














Cultural: apuntes para un modelo de andalisis” de Christian Spencer publicado en nuestro nimero
anterior (pags 87 - 108). Es por esto que, publicamos nuevamente a modo de fe de erratas en la
pagina 115 del presente volumen, las notas que aparecieron incompletas Y que corresponden a las

ndamero 4, 6 y 27 del articulo en cuestion.
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Hugo Munoz realizé sus estudios
bésicos y secundarios en Valdivia en
la entonces recién creada Universidad
Austral que se fund6 con una Facultad

Un musico en el sur de Chile:
Hugo Munoz
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B
Entrevista de
JUANA CORBELLA
Instituto d e Musica

Pontificia Universidad Catdlica de Chile

de Bellas Artes. Fue alumno de la Escuela Normal de Valdivia, pero a raiz del
terremoto de 1960, tuvo que trasladarse a Santiago, titulindose de Profesor de
Educacién Primaria en la Escucla Normal “José Abelardo Nunez”. Posteriormente
seguid estudios de Pedagogia en Educacién Musical y Musicologia en la U. de Chile
en Santiago, obteniendo el titulo de Profesor de Educacién Musical. Fue docente
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en la U. de Chile, en el Saint George’s College y en el Liceo Lastarria, permaneciendo en la capital
hasta 1971. A su regreso a Valdivia se hizo cargo del Coro de la Universidad Técnica del Estado, sede
Valdivia y dict6 clases en la Universidad Austral de Chile. En 1973 fue exonerado de la UTE y asumié
una jornada completa en la U. Austral donde, desde 1974, dirije el Coro Universitario ademds de dictar
las asignaturas de Apreciacién Musical y Direccién Coral. Su perfeccionamiento en Direccién Coral
lo realizé tanto en Chile como en el extranjero, obteniendo el postitulo en Direccién Coral en la primera
promocién egresada de la Universidad Catélica (1993). En 1998 fue el primer postitulado en la U.
de Chile en Gestion y Administracién Cultural en Musica. En el aspecto extensional ha sido por varios
periodos presidente de la Asociacién Coral de la X Region, Director Ejecutivo del Festival Musical
de Valdivia y Miembro del Directorio del Consejo de la Cultura de la Regién de Los Lagos. Actualmente
es Director del Programa “Muisica por la Carretera Austral” y Secretario de la Corporacién Cultural
de la I. Municipalidad de Valdivia.

Profesor, ; podria dar su diagnéstico actual de la actividad musical en Valdiviay también en regiones?

Me considero idoneo para hablar sobre el panorama musical de Valdivia mds que
en otras regiones. La ciudad ha sido calificada muchas veces como la “capital
cultural del sur de Chile”, lo que no s6lorefleja un tono jactancioso de los valdivianos
sino una realidad palpable, herencia de la inmigracién alemana, de la Facultad de
Bellas Artes y asociaciones culturales que han cultivado diferentes disciplinas
artisticas. Ademds de una nutrida cantidad de escritores, poetas (aqui nacid y crecié
el grupo “Trilce™), artistas plasticos, (Concurso Internacional “Valdivia y su Rio”,
Simposium Internacional de Escultura), cultores de la danza (Escuela y Ballet
Municipal de Danza), folclore, video (Festival Internacional de Cine y Video) ,
cuenta con dos establecimientos de especializacién musical, uno a nivel de Ensefianza
Bésicay Media (Escuela Municipal de Miisica J.S. Bach) y owo con nivel universitario
- profesional (Conservatorio de Miisica de la U. Austral de Chile). Dependiente de
lamisma universidad egresaron hasta el afo pasado Profesores de Educacion Musical
preparados por la Facultad de Filosofia y Humanidades, carrera que se proyecta
reabrir a futuro.

En el dmbito orquestal cuenta con una orquesta de cuerdas semi profesional (U.
Austral), orquestas infantiles y juveniles de los establecimientos sefialados y una
Orquesta Sinfénica Juvenil Regional en formacion.

El aspecto coral infantil se cincunscribe a escasos coros escolares siendo el mas
activo el Coro Estudiantil de Valdivia que dirige Myriam Nufiez, también egresada
del Postitulo de la U. Catdlica, y que funciona bajo el alero de la Municipalidad y
del Coro de la U. Austral.

Coros adultos existen en iglesias, centros de padres y apoderados y en el Conservatorio,
siendo el mds conocido el de la U. Austral, el tnico de Valdivia al sur que mantiene
permanentemente un repertorio sinfénico-coral, ademds de contar con un Coro de
Camara dedicado al repertorio a capella.

En cuanto a jornadas musicales, existen temporadas permanentes organizadas por
el Conservatorio y conciertos de diferente indole bajo el alero de la Direccién de
Extension, Corporacién Cultural “ El Austral ”, Corporacién Cultural Municipal y
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Municipalidad. También el Conservatorio organiza un “Festival de Musica
Contempordnea” que ha permitido el contacto directo de varios compositores
chilenos con intérpretes y publico en general. Se encuentra en reorganizacion el
“Festival Musical de Valdivia” que ya ha cumplido once versiones.

¢Cudles son las "limitantes" de la vida musical en regiones?

En un pais donde la mayor parte de los recursos humanos y econémicos qu~ *" nen
que ver con la cultura y el arte en general, y la musica en particular, estd concentrada
en la capital, es obvia la limitante para quienes cultiven cualquier género de misica
enregiones. En Valdivia, el problema parte del escaso horizonte de capacitacién
y perfeccionamiento para los musicos y concluye en el casi inexistente campo
laboral. Baste decir que la ensenanza musical especializada se limita alos instrumentos
de cuerda - incluyendo el piano y la guitarra - no existiendo docencia regular en
canto, vientos y percusién. Otro aspecto importante es el que se refiere al
financiamiento que, necesariamente, pasa por los fondos publicos (FONDART,
FNDR, Municipalidades), puesto que la empresa privada, especialmente los grandes
conglomerados que tienen su casa matriz en Santiago, prefiere apoyar iniciativas
que se realicen en la capital lo que les asegura una mayor cobertura publicitaria,
uno de los principales estimulos que la llevan a apoyar al arte y la cultura. Creo que
una de las excepciones son las “Semanas Musicales de Frutillar” y otros eventos
que se efectian alrededor de Santiago. Es cuestion de leer EI Mercurio o ver TV
para verificarlo.

(Qué ventajas presenta la regién para el desarrollo de la actividad musical?

Creo que lo mds destacable tiene relacion con la calidad de vida en regiones. La
rutina es mds tranquila (por lo menos en Valdivia casi todo se paraliza entre 13:00
y 15:00 hrs. permitiendo que muchas familias puedan almorzar en conjunto) lo
que, en el aspecto docente musical, por ejemplo, posibilita una relacién mds estrecha
entre maestro y discipulo; en el caso de los ninos también parece existir una mayor
interaccion entre padres y maestros. Las distancias son cortas haciendo mds fécil
el acceso a clases, ensayos y asistencia a eventos. En resumen, parece ser que el
tiempo disponible es mayor para la actividad musical que en las grandes urbes.

(En que dmbito estd el mayor potencial de desarrollo para la actividad musical, tanto extensional como

pedagdgico?

En el campo extensional estd siempre presente la preocupacién por dar espacios a
la difusion de la labor realizada por los conjuntos musicales y solistas de los mds
diversos géneros de musica (recordemos que aqui nacieron “Schwenke y Nilo*,
“Sexual Democracia®, “Bordemar*, entre otros), como asi también a actividades
fordneas. La ciudad posee la infraestructura material y humana para mantener
actividad a nivel de misica de cdmara, pero para conjuntos mds grandes y recintos
mds amplios para el publico, todavia hay serias falencias tanto por falta de
instrumentistas como de salas que puedan acoger espectdculos sinfénicos o de épera,
por ejemplo. Cuando se trata de orquestas grandes sélo es posible presentarlas en
el Coliseo Municipal (capacidad 5000 personas aprox.) cuyas acomodaciones estan
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dirigidas al deporte y no a la musica con los resultados previsibles (ausencia de
escenario, acustica deficiente, inadecuados camarines, etc.). Hace falta aqui una
sala como el Teatro Municipal de Temuco.

En cuanto al potencial pedagdgico lademanda es fuerte, tanto a nivel instrumental
como vocal, en todas las dreas desde la musica docta a la folclérica. El desarrollo
de las orquestas infantiles y juveniles ha sido notable, siendo en ese campo donde
parece haber un evidente efecto multiplicador teniendo relevante papel los dos
establecimientos sefialados apoyados fuertemente por la Fundacion de Orquestas
Juveniles.

En el campo coral, la labor siguen asumiéndola algunos profesores de Educacion
Musical a falta de una instancia especializada en la preparacién de directores de
coro, no obstante lo realizado por la extinta Escuela de Pedagogia en Educacién
Musical de la Universidad Austral a través de la cdtedra de Direccién Coral. Ello,
mds la falta de remuneracién parala actividad coral, conspira en contra de una
abundancia de coros escolares.

Como académico de la Universidad Austral ; podrfa comentar la influencia del Conservatorio de dicha
Universidad en la actividad musical?

La génesis de la ensefianza de los instrumentos de cuerda en Valdivia se encuentra
en la ex-Escuela Normal "Camilo Henriquez". Cuando se cre6 la Universidad en
1954 lo hizo con la Facultad de Bellas Artes de la cual dependia el Conservatorio,
entre cuyos primeros alumnos nos contamos varios normalistas. Fue cerrado en
1981 reabriéndose en 1987. Su importancia en el desarrollo musical de Valdivia y
el sur del pais ha sido evidente, especialmente en el &mbito de las cuerdas que se
ha plasmado en la preparacion de profesores que han prolongado su influencia en
lo pedagdgico, y de instrumentistas que han engrosado las orquestas de la zona y
muchos que han emigrado a otras ciudades y al extranjero. No pocos integran o
han integrado prdcticamente todas las orquestas del pais. Actualmente algunos
joévenes siguen estudios en el extranjero con la esperanza de volver a volcar sus
experiencias en el pais o, especificamente, en Valdivia. No obstante, por problemas
econdémicos, no han podido todavia ampliar su accién al campo del canto,
instrumentos de viento y percusion.

(En que estado de desarrollo se encuentra hoy la ensefianza musical en Valdivia?

Aunque la mayoria de los antecedentes los he comentado en preguntas anteriores,
puedo seifialar que, en general, el estado de la ensefianza musical se encuentra
afectado, como en todo el pais, por su virtual ausencia en las aulas escolares ya que
el nimero de horas de la asignatura de Educacién Musical casi se ha suprimido.
En cuanto a la enseiianza especializada, atin se encuentra en estado larvario,
principalmente porque no se ha logrado atender a todas las disciplinas que constituyen
el &mbito de la musica ya que junto a la ausencia de la ensefianza del canto (solista
y coral), vientos y percusion, echo de menos la atencién en el campo de la musica
popular, folcldrica, jazz, puesto que la inquietud existe, especialmente en la juventud.
Se ha paliado, en parte, con la organizacién de cursos y seminarios que siempre
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En sus anos de

tienen muy buena aceptacion. El problema no tendrd solucién mientras no se cuente
con el recurso humano calificado para enfrentar este desafio docente y las fuentes
de financiamiento para su desarrollo.

residencia en Valdivia {que cambios puede sefialar como significativos?

También me he referido anteriormente, en parte, a este aspecto, pero no puedo dejar
de sefialar que un golpe fuerte, no sélo al desarrollo de la musica sii. . la actividad
artistica en general de Valdivia, fue el cierre de la Facultad de Bellas Artes. Alli
existio la Escuela de Teatro, de Danza, Artes Plasticas y Conservatorio, que trajeron
académicos de nivel nacional e internacional, pasando por sus aulas, entre otros,
Rubén Sotoconil, Jaime Silva, Juan Guzman, Lina Ladrén de Guevara, Matilde
Romo, Osvaldo Lizama, Agustin Cullel, Galvarino Mendoza, Francisco Rettig, Luis
Advis, Santiago Addn, Wiltrud Fuchs, Marianne von Kiessling, matrimonio Bravo
Shimeck, Roy Wilson.

Siempre se seiiala en el medio cultural la necesidad de reabrir la Facultad, tema que
se actualiza cuando se aproximan las elecciones de rector. Muchos esperamos que
en la nueva rectoria que se inicia en julio préximo se concreten acciones al respecto.

(Qué actividades musicales existieron antes de su llegada a Valdivia?

Sin duda la inmigracién alemana de mediados del siglo XIX influyé enormemente
en el desarrollo musical de Valdivia, puesto que quienes llegaron lo hicieron, en
buena parte, no con el afdn de venir “*a hacerse la América®, sino por razones
politicas. Llegaron profesionales y empresarios de un nivel cultural sobre la media
del habitante de la zona con la promesa de que ‘“‘seremos chilenos honrados y
laboriosos como el que mds...”. Con ellos llegaron los primeros musicos, pianos y
partituras y se establecié una relacidn directa entre Alemania y Valdivia en la
comercializacién de elementos artisticos. El colono Guillermo Frick fue quien
compuso las primeras obras musicales volcadas en una partitura (dos cuadernos de
lieder) en estas latitudes (como €l mismo lo senala) y di6 origen a la Imprenta
Kolber, la primera en Chile en imprimir musica, de la cual tenemos antecedentes.
La tradicién fue seguida por Roberto Mahler (sobrino de Gustav) y discipulos que
se dedicaron, preferentemente, a la ensenanza del piano. De aqui surgié uno de los
primeros conservatorios del sur el cual paso, posteriormente, a formar parte, como
lo dije anteriormente, de la Facultad de Bellas Artes que coadyuvé a la creacién de
la Universidad.

Actualmente, ; qué apoyo estatal, fondos internos / externos reciben para el desarrollo de la actividad
musical en Valdivia?.

No existe ningtn fondo especial para Valdivia, salvo el concurso CONARTE,
Compromiso con el Arte, de la Corporacién Cultural Municipal (de derecho privado
siendo el socio mayoritario la Municipalidad) que aporta, via concurso de proyectos,
alrededor de $ 15.000.000 anuales para actividades artisticas de creacidn,
interpretacién, formacién y difusién. También por la modalidad de subvencién el
Concejo Municipal aporta fondos para proyectos especificos. Los otros son los
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tradicionales FONDART (nacional y regional) y fondos del Gobierno Regional que
son esporadicos.

¢ Qué hace falta para optimizar la actividad musical en regiones?

Aqui la palabra clave es "descentralizacién". La concentracion en Santiago del
recurso humano y financiero en musica es casi demencial. Como en la mayoriade
las actividades humanas, para bien o para mal, la solucién pasa por lo financiero.
Si en regiones tuviéramos recursos para formar musicos y para darle ocupacion una
vez titulados, probablemente el esquema seria otro. Lo que pasa actualmente, no
s6lo en regiones y no solo con los musicos, es que estamos formando cesantes y
nos estamos transformando en exportadores. Dudo mucho que los instrumentistas
que pasaron por nuestro Conservatorio y hoy estdn en el extranjero vuelvan por
estos lados. ;Qué van a venir a hacer si no hay orquestas ni cargos docentes que
ocupar? A lo mejor la solucidn pasa por becar a aquel joven con especiales condiciones
para que junto con estudiar musica pueda estudiar otra profesion, de tal manera que
en un plazo razonable tengamos una pléyade de abogados, médicos, arquitectos,
ingenieros que sean a la vez buenos musicos y puedan compartir su profesion con
la de integrante de una orquesta o docente part - time.

(Qué apoyo reciben de los medios de comunicacién en regiones?

A mi juicio eso pasa necesariamente por el gestor cultural. En regiones es muy
dificil encontrar un medio que tenga periodistas especializados en musica. Cuando
hay que “cubrir actividades artisticas envian a un alumno en préactica o cuando
mas a un aficionado a alguna disciplina artistica.

Nuestra experiencia es enviar comunicados de prensa o -cuando se trata de
entrevistas- sugerirle nosotros al periodista las preguntas pertinentes. Lo demds va
por el lado de tener buena llegada con los directores o editores respectivos para
asegurar una buena cobertura para la noticia musical.

¢ Cudl es la percepcion de la region con respecto a Santiago?

*“ El monstruo que lo acapara todo” , ain cuando nos consta que muchos residentes
en Santiago se vendrian felices a regiones para mejorar su calidad de vida.

Como fundador del Festival de Musica de Valdivia y desde su perspectiva, ;puede damos su comentario
sobre los otros festivales del Sur de Chile?

Las “Semanas Musicales de Frutillar” (25 enero al 5 de febrero) es el mas difundido
a nivel nacional. Mi duda es que si realmente estd ayudando a la actividad musical
del sur puesto que una temporada de conciertos, por muy alta calidad que tenga,
no significa necesariamente cubrir las necesidades de creacion, formacion y difusion
de la actividad regional. De hecho es muy poco el porcentaje de conciertos de esa
temporada que estd basado en musicos regionales. Quizds puede atentar el hecho
de que no se cancelen honorarios a los participantes.

Las “Jornadas Musicales de Villarrica” que se iniciaron en 1981 como “Jornadas
Corales de Villarrica”, organizadas por la Municipalidad y la Federacién de Coros,
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posteriormente se relacionaron con la Universidad de la Frontera de Temuco y ahora
con la U. Catdlica. También percibo aqui una falencia en cuanto al impulso a la
actividad musical de la zona.

Las “Jornadas Musicales de Chiloé “, que organiza desde hace 19 afios Gabriel
Coddou - director del Coro de Nifios Huilliches- junto con invitar a conjuntos y
solistas fordneos, abre un espacio a las expresiones locales, extendiendo sus conciertos
por la isla grande y ddndole a cada version una connotacidon extra-musical (por la
Paz, la democracia, el medio ambiente, etc.).

“Las Semanas Corales de Chiloé” (iltima semana de enero) lideradas por Waldo
Aranguiz van en su cuarta version; nacieron en Ancud y se han centrado actualmente
en Achao. Su propuesta de perfeccionamiento y difusion incluye también el folklore
para lo cual han contado con el aporte de Margot Loyola.

Entre septiembre y noviembre se realizan las “Jornadas Musicales de Las Quemas”,
localidad ubicada en el camino de Puerto Montt a L.os Muermos, donde vecinos,
el Liceo y la Parroquia presentan conciertos de cimara, jazz, etc. y que ya han
completado cinco versiones.

En Chaitén, Noeelle Recart, directora del Coro Juvenil ha logrado mantener una
serie de conciertos que, junto con activar a los musicos de la localidad, ha presentado
a solistas y conjuntos invitados, lo que constituye un especial esfuerzo debido a las
dificultades para llegar a esa zona. Un ejemplo: para llevar a Roberto Bravo tuvo
que trasladar el piano y afinador en transbordador.

La Escuela de Musica de Coyhaique junto a la Agrupacion Cultural de la Patagonia,
lideradas por Magdalena Rosas, realiza constantes temporadas de conciertos con
igual criterio.

El “Campamento Musical de Mancera”, organizado por nuestro Conservatorio, lleva
7 versiones, agrupa a diferentes instrumentistas y orquestas infantiles y juveniles
venidas de diferentes partes del pais y, durante uan semana de enero, se instalan en
estaisla cercana a Valdivia para realizar perfeccionamiento, intercambiar experiencias
y brindar conciertos de extension.

El hecho de que todos estos eventos se concentren en enero o febrero les da un
marcado tinte turistico, lo que no asegura que su accion llegue al residente permanente
el cual. en esa €poca, se encuentra mds preocupado de su actividad laboral por ser
justamente la “temporada alta®, y eso me inquieta, habida consideracion de la
escasez de oportunidades que tiene para disfrutar de ese contacto directo con la
musica.

Como formador de Directores Corales, ;podria hablarnos sobre la influencia de su cdtedra en la
Universidad Austral hacia las zonas rurales y ciudades del Sur de Chile?.

Considero que esta pregunta deberian hacérsela con més propiedad a quienes fueron
mis discipulos. Por otra parte, me suena un tanto presuntuoso lo de “formador de
Directores Corales”, puesto que mi ensefianza siempre la entendi como la entrega
de elementos bdsicos a futuros profesores de Educacion Musical para usuarios en
el aula. Nunca estuvo especificamente dirigido a formar Diretores de Coro, aunque
proyectos para formar una Escuela de Direccién Coral hemos formulado en varias
ocasiones, pero aun no se concretan, principalmente por falta de financiamiento.
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No obstante, a aquellos alumnos que se interesaban y destacaban por sus cualidades
los incentivaba para que asumieran como jefes de cuerda o ayudantes en el Coro
Universitario donde, ademds de trabajar estrechamente conmigo, recibian una
formacion derivada directamente de la practica musical y administrativa en la
actividad coral. Ademds, estamos constantemente organizando seminarios y cursos
con maestros invitados tanto de Chile como del extranjero, siendo uno de nuestros
habitides Victor Alarcén, tanto como director o profesor, convirtiéndose nuestro
Coro en una virtual sucursal del “Crecer Cantando”, ademds del principal gestor
de las asociaciones corales de la zona sur. La influencia de esta accién se ha visto
plasmada principalmente en las IX, X y XIregiones donde un importante porcentaje
de los directores de los principales coros ha pasado por nuestras filas.

;Quisiera comentarme algo sobre su experiencia en el fundo Papageno?.

Hace unos 12 afos, luego de ocurrida la tragedia de Chernobyl y como una forma
de alejarse de su peligroso entorno, se instalé cerca de Panguipulli, a orillas del
Lago Calafquén, el baritono Christian Boesch, un destacado “Papageno” que se
calificaba a si mismo como “un agricultor extraviado en el Arte”. No s6lo nombré
a su fundo en homenaje a Mozart sino que instalé su busto- el tnico oficializado
por el Mozarteum de Salzburgo existente en Sudamérica- en el lugar con la mejor
vista al lago y a los volcanes Villarrica, Quetrupillan y Lanin. Tuve el privilegio
de ser uno de los pocos invitados a su inauguracion, iniciando una amistad que lo
llevd a acceder a una invitacion nuestra para participar en el Festival Musical de
Valdivia de 1991, que se mont6 en torno al afio Mozart. Alli dio uno de sus ultimos

recitales antes de retirarse de la escena.

El afio pasado, al cumplirse 110 afios de la muerte de Mozart, nuestro coro prepard
el Requiem, proponiéndole a Christian terminar nuestra serie de conciertos (Valdivia,
Puerto Montt, Rio Negro) frente al busto. No sélo acepté el inédito proyecto sino
que ofrecid traer a su hijo Florian desde Austria, donde estaba presentando Don
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Giovanni. La Municipalidad de Panguipulli también se entusiasmo. El esfuerzo de
produccién fue bastante grande pues habia que levantar un escenario, llevar energia
eléctrica, bafios quimicos, amplificacion, agua, etc. La acomodacion del puiblico se
hizo en base a fardos de pasto como asientos. También habia que correr el riesgo
de que lloviera (nada de extrafio en estazona) para lo cual teniamos como alternativa
el Gimnasio Municipal de Panguipulli. Estuvimos pegados a Internet desde la
semana anterior consultando el clima, ademds de calcular la hora justa en que se
ponia el sol sobre el lugar del escenario para evitar la exposicién de los instrumentos
a sus rayos. Afortunadamente se cumplieron con creces todas las expectativas, con
un dia brillante en que no se divisaba ni una sola nube y en que la luz del atardecer
se reflejaba rojiza sobre los volcanes y el lago. Entre las mas de 700 personas que
conformaron el publico habia campesinos (varios mapuches) muchos de los cuales
habian pasado frente al busto sin dimensionar el papel de ese personaje.Previo a la
ejecucion de la obra, director y solistas depositamos una corona de flores con la
figura de una llave de Sol a los pies del busto en medio de un impresionante silencio
de los asistentes, sélo interrumpido por sonidos tipicos del campo entre los que
destacaban el canto de los pdjaros en un bosque cercano. Después se escuchd “en
off” un mensaje de agradecimiento al compositor, terminando con la frase *“ Wolfgang
Amadeus Mozart, descansa en paz...”, inicidndose de inmediato la obra. Fue realmente
emocionante con un efecto que no esperaba; lo confieso abiertamente.
La parte musical se sustenté en base a nuestro Coro y al de estudiantes del Liceo
“Carmela Carvajal de Prat” de Osorno, cuyo director Erwin Gallardo hizo un notable
trabajo. La combinacién de voces infantiles con las de nuestro coro resulté emocionante
sobre todo en el “Confutatis” donde ellos cantaron solos la invocacién “Vocame”,
cuyo efecto “hacia parar los pelos”, segun palabras de Christian Boesch. La orquesta
estuvo constituida por estudiantes de cuerdas de los diferentes establecimientos de
Valdivia, liderados por jefes de fila venidos de la Sinfénica de la Universidad de
Concepcidn, como asi también los vientos y percusion, con los cuales no contamos
en Valdivia. Ellos habian montado la obra en septiembre dirigidos por Vladimir
Simkin, director de la Sinfénica de Moscu, quien me acepté como su alumno durante
su trabajo. Un total de 160 personas, la gran mayoria nifios y jévenes entre los 10
y 22 afos, mds Stefanie Elliott, Pilar Diaz, Rodrigo Del Pozo, Sergio Gémez (Puerto
Montt y Rio Negro) y Florian Boesch (Valdivia y Papageno) como solistas.
La idea resulté muy atractiva a una productora y guionista cinematografica asistente
al Festival de Cine y Video de Valdivia, Margarita Campos, quien se encuentra en
la etapa de post produccién de un documental sobre este ciclo de conciertos, ademds
de un CD.

Quizds el corolario mds notable sea el hecho que, desde ahora, nos propusimos con
Christian realizar todos los afios, en una fecha cercana al fallecimiento de Mozart
( 5 de diciembre), un concierto sinfénico coral frente al busto. Esta vez serd una
sinfonia y la Misa de la Coronacidn, el sébado 7 de diciembre a las 19:30 horas.

(Podria hablarnos del proyecto "Cantando por la Carretera Austral"?

La idea partioé en una de las giras que realizé el Coro a esa zona donde lo que mds
me impresiond fue ver a los nifos con gran disponibilidad de tiempo en un ambiente
donde profesor y alumno se relacionan casi mds que padre e hijo. Muchos de los
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alumnos pasan mds tiempo en la escuela con internado que en su casa, algunas tan
lejanas que s6lo pueden viajar en verano. Gracias a un proyecyo FONDART-
“Musica por la Carretera Austral”-, en diciembre de 1991 recorri toda la ruta, en
una €época en que habia que llevar combustible en bidones y varias ruedas de
repuesto, pues no habia ningun tipo de infraestructura. El camino estaba abierto
solo desde Chaitén hasta Cochrane. Fui por todas las localidades entrevistando a
profesores o cualquier persona que quisiera formar un coro. A los seleccionados se
les financid el pasaje y estadia en Valdivia para asistir a un curso de capacitacion.
Como contrapartida, ellos debian formar un coro en su respectiva localidad y
presentarlo en un encuentro de final de ano (“Cantando por la Carretera Austral”),
dondc sc evaluaria su rendimiento y se le dictarian mds cursos. Se formd la
*“Asociacion Coral de la Carretera Austral” que estd a punto de obtener su personalidad
juridica como Corporacién Cultural sin fines de lucro. Posteriormente, se integrd
a nuestro trabajo “Crecer Cantando” y Victor Alarcén. Recuerdo con carifio una
oportunidad en que ambos ibamos rumbo a Puerto Ibafiez a uno de los encuentros
corales cuando quedd en panne el vehiculo que nos transportaba. Parados ambos
en medio de la nieve en desolado paraje, con nuestros maletines en ristre, mi gran
amigo me mira y me espeta: ““ Maestro, ; no le parece que somos unos verdaderos
mormones corales?”. Creo que esa frase resume todo.

Actualmente, con coros funcionando desde Chaitén hasta Caleta Tortel, se ha ido
transformando en un proyecto socio-cultural mas que netamente cultural, por el
tremendo impacto que ha significado para esas comunidades, especialmente cuando
el aislamiento era mucho mayor que ahora. Un ejemplo: las primeras reuniones de
la Asociacidon se hacian por radio, poniéndonos de acuerdo en la hora y la
radiofrecuencia que utilizariamos para contactarnos.

{Qué pregunta le gustaria que le hiciéramos?

(No les parece suficiente todo lo que me han “scaneado™?

A lo mejor seria preferible preguntar algo a quienes han realizado alguna accién
conmigo como Fernando Rosas, Victor Alarcén, Guido Minoletti, Luis Gonzélez,
Carlos Weil; cantantes como Gabriela Lehmann, Hanny Briceno, Cecilia Barrientos
( las tres ex-alumnas mias), los solistas del Requiem reciente, Mateo Palma o el
director de la Filarmdénica de Temuco David Ayma; o a colegas que han sido mis
discipulos, como Héctor Gutiérrez, Presidente de la Asociacion Coral de la X
Regidn; Noélle Recart, Presidente de la Asociacion Coral de la Carretera Austral,
Erwin Gallardo, Director del Coro del Liceo “Carmela Carvajal de Prat”; Abraham
Catalan, Director del Coro del Magisterio de Calbuco...

Para finalizar, ;un mensaje para Santiago?

“En Chile, Dios estd en todas partes...pero atiende en Santiago”.
Pediria un pequeno gesto para las regiones: por lo menos que todos los conjuntos
cuyo patronimico termine “de Chile”, cuya gran mayoria estd en Santiago, le hagan
honor a su nombre y vengan por estos lados a entregarnos parte de su labor. La
mayoria recibe subvencién estatal que financiamos todos los chilenos, pero las
provincias no reciben, con suficiente frecuencia, su beneficioso aporte a la musica.

<=
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Desde hace unos 20 aiios empez6 a tomar relevancia en los coros argentinos la
difusion del repertorio folclérico que anteriormente habia sido menoscabado y
cubria una minima parte de los programas de concierto. A partir de esta toma de
conciencia, comienzan a aparecer arregladores y arreglos de diverso tipo y nivel de

El arreglo coral de musica
folclorica argentina:

una respuesta de insercion
social y afirmacion de identidad
a través de la renovacion del
repertorio

—

—

RICARDO JAVIER MANSILLA
Maestria en Arte Latinoamericano
Universidad Nacional de Cuyo

calidad con que los coros se sirven para lograr ampliar su repertorio.
En la actualidad, ya se cuenta con un amplio bagaje de miisica folclérica en arreglo
coral y, de un modo u otro, se han destacado determinados arregladores cuyas
obras no sélo han sido interpretadas por numerosos coros tanto argentinos como
extranjeros, sino que han sido objeto de grabaciones y -lo que es mds importante-,
de ediciones cuidadosamente elaboradas.

Con orgullo se advierte en el presente que la musica folcldrica argentina ocupa un
lugar de privilegio en la mayoria de los coros del pais e incluso algunos se dedican
exclusivamente a su cultivo y difusion.

RENOVACION DEL REPERTORIO

La categoria arreglo, tal como hoy la conocemos, se ha popularizado en el dmbito
de la musica popular universal mas o menos desde la década del 30 donde -sobre
todoen los EEUU- se comienzan a elaborar versiones de obras musicales (canciones
populares, musica de peliculas y comedias musicales) llevando generalmente
melodias con acompafniamiento de piano a otros orgdnicos (bandas, conjuntos, grupos
vocales, etc.).

Aunque somos conscientes de que la prdctica de este oficio se ha desarrollado
decididamente desde la tardia Edad Media y el Renacimiento en todo Occidente y
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en los diversos periodos de la musica,
la labor actual se realizé de torma
empirica sin que los tratados de teoria
musical o composicion reflexionasen
sobre la misma de manera especifica,
sino colateralmente en temas como
reduccién, transcripcion, adaptacion,
armonizacidén, instrumentacion,
orquestacion, variacion, etc., categorias
que hay que resemantizar y precisar
su contenido.

