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Resumen
El presente ar�culo trata de Clara Oyuela Supervielle (Buenos Aires, 1907- San�ago de Chile, 2001) cantante, regisseur y maestra, 
a quien se le atribuye gran parte del desarrollo del género de la ópera en Chile. Si bien en su país de origen es recordada por su 
destacada trayectoria como soprano del elenco del Teatro Colón de Buenos Aires –en los años de mayor apogeo de las 
producciones musicales del coliseo musical trasandino–, en nuestro país el pres�gio de la maestra Oyuela ha trascendido, además 
de sus logros como intérprete, por el desempeño profesional de sus discípulos y reconocido por la crí�ca periodís�ca de la época.
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Abstract
The present ar�cle is about Clara Oyuela Supervielle (Buenos Aires, 1907- San�ago de Chile, 2001) singer, Regisseur and music 
professor to whom much of the development of the opera genre in Chile is a�ributed. She is remembered in her home country 
for her outstanding career as a soprano of the Teatro Colón cast in Buenos Aires in the years of the greatest heyday of musical 
produc�ons in the trans-Andean musical coliseum. In our country the pres�ge of the maestra Oyuela has transcended, in addi�on 
to his achievements as an interpreter, for the professional performance of her disciples, and recognized by the journalis�c cri�cism 
of the �me.
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Generalmente cuando los ar�stas dejan los escenarios los reemplazan por las aulas, es decir, con�núan sus 
carreras musicales dando paso a la enseñanza, pues ya sienten que sus facultades vocales no están en 
niveles de excelencia compe��va como lo demanda hoy la exigente y muchas veces brutal producción 
musical e industria del espectáculo, aspecto este úl�mo del que no escapa el bel canto y el arte musical 
clásico. Es una etapa natural y muy necesaria para la posta o traspaso de espacios escénicos a nuevas 
voces, y donde estas pueden aprender de sus admiradas figuras que lograron cruzar los umbrales soñados 
a los que todo ar�sta aspira. Sin embargo, no siempre esa transmisión de conocimientos y experiencias 
funciona exitosamente en cuanto las nuevas voces superen los niveles de excelencia que poseía el ar�sta 
en lo que había sido su quehacer ac�vo. Mas existe una excepción como es el caso de quien ha sido 
considerada hasta hoy como la más relevante maestra de canto que ha ejercido en Chile. La cantante 
argen�na nacionalizada chilena en los sesenta, Clara Oyuela Supervielle, encontrándose en la cúspide de 
su carrera como soprano del elenco estelar del Teatro Colón, al llegar a Chile asume dedicar su mejor 
�empo a la misión de hacer posible la instalación en propiedad del género operá�co en el país. Y su aporte 
ha sido tan relevante que sus frutos siguen observándose en la actualidad, no obstante su desaparición 
–trágicamente – hace más de una década.

Inicio de la leyenda Oyuela

Clara Oyuela, probablemente a instancias de las polí�cas implementadas por Domingo Santa Cruz en 1948, 
funda el Curso de Ópera del Conservatorio de Música del Ins�tuto de Extensión Musical de la Universidad 
de Chile. En él se encuentran las voces jóvenes más destacadas de la ins�tución académica, a quienes la 
exigente docente pondría a prueba solo meses después en la principal arena de la ópera en Chile: el Teatro 
Municipal de San�ago.  Ellos son: Olinfa Parada, Ana Iriarte, Evelyn Ramos, Miguel Concha, Elba Fuentes, 
Gabriel del Río, Raúl Toro, Alicia Pérez, Raquel Barros y Ruth González. Luego ingresan Mariano de la Maza, 
Ignacio Bastarrica, Sylvia Wilkens.

En esa histórica ocasión interpretan escenas de ópera de Mozart, Debussy, Massenet y Gluck. El número 32 
de la Revista Musical Chilena dirá: 

Con todo, la cantante lírica argen�na no deja de cantar cuando le es posible y los compositores chilenos de 
tradición escrita ven a la soprano argen�na como una musa caída del cielo. El primero de ellos es Juan Orrego 
Salas, que queda tan deleitado con su versa�lidad, facilidad e inteligencia para enfrentar cualquier par�tura 
musical que no solo le pide que cante sus obras para voz sino que le dedica sus Canciones castellanas, de cuya 
interpretación publicará en su columna crí�ca:

El viernes 3 de junio de 1949 se presenta en escena junto a sus alumnos en el Teatro Municipal de San�ago. 
Como directora, cantante y maestra logra lo que la prensa califica como “éxito sin precedentes”. Es la primera 
presentación del Ins�tuto de Extensión Musical de la Universidad de Chile desde el Conservatorio Nacional de 
Música −que en esos años lo dirigía René Amengual− a través del Departamento de Opera liderado por Clara, 
llevando a escena las óperas La serva padrona de Giovanni Pergolesi y L’enfant prodigue de Claude Debussy. 
Actúan el barítono Genaro Godoy, Olinfa Parada (soprano que posteriormente se cambiará el nombre por 
Claudia Parada), los más jóvenes cantantes Miguel Concha y Hernán Würt, y también la misma Clara Oyuela. 
Lo hacen acompañados por la Orquesta Sinfónica de Chile, dirigida por Víctor Tevah; por el ballet del Ins�tuto 
de Extensión dirigido por el bailarín y coreógrafo alemán Ernest Uthoff, a quien siete años antes el Estado 

chileno le había contratado para crear la escuela de danza, logrando además fundar el Ballet Nacional, en 
1945. Los decorados y el vestuario corresponden a Fernando Debesa para La serva padrona y a José Venturelli 
para L’enfant prodigue. El evento fue destacado por los medios especializados como “el acontecimiento del 
año musical”. Esta función puede considerarse como un punto de inflexión de la historia de la ópera en Chile, 
aseveración que se argumenta con las palabras de los más versados crí�cos y músicos de la época –y cuyo 
pres�gio perdura hasta hoy–, exponemos el fragmento de una de esas crí�cas, a cargo de Vicente Salas Viu en 
El Mercurio, 5 de junio de 1949, �tulado “Nuevo rumbo en la ópera”2 :

Otro de los aciertos destacados de la maestra y que causó impacto, fue un ciclo dedicado a Claude Debussy en 
el cual expone toda la obra para canto del compositor francés que es programada en nueve conciertos en el 
Teatro Cervantes a cargo de cada uno de sus más sobresalientes alumnos. Por supuesto, ella también par�cipa 
y resulta un suceso en el ambiente musical de principios de los cincuenta.

Sus alumnos comienzan a tener protagonismo en los escenarios y excelentes crí�cas. En especial ocurre con 
Olinfa Parada, quien luego se conver�rá en la soprano chilena más destacada de los escenarios 
internacionales en el siglo XX. En el estreno de La flauta mágica en el 54, bajo la dirección de Juan Paysser, 

la Oyuela se luce en el papel de Pamina (según la revista Ercilla “[…] la colección de aplausos fue para la 
argen�na Clara Oyuela”3 ) y par�cipa con varios de ellos, donde se destaca la joven Sylvia Wilkens, no 
obstante su breve papel (Papagena). Esa es la escuela de Clara: no importa que rol se asigne, se ha de ser 
muy bueno y profesional, pues es entre todos que se construye la historia y se canta el relato. La obra 
escénica es un trabajo colec�vo. El grupo de ópera sigue avanzando en su repertorio y desa�os estrenando 
en diciembre de ese año La vida breve de Manuel de Falla, saliendo airosos del nuevo reto que les presenta 
la exigente maestra. En esa función, que se realiza en el Teatro Municipal y con la par�cipación también de 
la dirección escénica de Ernest Uthoff, actúan Angélica Montes, Marta Rose, Jenaro Godoy, Oscar 
Kleinhempel, Homero Belmar, Dora Prajoux, Armando Iribarren y Raúl Acuña, todos bajo la dirección de 
Héctor Carvajal.

No obstante su dedicado y extenuante trabajo pedagógico, al año siguiente es premiada como la mejor 
cantante (Premio Paysser 1955), por lo desarrollado durante ese año, lo que demuestra que no deja de dar 
curso a su propio ser en lo ar�s�co, dis�nto a como sucede con muchos docentes que al comenzar a 
enseñar dejan de ejercer como intérpretes porque descuidan su propio instrumento. Clara nunca deja de 
enfrentar el estudio personal aunque no esté en los escenarios. Dos años después (1957) el Círculo de 
Crí�cos de Arte la premia como la mejor cantante del año por su desempeño en los Ciclos de Lieder 
alemanes4 ; y al año siguiente (1958) se le vuelve a otorgar el Premio Paysser, nuevamente como la mejor 
cantante. Sus recitales con el pianista Federico Heinlein eran de una musicalidad tan profunda que no 
dejaba indiferente a ningún oyente y hasta el más fiero crí�co los elogiaba con entusiasmo. En 1960, Clara 
solicita la nacionalidad chilena “[…]. Por cariño al país y reconocimiento a la acogida que me había 
dispensado, habiendo decidido permanecer en él defini�vamente”5 . El atributo le es concedido en el 
gobierno del presidente Jorge Alessandri Rodríguez. 

Con todo, la maestra trabaja incesantemente con sus alumnos tanto del Curso de ópera como también con 
aquellos que la buscaban fueran estos o no de la lírica. A ella la seducía el talento. Cuando lo descubría en 
una persona la acome�a a que se dedicara intensamente, a hacer digna de su talento con esfuerzo y 
dedicación al límite de sus fuerzas.  Fue así como también acompañó en sus carreras en tanto maestra a 
eximias intérpretes como Carmen Barros, que finalmente opta por el teatro y la comedia musical y a Inés 
Délano que se dedica al género del jazz. Ella encuentra que no importa si no se canta repertorio clásico −
aunque lo considera lo más perfecto y desafiante− siempre y cuando se respetase la técnica del cantar, la 
dedicación y la seriedad en su prác�ca. Es así como colabora con el compositor de música popular 
Francisco Flores del Campo6 , quien a fines de los cincuenta, le pide que le ayude prestándole su asesoría 
en la composición de la comedia musical La pérgola de las flores, la que fue orquestada por Vicente 
Bianchi.

La maestra Oyuela y la Universidad de Chile 

En el escenario se hacen las cosas 
cuando de cada 10 veces, 

11 te salen buenas.

Clara Oyuela

Cuando en 1948 le ofrecen hacerse cargo del curso de ópera del Conservatorio Nacional de Música dirigido 
entonces por René Amengual, esta ins�tución ya era dependiente del Ins�tuto de Extensión Musical, que 
fue creado a comienzos de la década del 40 bajo el infa�gable liderazgo del estricto compositor y abogado 
Domingo Santa Cruz. Ya pertenecía por tanto a la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile, en 
ese entonces. La par�cipación de la soprano argen�na es extraordinaria, pues sus logros son muy visibles 
como expresamos en páginas anteriores. Si bien se destacaba de forma evidente como cantante de alto 
nivel su aporte como maestra de canto –y responsable muchas veces de la puesta en escena de las obras 
en su integridad– fue igual de imponente, lo que era reconocido por todos, especialmente por aquellos 
severos catedrá�cos que correspondían a la elite intelectual y musical del país y que eran autoridad en la 
emblemá�ca casa de estudios. 

Las polí�cas de gobierno universitario de aquel entonces obedecían a un serio y respetado sistema 
decimonónico y de cierta manera de es�lo europeo, donde la disciplina, el rigor, la austeridad y la 
severidad en el enfrentamiento de las artes de la academia eran indiscu�bles. Clara Oyuela pertenece a la 
tradición de maestros y maestras de las artes musicales que eran respetados, seguidos con pasión y 
temidos a la vez. No se les discu�a, se les obedecía en todo y como su ac�tud de vida era consecuente con 
sus enseñanzas, su admiración se transformaba luego en idolatría. La figura del profesor para los 
estudiantes en la academia de las décadas anteriores a los 60, es decir, a la Reforma Universitaria del 67, 
era muy dis�nta a como se perfila después de aquel proceso que significará un cambio de paradigma en el 
mundo universitario chileno. Es así que la forma severa y bravía de la maestra Oyuela, producirá una 
tensión radical entre la maestra y algunos alumnos lo que precipitará su salida de la universidad en 1971. 
Lo que ocurría con Clara era que no toleraba la mediocridad, la irresponsabilidad y la desidia. Buscaba lo 
perfecto, la excelencia y lo extraordinario. Su propia vida profesional demostraba cuánta razón tenía que 
solo a través del estudio abnegado, el rigor y la prác�ca diaria se podían alcanzar esas exigentes metas. No 
conocía tampoco otra forma de alcanzar la perfección y la música lo exigía. Su vida misma era una 
evidencia que para llegar al éxtasis y al goce esté�co en toda su magnitud había que sufrir en el proceso. 
Todas las vidas admirables que había conocido en su camino habían actuado de igual forma, con renuncias 
y pesares. Pero al final, valía la pena. Ella lo sabía con intensidad, con convicción y con certeza. Para la 
maestra Clara no había nada que jus�ficara una falta, un incumplimiento, e incluso una desobediencia. Los 
alumnos que se forjaron bajo ese duro rigor y no obstante sus quejas solapadas por la severidad de su 
maestra, le seguían y admiraban sobre todo porque sus talentos se iban potenciando y sus avances vocales 
y musicales eran más que evidentes. Los discípulos de Clara Oyuela se destacaban en cualquier escenario. 
María Elena Guíñez, Lucía Díaz, Victoria Espinoza, Helga Engdahl, Viviana Hernández, Ana Rubilar, Magda 
Mendoza, Mary Ann Fones, entre otros. Magda Mendoza, contralto, obtuvo una beca del gobierno de 
Francia en 1967 para perfeccionar sus estudios en el Conservatorio de París donde obtuvo su licenciatura 
y pasó al Hochschule de Stu�gart becada por dos años otorgándole el gobierno de Alemania otra beca 
para seguir perfeccionando sus estudios. Claudia Parada, ya mencionada, brindaba conciertos en los 

teatros más importantes de la operá�ca mundial ovacionada por disímiles públicos y exigentes crí�cos. 
Fue quien reemplazó a María Callas cuando esta abruptamente deja los escenarios. Lucía Díaz es becada 
por el Servicio de intercambio académico alemán para perfeccionar sus estudios de canto y técnica 
operá�ca en la Musik Hochschule de Berlín. Luego es aceptada para la Opera Studio de Deutsche Opera 
de Berlín. María Elena Guíñez gana el concurso de “The Liric Tradi�va” dictado por María Callas en 
Nueva York. 

