observar muy bien
el disefio de piso, desplazamientos, movimientos de cuerpo y brazos y movimientos del paiiuelo. Este
trabajo tiene una clara orientacion didactica, lo que facilita su aplicacién pedagégica.

El disco compacto contiene todas las danzas en su interpretacién musical en las que, antes de su
inicio, se da una corta informacién de sus aspectos generales y especificos, similar a la presentacién
que se hace en el video.

Los intérpretes son el Grupo Palomar, que dirige Osvaldo Cadiz y como voz principal Ana Riveros
del Taller de canto y danza de Ia Escuela de Musica de la Universidad Catélica de Valparaiso, el gue
esta dirigido por Margot Loyola, mis otros bailarines y misicos invitados.

Esie estudio ha ingresado al Archivo Sonoro de Miisica Tradicional y Audiovisuales (ASMT y A-V)
de la Facultad de Artes como el Video N¢82 y C.D. N*2, donde estan a disposicién de los usuarios que
los soliciten.

Honoria Arredondo Calderén

Revista Musical Chilena, Afio XLIX, Ener()—_]unio, 1995, N* 183, pp. 125.
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Resenas de publicaciones

Margot Loyola. El cachimbo. Danza tarapaguetia de pueblos y quebradas. Valparaiso: Ediciones Universita-
rias de la Universidad Catdlica de Valparaiso, 1994, 142 pp.

Son conocidas las andadas por Chile y otros lugares de América que ha realizado dofia Margot Loyola
en biisqueda de musicas, toquidos y bailes, para aprenderlos y vivirlos con los mismos cultores. En este
libro nos describe el cachimbo y su contexto en la forma que le es caracteristica, usando su propio
“modo” {estilo) y lenguaje, respetando a su vez las terminologias usadas por sus informantes.

Al inicio entrega datos muy generales del contexto geografico donde realizo el estudio, corres-
pondiente a la Region de Tarapaci, y algunos antecedentes historicos y culturales de los pueblos de
Pica, Matilla y Mamifia. Luego se centra en las diferentes definiciones del término “cachimbo” que se
encuentran en los diccionarios y enciclopedias de habla hispana, concluyendo que falta la definicion
como danza tarapaguena.

Como un aporte etnogrifico, menciona a 23 informantes, describe a cada uno de ellos y los
lugares donde se desarrollan las entrevistas y el estudio, entregando la mayoria de las veces informa-
cién textual dada por sus interlocutores. De esto se desprende que dofia Margot aprendié el cachimbo
y su historia observando, preguntando, cantando, tocando y bailando; fue haciendo comparaciones
entre un lugar y otro y entre una épocay otra y de esta manera logra resumir el estilo y caracter de esta
danza.

En los altimos capitulos del libro, la autora incluye disefios coreogrificos apoyados con explica-
ciones y fotos; menciona los instrumentos musicales para su ejecucion, segin la época y ocasion;
ademis de una serie de diez ranscripciones de cachimbos y esquemas ritmicos usados por el bombo
para acompanarlos.

A pesar de que nos advierte que el cachimbo no es cantado, ella encontré algunos textos que son
usados cuando no hay acompafamiento de instrumentos melédicos, de los cuales incluye cuatro.

Concluye diciendo que es una danza de “cuna noble”, que “su ascensién al pueblo lo enaltecié
mis”, uniendo a la aristocracia y al pueblo durante las tres primeras décadas del siglo XX en la Regi6n
de Tarapaci, donde interactuaban peruanos, bolivianos y chilenos. Encontrd en Lima una reminis-
cencia de evoluciones coreograficas que acercan el cachimbo a la marinera, construyendo un puente
de parentezco con la zamacueca.

Lina Barrientos

Margarita Schultz. ; Qué significa la miisica? Del sonido al sentido musical. Santiago: Ediciones Dolmen,
1993, 148 pp.

“;Qué significa la miisica?” La pregunta que sirve de titulo a este libro es de suyo compleja. La primera
dificultad que ofrece es la de entender la pregunta misma. Ciertamente, todos podemos reconocer lo
que es musicay distinguirlo de lo que nolo es. ;Pero podemos hacer lo mismo con el verbo “significar"?
:Sabemos lo que esta palabra significa? Nunca olvidaré la expresién de perplejidad en los ojos de un
joven estudiante de ingenieria cuando vio sobre mi mesa de trabajo el célebre libro de Ogden y
Richards v leyé su titulo: El significado del significado. ¢Una tomadura de pelo académica?

“Significar” es, en su nocién mas abstracta y general, ser signo de algo. A la ciencia de los signos
y sus significados se la [lama hoy seniidtica; esta es una disciplina filoséfica que ha alcanzado un alto
nivel de complejidad en nuestro sigio. El libro de Margarita Schuliz ne es, entonces, una obra de
musicologia, sino una investigacién filosofica de caracter semi6tico aplicada a la musica. Es por eso
que yo, que no soy misico, me atrevo a referirme a ella.

Y es por eso también que la autora tiene que comenzar st libro poniéndonos en contacto con
diversas teorias acerca del significado (Frege, Christensen, Quine, Wittgenstein, Louis Prieto, etc.) Ello
es una muestra de la complejidad oculta tras la pregunta por el significar, y en este caso concreto, por
el significado musical.

Revista Musical Chilena, Ao XLIX, Enero-Junio, 1995, N° 183, pp. 126-129.
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El significar en misica reviste una complejidad que cubre diversos y variados mbitos. Asi, por
¢jemplo, tenemos el significado meramente sensorial de un timbre sonoro, o el de una nota escrita en
el pentagrama, o el significado de un “tempo” o de un estilo musical. La diversidad de los miltiples
significantes y significados musicales, asi como también la de los individuos que crean, ejecutan o
simplemente escuchan la miisica, crea en torno a ésta una correspondiente diversidad de los que
podrian llamarse “espacios semidticos”. Dentro de cada uno de los dichos espacios, cada persona es
interpelada de manera distinta por lo mismos signos. :Expresion de arbitrariedad? De ninguna
manera; mas bien, riqueza semiética. Pero esta misma diversidad nos tiende innumerables celadas
cuando intentamos aprehender lo esencial del significado musical, ¢Consiste la musica en descripcién
de situaciones? ;O es mds bien un reflejo de emociones? ;0O la mera combinacién de posibilidades
ritmicas y sonoras? ¢O la incitacién a desarrollar ciertas conductas? ;O, en general, expresién de algo
que puede ser enunciado en palabras?

La gran dificultad para investigar filosoficamente, esto es, con el instrumento del pensamiento y
del lenguaje, el significado de la misica reside en que —para decirlo en la forma mis simple, pero
acaso la tinica que lo dice finalmente— la musica significa..musica. No otra cosa. El iliimo capitulo
dellibro (“Homenaje a Hanslick”) recoge una cita de este notable pensador de la musica de mediados
del siglo pasado. Dice: “Lo bello musical es algo especificamente musical”. Es comprensible que
Margarita Schultz quiera rendir un “hemenaje” a Edward Hanslick. La frase citada fue escrita en 1854,
es decir, dos afios después de la publicacion del Catecismo positivista de Comte v de La dama de las
cameliasde A. Dumas, y un ano después del estreno de La traviata de Verdi; esto es, fue escrita en medio
del choque de las resacas encontradas del positivismo y del romanticismo decimonénicos. Y, sin
embargo, Hanslick encarna una visién con la cual podemos identificarnos plenamente después de
ranscurridos 150 anos desde que la puso por escrito, a pesar de que tanto el romanticismo como el
Ppositivismo ya se nos han quedado atris.

Pero hay en el titulo -0 mejor, en el subtitulo- de la obra otro término que quisiera comentar: el
“sentido”. “Del sonido al sentide musical”, reza el subtitulo. ¢Pero qué significa “sentido™ Pocas
palabras hay mds elusivas que ésta. A veces, leyendo a antiguos pensadores griegos, he tenido la
impresién de que nosotros llamamos “sentido” a lo que ellos llamaron logos —pero impresién
subjetiva, por cierto, que seria completamente incapaz de demostrar—. Y aun cuando estuviera en lo
cierto, no hemos avanzado nada, porque nuevamente ;qué significa ingos? Procuremos, entonces,
acercarnos a la nocién de “sentido” siguiendo a la propia autora de este libro.