En Argentina, como reflejo de lo que
sucedia en Europa, los misicos
realizaron diversas practicas de las
mencionadas anteriormente. Sin
detenernos a analizar tendencias
universalistas o nacionalistas, géneros
y posturas estéticas y menos aun la
composicion original para diversos
orgdnicos, el arreglo no tuvo una
predominancia especifica, ni se destac
en el dnimo de los compositores e
intérpretes. Tampoco en los
conservatorios e institutos de
ensenanza musical se prestd atencion
al arreglo como una forma de
composicidn y era considerado como
una "prdctica menor" relegado a
musicos que, por oficio, se encargaban
de adaptar partituras tanto para ensayo
como para consumo familiar o de
indole comercial (sheet music).

ARREGLO CORAL

En el dmbito coral, y considerando a
los musicos argentinos que
desarrollaron su produccién con
material proveniente del folclore, hay
algunos antecedentes de arreglos sobre
géneros regionales y melodias
populares y tradicionales del tipo de
armonizacion, respetando el ritmo de
la frase original, que no constituyen
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nuevos aportes creativos que enriquezean el material
primario. Podemos citar entre estos arregladores a Juan
Pedro Franze. Pedro Valenti Costa. Emilio Dublanc.
Rodolfo Kubic y un capitulo aparte merece Carlos
Guastavino. Sin embargo este pequefio repertorio no atraia
a los coros que a lo sumo incluian, como nota simpitica
y nacional, una de estas obras en lugar de bis.

A partir de los 40, en Estados Unidos, empieza a tomar
fuerte raigambre la mdsica de influencia negra. Tanto el
jazz como el blues tienen importancia en vastos sectores
de la poblacién y se rescata la vieja tradicion del gospel
y el spiritual. Musicos de envergadura, entre ellos Robert
Shaw y Alice Parker, trasladan estos spirituals, que eran
cantados tradicionalmente de manera empirica en iglesias,
reuniones familiares y funerales, a partituras corales
incluyendo elementos de creacion propia. El contagio es
general y llega a nuestras tierras.

Por otro parte y también en los EEUU, aparecen grupos
vocales -generalmente cuartetos masculinos- que
interpretan obras del jazz y del music hall, adaptadas para
voces que tienen gran aceptacion por parte del piblico
como del ambiente coral. Grupos como los Jubilee Singers,
Tuskeegee Singers, The Golden Gate Cuartet, The Mills
Brothers, etc. llegan ahora con la influencia del disco y
la radio a distintas latitudes. Esta influencia se hace oir
en Europa y los Glee Club ingleses imitan a las
congregaciones protestantes, en su mayoria negra, de
América del Norte y surgen notables grupos vocales en
Alemania, Francia e Inglaterra como The Comedian
Harmonists, The Swingle Singers, The King's Singers, y
The Scholars, entre otros.

En nuestro pais ya por los 60 la situacion ha cambiado.
Se produce lo que se conoce como el "boom" del folclore.
Debido al fenémeno de la masiva migracién de individuos
del interior a la capital, sumado al desarrollo de la
radiofonia, la misica de inspiracion folcldrica ird
ascendiendo en el cultivo y consumo de todo el pafs,
incluso en clases sociales intelectuales y altas. Surgen
musicos tradicionales que se tornan masivos, como
Atahualpa Yupanqui, Los Hermanos Abalos, Los
Chalchaleros, Eduardo Fald, Los Fronterizos, Jaime y
Arturo Ddvalos, Gustavo Leguizamén por nombrar
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algunos, que plantean diversas alternativas en el lenguaje popular. También empiezan
a proliferar los denominados "conjuntos vocales" que realizan un cuidadoso trabajo
de propuesta y elaboracién, como Huanca Hud, Los Arroyefos, Los Trovadores,
Buenos Aires 8, Opus IV, Cuarteto Zupay, Grupo Azul, y Las Voces Blancas.

Los acontecimientos socio-politicos mundiales de posguerra, con la postura hippie,
el Paris del 68, el fin de la modernidad, la represién militar y la doctrina de la
‘seguridad nacional’ en Latinoamérica, y el movimiento continental de la Nueva
Cancidn, di6 a este renacimiento un impulso contestatario que se reflejé sobre todo
en el contenido de los textos y en las propuestas escénico-artisticas. También, y
ligado a esto, observamos una profunda renovacion en la seleccién de la temdtica
literaria y su discurso, que trascienden largamente lo musical.

Paralelamente, esta tendencia se trasladd a los coros quienes -con la experiencia
de los negro spirituals - mostraron un interés creciente en incorporar en sus
repertorios obras tradicionales, que generalmente se habian interpretado de manera
solista con acompafnamiento, en versiones corales a varias voces. Este comienzo
incipiente se caracterizé por la simple armonizacion a cuatro voces mixtas de las
melodias populares, pero -a medida que esto fue cobrando mayor interés- empez6
a generarse la modalidad compositiva de "arreglar" esas melodias en recreaciones
de mayor nivel creativo y artistico con aportes subjetivos. Este proceso necesit6 la
aplicacién de técnicas composicionales y de arquitectura musical de clara tradicion
europea. La labor del arreglador consistié entonces en tratar de conjugar dichas
técnicas con el material verndculo, utilizando cédigos y recursos especificos del
lenguaje que reflejaban la riqueza musical -sobre todo ritmica- del género abordado.
Como se sefalaba mds arriba, en este campo précticamente no se habian realizado
trabajos de investigacion y sistematizacién que analizaran este proceso y el modo
y herramientas con que se fue desarrollando. Esto ocurrié de manera empirica y con
esfuerzos individuales. Los conservatorios no advertian esta renovacién y no
incorporaron materias especificas y estudios de andlisis sobre el fendmeno hasta ya
entrada la década del 80. Incluso hasta el dia de hoy no hay material editado de tipo
tedrico.

Tenemos que reconocer que desde hace cerca de 30 afios, musicos de sélida formacion
técnica interesados en la temadtica folcldrica y popular han venido desarrollando -
de forma experimental- modos y procedimientos mds o menos sistemdticos para
consolidar la importancia del arreglo. Podemos citar entre ellos, y a riesgo de cometer
una involuntaria omisién, a arregladores de la talla de Juan Carlos Cuacci, Oscar
Cardozo Ocampo, Maria del Carmen Aguilar, Hugo de la Vega, Damidn Sénchez,
"Chango" Farias Gémez, "Chani" y Eugenio Inchausti, Juan José Garcia Caffi,
Horacio Corral, Gustavo Leguizamon, Javier Zentner, Liliana Cangiano, Mario
Witis, Eduardo Ferraudi, Camilo Matta, y Ricardo Javier Mansilla.
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Hace pocos aios que se realizan cursos,
talleres, clinicas y seminarios sobre la
temdtica especifica y con buenas
perspectivas, ya que hay muchos
interesados que revelan en sus trabajos
pricticos no sélo dominio de las
técnicas compositivas y manejo de los
elementos intrinsecos al género. sino
aportes significativos desde lo creativo
personal. En las universidades y
conservatorios de ensefianza musical
se ha prestado especial interés en
incluir materias especificas tanto
respecto a la realizacién como a la
interpretacion de arreglos corales de
musica popular y de raiz folcldrica. A
partir del 2001, por ejemplo, existe en
el 4° ano de la Licenciatura en
Direccién Coral dela Facultad de Artes
y Diseiio de la Univesidad Nacional
de Cuyo la materia Versiones Corales,
e incluso hay instituciones tanto
publicas como privadas que se dedican
especialmente a la formacién y
capacitacién de arregladores
profesionales y productores artisticos
de musica.

Tradicionalmente, las editoriales no se
interesaron en los arreglos corales y
como antecedente podemos mencionar
a Ricordi con algunos timidos intentos
que -al tener poco rédito comercial-
ha menguado sus esfuerzos, pero
ultimamente han aparecido algunas
que decididamente apoyan el trabajo
de los arregladores como Editorial
Lagos y Ediciones Multimedia de La
Plata. Cabe destacar a GCC Ediciones
que, sin fines de lucro, han editado un
importantisimo y variado catdlogo de
arreglos que, con el apoyo del Fondo
Nacional de las Artes y la Fundacién
Antorchas, se ha difundido
gratuitamente en bibliotecas musicales,
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conservatorios, facultades e institutos de misica del pais.
ASPECTOS DE RENOVACION

El nimero de arreglos de obras folcléricas y populares
empezO a crecer de forma exponencial hasta ir
conformando un corpus mds voluminoso y variado que
el de obras originales de la misma variante. Desde el
punto de vista de los géneros, este desarrollo abarcé y
abarca desde el rescate etnomusicolégico hasta la
produccién de nuevas propuestas, descentramientos e
innovaciones realizadas en diferentes dngulos de factura.

Originalmente el repertorio de raiz folclérica y popular
fue desarrollado tanto en su expresiéon andénima como
artistica en forma de melodia acompafada: la melodia
principal era llevada por la voz solista o a lo sumo por un
dio, las mds de las veces en terceras superpuestas, y el
acompanamiento, dependiendo de la zona y las costumbres,
por cordéfonos tales como piano, guitarra, guitarrén,
requinto, charango, piano y arpa -en algtin caso violin- y
por membran6fonos como caja, bombo o tambores. En
proporcién se usan menos los aeréfonos y los idi6fonos.
Al trasladarse al coro, esta melodia acompanada pasa a
ser parte del arreglo de diversas maneras. Al comienzo,
fue muy comtn que una voz continuara llevando el canto
principal y el resto de las voces hicieran el
acompanamiento, bien en forma de bloque con acordes
tenidos, bien con onomatopeyas que 'armaban’ un ritmo
armonico. Esta ultima forma tuvo gran aceptacidn, pues
permitia de manera muy adecuada caracterizar los géneros
y darle 'movimiento’ a las obras. Sin embargo, se abusé
mucho de este procedimiento, y algunos arregladores
llegaron a desconocer o a renegar del uso de otros
procedimientos que permitian enriquecer el arreglo y darle
mds consistencia estructural.

Incluso hasta lo instrumental sufre profundos cambios.
Al uso tradicional de guitarras y bombo se les une un
sinnimero de instrumentos que van desde los autdctonos,
los sinfénicos y los electronicos. Es comtn ver la
incorporacién de saxos, baterias y sintetizadores. También
el tratamiento de los instrumentos sufre variaciones: ya
no sélo se trata de un acompafiamiento y un punteo en
las introducciones sino de pasajes virtuosisticos con
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diversidad de colores y timbres. La pieza musical pasa de ser la melodia vernacula
cantada y acompanada y armada de una forma empirica, para ser un arreglo
concebido y estructurado con todos los recursos que la técnica brinda para la
composicion. Incluso aparece la partitura, o sea el poner por escrito toda la obra,
de forma que ésta puede ser visualizada, analizada y reinterpretada posteriormente.
Corrientemente, para coro mixto, se utiliza la formacion tradicional de sopranos,
contraltos, tenores y bajos con la posibilidad de realizar divisi en todas las cuerdas.
En el caso de voces iguales se utiliza la divisién tradicional, aunque en el caso de
las voces masculinas fue muy apreciado el uso del contratenor para la voz superior
al modo de los madrigalistas ingleses.

Las técnicas y procedimientos de la confeccion del arreglo varian seguin los
arregladores y sus formaciones especificas, pero encontramos lamds amplia diversidad
de propuestas e incursiones en los diversos estratos musicales, como asi también
encontramos influencias de otros géneros y estilos como el jazz, la misica afro y
las vanguardias eurocultas.

Aspecto ritmico: para aprovechar la riqueza propia del folclore hubo que desarrollar
técnicas de composicion que pudiesen rescatar la naturalidad de un acompanamiento,
originalmente instrumental, que fuese traducido en voces que cantan texto y tienen
un papel protagénico y no de ripieno. Muchos de los recursos técnicos de tipo
ritmico son andlogos a los utilizados en musica programadtica del renacimiento en
autores como Jannequin, que también pertenecian, en su momento, al dmbito de la
musica popular. En este aspecto, consideramos el uso de las onomatopeyas, por un
lado. y de los recursos ritmico-textuales, por otro. Ambos aspectos llevaron a un
desarrollo de virtuosismo vocal en la ejecucion de complicadas células y endiablados
motivos que incorporan muchas veces ruidos y efectos vocales al modo de las mds
complejas obras de musica coral contemporanea. Con esto no sélo se buscaba imitar
o acercarse al timbre instrumental, sino conseguir plasmar una serie de pequeiias
variaciones de tempo, dindmica, intensidad y articulacién en forma de relativos
acentos y movilidades del ritmo, propias del swing o 'sabor' propio que lleva la
musicade raiz popular. También encontramos polirritmias horizontales y verticales,
hemiolas, patrones aditivos y de amalgama, contraacentuaciones y desplazamientos
dindmicos.

Aspecto armonico: este campo es -junto con el formal- donde, respecto a la misica
tradicional, se realizan mayores audacias e incursiones. Podemos decir que hay un
espectro de muy variadas gamas que van desde el empleo arcaizante de 5as. y 4as.
paralelas, acordes sin 3* y cadencias sin sensibilizar a la manera de la misica modal,
pasando por armonias blues con profusion de séptimas, novenas y notas agregadas
(generalmente 2as. y 6as.). adornos de todo tipo y un uso muy frecuente de pedales
que ofician de hilo conductor entre el devenir arménico, hasta llegar a algunos
empleos caracteristicos de escuelas postromadnticas, neocldsicas, impresionistas,
politonales y hasta seriales. Sensaciones de poliarmonias, yuxtaposiciones de acordes
en relaciones no funcionales nos hablan de una tonalidad ampliada y coloristica.
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Aspecto timbrico: si bien cuando
hablamos de voces hablamos
practicamente de un mismo timbre (sin
tener en cuenta las diferencias de cada
cuerda y cada registro), hay dos tipos
de preocupacion diferenciada: primero,
en la seleccion de las silabas literales,
tanto en las onomatopeyas como en
los recursos ritmico-textuales, que
respondan a la sonoridad tipica que se
busca conseguir con cada efecto y en
cada momento. En segundo término,
preocupa el "sonido" que se busca
emitir con diferentes modalidades
vocales, a través de precisas
indicaciones de articulacion y
microdindmica y otros recursos vocales
como el portamento, glissando y el
kenko, con -ya no tan precisas-
indicaciones de expresion, cardcter y
movilidad del fraseo.

Aspecto formal: se produce una
importante ruptura con el folclore y la
musica popular tradicional. El interés
no estriba tanto en mantenerse fiel a
la forma de la cancién o a la
coreografia de la danza, sino a
determinados elementos propios del
género (acompafnamiento ritmico, tipo
de instrumentacion original, lenguaje
armonico que utiliza, temdtica que
trata, etc.) que conforman lo que se ha
dado en llamar ...un aire de..., o sea,
se reconoce como perteneciente al
género pero no responde estricamente
a dicho canon. Pueden suprimirse
estrofas o versos, quitar o agregar
periodos, incorporar introducciones,
interludios, interpolaciones, sacar
repeticiones, prolongar la coda, incluso
pueden haber procedimientos mds
arriesgados como aumentar o disminuir
los valores, y realizar cambios de
compds o de metro.
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Un punto digno de destacar y que engrandece la calidad
del arreglo y marca la gran diferencia de la simple
armonizacién, es el uso prolijo del contrapunto: la
posibilidad d e contrastar melodfas principales y secundarias
en un juego eminentemente coral, anaden una riqueza
original a lo que en un principio era sélo melodia
acompanada. El uso polif dnico de las voces sumado a las
posibilidades de diferentes acompafiamientos
instrumentales conjuntamente combinados, lleva a
numerosas y diversas texturas dentro del arreglo que
confiere variedad y contraste a la interpretacion de las
diversas especies.

INSERCION SOCIAL

La década del 60 se enmarca dentro de hechos
internacionales que jalonaron la sociedad. Epoca de
cambios y de crisis advierte unacreciente industrializacion
que lleva a la masificacion de la cultura. El establishment
autoritario y hegemoénico que habia guiado los sinos de
Latinoamérica estaba cediendo. La juventud, sobre todo
la urbana y universitaria, encontraba nuevos ideales de
libertad y autonomia. Esta influencia llega a la musica
junto con todo el deseo de renovar y cambiar, de rescatar
lo auténticamente radical y genuino e innovar con nuevos
recursos. Ya no se trata de inmigrantes que evocan su
pasado en el pueblo, sino de jovenes nacidos y criados en
la ciudad que han recibido junto con el legado de sus
mayores una gran cantidad de elementos proporcionados
por la radio y la discografia y la creciente television. La
cancion serd un instrumento por demds apropiado para
expresarse o adherir a ideas politicas y sociales de
revolucién, igualdad, solidaridad, de cambio.

Larepresion por unlado, el avance de la posmodernidad,
la imposicion de la musica comercial ya foranea, ya local
por parte de la industria medidtica y algunas otras razones
hacen que poco a poco vayan desapareciendo los grupos
vocales, por lo menos con el impulso, la fuerza y la
conviccién que los jovenes de veinte afos en la década
del 60 lo hicieron. Algunos se han mantenido, han
aparecido nuevos con mayor o menor calidad pero sin
apreciables avances en las propuestas. Otros, como Opus
IV han encontrado una veta de proyeccion en el trabajo
con los coros.
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En la actualidad son los coros quienes han tomado la posta de proponer un folclore
y una musica popular diferente, para muchos quizd sélo una evocacién, un ropaje
distinto, una deformacidn, pero lo cierto es que desde los arreglos y las interpretaciones,
los coros son quienes difunden y llevan mds alld de nuestras fronteras, la musica
popular y de raiz folcldrica.

Los intereses y expectativas socioculturales de los coros se posicionan en esta linea
y van conformando su nueva impronta que se mantiene fiel a lo artistico, y en ese
sentido continda cultivando toda musica relevante. Este movimiento coral modificard
su curso en cuanto al género y la bisqueda de una identidad nacional que ird
descubriendo de lamano de la propuesta de los arregladores que rescatan el repertorio
folclérico.

CONCLUSION

Frecuentemente nos encontramos con dos visiones diferentes en la forma de considerar
la misica folcldrica: una, como la tradicién cultural, expresién de un colectivo
pasado, que en general comprendemos o nos llama a la identificacién, que es
acuiiado, determinado y con caracteristicas mds o menos estandarizadas. La otra,
es ver al folclore como un lenguaje que da vida a una nueva forma de expresion,
o0 sea la creacion de novedosas propuestas artisticas que toman como punto de
partida conceptos que la tradicién ha senalado como saber colectivo y se proyectan
hacia nuestro medio, de manera que puedan expresar nuestro sentir actual.

De la misma forma que un objeto es arte o artesania seglin su naturaleza sea utilitaria
0 no, estamos ante un hecho folcldrico cuando éste tiene incidencia directa en la
vida cotidiana del hombre y determina su forma de vestir, comer, relacionarse y
concebir el mundo. En el dambito folk, 1a danza no es una manifestacion de delectacion
intelectual, sino la necesidad de cortejear y formar familia, oportunidad que se le
presenta al hombre de campo dos o tres veces al afio en ocasién de alguna festividad
religiosa o popular. Estos usos y costumbres determinaron la misica que hoy
conocemos como folcldrica, pero que en realidad llega a nuestros dias proyectada
y en evolucidn por la transmision sistematizada de la escritura musical y literaria,
de los registros fonograficos y audiovisuales y por las influencias estéticas que
suffen todas las culturas a lo largo de su historia.

Si todos los anélisis de tipo musicolégico, morfolégico, armdnico, ritmico y literario
que podemos hacer de una obra musical no se realizan bajo la mirada y la comprension
del hecho folclérico, corremos el riesgo de tener una vision parcializada, pero cada
vez mds urbana y globalizada de una cultura que, valga la paradoja, sdlo se difundird
con vocacién de universalidad desde lo particular de su profunda identidad. Para
resumir lo dicho, todos los caminos de andlisis son vdlidos si se asientan en el
conocimiento de los origenes de estas manifestaciones culturales.

El Arreglador se sitia entre estas dos visiones y escoge un camino que puede ser
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el de mayor o menor respeto por las
caracteristicas especificas de los
géneros. Por lo tanto, se puede arreglar
una zamba, por ejemplo, conservando
la cantidad de compases que la
tradicién marca para la introduccion,
estrofas y estribillo, los ritmos
caracteristicos que se desprenden del
acompaiiamiento convencional de
guitarra y bombo, armonias triadas con
una clara funcién tonal dentro de la
sonoridad que nos legaron los
conjuntos folcldricos, etc. o bien se
puede decidir cortar con la tradicién y
-empapado de un profundo
conocimiento del género- romper la

REFLEXIONES

forma, variar la melodia, emplear acordes de otros
lenguajes tonales y constituir un ‘aire de zamba’ que
conserva el sabor y el espiritu del género pero que lo lleva
a transitar nuevos espacios sonoros y musicales en un
ambito de recreacién con ciertos anclajes tradicionales.

La labor de los arregladores de muisica folclérica argentina
ha producido una revolucidén a nivel coral que sélo la
historia se encargard de marcar su trascendencia. Me
animo a decir que estd entre los més altos peldanos de la
produccién mundial de misica popular para coros y eso
es un orgullo y una conquista de muchos anos de estudio,
trabajo y tesén. No obstante creo que este movimiento
estd en sus comienzos y puede crecer mucho méds no sélo
en cantidad de obras y arregladores sino en la profundidad
de las obras buscando nuevos rumbos creativos.

/

<=
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Por su larga trayectoria como director
de coros, suexcelente calidad humana
y su entrega a la musica, el Comité
Editorial de Resonancias ha querido

Hugo Villarroel Cousifio (1921 - 2001)
Una Vocacion en la actividad Coral

VARIOS AUTORES

recoger los testimonios de personas cercanas al maestro. Ellos tuvieron el privilegio de participar de
su experiencia y hoy desarrollan la actividad profesional recordando el gran entusiasmo que €l siempre
Supo transmitir.

Ruth Godoy, Dircctora de Coros Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacién, aporta un
breve perfil biogrifico en el que destaca el talento de Hugo Villarroel:

Conoci a Hugo en 1967, ano en que viajé
becada a USA, para realizar un curso
de Direccién Coral con Robert
Shaw. Le pedi a €l que me
reemplazara en la direccién del

Coro del Conservatorio con

el cual preparaba el Oratorio

Acis y Galatea de Haendel

para la Temporada

Sinfénica de Primavera.

Desde el primer momento

me llamo la atencién su

sencillez como persona y

su talento para interpretar

la musica. El no se hacia
ningin problema con las
partituras por dificiles que ellas
fueran. Todo lo resolvia
estupendamente con su talento, su

ofdo absoluto y su intuicién. Si, porque
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a €l le toco trabajar en una época en que no existia la carrera de Director
de Coros, ni de Orquesta (que ain no existe). Tampoco venian todos lo
anos, los “capos” de Europa, de Estados Unidos o de otros paises a dictar
cursos de perfeccionamiento, ni se ofrecian los postitulos y diplomados
que tenemos ahora a disposicion de las nuevas generaciones de maestros
corales.

- No conozco su preparacion musical, pero tengo entendido que fue seminarista,

nifio de coro del Seminario Pontificio, donde también estudiaron Mario Baeza
y Waldo Ardnguiz, y a juzgar por la calidad humana y musical de estos maestros, la
formacion religiosa y espiritual y la educacion musical recibida, indudablemente marcaron
su manera de ser, su filosofia de vida.

Siendo estudiante de leyes de la P. Universidad Catdlica, ingresé al Coro de la Universidad
de Chile, pasando luego a ser subdirector. Dej6 su carrera para dedicarse por completo
a la musica. Dirigi6 el Coro Sinfénico y el Coro Madrigalista de la Chile, también el
Corode la U.C. Hizo musica a capella, realizando giras de conciertos por todo el pais.
Como director del Coro Sinfoénico le tocé preparar todas las obras de las Temporadas
desde el afio 1973 hasta el final de su carrera.

Otro aporte importante de Hugo Villarroel a la mdsica, fueron sus arreglos corales:
sencillos, bonitos, ficiles de cantar y muy agradables de escuchar. Tenia una sensibilidad
exquisita y sus arreglos eran muy finos. Conozco armonizaciones suyas de musica
liturgica, como Te Deum, misas, himnos, Magnificat. Entre sus arreglos de muasica
popular, quién no ha disfrutado con el Negrito muy fino, que se ha paseado con

los coros de Chile por el extranjero, o Mi Cutral, que fue la primera cancién _—
folcldrica chilena que yo ensefé a mi coro ( "Es mi araucana linda como /"'/
rayén de azucena...) o Bajando pa’ Puerto Aysén y el arreglo coral de g
La Tranquera de Osmén Pérez Freire, que es también una maravilla,
con sus contrastes timbristicos en la alternancia entre voces femeninas

y masculinas y el uso de onomatopeyas, imitando las cuerdas de una

guitarra.

Creo también que Hugo Villarroel fue un gran maestro y amoroso

padre. De ello dan fe sus hijos Juan Pabloy Hugo a quienes conozco y

estdn en la brecha que les dejara. Tuve a Hugo hijo como alumno de Direccién

Coral, €l ya sabia bastante, pero era muy sencillo en la clase y buen compainero,

aln cuando tenfa también gran talento y capacidad, lo que se evidencia en la calidad
de los coros que dirige. asimismo su hermano. Bueno, esto es herencia del padre, que
sabfa enfrentar su trabajo con talento, disciplina y responsabilidad.

/

s
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Lalabor efectuada en el campo de los arreglos corales es uno de los aspectos que practicamente todos
nuestros colaboradores reconocen. Victor Alarcén, Director Coro de Estudiantes y Profesor Instituto
de Miisica PUC y Programa “Crecer Cantando” escribe:

Tal vez el rasgo mds destacable de la personalidad de don Hugo fue, como decia
Unamuno, su condicién de "Amory Pedagogia" y su bondad en la entrega pedagdgica.

\ Asi lo pudimos apreciar quienes compartimos con su familia, sus alumnas y ex-
\ alumnas y cientos de cantantes de coro en su misa de despedida. Fueron muchos
\ los testimonios y la emocion de gentes de todas las edades, lo cual envolvia a
\ toda la asamblea en el convencimiento de que despediamos a un gran maestro.

\ Si bien es cierto que don Hugo fue conocido principalmente por sus largos

\ afios vinculado al Coro Sinfénico de la Universidad de Chile, debemos destacar

\ también sus importantes aportes a la vida escolar. Desde el punto de vista

\ musical, éstos se expresaron en sus coros, los cuales siempre tuvieron un nivel

\ destacado, pero tambi€n en sus numerosos arreglos para distintas agrupaciones

| de voces iguales y voces mixtas. En canciones populares chilenas como: E/

\ Tortillero, Mi casa de campo y Mi caballo blanco observamos las caracteristicas
mds sobresalientes de su pluma de arreglador:

¢ El respeto por el caracter de la melodia original.

¢ El desarrollo armdnico, siempre interesante, lleno de colorido y de soluciones
novedosas.

¢ La conduccioén de las voces, siempre pretendiendo una solucién melddica
para cada una de ellas, procurando movimiento y cierto lirismo.

’ * El respeto por las tesituras de las cuerdas.

| ¢ El gusto por la sonoridad "comunitaria" y el respeto por el texto, .Jue se
/ expresa en su predileccion por la homofonia, evitando los largos episodios
| contrapuntisticos.

/ En su faceta de arreglador se encarna nuevamente el pedagogo. Escribe para

I sus propios coros o por encargo, fijindose siempre en las cualidades y limites

del instrumento para el cual escribe. Exigente y cuidadoso, sus arreglos son

una escuela donde el coro debe esfOrzarse por solucionar ciertas comple jidades

que estdn puestas para ser logradas. Su interés no es poner piedras en el camino,

su escritura es practica y concreta. Los buenos coros amateurs chilenos, de todas

las edades, pueden cantar sus arreglos. En ellos encontrardn un verdadero tesoro

que les permitird desarrollar sus capacidades técnicas y entregar al publico bellas
canciones realizadas con "Amor y Pedagogia".

<=
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Fue araiz de un articulo publicado en El Mercurio en 1975, titulado “Los Bomberos del Arte™, y por
su interés profesional en torno ala voz, como Mauricio Cortés, Director Coro de Camara PUC, Coro
de Cdmara Codelco Chile, de la Agrupacién Musical Cum Laude y Profesor Instituto de Musica,
conocié a Hugo Villarroel. Al respecto recuerda:

... al verlo dirigir, me impresiond su vigor en los ensayos tanto en lo concerniente

S a su batuta (forma de dirigir) como a los requerimientos que le exigia a
los coralistas. Sus versiones musicales traducfan esta energia. Por otro

lado, €l tenia un oido musical privilegiado. Gozaba de un perfecto “oido

absoluto™. no requiriendo, por tanto, del uso de un diapasén para dar

las notas. Esto, sin duda, constituia algo magico para mi en esa época.

Con el tiempo, y en la medida que fui incursionando en la direccién

coral, valoré otra de las importantes facetas del profesor Villarroel: sus

arreglos corales de famosas melodias y obras chilenas tradicionales. Hasta

el dia de hoy, realizo una de ellas: la zamacueca de José Zapiola Un negrito
muy fino.

<

Rememorando su €poca de integrante del Coro de la U. de Chile durante la década del 50y 60, Marco
Dusi, actual Director del Coro Jubilate de Valparaiso, destaca:

De su personalidad musical recuerdo su finisimo oido y la gran sensibilidad
armonica. Estas virtudes se observaban en su trabajo de preparacion del
repertorio sinfénico, a capella y en las armonizaciones y arreglos de

temas y canciones tradicionales chilenas, en las cuales se reflejaba un
noble, sobrio y profundo amor por la gente y la tierra de Chile. /
Recuerdo el encanto de sus versiones de Mi caballo blanco, Un

negrito muy fino, La Tranquera, Mi casa de campo, Tonadas de

Manuel Rodriguez, etc. [

Otra faceta de su personalidad fue la que se reflejaba en la
profundidad de su interpretacion de las grandes obras religiosas
a capella de los antiguos polif onistas, especialmente de Tomds Luis
de Victoria, seguramente uno de sus predilectos.

Es justo recordar a Hugo Villarroel como un verdadero intérprete, con
toda la importancia que esa palabra y concepto revisten. e

Un especial motivo para recordar a Hugo Villarroel con afecto, fue su cardcter
gentil y jovial que nos brind6é gratos momentos en esos lejanos afos.

fa
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Gilberto Ponce Vera, Director Coro “Pro Arte” y profesor de Educacién Musical y Estética del Colegio
San Ignacio El Bosque, conocié a Hugo Villarroel hacia fines de los afos 70 cuando ingresé al coro
Sinfonico de la Universidad de Chile. Inspirado en aquellos tiempos, en que ensayaban la Pasion
segiin San Mateo de J. S. Bach, evoca:

Es dificil no recordar ese momento, todos cantaban, y yo muy perdido, tratando de
seguir. Todos daban vuelta las paginas cuando yo apenas iba al comienzo..., buenos
compaifieros me sefialaban a cada rato donde tenia que mirar. Para colmo era en
alemdn... Al final del ensayo cuando me retiraba pensando que no tenia nada que
hacer alli, me topé con el maestro, quien al ver mi expresién, me animo a darme

un poco de tiempo, que €l también habia empezado alguna vez, y que las cosas

se solucionarian con mi empefio y "con su ayuda, pues €l estaba para eso". Esto

no lo hizo sélo conmigo, sino también con otros nuevos que también estaban
aterrados con el trabajo que se nos venia.