En Juilliard School of Music de N.Y. luego de dictar su famosa “master class” en que par�ciparon 368 
cantantes seleccionados de diversos países, la diva selecciona a solo seis para seguir su curso de tres 
meses para posteriormente presentarse en diferentes escenarios internacionales. La Revista Musical 
Chilena (RMCh) en su número 115 de 1971, informa: “Entre las seis elegidas figura la chilena María Elena 
Guíñez, alumna del Conservatorio Nacional de Música de la Profesora Clara Oyuela”. De Mary Ann 
Fones, el mismo número de la pres�giosa revista destaca: “Otra alumna de la profesora Clara Oyuela, la 
soprano Mary Ann Fones, obtuvo una beca del Bri�sh Council al London Opera Center […] para 
perfeccionarse en Londres durante un año en el London Opera Center.” 

Oyuela, muy dolida por lo ocurrido en la universidad a la cual había entregado todo su ser musical y 
humano, se acoge a jubilación con 24 años de servicios como pedagoga en el Conservatorio de Música 
de la Universidad de Chile, y deja el país regresando en 1974 tras aceptar una invitación de Elena Waiss, 
la pianista y fundadora de la Escuela Moderna de Música, quien es nombrada directora del 
Departamento de Música, sede Norte, de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y de la 
Representación. Es así como entonces se reincorpora a la Universidad de Chile para asumir las cátedras 
de Canto Superior y de Extensión de la Ópera. La maestra ejerce en la Facultad de Artes Musicales y de 
la Representación de la Universidad de Chile hasta 1981. Al año siguiente es convocada y contratada por 
el Teatro Municipal de San�ago para hacerse cargo de la preparación de los cantantes operá�cos en un 
proyecto que emana de la Corporación Cultural de San�ago, luego del término de la apasionada ges�ón 
de la Corporación de Arte Lírico (CAL) y la Sociedad Chilena de Amigos de la Ópera (S.A.O.). Este período, 
que es denominado por algunos como “La era de Andrés Rodríguez” (1983-2013) significará la 
consolidación defini�va de la ópera en Chile.

La función de Oyuela como preparadora musical, enseñando a los cantantes a sumirse en plenitud en el 
rol que les corresponde representar, resulta para la otrora musa de compositores y estrella del Colón un 
paso cúlmine en su carrera ar�s�ca y el úl�mo peldaño de su escalera hacia la cúspide del arte escénico 
musical. La tarea la hace inmensamente feliz porque le posibilita adentrarse en la obra entronizándose 
en cada cantante que le toca dirigir. Su forma de enfrentar la par�tura, con su punto de vista profundo 
e inteligente, la hace volver a ser parte del creador rejuveneciéndole y ac�vando como si se tratase de 
ella misma cada vez que �ene frente a sí a quien prestará su cuerpo y su voz para la representación. 

Como siempre no esca�ma esfuerzos. No existe el �empo para aquella preparación. Se tomará todas las 
horas que sean necesarias. Por ello sus pianistas correpe�dores terminarán su jornada y ella seguirá 
exigiendo a su “representado” como si fuera ella misma quien estuviera ensayando. La perfección sigue 
persiguiendo a la Oyuela por lo cual no permite que nada ni nadie falle en la misión exigente de la 
música. Ese amor inclaudicable por el arte de los sonidos la hacía actuar con dureza y severidad pues no 
admi�a que un profesional del canto errara, menos si ello se debía a una falta de estudio o de prác�ca. 
No exis�an mo�vos para que eso ocurriese. Las jus�ficaciones no eran admisibles. Todos aquellos 

Revista  Átemus 

Juan Sebas�án Cayo S. Segunda edición. Valparaíso: 
Ediciones Universitarias de Valaparaíso, 2016, 196 PP. 

El texto Armonía Moderna, en su primera reedición, 
�ene como obje�vo principal cons�tuir un “método 
de apoyo para el estudiante de armonía popular 
moderna”. Este obje�vo se cumpliría mediante la 
entrega de la información necesaria para que el 
estudiante pueda “comprender, desarrollar y aplicar 
esta disciplina sobre géneros y es�los propios de la 
música popular del siglo XX” y la metodología 
u�lizada estaría basada en la exposición de 
elementos u�lizados en la música clásico-román�ca, 
los que se verían complementados por las 
rearmonizaciones desarrolladas por el propio autor 
sobre ejemplos de “música popular moderna”. 

El texto consta de cinco partes principales, las cuales 
están divididas en capítulos y subsecciones que 
refieren a la exposición gradual de las diferentes 
problemá�cas armónicas.  El texto cierra con una 
sección de consideraciones finales, un listado de 
temas citados en el texto, una reseña sobre el autor y 
la bibliogra�a. 

El prólogo, a cargo del compositor Eduardo Cáceres, 
declara principalmente una ventaja idiomá�ca  para 
el libro y destaca que el autor no se centra ni en la 
conducción de las voces ni en problemá�cas 
contrapun�s�cas, sino que privilegia la exposición de 
“los movimientos cadenciales más u�lizados en la 
música popular moderna”, para terminar señalando 
que el presente volumen es acertado en sus 
contenidos y  contempla “Lo más amplio de lo 
u�lizado armónicamente en la música popular del 
siglo XX, y ya comenzado el XXI”.

El cuerpo del libro comienza por una introducción a 
cargo del autor (pp. 19-21) donde expone la idea de 
“evolución” en música, se refiere también a la 
relevancia de la música occidental, llegando 
históricamente al desarrollo armónico de la 
Segunda Escuela de Viena y declara que el objeto de 
estudio en el texto será la música occidental. El 
autor plantea que la herencia de la tradición 
clásico-román�ca fue absorbida por la música 
popular, acotando que “La atonalidad y el quiebre 
de las jerarquías era algo  de lo cual se había 
encargado la música de tradición docta, por 
consiguiente, las nuevas sonoridades del blues, jazz, 
rock and roll, bossa nova, rock o el pop, eran los 
responsables de con�nuar la tradición tonal pero de 
una manera renovada” (20), demostrando una 
creencia en la jerarquización musical donde el más 
alto si�al estaría ocupado por la música de tradición 
académica cuyas directrices deberían acatar otros 
es�los musicales. La mayoría de los ejemplos 
musicales que el autor presenta provienen del 
mundo del jazz, dejando de lado otras músicas 
populares de gran difusión en el contexto 
sudamericano como las músicas de raíz folclórica o 
es�los muy media�zados como el tango, la cumbia, 
el son y otros. Finalmente, Sebas�án Cayo declara 
una abundante revisión bibliográfica, considerando 
“óp�mo” el libro entregado y postulando que la 
manera de enseñar armonía popular moderna 
debería ser “mediante una mirada retrospec�va y 
un paralelo con los elementos armónicos u�lizados 
durante el siglo XVIII y XIX”.  Es necesario señalar 
que el autor declara una profusa revisión 
bibliográfica que no queda en evidencia más que en 
la bibliogra�a final, pues el texto carece casi 
completamente de notas a pie de página que 

sustenten sus afirmaciones y juicios. 

Las cinco secciones que componen el texto son: I) 
“Consideraciones preliminares básicas” que 
con�ene tres capítulos, Capítulo 1. Serie armónica, 
Capítulo 2. Funciones armónicas, Capítulo 3. 
Cadencias; II) “Consideraciones melódicas” que 
con�ene dos capítulos, Capítulo 4. Modos y 
Capítulo 5. Tensiones; III) “Consideraciones 
armónicas” que con�ene seis capítulos, Capítulo 6. 
Acordes  dominantes, Capítulo 7, Acordes 
disminuidos, Capítulo 8. Ritmo armónico, Capítulo 
9. Acordes de tradición clásico román�ca en la 
música del siglo XX, Capítulo 10. Acordes 
enarmónicos y aclaración de cifrados confusos, 
Capítulo 11. Paralelismo como proceso 
emancipatorio de música tonal del siglo XX; IV) 
“Técnicas de rearmonización” que con�ene un 
capítulo, Capítulo 12. Técnicas de rearmonización y 
V) “Modulaciones” que con�ene un capítulo, 
Capítulo 13. Modulaciones. De manera general, 
cada capítulo cuenta con una breve introducción y 
un párrafo final de reflexiones.

El volumen aquí reseñado corresponde a una 
segunda edición, por lo que me centraré en 
destacar las diferencias con su primera versión.  La 
primera diferencia relevante corresponde a la 
inclusión  del capítulo Capítulo 11 “Paralelismo 
como proceso emancipatorio de música tonal del 
siglo XX” que con�ene dos secciones principales, a 
saber, Estructuras con�nuas (Constant Structure), 
Paralelismo en música docta del siglo XX (Planing). 
El resto de las diferencias que presenta esta 
reedición son pequeños cambios en los �tulos de 
algunas de las secciones y cambios en la redacción 
de algunos párrafos de las secciones introductorias.

Dentro de las observaciones generales que se 
pueden realizar a este aporte, la primera está 
referida a lo confuso que podría resultar el �tulo. 
Armonía moderna dice relación, primero que nada, 
con la armonía, que de manera inherente evoca el 

sen�do de superposición de voces, sin embargo el 
presente libro no se refiere a la conducción de las 
mismas. El concepto de “popular” en música 
tampoco presenta un significado unívoco en una 
cultura mes�za e híbrida como la la�noamericana 
en general y la chilena en par�cular, pudiendo tener 
relación con una música de cultura de masas muy 
media�zada por la industria, así como con una 
música de gusto o u�lización generalizada en un 
determinado segmento  de la población, y 
finalmente “moderna” es el término que hace más 
ruido puesto que no queda claro si esta armonía 
será moderna en un sen�do “ilustrado” o será 
moderna con respecto a propuestas pedagógicas 
anteriores. De esta reflexión, y según mi opinión, el 
�tulo no es acertado para poder hacerse una 
idea de lo que el libro con�ene realmente. 

En segundo lugar, hubiese sido muy per�nente 
que el autor se hubiese referido mediante 
citación bibliográfica específica al uso y 
concepto que él maneja de la “clave americana” que 
corresponde a uno de los ejes sobre los cuales 
trabaja, siendo el otro la notación funcional basada 
en grados. Esta u�lización resulta sumamente 
confusa por cuanto no �ene relación directa con la 
notación funcional por grados propia de la armonía 
tradicional clásico-román�ca y se presta a 
confusión, e incluso a error. Por ejemplo, en la 
página 94, en la sección 8.2 “Ritmo armónico de un 
acorde por compás” el cifrado en clave americana 
del segundo compás presenta un problema, 
anotando el autor un D-7/C y correspondiendo 
realmente a un D-/C. También el cifrado del sistema 
superior del ejemplo contenido en la página 121 
podría ser revisado, puesto que los acordes se 
encuentran todos en sexta, por lo que el cifrado en 
clave americana presentaría problemas. Este �po de 
errores se deben, en mi opinión, al intento de 
reducir un sistema al otro, cons�tuyendo el cifrado 
en clave americana una simplificación de la escritura 
convencional que surgió para facilitar el proceso de 
lectura a músicos autodidactas, o de lectura menor 

a su capacidad técnica de interpretación 
instrumental. De este modo la clave americana no 
pretende explicitar relaciones funcionales tonales, 
que de hecho existen en la mayoría de las “músicas 
populares”, sino que por el contrario pretende 
simplificar el proceso de lectura e interpretación 
dentro de diversos es�los musicales, siendo ambos 
sistemas diferentes en su finalidad y fondo. Por 
esta razón, considero que el intento por realizar 
equivalencias entre ambos sistemas resulta 
forzado y poco produc�vo. 

En tercer lugar, la carencia de citas bibliográficas 
que permitan saber de dónde específicamente 
tomó el autor cada uno de los ejemplos musicales, 
así como los juicios y definiciones teóricas, no 
permiten que el estudiante avanzado vaya a las 
fuentes para nutrirse de más ejemplos o de 
complementar su visión de un fenómeno. 

En cuarto lugar, la u�lización confusa de algunos 
términos provenientes de la teoría musical 
complica  la comprensión de algunas secciones, 
por ejemplo la confusión entre “tónica” y 
“fundamental” (p. 63); o el tratamiento y empleo 
no convencional de términos como “enarmonía”, 
“especie” o “tonalidad” dificultan de la 
comprensión al lector avezado en estos ámbitos. 

En quinto lugar, la falta de una edición y revisión de 
es�lo en la escritura del texto habría ayudado 
mucho a la comprensión del mismo, especialmente 
considerando al estudiante en formación 
(ejemplos pp. 61, 65). 

Finalmente, considero que el libro Armonía 
moderna es valorable por cuanto se empeña en 
conciliar dos tradiciones con raíces comunes 
dentro de la música tonal,  como son la armonía 
tradicional clásico-román�ca y el cifrado en clave 
americana, para aportar al estudio y comprensión 

de la música popular. Presenta una factura cómoda, 
de fácil lectura y u�lización. Sin embargo, valdría la 
pena reflexionar en torno a la necesidad de acotar 
los espacios y repertorios abordados y delimitar y 
clarificar juicios y conceptos, por cuanto la riqueza 
de las músicas que consideramos como “populares” 
exceden sobradamente los ámbitos del jazz y otros 
repertorios afines como el rock and roll y el blues.