Para ello, recojo al azar el siguiente pasaje de la Introduccién: “La experiencia musical nos sitiia
en esa posibilidad de plenitud de sentimiento donde el yo se desvanece en sonido(...) A veces, sentimos
como testimonio de nuestra existencia un extrano dolor, un desasosiego del alma que no sabe bien hasta
ddnde puede llegar. Pocas experiencias espirituales pueden describirse con los rasgos de esa gozosa
angustia. A veces llegamos a pensar, por eso, que la plenitud de esa vivencia estética es una forma de
oracion, un rezo: que la gozosa angustia nos une misteriosamente con el sentido magno del universo”.

Subrayo en este pasaje dos expresiones: “un desasosiego del alma que no sabe bien hasta dénde
puede llegar” y “la plenitud de esa vivencia es una forma de oracién”. Las subrayo porque no puedo
evitar vincularlas con un pasaje, relacionado también con la miisica, en la obra de San Agustin, ese
gran buscador africano de sentidos. El pasaje en que pienso contiene una intuicién a mi modo de ver
sumamente profunda, pero revestida de un error también profundo, como solian ser las intuiciones
agustinianas. Andaba é] buscando el niicleo de nuestra interioridad psiquica y espiritual —es decir, la
tinica fuente de donde puede brotar cualquier sentido para nuestra existencia—; lo hallé (correcta-
mente, a mi juicio) en la memoria, que nos permite enlazar los diferentes momentos de nuestro
pasado, de nuestro presente y del futuro que esperamos en una recoleccion ¥ un recogimiento
unificante. Por eso, percibi6 de inmediato la analogia entre este permanecer de lo pasajero o pasar de
lo permanente con la musica, Nuestra existencia, dijo, es como el canto de una cancién; en ella, la
expectativa de lo future —las notas que aiin he de cantar— pasa constantemente al presente de mi
canto para quedar relegada de inmediato al pasado; pero el todo conserva su unidad y laidentidad de
lo miltiple en lo mismo. Esta “salvacién” de Ia totalidad es operada precisamente por la memoria, la
facultad nuestra en que se halla en depésito la cancién completa, Ello permite alcanzar el sentido. La
existencia humana, como la cancién, adquiere sentido en la integracién y permanencia de los
elementos temporales pasajeros de las que la miisica es una imagen.
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Cierto es que Agustin cometid un error brillante —como todo lo suyo— al hacer la comparacién
mencionada. Dijo que la existencia humana es como el canto de una cancién que conozco. En ello se
equivocd, porque no conocemos la partitura de la cancién de nuestra vida; por eso, al entonar cada
nota, no sabemos a ciencia cierta si ella serd consonante o disonante con el acorde que nos entregard
el acompafiamiento musical, esto es, el mundo que nos rodea con sus imprevisibles circunstancias.
Pero este error de Agustin nos sugiere que acaso la relacién entre los términos de la imagen empleada
pudiera ser precisamente la inversa de la que hemos utilizado. Es posible que nuestra vida no sea como
la ejecucién musical, pero si que la miisica —como creacion, ejecucién o simple audicién— sea en
cambio como la vida: bisqueda de unidad en la diversidad, bisqueda de sentido en los sonidos al
modo de la basqueda de sentido en los acontecimientos. No sabemos, dice Margarita Schultz, hasta
donde puede llegar el alma en su desasosiego; pero lo sentimos como una oracion, en que nos
recogemos en torno a nuestro propio centro en busca del sentido de nuestra existencia en el contexto
del sentido del universo.

Joaquin Barcelo

Javier Suarez-Pajares y Xoan M. Carreira, editores. The Origins of the Bolero School. En Studies in Dance
History, The Journal of the Society of Dance History Scholars, volumen IV, nimero I, primavera, 1993, vi+133

PP-

Este volumen, de bella presentacién grfica, tiene como editores a Javier Sudrez-Pajares y Xoin M.
Carreira e incluye contribuciones de ¢llos y de Enrique C. Ablanede y de Antonio Alvarez Canibano.
La traduccién al inglés de los trabajos fue realizada por Elizabeth Coonrod Martinez, Aurelio de 1a
Vega y Lynn Garafola. La version inglesa fue editada por Lynn Garafola, a quien pertenece el prefacio.
En éste se sefiala que la serie Studies in Dance History se originé en la conferencia sobre “Danza en las
culturas hispanicas”, que tuvo lugar en la New World School of Arts, en Miami, en 1991. Entre los
participantes en aquel simposio se contaron Xodn Carreira y Javier Sudrez-Pajares, quienes presenta-
ron ponencias sobre la Escuela bolera. Ambos musicélogos pertenecen a la joven generacion de
estudiosos espafioles que miran con nuevos 0jos el pasado cultural de su pais, incluida su rica y variada
herencia dancistica.

Fl trabajo de Sudrez-Pajares, titulado “Historical Overview of the Bolero from its Beginnings to
the Genesis of the Bolero School”, entrega una resefia que va desde las primeras apariciones del
término “bolera” en documentos impresos y termina con la exportacion de la danza a wravés de los
Pirineos, en la década de 1830. Citando a varios autores que fijan el nacimiento del bolero “no mas
atrds” de mediados del siglo XVIII y que la califican como una “versién lenta de la seguidilla”, el
investigador avanza hacia ubicaciones mas concretas, como la de Francisco Asenjo, quien, en 1879,
daba como fecha de la creacién del bolero el afo 1780, y lo calificaba como “legitimo vistago de Ias
seguidillas”. La historia de la danza es desarrollada por el autor en dos apartados: 1) periodo de
formacion, desde los comienzos a 1794; II) periodo de enriquecimiento, desde 1794 hasta cirea 1801.
Ya hacia 1792, el baile habia tenido una gran difusién y habian proliferado las escuelas de bolero. Un
tercer apartado estudia las reformas introducidas hacia 1801 por Requejo-Cafiada, bailarin del Palacio
Real y violinista de la Capillay la Gimara Real, autor de varias series de boleras teatrales, en las cuales,
preservando la base de la danza original, la present6 en una nueva luz, con varias innovaciones. Un
cuarto apartado estudia la bolera después de Requejo. Se analizan aqui las consecuencias de la
invasién francesa, tanto para la difusion del baile en Francia, antes de que en la década de! 30 la
extendieran por Europa Dolores Serral y Mariano Camprubi, como para el abandono que se produjo
en algunos lugares de las innovaciones de Requejo. Se demuestra que en Sevilla las reformas de aquél
nunca se impusieron, precisamente alli donde la forma teatral de la bolera dio lugar a la conocida
como Escuela de la bolera. Es el bolero que habia pasado a Francia el que, por primera vez, se presenta
sistematizado en la obra del bailarin Antonio Cairén, en 1820, con €l sugestivo titulo de Compendio de
las principales reglas del baile iraducido del francés por Antonio Cairén y aumentado de una explicacién exacla y
método de ejecutar la mayor parte de los bailes conocidos en Espana, tanto antiguos como modernos,

Antonio Alvarez Cafibano entrega una investigacién detalladisima y acuciosamente documenta-
da sobre “La compaiiia de la familia Lefebre en Sevilla™. A fines de 1810, se produce la llegada de esta
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“compaiiia-familia” de bailadores franceses, en el clima de la ocupacién napolednica. De febrero a
junio de 1811, la compaiiia actiia casi diariamente. Se recuerdan los nutridos y variados programas de
las temporadas 1811-12y 1812-13. Los franceses habian aprendido de tal modo el repertorio de danzas
espanolas, que el Teatro Comico presentaba en 1812-13 a la compatiia de Lefebre como “nacional”, y
el piblico vefa en los bailadores de boleras auténticos bailarines espafioles. El estudio se extiende hasta
1814, cuando el grupo de bailadores de bolera se reduce a sélo cinco artistas espafioles que habian
trabajado junto a los franceses.