Hugo parecia de optimismo sin limites, nada era imposible, sélo habia que
ponerse manos a la obra... y ese ano tuvimos "varias": ademds de la Pasion,
el Salmo Hiingaro de Kodaly, el Carmina Burana, la cantata de Fernando “
Garcia América Insurrecta con textos de Neruday el repertorio a capella donde “
aparecio la otra faceta de Hugo Villarroel, el genial arreglador de musica. ‘

Con obras siempre de un buen gusto, dificil de igualar, recuerdo por ejemplo }
Un negrito muy fino, Mi Cutral, entre otras, pero sin duda una de sus obras ‘
maestras era el saludo del coro, el C.H.I., que era una de las cosas que conmovian \
al publico de cualquier parte. Me enteré que lo habia escrito casi a la carrera
en una de las giras del coro. La pregunta que siempre me asaltaba, porqué no \
era un histérico y un divo, como era la imagen que yo tenia de los directores.
El sélo era siempre la misma buena persona, el lleno de bondad y preocupacién,
con unos modales a los que era imposible no responder con la mayor de las \

gentilezas, era uno de los pocos "caballeros" que uno podia observar. Su pasién ‘
era una: "hacer musica". ‘

Creo que una de las facetas mds interesantes de Hugo, tiene que ver con los “
aportes que hizo a lamusica coral de nuestro pais, y pienso que ahora se puede \
valorar mds, sobre todo si vemos y escuchamos una cantidad enorme de malos ‘
arreglos corales, que muchos coros cantan sin pudor alguno. En los viajes que

hice con el Coro de Camara al exterior, cada vez que cantdbamos obras armonizadas

por Hugo Villarroel, eran recibidas con los mayores elogios. El critico del Colén \‘
en Buenos Aires alabé sin reservas La Tranguera, considerandola una obra maestra

de buen gusto.

El no pretendi6 ser alambicado, ni hacer demostraciones de conocimientos armoénicos

o de contrapunto. Simplemente, y como era su norma de vida, se ponia humildemente

al servicio de la musica. No siempre fue bien comprendida su bondad, se la confundi6
con debilidad, y muchas veces calld, para evitar que alguien se sintiera ofendido. Donde
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no callé nunca fue en el hacer musica. P

Tuve el privilegio de tener que reemplazarlo por

enfermedad, asumiendo simultdneamente el Coro

Sinfénico y el de Cdmara, una vez en gira al norte de

Chile y en otra oportunidad, preparando el estreno para -
nuestro pais de Orfeo y Euridice de Gluck, produccién que obtuvo

el Premio de la Critica dc csc aio. Fue un homenaje a él, ya que le habria gustado
mucho estar en ese evento.

Sélo tengo buenos recuerdos, como cuando con el Coro de Cdmara hicimos la primera
version integral de la Pasion segiin San Mateo de Bach. El Coro de Cdmara contaba
con cuarenta integrantes y para la obra necesitdbamos cincuenta. Le pedi a Hugo los
diez restantes, accediendo gustoso, a pesar de las obligaciones que tenia el Sinfénico,
y no sélo eso, "te buscaré la mejor gente" dijo, se lo merecen Bach y el Coro de La
Universidad de Chile.

Ese era Hugo Villarroel, un sembrador de musica, bondad y belleza.

/

<

/

Intérprete ocasional del Coro Sinfénico de la U. de Chile y amiga de la familia, Verdnica Sierralta,
Profesora del Instituto de Musica P.U.C., conocid en un plano mds personal a Hugo Villarroel. En su
testimonio dice:

Trabajar con don Hugo fue siempre muy agradable, era muy musical y amaba la voz
humana, aunque la suya era una voz muy dificil, producto - quizds - del cigarro o de
haber cantado ya demasiados afos. Cantaba todo y todas las voces: soprano, alto, tenor
(el era tenor ) y la del bajo. En su oido estaban todas las melodias y armonias. No usaba
diapason y sdlo a veces recurria al piano, el cual tocaba con muy poca técnica. Tenia,
por supuesto, oido absoluto o un oido extremadamente educado. Segun supe, todo lo
que sabia era por lo que estudié en el Seminario, ya que €l iba a ser cura.

Al ser amiga de sus cinco hijos pude palpar muy de cerca su calidad humana

y la de toda su familia. Ellos estaban siempre cantando o haciendo, de

~_ una u otra forma, musica. Todos cantaban y lefan, incluso la "Teresita”,
la sefiora de Don Hugo. Como familia eran muy creyentes y por

esa razon se cantaba mucha musica religiosa. Yo colaboraba con

\ ellos y en muchas ocasiones fuimos a cantar a diversas misas,
funerales o matrimonios de gente amiga o conocida por ellos.
Todos sus hijos eran, de alguna manera, musicos. Su hija Ménica,
especialmente, tenia una bellisima voz de soprano; Patricia, una
/ sdlida y potente voz de alto; Alejandro cantaba como tenor y

/ Juan Pablo y Hugo, eran bajos. Era el perfecto cuarteto vocal,
/‘ mds la senora Teresita como alto. Ellos siguieron cantando hasta
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que don Hugo murid. Todos los que fuimos a su funeral pudimos escuchar nuevamente
a la familia en el dltimo adids a su padre. Ese dia sus hijos interpretaron una de las

misas que don Hugo compuso.

\

Su vida estuvo rodeada de amor ya que €l era una persona extremadamente
amorosa, era cdlido y amaba a su familia por sobre todas las cosas.
Tuvo la bendicién divina de tener una familia que siempre lo apoyé
en su gran amor que fue la musica y a la cual dedicé toda su vida.
Don Hugo trabajé muchisimo, pero siempre dijo: "Yo nunca he trabajado,

sélo hago lo que me gusta ".

/

Q:A

Aludiendo al cardcter y dotes musicales de Hugo Villarroel, Guido Minoletti, Director del Coro
Sinfénico de la Universidad de Chile dice:

Mi primer contacto con Hugo Villarroel Cousino fue a través de sus
arreglos corales, algunos de los cuales cantdbamos con mi Coro de la e
Escuela Dental, a fines de la década del 50. En esa misma época lo /

vi en varias oportunidades dirigir el Coro de la Universidad de /

Chile, del que era director, junto a Marco Dusi. '/

Terminados mis estudios de odontologia, ingresé al Coro de la ‘
Universidad donde lo pude conocer personalmente y apreciar /
sus cualidades mds sobresalientes: su cardcter bondadoso y

cordial, y sus extraordinarias dotes musicales innatas.
Admirdbamos, por ejemplo, su facilidad para armonizar melodias |
y tocarlas en el piano en cualquier tonalidad sin esfuerzo aparente \
y también la finura de su oido, que detectaba adn las mas

pequeiias desafinaciones dentro del coro.

Me tocé sucederlo, en 1985, como director del Coro Sinfénico \
de la Universidad de Chile (hacia varios afios que el Coro de la
Universidad de Chile estaba dividido en dos grupos: Sinfénico

y Camara). Desde esa €poca he contado con la valiosa ayuda de \.
su hijo Hugo, primero como Subdirector, y ahora como Director e P
Asociado y, desde el aiio 2001, trabaja también con nosotros Juan

Pablo, otro de sus hijos.

El talento y las cualidades del maestro Villarroel siguen vigentes en el Coro de la
Universidad de Chile a través de ellos, y su espiritu continda vivo en la institucién
a la que estuvo vinculado durante la mayor parte de su vida.

|

Q:Q
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Como una carta imaginaria y dando libre curso a su emotividad, Hugo Villarroel hijo expresa
acontecimientos, situaciones, imdgenes o detalles de la vida familiar cotidiana.

iCudntos recuerdos hermosos me dejaste!

Aun guardo en mi imdgenes de cuando tenia cinco o seis afios cantando con mis

hermanos a tres voces en plena calle porque algin amigo tuyo con quien te

encontrabas tc lo pedia. Actuaciones en television, en empresas, en colegios,
siempre dirigiéndonos, siempre ensefidndonos.

\ Recuerdo nuestras interminables sesiones de ajedrez en Zapallar por el ano
1961 o0 1962. Yo tenia siete u ocho afos. Atn estdn en la que fuera tu casa
junto a la mamad los cuadernillos en los que anotabas nuestras partidas.

\ Cuantas veces te acompané en tus ensayos del coro de la U. de Chile o de

“ la U.Catdlica jTantas imdgenes me vienen a la mente! Nuestras salidas al
Parque Forestal después del almuerzo con mis hermanos chicos para que
la mama pudiera descansar. Siempre estuviste presente en nuestros juegos

\ y estudios, a pesar de tu trabajo incansable desde la manana hasta la noche.
Trabajabas en tres o cuatro colegios mds el coro, pero te las arreglabas

“ para estar con nosotros. Sé que fui tu regalén, aunque nunca nadie mas
lo supo. Supiste guardar ese secreto frente a mis hermanos, pero yo si lo

\ sabfa. Cuando te sentabas al piano a tocar y cantar tangos y boleros, que
tardes mds hermosas vivimos en familia y siempre la musica, ti mdsica,

| estuvo presente. Pudiéramos decirque ella fue el hilo conductor de nuestras
vidas... pero cuando te enojabas...uyyy...

Siempre recto. Nunca un garabato o una palabra indebida. Carifioso con
| todos. Amable. Cuantas veces en invierno yendo en auto, subias a alguna
madre con su hijo en brazos para que no se mojaran.

Y qué decir de tu sentido del humor. Siempre la talla a flor de labio. Los
/ juegos de palabras. Esas veladas en Limache, con la casa llena de amigos
que preferian compartir nuestra vida familiar, nuestros juegos y cantos a
andar de ““carrete”, como dicen hoy los lolos.

Fuiste un hombre en el mejor sentido de la palabra. Un hombre bueno y noble

que supo ser feliz haciendo felices a aquellos que lo rodearon. Hoy, a mds de

un ano de haberte separado fisicamente de nosotros, sigues estando tan presente

como antes en nuestras vidas. Desde alld arriba nos das la fortaleza y el aliento

cuando éstos parecen abandonarnos. S€, sabemos, porque asf tu nos ensefaste, que
algin dia, volveremos a encontrarnos.

<
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Sensibilidad, sencillez y generosidad como forma de vida, son rasgos que Juan Pablo, hijo del maestro
Villarroel, destaca en Su testimonio.

Es dificil referirse en forma breve sobre alguien que ha llenado tu vida
\ con tantas cosas. Tuve la dicha de tener un papd alegre, interesante,
entretenido, por lo que me ha costado mucho elegir alguna faceta
de €l para contar. Pienso, sin embargo, que la herencia mds
| importante que €l nos deja es la de haber sido un hombre muy
feliz. Amante de su mujer, de sus hijos, nietos, amigos y de su

trabajo. En otras palabras, amante de la vida.

Mi padre fue un enamorado de la vida. Disfrutaba de las cosas simples,
de la belleza de las cosas simples. Podia quedarse largos minutos observando un drbol
o disfrutar del canto de los chincolitos, que identificaba a gran distancia. “Que lindo
el chincolito” decia, y nadie habia ofdo nada, pero €l si. Sabia estar despierto, atento.
Ese saber estar despierto lo llevaba a todos los ambitos de la vida. Si alguien necesitaba
de consejos, €l estaba ahi. Si alguien necesitaba hablar de algin problema, €] estaba
ahi, o simplemente, si alguien necesitaba que le abrieran una puerta porque venia con
las manos ocupadas, €l estaba ahi. Siempre despierto, siempre atento. Y por eso fue
feliz. Porque servirle a los demds, lo hacia feliz. Preocuparse por los demds, lo hacia
feliz. Y asi fue en su casa y fuera de ella.

No quiero referirme a mi padre sin hacer alusién a sus condiciones musicales. A sus
pocas comunes condiciones musicales. Jamds siguio cursos regulares de musica. Fue
descubriendo solo el lenguaje musical y llegd a manejarlo a su antojo. No necesitaba
instrumento para componer, porque lo ofa todo intemamente. Y eso es poco comun en
una persona que nunca estudié un instrumento. Uno entiende que

un pianista o un organista, que pasa su vida sentado frente a

su instrumento, tengan una buena audicion interna, pero 7
alguien que no lo ha hecho, es extrafio. La primera pieza
musical que €] compuso fue una Letania a la Virgen a
tres voces, usando correctamente las leyes de la armonia

y el contrapunto. La hizo en clases de fisica, en el
colegio, porque estaba aburrido, contaba él. ;Cémo

lo hiciste? le pregunté una vez, “lo ofatodo”, decia,

“sOlo la cadencia final no la of y necesité el piano”.
Debe haber tenido unos 14 o 15 afos cuando compuso

esto y todo lo que sabia de miisica era lo que le habian
ensefiado en el colegio. A tal punto desarroll6 su audicion
interna, que un dia Juan Amendbar le pasé una partitura
recién terminada de copiar y de revisar: la Cancion Nacional. e
El la mir6, y al ratito descubrié un error de copia en uno de los

instrumentos. Salté Amendbar de la silla y le dijo: “no puede ser, la han revisado tres
copistas con el original en la mano™. Y el papa contestd: “esto suena distinto a como
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es”, y tenia razén. Habia un error de copia.

Mi padre sabia obviamente que su talento era poco comun y jamds hizo afan de ello.
Tenia claro que Dios le habia dado ese don y que tendria que responder algin dia
por ese talento dado. Y asi lo hizo. Siempre despierto, siempre atento.

<>
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INTRODUCCION

El movimiento musical iniciado en 1929 por el Grupo Renovacién? y
continuado por los compositores que, como en el caso de Alberto Ginastera
(1916-1983)3, se dan a conocer hacia fines de la década de 1930, conforma

Las sonatas para piano de
Alberto Ginastera
como textos neomitoldgicos’

1. Este articulo estd
extractadode la tesis doctoral
MUSICAARGENTINA PARA
PIANO DESDE EL
NEOCLASICISMO AL
NEOEXPRESIONISMO
Simbologia ¥
neomitologismo, dirigida por
el profesor Angel Medina y
con la cual el autor obtuvo el
grado de doctor cn la
Universidad de Oviedo
(Espana).

2. Conformado inicialmente
por José M. Castro (1892-
1964), Juan J. Castro (1895-
1968). Juan C. Paz (1897-
1973), Gilardo Gilardi (1889
-1947) y Jacobo Fischer
(1896-1978) el Grupo
Renovacién actud hasta 1943.

3. Junto a Ginastera podemos
nombrar a Carlos Guastavino
(1912-2000). Pedro Saenz
(1915-1995) o Roberto
Garcia Morillo (1911) entre
otros.

-

JULIO OGAS
Doctorado en Musicologia
Universidad de Oviedo

uno de los momentos mds trascendentes de la musica argentina del siglo
XX. Lamodernizacion, o sincronizacion con Europa, del lenguaje compositivo
que inspira a este movimiento, lleva implicito la decisién relacionada con
el papel que debe cumplir la tradicién en el nuevo contexto musical. Esto
genera diferentes modos de conjugar lo que cada autor concibe como el
necesario progreso de la cultura musical argentina y las referencias folcléricas
utilizadas como elementos de identidad nacional hasta ese momento. Dentro
del amplio espectro de propuestas creativas que se generan en este sentido,
la produccién musical de Alberto Ginastera destaca por intentar mantener
una posicion equidistante respecto a las posturas extremas, como pueden ser
la de Juan Carlos Paz (1897-1973), que pretende una sincronia absoluta con
Europa desestimando toda influencia tradicionalista, o la de Carlos Guastavino
(1912- 2000), que prefiere mantener la tradicion de los maestros de principios
de siglo.

Las obras originales para piano solo de Ginastera mantienen, a pesar de las
diferencias estilisticas que presentan, una indeleble referencia folcldrica.
Lastres ultimas, las sonatas opus 22, 53 y 54, nos brindan, ademads del emisor
sonoro comun que facilita la comparacidn, la actuacion de esas referencias
dentro de formas compuestas, con lo cual nos encontramos ante textos
musicales de un fuerte paralelismo con aquellos textos literarios que, al
otorgarles los pretendidos valores fundamentales de la esencia nacional,
elevan a la condicién de mitos las figuras representativas de los estratos
sociales distintivos de la tradicién. Estamos hablando del gaucho, como
representante del europeo adaptado al nuevomundoy verdadero conquistador
de la Pampa; del aborigen, como la presencia de las antiguas culturas y la
naturaleza del continente; y del compadre, como figura mitica puente entre
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la cultura rural y la gran urbe portefia.

Este proceso de mitificacion que, como lo expone Graciela Montalto en De
pronto el campo (1993), se genera en la literatura argentina a partir de £/
Payador (1913) de Leopoldo Lugones, puede enmarcarse, a nuestro entender,
dentro de lo que Zara Mint y Yuri Lotman consideran la “orientacién
neomitolégica general de la cultura del siglo XX, que surge a fines del siglo
XIX bajo la influencia de R. Wagner y F. Nietzsche, como producto de “la
crisis del positivismo, el desencanto sufrido con la metafisica y las vias
analiticas del conocimiento, y la critica del mundo burgués como mundo
carente de héroes y antiestéticos™ y llega a influenciar en el siglo XX a,
prdcticamente, todas las ramas del conocimiento (Lotman 1996:197).

Por lo expuesto hasta aqui es que en las siguientes pdginas nos proponemos
realizar un estudio de las sonatas para piano de Ginastera, destinado a
constatar la insercion del discurso contenido en ellas en el contexto artistico-
cultural que sirvié de marco a su génesis, y, mds especificamente, en la
corriente neomitologica presente en este.

1. MARCO CONCEPTUAL Y METODOLOGICO
1.1. La mitificacidon en la literatura argentina.

A fines del XIX y principios del XX la corta historia del pais y la diversidad
étnica y cultural de los componentes de su sociedad - espaifioles, italianos,
aborigenes de diferentes culturas y otras nacionalidades europeas y asidticas,
lleva a los literatos argentinos a disefar, con y en sus obras, un espacio desde
el cual otorgar sentido a la historia nacional. Graciela Montaldo sostiene que
la irrupcion del modemismo en la sociedad y la literatura argentina, genera
esta necesidad de dar continuidad entre el pasado y lo nuevo. As{, nos muestra
como lo criollo, sedimentado en varios estratos de la sociedad argentina
como cierta mitologia nacional, sale a luz con la llegada de la gran ola
inmigratoria de fines de siglo. Del mismo modo la figura arquetipica del
criollismo, el gaucho, concluye forjandose como mito de la mano de
Leopoldo Lugones (1874 -1938) y su obra El payador, en la que rescata el
Martin Fierro (1872) de José Herndndez (1834-1886) como texto de “noble
linaje” y, a su vez, conciliador de la tradicién popular-rural con la letrada-
cosmopolita (Montaldo 1993:17 / 31). Con posterioridad, no serdn pocos
los autores que insistan sobre esta mitificacion del “verdadero” responsable
de la civilizacion de la Pampa, en oposicion al espaifiol conquistador.

De igual manera se procede con la figura del compadre, al que se presenta
como la prolongacion ciudadana de los valores del gaucho, y se le asigna
una importante ascendencia sobre la cultura de la gran urbe portefa. A esta
visién contribuye principalmente Jorge Luis Borges (1899-1986), con
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numerosas obras en las que el habitante de los arrabales porterios es tratado
como un objeto estético, este es el caso de su Evaristo Carriego (1930).
Recordemos también, que este autor retoma en numerosas oportunidades el
tema gaucho, especialmente la poesia gauchesca de Herndndez y de autores
anteriores. El indio, por su parte, es considerado la personificacién de la
naturaleza del nuevo continente que moldea el temperamento del hombre
que quiere habitarla. Esta, en ocasiones genera temor y empuja a huir, como
en La cautiva (1837) de Esteban Echeverria; sirve de proteccién ante la
injusticia delas leyes de la sociedad o dignifica la valentia del que la vence,
como en el Martin Fierro de Herndndez; o es el vinculo comunicador de los
valores fundamentales de la tierra a la “raza gaucha”, comoen La tradicion
nacional (1888) de Joaquin V. Gonzdlez. Pero es el movimiento indigenista
que surge a partir del Ariel (1900) del uruguayo José Enrique Rodé y sus
correlatos en México, Guatemala o Pert, el que elevara al status de mito
al primitivo habitante americano. El indigenismo ejerce una fuerte influencia
en todas las ramas de la creacidn artistica del siglo XX latinoamericano, en
las letras argentinas esta tendencia se registra hacia las décadas de 1950 o
1960, en los ultimos escritos de Ezequiel Martinez Estrada (1895-1964) o
en las obras de Hamlet Lima Quintana (1923-2002) o David Vinas (1929).

1.2. Mito, simbologia y semidtica en el lenguaje musical.

Conocidaes la fuerte relacion entre el mito y la musica que establece Claude
Lévi-Strauss (1984 -1987-1991% -1991b), senialando relaciones de “similitud”
y “contigiiidad” entre estos. La primera plantea una “similitud” entre el
procedimiento de lectura del mito y dela muisica, por su parte la “contigiiidad”
se produce en Occidente entre el Renacimiento y el siglo XVIII cuando el
“pensamiento mitolégico pasa a un segundo plano y la musica transforma
profundamente su forma tradicional, apoderdandose de la funcién -intelectual
y emotiva- que el pensamiento mitolgico abandona” (Levi-Straussl 987:68/9).
También Lévi-Strauss justifica lo que €l denomina *“caracteres complementarios
de la musica y la literatura novelesca”, al establecer que estas se dividen
el legado del mito: *la musica recogié su forma y la novela, nacida mas o
menos al mismo tiempo, se apoderaba de los residuos deformalizados del
mito” (Lévi-Strauss 1991b:589). Si esta ascendencia del mito sobre la musica
y una parte de la produccidn literaria nos permite entrever una fundamentacion
para nuestro estudio, no debemos olvidar que el estructuralismo, al que
adhiere Lévi-Strauss, no admite un significado de los contenidos musicales
fuera del sentido que tienen en el lenguaje musical.

Para superar esta limitacion, que también encontramos en algunas teorias
semioldgicas aplicadas a la musica que evitan el tratamiento de la semanticidad
del lenguaje musical* , entendemos oportuno realizar una lectura simbdlica
de los textos estudiados. En este sentido recordemos la importancia que
Lotman y Mint asignan a Wagner en el surgimiento del neomitologismo
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y el destacado lugar que tiene en los dramas musicales de este, la poética
del leitmotifs, que en muchos casos actia como un simbolo de personajes,
acontecimientos, objetos e ideas que no son expresados verbalmente o no
aparecen en escena. La transposicion de este concepto a la miisica instrumental
la realizaremos basdndonos en la definicién que Umberto Eco hace del modo
simbdlico. Para él, este modo “no es necesariamente un procedimiento de
produccion, sino de cualquier manera, y siempre es un procedimiento de
uso del texto, que puede aplicarse a todo texto y a todo tipo de signo, mediante
una decision pragmadtica”, ademds, puntualiza que el mismo no impone una
via de interpretacion, ya que a diferencia de la metdfora, que exige su
interpretacion como figura, el modo simbdlico puede obviarse, por
desconocimiento o haciendo caso omiso a la estrategia simbdlica, y realizar
una interpretacion literal del texto en cuestion (Eco 1990:229/87). Mads
especificamente en nuestro caso, podemos afirmar que la obra musical
posee una coherencia sonora en si misma, que de ninguna manera se ve
menoscabada por una interpretacion ajena a posibles relaciones intertextuales
o extratextuales como las que se presentardn en este trabajo.

Ahora bien, para realizar esta lectura debemos precisar 1a conceptualizacion
de lo que denominaremos simbolo musical. Segin la etimologia griega,
ovuporov quiere decir un signo de reconocimiento formado por las dos
mitades de un objeto dividido que se vuelven a unir (Decloux 1980: 2). Por
su parte Lotman considera que “el simbolo [...] posee cierto significado
unico cerrado en si mismo y una frontera nitidamente manifiesta que permite
separarlo claramente del contexto semidtico circundante”, también destaca
la naturaleza doble del simbolo, ya que “el simbolo actuard como algo que
no guarda homogeneidad con el espacio textual que lo rodea, como un
mensa jero de otras épocas culturales (=otras culturas), como un recordatorio
de los fundamentos antiguos (=eternos) de la cultura. Por otra parte, el
simbolo se correlaciona activamente con el contexto cultural, se transforma
bajo su influencia y, a su vez, lo transforma. Su esencia invariable se realiza
en las variantes.” ( Lotman 1996:144/6).

De la misma forma podemos considerar a los simbolos presentes en los
textos musicales a estudiar. Asi, se puede apreciar en la musica argentina
posterior a 1890 una insistencia en la reminiscencia o cita textual de elementos
de la musica folcldérica, como una manera de culturizacién de lo popular,
manteniendo en numerosos casos la denominacién de las danzas folcldricas
como titulo de las composiciones y/o la expresion a la manera popular como
subtitulo. Hacia fines de la primera década del siglo XX se observa una
transformacién en el uso de las reminiscencias populares, producida
principalmente por la utilizacion de las mismas en obras programadticas.
Aunque la constitucién de una funcién simbdlica referida a la tradicién
nacional, a través de elementos musicales que hacen alusién a lo folclérico,
es causada por la aparicién del movimiento neoclasicista en Argentina -de
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la mano del Grupo Renovacién-, que genera obras en las que estos motivos
melddicos y/o ritmicos se insertan en textos morfoldgica y estilisticamente
distanciados considerablemente de lo folcldrico-popular. Se da de esta
manera, esa comparacioén compleja entre el valor del mito, el mundo arcaico
y el folclore, contenido en aquellos motivos, y la alta cultura del momento
de creacion de la obra, presente en el tratamiento estilistico de la misma;
con lo cual se produce, dentro de la relacion entre capas culturales. la
naturaleza doble del simbolo apuntada por Lotman.

Partiendo de las tres fuentes de contenido simbdlico representadas por los
personajes mitoldgicos antes designados, las referencias que podemos
encontrar en los diferentes modos que se generan en esta etapa de la historia
de la musica argentina son: a) al gaucho, a través del folclore argentino de
raiz espafola con un mayor o menor grado de mestizacién, b) al indio, a
través de la musica pentdfona incaica principalmente, pero también estard
presente en diferentes hibridaciones hepta-pentdfonas, c) al compadre, a
través del tango y sus especies antecesoras. A estos tres grupos de referencias
debemos sumarle aquellas alusiones sonoras a fendmenos naturales o
elementos que conforman el entomo natural del personaje mitolégico. Estas
referencias transitardn, como no puede ser de otra manera, en el mismo
sentido que las literarias, alcanzando en algunos casos paralelismos
significativos.

Asi considerados, estos simbolos sonoros constituidos a partir de motivos
melddicos, ritmicos y/o armonicos, poseen a través de su dualidad interna,
la que todo signo conlleva entre el significante y el significado, un valor
semdntico, que al relacionarse con el entorno textual dado, confiere significado
al texto musical que los contiene. Por ello denominaremos a estas unidades
lingiiisticas motivos semdnticos-simbolizadores. El andlisis de la conformacion
y el funcionamiento de estas unidades en las obras estudiadas, nos permitird
enmarcar el discurso musical que contienen en un contexto de referencia a
los mitos nacionales.

1.3. Lenguaje y metodologia de andlisis

Hasta aqui hemos desarrollado las que consideramos condiciones bdsicas
para poder realizar la lectura simbdlica de los textos musicales: a) la acotacion
del corpus de estudio —produccién del Grupo Renovacién y generacion
siguiente- y b) la aceptacién de que dentro de este corpus existen textos
musicales articulados por simbolos internos que son parte de su significado
y contribuyen a su sentido general. Este dltimo punto nos conduce
insoslayablemente a la concepcion semiética del lenguaje musical, por lo
tanto la metodologia de analisis que describimos a continuacion parte de
considerar que la musica, como las otras expresiones artisticas, “‘es un
lenguaje especifico, diferente e irreductible al tipo de lenguaje que conocemos
como lengua natural. En consecuencia su funcionamiento es semiotico y no
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lingtiistico” ( Talens 1978:18). De esta manera, el estudio que aqui proponemos
no pretende una traduccién del lenguaje musical al verbal o una traslacion
terminoldgica de una disciplina a otra, sino procura entender el sentido del
discurso musical y su materializacién en el texto musical.

En funcién de lo explicado anteriormente se adoptard un andlisis estructurado
a partir de la triparticion: Sintdctica, semdntica y pragmdtica. A esta
tridimensionalidad del estudio del signo postulada por Charles Morris en
1938, la concebircmos, en cuanto a la competencia metodoldgica de cada
una de estas tres dimensiones, de acuerdo a los aportes orientados al estudio
del texto artistico realizados en las dltimas décadas por Maria Boves Naves
y Jenaro Talens, y a la conveniencia, teniendo en cuenta la problematica del
significado musical, de considerar a la pragmatica como punto de llegada
de la investigacion semioldgica, dado que ella nos aportard “una vision de
conjunto de todos los elementos que intervienen en el uso de los signos, de
donde puede proceder de algiin modo el sentido” (Boves Naves 1989: 97).
Por lo que, tanto en la dimensién sintdcticacomo en la semdntica, se dard
preponderancia a los aspectos que faciliten un estudio de los simbolos
musicales dentro del proceso de utilizacidn efectivo con relacion al autor y
al interpretante.

Asi el ambito de andlisis semidtico al que se circunscribirdn cada una de las
dimensiones semidticas sera:

Dimension morfosintactica.

De acuerdo con el objetivo de este anilisis, en esta etapa del estudio se
intentard establecer una relacién homoldgica entre los elementos formales
del texto musical y sus valores semdnticos. Es decir que, dado la falta de
un nivel connotativo en los elementos base del lenguaje musical -los
sonidos-, el andlisis morfosintdctico observard la tematica, la forma y los
lineamientos estilisticos para determinar el funcionamiento interno de los
signos y reconocer posibles relaciones contextuales que otorguen un probable
valor semdntico a los mismos. De esta ultima operacién depende la
estructuracion del metadiscurso que utilizaremos en este trabajo para explicar
el funcionamiento del discurso musical estudiado.

De alli el uso de la denominacién de morfosintdctica para esta dimension,
ya que la misma estd ligada a la nocién de que en el texto musical, como
realizacion material de un sistema, tanto el contenido como la forma son
elementos de sentido, puesto que todos los recursos temdticos estilisticos y
formales comportan contenido y transmiten informacion. En ellos, teniendo
en cuenta el principio de inclusion/no-inclusion, podremos advertir la
seleccion que el autor realiza entre los signos del sistema materialmente
disponibles, otorgandonos esto una primera aproximacién al universo
referencial del discurso estudiado. Paralograr este objetivo realizaremos
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un andlisis sintagmatico del texto musical, el cual nos permitira establecer
la articulacidn entre las diferentes unidades lingiiisticas existentes en €l;
articulacién de la cual se desprende el tipo de coherencia subyacente.
Destaquemos que, cuando hablamos de sintagmadtica aplicada a la musica
*“no tomamos en préstamo el término correspondiente de la lingiiistica, pues,
mientras en la lengua natural lo que existe es "a sintagmdtica de la cadena,
que permite una separacion lineal de los elementos, en [musica] lo que hay
es una sintagmdtica de la jerarquia” (Talens 1978:42).

Para el agrupamiento y jerarquizacion de los elementos que componen los
textos emplearemos la siguiente division de las unidades lingiiisticas:

i. Monema (M): figura melddica, ritmica y/o armdnica que constituye
la unidad minima dotada de significacién.

ii. Motivo semdntico-simbolizador (MSS): Conformado por varios
monemas o transformaciones y/o elaboraciones de un mismo monema
que en su conjunto adquieren capa idad connotante.

iii. Sintagma (S): Unidad que contiene un grupo de monemas y sus
modificadores conectados entre si que constituyen un conjunto
dotado de sentido y con una misma funcién, se dividen en:

Sintagmas Endocéntricos (SN), los cuales poseen
como nicleo un motivo semdntico-simbolizador,
actuando como denominador del sintagma. Sobre
este nicleo pueden actuar diferentes modificadores.

Sintagmas Exocéntricos (SX), carecen de nicleos y
responde a la estructura enlace o término.

iv. Interjeccion (I): Monema independiente que por su caracteristica
puede intercalarse en una frase o en un sintagma y es utilizado para
destacar un sonido o un salto melddico.

Dimensién semadntica.