Fernanda Vera Malhue
Doctora © en Estudios Culturales Latinoamericanos

Universidad de Chile
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El concierto didác�co �ene ya una cierta tradición.  
Desde las retransmisiones radiofónicas de 
repertorios escolares por Carl Orff en 1948 en una 
radio bávara, pasando por los conciertos dirigidos 
por Leonard Bernstein (Conciertos para Jóvenes) en 
la televisión estadounidense a principios de los 
sesenta, hasta la programación de este �po de 
conciertos en numerosos países han pasado más de 
70 años. Tan frecuente es la prác�ca de los 
conciertos didác�cos, que algunos la consideran 
“una forma natural de transmi�r la música” 
(Palacios, 2015, p. 7). 

Ponle Pausa (Fundación Ibáñez-Atkinson, 2015) 
consiste en una serie de vídeos: el silencio, la 
expecta�va y el humor.  Tienen una función 
propedéu�ca y didác�ca, como es la de preparar al 
alumnado de Educación Básica a la asistencia a los 
conciertos de una orquesta sinfónica. Se acompaña 
a estos vídeos con un cuadernillo didác�co para que 
el profesor de la materia Lenguaje y Comunicación, 
conjuntamente con los vídeos, realice una serie de 
intervenciones didác�cas con los niños en la sala de 
clase. Ponle Pausa cons�tuye el producto de una 
buena idea:  favorecer la difusión de hábitos de 
escucha y la promoción de la prác�ca musical entre 
escolares y además proporcionar un recurso 
extraordinario a los profesores de Básica, quienes 
di�cilmente pueden tener tales materiales en sus 
clases.

Me arrellano en la butaca y me dispongo a escuchar 
y ver los vídeos.

Primera impresión: extasiado ante la exuberancia 
de la producción, tanto por los medios como por la 
calidad de imagen del video. Mi primer visionado es 
una mirada acrí�ca que ha quedado prendida del 
color, la dinámica de la imagen y el ac�vo y 
carismá�co presentador.  El lenguaje visual de los 
vídeos, tan de esta época, hipno�za.  Luego, 
empiezo a analizar los siguientes vídeos con un 
tamiz epistémico. 

Primer cues�onamiento: la realización de los vídeos 
me hace confusa la experiencia de escuchar 
fragmentos de obras maestras clásicas, pues se ve 
enturbiada por un exceso de elementos visuales y 
�pográficos que desvían la atención del que 
escucha. El hecho de no poder oír un solo 
fragmento, una mínima unidad con significación, al 
que le pueda atribuir un significado el oyente y de 
esa forma poder aprender del narrador 
omnipresente quizá hagan que el producto adolezca 
de falta de eficacia, incluso en la mencionada 
función propedéu�ca para el concierto.  Existe tal 
abundancia de imágenes y colores que, en lugar de 
hacer una experiencia más intensa y sinérgica, quizá 
hagan peligrar el foco de la atención, un recurso 
cogni�vo que cons�tuye un cuello de botella en el 
procesamiento de la información.  Esto es 
par�cularmente notorio en el abuso de texto en 
pantalla, sin otra función comunica�va que la 
reiteración de lo que dice el presentador, o en los 
efectos de vídeo y de animación. Es más que 
probable que la música pase a un segundo plano, 
dado que la atención se centra más en la 
información visual que en la sonora.  En resumen, es 
más que probable que pueda aparecer un problema 
de división de atención en el procesamiento 

cogni�vo de la información contenida, o lo que los 
psicólogos de la educación denominan un exceso de 
carga cogni�va extraña (Brünken, Plass y Leutner, 
2003; Sweller, 2005).

Segundo cues�onamiento: el abuso de las 
metáforas. En ciertas ocasiones y contextos, las 
metáforas son instrumentos educa�vos. Junto a las 
analogías y ejemplificaciones, permiten que el 
profesorado aproxime al alumnado un dominio de 
conocimiento abstracto, por ejemplo, la música.  La 
música es un arte discursivo en la que el oyente 
debe atribuir significado a �empo real a través de la 
creación de representaciones mentales con las que 
pueda operar valiéndose principalmente de 
procesos de memoria y de enlaces a las estructuras 
de memoria a largo plazo. Estas son unas tareas 
ciertamente complejas donde las analogías pueden 
jugar un papel de mediador a través de asociaciones 
simbólicas: se asocia un evento sonoro con objetos 
o acciones extramusicales. Es clásica la metáfora 
que asocia la alegría al modo mayor y la tristeza al 
modo menor.  Todavía existen docentes que 
abordan el aprendizaje de los modos de esta 

manera. También es clásica la metáfora espacial en 
la notación musical, donde se asocia agudo con alto 
y grave con bajo. Ambas funcionan como e�quetas 
para poder operar con el concepto, poder 
discriminar y reconocer, poder comunicar.  Pero 
cuando el discente necesita profundizar, la analogía 
es más un estorbo que una ayuda. De la misma 
forma, el rebuzno de un asno o el tartamudeo −
tratados en el video sobre el humor− podrían 
parecer metáforas ú�les para abordar ese tema, sin 
embargo, creo que hay elementos musicales que no 
necesitan metáforas para entenderse, ni mucho 
menos usar estas para jus�ficar la existencia del 
humor en música. 

Parece claro que el equipo realizador del video 
sesga en su visión de música: prefiere el modelo 
expresionista-referencialista que el formalista.  Pero 
con ello, encadena a la música a una e�queta o 
descripción del mundo real, condenándola a no ser 
ella misma, restándole parte de su valor, llevándole 
a una función externa a sí misma. Si se pretende un 
producto educa�vo de alguna consistencia, es 
necesario reflexionar sobre el abuso de las 

metáforas y de las referencias externas en música. 
Muchos escolares no pasarán el umbral de la 
metáfora, sin poder entrar en los procesos 
estructurales en los que la música adquiere 
significación en sí misma, sin ninguna referencia 
externa que la haga dependiente. Este concepto de 
música no se debe obviar jus�ficándose en un �po 
determinado de audiencia.

Por úl�mo, el cuadernillo didác�co está pensado 
como guía del profesor para realizar ac�vidades en 
la materia Lenguaje y Comunicación antes y 
después de haber escuchado el concierto. La idea 
de acompañar con materiales didác�cos es buena, 
sin embargo, hacer por hacer no siempre es 
posi�vo.  La guía didác�ca adolece de algunos 
problemas:  no menciona para qué cursos están 
dirigidas las ac�vidades; algunas de éstas parecen 
pensadas para niños con escasas habilidades 
cogni�vas, a juzgar por tres preguntas en las 
ac�vidades 2, 3 y 5. Por otra parte, no se especifica 
cómo deberían ser evaluadas las respuestas del 
alumnado o si éstas podrían suscitar debates, lo cual 
sería didác�camente adecuado en determinadas 
edades. Quizá, los diseñadores de la guía 
pretendían conseguir la abarca�vidad de las 
ac�vidades, lo que no parece ser demasiado 
pedagógico.  Es probable que una serie de 
ac�vidades progresivas de acuerdo a diferentes 
etapas evolu�vas del niño hubieran sido más 
efec�vas que las ac�vidades planteadas en la guía, 
por ejemplo, ofertar ac�vidades diferentes para tres 
ciclos dis�ntos: de 1º a 3º, de 4º a 6º y de 7º a 8º.

Con el obje�vo de otorgar mayor consistencia 
didác�ca y dirección pedagógica a este producto, 
me permito la libertad de aconsejar al equipo con 
los siguientes principios: otorgar más presencia de 
la música en los vídeos; eliminar texto disfuncional 
en pantalla; reducir los efectos visuales, de modo 
que la atención pudiera mantenerse en la música y 
el contenido de la palabra; cuidar más la adecuación 

del lenguaje a la audiencia prevista; disminuir la 
subje�vidad de las metáforas empleadas. Además, 
atender el cuidado del cuadernillo por un equipo 
mul�disciplinar que a�enda no sólo a los aspectos 
comunica�vos del lenguaje, sino también a los 
aspectos musicales. Por úl�mo, este producto, 
mediante su cuadernillo didác�co, declara dirigirse 
al alumnado de la materia Lenguaje y 
Comunicación.  Sin embargo, no debe olvidarse que 
es esencialmente musical. Sería bueno que esta 
mirada se ampliara por el bien de la educación 
musical escolar.
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cantantes que se prepararon con la exigencia de la maestra Clara, some�éndose a su especial y única 
escuela, llegaron a ser extraordinarios ar�stas que superaron fronteras tanto musicales como personales, 
convir�éndose en seres mágicos en escena; y aquellos que luego pasaron a ser maestros de canto replican 
lo aprendido con sus alumnos citando con emoción y orgullo a su maestra hasta el día de hoy.

Para el cantante, la anhelada perfección no se obtiene jamás.
 Siempre hay “algo” que puede ser mejor y lo buscaremos siempre.

 ¡Esa es la magia en la vida del artista!

Oyuela, 1997.
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Resumen
El presente ar�culo trata de Clara Oyuela Supervielle (Buenos Aires, 1907- San�ago de Chile, 2001) cantante, regisseur y maestra, 
a quien se le atribuye gran parte del desarrollo del género de la ópera en Chile. Si bien en su país de origen es recordada por su 
destacada trayectoria como soprano del elenco del Teatro Colón de Buenos Aires –en los años de mayor apogeo de las 
producciones musicales del coliseo musical trasandino–, en nuestro país el pres�gio de la maestra Oyuela ha trascendido, además 
de sus logros como intérprete, por el desempeño profesional de sus discípulos y reconocido por la crí�ca periodís�ca de la época.

Palabras clave: ópera, canto, docencia, Universidad de Chile, historia de vida.

Abstract
The present ar�cle is about Clara Oyuela Supervielle (Buenos Aires, 1907- San�ago de Chile, 2001) singer, Regisseur and music 
professor to whom much of the development of the opera genre in Chile is a�ributed. She is remembered in her home country 
for her outstanding career as a soprano of the Teatro Colón cast in Buenos Aires in the years of the greatest heyday of musical 
produc�ons in the trans-Andean musical coliseum. In our country the pres�ge of the maestra Oyuela has transcended, in addi�on 
to his achievements as an interpreter, for the professional performance of her disciples, and recognized by the journalis�c cri�cism 
of the �me.

Keywords: opera, singing, teaching, University of Chile, life story.

Generalmente cuando los ar�stas dejan los escenarios los reemplazan por las aulas, es decir, con�núan sus 
carreras musicales dando paso a la enseñanza, pues ya sienten que sus facultades vocales no están en 
niveles de excelencia compe��va como lo demanda hoy la exigente y muchas veces brutal producción 
musical e industria del espectáculo, aspecto este úl�mo del que no escapa el bel canto y el arte musical 
clásico. Es una etapa natural y muy necesaria para la posta o traspaso de espacios escénicos a nuevas 
voces, y donde estas pueden aprender de sus admiradas figuras que lograron cruzar los umbrales soñados 
a los que todo ar�sta aspira. Sin embargo, no siempre esa transmisión de conocimientos y experiencias 
funciona exitosamente en cuanto las nuevas voces superen los niveles de excelencia que poseía el ar�sta 
en lo que había sido su quehacer ac�vo. Mas existe una excepción como es el caso de quien ha sido 
considerada hasta hoy como la más relevante maestra de canto que ha ejercido en Chile. La cantante 
argen�na nacionalizada chilena en los sesenta, Clara Oyuela Supervielle, encontrándose en la cúspide de 
su carrera como soprano del elenco estelar del Teatro Colón, al llegar a Chile asume dedicar su mejor 
�empo a la misión de hacer posible la instalación en propiedad del género operá�co en el país. Y su aporte 
ha sido tan relevante que sus frutos siguen observándose en la actualidad, no obstante su desaparición 
–trágicamente – hace más de una década.

Inicio de la leyenda Oyuela

Clara Oyuela, probablemente a instancias de las polí�cas implementadas por Domingo Santa Cruz en 1948, 
funda el Curso de Ópera del Conservatorio de Música del Ins�tuto de Extensión Musical de la Universidad 
de Chile. En él se encuentran las voces jóvenes más destacadas de la ins�tución académica, a quienes la 
exigente docente pondría a prueba solo meses después en la principal arena de la ópera en Chile: el Teatro 
Municipal de San�ago.  Ellos son: Olinfa Parada, Ana Iriarte, Evelyn Ramos, Miguel Concha, Elba Fuentes, 
Gabriel del Río, Raúl Toro, Alicia Pérez, Raquel Barros y Ruth González. Luego ingresan Mariano de la Maza, 
Ignacio Bastarrica, Sylvia Wilkens.