Enrique Ablanedo presenta “Iconografia del bolero”, serie de 32 figuras, pinturas, grabados y
dibujos, de fines del siglo XVIII y primera mitad del XIX, que ilustran distintos aspectos del baile de
la bolera y de otras danzas que llegaron a cruzar los Pirineos y a conocerse en Francia, como la
“Cachucha”.

Xoén Carreira hace un documentado recuento de los “Bailarines extranjeros de Espafia en la
segunda mitad del siglo XVIII” y de los “Ballets ejecutados en €l Teatro de los Caios del Peral, Madrid,
y otros teatros espafoles, 1787-1799”.

Javier Sudrez-Pajares presenta una “Coleccién de textos” sobre el origen del bolero, que comien-
za con los sainetes de Ramén de la Cruz anteriores a 1770 y los manuscritos de tonadillas de la
colecci6én Francisco Barbieri, de la Biblioteca Nacional de Espaiia, asi como articulos publicados en
las décadas de 1760 y 1770, en diarios como El pensador de José Clavijo vy Fajardo, y otros. Comentario
especial, entre los textos presentados, merece la obra de Fernandez de Rojas Libro de Moda o ensayo de
iz Historia de los Currutacos, Pirracas y Madamitas del nuevo curio. Escrito por un Filosofo Currutaco y corregido
nucvamenie por un serorito Pirracas, editado en Madrid en 1795, libro que entrega miiltiples y valiosas
noticias sobre el bolero.

Cierra el volumen una cuidadosa bibliografia preparada por Carreira y Suirez-Pajares.

Miguel Castillo Didier
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Misica chilena para guitarra del siglo XX, vol.IL. Intérprete Luis Orlandini. Sello SVR Producciones, CD,
SVR-1009, 1993,

En 1991 aparecié editada la primera Antologia de la mitsica chilena para guitarra del siglo XX. Este segundo
volumen con 10 obras de compositores nacionales viene a completar el proyecto. La interpretacién
esta a cargo del guitarrista chileno Luis Orlandini. )

Luis Orlandini es un joven intérprete formado en la Facultad de Artes de la Universidad de Chile.
Becado por el Servicio Alemin de Intercambio Académico, realizé estudios de postgrado en la Escuela
Superior de Colonia entre 1987 y 1990. En Chile y en Europa ha realizado una exitosa carrera
actuando en importantes salas. Orlandini ha efectuado grabaciones para radios de Alemania, Suiza,
Holanda y Espafia. Su repertorio es amplio, destacindose especialmente el latinoamericano. En Chile
ha estrenado mdés de treinta obras de compositores nacionales,

El presente fonograma contiene obras de Santiago Vera, José Miguel Tobar, Renan Cortés,
Gabriel Matthey, Pablo Aranda, Horacio Salinas, Rolando Cori y Eduardo Caceres.

La Suite modo tonal de Santiago Vera fue compuesta en 1977. Sus partes son: Preludio, Sarabanda,
Rondé y Cantus Firmus, Chacona y Giga. Desde una perspectiva actual evoca la misica barroca, con
una mezcla de elementos tonales y modales. Refracciones (1986) del mismo autor son seis micropiezas
en las cuales se explotan diversos pardmetros guitarristicos, siendo la dltima pieza una sintesis de las
anteriores. Hay una bisqueda de la ampliacién sonora del instrumento, De José Miguel Tobar,
compositor que ha realizado exitosos trabajos musicales y videos para la televisién, Orlandini interpre-
ta Son, obra compuesta en 1986. Esta en estilo toccata, fuertemente ritmica y vivaz. Suonare (1988) de
Renidn Cortés es una obra compuesta por encargo que ha merecido interpretaciones de varios
guitarristas.

Gabriel Matthey aparece en este fonograma representado por el Preludio N2, obra dedicada a
Luis Orlandini. La primera composicién de Matthey fue para guitarra sola y sus posteriores estudios
de ella con la profesora Liliana Pérez Corey le aportaron valioso conocimiento del manejo del
instrumento, aspecto que se hace manifiesto en este preludio vital y ritmico. flégicay Algop-6 pertene-
cen al més joven de los compositores aqui representados, Pablo Aranda, nacido en 1960. Estas obras
son de 1986 y 1990-1991 respectivamente. La primera es de estilo puntillista y forma atomizada. La
segunda se destaca por su riqueza ritmica con pasajes en estilo bartokianc. Centiene secciones
contrastantes de velocidad y caracter.

Horacio Salinas, misico integrante del conocido grupo musical “Inti Illimani”, compuso Crista-
lino como homenaje al legade musical de Agustin Barrios. En esta obra aparecen elementos ritmicos
del folklore latinoamericano. La obra de Rolando Cori, Alabanzas para la guitarra fue escrita en 1982
como parte de Ias actividades desarrolladas en el taller de composicion dirigido por el profesor Cirilo
Vila, en un intento de solucién personal frente a las propuestas composicionales de Claude Debussy.

Este compact se cierra con Tres Mo-Men-tos de Eduardo Caceres, obra de 1986. Como varias de las
obras de este fonograma, fue escrita a peticién del guitarrista Luis Orlandini. Consta de tres movimien-
tos caracteristicos encabezados por las siguientes indicaciones: “Cautelose”, “Obsesivo” y “Audaz”. Es
destacable la interpretacién de Luis Orlandini de estas obras pertenecientes todas a compositores
formados en gran medida en la Facultad de Artes de la Universidad de Chile.

Inés Grandela del Rio

Leni Alexander, Balagdn, teatro para escuchar. Casete. Ministeric de Educacion, Fondo de Desarrollo
de la Cultura y las Artes, 1994.

Leni Alexander junto a Eduardo Maturana, Fré Focke, Ledn Schidlowsky y otros, forman parte del
grupo de compositores que introdujo significativos cambios en el medio musical chileno en la década
del cincuenta, a través de nuevas posturas creacionales planteadas desde el serialismo dodecafonico.

Revisia Musical Chilena, Ao XLIX, Enero-Junio, 1995, N* 183, pp. 130-132.
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Por desgracia, todos esos importantes autores han sido excluidos injustificadamente, de manera casi
total, de las programaciones musicales desde hace dos década, Resulta, por tanto, particularmente
atractivo escuchar la iiltima obra de la mencionada compositora, dirigida y producida por ella misma
y editada bajo los auspicios del FONDART. Se trata de Balagdn (caos, en hebreo), un Horspiel, forma
que no es nueva en la produccién de Leni Alexander -el afio 1993 estrené en el Goethe Institut su
Chacabuco. Ciudades Fantasmas [RMCH, XLVILI/ 181, (enero-junio, 1994), p. 130], referido al campo
de concentracién creado por la dictadura militar en esa antigua oficina salitrera. E1 Hérspiel es una
suerte de radioteatro, que Leni Alexander ha traducido acertadamente como “teatro para escuchar”,
usual en Alemania, pero practicamente desconocido en Chile. En esta forma de expresion la palabra,
el relato verbal, juega un papel de capital importancia y la misica ilustra, de manera méas o menos
abundante, el acontecer dramitico.

Balagdn, cuyo libreto pertenece a la compositora, aborda los extraordinarios sucesos ocurridos a
raiz de la epidemia de encefalitis letirgica, o enfermedad del sueno, que entre 1916 y 1927 dejo casi
5 millones de muertos e incontables enfermos en estado vegetativo. Estos pacientes, gracias a una
droga -la L Dopa- descubierta en un hospital de Nueva York, regresaron sorprendentemente a la vida
en 1969. Sobre las alucinantes experiencias de algunos de esos enfermos y médicos tratantes, la
compositora creé un texto dramitico que transmite las impresiones de “jévenes” que reviven siendo
ya ancianos en un entorno absolutamente diferente al que dejaron, sin haber tenido conciencia de su
proceso de envejecimiento, Este extraiio viaje al que el auditor es arrastrado, es comentado musical-
mente por Leni Alexander en forma parca y precisa, con breves pinceladas sonoras que subrayan
determinados elementos y situaciones que a la autora interesa resaltar. En su obra la creadora utiliza
siete actores (Loreto Araya, Claudio Bello, Sandro Larenas, Sara Pantoja, Juanita Rubilar, Coca
Rudolfi y Pedro Vicuiia) y un conjunto de seis instrumentos. Para el trabajo de efectos y montaje
electroacistico la compositora conté con la colaboracién del ingeniero de sonido Ricardo Calvo,

Leni Alexander muestra en Balagin, una vez mas, no sélo su capacidad y talento, sino, ademas,
su siempre despierta imaginacién y creatividad.