Teniendo en cuenta la polivalencia semdntica del texto artistico en general
y musical en particular, creemos oportuno puntualizar que para entender el
contenido artistico del texto musical es necesario, como para cualquier otro
lenguaje artistico figurativo o abstracto, poseer el cddigo correspondiente.
Por ello nuestra propuesta es acercar o confrontar el cédigo resultante de
las circunstancias y el contexto® en el que se generan las obras estudiadas,
con el contenido de las mismas; en este sentido entendemos necesario no
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limitar el contexto a los textos musicales, sino extenderlo a todos aquellos
que comparten con la musica un lenguaje de caracteristicas simbdlicas, mds
alld de los elementos de base que empleen, por ello recurriremos a textos
literarios y po€ticos a fin de corroborar el valor semdntico de los simbolos
musicales estudiados. De igual manera, nos detendremos en esta fase en las
verbalizaciones del autor respecto a su obra, ya que, si bien en las teorias
de andlisis literario €stas se remiten a la dimensién pragmatica, en el caso
de la musica nos pueden ofrecer precisiones semdnticas imprescindibles
para la solidez del proceso analitico.

Ahora bien, dentro del texto encontraremos diferentes niveles de coherencia
semadntica estructurados jerdrquicamente, es decir relaciones semdnticas de
oposicion (contradiccion) y/o de extensién (implicacidn) que se dardn en
relaciones lineales o verticales; el objetivo final de esta dimension del andlisis
es determinar el nivel de coherencia de mayor capacidad para englobar a los
demds y que por lo tanto otorga sentido a la totalidad. A este tipo de coherencia
A.J. Grimas le llama isotopia (Talens 1978:54). Parallegar a ella realizaremos
un estudio previo de las relaciones semdnticas intrasintagmdtica e
intersintagmatica y del semantismo opositor.

Dimensién pragmadtica.

El desarrollo de esta parte de la semidtica en las tltimas décadas considera
como pertinente a esta dimension el estudio del signo con todas las
circunstancias que concurren para su uso. As{ para Talens dentro de esta
dimension del estudio semidtico “se integran por una parte aquellos elementos
que remiten a la relacion autor/obra y a la correspondiente obra/lector, y por
otra la referida al lugar de insercién de ambos. como sujetos de una préctica
significante, dentro del conjunto de précticas que constituyen una formacion
social” (Ibidem). Para Boves Naves los temas de la pragmédtica comprenden
al sujeto y las circunstancias, al primero corresponden los temas de estudio
referidos al emisor y receptor con sus circunstancias y sus indices directos
e indirectos en el discurso, y en el segundo especifica el tiempo de emisidn
y recepcion, el espacio y los sistemas culturales envolventes (Boves Naves
1989:103/110).

Dejando de lado las relaciones autor/obra, ya tratadas en la dimension
semantica, dentro de esta concepcion general y sus especificaciones temdticas,
en este apartado expondremos nuestra interpretacion del discurso estudiado,
la cual tiene como finalidad capital completar la vision general hasta alli
bosque jada. También analizaremos los signos en situacién y constataremos
el funcionamiento de un marco de referencia comtun, que otorgue a los
interpretantes el mencionado cédigo correspondiente para entender el
contenido artistico de las obras estudiadas.

Entendemos pertinente precisar que el objeto de estudio del presente trabajo
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se enmarca dentro de lo que Talens denomina proceso sin sujeto, ya que
pretender determinar una intencionalidad o voluntad de decir o hacer exterior
al texto, es instituir al sujeto -autor o intérprete- como centro y asi desplazar
la perspectiva desde la objetividad del funcionamiento de una practica al
terreno del voluntarismo subjetivo. Recordemos en este sentido las numerosas
elucubraciones sobre los poetas de izquierda y su uso de las formas burguesas
o aquellas en el sentido politico invers . Por ello considerarmos pertinente
hablar del autor como funcién-lugar doide al atravesarlo, las contradicciones
se constituyen como practica (Talens 1978:49/50).

2.LAS SONATAS DE GINASTERA
2.1. Contexto y circunstancias

En este punto nos aproximaremos a la insercion de las tres sonatas para
piano dentro del contexto de la produccion ginasteriana y las circunstancias
personales del autor. En primer término, es importante destacar la distancia
temporal que separa la Sonata N° I opus 22 -**Allegro marcato”, “Presto
misterioso”, “Adagio molto appasionatto” y “Ruvido e ostinato™- de la Sonata
N°2 opus 53  -“Allegramente”, “Adagio Sereno” y “Ostinato Aymara”-,
compuestas en 1952 y en 1981 respectivamente. Por el contrario la segunda
de éstas y la Sonata N°3 opus 54 -“Impetuosamente”- sélo estdn separadas
por un ano, siendo las tltimas composiciones del autor. La Sonata N° |
representa, en la obra para piano de Ginastera®, la consolidacién del discurso
de connotaciones nacionalistas en una estructura formal de largo aliento,
lo que le permite una mds profunda interaccion de las diferentes referencias
folcldricas. En estos anos el compositor genera sus primeras obras en las
que adopta la forma sonata, éstas son el Dio opus 13 (1945) y el Primer
cuarteto de cuerdas opus 20 (1948), de lo que podemos inferir la cautela
con que Ginastera va asimilando y elaborando los cambios. También de esta
época son Las variaciones concertantes opus 23 (1953) y la Pampeana N°3
opus 24 (1954), ambas para orquesta, que completan lo que el autor define
como su segunda etapa o periodo de “Nacionalismo Subjetivo”, al que
describe como “un estilo que, sin abandonar la tradicion argentina, se habia
hecho mas amplio o con una mayor ampliacion universal. Ya no estaba como
en la etapa anterior ligado a temas o ritmos genuinamente criollos, sino que
el ambiente argentino se creaba mediante un ambiente poblado de simbolos.
La Sonata para piano, por ejemplo, o las Variaciones concertantes no poseen
ni un solo tema popular y tienen, sin embargo, un lenguaje que se reconoce
como tipicamente argentino” ([Ginastera] Suarez Urtubey 1967:25).

Este perfodo se nos presenta como el comienzo de su madurez creativa, y
coincide con una evidente intencion de procurar el reconocimiento de su
obra en el exterior. En su viaje a Estados Unidos, entre diciembre de 1945
ymarzo de 1947, ademads de asistir a cursos y realizar importantes contactos,
da a conocer parte de su obra. Significativo resulta la atencién que presta,
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en un articulo realizado para la revista Su, al “good business” que se genera
alrededor de las orquestas y a la aficion de los estadounidenses por las
estadisticas, que inclusive “revelan cudles han sido los compositores cuyas
obras han tenido mds audiciones” (Ginastera 1946:147). Esto adquiere visos
premonitorios cuando en la temporada 1956-57 Ginastera aparece en estas
estadisticas como uno de los diez compositores mds interpretados en ese
pais del Norte de América (Suarez Urtubey 1967:17).

Dos importantes proyectos culturales dirige Ginastera hacia el final de la
década del 50 y en los 60, el primero es la organizacién de Facultad de
Miisica de Universidad Catdlica Argentina en 1958, el segundo es la direccion
del Centro Latinoamericanos de Altos Estudios Musicales (CLAEM), en el
Instituto Di Tella de Buenos Aires, desde su creacion en 1963 hasta su cierre
en 1970. En este periodo, toma contacto con los jovenes compositores
latinoamericanos y algunos de los mds importantes representantes de la
vanguardia de posguerra, como Olivier Messian, Luigi Nono, Iannis Xenakis,
Luigi Dallapiccola y Luis De Pablo, entre otros. En los comienzos de los 70
contrae matrimonio en segundas nupcias con la violoncelista Aurora Nitola
y establecen residencia en Ginebra. Por estos afios ya estd considerado como
uno de los compositores mds importantes de Latinoamérica, hecho que
coincide con el creciente interés que existe en Europa por la literatura y el
folclore de estaregion.

Entre 1960, ano de composicion de la Cantata para América Mdgica opus
27, y 1980, cuando escribe Varazioni e Toccata sopra Aurora lucis rutilate,
Ginastera recurre mds espaciadamente a la referencia de caricter folclérico
en sus obras, atin asi, no son pocas las alusiones explicitas a esta fuente,
como se puede apreciar en las Punesias 1 'y 2 (1973 y 1976), la Sonata'y
el Concierto para violoncelo (1979 y 1980) y numerosos fragmentos de
otras obras en las que encontramos pasajes caracteristicos del lenguaje
ginasteriano de la primera época. Este periodo coincide con la composicién
de sus conocidas 6peras: Don Rodrigo opus 31 (1964), Bomarzo opus 34
(1966/7) y Beatrix Cenciopus 38 (1971); para piano escribe los dos conciertos
(1961 y 1972), el Quinteto opus 29 (1963) -piano y cuarteto de cuerda- y
transcribe la Toccata per organo de Domenico Zipoli (en 1973). Con sus
dos ultimas sonatas retorna a las composiciones para piano solo y en ellas
vuelve a reincidir en la utilizacién de motivos de referencia folclérica.

La Sonata opus 54 estarodeada de circunstancias especiales, que conducen
a especulaciones sobre la posibilidad de estar ante una obra inconclusa.
Aurora Ndtola nos contaba las dificiles circunstancias personales en las que
se desarroll6 el trabajo en esta composiciéon: “Lo estaban por intervenir
quirdrgicamente, afectado del pdncreas, para extraerle el bazo, pero los
médicos decidieron esperar porque el compositor deseaba terminar la sonata
que le habia prometido a Barbara Nissman, que la tenia que estrenar en el
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Carneggie Hall. La obra estaba comenzada pero €1 queria terminarla, parece
que es como si hubiese tenido la intuicién. Los médicos sabian que estaba
condenado, por esa enfermedad terrible, en el momento que la termind y
puso la firma ahi lo operaron” (Ogas 1998). Al pie de esta obra, en la edicion
de Boosey y Hawkes, se puede leer: “Deo Gratias 25-X1-82”. Este pie de
pégina, al ser el inico de su género en toda la obra del autor, nos permite
inferir su estado de dnimo y confirmar su intencién de elaborar una obra de
un solo movimiento. Otro dato a tener en cuenta es que el compositor pudo
salir del hospital y asistir a la primera audicién europea del Concierto N°2
para violoncelo, realizada el 29 de abril en el Teatro Real de Madrid;
concediendo en esa oportunidad un reportaje a E/ Pai's (Franco 1983), en el
que incluso habla de obras futuras que, como sabemos, no llegd a concretar.

Comparando las tres sonatas, debemos apuntar que en el plano formal, “las
ideas musicales estan volcadas en moldesformales standarizados ““(Scarabino
1996: 125) Este trabajo de Guillermo Scarabino, titulado Alberto Ginastera
~Técnica y Estilo (1935 — 1950), por sus caracteristicas, se ha consituido en
un referente obligado para el presente estudio, en todos aquellos puntos
referidos al andlisis armoénico, textural, formal, etc., de este modo encontramos
la forma sonata, en el primer movimiento de la opus 22 y el primero y el
tercero de la opus 53, el scherzo, el lied ternario reexpositivo y el rondd,
en el segundo, tercer y cuarto movimiento de la opus 22 respectivamente y
la forma ternaria (A1- B - A2), en el segundo movimiento de la opus 53. La
tinica excepcion la constituye la Sonata opus 54 que estructurada en tres
secciones, la primera se corresponde con una exposicion bitemdtica y la
segunda con su desarrollo, aunque la tercera, en lugar de reexponer, presenta
una nueva idea temdtica —pentatdnica-, luego de traba jar brevemente sobre
un fragmento de B y el final de la segunda seccién. Resulta interesante
observar en los primeros movimientos de las opus 22 y opus 54 algunas
similitudes que van mds alld de lo estrictamente macroformal. Uno de estos
aspectos es la intima relacion entre los grupos temdticos A y B en ambas
obras, si en la opus 22 los primeros siete sonidos de la melodia de B (cc.
52/3) son un simple transporte de los compases siete y ochode A (Ej. lay
1b), en la opus 53 A (Ej. 2a) y B nacen del mismo intervalo estructural de
tercera menor -con los mismos sonidos ademds-, al cual se le suma en B una
nota de paso. Digno de destacar es que este intervalo estructural es el mismo
del tema A de la opus 22. Otro aspecto de relieve para este andlisis es la
concordancia en el tratamiento del tema B de la opus 22 (cc.52 al 66 Ej. 1b)
y el temaexpuesto en el desarrollo de la opus 53 (cc. 64 al 74 Ej. 2b), ambos
contienen cierta hibridez modal; en el primero al comienzo pentafénico le
sigue una escala heptdfona con igual ténica, por su parte en el comienzo de
la opus 53 existe una clara ambigiiedad hepta-pentafdnica, seguida de un
pasaje claramente pentdfono, aunque ahora con su tdnica a distancia de siete
alteraciones.
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Ejemplo 2b. Ginastera: Sonata opus 53,

Allegro mareato J»288(Jx134-4.=96)
8 dhi i

i

H
I
[
Nty

S i
ix ’3__;“ = =

=

g

—4—m T W—.—ﬁ‘ j F’: =

1% -11

“Allegramente” cc. 60 al 72
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En el plano tonal, debemos precisar que mientras en la opus 22 es posible
establecer la regencia de un centro tonal en cada movimiento y por ende en
toda la obra -aunque utilice untemade doce sonidos, como al comienzo del
“Presto misterioso” (Ej. 11%)-, no sucede lo mismo con las dos dltimas
sonatas, yaque la profusa utilizacion del total cromdtico, estructuras cuartales,
clusters, disonancias melddicas, falsas relaciones y cromatismo vertical,
entre otros recursos que aparecen en la dltima etapa de las composiciones
de Ginastera, lo impiden. Aun asi, no son pocos los fragmentos de estas
ultimas obras en los que existen cierta tendencia a la centralizacién de un
sonido, como por ejemplo en el comienzo del “*Allegramente” de la opus 53
(Ej. 2a) se puede apreciar la centralizacién del sonido Mi por reiteracion.
Otro ejemplo en este sentido es el comienzo de la opus 54 -cc. 1 al 11- que
estudiaremos mds adelante. Ahora bien, los planteos tonicalizadores en las
dos udltimas sonatas, adquieren visos mds cercanos al nivel especulativo que
al realmente practico, ya que sigue actuando como un elemento de contencién
de la relaciones de alturas en fragmentos de cierta extension, pero resulta
muy dificil su percepcién en la estructura global de un movimiento. Estas
comparaciones nos permiten apreciar una de las caracteristicas mds relevantes
de ese paso del “Nacionalismo subjetivo’ al “Neoexpresionismo” que segin
el compositor signd su ultimo periodo creativo.

2.2. ANALISIS
2.2.1. Dimensién Morfosintdactica.

De acuerdo con la division de las unidades lingiiisticas antes expuesta,
podemos advertir que los sintagmas son contenedores de los monemas y de
los motivos semdnticos-simbolizadores -que conforman el nicleo de los
endocéntricos-; por ello realizaremos directamente el estudio de los sintagmas
e interjecciones que encontramos en las sonatas para piano de Ginastera. En
estas obras encontramos cinco sintagmas endocéntricos, tres exocéntricos
y tres interjecciones. Para la descripcion de los mismos tomaremos como
punto de partida la Sonata N°3 opus 54, que por su brevedad nos permitird
obtener una idea acabada de la interaccidn de estas unidades. El material
que comparten todos los MSS o niicleos de los sintagmas de igual nombre
se expresa en los recuadros contiguos a su denominacion, a continuacion
se exponen las caracteristicas particulares del uso dado a esta unidad en la
obra senalada:

Sintagmas endocéntricos:

1. Sintagma de obstinacion

El nicleo del mismo estd constituido por un ostinato ritmico.

mpetuommente | =138 sempes D= 4 )
-,

Ejemplo 3. Ginastera: Sonata opus54, “Impetuoso” cc. | al 4
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El ostinato de cuatro corcheas que inicia esta sonata, se encuentra
trabajado a manera de canon (c.2 y similares). El modificador tonal-
tercial constituye uno de los principios arménico-tonales mads
representativos del lenguaje ginasteriano, es basicamente una sucesion
de terceras que tienden a establecer un centro tonal. Aqui, en el segundo
y tercer compds se genera en la voz superior la sucesién Solb(Fa#),
Mib(Re#), Do, La, o sea. el acorde de séptima disminuida de Mi y luego
Sol-Mi- Sib, este ultimo sonido ya en la primera corchea del compds
cuatro. Esta sucesion de terceras se interrumpe en la segunda corchea
del compads cuatro con un salto de quinta disminuida descendente -acento
ténico- al Mi. Tanto la segunda linea melddica, que acompana a distancia
de sextas a la voz superior, como la imitacion de este modelo en la mano
izquierda generan acordes de séptima disminuida desplegados.

La intencién de Ginastera de establecer un centro tonal se nos presenta
con mayor claridad, al observar la Interjeccién conducente a un acento
tonico (I.at) formada por tres corcheas (c. 1) que precede al nicleo en
cada una de sus apariciones. Todo esto nos permite afirmar que el sonido
Mi, por sus reiteraciones coincidentes con una misma ubicacién ritmica
y registral, por las armonias desplegadas mel6dicamente y por los
intervalos que le preceden en sus reiteraciones, se constituye en el centro
tonal de este pasaje.

1. Sintagma de criollismo

Su nicleo estd formado por una melodia construida sobre una escala
heptdfona que ritmica y/o melédicamente contiene rasgos similares a
los encontrados en algunas especies folcldricas.

Ejemplo 4. Ginastera: Sonata opus 54, “Impetuoso” cc. 12 al 15

Aqui, el nicleo, con sentido descendente en un dmbito que no supera
la octava, se encuentra en el comienzo del segundo grupo temdtico y
tiene una extension de veintiocho corcheas. Estd conformado por tres
monemas: el primero de seis corcheas repitiendo el Fa#, el segundo de
tres corcheasy negra con punto sobre el tetracordio aumentado (Fa#, Mi,
Re, Do) que se repite, y el dltimo de cuatro corcheas y una blanca con
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punto que desde el Re salta unatcrcera al Si para luego descender por grado
conjunto hasta el Fa. El uso del Fa# y el Fa, junto con el relieve melddico
que adquicren las cuartas tritonos Fa#-Do y Si-Fa, nos retrotrae a la escala
bimodal (en este casocon tonica Do) caracteristica del cancionero denominado
por Carlos Vega como Ternario Colonial (Vega 1944: 158). Como
moditicadores, y creando una clara indefinicion tonal, actdan en todos los
monemas: a) la organizacion vertical de quintas y octavas justas en los
sonidos de la mano derecha, y b) los cluster de cuatros sonidos y diferentes
combinaciones terciales y cuartales en la mano izquierda.

Ademds esta frase posec dos interjecciones, como son: a) el glisando con
el que comienza el mismo(c.12) y b) la de diferenciacién registral, conformado
por el salto de 10" en la mano derecha simultanea al de 9* menor con 2°*
agregada en la nota mds grave de la izquierda (cc. 13y 14 corcheas 5 y 6).

1. Sintagma de ascendencia hispanica

Su nucleo esta formado por el acorde de la guitarra o sea los sonidos de las
cuerdas de la guitarra al aire —Mi, La, Re, Sol, Si, Mi-.

Ejemplo 5. Ginastera: Sonata opus 54, “Impetuoso” cc. 75 al 80

En esta oportunidad actian como modificadores los sonidos Fa, Fa# y Sol#
como sonidos agregados a esa estructura acordica, el ritmo de corchea-
tresillo de semicorcheas- cuatro corcheas (cc. 77, 78, 79 y 80) en el que se
suma, en la quinta corchea, una interjeccion de diferenciacion registral
constituida por el intervalo de octava aumentada con segunda agregada. De
esta manera el sintagma conforma un tipico ritmo espaifiol con el que se
cierra la segunda.seccion. Esta unidad es presentada nuevamente en los cc.
89 al 92 tratada a manera de progresion.
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1. Sintagma edélico

Su nicleo estd formado por figuras de igual valor, generalmente en un
tempo rdpido y conduccién ascendente.

NIRNIERRCUEE

L]

ﬂéﬂ#t‘:}"iio{w{i 4+ F= s : La ﬁ
T T e L LT T L T

e o Lt s o

e

[T

3

Ejemplo 6. Ginastera: Sonata opus 54, “Impetuoso” cc. 81 al 83

Como modificador, actia la escala pentdfona utilizada en el segundo ascenso
(c.82) en la mano derecha. En el primer ascenso (c.81) podemos delimitar
dos series de doce sonidos, a partir del primer y vigésimo primer sonido.
Este despliegue, primero en movimiento directo de octavas, luego con
movimiento contrario y finalmente a distancia de séptimas y sextas, abarca

seis octavas.
1. Sintagma de indigenismo

Tiene su nicleo formado por una melodia construida sobre una escala

pentafona.
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Ejemplo 7. Ginastera: Sonata opus 54, “Impetuoso” cc. 92 al 94

La melodia se desarrolla sobre el segundo modo pentdfono mayor8 -cc. 93
al 95- transportado a Si b. Como modificadores actdan las terceras y cuartas,
que alternadamente acompaian a la melodifa y la estructura cuartal de la
mano izquierda. Esta unidad se repite tres veces mds, modificando la
estructura por cuartas utilizada, y es el dltimo sintagma endocéntrico de esta
obra de ciento trece compases.

ESTUDIOS
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34.
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Sintagmas exocéntricos:
Sintagmas transitivos (S.t): Cumplen con al funcién de enlace o puente.

A. Constituido basicamente por saltos melddicos de octava y/o séptima con
intervalos intercalados.

Ejemplo 8. Ginastera: Sonata opus 54, “Impetuoso™ cc. 15y 16

En este pasaje los intervalos intercalados son las quintas enla mano derecha
-Do#, Sol#-, y séptimas en la mano izquierda —Sol, Fa-. Aqui, Ginastera
agudiza el cromatismo vertical generado por estos sonidos al construir sobre
estos un cluster de teclas negras en la linea superior y el acorde triada de
Sol séptima en la izquierda

B. Formado por una sucesién cromdtica reiterada.

i

IS
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Ejemplo 9. Ginastera: Sonata opus 54. “Impetuoso’™ cc. 49 al 54

Aqui es realizada dentro de un dmbito de cuarta justa ascendente, que en
el caso de la mano derecha se inicia en el Fa# (c. 50) y en la izquierda desde
el Do. Los sonidos estdn octavados, con notas agregadas que varian entre

las segundas, terceras o cuartas.

Sintagmas extensionales (S.e): Cumplen la funcién de extender un sintagma
endocéntrico reiterando un monema o parte del mismo.

A. Conformado por la repeticién de un sonido con bordaduras de segundas,
terceras y/o cuartas.
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Ejemplo 10. Ginastera: Sonata opus5 4, “Impetuoso™ cc. 16 al 21

Aqui el sonido centralizado es el Fa# (c. 17) en los sonidos superiores se
forman estructuras verticales de quinta y octava justas, mientras en la
izquierda se alternan cluster en teclas blancas o negras, utilizados inversamente
a la parte del teclado que emplee la derecha, continuando con el cromatismo
vertical ya apuntado

Interjecciones:

Si bien ya han sido nombradas y ejemplificadas en los parrafos anteriores,
reiteramos sus denominaciones:

-Acento ténico (I. at.).
-De diferenciacion registral (1. dr).
-Glissandi (1. g).

Enlos siguientes graficos podemos observar como se suceden estas unidades
en las dos frases que conforman la primera seccién de la Sonata opus 54.
Utilizaremos las abreviaturas consignadas en cada unidad y cuando sdlo se
utiliza un monema de los sintagmas le antepondremos la M. (M. crioll=
Monema del sintagma de criollismo, M.e= Monema del sintagma extensional).

ESTUDIOS
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Gréfico 2

Frase B

( c.22 c.32 ?Z

r Y Y A\
bl b2 b3

4 Y Y Y Y A\
b C b' d C

Y \ AR N Y Y Y \

Lat+l.g S.crioll+I.dr St lg+Se I.g+Sint.crioll+l.dr M.e+M.t
M.Crioll+M.t

M.t + L.g + M.Crioll+Lsm

Sonata opus 22

En los cuadros siguientes indicamos la ubicacion de los sintagmas
endocéntricos en las Sonatas opus 22 y opus 53. En todos los casos indicaremos
la primer apariciones de los diferentes sintagmas y no sus reexposiciones.

* “Allegro e “Presto, | * “Adagio molto * “Ruvido ed
Marcato” misterioso” appasionato” ostinato”
cc.  Sintagmas cc.  Sintagmas cc.  Sintagmas cc. Sintagmas

1 Sintagma de
indigenismo /
Criollismo | _
(Ver ejemplol,
izquierda)-en el
compds 12 el
modo pentdfono
se hibridiza-

1/1  Sintagma edlico | 12 Sintagma edlico | | Sintagma de

-5 . L
6 1-9 obstinacién | _

De criollismo
1-10

48 Sintagma de 13
criollismo | _¢

27 Sintagma de

. criollismo | _ 4
S -se intercalan RS W ¢ B

99 Sintagma de
criollismo ; -

6 2 Sintagma de

criollismo | .,

ambos
sintagmas-

52 Sintagmade
indigenismo/
Criollismo | _,
(Ver ejemplo 1,
derecha)

10 Sintagma de
9 ascendencia
hispénica | 4

84  Sintagma de
indigenismo | _,

101 Sintagma de

obstinacién | _,
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Sonata opus 53
* “Allegramente” * “Adagio sereno” * “Adagio molto
appasionato”

cc.  Sintagmas cc. Sintagmas cc.  Sintagmas

1 Sintagma de g‘l’ Sintagma de 1 Sintagma de obstinacion j; _g
criollismo ; Caan indigenismo ;; -

; 5 Sintagma edlico

FVer.ejcmplo 2, c7/8  Sintagma & 11-10
lzquierda) edlico g 69 Sintagma de indigenismo y; _

65 Sintagma de
criollismo |, _,
(Ver ejemplo 2,
derecha

70 Sintagma de
indigenismo |;
(Ver ejemplo 2,
derecha)

102 Sintagma de

)IIIO indigenismo ; _4

119 Sintagma de
obstinacién |; s

135 Sintagma de
obstinacion j; ¢

A pesar de la reiteracion de sintagmas endocéntricos de igual denominacién
que observamos en estas obras, y por ende de motivos semanticos-
simbolizadores que comparten un mismo repertorio bdsico de material
musical, no existe ninguna repeticion literal entre estas unidades. Si las
mismas estdn ubicadas en los comienzos de los grupos tematicos que
estructuran las formas adoptadas por el compositor, los sintagmas exocéntricos
constituyen las elaboraciones, desarrollos y conexiones de aquellas ideas
temdticas; de manera que la totalidad de las partituras de estas obras estan
conformadas por variantes de las unidades sintdcticas presentadas en este
apartado. Lo que nos permite establecer una sistematizacion de los recursos
composititvos utilizados por el autor, base necesaria para la continuida del
analisis. En los siguientes ejemplos, y ante la imposibilidad de transcribir
completamente cada obra, reproducimos otras variantes de algunos de los
sintagmas ya ilustrados.
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Presto misterioso J..160
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Ej. 11a. Sintagma edlico. Ginastera: Sonata opus 22, “Presto misterioso”

cc. 1 al9
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Ej. 1'1b. Sintagma edlico. Sonata opus 53, “*‘Adagio sereno” comienzo seccién
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Ej. 12a. Sintagma de obstinacion. Ginastera: Sonata opus 22, “Ruvido e
ostinato” cc. 1 al §
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Ej. 12a. Sintagma de obstinacién. Sonata opus 53, “Ostinato Aymara” cc.

1 al4
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Ej. 13a. Sintagma transitivo b. Ginastera:Sonata opus 22, “Ruvido e ostinato”

cc. 51 al 60
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Ej. 13b. Sintagma extensional. Sonata opus 53, ““Allegramente” cc. 29 al 32

Destaquemos ademads que, de acuerdo a los rasgos folcloricos plasmados en
la temdtica de las sonatas para piano de Ginastera, podemos determinar
como excluyentes las referencias a las mitoldgicas efigies del criollismo -
el gaucho- y del indigenismo -el aborigen®. Estas se establecen a través de
la alusion a especies folcldricas criollas de las regiones pampeana, cuyana
y centro Norte, y a las danzas y canciones basadas en las escalas pentaténicas
de ascendencia incaica. Asi, al dejar de lado a la figura representativa del
cosmopolitismo porteiio, el compadre!®, evita la utilizacién de la
caracterizacién musical de lo argentino mds estereotipada a nivel internacional,
el tango,y poneénfasisen loselementos del folclore nacional que comparten
rasgos caracteristicos con la mayoria de las especies folcloricas de
Latinoamérica.

2.2.2. Dimensién Semantica.

Verbalizaciones de Ginastera.

La inclusion de comentarios realizados por el compositor nos permitird
establecer puntos de partida para la posterior interpretacion semdntica de
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9. Caracteristica esta que
puede hacerse extensiva a
pricticamente todas la
obras con referencia
folclorica del compositor.

10. Sélo en el Preludio
Americano N°8,
*Homenaje a Juan José
Castro”, Ginastera utiliza
el ritmo de tango. Una de
las pocas excepciones a lo
antes enunciado.
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los elementos lingiiisticos ya tratados en la dimension morfosintactica. En
el caso de la primera sonata, nos remitiremos a la explicaciéon enunciada en
la pagina ocho, en la que el autor se refiere a su segundo periodo compositivo,
“nacionalismo subjetivo”, al que pertenece esta obra. En la siguiente
manifestacion acerca de las obras del tercer periodo, al que pertenecen sus
dos dltimas sonatas, el compositor nos vuelve a plantear las caracteristicas
evocativas de su musica:

“Nohay enellasningunacélula ritmica o melddica del folclore.
Sin embargo, el estilo tiene ciertas implicaciones que podrian
considerarse de esencia argentina. Por ejemplo, los ritmos
fuertes y obsesivos, que recuerdan las danzas masculinas; la
cualidad contemplativa de ciertos adagios que sugieren la
tranquilidad pampeana o el cardcter esotérico y mdgico de
algunos pasa jes que recuerdan la naturaleza impenetrable del
pais”( [Ginastera] Suarez Urtubey 1967:26/7).

En el comentario que acompaiia alaedicion de Boosey&Hookes de la Sonata
N2 opus 53 Ginastera aporto ciertas especificaciones en cuanto a las danzas
aludidas, que conlleva una caracterizacion del fragmento racial denotado,
y a su concepcién de los rasgos significantes de la cultura y el paisaje
americano.

“[...] Esta obra tiene 3 movimientos. El primero,
“allegremente”, tiene un tema principal, introduccién y
conclusién, con un desarrollo estructural basado en diferentes
danzas y canciones, entre ellas el conocido “pala-pala’. EI 2°
movimiento, “Adagio Sereno” tiene un cardcter nocturnal.
La I® parte es un “Yaravi”, melancélica cancién de amor
pentatdnica, de origen precolombino de la zona del Cuzco,
con las caracteristicas inflexiones vocales de las primitivas
civilizaciones. El “*scorrevole"”, como un scherzo, evoca los
murmullos de la noche en la solitaria puna andina. La “ripresa
del Adagio” termina reducida y disolviéndose hasta perderse
en el silencio. El 3° movimiento “ostinato aymard”, toma la
forma de una toccata cuyo ritmo fundamental se basa en el
carnavalito. Esta parte es s6lida e impetuosa, como es
caracteristico de la musica de Sudamérica ( Ginastera 1985:

1).

Respecto a la postura americanista, el compositor en 1945 avizoraba “que
[musicalmente] un nuevo estilo americano se estd plasmando”, basado en
“una manera expresiva, hondamente dramética” y en “la solidez de los
medios técnicos y la profundidad del contenido” (Ginastera 1945: 97). En
cuanto a su pertenencia nacional, expresé: “me siento no sélo argentino,
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sino hispanoamericano en su totalidad, incluyendo por supuesto a Espafa”
([Ginastera] Franco 1983).