En esa histórica ocasión interpretan escenas de ópera de Mozart, Debussy, Massenet y Gluck. El número 32 
de la Revista Musical Chilena dirá: 

Con todo, la cantante lírica argen�na no deja de cantar cuando le es posible y los compositores chilenos de 
tradición escrita ven a la soprano argen�na como una musa caída del cielo. El primero de ellos es Juan Orrego 
Salas, que queda tan deleitado con su versa�lidad, facilidad e inteligencia para enfrentar cualquier par�tura 
musical que no solo le pide que cante sus obras para voz sino que le dedica sus Canciones castellanas, de cuya 
interpretación publicará en su columna crí�ca:

El viernes 3 de junio de 1949 se presenta en escena junto a sus alumnos en el Teatro Municipal de San�ago. 
Como directora, cantante y maestra logra lo que la prensa califica como “éxito sin precedentes”. Es la primera 
presentación del Ins�tuto de Extensión Musical de la Universidad de Chile desde el Conservatorio Nacional de 
Música −que en esos años lo dirigía René Amengual− a través del Departamento de Opera liderado por Clara, 
llevando a escena las óperas La serva padrona de Giovanni Pergolesi y L’enfant prodigue de Claude Debussy. 
Actúan el barítono Genaro Godoy, Olinfa Parada (soprano que posteriormente se cambiará el nombre por 
Claudia Parada), los más jóvenes cantantes Miguel Concha y Hernán Würt, y también la misma Clara Oyuela. 
Lo hacen acompañados por la Orquesta Sinfónica de Chile, dirigida por Víctor Tevah; por el ballet del Ins�tuto 
de Extensión dirigido por el bailarín y coreógrafo alemán Ernest Uthoff, a quien siete años antes el Estado 

chileno le había contratado para crear la escuela de danza, logrando además fundar el Ballet Nacional, en 
1945. Los decorados y el vestuario corresponden a Fernando Debesa para La serva padrona y a José Venturelli 
para L’enfant prodigue. El evento fue destacado por los medios especializados como “el acontecimiento del 
año musical”. Esta función puede considerarse como un punto de inflexión de la historia de la ópera en Chile, 
aseveración que se argumenta con las palabras de los más versados crí�cos y músicos de la época –y cuyo 
pres�gio perdura hasta hoy–, exponemos el fragmento de una de esas crí�cas, a cargo de Vicente Salas Viu en 
El Mercurio, 5 de junio de 1949, �tulado “Nuevo rumbo en la ópera”2 :

Otro de los aciertos destacados de la maestra y que causó impacto, fue un ciclo dedicado a Claude Debussy en 
el cual expone toda la obra para canto del compositor francés que es programada en nueve conciertos en el 
Teatro Cervantes a cargo de cada uno de sus más sobresalientes alumnos. Por supuesto, ella también par�cipa 
y resulta un suceso en el ambiente musical de principios de los cincuenta.

Sus alumnos comienzan a tener protagonismo en los escenarios y excelentes crí�cas. En especial ocurre con 
Olinfa Parada, quien luego se conver�rá en la soprano chilena más destacada de los escenarios 
internacionales en el siglo XX. En el estreno de La flauta mágica en el 54, bajo la dirección de Juan Paysser, 

la Oyuela se luce en el papel de Pamina (según la revista Ercilla “[…] la colección de aplausos fue para la 
argen�na Clara Oyuela”3 ) y par�cipa con varios de ellos, donde se destaca la joven Sylvia Wilkens, no 
obstante su breve papel (Papagena). Esa es la escuela de Clara: no importa que rol se asigne, se ha de ser 
muy bueno y profesional, pues es entre todos que se construye la historia y se canta el relato. La obra 
escénica es un trabajo colec�vo. El grupo de ópera sigue avanzando en su repertorio y desa�os estrenando 
en diciembre de ese año La vida breve de Manuel de Falla, saliendo airosos del nuevo reto que les presenta 
la exigente maestra. En esa función, que se realiza en el Teatro Municipal y con la par�cipación también de 
la dirección escénica de Ernest Uthoff, actúan Angélica Montes, Marta Rose, Jenaro Godoy, Oscar 
Kleinhempel, Homero Belmar, Dora Prajoux, Armando Iribarren y Raúl Acuña, todos bajo la dirección de 
Héctor Carvajal.

No obstante su dedicado y extenuante trabajo pedagógico, al año siguiente es premiada como la mejor 
cantante (Premio Paysser 1955), por lo desarrollado durante ese año, lo que demuestra que no deja de dar 
curso a su propio ser en lo ar�s�co, dis�nto a como sucede con muchos docentes que al comenzar a 
enseñar dejan de ejercer como intérpretes porque descuidan su propio instrumento. Clara nunca deja de 
enfrentar el estudio personal aunque no esté en los escenarios. Dos años después (1957) el Círculo de 
Crí�cos de Arte la premia como la mejor cantante del año por su desempeño en los Ciclos de Lieder 
alemanes4 ; y al año siguiente (1958) se le vuelve a otorgar el Premio Paysser, nuevamente como la mejor 
cantante. Sus recitales con el pianista Federico Heinlein eran de una musicalidad tan profunda que no 
dejaba indiferente a ningún oyente y hasta el más fiero crí�co los elogiaba con entusiasmo. En 1960, Clara 
solicita la nacionalidad chilena “[…]. Por cariño al país y reconocimiento a la acogida que me había 
dispensado, habiendo decidido permanecer en él defini�vamente”5 . El atributo le es concedido en el 
gobierno del presidente Jorge Alessandri Rodríguez. 

Con todo, la maestra trabaja incesantemente con sus alumnos tanto del Curso de ópera como también con 
aquellos que la buscaban fueran estos o no de la lírica. A ella la seducía el talento. Cuando lo descubría en 
una persona la acome�a a que se dedicara intensamente, a hacer digna de su talento con esfuerzo y 
dedicación al límite de sus fuerzas.  Fue así como también acompañó en sus carreras en tanto maestra a 
eximias intérpretes como Carmen Barros, que finalmente opta por el teatro y la comedia musical y a Inés 
Délano que se dedica al género del jazz. Ella encuentra que no importa si no se canta repertorio clásico −
aunque lo considera lo más perfecto y desafiante− siempre y cuando se respetase la técnica del cantar, la 
dedicación y la seriedad en su prác�ca. Es así como colabora con el compositor de música popular 
Francisco Flores del Campo6 , quien a fines de los cincuenta, le pide que le ayude prestándole su asesoría 
en la composición de la comedia musical La pérgola de las flores, la que fue orquestada por Vicente 
Bianchi.

La maestra Oyuela y la Universidad de Chile 

En el escenario se hacen las cosas 
cuando de cada 10 veces, 

11 te salen buenas.

Clara Oyuela

Cuando en 1948 le ofrecen hacerse cargo del curso de ópera del Conservatorio Nacional de Música dirigido 
entonces por René Amengual, esta ins�tución ya era dependiente del Ins�tuto de Extensión Musical, que 
fue creado a comienzos de la década del 40 bajo el infa�gable liderazgo del estricto compositor y abogado 
Domingo Santa Cruz. Ya pertenecía por tanto a la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile, en 
ese entonces. La par�cipación de la soprano argen�na es extraordinaria, pues sus logros son muy visibles 
como expresamos en páginas anteriores. Si bien se destacaba de forma evidente como cantante de alto 
nivel su aporte como maestra de canto –y responsable muchas veces de la puesta en escena de las obras 
en su integridad– fue igual de imponente, lo que era reconocido por todos, especialmente por aquellos 
severos catedrá�cos que correspondían a la elite intelectual y musical del país y que eran autoridad en la 
emblemá�ca casa de estudios. 

Las polí�cas de gobierno universitario de aquel entonces obedecían a un serio y respetado sistema 
decimonónico y de cierta manera de es�lo europeo, donde la disciplina, el rigor, la austeridad y la 
severidad en el enfrentamiento de las artes de la academia eran indiscu�bles. Clara Oyuela pertenece a la 
tradición de maestros y maestras de las artes musicales que eran respetados, seguidos con pasión y 
temidos a la vez. No se les discu�a, se les obedecía en todo y como su ac�tud de vida era consecuente con 
sus enseñanzas, su admiración se transformaba luego en idolatría. La figura del profesor para los 
estudiantes en la academia de las décadas anteriores a los 60, es decir, a la Reforma Universitaria del 67, 
era muy dis�nta a como se perfila después de aquel proceso que significará un cambio de paradigma en el 
mundo universitario chileno. Es así que la forma severa y bravía de la maestra Oyuela, producirá una 
tensión radical entre la maestra y algunos alumnos lo que precipitará su salida de la universidad en 1971. 
Lo que ocurría con Clara era que no toleraba la mediocridad, la irresponsabilidad y la desidia. Buscaba lo 
perfecto, la excelencia y lo extraordinario. Su propia vida profesional demostraba cuánta razón tenía que 
solo a través del estudio abnegado, el rigor y la prác�ca diaria se podían alcanzar esas exigentes metas. No 
conocía tampoco otra forma de alcanzar la perfección y la música lo exigía. Su vida misma era una 
evidencia que para llegar al éxtasis y al goce esté�co en toda su magnitud había que sufrir en el proceso. 
Todas las vidas admirables que había conocido en su camino habían actuado de igual forma, con renuncias 
y pesares. Pero al final, valía la pena. Ella lo sabía con intensidad, con convicción y con certeza. Para la 
maestra Clara no había nada que jus�ficara una falta, un incumplimiento, e incluso una desobediencia. Los 
alumnos que se forjaron bajo ese duro rigor y no obstante sus quejas solapadas por la severidad de su 
maestra, le seguían y admiraban sobre todo porque sus talentos se iban potenciando y sus avances vocales 
y musicales eran más que evidentes. Los discípulos de Clara Oyuela se destacaban en cualquier escenario. 
María Elena Guíñez, Lucía Díaz, Victoria Espinoza, Helga Engdahl, Viviana Hernández, Ana Rubilar, Magda 
Mendoza, Mary Ann Fones, entre otros. Magda Mendoza, contralto, obtuvo una beca del gobierno de 
Francia en 1967 para perfeccionar sus estudios en el Conservatorio de París donde obtuvo su licenciatura 
y pasó al Hochschule de Stu�gart becada por dos años otorgándole el gobierno de Alemania otra beca 
para seguir perfeccionando sus estudios. Claudia Parada, ya mencionada, brindaba conciertos en los 

teatros más importantes de la operá�ca mundial ovacionada por disímiles públicos y exigentes crí�cos. 
Fue quien reemplazó a María Callas cuando esta abruptamente deja los escenarios. Lucía Díaz es becada 
por el Servicio de intercambio académico alemán para perfeccionar sus estudios de canto y técnica 
operá�ca en la Musik Hochschule de Berlín. Luego es aceptada para la Opera Studio de Deutsche Opera 
de Berlín. María Elena Guíñez gana el concurso de “The Liric Tradi�va” dictado por María Callas en 
Nueva York. 

En Juilliard School of Music de N.Y. luego de dictar su famosa “master class” en que par�ciparon 368 
cantantes seleccionados de diversos países, la diva selecciona a solo seis para seguir su curso de tres 
meses para posteriormente presentarse en diferentes escenarios internacionales. La Revista Musical 
Chilena (RMCh) en su número 115 de 1971, informa: “Entre las seis elegidas figura la chilena María Elena 
Guíñez, alumna del Conservatorio Nacional de Música de la Profesora Clara Oyuela”. De Mary Ann 
Fones, el mismo número de la pres�giosa revista destaca: “Otra alumna de la profesora Clara Oyuela, la 
soprano Mary Ann Fones, obtuvo una beca del Bri�sh Council al London Opera Center […] para 
perfeccionarse en Londres durante un año en el London Opera Center.” 

Oyuela, muy dolida por lo ocurrido en la universidad a la cual había entregado todo su ser musical y 
humano, se acoge a jubilación con 24 años de servicios como pedagoga en el Conservatorio de Música 
de la Universidad de Chile, y deja el país regresando en 1974 tras aceptar una invitación de Elena Waiss, 
la pianista y fundadora de la Escuela Moderna de Música, quien es nombrada directora del 
Departamento de Música, sede Norte, de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y de la 
Representación. Es así como entonces se reincorpora a la Universidad de Chile para asumir las cátedras 
de Canto Superior y de Extensión de la Ópera. La maestra ejerce en la Facultad de Artes Musicales y de 
la Representación de la Universidad de Chile hasta 1981. Al año siguiente es convocada y contratada por 
el Teatro Municipal de San�ago para hacerse cargo de la preparación de los cantantes operá�cos en un 
proyecto que emana de la Corporación Cultural de San�ago, luego del término de la apasionada ges�ón 
de la Corporación de Arte Lírico (CAL) y la Sociedad Chilena de Amigos de la Ópera (S.A.O.). Este período, 
que es denominado por algunos como “La era de Andrés Rodríguez” (1983-2013) significará la 
consolidación defini�va de la ópera en Chile.

La función de Oyuela como preparadora musical, enseñando a los cantantes a sumirse en plenitud en el 
rol que les corresponde representar, resulta para la otrora musa de compositores y estrella del Colón un 
paso cúlmine en su carrera ar�s�ca y el úl�mo peldaño de su escalera hacia la cúspide del arte escénico 
musical. La tarea la hace inmensamente feliz porque le posibilita adentrarse en la obra entronizándose 
en cada cantante que le toca dirigir. Su forma de enfrentar la par�tura, con su punto de vista profundo 
e inteligente, la hace volver a ser parte del creador rejuveneciéndole y ac�vando como si se tratase de 
ella misma cada vez que �ene frente a sí a quien prestará su cuerpo y su voz para la representación. 

Como siempre no esca�ma esfuerzos. No existe el �empo para aquella preparación. Se tomará todas las 
horas que sean necesarias. Por ello sus pianistas correpe�dores terminarán su jornada y ella seguirá 
exigiendo a su “representado” como si fuera ella misma quien estuviera ensayando. La perfección sigue 
persiguiendo a la Oyuela por lo cual no permite que nada ni nadie falle en la misión exigente de la 
música. Ese amor inclaudicable por el arte de los sonidos la hacía actuar con dureza y severidad pues no 
admi�a que un profesional del canto errara, menos si ello se debía a una falta de estudio o de prác�ca. 
No exis�an mo�vos para que eso ocurriese. Las jus�ficaciones no eran admisibles. Todos aquellos 

Juan Sebas�án Cayo S. Segunda edición. Valparaíso: 
Ediciones Universitarias de Valaparaíso, 2016, 196 PP. 