Fernando Gareia

Saxofones para Sax, concierto homenaje. Casete. Departamento de Misica, Facultad de Artes, Univer-
sidad de Chile, [1994].

En una accién digna de reconocimiento general, el Departamento de Musica de la Facultad de Artes
de Ia Universidad de Chile edit6 una casete con el concierto de homenaje al centenario de la muerte
de Alfonso Sax. Dicho recital fue organizado y dirigido por el distinguido saxofonista cubano Miguel
Villafruela y en €1 tomaron parte el mencionado instrumentista y los alumnos de la ciredra de saxofén
que éste formé en 1994. El referido concierto se realizé en la Sala Isidora Zegers el 12 de agosto de
1994 y sirvié para mostrar la extraordinaria labor realizada por el notable miisico cubano durante el
ano.

Ellado A de la casete contiene la participacién de diez de los alumnos del profesor Villafruela,
que interpretaron las siguientes obras: Dos pieeas de Eugéne Bozza (Edén P. Carrasco, saxo alto; Sergio
Valenzuela, piano); Aria de André Ameller (Marcos Espinosa, saxo alto; Sergio Valenzuela, piano};
Genéts et Bruyeres de Jean Meyer (Claudio Chaparro, saxofén alto; Sergio Valenzuela, piano); Dos
minigturas, op.145, de Alexandre Gretchaninoff (Rodrigo de Petris, saxofén baritono; Leonora Colo-
ma, piano}; Ronda de Charles Jay (José Gutiérrez, saxofén alto; Sergio Valenzuela, piano); Dos piezas
Jéciles (“Spleen” y “Parada”, op.138, de Jean Absil (Pablo Torrealba, saxof6n tenor; Sergio Valenzuela,
piano); Cuatro danzas de Jean Bouvard (José Gutiérrez, Marcos Espinosa y Claudio Chaparro, saxofo-
nes altos), y los cuartetos para saxofones Petite suite (“Allegro moderato”, “Allegro grazioso”, “Poco
allegro, giocoso” y “Vivace™ de Paul Arma y Chinese Rag de Jean Matitia (José Gutiérrez y Claudio
Chaparro, saxofones altos; Pablo Torrealba, saxofén tenor; Rodrigo de Petris, saxofén baritono).
Todos los intérpretes demuestran talento y resuelven los problemas que les plantean las diferentes
obras con seguridad, virtud que nace de una muy buena ensefianza técnico-musical del maestro de la
cétedra de saxofon.
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El iado B de la casete incluye Ia actuacion del maestro Miguel Villafruela en el homenaje a Sax.
En la primera obra, Historia del tango (“Bordel”, “Café”, “Night club” y “Concert d’aujourd’hui”) de
Astor Piazzola, en una excelente versién para saxof6n soprano y guitarra del propio Villafruela, el
saxofonista es acompafiado por el brillante guitarrista, también cubano, Carlos Lloré. En las otras dos
obras, Jazz Window, fantasia para saxofén alto y piano de Pablo Garrido, y Brazileira, de la Suite
wSearamouche” de Darius Milhand, Villafruela conté con la eficiente colaboracién de la pianista Clara
Luz Cirdenas. Las magnificas interpretaciones de las obras mencionadas, ayudan a comprender los
notables resultados obtenidos por Villafruela con sus alumnos, pues no sélo demuestran la gran
calidad comeo instrumentista del misico cubano, sino, también, su manejo de los estilos de las
creaciones abordadas y su maestria en la concertacion, Es necesario resaltar la inclusién de la obra de
Pablo Garrido, obra estrenada en 1934 e injustamente olvidada, ya que es poseedora de una serie de
bondades que a hacen merecedora de mantenerse en el repertorio de la misica chilena de nuestro
siglo.

Esperemos que la iniciativa del profesor Villafruela, inteligentemente recogida por el Departa-
mento de Misica, de publicar una casete en que se ven los progresos de la labor realizada por dicho
Departamento, en este caso de la citedra de saxofon, sea seguida por la edicién de otros fonogramas
con similares objetivos, ya que ello colabora a formar una visidn clara del estado de 1a misica en el
pais.

Fernando Gareia
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Advis, Luis. ** Murales Extremerios ( Cantata de Ex-
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N2181:184; Erial, N°182:127,128, 131; *Ro-
mdntica, N°182:129, 131; Nada mds, Testamento

N22; Ley-lcono-Semeion; Fonix, N2182:131.

Morales, Cristian y Chanaral Ortega. *Fanfarnia,
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do, La gilana); Sonaia de estio, op.71,
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Riesco, Carlos. * Viole d'amore, N°181:131 ; Passa-
caglia y fuga, N°182:130.

Rifo, Guillermo. *Retrovias; Campo  minado,
N*181:130; Invenciones, N°181:132; India
hembra, N°181:137; Quinteto 8% Fragmentos,
N2181:139.

Rojas, Marcela Paz. Danza de las mujeres Jrescas,
N2181:134.

Rojas-Zegers, Jorge. * Oratorio por los caminos del
espiritu, N?181:136; Canto del  justo, N°182:136,

Romo, Maria Eugenia. Balada, N°182:136.

Rossi, Christian, Ayelen, N°181:133,

Rossi, Ricardo. Chi chi chi le le le, N®181:134.

Ruiz Tagle, Gonzalo. Introduccion, N*181:133.

Salinas, Horacio, Aluvidn, N2181:134; Preludio
N2, N°182:185.

Sandoval, Fernando. Incursiones 1, N?181:184.

Sanchez, Francisco, Renovable y surco, N*181: 134,

Sdnchez, Juan Antonio. Sychorum intybus,
N9181:133.

Sanhueza. Pablo. Esboze N®1, N¢181:132.

Santa Cruz, Domingo. Cantos de soiedad (Madre
mia; Cancion de cuna), N°182:129, 130,

ojos  tenial,

137

Sauvalle, Sergio. Tres melodias de canto a lo poeta,
N¢181:134.

Sepilveda, Ana Maria. Carcajada de estrella,
N©181:132.

Septilveda, Maria Luisa. Preludios, N°181:136;
Corazén; Ronda de paz; Te quiero porque te quie-
ro; Ananké Estudio para piano, N*182:130;
Zamacueca, N?182:181; Dorsia primavera,
N®182:136.

Sepiilveda, Oscar. Bolero. “Los suefios retoricos del
seflor cabeza de canoa”, N2181:133,

Schidlowsky, Leén. Sexteto, N°2181 1132, Piano
Quartet, N°182:131; Toccata; Carvera; Misa
sine nomine, N®182:132.

Silva, Carlos. Blues a 4, N*181:129; * F fabithi; Otros
blues, N°181:133, N2182:131; Expercion; Fluc-
tuante, N*181:133,139; Diio, N?182:181.

Soro, Enrique. Danza fantdstica, N°181:136; An-
dante appassionato, N?182:128, N2182:130,
Storia d’una bimba, N*182:128; I canto de la
luna, N°182:128, 129; Tres aires chilenos,
N¢182:130.

Tobar, José Miguel. Son, N2181:138, N2182:135;
*Eeo, N"182:127.

Toro Valencia, Victor Hugo. *Cuarteto de cuer
das, N°182:129.

Urrutia Blondel, Jorge. Pastoral de Alhus,
N®181:135; Tres tonadas, Vos soy la estrella mds
linda, N°182:129.

Vargas, Darwin, Quinteto N°1, N*181:139: Taia-
gante, N2182:128.