Por ultimo extractamos un fragmento en el que parafraseando a Stravinsky
el compositor se refiere a los musicos intérpretes, insistiendo en la referencia
alo simbdlico.

“... lamejor ejecucion de una obra musical es aquella que
mads se acerca al momento de su concepcion en la mente del
creador. En su partitura el compositor ha anotado
simbdlicamente el desarrollo temporal y espacial de un mundo
sonoro cambiante y es este universo el que debe ser recreado
con el sacrificio de toda colaboracion personal.” ([Ginastera]
Storni 1983:143).

Caracterizaciones y correspondencias intrasintagmaticas.

En el plano intrasintagmdtico debemos especificar las caracterizaciones y
correspondencias que Ginastera da a los sintagmas endocéntricos definidos
hasta aqui genéricamente, observando el origen de los MSS utilizados. As{
podemos precisar que los motivos semdntico-simbolizadores de criollismo,
de acuerdo a las caracteristicas melddicas y ritmicas, se dividen en: a)
pampeano/cuyano, cuando contienen rasgos de especies liricas como el triste,
el estilo o la tonada cuyana , o a danzas como el malambo o la hueya; b)
Centro/Norte, cuando contiene rasgos de especies liricas como la vidala, o
danzas como la chacarera o el pala-pala. Estos dos grupos representan, dentro
de la connotacion criolla, una sutil diferencia de gradacién en el nivel de
mestizacion europeo-indigena, conformando alusiones folcléricas que en el
grupo "a” sefialan una zona geogréfica de mayor presencia gaucha o criolla
de ascendencia espaiiola principalmente y en el grupo “b”” a una con mayor
incidencia de la fusion criollo-indigena.

De igual manerapodemos diferenciar los motivos semdntico-simbolizadores
de obstinacion, definiendo: a) de rasgos criollos, cuando contiene células
ritmicas tomadas del malambo o del zapateo de las danzas criollas. b) de
rasgos indigenas, cuando contiene c€lulas ritmicas de carnavalito o huayno.
Recordemos que el ostinato es uno de los recursos de uso mds frecuente en
la obra de Ginastera!! , existiendo en la obra para piano dos referencias
verbales a este concepto, como son el “Ostinato Aymara” de la Sonata opus
53y el “Ruvido ed ostinato” de la opus 22. Por su parte no encontramos
divisiones entre los motivos semdnticos-simbolizadores de indigenismo, ya
que denotan excluyentemente a la “Cultura Inca”, que representa el estado
organizado y de mayor estadio artistico-cultural de América del Sur.

En el casode los motivos semdnticos-simbolizadores edlico y de ascendencia
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11. Scarabino en su estudio
ubica al ostinato dentro del
apartado destinado a la forma,
dado el abundante uso que
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de sus frases y unidades
formales
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hispdnica, entendemos necesario recurrir, para su caracterizacion, al contexto
literario. El viento, es uno de los componentes casi inseparables en “el mito
del paisaje” de la “inmensidad de la Pampa”, y acompana permanentemente
a los “rasgos fundadores de la tradicién rural como la extension, el silencio,
la soledad, el peligro y la satisfaccion de estar en medio de la llanura”
(Montaldo 1993:49), como se puede apreciar en el siguiente fragmento del
Martin Fierro de Hernandez: “(...) Es triste dejar sus pagos/ y largarse a
tierra ajena/ llevandose la alma llena/ de tormentos y dolores,/ mas nos llevan
los rigores/ como el pampero a la arena (...)”. Desde esta perspectiva no es
imposible pensar su traslado a la “imponente Puna”, paisaje mitico por
excelencia del indigenismo del Cono Sur Americano, observemos sino los
siguientes versos de Puna de Jaime Ddvalos: “La puna se aleja en piedra/
florece alld en los astros./ Sobre las tolas el viento/ Silba un tema milenario”.
Ginastera hace uso de este MSS, tanto en el contexto de denotantes criollos
pampeanos como en el de indigenismo. Una importante mencion a la
semanticidad de este MSS la observamos en el comentario y la partitura de
la Sonataopus 53, en el primero se refiere al “murmullo de la puna andina”
y en la segunda indica “Scorrevole: Sempre legatissimo. il piv pianissimo
possible e volante, como un soffio”.

El motivo semdntico-simbolizador de ascendencia hispdnica ha sido
considerado en este sentido, por ser la guitarra espafola, aqui representada
por sus cuerdas al aire, uno de los simbolos mds destacados entre los que
acompafia a la figura mitica del gaucho. Tomemos como e jemplo nuevamente
al Martin Fierro: “Triste suena mi guitarra/ y el asunto lo requiere;/ ninguno
alegrias espere/ sino sentidos lamentos, / de aquel que en duros tormentos/
nace, crece, vive y muere. (...)”. No son pocas las obras pianisticas nacionales
enlas que los autores imitan el rasguido o los caracteristicos acompafiamientos
guitarristicos de las especies populares, pero no encontramos otro caso en
el que ésta estructura acérdica sea utilizada con la irecuencia y sistematicidad
que lo hace Ginastera. La dltima aparicion de este MSS trabajado en un
ritmo claramente ibérico y su presencia como introduccién del Malambo
opus 7 -0 en otros fragmentos siempre de neto contexto pampeano-, indica,
a nuestro entender, la intencionalidad de utilizar este material como denotante
de la principal ascendencia europea en la cultura latinoamericana.

Relaciones intersintagmadticas en el 4mbito semdntico.

En este apartado, a partir de la atribucion que realiza el autor de determinadas
marcas semdnticas, repararemos en las caracterizaciones que los motivos
semantico-simbolizadores adoptan en las relaciones intersintagmaticas que
articulan los textos de las sonatas de Ginastera.
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Sonata n°l opus 22

¢ 1° Movimiento: “Allegro marcato”

Secuencia textual

Marca atribuida

Indigenismo/criollismoy

Imponente/Brioso/Bravio

Indigenismo+Criollismo-norte ; 5

Gracia/Calmo/Ligero

Indigenismo | _ ;+extensional

Firme /Incisivo

Obstinacion -rasgos criollos- |,

Brioso / Gallardo

Las relaciones en el dmbito semantico quedan reducidas a la oposicidn:

[Indigenismo]<>[Criollismo]

En las que los MSS restantes actian como expansiones metonimicas de

esta.

¢ 2° Movimiento: “Presto misterioso”

Secuencia textual

Marca atribuida

Edlico | _ s+transitivo+
extensional+edlico

Lébrego

Criollismo -pampeano-;

Enérgico Brioso

Criollismo -pampeano- | _,

Calmo/reflexivo/Amplio

Ascendencia hispdnica |

Categorico/Seco

Las relaciones en el ambito semantico quedan reducidas a la confluencia:

[Edlico]=> [Criollismo]< [Criollismo + Asc.Hispéanica]

ESTUDIOS
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* 3°Movimiento:“Adagio molto

Secuencia textual Marca atribuida

Ext+edlico_g Quietud/expectativa/
Ascensional/ Fugacidad

Criollismo -pampeano- ;_ Anhelante/ Triste
(dos apariciones modificado) 1 )Vacilante /Contemplativo
2)Quejumbroso /Imperativo

Claramente las relaciones en el dmbito semdntico quedan reducidas a la

unidad: [Edlico+Criollismo]

¢ 4°movimiento: “Ruvido ed ostinato”

Secuencia textual Marca atribuida

Obstinacién | _ |, -rasgos criollos- Incisivo/ Agil / Claro /Crispadoo
+extensional

Criollismo -pampeano- | _;, Enérgico/Brillante

Criollismo -pampeano- | |5 Impetuoso/Motérico

Las relaciones en el dmbito semdntico quedan reducidas a la unidad:
[Obstinacién+Criollismo]

La observacion de las relaciones semdnticas de los cuatro movimientos que
conforman esta obra, nos permite determinar conexiones hipo/hipertacticas de
coordinacidn/subordinacién entre las mismas, que se articulan sobre el eje
dominante isotépico de El poblador de la Pampa:

1°mov.[indig. «Crioll] = 2°, 3°y 4° Mov. [Criollismo+ Ascc. Hispdnica+ Obstinacién)
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Sonata N"Z opusS3.

¢ 1°Movimiento: “Allegramente”

Secuencia textual Marca atribuida

Criollismo-Centro/ norte-y; Potencia/ Rudeza/ Bronco
+ extensional

Criollo —centro/ norte-; _, Rustico/Flexible/ Sencillez
+indigena ;5

Criollismo-centro/ norte- 11 - 4 Potencia/Rudeza /Motdrico
+Obstinacién y; ¢

Las relaciones en el ambito semantico quedan reducidas a la oposicién tripartita:

[Crioll.+extens]<>[Crioll.+Indig.]<>[Crioll.+Obst. +Crioll.+Ext.]

¢ 2° Movimiento: “Adagio sereno”

Secuencia textual Marca atribuida
Extensional Calmo

Indigenismo j;_ ¢ Sutil /Apacible)/ Arcaico
Edlico 1y 4 Liviano /Sinuoso/ Hipnético

Las relaciones en el dmbito semdntico quedan reducidas a la unidad:
[Extensional+Indigenismo+Edlico]

ESTUDIOS
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12.Este ritmo aparece
mencionado en
numerosos tratados de
etnomusicologia como
un elemento distintivo
de la musica negra de
América, especialmente
del Brasil (Netll
1985:217). El
compositor ya lo habia
empleado en la parte
central de la “Criolla” de
las Tres piezas opus 6y
en la “Coda” de la Suite
de danzas criollas
opusl5 ; en 1982, ano de
composicion de esta
sonata. este ritmo se
puede considerar una
“marca registrada” de las
diferentes expresiones
urbanas de origen atro,
como el bossa nova, o el
mismo tango - en el cual
se hace mds evidente de
la manode Piazzola y su
renovacion de ““la miisica
de Buenos Aires”-. Por
esto entendemos que
Ginastera hace uso ex-
profeso del mismo para
dar mayor rasgo de
hibridez a su “Ostinato
Aymara”, mestizaje este
que ademads se condice
plenamente con la
realidad de la
confluenciade las
culturas Incas y negras
en zonas del Perii y
Ecuador.)
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* 3°Movimiento: “Ostinato Aymard”

Secuencia textual Marca atribuida

Obstinacién -rasgos indigenas- |, ¢ | Bronco/Mestizaje afro-indigena
(ritmo carnavalito+ afro 3-3-212

Impetuoso

+extensional

Edlico I} .4 Ascensional/ Contundente

Indigenismo ;o Homogéneo / Empuje

Las relaciones en el ambito semdntico se reducen a la unidad:
[Obstinacion+ Edlico + Extensional]=[Indigenismo)

Nuevamente la observacion de las relaciones semdnticas de los tres movimientos
que conforman esta obra, nos permite determinar conexiones hipo/hipertécticas
de coordinacién/subordinacién entre las mismas que se articulan sobre el eje
dominante isotdpico de la Confluencia racial Latinoamericana, teniendo como
centro el componente indigena:

1°mov.[Crill.+indig.=mestizaje]=
2°mov([Indig.+Puna]=

3°mov[Indig. +afro=mestizaje]

Sonata n3 opus 54

 "Impetuosamente”

Secuencia textual

Marca atribuida

Obstinacién -rasgo indigena- |, _,

Primitivismo/ Anhelo/ Vehemencia / Contencion

Criollismo -centro/norte- ;5

Claridad / energia

Extensional/Interjeccion

Ibridez=mestizaje (ambigiiedad de la melodia de segundas
y terceras -SE-, y la referencia a los abruptos saltos
melddicos de origen aborigen, -L.dr-)

Ascendencia hispénica ) 5

/edlico 4

Indigenismo ;5

Impetu/ Impulso

Perseverancia
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El climax de esta obra se ubica en el pasaje donde los sintagmas de
ascendencia hispdnica dan paso al de indigenismo, con lo que queda
reafirmada la trascendencia evocadora de este material. Por su parte el
motivo semdntico-simbolizador edlico esta utilizado como recurso dramatico,
a la manera de inciso amplificativo, que genera expectativa conducente al
climax de la obra y ofrece un nuevo elemento de ambientacién contextual.
Esto nos permite establecer relaciones en el 4mbito semdntico que tienen
en cuenta la direccionalidad del texto y los agrupamientos que se generan
sobre el eje dominante isotopico de la obstinacién criolla. Quedando
reducidas las mismas a la sumatoria:

[Obstinacion+Indigenismo]=[Criollo+ascc.hispdnica]=[mestizaje].
Eje bipolar contrastante y el semantismo opositor.

Hasta aqui hemos establecido las relaciones semdnticas entre los nicleos
de los sintagmas endocéntricos observados en la dimension morfosintactica,
alos que se ha sumado, en algunas oportunidades, los sintagmas exocéntricos
0 componentes intrasintagmadticos, en funcién de determinar con mayor
precision las marcas registrales atribuidas. Ahora bien, si observamos la
relacién entre los MSS y sus modificadores, podremos establecer la
existenciade una isotopia opositiva fundamental de los textos que conforman
la obra para piano de Ginastera, la que expresaremos como: Nacionalismo
-Tradicion-/ Universalismo —Modernidad-. A su vez esta, genera otras
isotopias secundarias de estructura bipolar y contrastante, cuya funcién
semdntica es la de visualizar sensorialmente la realidad divergente que
caracterizo a la cultura latinoamericana del siglo XX.

A continuacion sintetizaremos algunas de las textualizaciones mds destacadas
del semantismo opositivo:

Eje bipolar contrastante Sintagmatica textual

Pentafonismo / falsas relaciones cromaticas Sonata opus 22, 1° mov. , cc. 2 — 4 y simil.
Sonata opus 53, 2°mov.

Pentafonismo/cromatismo vertical Sonata opus 53,1° mov., cc. 70 al 74 y simil.
Sonata opus 53, 3°mov. , cc. 69 al 71.
Sonata opus 54, cc. 92 al 103.

Heptafonismo/falsa relacién Sonata opus 22, 3° mov., cc. 34/5 y simil.

Sonata opus 53, 1°mov., c. 1 y simil.

Sonata opus 53, 1° mov., c. 65 (dltimo tiempo M.D.)
y simil.
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Heptafonismo/cromatismo vertical Sonata opus 53, 1°mov., cc. 65 al 69 y simil.

Sonata opus 54, cc. [2 al 15

Heptafonismo/estructuras verticales Sonata opus 22,4°mov. cc. 27 al 34 y simil.
cuartales

Centralizacion de un sonido/recursos Sonata opus 22, 2° mov., cc. | al 4 y simil,
dodecafénicos (estructuras verticales) (centraliza re / tema de 12 sonidos).

Sonata opus 54, cc. | al 4 y simil. (centraliza
mi/total cromatico)

Melodia heptafona/sonidos agregados que Sonata opus 22, 3° mov., cc. 30 al 34.

abarcan el total cromatico.

Celulas ritmicas de origen folclérico/ Sonata opus 22, 4°mov. (ritmo de malambo) c. 100 y
estructuras verticales tercio-cuartales. simil.

Sonata opus 53, 3°mov. (ritmo de carnavalito).c. | y
simil.

Isotopia fundamental.

Planteadas las diferentes relaciones semdnticas podemos establecer el eje
isotépico fundamental que rige el discurso musical de Ginastera en lo
referido a las obras objeto de este estudio. De esta manera encontramos que
los motivos semdntico-simbolizadores denotan dos de los componentes
culturales principales de Latinoamérica -criollismo de ascendencia hispanica
e indigenismo- y dos atributos -obstinacién y edlico-, sin olvidar que la
tercera fuente cultural destacada de Latinoamérica, la afro, también hace
una sucinta aparicién. De la relaciéon paradigmdtica de estos motivos se
desprende una absoluta coordinacién, complementacién o confluencia de
todos ellos, mas alla de caracterizaciones o elaboraciones encontradas.
Ademds de estas relaciones que podemos denominar sucesivas, existen las
relaciones imbricadas, a las que definiéramos anteriormente como semantismo
opositor, que otorgan a los MSS una actualizacién idiomdtica, que no es otra
cosa que la insercion de esos elementos histéricos en la problemadtica propia
del siglo XX. Demostrando con ello, que elementos provenientes de diferentes
culturas se pueden complementar, fundir y transformar en el seno de un
discurso con netos rasgos de actualidad. Teniendo en cuenta estas
descripciones, podemos definir al eje isotépico fundamental presente en la
obra para piano de Ginastera como: la nueva raza latinoamericana, a la que
podemos caracterizar sintetizando las marcas registrales antes enunciadas,
diferencidndolas segiin el cardcter general del movimiento en que se
encuentran:



64

Movimientos vivos Movimientos graves

ESTUDIOS

Energia/Claridad/Rudeza/Contencién/ Circunspecto/Apacible/Sutil/ Aspero/
Anhelo/Flexibilidad/ Rusticidad/Gracia/ Vacilante/Quejumbroso/Contemplativo

Sencillez/ Motéricidad

2.2.3. Dimensién Pragmatica
Interpretacion.

Como punto de partida de este tltimo fragmento del analisis, aportaremos
una interpretacion de los textos estudiados en la que claramente no cabe en
ciertos puntos sino que invoquemos ¢l caso de nuestra experiencia personal.

Asi, observamos que la interrelacién entre los motivos semdnticos-
simbolizadores en las tres sonatas presenta rangos diferentes en cada una
de ellas. En la Sonata opus 22 existe una clara preeminencia de los MSS de
criollismo pampeano, incluidos los de obstinacién con rasgos criollos que
también presentan atributos pampeanos procedentes, principalmente, del
malambo. Por el contrario en la Sonata opus 5 3 existe un predominio de los
MSS de indigenismo -propiamente dicho y de obstinacién de rasgos indigenas,
a los que se suman aquellos de criollismo centro/norte que, como lo
indicdramos, poseen una considerable mestizacidn criollo-indigena, el MSS
edlico aporta un elemento mas de ambientacion indigena. Finalmente, en la
Sonata opus 54 se puede inferir un fuerte grado de equilibrio entre los MSS
de indigenismo -tanto el pentafdnico como el de obstinacidon de rasgos
indigenas- y de criollismo, enriquecida esta relacion por los de ascendencia
hispanica y edlico; actuando el sintagma de obstinacién como nervio interno
de todas las conexiones intersintagmaticas.

En el plano de las relaciones intra-intersintagmaticas, en la Sonata opus 22'3
se produce en el perceptor la certeza de encontrarse ante la combinacién de
signos que provienen, principalmente, de dos fuentes, las histérico-culturales
-modos, ritmos, etc.- y las modernistas tendencias estilisticas post-
stravinskianas. Por el contrario, en las tltimas obras, la intensificacion de
las disonancias verticales, que acentian considerablemente el contraste
Nacionalismo-Tradicién / Universalismo-Modernidad, unida a un evidente
aumento en el empleo de material de ascendencia indigena o claramente
mestiza y al mantenimiento de los principios estructurales de distribucién
espacial, generauna nivelacién de los elementos lingiiisticos participantes.
Por lo que podemos afirmar que mientras mds se distancian los factores
contrastantes, el choque sonoro entre ellos, en vez de disociarlos, los amalgama
mds profundamente, produciendo una sustitucién del tiempo histérico,

13.Apreciacién esta que
también puede extenderse a
todas las obras anteriores para
piane de Ginastera.
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contenido en los elementos lingii{sticos, por una atemporalidad en la que
antigiiedad y actualidad se reducen a una marca registral mds de la cultura
latinoamericana.

Recordemos que esta ultima etapa fue denominada por el propio autor como
neo-expresionista y no son pocos los estudiosos que consideran que “el arte
latinoamericano se puede definir como expresionista por naturaleza [...] que
refleja lo que puede pensarse de la apasionada naturaleza de la psique
latinoamericana, que muchas veces puede estallar en violencia, como de la
propia violencia de los acontecimientos externos” (Lucie-Smith 1994:15 y
152). Es esta posibilidad de reflejar el mito nativo y sus correlatos ambientales
y circunstanciales, la que hace al expresionismo una fuente estilistica
fundamental para la tltima etapa de Ginastera.

Con todos los elementos expresados en este andlisis podemos intentar expresar
una secuencia narrativa de las sonatas de Ginastera, especialmente de las
dos primeras que mantienen la estructura de varios movimientos, asi

obtenemos:

Sonata opus 22

Dicotomia = Fuerza transformadora =  Fusién regeneradora = Equilibrio
Indigenismo | La pampa: Su viento Canto elegiaco, Climax: ‘ Criollo
Criollismo | ysu danza indémita. génesis de la nueva etnia ‘

Sonata opus 53

Conjuncién 1 = Expansion situaria = Conjuncién 11
Criollismo + Pentafonismo incaico + Indigenismo + afro.
Indigenismo céfiro, lontano y enigmziticoj

Entendemos que los treinta afios que separan estas obras, la ubicacidn, tanto
artistica como geogréfica, del compositor y los cambios culturales de
Latinoamérica, inciden en la caracterizacién del discurso. Mientras en el
primer texto existe una “‘supremacia” de lo criollo sobre lo indigena, a lo
cual se llega partiendo de una oposicion y pasando por la fuerza del entorno;
en el segundo -opus 53-, desaparece la oposicion, y el triptico resultante
retrata los diferentes componentes y entorno miticos de la nueva raza
Latinoamericana. La Sonata opus 54, por su brevedad hace mds arriesgado
intentar una secuenciacién como lo hiciéramos con los textos anteriores,
aunque si se puede afirmar que esta obra es en buena medida un resumen
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del discurso presente en la opus 53 y, como se infiere del andlisis presentado,
una sinopsis del universo pianistico de Ginastera. En ella se evidencia ademds
las circunstancias que rodearon su génesis, por lo que su caracter interno
puede expresarse como: el aferramiento al tiempo vital.

Los Motivos Semanticos-Simbolizadores en Situacion.

Si bien ya en el andlisis de las relaciones semadnticas intersintagmadticas se
establecieron marcas registrales segtin diferentes recursos musicales, en este
apartado entendemos oportuno completar aquellas apreciaciones, repasando
cn los MSS los signos paralingiiisticos que lo complementan, como son el
registro, la articulacién y el matiz. En el cuadro siguiente se ha tenido en
cuenta siempre la primera apariciéon de los MSS, aunque en algunas obras
se remite también a otra aparicion de los mismos, siempre que ésta presente
una trasformacion en los parametros estudiados de relevancia para el andlisis
pragmadtico. En el apartado destinado al registro se tiene como limites del
ambito medio las dos octavas comprendidas entre el sol 3 y el sol 5. En
cuanto a las articulaciones, dado los numerosos fragmentos en los que el
autor no indica articulacién alguna, se han agregado las indicaciones de
cardcter que acompaiian generalmente al matiz; éstas, sumadas principalmente
al tempo, pero también teniendo en cuenta las caracteristicas texturales y
el registro en que se encuentran, otorgan indicios claros del tipo de toque
sugerido por el compositor. De esta manera podemos precisar que en los
tiempos rapidos la mayoria de los pasajes donde la articulacién se indicard
como suelto, corresponde un toque Quasi martellatto, como lo indica el
compositor en la Suite de Danzas Criollas opus 15, correspondiéndose con
el tratamiento percusivo del instrumento que caracteriza buena parte de la
produccién ginasteriana.

Sonata n°l opus 22

ESTUDIOS

MSS Registros Articulacion

Matiz

« “Allegro
Marcato”

(c.1) indigenismo agudo grave suelto
/criollismo ¢ _

f [reexp ff]

(c.52) indigenismo / medio/agudo/ ligado p dolce e pastorale

criollismo ; _, grave [reexp] ff

(c.84) indigenismo medio ligado de 2 f molto marcato
-3

(c.101) obstinacién medio suelto f e violentato

-4
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* “Presto misterioso”

(c.1)edlico, _5 agudo molto legatissimo pp

(c.48) criollismo,_,|  medio suelto ff cantando
(c.99) criollismo | _,| grave suelto mf e sonoro
(c.109) ascendencia medio suelto mf
hispdnica | _g

* “*“Adagio molto appassionato”

(c.13) criollismo, _4| medio portato f intenso [2° vez: f
[2° vez: agudo) [2° vez: ligado) agitato-ff con passione]
(c.14) edlicol - 10 grave medio ligado f

¢ “Ruvido ed obstinato”

(c.l) obstinacién | _;,| grave suelto f
(c.27) criollismo |,/ medio suelto ff
(c.62) criollismo | _ 5/  grave suelto ff

Sonata n°2 opus 53

* “Allegramente”

(c.1) criollismo grave suelto f [reexp.ff]
(c.65) criollismo ; ,| grave suelto p cantando
[acompanamiento:

come una cassa india)

(c.70) indigenismo agudo suelto ppp lontano soave
-3 “come kenas”
(c.102) indigenismo | agudo suelto p dolce
-4
(c. 119) obstinacion grave/medio suelto pp crecc.
u-s
(c.135) obstinacién agudo suelto ff gioioso

-6
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* “II Adagio sereno”

indigenismo ; agudo ligado Harawai mp/p
dolcemente espressivo

edlico | _ med./gr./ag. Scorrevole il piu pianissimo legatissimo posible

A ¢ “III {Ostinato Aymara]”

(c.1) obstinacion || ¢ grave suelto f feroce

(c.5) edlico ;g grave/agudo ligado f ft

/¢.69) indigenismo ;| medio/grave suelto ff con fuoco

Sonata n°3 opus 54 )
* “Impetuosamente”

(c.l) obstinacion y;_ | grave agudo suelto ff deciso

(c.12) criollismo y;_, agudo suelto Idem

(c.77) ascendencia medio/agudo suelto ff

hispdnica ;5

(c.81) edlico ;4 grave = agudo suelto ff con fuoco

(c.92 indigenismo 5| agudo suelto ff

De la observacion de los MSS en funcidn se desprende como inciden estos
signos paralingiifsticos en el dmbito de la pragmatica semioldgica. En primer
lugar es necesario precisar que la presencia en los textos de las unidades
denotantes siempre se sefiala con claridad, no debiendo en ningin caso el
receptor esforzar su atencidn para poder percibirlos; esto se logra ya sea por
la variacién de uno de los pardmetros estudiados o por la confluencia de
todos. Dentro de esta claridad se pueden establecer arcos vinculantes generados
por los signos paralingiiisticos que acompaiian a los MSS. Asi, en la Sonata
N°2 opus 53 a través del uso del registro agudo y el matiz *“p o pp” se genera
para el receptor una conexion entre los MSS de indigenismo del desarrollo
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del primer movimiento (cc.70 y 102) y el del segundo movimiento. Arco
este que tiene sus soportes extremos apoyados en el registro grave y el “f”
del primer sintagma de criollismo del primer movimiento y en el sintagma
de obstinacidn -rasgo indigena- del tercer movimiento que se proyecta hacia
el final del mismo. Es evidente que por este tratamiento tanto el criollismo
como la obstinacion estdn ubicados en la dimension tierra, mientras el
indigenismo incaico se ubica en el plano del ideal elevado y ennoblecedor;
efecto que se evidencia, ademas, en la relacién criollismo indigenismo del
primer movimiento.

Ahora bien, en el primer movimiento de la Sonata N° I opus 22 encontramos
nuevamente una relacion semejante entre criollismo e indigenismo,
especialmente en el tema B y su aparicion en el desarrollo. En el primer
caso el indigenismo vuelve a estar en el registro agudo y el criollismo que
trunca su conclusion pentdfona se dirige al grave, aqui los dos MSS mantienen
el mismo matiz “p”; este dltimo varia en el desarrollo en el que la conclusién
heptafona se indica como “f”, produciendo un mayor contraste entre los dos
elementos denotantes. Todo esta tendencia registral descendente, que también
se puede observar en las relaciones intrasintagmaticas del tema A, se focaliza
y afirma en el segundo movimiento, en el que nuevamente al criollismo
grave y “ff” se llega desde lo edlico agudo y “pp”. En los dos movimientos
siguientes la relacién registral dominante es la ascendente tanto entre un
mismo MSS de criollismo -3° mov.- como entre los de obstinacion y criollismo
-4° mov.-. Asi lo criollo transmuta su energia de irrupcion inicial en una de
elevacion y proyeccion.

Por tltimo observamos en la Sonata N°3 opus 54 como estos arcos vinculantes
funcionan nuevamente en la percepcion de la especificacion de la ascendencia
hispénica sobre lo criollo, al aparecer ambos MSS en un mismo registro y
acompanados de similares interjecciones de cambio registral, y, de lo incaico
sobre el primitivismo del MSS de obstinacién inicial, al abarcar un dmbito
registral andlogo.

Marco de referencia pragmaético.

Toda utilizacién de signos requiere un conjunto de conocimientos previos
que permitan su codificacion por parte del autor-emisor y su interpretacion
por parte del receptor. En el presente estudio se ha observado la certeza con
la que Ginastera establece su marco referencial respecto al uso de los MSS;
nos resta por lo tanto constatar la existencia de un marco referencial reciproco
en los interpretantes.

En primer lugar no podemos omitir un comentario a la situacion histérica
del discurso ginasteriano, de esta manera corroboraremos que todos y cada
uno de los recursos técnicos, estilisticos y semdanticos utilizados en €l
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encuentran su analogia en obras anteriores de otros compositores, entre los
que podemos mencionar a Bartok, Stravinsky, Falla y Berg en el ambito
internacional o Gianneo y Gilardi entre los nacionales. Recordemos aqui
que Ginastera pensaba que ‘“‘la preocupacion del creador no debe ser buscar
la novedad por la novedad, sino establecer las lineas de una personalidad y
dar el mensaje que el mundo espera de ese creador” ([Ginastera] Storni
1983:137). De esta manera ofrece al receptor un marco referencial ciertamente
reconocible, en el que destaca su originalidad en la combinacién de los
elementos que conforman el discurso. Para corroborar esta correspondencia,
citaremos solamente algunos ejemplos de los numerosos trabajos sobre este
autor.

En este sentido, Malena Kuss, con destacados estudios sobre la obra de
Ginastera, reconoce la ascendencia cultural de la misica del compositor de
manera contundente, llegando a desautorizar, en cierta forma, la division
que hizo de su obrael autor: “Es también inadecuado continuar disociando
la obra de Ginastera en periodos estilisticos de caracteristicas rigidamente
delineadas[...] Mas objetivo y preciso es considerar las cincuenta y cuatro
composiciones que representan su obra completa[...] como una bisqueda
ininterrumpida de sintesis entre las fuentes folkléricas que forjaron su lenguaje
y definen la identidad de su cultura, y las técnicas del siglo XX que Ginastera
aprendié a manipular con consumado virtuosismo” ([Kuss]Scarabino 1996:4).

En cuanto al valor simbdlico del discurso ginasteriano recordemos que
Gilbert Chase ya en 1957 consideré a la utilizacién que el compositor realiza
del acorde de la guitarra como “‘acorde simbdlico de fuerte significacion”
([Chase] Spangemacher 1984:24), por su parte Malena Kuss realiza un
estudio sobre las relaciones simbdlicas en la opera Bomarzo ([Kuss]
Spangemacher 1984: 88/100) y Pola Suarez Urtubey habla de “idée fixe”
en la obra de Ginastera, estableciendo que las mismas son: “Los ritmos
fuertes y obsesivos, los adagios contemplativos y las sonoridades mégicas
y misteriosas”(Suarez Urtubey 1967:58).

Dejamos para el final un fragmento del articulo “Ginastera, la voz de un
mundo magico” del compositor Luis De Pablo, aparecido en el diario E/
Pais tan solo tres dias después de producirse la muerte del compositor, que
resume en buena medida esta breve referencia a la existencia de un marco
referencial comin entre el autor-emisor y sus receptores-interpretes:

“Cierto que Ginastera comenz0 su carrera como musico
nacionalista dando a este término su acepcién mas amplia.
Pero cierto también que, con un rigor, un talento y una
imaginacién admirables, supo evolucionar hacia un lenguaje
que, siendo mds actual, no dejaba de ser profundamente
personal: vehemencia expresiva, refinamiento timbrico, sintesis

ESTUDIOS
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entre elementos indigenistas y moldes formales experimentales,
el mundo cadtico y mégico de la tremenda realidad Americana
y el esfuerzo por ordenarla, racionalizarla™ (De Pablo 1983:32).