El texto Armonía Moderna, en su primera reedición, 
�ene como obje�vo principal cons�tuir un “método 
de apoyo para el estudiante de armonía popular 
moderna”. Este obje�vo se cumpliría mediante la 
entrega de la información necesaria para que el 
estudiante pueda “comprender, desarrollar y aplicar 
esta disciplina sobre géneros y es�los propios de la 
música popular del siglo XX” y la metodología 
u�lizada estaría basada en la exposición de 
elementos u�lizados en la música clásico-román�ca, 
los que se verían complementados por las 
rearmonizaciones desarrolladas por el propio autor 
sobre ejemplos de “música popular moderna”. 

El texto consta de cinco partes principales, las cuales 
están divididas en capítulos y subsecciones que 
refieren a la exposición gradual de las diferentes 
problemá�cas armónicas.  El texto cierra con una 
sección de consideraciones finales, un listado de 
temas citados en el texto, una reseña sobre el autor y 
la bibliogra�a. 

El prólogo, a cargo del compositor Eduardo Cáceres, 
declara principalmente una ventaja idiomá�ca  para 
el libro y destaca que el autor no se centra ni en la 
conducción de las voces ni en problemá�cas 
contrapun�s�cas, sino que privilegia la exposición de 
“los movimientos cadenciales más u�lizados en la 
música popular moderna”, para terminar señalando 
que el presente volumen es acertado en sus 
contenidos y  contempla “Lo más amplio de lo 
u�lizado armónicamente en la música popular del 
siglo XX, y ya comenzado el XXI”.

El cuerpo del libro comienza por una introducción a 
cargo del autor (pp. 19-21) donde expone la idea de 
“evolución” en música, se refiere también a la 
relevancia de la música occidental, llegando 
históricamente al desarrollo armónico de la 
Segunda Escuela de Viena y declara que el objeto de 
estudio en el texto será la música occidental. El 
autor plantea que la herencia de la tradición 
clásico-román�ca fue absorbida por la música 
popular, acotando que “La atonalidad y el quiebre 
de las jerarquías era algo  de lo cual se había 
encargado la música de tradición docta, por 
consiguiente, las nuevas sonoridades del blues, jazz, 
rock and roll, bossa nova, rock o el pop, eran los 
responsables de con�nuar la tradición tonal pero de 
una manera renovada” (20), demostrando una 
creencia en la jerarquización musical donde el más 
alto si�al estaría ocupado por la música de tradición 
académica cuyas directrices deberían acatar otros 
es�los musicales. La mayoría de los ejemplos 
musicales que el autor presenta provienen del 
mundo del jazz, dejando de lado otras músicas 
populares de gran difusión en el contexto 
sudamericano como las músicas de raíz folclórica o 
es�los muy media�zados como el tango, la cumbia, 
el son y otros. Finalmente, Sebas�án Cayo declara 
una abundante revisión bibliográfica, considerando 
“óp�mo” el libro entregado y postulando que la 
manera de enseñar armonía popular moderna 
debería ser “mediante una mirada retrospec�va y 
un paralelo con los elementos armónicos u�lizados 
durante el siglo XVIII y XIX”.  Es necesario señalar 
que el autor declara una profusa revisión 
bibliográfica que no queda en evidencia más que en 
la bibliogra�a final, pues el texto carece casi 
completamente de notas a pie de página que 

sustenten sus afirmaciones y juicios. 

Las cinco secciones que componen el texto son: I) 
“Consideraciones preliminares básicas” que 
con�ene tres capítulos, Capítulo 1. Serie armónica, 
Capítulo 2. Funciones armónicas, Capítulo 3. 
Cadencias; II) “Consideraciones melódicas” que 
con�ene dos capítulos, Capítulo 4. Modos y 
Capítulo 5. Tensiones; III) “Consideraciones 
armónicas” que con�ene seis capítulos, Capítulo 6. 
Acordes  dominantes, Capítulo 7, Acordes 
disminuidos, Capítulo 8. Ritmo armónico, Capítulo 
9. Acordes de tradición clásico román�ca en la 
música del siglo XX, Capítulo 10. Acordes 
enarmónicos y aclaración de cifrados confusos, 
Capítulo 11. Paralelismo como proceso 
emancipatorio de música tonal del siglo XX; IV) 
“Técnicas de rearmonización” que con�ene un 
capítulo, Capítulo 12. Técnicas de rearmonización y 
V) “Modulaciones” que con�ene un capítulo, 
Capítulo 13. Modulaciones. De manera general, 
cada capítulo cuenta con una breve introducción y 
un párrafo final de reflexiones.

El volumen aquí reseñado corresponde a una 
segunda edición, por lo que me centraré en 
destacar las diferencias con su primera versión.  La 
primera diferencia relevante corresponde a la 
inclusión  del capítulo Capítulo 11 “Paralelismo 
como proceso emancipatorio de música tonal del 
siglo XX” que con�ene dos secciones principales, a 
saber, Estructuras con�nuas (Constant Structure), 
Paralelismo en música docta del siglo XX (Planing). 
El resto de las diferencias que presenta esta 
reedición son pequeños cambios en los �tulos de 
algunas de las secciones y cambios en la redacción 
de algunos párrafos de las secciones introductorias.

Dentro de las observaciones generales que se 
pueden realizar a este aporte, la primera está 
referida a lo confuso que podría resultar el �tulo. 
Armonía moderna dice relación, primero que nada, 
con la armonía, que de manera inherente evoca el 

sen�do de superposición de voces, sin embargo el 
presente libro no se refiere a la conducción de las 
mismas. El concepto de “popular” en música 
tampoco presenta un significado unívoco en una 
cultura mes�za e híbrida como la la�noamericana 
en general y la chilena en par�cular, pudiendo tener 
relación con una música de cultura de masas muy 
media�zada por la industria, así como con una 
música de gusto o u�lización generalizada en un 
determinado segmento  de la población, y 
finalmente “moderna” es el término que hace más 
ruido puesto que no queda claro si esta armonía 
será moderna en un sen�do “ilustrado” o será 
moderna con respecto a propuestas pedagógicas 
anteriores. De esta reflexión, y según mi opinión, el 
�tulo no es acertado para poder hacerse una 
idea de lo que el libro con�ene realmente. 

En segundo lugar, hubiese sido muy per�nente 
que el autor se hubiese referido mediante 
citación bibliográfica específica al uso y 
concepto que él maneja de la “clave americana” que 
corresponde a uno de los ejes sobre los cuales 
trabaja, siendo el otro la notación funcional basada 
en grados. Esta u�lización resulta sumamente 
confusa por cuanto no �ene relación directa con la 
notación funcional por grados propia de la armonía 
tradicional clásico-román�ca y se presta a 
confusión, e incluso a error. Por ejemplo, en la 
página 94, en la sección 8.2 “Ritmo armónico de un 
acorde por compás” el cifrado en clave americana 
del segundo compás presenta un problema, 
anotando el autor un D-7/C y correspondiendo 
realmente a un D-/C. También el cifrado del sistema 
superior del ejemplo contenido en la página 121 
podría ser revisado, puesto que los acordes se 
encuentran todos en sexta, por lo que el cifrado en 
clave americana presentaría problemas. Este �po de 
errores se deben, en mi opinión, al intento de 
reducir un sistema al otro, cons�tuyendo el cifrado 
en clave americana una simplificación de la escritura 
convencional que surgió para facilitar el proceso de 
lectura a músicos autodidactas, o de lectura menor 

a su capacidad técnica de interpretación 
instrumental. De este modo la clave americana no 
pretende explicitar relaciones funcionales tonales, 
que de hecho existen en la mayoría de las “músicas 
populares”, sino que por el contrario pretende 
simplificar el proceso de lectura e interpretación 
dentro de diversos es�los musicales, siendo ambos 
sistemas diferentes en su finalidad y fondo. Por 
esta razón, considero que el intento por realizar 
equivalencias entre ambos sistemas resulta 
forzado y poco produc�vo. 

En tercer lugar, la carencia de citas bibliográficas 
que permitan saber de dónde específicamente 
tomó el autor cada uno de los ejemplos musicales, 
así como los juicios y definiciones teóricas, no 
permiten que el estudiante avanzado vaya a las 
fuentes para nutrirse de más ejemplos o de 
complementar su visión de un fenómeno. 

En cuarto lugar, la u�lización confusa de algunos 
términos provenientes de la teoría musical 
complica  la comprensión de algunas secciones, 
por ejemplo la confusión entre “tónica” y 
“fundamental” (p. 63); o el tratamiento y empleo 
no convencional de términos como “enarmonía”, 
“especie” o “tonalidad” dificultan de la 
comprensión al lector avezado en estos ámbitos. 

En quinto lugar, la falta de una edición y revisión de 
es�lo en la escritura del texto habría ayudado 
mucho a la comprensión del mismo, especialmente 
considerando al estudiante en formación 
(ejemplos pp. 61, 65). 

Finalmente, considero que el libro Armonía 
moderna es valorable por cuanto se empeña en 
conciliar dos tradiciones con raíces comunes 
dentro de la música tonal,  como son la armonía 
tradicional clásico-román�ca y el cifrado en clave 
americana, para aportar al estudio y comprensión 

de la música popular. Presenta una factura cómoda, 
de fácil lectura y u�lización. Sin embargo, valdría la 
pena reflexionar en torno a la necesidad de acotar 
los espacios y repertorios abordados y delimitar y 
clarificar juicios y conceptos, por cuanto la riqueza 
de las músicas que consideramos como “populares” 
exceden sobradamente los ámbitos del jazz y otros 
repertorios afines como el rock and roll y el blues.
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El concierto didác�co �ene ya una cierta tradición.  
Desde las retransmisiones radiofónicas de 
repertorios escolares por Carl Orff en 1948 en una 
radio bávara, pasando por los conciertos dirigidos 
por Leonard Bernstein (Conciertos para Jóvenes) en 
la televisión estadounidense a principios de los 
sesenta, hasta la programación de este �po de 
conciertos en numerosos países han pasado más de 
70 años. Tan frecuente es la prác�ca de los 
conciertos didác�cos, que algunos la consideran 
“una forma natural de transmi�r la música” 
(Palacios, 2015, p. 7). 

Ponle Pausa (Fundación Ibáñez-Atkinson, 2015) 
consiste en una serie de vídeos: el silencio, la 
expecta�va y el humor.  Tienen una función 
propedéu�ca y didác�ca, como es la de preparar al 
alumnado de Educación Básica a la asistencia a los 
conciertos de una orquesta sinfónica. Se acompaña 
a estos vídeos con un cuadernillo didác�co para que 
el profesor de la materia Lenguaje y Comunicación, 
conjuntamente con los vídeos, realice una serie de 
intervenciones didác�cas con los niños en la sala de 
clase. Ponle Pausa cons�tuye el producto de una 
buena idea:  favorecer la difusión de hábitos de 
escucha y la promoción de la prác�ca musical entre 
escolares y además proporcionar un recurso 
extraordinario a los profesores de Básica, quienes 
di�cilmente pueden tener tales materiales en sus 
clases.

Me arrellano en la butaca y me dispongo a escuchar 
y ver los vídeos.

Primera impresión: extasiado ante la exuberancia 
de la producción, tanto por los medios como por la 
calidad de imagen del video. Mi primer visionado es 
una mirada acrí�ca que ha quedado prendida del 
color, la dinámica de la imagen y el ac�vo y 
carismá�co presentador.  El lenguaje visual de los 
vídeos, tan de esta época, hipno�za.  Luego, 
empiezo a analizar los siguientes vídeos con un 
tamiz epistémico. 

Primer cues�onamiento: la realización de los vídeos 
me hace confusa la experiencia de escuchar 
fragmentos de obras maestras clásicas, pues se ve 
enturbiada por un exceso de elementos visuales y 
�pográficos que desvían la atención del que 
escucha. El hecho de no poder oír un solo 
fragmento, una mínima unidad con significación, al 
que le pueda atribuir un significado el oyente y de 
esa forma poder aprender del narrador 
omnipresente quizá hagan que el producto adolezca 
de falta de eficacia, incluso en la mencionada 
función propedéu�ca para el concierto.  Existe tal 
abundancia de imágenes y colores que, en lugar de 
hacer una experiencia más intensa y sinérgica, quizá 
hagan peligrar el foco de la atención, un recurso 
cogni�vo que cons�tuye un cuello de botella en el 
procesamiento de la información.  Esto es 
par�cularmente notorio en el abuso de texto en 
pantalla, sin otra función comunica�va que la 
reiteración de lo que dice el presentador, o en los 
efectos de vídeo y de animación. Es más que 
probable que la música pase a un segundo plano, 
dado que la atención se centra más en la 
información visual que en la sonora.  En resumen, es 
más que probable que pueda aparecer un problema 
de división de atención en el procesamiento 

cogni�vo de la información contenida, o lo que los 
psicólogos de la educación denominan un exceso de 
carga cogni�va extraña (Brünken, Plass y Leutner, 
2003; Sweller, 2005).