Vasquez, Edmundo. Suste popular, N°182:127;
Tientos 1, N°182:129, 136; Tres piezas; La Har-
pe et U'Ombre, Carnaval, N°182:132; Auzielle,
Créole; Lointaine, Ofrenda; Suite transistorial,
Impressions de la Caraibe, Suite populaive, Trio
ritmico; Tonadas, N°182:136,

Vera, Santiago. Tonadilla, N°181:129; Conmuta-
ciones, N°181:131, N182:135; Tves tempora-
rias, N®181:136, N¢182:198; Silogistica 11,
N°181:138,139;  Refracciones, N2¢181 188,
N“182:135.

Vila, Cirilo. * Lundtica, N®181:130, 132; *in me-
moriam. El aire nuestro de cada dia. (Que Sue
alguna vex tan azulado), N°181:131; .y una

flor para éstas y otras primaveras, N*181:18:
Recuerdos trascendentales, N°181:133; * Jugan-
do ante el espejo; *E{ sapito, N°181:135,

Vivado, Ida. *Andante exprresiva; *Estudio alegre;
Trozos a cuatro manos, N*181:135; Trdnsito y
permanencia; Cancion, N°182:128.

Zamora, Carlos. Cuarteto N*®1, N2181:134.

Zegers, Isidora. I absence; Romance, N?182:128,
129



Revista Musical Chilena/

fndice de Numeros Publicados en 1994

iNDICE GENERAL DE NOMBRES

Abarca, Gonzals. N®181:132.

Academia Chilena de Bellas Artes. N*181:135,

Acosta, Cristidn. N2181:132,134.

Adler, Samuel. N®181:131.

Advis, Luis. N2181:138,140; N°182:131.

Aedo, Marcelo. N°181:133.

Agrupacion Musical Anacrusa. N°181:130.

Agrupacion Musicimara-Chile. N*182:129.

Aguilar, Armando. N°181:130.

Aguilar, Miguel. N“181:130,133; N2182:133.

Aguilera, Carmen. N°181:133,134.

Aguilera, Ricardo. Ne2181:134,

Alarcon, Maria Eugenia. N*181:135.

Alareon, Mario. N©181:129, 130.

Alberti, Rafael. N°182:127.

Alborch Bataller, Carmen. N°182:134.

Alcalde, Andrés, N9181:130,133; N*182:129,133.

Alén, Olave. N°182:134.

Alexander, Leni. N*181:130,138; N°182:128,135.

Aliaga, Jorge. N2181:133,134.

Aliaga, Miguel Angel. N*181:131; N2182:135.

Allende, Adolfo. N*182:128.

Allende, Alejandro. N°181:135.

Allende Blin, Juan. N*181:1 37.

Allende, Pedro Humberto. N®181:130,1 37, N°182:
198,129,131,133,135.

Almarza, Alberto. N2181:130; N*182:127.

Alsina, Elise. N2181:135; N2182:128,

Alvarado, Boris. N9181:130,132,134,140; N°182:
133.

Amendbar, juan. N°181:131,135,136; N2182:133,
135,136.

Amengual, René. N®181:12%; N©182:135,136.

Ancarola, Francesca. N°181:130,131,1 32,133,134,
140. N2182:132,133.

Ansaldi, Fernando. N*181:132; N©182:128,136.

Arande, Pablo. N°181:129,134,138,140; N®182:
127,138,135.

Ardnguiz, Waldo. N®181:136.

Avraya, Antonio. N2181:130.

Araya, Nelson. N2181:133.

Archivo Senoro de Miisica Tradicional de la Facultad
de Artes. N°182:133.

Arellano, Manuel. N°182:129.

Arenas, Herndn. N#181:134.

Arenas, Mario. N“181:134.

Arredondo, Honoria. N®182:133.

Arriagada, Jorge. N*182:132.

Asociacion ~ Nacional  de
N°182:132.

Asuanr, José Vicente. N#182:132.

Compositores-Chile.

138

Baeza, Mario. N®181:130,134,136; N*182:128.

Bahm, Lina. N® 182:128.

Ballet Nacional Chileno, N°182:135.

Barenboim, Dafne. N®181:130.

Barrenechea, Julio. N®182:135.

Barrientos, Ivan. N°181:136; N°182:127,130,
134,136.

Basualto, Carlos. N#181:133.

Batalha, Luis Carlos. N®*182:134.

Bautista, Eduardo. N°182:134.

Becerra, Gustavo. N°"181:129, 132,134; N2182:
128,129,134,

Bello, Joakin. N®181:135.

Bernaola, Carmelo. N®182:134.

Betanzo, Fernando. N°181:132.

Beuchat, Carmen, N®182:135.

Bianchi, Vicente. N°181:137.

Biblioteca Nacional. N©181:129,

Bisquertt, Prospero. N'181:132; N°182:129.

Blanco, juan. N°182:154.

Bodenhifer, Beatrice. N*182:129.

Botto, Carlos. N®181:130,131,133,139; N*182:
127,128,135,136.

Bravo, Fernando. N#181:129; N¥182:127.

Bravo, Pablo. N°182:132.

Bravo, Patricio. N®181:136.

Bravo, Sergio. N*181:134.

Brito, Carlos. N°182:134.

Brncic, Gabriel. N2182:128.

Bronees Filarménicos. N°181:130,131,

Browne, Eduardo. N°181:135; N*182:128.

Brown, Edward. N*181:180,131,137; N¢182:183.

Bustos, Javier. N*181:130.

Bustos, Raquel. N*182:128.

Cabellos, Francisco. N°181:134,

Cabellos, Ximena. N°181:137, N2182:127.

Cabezas, Estela. N°181:133; N*182:129.

Cabrera, Sergio. N¢182:128,131.

Ciceres, Eduardo. N®181:130,131,134,135,136,
137,138; N2182:128,133,135.

Camarda, Nella. N?182:133.

Campbell, Ramén. N*182:133.

Candela, José Miguel. N*181:134,

Candia, Marisol. N?181:134.

Candina, Nedjelha. N®182:1 31.

Cinepa, Maria Luisa. N°181:129.

Canovas, Mario. N°182:131.

Canton, Edgardo. N°181:129, 130, 131,134,140;
N2182:129,131,133,135.

Careamo, Ernesto. N°181:135.

Cdrdenas, Clara Luz. N*181:132; ™NU182:129,130.



indice de Ntimeros Publicados en 1994

/Revista Musical Chilena

Cardenas, Guillermo. N®181:129,

Carnegie Hall de Nueva York. N*181:136,137.

Cartagena, Miguel. N°181:139.

Carrasco, Eduardo. N°181:134: N*182:134.

Carrasco, Fernando, N°181:132,133.

Carvalko, José Jorge. N*182:134,

Casa de la Cultura de Nuzioa. N*182:130.

Casanova Vicunia, fuan. N*182:130.

Castelblanco, Maria Angélica. N°181:130.

Castillo Didier, Miguel. N©181:139.

Castifieira, José Luis. N©182:134.

Centro Cultural de Esparia. N2181:135,136.

Centro Cultural Montecarmelo. N*181:129; N2189:
130.

Centro de Alumnos, Facultad de Artes. N°182:1929,

Centro de Extension, Universidad Catélica de Santia-
go. N°181:132,183, 140; N2182:136.

Centro Latinoamericano de Miisica, Universidad de
Indiana, N°182:132.

Cerutti, Rogue. N°181:133.

Child, William. N°181:136,

Chuaqui, Miguel. N°181:132,143.

Claro, Sofia Asuncién. N*181:187, N*182:132.

Clavero, Luis. N°181:132.

Cobos, Patricio. N*182:130.,

Coderch, Juan. N°181:132; N®182:199,

Coneurso Internacional de Ejecucion Musical “Dr.
Luis Sigall”, Mencién guitarra, Vivia del Mar.
N?181:139.

Concurse Nacional de Composicicn, XIV. N*181;
132,133.

Concurso y Seminario de Guitarra “Liliana Pérez
Corey” N?181:139.

Congreso Iberoamericano “Muisica y sociedad en Ios
aros 90”. N°182:134.,

Conn, Frida. N°181:132; N*182:128,136,

Consejo Iberoamericano de Miisica, N°182:134.