CONCLUSIONES

El andlisis realizado de las sonatas para piano de Alberto Ginastera, nos ha
permitido establecer la existencia de dos niveles de cédigos que debemos
hacer converger para comprender su discurso. El primero de ellos esta reférido
al lenguaje musical propiamente dicho y nos da acceso a la estructura interna
del texto. El segundo alude a lo simbdlico e inserta a cada uno de los textos
en el contexto y circunstancias de la cultura argentina y latinoamericana del
siglo XX. Ambos parten de una tension causada por la oposicion de diferentes
elementos, para luego lograr su complementacién o amalgamamiento, real
0 aparente.

En la estructuracion interna del texto, la tension estd generada a partir de la
oposicién de elementos musicales de referencia folclorica y procedimientos
o recursos estilisticos emanados de las técnicas de composicion mds
representativas del siglo XX. En la Sonata N° I el neotonalismo post-
stravinskiano, utilizado como componente de actualidad o modernizacidn,
contrasta con las ideas temadticas pentdfonas y heptdfonas de alusién a la
tradicion folcldrica. Por el contrario en lasdltimas sonatas, la mayor distancia
temporal y estilistica entre estas ideas temdticas y un ordenamiento de alturas
que combina el uso libre del total cromdtico con determinados recursos de
tonicalizacion, atenda esa divergencia hasta el punto de lograr una singular
amalgama. Estas aleaciones, que representan en lo musical la oposicion
tradicion/modernidad, son un indicativo de que el discurso ginasteriano
adopta, en este nivel, una postura equidistante entre ambos componentes de
la biparticién, para proponernos en sus textos una convivencia o, tal vez
podamos denominarlo mds exactamente, un consenso de estos dos ejes
culturales.

En el plano especifico de la simbolizacion de la cultura autéctona, podemos
precisar que en un principio también existe un antagonismo claramente
definido entre los dos componentes socioculturales que Ginastera reconoce
en su obra: el criollo y el indigena; lo cual se sintetiza en la Sonata opus 22,
al presentar al mestizaje cultural argentino como fruto de la oposicién
indigeno/criolla. Este antagonismo se atenda en las dltimas sonatas, con una
mayor presencia de lo indigena y de lo criollo con mayor influencia de
aquella, resultando el mestizaje un producto natural de la convivencia en el
nuevo mundo. Esta transicion desde lo gaucho hacia lo aborigen como fuente
basica de la conformacién de la cultura nacional, lleva implicito el
reconocimiento de un concepto de pertenencia nacional mds amplia que el
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estrictamente criollo-argentino y se acerca considerablemente al ideal de
una nacion latinoamericana. Este proceso se da conjuntamente con el traslado
de la residencia del compositor desde Buenos Aires hacia Ginebra, y en
forma paralela al denominado boom literario hispanoamericano y a la
efervesencia delas ideologias latinoamericanista delas jovenes generaciones
de los 60y 70. Por todo ello, podemos afirmar que en el nivel simbdlico,
el discurso ginasteriano se inserta dentro de los textos neomitoldgicos
argentinos, al comprobar la analogia de los motivos semantico-simbolizadores
de los textos de Ginastera con los simbolos capitales de la literatura nacional,
la similitud de sus caracterizaciones semdnticas mads significativas y su
desarrollo histdrico.

La conjuncion de los dos niveles antes expuestos, nos permite determinar
que las transformaciones y las simbiosis producidas en y entre lo simbdlico
y lo estilistico, confieren al discurso el natural expresionismo del arte de
Latinoamérica que definia Lucie Smith o, mds ampliamente, el barroquismo
latinoamericano que proclamaba Alejo Carpentier!4. Aproximandose asf,
al mitico ambiente precolombino, que numerosos pensadores latinoamericanos
aspiraron encontrar y recrear como marca de identidad y propuesta alternativa
a la, denominada, crisis de la cultura occidental del siglo XX. De esta manera
podemos afirmar que, mientras en los recursos técnicos del lenguaje se
mantiene y profundiza la oposicion tradicion/modemidad, en el nivel simbdlico
el valor de lo nacional, concibiendo Latinoamérica como nacién, adquiere
trascendencia en funcién de su aporte de sentido a lo universal y viceversa;
conformando esta doble oposicion: tradicion-nacionalismo / modernidad-
universalismo, una unidad indisoluble, en la que, cada una de estas fuentes
de valores culturales es imprescindible. Asi caracterizado, el discurso
ginasteriano se nos revela como la representacion sonora de un equilibrio
ideal entre las diferentes fuerzas que conviven en la sociedad argentinay de
America Latina, utopia que podemos designar como el Mito de La
Confraternidad Latinoamericana, eternamente anhelada y eternamente
negada.
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COMENTARIOS / GRABACIONES

BARAJANDO
Flamenco de
Carlos Ledermann

1. Barajando, tangos / 2. Las Bordadoras,
sevillanas / 3. Canelillo, bulerias / 4. Agua
negra, minera 5. Punta Carnero, alegrias/ 6.
Mesondel Moro, soled/ 7. Verdevino, bulerias /
8. A Maruca, rondena(Todas composiciones
de Carlos Ledermann).

Intérpretes:

Carlos Ledermann, guitarra solista
Francisco Delgado, darbuka, cajén peruano,
palmas y canteen N° 1 y 5.

Mauricio Yazigi, segunda guitarra y palmas
en N° I, palmas en N° 6.

Carlos Romdn, teclado y arreglo en N°2
Angélica Cires, djembé en N°1.

Grabado en “Santuario S6nico”, Agosto 2000-
Marzo 2001. Ingeniero: Prabha. Produccion
Sergio Sauvalle E. Diseio de portada: Claudia
Godoy, Luciano Peralta. Fotografia: Rosita
Miranda, Andrés Moreira. Patrocinio de
FONDART.

Carlos Ledermann es el lider incuestionable
de la guitarra flamenca en nuestro pais. En
mads de veinte afos de trayectoria, nos ha
entregado, a lo largo de ellos, un trabajo
artistico siempre novedoso y atractivo con
varios registros en cassette que han precedido
a esta nueva grabacion.

No se apresurd para dar forma a éste, su primer
CD, madurando este proyecto, trabajdndolo
en cada detalle. Y resulta ser, por cierto, su
mejor grabacion hasta ahora.

Las 8 composiciones de este registro
constituyen la consolidacidn del estilo propio
de Ledermann.
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barajando

Aunque siempre sea perceptible alguna
influenciade Pacode Lucia y ;comono? pero
en especial del maestro de Carlos, el insigne
Manola Sanlicar, este disco nos permite
apreciar lo mds intimo, profundo y auténtico
de un Ledermann que ha estado en una
constante evolucién y que aqui parece llegar
a su verdadera identidad musical.

El flamenco es, en si, un arte cuya verdad es
la vision individual del artista, considerando,
claro, las influencias inevitables de los grandes
maestros: Ramén Montoya, Sabicas, Paco de
Lucia, Manolo Sanlicar, etc. y es asi que
Carlos Ledermann cuenta sus vivencias
personales maravillosamente, barajando sus

propias cartas.

Con respecto a Barajando , Carlos seiala:
“No he sido un compositor asiduo de tangos
flamencos, pero éste fue saliendo con una
soltura que me sorprendid. La colaboracién
de Francisco Delgado y Mauricio Yazigi en
este tema fue vital para darle forma definitiva.
Es el que le da el titulo al disco y la letra habla
de una “partida” que se juega con la vida a
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medida que pasan los afios, y de la necesidad
de barajar, pensar la préxima jugada para
seguir adelante”.

Las Bordadoras son sevillanas pero mds lentas

de lo que suele ser esa forma flamenca, porque
la reflexién de Ledermann es que bordar es un
trabajo lento. No usa palmas porque se trata
de cuatro coplas intimas. Las bordadoras de
Isla Negra estdn en mente. El arreglo y la
sonoridad del teclado de Carlos Romén le dan
a esta pieza un toque encantador.

En Canelillo rinde tributo a su maestro, un
guitarrista genial: Manolo Sanlicar, incluyendo
una cita de su rondena Elegia a Raman Sije.

Punta Carnero tiene la forma de alegrias, con
una copla de cante que menciona lugares, todos
del sur de Chile, ain cuando existe un Punta
Carnero en Cadiz, Espaia.

Mesondel Moro es el nombre de la calle, en
Sevilla, donde estd la guitarreria de José Luis
Postigo. All{ Carlos adquirié una guitarra
flamenca en cuyas cuerdas empezé a tomar
vida esta pieza. Es una soled lenta, donde los
silencios son muy recurrentes.

En Verdevino hay una alusion obvia al color
verde de la botella de vino. Es una pieza en
forma de bulerias, basada en un acorde atipico
pero que le da un sabor muy especial.

Unode los momentos mds emotivos del disco
es A Matuca, una rondeiia que Carlos dedica
a su madre y que, como dice €l: “mds que
reflejar un sentimiento mio, refleja lo que era
el caracter de ella™.

Nuevamente es el propio artista quien dice
“respeto a mis mayores y sobre la base y la
sabiduria de lo que ellos dijeron, yo digo, pero
digo lo mio, que para mi eso es la esencia del
flamenco, ;Por qué barajando?, tal vez por que
en cierta etapa de la vida se acepta la mano
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como viene. Mds tarde, hay que ir...barajando”.

En este disco, Carlos Ledermann nos ofrece
musica emocionante y enormemente
disfrutable, ademds de sonoridades nuevas,
en particular el uso del teclado --en el arreglo
de Carlos Roman- y todo el atractivo del
flamenco, multifacético y tnico a la vez.

La presentacion es fina y novedosa, mostrando
en la cardtula la imagen de un clavijero de
guitarra ingeniosamente deformado como si
fuese visto a través de un lente “ojo de pez”.
En su interior incluye una serie de fotos en
blanco y negro de Carlos Ledermann en casa
de Manolo Sanlicar, con el maestro, con
Sanlicar hi jo, con guitarras, etc.

A todo lo dicho se agrega una magnifica
calidad de sonido, producto de las excelentes
interpretaciones de Carlos Ledermann y sus
acompanantes y al oficio de Prabha.

Es un disco que no debe faltar en una buena
coleccién.

Oscar Ohlsen

Instituto de Musica
Pontificia Universidad Cat6lica de Chile

Antara o
Nuevas Musicas
de America

Salvador Torres (México): K “isa para piccolo,
flauta y dos zampofias cromaticas / Jardin {11
para dos quenas, flauta en do, flauta baja y
piccolo. / José Sosaya (Peru) Impulso para
cuatro flautas / Carlos Zamora (Chile) Anrara
para tres flautas y dos percusionistas / Rafael
Diaz (Chile) Angelus para cinco flautas y
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zamponas / Aliocha Solovera (Chile) Mimetis
para cuatro flautas / Leonardo Garcia (Chile)
Tumy para piccolo y zampoiia / Anénimo
(Bolivia) Tradicional para ensamble
de flautas.

NTARA

s
NUEVAS MUSICAS DE AMERICA

Un “soplado” universo sonoro de flautas,
quenas y zamponas es el primer disco
compacto del Ensamble Antara que reune a
seis compositores -cuatro chilenos, un
mexicano y un peruano — que buscan dar forma
a una definida sonoridad.

La primera obra del compositor mejicano
Salvador Torre K7isa estd compuesta para
piccolo, flauta y dos zamponas cromdticas. La
polarizacién de ciertos campos -como la altura-
y la recurrencia de algunos gestos nos remiten
en cierto modo a los movimientos de cardcter
global, como en los mdviles de Calder, a
diferencia del transcurrir secuencial como
ocurre en el cine por ejemplo, generando asi
una gran homogeneidad temporal.

Como en una construccion caligramica nuestra
atencion se dirige y reconoce en un breve
lapsode tiempo los gestos -que aparentemente
dispersos- estdn dispuestos alternativamente
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como en un tejido de contorsion. Mads
notoriamente en Jardin [I1. - 1a segunda obra
de Salvador Torre- para 2 quenas, flauta en
do, flauta baja y piccolo, la polarizacién de la
nota Mi reafirma esta inmovilidad temporal
presente en ambas obras. Esta gestualidad
inmovil de ambos trozos se desarrolla en el
tiempo sin afectar el contenido.

La breve duracion de ambas piezas: K issa
(433" y Jardin Il (4'51") me parece acertada
pues permite fijar por cierto tiempo
determinados elementos a los cuales puede
aferrarse nuestra percepcion y mantener la
audicion en forma activa sin caer en el aspecto
contemplativo ni ritual.

Impulso para cuatro flautas del compositor
peruano José Sosaya transcurre como una
muestra de instantes diferentes. Hay
momentos de sonoridades pulsativas, lisas,
o lineas melddicas rdpidas superpuestas, notas
pedales, o claros instantes polifénicos que son
ademds articuladas de manera diversa:
soplando mds aire que sonido, realizando
inflexiones sobre el soplido o sobre alturas,
etc. La duracién de cada momento estd dada
-en la versién en vivo- por el desplazamiento
que deben hacer los instrumentistas por el
escenario, (a mi modo de ver se pudo haber
realizado esta exigencia en esta grabacién).
No es unaobra donde el material se transforma,
o donde se problematiza lo sucesivo, sino
que transcurre sin detenerse para observar a
su alrededor.

De naturaleza distinta resulta la cuarta pieza
del disco, Antara para tres flautas y dos
percusionistas del compositor chileno Carlos
Zamora, por la clara intencién que intenta
integrar la expresion musical popular con una
de naturaleza distinta: la utilizacién de la
escala pentdfona, la pregnante sonoridad
precolombina y la sintaxis de la(s) musica(s)
andina(s) metidas en una (re)forma recreada.
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(Evocar mds que experimentar, representar
mds que inventar? Estas preguntas surgen de
la audicion de Antara y es importante rescatar
que nos lleva hacia la referencia: “La ruina se
funda y se incorpora al paisaje circundante y
forma uno con €l, como el drbol y la piedra;
mientras que el palacio, la villa y ain la casa
del aldeano, por bien que concierten con el
temple del paisaje, siempre proceden de otro
orden de cosa y parece que sélo a posteriori
entran en el de lanaturaleza”. (Georg Simmel,
"Las ruinas”, Revista de Occidente N° 76)

El “moto arménico” lento del Angelus de
Rafael Diaz paracinco flautas y una zampoiia
permite percibir de manera didfana el
movimiento ininterrumpido de una polifonfa
generada por la superposicién de lineas
hexafonas.

Este transcurrir reduce los contrastes
subrayando asf la longitud y el color armoénico,
sobre todo cuando interviene la zampoiia.
Sorprende la inesperada aparicion de lineas
melddicas superpuestas, que alteran un tempo
-fisiolégicamente perceptible- tranquilo,
seccionando la obra en dos partes.

La obra Mimetis para cuatro flautas de Aliocha
Solovera nos introduce en un recorrido
temporal a través de varios gestos productivos-
generados por la interaccién entre las cuatro
flautas sobre un campo de alturas no
temperadas, que nos remite en parte a una
concepcion distintade la polifonfa occidental.
La actividad mimética es aplicada a acciones
bien definidas y sobre un campo de registros
cercano: c€lulas melddicas y ritmicas
irregulares que conciben la idea del retorno
o la reiteracion para luego absorberse en una
texturade cardcter mévil. Este principio opera
sobre amalgamas o secciones homogéneas e
introduce una dptica o percepcion temporal
en tramos.

Tumy de Leonardo Garcia para piccolo y
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zampona sugiere la idea de pequenos melotipos
ritmicos definidos, como impulsos breves
donde el contrapunto inicial -drsico- entre la
zampona y el piccolo, se difumina
gradualmente en un proceso de mutua
identificacion de colorde los dos instrumentos
-tésis-. Este principio es al parecer el criterio
manejado durante toda esta breve pieza de
solo 3'30" que articula estos momentos bajo
la idea del contraste.

Como ultima mdsica de este disco aparece un
breve trozo anénimo boliviano Tradicional -
con arreglos de Antara, que nos traslada por
un instante a la llamada “musica de retirada”
de las diabladas nortinas.

Pablo Aranda
Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile

Miguel Villafruela
Tres discos para
saxofon

Saxofon en Concierto. Compositores Chilenos
1988-1998. Ministerio de Educacion, Fondo
de Desarrollo de las Artes y la Cultura
(FONDART), Santiago de Chile, 2000. DDD,
duracion total 69:40

Juan Orrego Salas: Partita op. 100 (1988)
para saxofon alto, violin, violoncello y piano.
Miguel Villafruela: saxof¢n alto, Jaime de la
Jara: violin, Patricio Barria: violoncello y
Cirilo Vila: piano/ Fernando Garcia:
Retrospecciones (1993) para voz, saxofén
alto y piano. Textos: Vicente Huidobro.
Rosario Cristi: voz, Miguel Villafruela:
saxofén alto y Clara Luz Cédrdenas: piano/
Carlos Silva Vega: Entorno Il (1997) para
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A

saxofones y percusiones

Villafruela @ Kanamori

saxofén soprano y cinta. Miguel Villafruela:
saxofén soprano/ Herndn Ramirez:
Divertimento op. 107 (1997) para cuarteto de
saxofones. Cuarteto de Saxofones Villafruela/
Gabriel Matthey Correa: Siete Estudiantinas
(1996), para saxof6n alto. Miguel Villafruela:
saxofon alto/ Aliocha Solovera: Contraluz
(1998) para saxofdén y percusién. Miguel
Villafruela: saxofén baritono y alto, Carlos
Vera y José Diaz: percusiones/ Mario Mora:
Sax (1995) para saxofén alto y cinta. Miguel
Villafruela: saxofon alto/ Andrés Ferrari: Zuyrt
(1998) para cuarteto de saxofones. Cuarteto
de Saxofones Villafruela.

Saxofones en Latinoamérica. Ministerio de
Educacién, Fondo de Desarrollo de las Artes
y la Cultura (FONDART), Santiago de Chile,
2000, DDD, duracién total 59:14

Lino Florenzo (Francia): Sudamérica. Suite
para cuarteto de saxofones / Arturo Marquez
(México): Portales de madrugada. Danzon
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para cuarteto de saxofones/ José Antonio
Garcia (Cuba): Zapateo Franco para cuarteto
de saxofones / Paquito d'Rivera (Cuba):
Wapango para cuarteto de saxofones/
Aldemaro Romero (Venezuela) : Preludio y
Quirpa para cuarteto de saxofones/Jean Pierre
Karich (Chile): Tres aires latinoamericanos
para cuarteto de saxofones / Guido Lépez
Gavildn (Cuba): jQué Saxy! paracuarteto de
saxofones/ Victor H. Scaruzzo (Argentina):
A mi padre, milonga para cuartcto de
saxofones; Danza argentina, aire de gato para
cuarteto de saxofones / Luis Advis (Chile):
Cinco danzas breves para cuarteto de
saxofones.

Intérpretes: Cuarteto de Saxofones Villafruela.
Miguel Villafruela: saxofén soprano; Cristidn
Mendoza: saxofén alto; Rodrigo Santic:
saxofén tenor; y Alejandro Rivas: saxofén
baritono. Director: Miguel Villafruela.

Secuencias. Saxofones y Percusiones.
Facultad de Artes, Universidad de Chile,
Departamento de Investigacién y Desarrollo
de la Universidad de Chile (D.I.D.), Santiago
de Chile, 2001. DDD, duracion total 58:33

Eduardo Caceres: Orion y los 4 jinetes para
saxoféntenor y percusion (2000)/ Juan Orrego
Salas: Secuencias op. 120 para saxofén alto
y percusion (2001) / Alejandro Guarello:
Vikach 1 para saxofones y percusion (2000)
/ Carlos Zamora: Tres movimientos para
saxofén tenor y percusién (2000) / Tomds
Lefever: Trayectoria para saxofén alto y
percusion (2000)/ Fernando Carrasco: K.V.C.
para saxofén alto y marimba (2000)
Intérpretes: Miguel Villafruela: saxofdn;
Rodrigo Kanamori: percusion.

Habitualmente en esta seccion de Resonancias
los comentarios de grabaciones incluyen un
breve andlisis de obras, sin embargo, por
referirnos a tres fonogramas, que suman
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veinticuatro composiciones, en esta
oportunidad hemos optado por cincunsciibirnos
a unaresefa.

La llegada a Chile en 1993 del saxofonista
cubano Miguel Villafruela ha significado una
verdadera inyeccion energética para la
interpretacion de este instrumento y también
para la creacién. Docente en la Facultad de
Artes de la Universidad de Chile, desde su
arribo, y en el Instituto de Musica de la P.
Universidad Catdlica a partir de 1999. ha
materializado parte de su trabajo en tres discos
compactos producidos en sélo dos afios.

Prueba concreta de la convocatoria que este
intérprete ha logrado entre los creadores
chilenos la constituye el contenido de las
grabaciones: entre los tres CD, quince de
dieciséis obras fueron escritas a peticion
personal o bien dedicadas a Villafruela.
Ademads, proporciona una muestra de
compositores de musica de concierto. ya
formados, de casi todas las generaciones
activas, lo cual contribuye a dar a conocer al
auditor un abanico amplio de propuestas
estéticas.

Tanto Saxofon en Concierto como Secuencias
reunen exclusivamente a creadores nacionales,
mientras que Saxofones en Latinoamérica
incluye a latinoamericanos y a un francés.
Complementando cada CD. el compositor
Fernando Garcia se encargé de elaborar notas
explicativas.

En Saxofon en Concierto el instrumento que
hace honor a su titulo se encuentra solo o en
combinacion con otros. Contiene musica
estrenada tanto en conciertos como en festivales
de musica contemporanea efectuados en
diversos escenarios de Santiago y cuya data
de composicion fluctiaentre 1993 y 1998, a
excepcion de una obra de Juan Orrego Salas
de 1988.
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En este CD confluyen diferentes propuestas
composicionales. La Partita op. 100 (1988)
para saxoton alto. violin. violoncello y piano
de Juan Orrego Salas refleja claramente la
orientacion neoclisica de su produccion.
Retrospecciones (1993), de Fernando Garcia,
son cualro canciones sobre textos de Ultimos
Poemuas de Vicente Huidobro. Breves y de
gran expresividad, reflejan su lenguaje
caracteristico, donde elementos aleatorios,
confiados « los ejecutantes, y partes seriales
dodecafdnicas forman parte del discurso
musical. En Contraluz (1998), Aliocha
Solovera realiza un fino trabajo de color. El
saxofon baritono y alto, ejecutado por
Villafruela, junto al rico grupo de instrumentos
que conforman la percusion se equilibran en
las diferentes secciones que contrastan tanto
en texturacomo en cardcter expresivo. El mas
joven de los compositores, Andrés Ferrari,
estructura Zuytt (1998) en cuatro movimientos
que contrastan en cardcter -como en la suite-
y en los cuales explota la variedad de
posibilidades sonoras que ofrece el cuarteto
de saxofones.

Dos son las obras con cinta que incluye el
disco. Laafinidad de Carlos Silva con el jazz
es evidente no solo en Entorno Il (1997)
sino que también en otras de sus
composiciones. En este caso, en un unico
movimiento y sobre la cinta concebida para
percusion, el saxofén soprano canta
rapsodicamente, haciendo gala de su amplia
posibilidad melddica y ritmica. Mario Mora,
por su parte, en Sax (1995) pone al saxofén
alto en un contexto mds experimental. Aqui
éste se afiata a una cinta elaborada en base a
sonidos del propio instrumento y su posterior
procesamiento.

Escritas con un objetivo diferente al de la
obras anteriores son las Siete Estudiantinas
(1996) parasaxofdn alto de Gabriel Matthey.
Estas corresponden a una seleccion de la serie
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de doce pequenas piezas didacticas. estrenadas
por Villafruela. Concebidas por Matthey para
abordar un problema técnico especifico, cada
micropieza lleva un titulo en mapudiingiin
(lengua mapuche) que corresponde al de un
numero. Matthey comenz6 con sus
Estudiantinas en 1989, alcanzando un total
de nueve hasta el ano 2001. Manteniendo su
finalidad, los medios que ha trabajado hasta
ahora, ademas del saxofdn, son: piano, arpa,
contrabajo, viola y diversas combinaciones
instrumentales.

La adecuada seleccion musical que conforma
esta produccién "en concierto”- que incluso
contiene aplausos- es una iniciativa que resulta
doblemente beneficiosa para nuestro medio.
Por una parte, rescata repertorio que con
frecuencia se interpreta por una Unica vez
publicamente y, por otra, como es este caso,
permite dar a conocer el trabajo y
profesionalismo de los intérpretes nacionales,
cuyo compromiso con la creacidn
contempordnea cada vez es mayor.

Tlustrativo y complementario a la audicion
resulta el folleto que acompana al CD,
elaborado por F. Garcia. Contiene notas
biograficas de Miguel Villafruela y una sintesis
de la produccién nacional para saxofdn, a
través de la cual es posible apreciar su
incremento desde la llegada de este maestro.
Junto con proporcionar antecedentes de los
creadores, entrega un condensado andlisis de
cada obra.

El disco Secuencias se concretd gracias al
proyecto "Crear, Registrar y Editar en CD
obras originales para saxofén y percusion de
compositores chilenos”, financiado por el
Departamento de Investigacién y Desarrollo
de la Universidad de Chile. En este caso, el
profesor Villafruela invitd a participar al
percusionista Rodrigo Kanamori, también
docente de la Universidad de Chile, y a seis
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creadores que se sumaron a su iniciativa con
musica compuesta entre los aiios 2000 y 2001.

En tres de ellas el auditor podrd percibir
vinculaciones entre la tradiciéon musical
europea de concierto y la musica popular y
vernacula latinoamericana. Eduardo Caceres,
en los cuatro movimientos que conforman
Orion y los 4 jinetes (2000) establece un
constante juego dialéctico entre la musica
popular, el jazz, la tradicién mapuche y
técnicas y procedimientos propios de la
composicion contemporanea, rasgos todos
ellos que forman parte de la estética de este
compositor. Carlos Zamora, cuya afinidad con
el drea andina ya conocemos en otras obras,
evocala pentafonia y sonoridad de esta cultura
en Tres movimientos para saxofén tenor y
percusion (2000). En la tercera composicién
de este grupo. y como ya lo ha hecho con
anterioridad. Fernando Carrasco se vale de su
vinculacion al folclore latinoamericano y a la
musica popular para estructurar K.V.C. (2000)
(Kanamori, Villafruela, Carrasco), donde el
saxo y la marimba se amalgaman de manera
creativa.

Repertorio del disco en el cual el auditor no
encontrard referentes como los anteriores es
Secuencias op. 120 (2001), de Juan Orrego
Salas; Trayectoria (2000) de Tomds Lefever;
y Vikach I (2000) de Alejandro Guarello.
En la primera, escrita para saxofén alto y una
nutrida percusién, en un inico movimiento
Orrego contrasta secciones agitadas con otras
mds serenas y liricas, explotando las
posibilidades de registro y expresividad de
los instrumentos. Para Lefever un lirico
saxofon alto, tratado rapsddicamente, es el
protagonista de un conflicto que elabora en
tres movimientos. Completa este grupo Vikach
I de Guarello, compuesta para el Encargo
Charles Ives y, ademads, coincidente con la
invitacion de M. Villafruela a participar en
esta produccién (de ahi su titulo:
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Villafruela/Kanamori/Charles Ives). Escrita
en un movimiento, se inicia con una seccién
ritmica y polifénica que paulatinamente cede
paso a una contrastante y atmosférica zona
que, a nuestro juicio, en cierta forma recuerda
el clima de The Unanswered Question de lves.
Un solo de saxofén, a la manera de una
cadenza, retoma el protagonismo que prepara
el restablecimiento del contrapunto, para
finalizar, casi desvaneciéndose, evocando la
segunda parte.

La versatilidad del dio Villafruela-Kanamori
queda al descubierto en esta grabacidn.
Cuidado y oficio en el ambito interpretativo,
asi como en la produccién general, dan cuenta
del positivo resultado del proyecto. El librillo
que incluye el CD, atractivamente disefiado y
diagramado, se ilustra con abundante material
fotografico e informativo. En esta oportunidad
Fernando Garcia proporciona antecedentes
sobre el origen del proyecto y rasgos
biogrificos y de la trayectoria artistica de
Miguel Villafruela y del percusionista Rodrigo
Kanamori. La seccidn que titula "De la vida
musical y los compositores" resulta
particularmente interesante para el auditor
interesado en este repertorio. En apretada pero
certera sintesis, primero expone los principales
objetivos y acciones que han guiado el
quehacer musical nacional, para luego dar
paso a un breve perfil biogrifico de cada
creador, incluyendo el comentario que ellos
mismo efectuaron de su obra.

Saxofones en Latinoamérica, interpretado en
su totalidad por el Cuarteto Villafruela,
congrega diez obras de las cuales nueve
pertenecen a compositores latinoamericanos,
que representan a México, Cuba, Venezuela,
Argentina y Chile, y una a un francés, Lino
Florenzo, incorporado como una muestra de
la proyeccién que la mdsica latinoamericana
pueda tener fuera del continente.

COMENTARIOS / GRABACIONES

La compleja confluencia de culturas que
conforman la latinoamericana -la mestiza- se
revela en estas composiciones que recurren
abiertamente al patrimonio musical popular
y folclérico. Ritmos y polirritmias, armonias
y melodias caracteristicas del cha cha ch4, el
son, el tango, el wapango, el trote, la habanera
o la tonada, junto al vals o al ragtime, son
tratados en esta especie de antologia musical
con los procedimientos y el rigor que
caracterizan a la musica de concierto.

El afiatado conjunto ofrece una interpretacion
de gran calidad - al igual que lo es el sonido
del disco -, logrando sacar partido del cardcter
particular de cada uno de los sones, tonadas,
aires odanzas que inspiran las diversas piezas
y que, a pesar de la variedad y diversidad,
invocan esa gran unidad que identifica a
Latinoameérica. Por momentos nos recuerda
los mejores tiempos de difusién de la misica
popular urbana a través del cine, la radio o
las grandes orquestas bailables.

Dos cualidades queremos destacar de este CD
que, ademds, a nuestro juicio, constituyen un
aporte. Primero, valora un rico universo
musical latinoamericano que se entronca con
la tradicién decimondnica y de comienzos del
siglo XX de la asi llamada "musica de salén",
raramente apreciada y aceptada por la
academia (como no sea amodode humorada).
Segundo, renueva el compromiso de los
intérpretes en la difusion de un repertorio que,
a pesar de ser prolifero y en numerosos casos
de gran oficio compositivo, en contadas
ocasiones se encuentra disponible en
grabaciones o formando parte habitual de un
programa de conciertos.

La trayectoria artistica asi como el repertorio
del Cuarteto Villafruela se encuentran
resefiados en el texto que acompaia al
fonograma, junto con la acertada nota que
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introduce F. Garcia en torno al mestizaje
musical latinoamericano y sobre los
compositores y las obras. Esto ultimo de gran
utilidad, toda vez que se trata de musicos
desconocidos en el dmbito de los conciertos
publicos nacionales.

No queremos finalizar esta reseiia sin antes
aprovechar la oportunidad para sefialar que
una vez mds la capacidad de autogestion de
un musico, en este caso del profesor Miguel
Villafruela, es la que permite que el repertorio
nacional y latinoamericano sea registrado. Esto
deja en evidencia la orfandad de sellos y
mecanismos de apoyo a la creacién
contempordnea que no sean los salvadores
FONDART e instancias universitarias, ambos
desgraciadamente insuficientes tanto para
cubrir las reales necesidades del medio musical
como para atender una adecuada distribucion
en el pais y en el extranjero.

Congratulamos verdaderamente esta iniciativa
y mantenemos la esperanza que otros (y
muchos) intérpretes se aventuren en proyectos
similares.