Segundo cues�onamiento: el abuso de las 
metáforas. En ciertas ocasiones y contextos, las 
metáforas son instrumentos educa�vos. Junto a las 
analogías y ejemplificaciones, permiten que el 
profesorado aproxime al alumnado un dominio de 
conocimiento abstracto, por ejemplo, la música.  La 
música es un arte discursivo en la que el oyente 
debe atribuir significado a �empo real a través de la 
creación de representaciones mentales con las que 
pueda operar valiéndose principalmente de 
procesos de memoria y de enlaces a las estructuras 
de memoria a largo plazo. Estas son unas tareas 
ciertamente complejas donde las analogías pueden 
jugar un papel de mediador a través de asociaciones 
simbólicas: se asocia un evento sonoro con objetos 
o acciones extramusicales. Es clásica la metáfora 
que asocia la alegría al modo mayor y la tristeza al 
modo menor.  Todavía existen docentes que 
abordan el aprendizaje de los modos de esta 

manera. También es clásica la metáfora espacial en 
la notación musical, donde se asocia agudo con alto 
y grave con bajo. Ambas funcionan como e�quetas 
para poder operar con el concepto, poder 
discriminar y reconocer, poder comunicar.  Pero 
cuando el discente necesita profundizar, la analogía 
es más un estorbo que una ayuda. De la misma 
forma, el rebuzno de un asno o el tartamudeo −
tratados en el video sobre el humor− podrían 
parecer metáforas ú�les para abordar ese tema, sin 
embargo, creo que hay elementos musicales que no 
necesitan metáforas para entenderse, ni mucho 
menos usar estas para jus�ficar la existencia del 
humor en música. 

Parece claro que el equipo realizador del video 
sesga en su visión de música: prefiere el modelo 
expresionista-referencialista que el formalista.  Pero 
con ello, encadena a la música a una e�queta o 
descripción del mundo real, condenándola a no ser 
ella misma, restándole parte de su valor, llevándole 
a una función externa a sí misma. Si se pretende un 
producto educa�vo de alguna consistencia, es 
necesario reflexionar sobre el abuso de las 

metáforas y de las referencias externas en música. 
Muchos escolares no pasarán el umbral de la 
metáfora, sin poder entrar en los procesos 
estructurales en los que la música adquiere 
significación en sí misma, sin ninguna referencia 
externa que la haga dependiente. Este concepto de 
música no se debe obviar jus�ficándose en un �po 
determinado de audiencia.

Por úl�mo, el cuadernillo didác�co está pensado 
como guía del profesor para realizar ac�vidades en 
la materia Lenguaje y Comunicación antes y 
después de haber escuchado el concierto. La idea 
de acompañar con materiales didác�cos es buena, 
sin embargo, hacer por hacer no siempre es 
posi�vo.  La guía didác�ca adolece de algunos 
problemas:  no menciona para qué cursos están 
dirigidas las ac�vidades; algunas de éstas parecen 
pensadas para niños con escasas habilidades 
cogni�vas, a juzgar por tres preguntas en las 
ac�vidades 2, 3 y 5. Por otra parte, no se especifica 
cómo deberían ser evaluadas las respuestas del 
alumnado o si éstas podrían suscitar debates, lo cual 
sería didác�camente adecuado en determinadas 
edades. Quizá, los diseñadores de la guía 
pretendían conseguir la abarca�vidad de las 
ac�vidades, lo que no parece ser demasiado 
pedagógico.  Es probable que una serie de 
ac�vidades progresivas de acuerdo a diferentes 
etapas evolu�vas del niño hubieran sido más 
efec�vas que las ac�vidades planteadas en la guía, 
por ejemplo, ofertar ac�vidades diferentes para tres 
ciclos dis�ntos: de 1º a 3º, de 4º a 6º y de 7º a 8º.

Con el obje�vo de otorgar mayor consistencia 
didác�ca y dirección pedagógica a este producto, 
me permito la libertad de aconsejar al equipo con 
los siguientes principios: otorgar más presencia de 
la música en los vídeos; eliminar texto disfuncional 
en pantalla; reducir los efectos visuales, de modo 
que la atención pudiera mantenerse en la música y 
el contenido de la palabra; cuidar más la adecuación 

del lenguaje a la audiencia prevista; disminuir la 
subje�vidad de las metáforas empleadas. Además, 
atender el cuidado del cuadernillo por un equipo 
mul�disciplinar que a�enda no sólo a los aspectos 
comunica�vos del lenguaje, sino también a los 
aspectos musicales. Por úl�mo, este producto, 
mediante su cuadernillo didác�co, declara dirigirse 
al alumnado de la materia Lenguaje y 
Comunicación.  Sin embargo, no debe olvidarse que 
es esencialmente musical. Sería bueno que esta 
mirada se ampliara por el bien de la educación 
musical escolar.
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cantantes que se prepararon con la exigencia de la maestra Clara, some�éndose a su especial y única 
escuela, llegaron a ser extraordinarios ar�stas que superaron fronteras tanto musicales como personales, 
convir�éndose en seres mágicos en escena; y aquellos que luego pasaron a ser maestros de canto replican 
lo aprendido con sus alumnos citando con emoción y orgullo a su maestra hasta el día de hoy.

Para el cantante, la anhelada perfección no se obtiene jamás.
 Siempre hay “algo” que puede ser mejor y lo buscaremos siempre.

 ¡Esa es la magia en la vida del artista!

Oyuela, 1997.
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Resumen
El presente ar�culo trata de Clara Oyuela Supervielle (Buenos Aires, 1907- San�ago de Chile, 2001) cantante, regisseur y maestra, 
a quien se le atribuye gran parte del desarrollo del género de la ópera en Chile. Si bien en su país de origen es recordada por su 
destacada trayectoria como soprano del elenco del Teatro Colón de Buenos Aires –en los años de mayor apogeo de las 
producciones musicales del coliseo musical trasandino–, en nuestro país el pres�gio de la maestra Oyuela ha trascendido, además 
de sus logros como intérprete, por el desempeño profesional de sus discípulos y reconocido por la crí�ca periodís�ca de la época.

Palabras clave: ópera, canto, docencia, Universidad de Chile, historia de vida.

Abstract
The present ar�cle is about Clara Oyuela Supervielle (Buenos Aires, 1907- San�ago de Chile, 2001) singer, Regisseur and music 
professor to whom much of the development of the opera genre in Chile is a�ributed. She is remembered in her home country 
for her outstanding career as a soprano of the Teatro Colón cast in Buenos Aires in the years of the greatest heyday of musical 
produc�ons in the trans-Andean musical coliseum. In our country the pres�ge of the maestra Oyuela has transcended, in addi�on 
to his achievements as an interpreter, for the professional performance of her disciples, and recognized by the journalis�c cri�cism 
of the �me.

Keywords: opera, singing, teaching, University of Chile, life story.

Generalmente cuando los ar�stas dejan los escenarios los reemplazan por las aulas, es decir, con�núan sus 
carreras musicales dando paso a la enseñanza, pues ya sienten que sus facultades vocales no están en 
niveles de excelencia compe��va como lo demanda hoy la exigente y muchas veces brutal producción 
musical e industria del espectáculo, aspecto este úl�mo del que no escapa el bel canto y el arte musical 
clásico. Es una etapa natural y muy necesaria para la posta o traspaso de espacios escénicos a nuevas 
voces, y donde estas pueden aprender de sus admiradas figuras que lograron cruzar los umbrales soñados 
a los que todo ar�sta aspira. Sin embargo, no siempre esa transmisión de conocimientos y experiencias 
funciona exitosamente en cuanto las nuevas voces superen los niveles de excelencia que poseía el ar�sta 
en lo que había sido su quehacer ac�vo. Mas existe una excepción como es el caso de quien ha sido 
considerada hasta hoy como la más relevante maestra de canto que ha ejercido en Chile. La cantante 
argen�na nacionalizada chilena en los sesenta, Clara Oyuela Supervielle, encontrándose en la cúspide de 
su carrera como soprano del elenco estelar del Teatro Colón, al llegar a Chile asume dedicar su mejor 
�empo a la misión de hacer posible la instalación en propiedad del género operá�co en el país. Y su aporte 
ha sido tan relevante que sus frutos siguen observándose en la actualidad, no obstante su desaparición 
–trágicamente – hace más de una década.

Inicio de la leyenda Oyuela

Clara Oyuela, probablemente a instancias de las polí�cas implementadas por Domingo Santa Cruz en 1948, 
funda el Curso de Ópera del Conservatorio de Música del Ins�tuto de Extensión Musical de la Universidad 
de Chile. En él se encuentran las voces jóvenes más destacadas de la ins�tución académica, a quienes la 
exigente docente pondría a prueba solo meses después en la principal arena de la ópera en Chile: el Teatro 
Municipal de San�ago.  Ellos son: Olinfa Parada, Ana Iriarte, Evelyn Ramos, Miguel Concha, Elba Fuentes, 
Gabriel del Río, Raúl Toro, Alicia Pérez, Raquel Barros y Ruth González. Luego ingresan Mariano de la Maza, 
Ignacio Bastarrica, Sylvia Wilkens.

En esa histórica ocasión interpretan escenas de ópera de Mozart, Debussy, Massenet y Gluck. El número 32 
de la Revista Musical Chilena dirá: 

Con todo, la cantante lírica argen�na no deja de cantar cuando le es posible y los compositores chilenos de 
tradición escrita ven a la soprano argen�na como una musa caída del cielo. El primero de ellos es Juan Orrego 
Salas, que queda tan deleitado con su versa�lidad, facilidad e inteligencia para enfrentar cualquier par�tura 
musical que no solo le pide que cante sus obras para voz sino que le dedica sus Canciones castellanas, de cuya 
interpretación publicará en su columna crí�ca:

El viernes 3 de junio de 1949 se presenta en escena junto a sus alumnos en el Teatro Municipal de San�ago. 
Como directora, cantante y maestra logra lo que la prensa califica como “éxito sin precedentes”. Es la primera 
presentación del Ins�tuto de Extensión Musical de la Universidad de Chile desde el Conservatorio Nacional de 
Música −que en esos años lo dirigía René Amengual− a través del Departamento de Opera liderado por Clara, 
llevando a escena las óperas La serva padrona de Giovanni Pergolesi y L’enfant prodigue de Claude Debussy. 
Actúan el barítono Genaro Godoy, Olinfa Parada (soprano que posteriormente se cambiará el nombre por 
Claudia Parada), los más jóvenes cantantes Miguel Concha y Hernán Würt, y también la misma Clara Oyuela. 
Lo hacen acompañados por la Orquesta Sinfónica de Chile, dirigida por Víctor Tevah; por el ballet del Ins�tuto 
de Extensión dirigido por el bailarín y coreógrafo alemán Ernest Uthoff, a quien siete años antes el Estado 

chileno le había contratado para crear la escuela de danza, logrando además fundar el Ballet Nacional, en 
1945. Los decorados y el vestuario corresponden a Fernando Debesa para La serva padrona y a José Venturelli 
para L’enfant prodigue. El evento fue destacado por los medios especializados como “el acontecimiento del 
año musical”. Esta función puede considerarse como un punto de inflexión de la historia de la ópera en Chile, 
aseveración que se argumenta con las palabras de los más versados crí�cos y músicos de la época –y cuyo 
pres�gio perdura hasta hoy–, exponemos el fragmento de una de esas crí�cas, a cargo de Vicente Salas Viu en 
El Mercurio, 5 de junio de 1949, �tulado “Nuevo rumbo en la ópera”2 :

Otro de los aciertos destacados de la maestra y que causó impacto, fue un ciclo dedicado a Claude Debussy en 
el cual expone toda la obra para canto del compositor francés que es programada en nueve conciertos en el 
Teatro Cervantes a cargo de cada uno de sus más sobresalientes alumnos. Por supuesto, ella también par�cipa 
y resulta un suceso en el ambiente musical de principios de los cincuenta.

Sus alumnos comienzan a tener protagonismo en los escenarios y excelentes crí�cas. En especial ocurre con 
Olinfa Parada, quien luego se conver�rá en la soprano chilena más destacada de los escenarios 
internacionales en el siglo XX. En el estreno de La flauta mágica en el 54, bajo la dirección de Juan Paysser, 

la Oyuela se luce en el papel de Pamina (según la revista Ercilla “[…] la colección de aplausos fue para la 
argen�na Clara Oyuela”3 ) y par�cipa con varios de ellos, donde se destaca la joven Sylvia Wilkens, no 
obstante su breve papel (Papagena). Esa es la escuela de Clara: no importa que rol se asigne, se ha de ser 
muy bueno y profesional, pues es entre todos que se construye la historia y se canta el relato. La obra 
escénica es un trabajo colec�vo. El grupo de ópera sigue avanzando en su repertorio y desa�os estrenando 
en diciembre de ese año La vida breve de Manuel de Falla, saliendo airosos del nuevo reto que les presenta 
la exigente maestra. En esa función, que se realiza en el Teatro Municipal y con la par�cipación también de 
la dirección escénica de Ernest Uthoff, actúan Angélica Montes, Marta Rose, Jenaro Godoy, Oscar 
Kleinhempel, Homero Belmar, Dora Prajoux, Armando Iribarren y Raúl Acuña, todos bajo la dirección de 
Héctor Carvajal.

No obstante su dedicado y extenuante trabajo pedagógico, al año siguiente es premiada como la mejor 
cantante (Premio Paysser 1955), por lo desarrollado durante ese año, lo que demuestra que no deja de dar 
curso a su propio ser en lo ar�s�co, dis�nto a como sucede con muchos docentes que al comenzar a 
enseñar dejan de ejercer como intérpretes porque descuidan su propio instrumento. Clara nunca deja de 
enfrentar el estudio personal aunque no esté en los escenarios. Dos años después (1957) el Círculo de 
Crí�cos de Arte la premia como la mejor cantante del año por su desempeño en los Ciclos de Lieder 
alemanes4 ; y al año siguiente (1958) se le vuelve a otorgar el Premio Paysser, nuevamente como la mejor 
cantante. Sus recitales con el pianista Federico Heinlein eran de una musicalidad tan profunda que no 
dejaba indiferente a ningún oyente y hasta el más fiero crí�co los elogiaba con entusiasmo. En 1960, Clara 
solicita la nacionalidad chilena “[…]. Por cariño al país y reconocimiento a la acogida que me había 
dispensado, habiendo decidido permanecer en él defini�vamente”5 . El atributo le es concedido en el 
gobierno del presidente Jorge Alessandri Rodríguez. 