Contreras, Javier, N¢181:132,135; N¢182:198.

Cordero, Ceeilia. N°181:130; N182:133.

Cori, Rolando. N181:130; N*1 82:132,133,135.

Cornejo, Celia. N°181:138,

Cornejo, Mauricio. N*181:134,

Coro Ars Viva, N®181:136.

Coro Arsis XXI N2182:135.

Coro CODECU. N°181:136.

Coro Colegio Santa Ursula. N®181:136.

Coro de Cimara de la Universidad de Concepeion.
N=182;131.

Coro de Camare de la Universidad Metropolitana de
Ciencias de la Educacion. N®182:130,

Coro de Madrigalistas, Universidad de Chile.
N“181:134. N2182:1830.

Coro de Madvigalistas, Universidad Metropolitana
de Ciencias de la Educacion. N*181:1 29;
N182:130.

Coro de la Universidad Metropolitana. N*182:130.

Coro Liceo Pedro Poveda. N*181:136,

Corporacién Cultural de Las Condes. N°182:127.

Cortés, Rendn. N°181:133; N°182:151,133,135.

Cotapes, Acario. N2182:130.

Cruz, Alvaro. N°181:132; N*182:128,129,131.

Cruz Coke, Marta. N©182:133.

Cuadra, Gonzalo. N*181:134.

Cuevas, Herndn. N°181:136.

Cullell, Agustin. N®181:135,

Cuitanic, Ana. N°181:131; N*182:130; N®182:
135.

De Gongora, Luis. N©182:130.

De lbarbourou, fuana. N°181:131.

Detchert, Guillermo. N2182:131.

De la Jara, Jatme. N©182:130.

De la Martinez, Odaline. N*181:131.

Délano, Pablo. N2181:199, 131,133,134,135,136,
137,139, N°?182:129,133,136.

De Medina, Polo. N*181:133; N2182:197.

De Minaya Yaiiez, Alvaro. N*182:136.

De Pablo, Luis. N®182:134.

Diaz, Eduardo, N°181:137,

Diaz, José. N°181:132; N°182:129,

Diaz, Rafael N°181:132,133,140; 182:151.

Diaz, Soledad. N*181:132.

Diaz, Veronica. N°181:136.

Dolbashian, Edward. N°181:129.

Dorfman, Ariel. N2182:132,

Dorta, Rocio. N®181:134.

Dukic, Zovan. N°181:136.

Dumoulin, Jean Louis. N*181:135.

Diio Meneses-Tanner. N*182:127.

Diio Palmiero-Martinez. N®182:127.

Dye, Ron. N°181:136.

Eastman School of Music, Universidad de Rochester.
N¢181:137.

Kdificio Diego Portales. N182:130.

Encuentro  de  Arpistas La tnoamericanos, I
N°181:136.

Fncuentro Musical Rocas de Santo Domi ngo, IX.
N®181:136.

Ensemble Bartoh. N°181:130,181,184,157; N*189:
128.

Ensemble Quadrivium, N?182:127,128,181.

Escobar, Alejandro, N*181:133.

Escobar, Antonio. N°181:137.

Escobar, Ramén. N2181:130.

Escobar, Roberto. N*181:129; N*182:150,133,136.

FEscobedo, Ricardo, N#181:1 32; N“182:133.

Espindola, Marcelo. N°181 :132; N°182:129.

Espinoza, Jeannette. N*181:129; N*182:135,



Revista Musical Chilena/

indice de Numeros Publicados en 1994

Espineoza, Santiage. N*182:131.
Espinoza, Jorge. N®182:128,135.
Estensoro, fuan Carlos. N°182:134.

Facultad de Artes, Universidad de Chile. N¥181:129,
151,134,135; N®182:129,135.

Fairley, Jan. N*182:134.

Falabella, Roberto. N"181:130,132,135; N°182:
136.

Federacion de Estudiantes, Universidad Catolica de
Valparaiso. N*181:132.

Ferndndez, Miguel. N*182:129.

Festival de Miisica Chilena Contempordnea, IV.
N°181:132.

Festival de Miisica Contempordnea de La Habana,
Cuba. N°181:138.

Festival de Miisica Rosita Renard, ITI. N°181:136.

Festival Internacional de Muisica Contempordnea del
Ensemble Bartok. N°181:131.

Festival Internacional Encuentros 94, “Insilitos del
Siglo XX N2182:152.

Festival Musique a UEncre
N2182:131.

Festival Oidos del Siglo XX. N¢181:137.

Fischer, Edgar. N°181:130,132,136; Ne182:127,
128.

Flores, Adolfo. N*182:128,1 36.

Fondo de Desarrollo de las Artes, Ministerio de Edu-
cacion. N2181:151,140; N°182:133,135.

Foro Internacional de Miisica Nueva, XV. N2181:
136.

Freeman, Robert. N*181:131.

Freeman Brown, Emily, N*181:131,135.

Fresno, Juan Francisco. N°182:129.

Friedenthal, Albert. N®182:131.

Frdiche, Paris.

Galdames, Miguel N*181:134.

Galilea, Herndn. N°181:131.

Garcia, Alejandro. N°181:139.

Garcia, Fernando. N°181:129, 130, 131, 132,135,
136,187, N¢182:128,129,130,132,153,134.

Gareia, Flovencia. N°181:134.

Garcia, Gonzalo. N°182:128.

Garcia Lorea, Federico. N®181:133; N2182:127.

Garrido Lecea, Celso. N¢181:132,133,134,136,139;
N©182:128,129,136.

Garrido, Pablo. N°182:129.

Gazmuri, Herndn. N#182:130.

Gente Joven. N*182:129.

Geoffroy Dechaume, Sophie. N¢181:135.

Georges, Valene. N¢181:131,137; N#182:128.

Giarda, Luigt Stefano. N°182:134.

Giesen, Cristéhal. N*181:139.

Glasinovic, Karina. N*182:128.

140

Godey, Ruth. N°181:129; N¢182:128,130.

Goetz, Mary. N*181:136.

Gomer, Marco. N¥181:134,

Gonzdlez, Jaime. N°181:131,133; N2182:129,133.

Gonzdlez, Rubén. N2181:132.

Gonzdlez, Sergio. N°181:129,132,139,140; N°182:
129.

Gonzdler Urizar, Fernando. N2181:131.

Gouet, Francisco, N°181:130, 132,139,

Grandela, Inés. N®182:130.

Graugaard, Lars. N°1 82:152.

Grisar, Mariana, N°181:134.

Groppa, Viadimir. N°181:134.

Grupo Congreso. N*181:139,

Grupo de Cimara de Chile. N*181 :135,136; N¢182:
128.

Grupo de Percusién del Instituto de Muisica, Untver-
sidad

Catolica. N*181:132,

Guarda, Rubén. N°181:130.

Guarello, Alejandro. N¢181:130,132,136,140;
N2182:127,133.

Guerra, Flora. N®181:139.

Gutiérrez, Claudio, N*181:132.

Gutiérrez, Javier. N2181:135.

Guimaraes, Maria Inés. N°181:132.

Guzmin, Federico. N°182:129.

Guzmdn Cruchaga, Juan. N°182:129.

Harier, Alan. N°182:136.

Hasbin, Octavio. N°182:135.

Heinlein, Federico. N2181:129,130,134,135,156,
137,139; N¢182:128,130,151,133.

Hemsy de Gainza, Violela. N°182:134.

Herndndez, José. N*182:127; N¢182:128.

Herndndez, Patricio. N°181:131.

Hervera, Rodrigo. N"181:130.

Hevia, Jorge. N®181:130, 132,133,186; N°182:
129,

Hidalgo, Felipe. N2182:127.

Hidaigo, Natalia. N?182:131. i

Huidobro, Vicente. N°181:131,137, N¢182:128,
136.

Hurtado, Ramén. N°181:133.

Ibacache, Mauricio. N°181:130, 132,139,

Tbarra, Guillermo. N2181:136; N2182:136.

Iglesic de Nuestra Seora del Carmen, Nufioa.
N¢182:130.