Carmen Pena
Instituto de Muisica
Pontificia Universidad Catolica de Chile

Rafael Diaz
Radioteatros

Kaweskar | Puelche | El Sur Comienza en el
Patio de mi Casa | Larica / El Angel
dela Guarda se le aparece a Juana Catrileo
/ Pascual Coiia recuerda | Barcarola /| Una
Flor Lanzada a la Fosa de los Desaparecidos.
Intérpretes: Edmundo Benitos y Yani Escobar,
narradores. Alejandro Inzunza, baritono.
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Gabriela Nunez, soprano. Bernardo Zamora,
tenor - narrador. Sergio Cabrera, flauta waversa.
Félix Cardenas, cuatro y guitarra. Santiago
Espinoza, contrabajo. Nicolds Faunes, quena.
Rubén Gonzdlez Victoriano y Rodrigo
Guzmadn, guitarra. Francisco Gouet, clarinete.
Claudio Gutiérrez, viola. Celso Lépez y
Alejandro Tagle, violoncello. Virna Osses,
Constanza Rosas, Dante Sasmay y Clara Luz
Cérdenas, piano. Rodrigo Tabja y Felipe
Hidalgo, violin. DDD FONDART 2001. SVR
producciones Ltda.

RADIOTEATROS

Este compacto contiene 8 obras para diversas
agrupaciones de cdmara, creadas por Rafael
Diaz entre el 1991 y el 2001. Aunque lo central
de este disco son las creaciones del género de
radioteatro, el compositor incorpord también
obras netamente instrumentales. Estas dltimas
aun sin tener texto, también tienen un pretexto
extramusical y es ello lo que le da un sello
comun a estas ocho creaciones.

Utiliza textos propios, de Jorge Teiller, Rauil
Zurita, Rainer Maria Rilke, Salvador Allende
y otros, todos textos que hablan de una realidad
social, no son textos abstractos. De ahi resulta
evidente que el interés del compositor por
trabajar con textos, surge de una necesidad de
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vincularse con lo extramusical, mds
precisamente, con su raiz, con su entorno social

y cultural.

La relacién texto-musica es particular en cada
una de las obras.En la obra EIl Angel de la
guarda se le aparece a Juana Catrileo, 0 en
Barcarola, el texto y la musica conviven,
pudiendo tal vez ser independientes uno del
otro. Noasien Pascual Coiia recuerda, donde
la musica estd supeditada al texto, llegando
hasta describir musicalmente partes de la
historia (descripcién de un bosque con
imitaciones de pdjaros en “El bosque era tu
hogar”, o la descripcién musical de una
tormenta en “Trueno”).

En su intencién de representar la diversidad
cultural de su entorno latinoamericano, Rafael
Diaz recurre a una suerte de poli estilismo
reflejando asi la heterogeneidad y anacronismo
de esta misma sociedad. Este poli estilismo
por lo tanto no parece surgir desde una estética
musical, sino mds bien responde a la
preocupacion del compositor por lo que €l
llama el fantasma colectivo. Asi en la obra El
sur comienza en el patio de mi casa la
superposicion de una misa renacentista y un
canto ritual Kaweskar, mds que reflejar el
antagonismo de dos culturas, habla de lo que
tienen en comtun; la expresion mistica en un
ritual religioso propio de todo grupo humano
o cultura.

Otro sello comun de las ocho creaciones en
este disco es que todas tienen algtin vinculo
con lo folclérico. También se podria decir que
es mds profunda la relacioén con lo folcldrico
en su dimensién socio-cultural que con la
musica indigena en si. Mds importante que las
citas es el espiritu de lo folclérico. En todo
caso la relacion con lo folclérico se establece
en diversos planos. En las obras E/ sur
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comienza en el patio de mi casay Una Flor
Lanzada a la Fosa de los Desaparecidos, la
relacion se establece a través de las citas. En
la primera las citas permanecen intactas,
conviven formando una especie de collage
musical; en la segundala cita es intervenida,
la cancion popular, fragmentada, aparece y
se desvanece, como dice el compositor: "...el
sonido aislado pasa a formar un canto
reconocible para al final volver a atomizarse
y disolverse en la nada". En esta tltima el
vinculo con lo folclérico se produce también
en otro plano, relacionado con la formacién
instrumental. El compositor utiliza
instrumentos como quena, cuatro y guitarron
junto al piano y la guitarra. Llama la atencion
que ésta, siendo la tinica obra en la cual ocupa
instrumentos de la tradicién popular
latinoamericana, es la mds abstracta, la mas
docta, la menos popular. También se puede
encontrar una relacion con el ya mencionado
“espiritu” de lo folcldrico. De ahi el cardcter
“primitivo” el cual conlleva a una escritura
mds bien simple, casi minimalista, en cierta
medida presente en todas las obras de este
disco.

En Puelche aparentemente la tinica relacion
con la cultura mapuche estd en el titulo de
la obra (Puelche en lengua mapuche - viento
tipico del sur de Chile). Esto responde a una
imagen del compositor, al efecto que produce
la brisa al rozar el follaje de los drboles.

Pero ;porqué es esta imagen asociada con la
cultura mapuche? ;Serd que el pueblo
Mapuche tiene una sensibilidad especial, al
haber convivido en ammonia con la naturaleza,
serd, mds que otro, capaz de observar el
viento con la calma necesaria?

Rafael Diaz no es el prototipo del artista
contempordneo solitario marginado no
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entendido por la sociedad sino por lo contrario
es comprometido con su entorno humano,
encuentra su identidad dentro de expresiones
culturales o ideoldgicas colectivas; como el
mismo dice: “ .. muchas veces en mi misica
he ejercido la opcion de la memoria, lo que
me aleja de la pureza de lo abstracto, pero me
acerca a un fantasma colectivo”. Undisco para
“todo publico”, es decir, orientado mds que
hacia un publico exclusivamente “musical”,
cumple con las condiciones de satisfacer a un
amplio publico cultural.

Con respecto a la presentacién del CD seria
mds adecuada la habitual reiteracion de la
informacion sobre las obras en la parte posterior
de la cajay en el texto al interior. En este caso,
al interior aparecen solamente los comentarios
de las obras sin las pistas, duracién, formacién
instrumental ni datos sobre los intérpretes. En
la parte posterior, no aparecen ni la duracién
de las obras ni el afio de creacidn; aparecen
si. los intérpretes y la formacién instrumental.
Presentado asi resulta algo confuso e incémodo.

Aliocha Solovera

Facultad de Artes U. de Chile

Instituto de Musica

Pontificia Universidad Catélica de Chile

Poliedro ,
Musica dQ camara
contemporanea

Hernan Castro, Cuarteto Post Tenebras Lux /
Rodrigo Cédiz, G-3 / Raul Céspedes. Kinto /
Gabriel Gélvez, Senzar / Max Zegers, Diio
violin y piano / Miguelangel Claro, Zexpot /
Fernando Guede, Conifixus.

Grabado entre diciembre de 2000 y abril de
2001 en el Auditorio del Instituto de Musica
de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile.
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Direccién y produccién general: Rodrigo
Cédiz. Grabacién Cristidn Moya Cifuentes y
Cristidan Montes. Edicion y mezcla Cristidn
Moya y Max Zegers, Javier Elgueta y Rodrigo
Cédiz. Disefio gréfico: Marcelo Inostrozay
Mitsuko Olivares. Fotografia: Eugenia
Inostroza. Auspicio: Fondo de Desarrollo de
las Artes y la Cultura (FONDART), Ministerio
de Educacién. CD (DDD). Santiago:
FONDART, 2001. Duracién: 49°10".

Poliedro

MUSICA DE CAMARA CONTEMPORANEA

Un colectivo de jévenes compositores es el
realizador de este nuevo disco de misica
contemporadnea, otro titulo que se sumaa la
creciente lista de auto-producciones surgidas
en los ultimos afos con el amparo del
FONDART.

Su programa contiene siete obras recientes de
siete jovenes creadores recien egresados de
la también joven carrera de composicién del
Instituto de Miisica de la Pontificia
Universidad Catdlica. E1 CD producido est4,
asi, connotado por un hecho significativo:
reine en pleno a la primera promocion
egresada del programa de formacién de
compositores, iniciado en 1997 en la referida
universidad. De este modo este disco se
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constituye en espacio y acto virtual de
presentacion publica colectiva de estos nuevos
compositores, ritual practicamente inexistente
en el medio local y que por ello merece ser
destacado (esto me remite a 20 anos atrds
cuando los entonces jovenes Alcalde, Ciceres,
Cori, Guarello, Matthey y otros consagrados
compositores locales autorrealizaban sus
rituales de comunicacién publica de su trabajo
creativo, en esa €poca sin el amparo del
FONDART).

(Trabajos de clases? jexdmen de grado?
Posiblemente algo de ello aletea en la atmdsfera
de estas obras; mas, afortunadamente, no se
siente en ellas el peso de la academia que
formatea y jibariza suenos y busquedas. Bien
por los compositores, bien por sus profesores
y bien por un registro que testimonia nuevas
y activas sensibilidades musicales
contemporaneas.

Hace de pdrtico del programa, el cuarteto Post
Tenebras Lux, para soprano, clarinete bajo,
vibrafono y viola, de Hernan Castro. La obra
es un pausado recorrido del texto del
compositor, con recursos y sonoridades
conocidas y bien articuladas, recorrido en el
que el canto deviene al final en habla; remate
curioso por lo abrupto, fugaz y timido de su
realizacion, ¢salto al vacio del presente?

G-3 de Rodrigo Cadiz es una obra de encargo
del Trio Sur, integrado por los guitarristas Luis
Castro, Diego Castro y Edén Muidz,
intérpretes de la versién grabada. Es un
excelente estudio de sonoridades en el que una
variada exploracion sonora del instrumento
constituye el material de base de la pieza, con
preponderancia de ‘ruidos’. Este material,
procesado computacionalmente, fue organizado
-“‘en secuencias de nimeros primos” precisa
el texto del compositor-, como un flujo sonoro
espacializado dialécticamente entre las tres
guitarras y la grabacion digital. El transcurso
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marca una especial temporalidad, ‘a-temporal’,
si asi se la puede calificar.

Kinto de Raul Céspedes es una pieza que
podemos inscribirla como nuevo eslabon en
una serie de obras locales para violoncello
solo, serie en la que destacan como hitos
iniciales Der Mondbach (1984) de Andrés
Alcalde y Solitario I (1985) de Alejandro
Guarello y que constituyen su referente
composicional. Imprime Céspedes su propio
sello que es realzado por Celso Lépez, eximio
intérprete y conocedor de esta mini-tradicion
local del cello contemporaneo.

Senzat de Gabriel Gdlvez, para cuatro
percusionistas es, en opinion del auditor que
subscribe, uno de los trabajos més atractivos
y creativos del disco. Concebida para
instrumentos de percusiéon de altura
indeterminada, la obra define como su material
de base tanto lo sonoro como la gestualidad
que lo produce.

Diio para violin y piano de Max Zegers estd
dedicado a sus intérpretes, el dio Ansaldi-
Conn. En el dominio de una formacién
instrumental cldsica, tal vez la més arquetipica
de la tradicion de la musica de camara europea
(remite a las cortesanas sonatas para violin y
bajo continuo del siglo XVIII), y cuyo
repertorio acumula una suerte de campo
minado de lugares comunes, nos parece que
esta pieza aporta lo suyo, sobre todo plenitud
y equilibrio sonoro a un flujo kinético que no
decae y que tiene la fuerza de la simplicidad
y la transparencia.

Zexpot es la pieza mds breve y, también, la
propuesta composicional mds potente del
disco, por lo arriesgada. Migueldngel Clerc,
crea en su trabajo una interesante experiencia
de intertextualidad, apelando a la transferencia
de prdcticas y materiales musicales a nuevos
contextos. En este caso es tanto la formacion
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instrumental, un sexteto que directamente
remite a una cldsica agrupacion jazzistica (dos
saxofones, guitarra eléctrica, vibrédfono,
contrabajo y bateria), como el material musical
utilizado: dos acordes extraidos de una pieza
de Thelonius Monk, el extraordinario como
solitario pianista y renovador del jazz de los
anos 1950-60. Una obra que sugiere lo
‘anfibio’, encuentra en sus intérpretes la
ductibilidad y oficio de quienes saben navegar
en aguas musicales diferentes, y que en este
registro lograron una excelente versién.

Cierra el programa del disco Conifixus de
Fernando Guede, que establece un marco
homogéneo al total, pues se trata nuevamente,
como al comienzo, de una obra con canto
(cuarteto para soprano, flauta,
vibrdfono/marimba y viola). El compositor
senala que el intervalo de tercera menor opera
como material y criterio de organizacion central
de su composicion, desde la que genera
‘musicas’ que se suceden errdticamente,
teniendo como columna articuladora a la voz;
por esto es que lamentamos la no-edicién del
texto en el librillo del CD.

Antes de finalizar este breve comentario, unas
palabras de felicitacion a sus realizadores por
el cuidado de su presentacion —escueta y
precisa, en blanco sobre negro, demasiado
negro tal vez- y, sobre todo, por concentrar el
esfuerzo en registrar la me jor interpretacion
posible de sus obras. El resultado es
verdaderamente satisfactorio: excelentes
intérpretes y excelentes versiones. Celebramos,
pues, las muchas caras de este nuevo ‘poliedro’
sonoro, felicitamos la iniciativa de este grupo
de operar como colectivo de compositores y
quedamos a la espera de nuevos registros de
sus andanzas creativas.

Rodrigo Torres
Facultad de Artes U. de Chile
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Duran Horacio
e Italo Pedrotti
Método de Charango

Libro impreso en los Talleres de 1a Facultad
de Artes de la Universidad de Chile 2001.
Obra financiada por el Fondo Nacional de la
Cultura y las Artes (FONDART), Ministerio
de Educacién y la Sociedad Chilena del
Derecho de Autor (SCD).

METORO RE

CHARANGO

\
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Hevacie [Duvran« ltalo Pedrotti

Esta obrade largo aliento viene a sumarse a
otras importantes ediciones de libros
relacionados con la misica popular chilena
realizada en nuestro pais en los ultimos afios.
Cabe mencionar los Cldsicos de la Misica
Popular Chilena, Vol. | y 2 donde se
transcribieron composiciones que abarcan el
mundo de la cancién popular desde el afio
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1900 hasta el afio 1973 (Ediciones Universidad
Catdlica de Chile y Sociedad Chilena del
Derecho de Autor). También se han editado
recientemente, a través del Ministerio de
Educacioén, obras como La Cantata Santa
Maria de Iquique de Luis Advis y El Canto
para una Semilla, del mismo compositor
basada en el libro Décimas, de Violeta Parra,
y por ultimo la Fundacién Pablo Neruda, con
motivo de la presentacién de la pera Fulgor
v Muerte de Joaquin Murieta con texto de
nuestro Premio Nobel y musica de Sergio
Ortega, editd un cancionero con transcripciones
para guitarra y voz, con diez canciones
escogidas como las mds populares y
representativas de dicha dpera. Todos estos
esfuerzos se inscriben en el dnimo de
recuperacion de nuestra memoria cultural. Para
que exista la memoria debe existir el ejercicio
de una tradicion.

El charango, junto a una cantidad de
instrumentos llamados verndculos, convive y
alimenta hoy la imaginacién de musicos y
compositores de distintas vertientes musicales.
En este medio siglo de vida activa en Chile y
cada vez con una participacién mas protagdnica
en nuestro pais. el charango, a través de este
libro, se instala con toda propiedad en la
tradicion de nuestra musica escrita.

Las primeras 81 pdginas de este método estdn
dedicadas al aprendizaje de la técnica bdsica,
tanto ritmica como melddica. A través de tres
patrones de acompanamiento, caracteristicos
del drea andina: el huayno, el bailecito y la
cueca, se propone la prdctica de variados
ejercicios con rasgueos y melodias que van
aumentando en comple jidad ritmica, arménica
y melddica, trabajando de esta manera ambas
manos en forma independiente.

El Apéndice inicia al estudiante en la lectura
de partituras, otorgdndole conceptos
elementales de la teoria musical.
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Desde las pdgina 103 a la 166, una seleccion
de 16 obras escritas para charango por
compositores bolivianos y chilenos proponen
un repertorio con un alto grado de complejidad
de interpretacion.

Finalmente, el libro destaca los aportes
realizados por distintas personalidades e
instituciones; proporciona una pequena
biografia de los autores y en la dltima pédgina
incluye un indice del contenido del disco
compacto de apoyo sonoro a este método.

Respecto del contenido de la primera parte
del libro relacionado con la técnica basica del
instrumento, el charango, al igual que muchos
otros instrumentos de cuerda pulsada, posee
gran afinidad con la guitarra en cuanto a los
recursos técnicos y expresivos y por lo tanto
lleva a soluciones de sintaxis y escritura
bastante similares. A modo de ejemplo, en el
Capitulo I “Ritmos y Rasgueos™ , el
movimiento de la mano derecha estd
representado por flechas que indican el
movimiento de esta mano hacia arriba o hacia
abajo. Sin embargo, la tradicion de la escritura
de los instrumentos de cuerda pulsada aconseja
que hay que graficar el movimiento de la
mano considerando si el rasgueo es hacia las
notas altas o hacia las notas bajas del acorde,
o sea que el signo indica una realidad sonora
y musical y no una realidad fisica, como ocurre
en este método.

En el Capitulo Il “Posibilidades Melédicas
del Charango™, es verdad que éste ofrece
riquisimos recursos melddicos, pero s6lo se
consigna aquif una sola alternativa de pulsacion
de la mano derecha conocida como el
“pellizcado”. La verdad es que es posible
explorar una gama mds ampliade posibilidades
timbristicas y de acentuacidn, sobre todo a
través de la técnica conocida como el
“apoyado™. De la misma forma, enla practica
de los ejercicios del trémolo hubiese sido
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recomendable proponer distintas posibilidades
de digitacion de la mano derecha las que
gradualmente, a través de la practica mantenida,
dardn una ejecucién limpia de dicho recurso.
En el estudio de los “Armonicos”, divididos
entre aquellos que se obtienen pisando y sin
pisar las cuerdas, seria recomendable
nombrarlos segin la convencién en uso como
“naturales” y “artificiales” respectivamente.

Los comentarios anteriores se relacionan con
el espiritu de la mantencion de un lenguaje
comun que nos identifique y nos represente
como comunidad musical. Cuando sea
necesaria la creacién de simbolos o signos
nuevos para representar determinados
fenémenos sonoros, que estos signos también
provengan y se identifiquen con la tradicién
de nuestra escritura.

De las 16 composiciones propuestas como
repertorio se echa de menos la participacién
de creadores peruanos y argentinos. Las
soluciones técnicas y expresivas que dichas
culturas han desarrollado a través del charango
hubiesen significado un gran aporte a este
trabajo. Como comentario general, creo que
el soporte tedrico del método, al estudiarlo en
forma completa y gradual, no permite al
estudiante abordar en plenitud las obras
propuestas como repertorio. Por lo mismo, es
bueno recomendar para quien se inicie en el
estudio del charango a través de este libro,
contar con la guia directa de un cultor de este
instrumento. Dicha vivencia lo relacionaré de
primera mano con la comunidad viva de
quienes ejercitan la tradicion, a través del
oficio de musicos y con este maravilloso
instrumento.

A propésito del “charango citadino” citado
por los autores, se extrafia una participacion
mads sustantiva respecto del aporte hecho por
Violeta Parra al charango. En ladécada del 60
y en el disco Las Ultimas Composiciones de
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Violeta Parra, junto al acompafiamiento
instrumental de sus hijos, ella propone
soluciones inusitadas y revolucionarias
respecto del uso de este instrumento.
Canciones tan importantes como Gracias a
la Vida, estan acompanadas por el charango.
Gracias a la Vida como patrén ritmico tiene
ritmo de sirilla. Este ritmo es del sur de Chile
y tiene su origen en c€lulas ritmicas mapuches.
Aparentemente, nada puede ser mds alejado
al charango. Sin embargo, también sucede lo
mismo con canciones como Run Run se fue
pa’l Norte (ritmo de rin) y Mazurquica
Modérnica (mazurca). En la seccion de
Repiques de 6/8 se alude al acompanamiento
de Galambito Temucano de Violeta Parra
(Ejercicio N° 165). Cabe destacar que esta
composicién instrumental ella la pensé para
quena y cuatro y la subtitulaba como Tocara
vy Fuga.

No cabe duda que estamos en un proceso de
chilenizacién del charango. Existe un numero
bastante considerable de musicos que trabajan
con este instrumento en Chile. Nuestros
compositores han creado obras en donde el
charango ha traspasado las fronteras originales
a las que pertenece y se ha transformado en
un medio emisor universal y con capacidades
expresivas inpensadas.

Horacio Durén ha sido testigo y ha participado
activamente en la evolucién del charango en
nuestro pais. Ha ejercitado junto a su charango
por mas de 30 aifios los valores mads
representativos del mundo de la musica
popular de raiz folclérica. Dicha experiencia
ha significado que musicos jovenes como Italo
Pedrotti se hayan sentido motivados e
inspirados a mantener viva esta conexién con

lo que fue el movimiento de la Nueva Cancién
Chilena.

Este obra representa el esfuerzo por
sistematizar la sabiduria alcanzada por dos
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cultores de distintas generaciones quienes
traspasan su experiencia y la comparten
generosamente con sus contemporaneos y con
las futuras generaciones. Mis mds intimos
deseos son que este libro sirva de inspiracién
y punto de apoyo a otros muchos trabajos que
vendrdn a enriquecer nuestro patrimonio
cultural.

Fernando Carrasco
Facultad de Artes U. de Chile

Galvez A. Jaime
La Cueca Chilena

Galvez A. Jaime. La Cueca Chilena Santiago:
Impresora Grafic Suisse, 2001, 84 pp.

Es ésta una publicacion donde el autor da a
conocer los aspectos medulares de nuestra
danza nacional. Los doce capitulos que
contiene este texto presentan a la cueca como
especie sostén de la identidad nacional. En
ellos se revisan diversos planteamientos acerca
de su origen, como también el desarrollo de
su estructura poética, musical y coreogréfica,
su interpretacion, difusion y vigencia actual.
Se trata de un libro que compendia textos de
diversos autores que han tratado la materia, y
que ofrece, ademds, informaciones que
provenienen de fuentes empiricas.

Abordar el estudio de una especie poético-
musical tan compleja resulta una tarea en
extremo dificil, por lo que se entiende que el
autor haya debido recurrir a escritos anteriores
para lograr una “...recopilacién... obtenida de
selecta bibliografia...” (p.7)

El principal mérito de esta obra radica en
ofrecer a los interesados, un panorama amplio
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Jaime Galvez A.

acerca de esta danza, muy especialmente a
quienes estdn vinculados al quehacer
educativo. Este trabajo, entonces, constituye
un aporte importante pues pone a disposicion
de los seguidores de la cueca informaciones
que no siempre suelen estar al alcance de
quienes se relacionan con este baile, ya sea a
través de su préctica o por razones meramente
culturales.

No obstante lo anterior, el libro presenta en
su conformacion algunas debilidades,
principalmente cuando en el Capitulo II,
bajo el titulo Estudio de la Musica Folkldrica,
presenta un tema diferente sin llegar a
desarrollar estudio alguno sobre dicha musica.
En ese capitulo se mencionan instituciones
pioneras que se han dedicado al estudio del
folklore chileno, entre ellas la Sociedad de
Folklore Chileno y el Instituto de
Investigaciones Folkldricas.
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Por otra parte se advierten también deficiencias
al senalar la proveniencia de la informacién
que se esta utilizando. Faltan en las citas los
ndmeros de paginas. Tampoco se aclara cuando
se trata de cita de la cita. Por ejemplo: en la
pdgina 11, segundo parrafo, reproduce la
opinién de Raquel Barros sobre los medios de
comunicacion, pero remite al libro Letras de
Muisica de Samuel Claro, sin indicar la pagina
donde se encuentra dicha cita.

Otro capitulo que termina confundiendo al
lector es el denominado Historia de la Cueca.
En €l se exponen las diversas teorias acerca
del origen de este baile. Ademds de la
informacién histérica de los dos primeros
subtitulos: Origen Peruano y Origen Africano,
se postula un Origen Chileno atribuido a los
investigadores Pablo Garrido y Samuel Claro.
En este capitulo se superpone informacién de
variadas fuentes donde se mezclan problemas
sobre el nombre de esta danza y las cuestiones
textuales de procedencia europea, sin que
aparezca con claridad el mencionado origen
chileno postulado por Garrido. Respecto de la
propuesta de Samuel Claro se enfatiza, mds
bien, el origen ardbigo-hispano cuando
concluye “-al analizar la compleja interrelacion
existente entre la misica, la poesia, la forma
del canto y la danza- que se trata de la version
mestiza americana de la cancién popular de
la zambra ardbigo-andaluza...” (p.33)

Expuestos los antecedentes el autor reconoce
diversas influencias en la constitucion de esta
danza y, en cierta forma, adhiere al
planteamiento de Samuel Claro, pero insiste
en que la chilenidad de la cueca se basa en
que ‘... nacié incuestionablemente en Chile,
puesto que nunca antes se bailé cueca en otro
territorio”. (p.27)
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El libro Chilena o Cueca Tradicional, de
Samuel Claro er al., estd claramente en la base
del capitulo VI donde el autor tratalos aspectos
formales de la danza. Aqui sefiala que su
andlisis se limita a la cueca centrina y urbana,
estableciendo una estructura poética de tres
estrofas: cuarteta, seguidilla y remate, a
diferencia de la que propone el texto antes
mencionado donde esa estructura se desglosa
en cuatro estrofas: copla o cuarteta, seguidilla,
copla de seguidilla y remate o cerrojo, estrofas
que son coincidentes con las cuatro “vueltas”
que tiene el desplazamiento completo del baile
y que son realizadas al comienzo de cada una
de las estrofas. Estas cuatro “vueltas” son
reconocidas por el autor en la descripcion
coreogrifica que realiza mds adelante, y que
él llama "Vuelta inicial”, a la primera, "Primer
cambio de lado", a la segunda, "Segundo
cambio de lado" a la tercera, y "Remate" a la
cuarta vuelta. La estructura de tres estrofas
no es coincidente con las evoluciones
dancisticas.

Por dltimo, en el capitulo destinado a la
Coreografia de la Cueca se ofrece una buena
descripcion de las etapas y desarrollo del baile,
junto a claras ilustraciones de las posiciones
que deben asumir los bailarines durante la
danza. Asimismo se debe sefialar que en
capitulos posteriores se ofrece una completa
cronologia de los campeonatos nacionales de
cueca, de los ganadores y de los criterios de
evaluacion aplicados por el jurado en cada
certamen. También es interesante la
presentacion de los argumentos para obtener
el reconocimiento oficial de la cueca como
danza nacional.

Maria Isabel Quevedo
Maestria en Musicologia
Facultad de Artes U. de Chile
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Ronddén, Victor
Musica tradicional
chilena de los 50’

Rondén, Victor editor. Musica tradicional
chilena de los 50'. Santiago: FONDART vy
Centro de Documentacion Musical de la
Faculiad de Artes de la Universidad de Chile.
2001. CD con 18 ejemplos del Archivo de
Muisica Tradicional de la Facultad de Artes de
la Universidad de Chile y librillo de 67 pp.

- Qué maravilla! Cantame tu solita

ahora (quieres?

- (La misma Salve?

- iNo!...otra, otra cosa que no hayas
cantado.

- (Y qué otra le puedo cantar ahora?
- Escoge tu por ahi...

Violeta Parra pregunta, Guillermina Andrade.
25 aios, oriunda de Auquilda, responde. El
didlogo, cuyo fragmento citamos, tiene lugar
en Chiloé, 1958. Se trata del off the record
de una de las grabaciones de recopilacion
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folcldrica de Violeta, que como en toda
recoleccion etnomusical, encarna el andamiaje
siempre ideoldgico y parcial del método con
que se obtiene un registro antropolégico. Una
reciente edicion fonogrifica restituye ahora,
con saludable lucidez, parte de este andamiaje,
y pone en el tapete, mucho mds que una
muestra de repertorio tradicional, un panorama
de nudos problematicos que, por lo general,
la epistemologia chilena del tolclor ha
rehusado mirar a la cara.

Se trata del disco compacto Musica Tradicional
Chilena de los 50’ que, con el auspicio de
FONDART. permite una primera divulgacién
de una muy pequeiia parte del material que
concentra el Archivo de Musica Tradicional
Chilena de la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile, hasta ahora conocido
s6lo por un reducido nimero de especialistas.
El volumen, restaurado y masterizado por
Francisco Miranda, comporta una seleccion,
estudio preliminar y comentarios pieza por
pieza, de Victor Rondén.

A decir verdad, el trabajo de Rondén es mucho
mds que un mero complemento o guia para
las audiciones y merece un comentario tanto
o mas que ellas. Podria decirse que, a la
inversa, estas ultimas comportan una
exposicion sistemdtica de ejemplos musicales
que ilustran —incluyendo a menudo la voz
inductora del recopilador-, una introduccion
general a la teoria de la musica tradicional sin
la cual perderian toda sustancia antropoldgica.

El texto de Victor Ronddn, que apuesta a la
inestabilidad del sistema de las ciencias
musicoldgicas en el dmbito de la cultura
tradicional, no pretende levantarse como un
nuevo paradigma hermenéutico. M4s bien se
asume a si mismo dentro de la inestabilidad
ante la que busca distanciarse; de ahi su
fortaleza critica. La recopilacion estd planteada
entonces como un documento historico,
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antropolégico, socioldgico, que se articula
sobre un mddulo expresivo musical, “como
un sistema de signos vehiculados por el sonido,
como mensaje sonoro fijado a través de la
grabacion que llega hoy hasta nosotros, en
ausencia del emisor y su remoto contexto
especifico. Sin embargo el mensaje —sefala
Rondén-, no es univoco. Por el contrario es
polisémico, es decir, puede llegar a tener tantos
significados como receptores.

Asi su presentacion aventura “posibilidades
interpretativas de un repertorio del que
tradicionalmente se suele proporcionar datos
mds bien descriptivos sobre el cultor,
procedencia, origen, forma y género musical,
medio sonoro e incluso, del recolector”.

El investigador y docente de la Universidad
de Chile avanza cuatro supuestos hipotéticos
que fundan su propio lugar de enunciacién
musicoldgica: a) La religiosidad popular actual
es una prolongacion de la evangelizacion
indigena colonial, por loque ambas constituyen
momentos de un mismo proceso; b) la
poblacién indigena ha sido subsumida por las
clases populares a través del mestizaje, c) el
repertorio musical tradicional evidencia una
preeminencia en tanto valor de dato histdrico,
antropoldgico y social, y d) posee mayor
pertinencia la consideracidn del drea cultural
por sobre la geopolitica.

Todo ello implica, segin Ronddn, la necesidad
de aplicar enfoques diacrénicos y sincronicos
a las manifestaciones religiosas populares;
atender a la cuestion étnica en el dmbito de la
cultura popular; valorar la expresién musical
tradicional como dato pertinente a las ciencias
sociales y; considerar el origen y desarrollo
de las culturas en dreas o espacios que
transponen los limites republicanos.

Las 18 grabaciones que comporta el disco,
registradas entre 1947 y 1960, han sido
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agrupadas en miusica profana, dividida a su
vez en danzas instrumentales, cuecas,
canaveral y canto a lo humano, y musica
religiosa, dividida también a su vez en canto
a lo divino, tonadas y parabienes, oraciones
e himnos y, finalmente, repertorio ritual.