Con todo, la maestra trabaja incesantemente con sus alumnos tanto del Curso de ópera como también con 
aquellos que la buscaban fueran estos o no de la lírica. A ella la seducía el talento. Cuando lo descubría en 
una persona la acome�a a que se dedicara intensamente, a hacer digna de su talento con esfuerzo y 
dedicación al límite de sus fuerzas.  Fue así como también acompañó en sus carreras en tanto maestra a 
eximias intérpretes como Carmen Barros, que finalmente opta por el teatro y la comedia musical y a Inés 
Délano que se dedica al género del jazz. Ella encuentra que no importa si no se canta repertorio clásico −
aunque lo considera lo más perfecto y desafiante− siempre y cuando se respetase la técnica del cantar, la 
dedicación y la seriedad en su prác�ca. Es así como colabora con el compositor de música popular 
Francisco Flores del Campo6 , quien a fines de los cincuenta, le pide que le ayude prestándole su asesoría 
en la composición de la comedia musical La pérgola de las flores, la que fue orquestada por Vicente 
Bianchi.

La maestra Oyuela y la Universidad de Chile 

En el escenario se hacen las cosas 
cuando de cada 10 veces, 

11 te salen buenas.

Clara Oyuela

Cuando en 1948 le ofrecen hacerse cargo del curso de ópera del Conservatorio Nacional de Música dirigido 
entonces por René Amengual, esta ins�tución ya era dependiente del Ins�tuto de Extensión Musical, que 
fue creado a comienzos de la década del 40 bajo el infa�gable liderazgo del estricto compositor y abogado 
Domingo Santa Cruz. Ya pertenecía por tanto a la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile, en 
ese entonces. La par�cipación de la soprano argen�na es extraordinaria, pues sus logros son muy visibles 
como expresamos en páginas anteriores. Si bien se destacaba de forma evidente como cantante de alto 
nivel su aporte como maestra de canto –y responsable muchas veces de la puesta en escena de las obras 
en su integridad– fue igual de imponente, lo que era reconocido por todos, especialmente por aquellos 
severos catedrá�cos que correspondían a la elite intelectual y musical del país y que eran autoridad en la 
emblemá�ca casa de estudios. 

Las polí�cas de gobierno universitario de aquel entonces obedecían a un serio y respetado sistema 
decimonónico y de cierta manera de es�lo europeo, donde la disciplina, el rigor, la austeridad y la 
severidad en el enfrentamiento de las artes de la academia eran indiscu�bles. Clara Oyuela pertenece a la 
tradición de maestros y maestras de las artes musicales que eran respetados, seguidos con pasión y 
temidos a la vez. No se les discu�a, se les obedecía en todo y como su ac�tud de vida era consecuente con 
sus enseñanzas, su admiración se transformaba luego en idolatría. La figura del profesor para los 
estudiantes en la academia de las décadas anteriores a los 60, es decir, a la Reforma Universitaria del 67, 
era muy dis�nta a como se perfila después de aquel proceso que significará un cambio de paradigma en el 
mundo universitario chileno. Es así que la forma severa y bravía de la maestra Oyuela, producirá una 
tensión radical entre la maestra y algunos alumnos lo que precipitará su salida de la universidad en 1971. 
Lo que ocurría con Clara era que no toleraba la mediocridad, la irresponsabilidad y la desidia. Buscaba lo 
perfecto, la excelencia y lo extraordinario. Su propia vida profesional demostraba cuánta razón tenía que 
solo a través del estudio abnegado, el rigor y la prác�ca diaria se podían alcanzar esas exigentes metas. No 
conocía tampoco otra forma de alcanzar la perfección y la música lo exigía. Su vida misma era una 
evidencia que para llegar al éxtasis y al goce esté�co en toda su magnitud había que sufrir en el proceso. 
Todas las vidas admirables que había conocido en su camino habían actuado de igual forma, con renuncias 
y pesares. Pero al final, valía la pena. Ella lo sabía con intensidad, con convicción y con certeza. Para la 
maestra Clara no había nada que jus�ficara una falta, un incumplimiento, e incluso una desobediencia. Los 
alumnos que se forjaron bajo ese duro rigor y no obstante sus quejas solapadas por la severidad de su 
maestra, le seguían y admiraban sobre todo porque sus talentos se iban potenciando y sus avances vocales 
y musicales eran más que evidentes. Los discípulos de Clara Oyuela se destacaban en cualquier escenario. 
María Elena Guíñez, Lucía Díaz, Victoria Espinoza, Helga Engdahl, Viviana Hernández, Ana Rubilar, Magda 
Mendoza, Mary Ann Fones, entre otros. Magda Mendoza, contralto, obtuvo una beca del gobierno de 
Francia en 1967 para perfeccionar sus estudios en el Conservatorio de París donde obtuvo su licenciatura 
y pasó al Hochschule de Stu�gart becada por dos años otorgándole el gobierno de Alemania otra beca 
para seguir perfeccionando sus estudios. Claudia Parada, ya mencionada, brindaba conciertos en los 

teatros más importantes de la operá�ca mundial ovacionada por disímiles públicos y exigentes crí�cos. 
Fue quien reemplazó a María Callas cuando esta abruptamente deja los escenarios. Lucía Díaz es becada 
por el Servicio de intercambio académico alemán para perfeccionar sus estudios de canto y técnica 
operá�ca en la Musik Hochschule de Berlín. Luego es aceptada para la Opera Studio de Deutsche Opera 
de Berlín. María Elena Guíñez gana el concurso de “The Liric Tradi�va” dictado por María Callas en 
Nueva York. 

En Juilliard School of Music de N.Y. luego de dictar su famosa “master class” en que par�ciparon 368 
cantantes seleccionados de diversos países, la diva selecciona a solo seis para seguir su curso de tres 
meses para posteriormente presentarse en diferentes escenarios internacionales. La Revista Musical 
Chilena (RMCh) en su número 115 de 1971, informa: “Entre las seis elegidas figura la chilena María Elena 
Guíñez, alumna del Conservatorio Nacional de Música de la Profesora Clara Oyuela”. De Mary Ann 
Fones, el mismo número de la pres�giosa revista destaca: “Otra alumna de la profesora Clara Oyuela, la 
soprano Mary Ann Fones, obtuvo una beca del Bri�sh Council al London Opera Center […] para 
perfeccionarse en Londres durante un año en el London Opera Center.” 

Oyuela, muy dolida por lo ocurrido en la universidad a la cual había entregado todo su ser musical y 
humano, se acoge a jubilación con 24 años de servicios como pedagoga en el Conservatorio de Música 
de la Universidad de Chile, y deja el país regresando en 1974 tras aceptar una invitación de Elena Waiss, 
la pianista y fundadora de la Escuela Moderna de Música, quien es nombrada directora del 
Departamento de Música, sede Norte, de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y de la 
Representación. Es así como entonces se reincorpora a la Universidad de Chile para asumir las cátedras 
de Canto Superior y de Extensión de la Ópera. La maestra ejerce en la Facultad de Artes Musicales y de 
la Representación de la Universidad de Chile hasta 1981. Al año siguiente es convocada y contratada por 
el Teatro Municipal de San�ago para hacerse cargo de la preparación de los cantantes operá�cos en un 
proyecto que emana de la Corporación Cultural de San�ago, luego del término de la apasionada ges�ón 
de la Corporación de Arte Lírico (CAL) y la Sociedad Chilena de Amigos de la Ópera (S.A.O.). Este período, 
que es denominado por algunos como “La era de Andrés Rodríguez” (1983-2013) significará la 
consolidación defini�va de la ópera en Chile.

La función de Oyuela como preparadora musical, enseñando a los cantantes a sumirse en plenitud en el 
rol que les corresponde representar, resulta para la otrora musa de compositores y estrella del Colón un 
paso cúlmine en su carrera ar�s�ca y el úl�mo peldaño de su escalera hacia la cúspide del arte escénico 
musical. La tarea la hace inmensamente feliz porque le posibilita adentrarse en la obra entronizándose 
en cada cantante que le toca dirigir. Su forma de enfrentar la par�tura, con su punto de vista profundo 
e inteligente, la hace volver a ser parte del creador rejuveneciéndole y ac�vando como si se tratase de 
ella misma cada vez que �ene frente a sí a quien prestará su cuerpo y su voz para la representación. 

Como siempre no esca�ma esfuerzos. No existe el �empo para aquella preparación. Se tomará todas las 
horas que sean necesarias. Por ello sus pianistas correpe�dores terminarán su jornada y ella seguirá 
exigiendo a su “representado” como si fuera ella misma quien estuviera ensayando. La perfección sigue 
persiguiendo a la Oyuela por lo cual no permite que nada ni nadie falle en la misión exigente de la 
música. Ese amor inclaudicable por el arte de los sonidos la hacía actuar con dureza y severidad pues no 
admi�a que un profesional del canto errara, menos si ello se debía a una falta de estudio o de prác�ca. 
No exis�an mo�vos para que eso ocurriese. Las jus�ficaciones no eran admisibles. Todos aquellos 

Juan Sebas�án Cayo S. Segunda edición. Valparaíso: 
Ediciones Universitarias de Valaparaíso, 2016, 196 PP. 

El texto Armonía Moderna, en su primera reedición, 
�ene como obje�vo principal cons�tuir un “método 
de apoyo para el estudiante de armonía popular 
moderna”. Este obje�vo se cumpliría mediante la 
entrega de la información necesaria para que el 
estudiante pueda “comprender, desarrollar y aplicar 
esta disciplina sobre géneros y es�los propios de la 
música popular del siglo XX” y la metodología 
u�lizada estaría basada en la exposición de 
elementos u�lizados en la música clásico-román�ca, 
los que se verían complementados por las 
rearmonizaciones desarrolladas por el propio autor 
sobre ejemplos de “música popular moderna”. 

El texto consta de cinco partes principales, las cuales 
están divididas en capítulos y subsecciones que 
refieren a la exposición gradual de las diferentes 
problemá�cas armónicas.  El texto cierra con una 
sección de consideraciones finales, un listado de 
temas citados en el texto, una reseña sobre el autor y 
la bibliogra�a. 

El prólogo, a cargo del compositor Eduardo Cáceres, 
declara principalmente una ventaja idiomá�ca  para 
el libro y destaca que el autor no se centra ni en la 
conducción de las voces ni en problemá�cas 
contrapun�s�cas, sino que privilegia la exposición de 
“los movimientos cadenciales más u�lizados en la 
música popular moderna”, para terminar señalando 
que el presente volumen es acertado en sus 
contenidos y  contempla “Lo más amplio de lo 
u�lizado armónicamente en la música popular del 
siglo XX, y ya comenzado el XXI”.

El cuerpo del libro comienza por una introducción a 
cargo del autor (pp. 19-21) donde expone la idea de 
“evolución” en música, se refiere también a la 
relevancia de la música occidental, llegando 
históricamente al desarrollo armónico de la 
Segunda Escuela de Viena y declara que el objeto de 
estudio en el texto será la música occidental. El 
autor plantea que la herencia de la tradición 
clásico-román�ca fue absorbida por la música 
popular, acotando que “La atonalidad y el quiebre 
de las jerarquías era algo  de lo cual se había 
encargado la música de tradición docta, por 
consiguiente, las nuevas sonoridades del blues, jazz, 
rock and roll, bossa nova, rock o el pop, eran los 
responsables de con�nuar la tradición tonal pero de 
una manera renovada” (20), demostrando una 
creencia en la jerarquización musical donde el más 
alto si�al estaría ocupado por la música de tradición 
académica cuyas directrices deberían acatar otros 
es�los musicales. La mayoría de los ejemplos 
musicales que el autor presenta provienen del 
mundo del jazz, dejando de lado otras músicas 
populares de gran difusión en el contexto 
sudamericano como las músicas de raíz folclórica o 
es�los muy media�zados como el tango, la cumbia, 
el son y otros. Finalmente, Sebas�án Cayo declara 
una abundante revisión bibliográfica, considerando 
“óp�mo” el libro entregado y postulando que la 
manera de enseñar armonía popular moderna 
debería ser “mediante una mirada retrospec�va y 
un paralelo con los elementos armónicos u�lizados 
durante el siglo XVIII y XIX”.  Es necesario señalar 
que el autor declara una profusa revisión 
bibliográfica que no queda en evidencia más que en 
la bibliogra�a final, pues el texto carece casi 
completamente de notas a pie de página que 

sustenten sus afirmaciones y juicios. 

Las cinco secciones que componen el texto son: I) 
“Consideraciones preliminares básicas” que 
con�ene tres capítulos, Capítulo 1. Serie armónica, 
Capítulo 2. Funciones armónicas, Capítulo 3. 
Cadencias; II) “Consideraciones melódicas” que 
con�ene dos capítulos, Capítulo 4. Modos y 
Capítulo 5. Tensiones; III) “Consideraciones 
armónicas” que con�ene seis capítulos, Capítulo 6. 
Acordes  dominantes, Capítulo 7, Acordes 
disminuidos, Capítulo 8. Ritmo armónico, Capítulo 
9. Acordes de tradición clásico román�ca en la 
música del siglo XX, Capítulo 10. Acordes 
enarmónicos y aclaración de cifrados confusos, 
Capítulo 11. Paralelismo como proceso 
emancipatorio de música tonal del siglo XX; IV) 
“Técnicas de rearmonización” que con�ene un 
capítulo, Capítulo 12. Técnicas de rearmonización y 
V) “Modulaciones” que con�ene un capítulo, 
Capítulo 13. Modulaciones. De manera general, 
cada capítulo cuenta con una breve introducción y 
un párrafo final de reflexiones.