Iglesia del Castillo de  Kronborg, Dinamarca.
N°181:137.

Iglesia las Agustinas. N°181:136.

Iglesia San Francisco. N*182:131.

Iglesia. Santa Cataling. N°181:137.



indice de Nimeros Publicados en 1994

/Revista Musical Chilena

Instituto Cultural Helénico. N2181:137.

Instituto Cultural Las Condes. N*181:130,

Instituto Chileno Francés de Cultura. N2182:199,

Instituto  Chileno * Nevteamericano de Cullura.
N*¢181:134; N°182:131.

Instituto de Chile. N2181:135.

Instituto de Miisica de la Universidad Catélica de
Chile. N°181:129, 132,139; N°182:128,129.

Instituto Goethe de Montevideo. N®182:132.

Instituto Goethe de Santiage. N°181:130.

Instituto Nacional de la Juventud. N°182:129,131.

Irachet, Ignacio. N°181:135,

Isamitt, Carlos. N®181:183; N°182:130.

Irquierdo, Juan Pablo, N°181:187; N°182:132,

Jacomet, Pierre. N°181:138,

Jara, Herndn, N*181:130, 132,139; N*182:199.

Jara, Victor. N*181:139; N2182:132.

Jiménez, Manuel, N?181:136.

Jiménez, Walter. N°181:135: N2182:128.

Jofré, Claudio, N?181:132.

Jernadas Musicales de Tongoy. N®181:136.

Junghaus, Egbert. N°182:132.

Juventudes Musicales de Chile. N°181:129,130,140:
N©182:135.

Karzulovic, Milenko. N°181:133.

King, Eugene. N®181:130,131.

Kock, Herman. N°181:135; N¢182:128,
Kotova, Svetlang. N2182:128.
Krassovski, Emanuel N?182:13].

Lambholt, Helge. N°181:137.

Lanis, Javier. N°182:129,

Larratiaga, Vicente. N°181:132,134; N°182:127,
128.

Latorre, Luis Alberto. N2181:130,132.

Lavados, Guillermo. N°181:130.

Lavados Montes, Jaime. N°181:139.

Lavanderos, Alejandro. N4182:129.

Lavista, Mario. N*182:134,

Ledermann, Carlps. N2181:135,139; N*182:135.

Lefever, Tomds, N2182:133.

Leiva, fuan Sebastidn. N°181:130, 132.

Lehoman, Gabriela. N¢182:135.

Lehnhoff, Dieter. N°182:134.

Lemann, fuan. N*®181:131,135,137; N©182:128,
130,133,135,

Lemus, Jeanette. N°181:132.

Leng, Alfonse. N®181:129,136,157, N°182:128,
130,136,

Letelier, Alfonso. N*181:129, 130,136,137; N*182:
128,129,130,136.

141

Letelier, Carmen  Luisa.  N°181:129,131,
136,137,139; N°182:128,131.

Letelier, Leonor. N“181:130,13%.

Letelier, Miguel. N®181:185; N2182:128,133.

Liceo Experimental Manuel de Salas. N°181:135.

Liga Chileno-Alemana, N9181:135.

Lépez, Enrigue. N°181:132; N°182:128.

Lépez, Gloria. N°182:135.

Léper, Maria Luz. N°181:135; N*182:130.

Loyola, Francisco, N?181:18383,

Machado, Antonio. N°182:127.

Machado, Manuel N°182:127,131.

Mackenna, Carmela. N2182:128.

Mahave, Pablo. N2182:128,

Mansilla, Jaime. N°181:131,137; N°182:198,

Mantilla, Algjandro. N2182:134,

Manzo, Paolo. N2182:136.

Martinez, Jorge. N°181:133; N©182:127,133.

Martinez, Maria Luz. N°181:129, 130.

Matthey, Gabriel. N°181:130,131,133,134,135;
N¢182:127,128,133,135.

Matus, Miriam, N*181:136.

Maupoint, Andrés. N°181:129;182,133,134,137,
140; N*182:127,128,1381,133.

Mejia, Juan Luis. N*182:134.

Mella, Viviana. N¥182:129.

Meéndez, Pauling. N*181:134,

Méndez, Rayén. N°181:134.

Meneses, Pedro, N2181:129; N2189:197.

Mercandino, Maria Inés. N°181:130; N2182:129.

Merino, Luis. N°181:159; N°182:134.

Milla, Guillermo, N®181:129.

Minguell, fosé Miguel N©181:132,

Minoletti, Guido. N2181:134; N*182:150,

Miranda, Ana Maria. N?181:135; N2182:131.

Miranda, Carlos. N°182:129,

Miranda, Elma. N°182:130.

Miranda, Marip. N?182:132.

Mistral, Gabriela. N©¢181:133,184,137; N*182:
131,185,

Monialvdn, Héctor. N*181:135; N°182:198.

Mora, Mario. N°181:132,134.

Morales, Cristian. N°181:132,133,134: N°182:
127,128,129,131,133.

Morel, Alicia. N°181:134; N°182:129,

Morel, Marcels. N*181:133,

Morelenbaum, Henrigue. N182:130.

Moro, Héctor. N*181:132; N2182:129.

Mouras, Juan. N2181:136: N®182:127,130,132,

Muga, Gonzals. N¢182:199,

Murioz, Franklin. N°181:130.

Mugioz, Luis. N°182:129.

Musioz, Rail. N°181:132; N©182:127,128,131.



Revista Musical Chilena/

indice de Nameros Publicados en 1994

Museo de Arte Moderno de Tel Aviv. N*182:131.

Neruda, Pablo. N°181:129; Nv182:127,128,130,
131,132,

Nobre, Marlos. N®182:134.

Niinez Navarrete, Pedro. N*182:129,130,135.

Ohlsen, Oscar. N*182:129.

Olivares, Pablo. N®181:135.

Orellana, Romilio. N*181:130,133.

Orlandini, Luis, N°181:129,137; N°182:128,133,
135.

. Orquesta de Cimara de Chile. N* 181:129; N2182:
130,136.

Orguesta Filarmonica de Bogotd. N*181:136.

Orquesta Filarménica de Giudad de México. N*181:
187.

Orquesta Filarménica de Santiage. N*181:132.

Orquesta Sinfonica de Chile. N°182:130.

Orquesta Sinfonica de Jerusalén. N*182:131.

Orquesta Sinfonica de lo Radio de Berlin. N7182:
132.

Orquesta Sinfinica Nacional fuvenil. N*181:135.

Orrege-Salas, Juan. N*181:124,130,132,135,136.
N®182:127,128,129,130,132,136.

Ortega, Chanaral. N°182:129, 131.

Ontega, Sergio. N°181:1 35,136; N°182:132.

Onrtiz, Francisco. N®181:138.

Ortiz, Jorge. N*181:134.

Ortiz, Nelson. N¢181:132.

Osses, Barbara. N2181:134.

Osses, Virna. N°181:130.

Pacho, Manuel. N°182:134.

Palacios, Isabel. N°182:134.

Palma, Nivia. N*182:133.

Palmiero, Tiziana. N2182:127.

Paredes, Gonzalo. N*181:135.

Parra, Angel. N*182:134.

Parra, Nicanor. N*181:134; N®182:128.

Parra, Tita. N°182:134.

Parra, Violeta, N°181:134; N2182:127,128,130,
131,134,

Parker, Jeffrey. N*181:130,131.

Patrickson, Christian. N°181:136.

Pedrotts, Italo. N°181:134.

Peria Hen, Jorge. N®182:133.

Pediin, José. N°182:134.

Perea, Alicia. N®182:134.

Pérez, Ignaci. Ne181:134.

Pérez, Marco. N°182:132.

Pérez, Sergio. N®181:134.

Pérez Maseda, Eduardo. N°182:134.

Perl, Alfredo. N*181:130; N°182:135.

142

Pfennings, Maria. N*182:133,

Pinto, Jaime. N®181:139.

Polanski, Roman. N¥182:132.

Ponce, Ella. N°181:134,

Potockjnac, Jeronimo. N*182:129,
Pressier, Jomes. N®182:136.