El volumen aquí reseñado corresponde a una 
segunda edición, por lo que me centraré en 
destacar las diferencias con su primera versión.  La 
primera diferencia relevante corresponde a la 
inclusión  del capítulo Capítulo 11 “Paralelismo 
como proceso emancipatorio de música tonal del 
siglo XX” que con�ene dos secciones principales, a 
saber, Estructuras con�nuas (Constant Structure), 
Paralelismo en música docta del siglo XX (Planing). 
El resto de las diferencias que presenta esta 
reedición son pequeños cambios en los �tulos de 
algunas de las secciones y cambios en la redacción 
de algunos párrafos de las secciones introductorias.

Dentro de las observaciones generales que se 
pueden realizar a este aporte, la primera está 
referida a lo confuso que podría resultar el �tulo. 
Armonía moderna dice relación, primero que nada, 
con la armonía, que de manera inherente evoca el 

sen�do de superposición de voces, sin embargo el 
presente libro no se refiere a la conducción de las 
mismas. El concepto de “popular” en música 
tampoco presenta un significado unívoco en una 
cultura mes�za e híbrida como la la�noamericana 
en general y la chilena en par�cular, pudiendo tener 
relación con una música de cultura de masas muy 
media�zada por la industria, así como con una 
música de gusto o u�lización generalizada en un 
determinado segmento  de la población, y 
finalmente “moderna” es el término que hace más 
ruido puesto que no queda claro si esta armonía 
será moderna en un sen�do “ilustrado” o será 
moderna con respecto a propuestas pedagógicas 
anteriores. De esta reflexión, y según mi opinión, el 
�tulo no es acertado para poder hacerse una 
idea de lo que el libro con�ene realmente. 

En segundo lugar, hubiese sido muy per�nente 
que el autor se hubiese referido mediante 
citación bibliográfica específica al uso y 
concepto que él maneja de la “clave americana” que 
corresponde a uno de los ejes sobre los cuales 
trabaja, siendo el otro la notación funcional basada 
en grados. Esta u�lización resulta sumamente 
confusa por cuanto no �ene relación directa con la 
notación funcional por grados propia de la armonía 
tradicional clásico-román�ca y se presta a 
confusión, e incluso a error. Por ejemplo, en la 
página 94, en la sección 8.2 “Ritmo armónico de un 
acorde por compás” el cifrado en clave americana 
del segundo compás presenta un problema, 
anotando el autor un D-7/C y correspondiendo 
realmente a un D-/C. También el cifrado del sistema 
superior del ejemplo contenido en la página 121 
podría ser revisado, puesto que los acordes se 
encuentran todos en sexta, por lo que el cifrado en 
clave americana presentaría problemas. Este �po de 
errores se deben, en mi opinión, al intento de 
reducir un sistema al otro, cons�tuyendo el cifrado 
en clave americana una simplificación de la escritura 
convencional que surgió para facilitar el proceso de 
lectura a músicos autodidactas, o de lectura menor 

a su capacidad técnica de interpretación 
instrumental. De este modo la clave americana no 
pretende explicitar relaciones funcionales tonales, 
que de hecho existen en la mayoría de las “músicas 
populares”, sino que por el contrario pretende 
simplificar el proceso de lectura e interpretación 
dentro de diversos es�los musicales, siendo ambos 
sistemas diferentes en su finalidad y fondo. Por 
esta razón, considero que el intento por realizar 
equivalencias entre ambos sistemas resulta 
forzado y poco produc�vo. 

En tercer lugar, la carencia de citas bibliográficas 
que permitan saber de dónde específicamente 
tomó el autor cada uno de los ejemplos musicales, 
así como los juicios y definiciones teóricas, no 
permiten que el estudiante avanzado vaya a las 
fuentes para nutrirse de más ejemplos o de 
complementar su visión de un fenómeno. 

En cuarto lugar, la u�lización confusa de algunos 
términos provenientes de la teoría musical 
complica  la comprensión de algunas secciones, 
por ejemplo la confusión entre “tónica” y 
“fundamental” (p. 63); o el tratamiento y empleo 
no convencional de términos como “enarmonía”, 
“especie” o “tonalidad” dificultan de la 
comprensión al lector avezado en estos ámbitos. 

En quinto lugar, la falta de una edición y revisión de 
es�lo en la escritura del texto habría ayudado 
mucho a la comprensión del mismo, especialmente 
considerando al estudiante en formación 
(ejemplos pp. 61, 65). 

Finalmente, considero que el libro Armonía 
moderna es valorable por cuanto se empeña en 
conciliar dos tradiciones con raíces comunes 
dentro de la música tonal,  como son la armonía 
tradicional clásico-román�ca y el cifrado en clave 
americana, para aportar al estudio y comprensión 

de la música popular. Presenta una factura cómoda, 
de fácil lectura y u�lización. Sin embargo, valdría la 
pena reflexionar en torno a la necesidad de acotar 
los espacios y repertorios abordados y delimitar y 
clarificar juicios y conceptos, por cuanto la riqueza 
de las músicas que consideramos como “populares” 
exceden sobradamente los ámbitos del jazz y otros 
repertorios afines como el rock and roll y el blues.
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El concierto didác�co �ene ya una cierta tradición.  
Desde las retransmisiones radiofónicas de 
repertorios escolares por Carl Orff en 1948 en una 
radio bávara, pasando por los conciertos dirigidos 
por Leonard Bernstein (Conciertos para Jóvenes) en 
la televisión estadounidense a principios de los 
sesenta, hasta la programación de este �po de 
conciertos en numerosos países han pasado más de 
70 años. Tan frecuente es la prác�ca de los 
conciertos didác�cos, que algunos la consideran 
“una forma natural de transmi�r la música” 
(Palacios, 2015, p. 7). 

Ponle Pausa (Fundación Ibáñez-Atkinson, 2015) 
consiste en una serie de vídeos: el silencio, la 
expecta�va y el humor.  Tienen una función 
propedéu�ca y didác�ca, como es la de preparar al 
alumnado de Educación Básica a la asistencia a los 
conciertos de una orquesta sinfónica. Se acompaña 
a estos vídeos con un cuadernillo didác�co para que 
el profesor de la materia Lenguaje y Comunicación, 
conjuntamente con los vídeos, realice una serie de 
intervenciones didác�cas con los niños en la sala de 
clase. Ponle Pausa cons�tuye el producto de una 
buena idea:  favorecer la difusión de hábitos de 
escucha y la promoción de la prác�ca musical entre 
escolares y además proporcionar un recurso 
extraordinario a los profesores de Básica, quienes 
di�cilmente pueden tener tales materiales en sus 
clases.

Me arrellano en la butaca y me dispongo a escuchar 
y ver los vídeos.

Primera impresión: extasiado ante la exuberancia 
de la producción, tanto por los medios como por la 
calidad de imagen del video. Mi primer visionado es 
una mirada acrí�ca que ha quedado prendida del 
color, la dinámica de la imagen y el ac�vo y 
carismá�co presentador.  El lenguaje visual de los 
vídeos, tan de esta época, hipno�za.  Luego, 
empiezo a analizar los siguientes vídeos con un 
tamiz epistémico. 

Primer cues�onamiento: la realización de los vídeos 
me hace confusa la experiencia de escuchar 
fragmentos de obras maestras clásicas, pues se ve 
enturbiada por un exceso de elementos visuales y 
�pográficos que desvían la atención del que 
escucha. El hecho de no poder oír un solo 
fragmento, una mínima unidad con significación, al 
que le pueda atribuir un significado el oyente y de 
esa forma poder aprender del narrador 
omnipresente quizá hagan que el producto adolezca 
de falta de eficacia, incluso en la mencionada 
función propedéu�ca para el concierto.  Existe tal 
abundancia de imágenes y colores que, en lugar de 
hacer una experiencia más intensa y sinérgica, quizá 
hagan peligrar el foco de la atención, un recurso 
cogni�vo que cons�tuye un cuello de botella en el 
procesamiento de la información.  Esto es 
par�cularmente notorio en el abuso de texto en 
pantalla, sin otra función comunica�va que la 
reiteración de lo que dice el presentador, o en los 
efectos de vídeo y de animación. Es más que 
probable que la música pase a un segundo plano, 
dado que la atención se centra más en la 
información visual que en la sonora.  En resumen, es 
más que probable que pueda aparecer un problema 
de división de atención en el procesamiento 

cogni�vo de la información contenida, o lo que los 
psicólogos de la educación denominan un exceso de 
carga cogni�va extraña (Brünken, Plass y Leutner, 
2003; Sweller, 2005).

Segundo cues�onamiento: el abuso de las 
metáforas. En ciertas ocasiones y contextos, las 
metáforas son instrumentos educa�vos. Junto a las 
analogías y ejemplificaciones, permiten que el 
profesorado aproxime al alumnado un dominio de 
conocimiento abstracto, por ejemplo, la música.  La 
música es un arte discursivo en la que el oyente 
debe atribuir significado a �empo real a través de la 
creación de representaciones mentales con las que 
pueda operar valiéndose principalmente de 
procesos de memoria y de enlaces a las estructuras 
de memoria a largo plazo. Estas son unas tareas 
ciertamente complejas donde las analogías pueden 
jugar un papel de mediador a través de asociaciones 
simbólicas: se asocia un evento sonoro con objetos 
o acciones extramusicales. Es clásica la metáfora 
que asocia la alegría al modo mayor y la tristeza al 
modo menor.  Todavía existen docentes que 
abordan el aprendizaje de los modos de esta 

manera. También es clásica la metáfora espacial en 
la notación musical, donde se asocia agudo con alto 
y grave con bajo. Ambas funcionan como e�quetas 
para poder operar con el concepto, poder 
discriminar y reconocer, poder comunicar.  Pero 
cuando el discente necesita profundizar, la analogía 
es más un estorbo que una ayuda. De la misma 
forma, el rebuzno de un asno o el tartamudeo −
tratados en el video sobre el humor− podrían 
parecer metáforas ú�les para abordar ese tema, sin 
embargo, creo que hay elementos musicales que no 
necesitan metáforas para entenderse, ni mucho 
menos usar estas para jus�ficar la existencia del 
humor en música. 

Parece claro que el equipo realizador del video 
sesga en su visión de música: prefiere el modelo 
expresionista-referencialista que el formalista.  Pero 
con ello, encadena a la música a una e�queta o 
descripción del mundo real, condenándola a no ser 
ella misma, restándole parte de su valor, llevándole 
a una función externa a sí misma. Si se pretende un 
producto educa�vo de alguna consistencia, es 
necesario reflexionar sobre el abuso de las 

metáforas y de las referencias externas en música. 
Muchos escolares no pasarán el umbral de la 
metáfora, sin poder entrar en los procesos 
estructurales en los que la música adquiere 
significación en sí misma, sin ninguna referencia 
externa que la haga dependiente. Este concepto de 
música no se debe obviar jus�ficándose en un �po 
determinado de audiencia.

Por úl�mo, el cuadernillo didác�co está pensado 
como guía del profesor para realizar ac�vidades en 
la materia Lenguaje y Comunicación antes y 
después de haber escuchado el concierto. La idea 
de acompañar con materiales didác�cos es buena, 
sin embargo, hacer por hacer no siempre es 
posi�vo.  La guía didác�ca adolece de algunos 
problemas:  no menciona para qué cursos están 
dirigidas las ac�vidades; algunas de éstas parecen 
pensadas para niños con escasas habilidades 
cogni�vas, a juzgar por tres preguntas en las 
ac�vidades 2, 3 y 5. Por otra parte, no se especifica 
cómo deberían ser evaluadas las respuestas del 
alumnado o si éstas podrían suscitar debates, lo cual 
sería didác�camente adecuado en determinadas 
edades. Quizá, los diseñadores de la guía 
pretendían conseguir la abarca�vidad de las 
ac�vidades, lo que no parece ser demasiado 
pedagógico.  Es probable que una serie de 
ac�vidades progresivas de acuerdo a diferentes 
etapas evolu�vas del niño hubieran sido más 
efec�vas que las ac�vidades planteadas en la guía, 
por ejemplo, ofertar ac�vidades diferentes para tres 
ciclos dis�ntos: de 1º a 3º, de 4º a 6º y de 7º a 8º.

Con el obje�vo de otorgar mayor consistencia 
didác�ca y dirección pedagógica a este producto, 
me permito la libertad de aconsejar al equipo con 
los siguientes principios: otorgar más presencia de 
la música en los vídeos; eliminar texto disfuncional 
en pantalla; reducir los efectos visuales, de modo 
que la atención pudiera mantenerse en la música y 
el contenido de la palabra; cuidar más la adecuación 

del lenguaje a la audiencia prevista; disminuir la 
subje�vidad de las metáforas empleadas. Además, 
atender el cuidado del cuadernillo por un equipo 
mul�disciplinar que a�enda no sólo a los aspectos 
comunica�vos del lenguaje, sino también a los 
aspectos musicales. Por úl�mo, este producto, 
mediante su cuadernillo didác�co, declara dirigirse 
al alumnado de la materia Lenguaje y 
Comunicación.  Sin embargo, no debe olvidarse que 
es esencialmente musical. Sería bueno que esta 
mirada se ampliara por el bien de la educación 
musical escolar.
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cantantes que se prepararon con la exigencia de la maestra Clara, some�éndose a su especial y única 
escuela, llegaron a ser extraordinarios ar�stas que superaron fronteras tanto musicales como personales, 
convir�éndose en seres mágicos en escena; y aquellos que luego pasaron a ser maestros de canto replican 
lo aprendido con sus alumnos citando con emoción y orgullo a su maestra hasta el día de hoy.

Para el cantante, la anhelada perfección no se obtiene jamás.
 Siempre hay “algo” que puede ser mejor y lo buscaremos siempre.

 ¡Esa es la magia en la vida del artista!

Oyuela, 1997.
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