Prieto, Sergio. N°181:136; N2182:127.
Pualnam, Jeannette. N®181:133,
Puelma, Roberto. N°182:129.

Quimbo, Jose. N*182:134,
Quinteto de Bronces Sudamericanos. N°181:136.
Quinteto de Vientos Pro Arte. N°181:132,139.

Raccagni, Herminia. N?182:133.

Radrigén, Maria Iris. N®181:130,136; N°182:
127,128,

Rafide, Matias. N*182:129.

Ramirez, Daniel. N°181:132.

Ramirer, Fabidn. N?181:138.

Ramirez, Herndn. N°181:131,132,135,136,140;
Ne182:135.

Ramirez, Jorge. N2181:131,135; N*182:128.

Renard, Rosita. N°182:133.

Reszezynsky, Tatiana. N®182:135.

Retamal, Julia. N°181:130.

Rettig, Frandisco. N*181:136.

Reyes, Alejandro. N°181:135.

Reyes, Enrique. N*181:130.

Reyes, Patricia. N2181:134.

Riesco, Carlos. N*181:131; N°182:130.

Rifo, Guillermo. N£181:130,132,157,139,140;
N¥182:129,130.

Rivera, Angelica, N°181:134.

Riveros, Hilda, N°181:139.

Roberts, Kevin. N2181:130,131.

Robles, José Antonio. N*182:134.

Rodriguez, Isidro. N°181:130.

Rojas, Marcela Paz. N°181:134.

Rojas-Zegers, Jorge. N°181:136;
155,136.

Romdn, Jorge. N°182:128,

Romo, Maria Eugenia. N°182:136.

Rondon, Victor. N°181:130; N°182:135.

Rosas, Fernando. N2181:129,137; N*182:130,136.

Rosas, José Miguel. N9181:132.

Rosst, Christian. N°181:133.

Rossi, Ricardo. N°181:134.

Ruiz, Rail. N2182:132,

Ruiz Tagle, Gonzalo. N2181:133.

N@182:133,

Saitia, Carmelo. N°182:134.
Sala América, Biblioteca Nacional N®181:129;
N2182:127.



indice de Numeros Publicados en 1994

/Revista Musical Chilena

Sala Arrau. N°181:132; N2182:128.

Sale  Domeyko de la  Universidad de Chile.
N®182:183,135.

Sala Isidora Zegers. N"181:138,140; N¢182:135.

Sala facques Brel, Pantin-Paris. N°182:131.

Sala SCD (Sociedad Chilena del Derecho de Autor).
N2181:140; N°182:128,155.

Salgado, Eduards. N°181:131,187; N°182:198.

Salines, Horacio. N¢181:134; N°182:135.

Saldn de Honor de la Universidad Metropolitana.
N2181:135; N°182:130.

Salén Dorado del Palacio de Bellas Artes, Valparaiso.
N®181:133.

Saldn Fundadores. Biblioteca Nacional. N®181:129,

Sdanchez, Francisco. N*181:134.

Sdnchez, Juan Antonio. N2181:153.

Sandoval, Fernando. N°181:154.

Sandoval, Silvia. N°181:134; N*182:135.

Sanhueza, Pablo. N2181:152.

Sanhueza, Paulina. N2189:138.

Santa Cruz, Domingo. N°182:129,

Santibdsiez, Maria Paz. N°181:130,133: N°182:
129,131.

Sawvalle, Sergio. N°181:134,

Savi, Elvira. N*181:129;138,135,139,140; N*182:
127,181,

Scheffelt, Ahlke. N°181:135; N©182:128.

Schidlowsky, Leén. N*181:152; N2182:131,132.

Schkoinik, Savl N¢182:129.

Schieiermacher, Steffen. N*181:130,

Schulz, Yugo. N°182:132.

Seccion Musica, Biblioteca Nacional, N*182:153,

Sechkin, Mikhail. N®182:130.

Sello SVR. N°181:140; N2]182:135.

Semanas Musicales de Frutillar, XXVI. N2181:136.

Sepritveda, Ana Maria. N®181:132.

Sepritveda, Héctor. N°182:129.

Sepribveda, Maria Luisa. N181:136,140; N2182:
131,136.

Seprilveda, Oscar. N*181:133.

Sexte Tribuna Musical para América Latina yel
Caribe (Mar del Plata, Argentina). N*181:130.

Sierra, Pedro. N*181:129,130,132,139.

Silva, Carlos. N2181:129,133,140; Ne¢182:131,
135,

Sinnhuber, Clarie Melanie. N©182:129,131.

Sociedad Santa Cecilia de Temuco. N2182:131.

Solis, Lila. N°181:133; N*182:129,

Soro, Enrique. N°181:136,140; N¢182:128,129,
130.

Sterlicht, Elizabetha. N°182:132.

Stevenson, Robert. N©182:134.

Subercaseaux, Blanca. N2182:131,

Sulic, Neven. N°182:127,

143

Tabja, Rodrigo. N?181:132; N©182:128.

Tagle, Alejandro. N°181:132.

Tanner, Elizabeth. N¥182:127.

Tapia Caballero, Arnaldo. N°182:135,

Taurytzky, Jaime. N®181:131.

Teatro California. N?182:131.

Teatro Municipal de Asucién. N*182:135.

Teatro Municipal de Santiago. N*181:151,132,135.

Teatro Municipal de Viria del Mar. N°181:132,
135,139,

Teatro Universidad de Chile. N°181:185; N*182:
130,135,

Téllez, Carmen, N°181:136.

Templo Votivo de Maipii. N®181:135,

Tobar, José Miguel. N*181:138; N9182:127,135.

Toro Valencia, Victor Hugo. N°182:129,

Torreblanca, Enrigue. N*181:134.

Torres, Rodrigo. N°182:133,

Tovar de Teresa, Rafael. N°182:1534.

Trio Arte. N*181:136; N*182:127.

Trio Mistral. N*181:129,136,

Trufillo, Claudia. N2182:129,130.

Trumper, Gloria. N'182:134.

Ugalde, Ximena. N*181:132; N°182:128.

Universidad de Chile, N2182:135,

Universidad de Indiana. N°182:136.

Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educa-
cion. N*182:135.

Universidad Nacional de Bogotd. N?181:136.

Urbina, Juan Carles. N2181:131,135; N°182:198.

Urbina, Pacla. N°181:154.

Urizar, Jacqueline. N°181:132,133.

Urrutia Blondel, Jorge. N*181:185; N*182:120,

Valanes, Emilia. N°181:138,

Valdebenito, Mawricio, N°182:127; N2182:127.

Valdés, Enrigue. N°181:180,137.

Valdés, Maximiliano. N©181:132.

Valenzuela, Francisco. N*181:134.

Vargas, Darwin. N2181:139; N*182:198,

Visquez, Carlos. N2182:134.

Visquez, Cristidn, N°182:127,

Visquez, Edmundo. N*182:127; N?182:128,132,
136.

Visquez, Patricia. N°181:129,130,133,135,140;
N¥182:127,130,131.

Vera, Carlos. N*181:181,132,130; N°182:199.

Vera, Santiage. N®181:129,131,136,137,138,139;
N*182:128,133,135.

Vergés, Jaime. N°182:134,

Vial, Carmen Liuz. N°182:135.

Vidal, Daniel. N¢181:130, 132,139; N°182:1 8.

Vila, Cirilo. N*181:130,131,132,133.



Revista Musical Chilena/

Indice de Nameros Publicados en 1994

Villafruela, Miguel N°182:129,130.

Villegas, Maria Fugenia. N*182:135.

Virgilio, Claudia. N®182:128.

Vivade, Tda. N°181:135; N9182:128,133.

Vivanco, Ricarde. N°181:132; N°182:129.

Viveros, Héctor. N®181:132.

Voehringer ~ [Vohringerl, Erka. N¥181:130;
N°182:130.

Yénez, Oscar. N?181:134,
Yazigi, Gracteln. N®181:134.
Yurac, Pedro. N®181:136.

Zamora, Carlos. N®181:134.
Zapata, Julio. N*182:131.
Zegers, Isidora. N°181:134; N¢182:128,129.

144