En todas ellas se establece ano, lugar y, a
excepcion de dos casos, identidades del
informante y el recolector. Vale la pena reiterar
que muchos de los ejemplos incluyen ademds
el registro de los didlogos sostenidos por estos
ultimos, entre los que se repiten los nombres
de Carlos Lavin, Eugenio Pereira Salas, Miguel
Barros, Manuel Dannemann, Raquel Barros,
Margot Loyola y Violeta Parra. Esta
informacién permite evidenciar la precariedad
y fragilidad del documento sonoro ante el
cardcter proteico y dindmicode la vida musical.
La seleccion es representativa del archivo,
advierte Ronddn, en la medida en que de los
18 items del disco, sélo dos evidencian un
contexto original (ritual), mientras que los
restantes provienen de grabaciones
descontextualizadas, inducidas especialmente
para su registro y, por ello, alteradas por éste.
Asi por ejemplo, sefiala el investigador, la
ejecucion de una pieza para guitarrén solo
grabada en 1947, puede haber sido registrada
con un tempo inusualmente rdpido en una
probable situacion de presion. Podria agregarse
que, tratdndose su recolector de Carlos Lavin,
la hipétesis misma de la existencia de un
género instrumental para guitarrén podria
reducirse a los requerimientos de un folclorista
que es fundamentalmente compositor, y que
busca en la tradicién un material propicio a
la elaboracién idiomatica.

La presentacion del disco no evade tampoco
el complejo problema de los “valores
musicales” en la musica tradicional,
advirtiéndonos, por ejemplo, sobre la rica
discusiéncon el técnico en restauracion sonora
sobre pardmetros tales como “desafinado,
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desentonado, chillén, descuadrado, fluctuante,
inestable, subito”.

El texto de Victor Rondén finaliza con una
retlexién general sobre el ocultamiento de
sujetos sociales como el indio, cuya presencia
estadistica es proporcionalmente inversa a su
ausencia historica, y busca establecer su aporte
cultural a lo que podriamos llamar una
posologia del mestizaje.

La perspectiva analitica de Rondén, como el
mismo lo asume a través de esta muestra, es
tan vdlida como discutible. Es por ello que,
de establecer una critica, habria que situarla
alli donde, desde sus propios pardmetros, tal
perspectiva pudiese volverse contradictoria.
Me parece apreciar, por ejemplo, que la
saludable relativizacion de conceptos como
“forma folcldrica auténtica” o “contexto
original”, a laque prepara la audicién y lectura
del material resenado, viene precedida por un
criterio mds rigido cuando se alude al método
de seleccién y catalogacién general del Archivo
de Muisica Tradicional. Esto es, “'simplemente
que se tratara de registros de cultores
tradicionales, idealmente en contextos
originales”, rechazdndose la “heterogeneidad™
de materiales asociados a “‘copias de discos,
programas de radio, charlas, conferencias,
etc.”. La reduccién implicita que ello supone
a la dicotomia “forma homogénea” y “forma
heterogénea”, paraliza asi el dinamismo que
la forma musical tradicional adquiere cuando
se enfatiza en ella, por sobre otros aspectos,
su funcién simbdlica. Y este es, a pesar de
todo. el gran mérito del precioso documento
tedrico/musical que se ha puesto a nuestra
disposicion.

Gabriel Castillo E.
Instituto de Estética
Pontificia Universidad Catdlica de Chile
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Primer Campus
Musical

Villarrica

23 al 30 enero 2002

Atunalhue es un lugar situado en el camino
Villarrica-Lican-Ray, a 6 kilémetros de este
dltimo. La Sede Villarrica de la Pontificia
UC.,, tiene en este sitio un centro de Educacion
y Desarrollo en Comunidad Mapuche que
comparte con la Fundacién San Cristébal.
Alli, en pleno campo, con el tipico paisaje de
la zona - bosques, colinas suaves y tranquilidad
en abundancia-, construyeron una editicacién
de tres pisos, obra arquitectdnica maestra que
tiene forma de volcédn e inspiracion de ruca,
cubierta con tejuela de alerce por fuera y
mucha madera en su interior. Es acogedora,
comoda y cuenta con espacio para albergar
hasta 60 personas. Les recomiendo visitarla
cuando pasen por la zona. Se le denomina
Kom che iii ruka, es decir, “casa de todos”.

De pronto, el dia 23 de enero, Kom che iii
ruka fue invadida por 20 chelistas de todo el
pais, cada uno portando su instrumento.
Extrana procesion de “ataides” entrando a
una piramide. Pero el momento no tenia nada
de trdgico, todo lo contrario, se acababa de
asistir al magnifico recital ofrecido por el
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violonchellista Marcio Carneiro y la pianista
Maria Iris Radrigdn en el Gimnasio de la UC.
en Villarrica. Era el inicio del Primer Campus
Musical de Villarrica organizado por el Instituto
de Muisica, con la colaboracion de la Sede
Villarrica de la PUC y de la Ilustre
Municipalidad de dicha ciudad.

El campus consistio este ano en un Curso
Vocal Barroco que estuvo a cargo del profesor
del Instituto de Muisica Rodrigo Del Pozo (
realizado en la ciudad de Villarrica) y un Curso
de Técnica e Interpretacion del Repertorio de
Violonchelo que qued6 en manos del profesor
Marcio Camneiro de Detmold, Alemania, y que
inauguré la Séptima Escuela de Profesores
Visitantes afio 2002 del Instituto de Musica.

No he podido resistir el deseo de compartir
con ustedes la experiencia vivida en estos siete
dias de “reclusion chelistica”. Marcio Cameiro
en su “portunol”, definié el lugar como
“isolamento espiritual™. Todo se dio para pasar
unos dias inolvidables y tremendamente
enriquecedores para todos nosotros. Los
alumnos, muchos de ellos becados por la
Fundacién de Orquestas Juveniles e Infantiles
y que procedian de Antofagasta, Curanilahue,
Valdivia, Temuco. Villarrica y Santiago
(diecinueve en total), estaban radientes y cada
dia que pasaba se les veia mds entusiasmados.

Marcio Carneiro, como todos sabemos, es una
mdquina pedagdgica que funciona doce horas
al dia si es necesario. En vez de monedas, hay
que suministrarle cigarrillos. Trabaj6 con cada
uno de los alumnos; no quiso que ninguno
quedase sélo de oyente, pese a que se habia
advertido en las bases del curso que no todos
podrian ser participantes activos.

Es facil decir que un maestro es buen profesor,
que sabe lo que habla, que conoce
perfectamente el repertorio, que es capaz de
diagnosticar los problemas de cada alumno,
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etc. etc., pero ;como describir las clases de
Marcio?.

Sin jdmas alterarse, busca en alguno de los
seis idiomas que domina, la palabra especifica
que necesita para aclarar una idea, la repite y
re-explica a veces hasta el cansancio; pero de
pronto, en medio de una caminata campestre
o de un café con kuchen surefio, uno se
encuentra con la cabeza ddndole vueltas al
mismo problema y con un deseo irresistible
de agarrar el chelo y “probar™ si lo que
entendid tiene un resultado en el sonido.
Entonces, al dia siguiente, en otra clase de
Carneiro, uno piensa que tratard el mismo
problema y que se podra ahondar en €l; sin
embargo, no siempre sucede asi. Lo mds
probable es que Marcio aborde otro aspecto
de la musica, esta vez nada que ver con la
cosa fisioldgica-técnica, sino con el espiritu
de alguin concierto. La similitud y diferencia
entre el Concierto de Saint Saens, el de Dvorak
y el de Lalo. Y luego, tres dias mds adelante,
oh!, de nuevo el problemita aquel mencionado
en la primera clase y que siguié dando vueltas
en la cabeza, pero esta vez con nuevos
elementos producto de una distancia en el
tiempo. Era como estar en una especie de
carrusel violonchelistico-musical, en el cual

no habia manera de escaparse.
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Pero, ademds de las excelencias del maestro
Carmneiro, pienso que el milagro de este Campus
-que fue milagroso en verdad-, consistié en la
conjuncidn de varios factores: Afunalhue. el
apacible campo surefio donde se encuentra la
Ruka, la desconexion absoluta con el mundo
del diario vivir (sin televisién. ni radio. ni
noticias, ni publicidad. etc.). la excelente
comida preparada con ingredientes producidos
en Afunalhue y compartida en el amplio
comedor de una manera casi evangélica entre
alumnos y el maestro. La infraestructura dc la
Ruka, sin lujos, pero cémoda, y con dos
amplios lugares que se utilizaron uno para
clases de chelo y el otro para los ensayos con
piano (sélo un piano digital) y donde los
alumnos contaron siempre con la buena
disposicion de la pianista Maria Iris Radrigan.

(Distracciones?. También las hay, y si no, se
inventan. Yo mencionaré las que materialmente
existen: ping-pong, juego de cartas, visitar la
queseria, ordefiar vacas, columpios, dos
guitarras que se utilizaron tanto como los
chelos. Entre los participantes se descubrié a
varios destacados guitarristas y cantantes
quedando la parte folclore cubierta con creces,
en particular en el paseo en barco que hicimos
en el vecino Lago Calafquén en nuestra tinica
tarde de descanso. Infaltable, también, el grupo
de fandticos del ajedrez.
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(Anécdotas?. Si. Este “isolamento espiritual”
resulté singularmente atrayente una noche en
que hubo corte de energia eléctrica. Volviamos
con Marcio Carneiro de un concierto de las
Jornadas Culturales en Villarrica. Nos
disponiamos a cenar y nos encontramos con
que en la mesa habia velas, pues habfa corte
de luz. Dos alumnos tocaban suites de Bach
a“dos chelos™y. en la terraza, un chelista daba
una sercnata a la luna con el movimiento lento
del concierto de Christian Bach. Carneiro
comenltd: “csto ¢s surrealista”.

El Campus culminé el dia 30 de enero con un
concierto extraordinario en el que participaron
alumnos del curso Vocal Barroco de Rodrigo
Del Pozo en la primera parte, y en la segunda,
algunas obras trabajadas en el curso de chelo
(entre ellas la serenata a la luna de C. Bach).
Finalmente, todos los chelistas presentes en
Afunalhue, junto a Marcio, dieron un final
apotedsico al concierto y al curso con una
composiciéon de Brian Kelly For Maria
Dolores para orquesta de violonchelos, cuyos
ecos aun pueden escucharse en los alrededores
del Lago Villarrica y en el corazén de todos
los que tuvimos el privilegio de asistir a este
Campus Musical.

Edgar Fischer
Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catélica de Chile

<=
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Bitacora de Actividades IMUC

septiembre 2001 / abril 2002

Gabriel Valverde (A tina). . ..
G e e (Argentina) Continuacion

Taller de Composicién y Cologuio en Sexta Escuela Internacional
torno a la poética de composicion . .

la obra de Valverde. 24 de septiembre del Instituto de Musica 2001
al 5 de octubre 2001.

Giles Léothaud (Francia).

Etnomusicologia.

Conferencias: “El registro en las musicas vocales de tradicion oral: grave y agudo™; “l.a mixtura vocal-
instrumental”; “Las escalas musicales en etnomusicologia: nuevas problemadticas™; “Aculturacion,
mestizaje y world-music: metodologia y perspectivas”. 8 al 12 de octubre 2001.

Herwig Zack (Alemania).
Violin.
Il Taller de técnica, repertorio y estilos en la formacién violinistica. 15 al 27 de octubre 2001.

Maria Felicia Pérez (Cuba).
Direccién Coral.
V Curso Internacional de Interpretacion y Direccién Coral. 4 al 14 de enero 2002.

James Rapport (Aus;ria). Cuarta
Taller de Contrabajo: pasajes de

orquesta- una mejor estrategia. Escuela de VeranO
Auditorium Instituto de Mdsica. 7 al Enero 2002

11 de enero 2002.

Luz Maria Saitua.
Jardin Musical. Sala N4 Instituto de Musica. 7 al 18 de enero 2002.
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Primer Campus Musical Rodrigo del Pozo (Chile).
de VI||al’rlca Pianista Taller: Verdnica Sierralta.
C h | | e 2002 Taller de Repertorio Vocaldel Barroco.

Universidad Catdlica Sede Villarrica.
23 al 30 de enero 2002.

Marcio Carneiro (Alemania). Violoncello.

Pianista Taller : Maria Iris Radrigin.

Taller de Técnica e Interpretacién del Repertorio Tradicional del Violoncello. Universidad Catdlica
Sede Villarrica. 23 al 30 de enero 2002.

Otros Ta||eres, (C}abriel Valverde (Argentina).
Semlnarlos’ C(?:;Er(lsl:gilg:n.“Mﬁsica nueva
Confe renCiaS, arg}eqlina”. Auditorium Instituto de
C'ases magIStraleS, Misica. 27 de septiembre 2001.
Entrevistas, Encuentros Gina Allende.

Taller de Didactica e Iniciacién a la
Lectura Musical. Instituto de Musica
de la Universidad Catdlica de Valparaiso. Departamento de Pedagogia. 29 de septiembre de 2001.
Taller de Did4ctica enla Ensefianza de la Lectura Musical en el ciclo universitario. Instituto de Musica
de la Universidad Catdlica de Valparafso. Departamento de Pedagogia. 29 de septiembre de 2001.

Juan Pablo Gonzilez.

Coordinador de mesa : “Problemas de la transcripcion y escritura musical en la Musica tradicional”.
Guitarras de América: un encuentro con la musica latinoamericana. Facultad de Artes Universidad
de Chile. 9 de octubre 2001.

Contferencia: “Influencia de | a musica espafiola en latinoamerica”. Centre Catala. / Ciclo de Conciertos
de Musica de Cdmara 2001. 14 de noviembre 2001.

Conferencia: “Run Run se fue pa’l norte: sosiegos y desasosiegos™ en **35 afios del LP Las dltimas
composiciones de Violeta Parra”. Programa de Estudios Histiricos-Musicoldgicos. Instituto de Musica
Universidad Catdlica de Chile. 22 de marzo 2002.

Jaime Donoso.

Conferencia: “A la Mdsica: por eso, noble arte, te doy las gracias”. Academia de Bellas Artes del
Instituto de Chile. 1 de octubre 2001.

Conferencia : “Misa Cellensis para el Santuario de Mariazell: Un gran fresco coral”. Seminario
Programa Académico de Arte y Fe. Direccion General de Pastoral de la Pontificia Universidad Catdlica
de Chile. Centro de Extensién PUC. 12 de diciembre 2001.

Rafael Diaz.

Conferencia : “Misa Cellensis para el Santuario de Mariazell: Servir a Dios con alegria musical”.
Seminario Programa Académico de Arte v Fe. Direccion General de Pastoral de la Pontificia Universidad
Catélica de Chile. Centro de Extension PUC. 12 de diciembre 2001.
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Maria Iris Radrigén.

Asesoria musical a la Division de Cultura del Ministerio de Educacion, proyecto “100 anos del
nacimiento de Claudio Arrau en Chillan el 2003”. 15 de enero 2002.

Asesoria Programa Concurso Internacional de Piano Claudio Arrau. Chillan 2003. 3 de abril 2002.

Mirten Falk (Suecia). Guitarra.
Encuentro: Clase magistral, interpretacion y charla sobre ensefianza musical en Suecia. Sala del Coro
de Camara. Campus Oriente. 9 de enero 2002.

Juan Pablo Gonzdlez y Claudio Rolle.

Conmemoracién “Ultimas Composiciones de Violeta Parra”. Programa de Estudios Historico -
Musicologicos de la Pontificia Universidad Catélica de Chile. Auditorium Instituto de Musica. 22 de
marzo 2002.

Marc Moncusi (Espaia) Director de Orquesta.
Clase magistral: “Vision del director sobre la fila de percusién de una orquesta”. Curso profesor
Gerardo Salazar. Sala Percusion. Instituto de Musica. 22 de abril de 2002,

Graciela Paraskevaidis (Argentina- Uruguay).
Encuentro con alumnos de Composicion. Sala Renacimiento. Instituto de Musica. 23 de abril 2002.
Conferencia: “Musica Latinoamericana”. Auditorium Instituto de Musica. 26 de abril 2002.

Victor Alarcon.

Curso: Perfeccionamiento en Direccién Coral “Crecer Cantando”. Teatro Municipal. Fundacién
ANDES. Instituto de Musica. Iquique, 27-29 de abril 2002.

Jaime Donoso y Giles Presentaciones
Léothaud.

CD “ANTARA, misicas actuales de
América”. Centro de Extension Pontificia Universidad Catdlica de Chile. 10 de octubre 2001.

Rafael Diaz. I i

Una flor lanzada a la fosa de los PUbllcaCK)neS’
desaparecidos, obra para quena, arpa, G rabaC|O nes y
guitarra y piano. Obra por encargo de C re aC|O nes

Asuncién Claro. Estreno en

Copenhague, Dinamarca. 22y 23 de

septiembre 2001.

El Sur comienza en el patio de mi casa. CD. FONDART 2001.

Alumnos de Composicion del Instituto de Musica.
Poliedro CD. FONDART 2000. Obras de: Hernan Castro, Rodrigo Cadiz, Miguelangel Clerc, Max
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Zegers, Rail Céspedes, Fernando Guede y Gabriel Gdlvez. Lanzamiento Auditorium Instituto de
Musica. 6 de septiembre 2001.

Miguell Villafruela y Rodrigo Kanamori.

Secuencias. CD. Incluye Secuencias op. 120**, de Juan Orrego Salas y Vikach I**, de Alejandro
Guarello. Lanzamiento Sala Isidora Zegeres. 27 de septiembre 2001.

Ensamble Antara.
ANTARA, nuisicas actuales de América. CD. FONDART 2001.
Lanzamiento Centro de Extensiéon Pontificia Universidad Catélica de Chile. 10 de octubre 2001.

Juan Pablo Gonzilez.

“Cueca chilena moderna: mediaciones e identidades”.en Ana Marfa ochoa y Alejandra cragnolini eds,
Misicas en Transicién. Cuadernos de la Nacién. Bogota: Ministerio de Cultura, 2001. 57-66.
Caratula CD “EIl Sur comienza en el patio de mi casa” de Rafael Diaz. Santiago. FONDART 2001.

Alejandro Guarello.
Guia de Instrumentos Musicales. Sowfware. FONDEDOC 2000.

Victor Alarcén y Coro de Estudiantes PUC.
Autosacramental por Navidad, de Gaston Soublette y Fidel Sepilveda. Santiago. EMI ODEON.

Carmen Pena.
Actividad musical en Chile durante el siglo XIX. WEB de apoyo a la docencia. FONDEDOC 2001.

Proyectos Pablo Aranda.

dass ,obraparaorquesta de cdmara y
cuatro guitarras. Fundacién ANDES
2002.

Creacién de obra y grabacién de
musica de cdmara. FONDART 2001.

Alejandro Peralta.
Obras para guitarras. Grabacién de un disco compacto, FONDART 2001.

Juan Pablo Gonzdlez y Claudio Rolle.
Historia de la nuisica popular chilena en el siglo XX. FONDECYT (renovacion, segundo afio 2001).

Rafael Diaz.
Grabacién de un disco compacto. FONDART 2001.
Creacion de una obra musical para el Ensamble ANTARA. DIPUC 2001.
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Octavio Hasbun Concursos, Jurados y

Miembro jurado de Becas para

Muisicos Chilenos a Carnegie Mellon. COng resos
FUNDACION ANDES. 23 de octubre

2001.

Miembro Jurado Becas de apoyo a la

Formacion Musical 2002. FUNDACION ANDES. 3 de diciembre 2001.

Concurso Nacional de Guitarra Liliana Pérez Corey.

Escuela Moderna de Musica. Alumnos distinguidos: Pablo Soto (categoria debutantes); Alex Contreras
y Felipe Céceres (categoria estudiantes); Renato Serrano y Andrés Pantoja (categoria profesionales).
5 al 10 de noviembre 2001.

II Concurso Nacional de Interpretacién Musical mencion Miusica de Camara.
Valdivia. Alumnos distinguidos: Primer premio: Bastian Loewe, violin; Benjamin Loewe, violoncello;
Catalina Vicens, piano. Segundo premio: Benjamin Loewe y Catalina Vicens. Alumnos distinguidos:
Cristidn Peralta, violoncello y Claudia Sandoval, piano. Valdivia.17 al 19 de enero 2002.

Edgar Fischer.

Miembro del Jurado. Concurso Internacional de Ejecucion Musical Dr. Luis Sigall, mencién violoncello.
Vina del Mar. 3 al 10 de noviembre 2001.

Miembro del jurado del 17 Concurso Nacional de Interpretacion Musical mencion Miisica de Camara.
Valdivia. 17 al 19 de enero 2002.

Jurado Concurso Comision de Becas Amigos del Teatro Municipal. Santiago. 24 de marzo 2002.

Maria Iris Radrigdn.

Pianista Concurso Internacional de Ejecucion Musical “Dr. Luis Sigall”, mencién violoncello. Viia
del Mar. 3 al 10 de noviembre 2001.
Jurado Concurso Comision de Becas Amigos del Teatro Municipal. Santiago. 25 de marzo 2002.

Juan Pablo Gonzilez.

Ponencias: “Musica popular en América Latina, 1965-2000” y “Estado actual de la investigacion en
musica popular latinoamericana Congreso X/I Semana Universitaria de Postgrado en Miisica.
Universidad de Cear4, Fortaleza, Brasil. 19 al 23 de noviembre 2001.

Ponencia: “Andlisis en musica popular revisitado: de la autonomia a la convergencia”. IV Congreso
de la Rama Latinoamericana de la Asociacion Internacional de Estudios de Musica Popular. Centro
Nacional de las Artes. Ciudad de México. 2 al 6 de abril 2002.

Silvia Contreras.
Miembro jurado Concurso Nacional de Piano. Universidad Boliviana, Santa Cruz, Bolivia. 28 de
noviembre al 2 de diciembre 2001.

Oscar Ohlsen.

Presidente del Jurado Concurso Nacional de Guitarra Liliana Pérez Corey. Escuela Moderna de
Muisica. 5 al 10 de noviembre 2001.

Luis Orlandini y Alejandro Peralta.
Miembros del Jurado Concurso Nacional de Guitarra Liliana Pérez Corey. Escuela Moderna de
Musica. 5 al 10 de noviembre 2001.

Ahlke Scheffelt.

Miembro jurado Concurso Becas Amigos del Teatro Municipal. 25 de marzo 2002.
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Miembro jurado Concurso Joven Solista de la Sinfénica. Universidad de Chile. 26 y 27 de marzo
2002.

Fernando Ansaldi, Francisco Quesada y Rubén Sierra.
Miembros jurado / Concurso Nacional de Violin. Santiago, enero 2002.

Profesores en el Rodrigo def Pozo.
. Solista : Las Visperas de la Beata
EXtranjerO Virgine, de Claudio Monteverdi.

Director Stephen Stubbs. Picterskerk

Leiden, Holanda. 9 de septiembre 2001

Solista: The Fairy Queen, de Henry

Purcell. Gabrieli Consort and Players.
Director Paul McCresh. Musikfest Bremen, Alemania. 30 de septiembre 2001.
Solista: Requiem, de Mozart. Orchestra Apollo’s Fire. Severance Hall, Cleveland, Ohio. 26 al 28 de
abril 2002.

Miguel Villafruela y Rodrigo Kanamori.

Concierto de saxofon y percusiones con obras de compositores chilenos. Estreno en Cubade: Trayectoria,
de Tomas Lefever; Tres movimientos, de Carlos Zamora; Orion y los cuatro jinetes, de Eduardo Céceres;
Vikach I, de Alejandro Guarello; Secuencias opus 120, de Juan Orrego Salas. XVI Festival de La
Habana de Musica Contempordnea.Teatro Amadeo Roldan, La Habana, Cuba. 6 de octubre 2001.

Concierto Ensamble XXI.

Concierto en Festival de Misica de Cdmara de Curitiba. Brasil. 11 al 19 de octubre 2001.
El programa incluyé obras de los compositores chilenos Edward Brown y Carlos Zamora. (Alejandro
Lavanderos- flauta. Jorge Postel- oboe. Francisco Gouet- clarinete. Jorge Espinoza- fagot. Jaime
Ibaiiez- corno).

Gina Allende, Sergio Candia y Gabriel Arroyo.
“Concierto de Camara de la Corte de Versalles”. Embajada de Francia en Asuncién- Paraguay y

Asociacion de Damas Francesas de Asuncidn, Paraguay. Sala Madame Lynch del Hotel del Paraguay.
6 de noviembre 2001.

Gina Allende.

Curso de Iniciacion Musical-Ensenanza Creativa del Solfeo y Presentacion del libro Canciones y
Percusiones. Manual para la ensefianza creativa del solfeo elemental. Centro de Estudios Musicales
Diapasén. Asuncidn, Paraguay. 7 y 8 de noviembre 2001.

Silvia Contreras.
Curso de Piano Funcional en la Universidad Boliviana de Santa Cruz, Conservatorio de Musica “M.
Vicenta Uboldi”. 26 al 28 de noviembre 2001.

Rafael Diaz.

Conferencias: “Musica chilena contempordnea”, “Institucionalidad musical chilena”, “Radioteatros
musicales”. Invitacion del Conservatorio Nacional de la Paz, Bolivia. 27 al 31 de enero 2002.
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José Diaz.

Profesor visitante Convenio Hochschule fiir Musik de Detmold y Pontificia Universidad Catdlica de
Chile. Tema: repertorio latinoamericano y composiciones chilenas para ensamble de percusion. Dos
conciertos como director del Ensamble de la Escuela Superior de Detmold y Talleres de metodologia
de la ensefianza del tambor y de musica brasilera para percusion. Asiste a clases magistrales de marimba,
tambor rudimental y bateria. Enero - febrero 2002.

Alejandro Guarello.

Patrocinio de la Direccion de Cultura del Ministerio de Relaciones Exteriores de Chile. 15 de marzo
a 15 de abril 2002.

Trabajo de Taller con el Ensamble Black Jackers. Creacion de la parte electronica para la obra La bella
Datoki. Estudios Explicit. Bruselas.

Seminarios: “Estado y desarrollo de la composicion en Chile en los dltimos 10 anos™; “La ensefanza
de la composicion en el Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catélica de Chile. Metodologia
y resultados de los 5 anos de funcionamiento de la nueva carrera de composicién”. Conferencia:
“Poética y estética en la musica de Alejandro Guarello”. Auditori de | edifici Franga Universitat
Pompeu Fabra. Invitacion de la Fundacion Phonos de Barcelona, la Universidad Pompeu Fabra, la

Escuela Superior de Musica de Catalufia y la Asociacién Catalana de Compositores. 9-11 de abril
2002.

Juan Pablo Gonzilez.

Participa en el IV Congreso de la Rama Latinoamericana IASPM. Ponencia: “Andlisis en Musica
popular revisitado: de la autonomia a la convergencia”.Ciudad de México.

Visita a la Escuela de Musica de la Universidad de Guanajuato como representante del Instituto de
Muisica ante el proyecto ALFA. 2 al 6 de abril 2002.

Alejandro Reyes.
Participa como director del Syntagma Musicum de la U. Santiago de Chile en el IV Festival Internacional

de Misica Barroca y Renacentista Misiones de Chiquitos, Santa Cruz, Bolivia.
25 de abril al 5 de mayo 2002.

Carmen Peiia.
Programa de Estudios Histérico-Musicol6gicos de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile: asistencia
a [V Encuentro Cientifico Simposio Internacional de Musicologia. Tema: "Mujeres, negros y nifos

en la musica y sociedad colonial iberoamericana” Santa Cruz de la Sierra, Bolivia. 23 y 24 de abril
2002.

Jaime Donoso Arellano. Distinciones

Miembro de Numero de la Academia
de Bellas Artes del Instituto de Chile.
1° de octubre de 2001.

Miguel Villafruela Artigas.
Diploma al Mérito Artistico otorgado por el Instituto Superior de Arte, Ministerio de Cultura de la
Republica de Cuba. 12 de febrero 2002.

Medalla /n Christo Lumine Pro Mundi Vita

Distincion de la Pontificia Universidad Catoélica de Chile a los profesores titulares del Instituto de
Musica de la Facultad de Artes: Jaime Donoso, Maria Iris Radrigan, Edgar Fischer, Oscar Ohlsen y
Frida Conn. 27 de diciembre 2001.
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Programas radiales y Suiinlal LI

Concierto en vivo. Programa Domingo

de teleV|S|On de Conciertos. Radio Universidad de
Chile. 2 de diciembre 2001.

Alumnos profesora Lucia Gana.
Concierto en vivo. “Homenaje a Verdi”. Programa Domingo de Conciertos. Radio Universidad de
Chile. 9 de diciembre 2001.

Alumnos profesora Ahlke Scheffelt.
Concierto en vivo. “Duos, trios y lieder”. Programa Domingo de Conciertos. Radio Universidad de
Chile. 23 de diciembre 2001.

Renato Serrano.
Concierto en vivo. Programa Domingo de Conciertos. Radio Universidad de Chile. 30 de diciembre
2001.

Oscar Ohlsen.

Produccién y conduccidn programa semanal “Guitarra”. Radio Beethoven.

g 4 Las obras indicadas con asterisco (*)
C IC'OS d e COﬂClertOS corresponden a primeras audiciones en Chile.
Las obras indicadas con doble asterisco (**)

corresponden a estrenos absolutos.

“III Ciclo de Conciertos MusicAntigua en Montecarmelo.Las Naciones del
Barroco”.

Primer concierto: “;Qué dulce violencia!. Tonos de divino amor en la Espaiia de
los Virreynatos”. (Programa del Décimo segundo concierto de la XXXVII Temporada Oficial
2001). 2 de octubre 2001 .

Segundo concierto: “Scherzi musicali”. Claudio Monteverdi y el Temprano
Barroco Italiano. 9 de octubre 2001.

Parte primera. “Llega la primavera y td, Filis, desprecias mis abrazos’: Fugge il verno dei dolori, Ecco
di dolci raggi, La pastorella mia spietata, Clori amorosa, Giovanetta ritrosetta, O rosetta che rosetta.
Parte segunda. “Bellos ojos ;a las armas! que dispuesto tengo el pecho: Amorosa pupilletta, Dolci miei
sospiri, Vaghi rai di ciegli ardenti, Non cosi, Quel sguardo sdegnosetto. Parte tercera. “La culpa es
tuya y no de los astros™: Lidia spina del mio core, Et € pur dunque vero. Parte cuarta. “;En qué te
transformas al fin?. En el perecer de la misera violeta : Damigella tutta bella, La violetta. (Estudio
MusicAntigua PUC. Nora Miranda, soprano. Gonzalo Cuadra, tenor).

Tercer concierto: “If Music be the food of love”. 16 de octubre 2001.
Playford sDancing Master: ayres, The woods, de William Byrd; Playford’s Dancing Master: battles
and marches; Awake, awake! the morn will never rise, In the merry month of May, de John Wilson;
Consort of Two parts for several friends: “Suite IV”, de Mathew Locke; Be marry a day will come,
de Tobias Hume: No more shall meads be deck’d with flow rs, Weep no more my wearied eyes, Fire!
Fire! Lo here I burn, de Nicholas Lanier; Adsonns Maske, Cupararee, The Satyres Masque, an6nimos;
If music be the food of love, de Henry Purcell; Division Flute: “Pauls Steeple”, anénimo; Strike the
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viol, de Henry Purcell; Humor for viol, de Tobias Hume, Suite in g for harpsichord, I see she flyes me,
What a Sad Fate, Chaconne: Two one upon a ground, Music for a while, A new Scotch Tune, A new
ground, A new [Irish Tune, de Henry Purcell. (Estudio MusicAntigua PUC. Rodrigo del Pozo, tenor).

Cuarto concierto: “Concert Spirituel”. 23 de octubre 2001.

Audite omnes et expanescite, de Frangois Couperin: Trio en si menor para dos flautas y bajo continuo,
de Antoine Dornel; Seconde Legon de Ténébres, de Frangois Couperin; Suite para viola da gamba y
clavecin, de Joseph Bodin de Boismortier; Cantate Pirame et Tishé, de Louis Nicolas de Clérambault.
(Estudio MusicAntigua PUC e invitados).

Quinto concierto: “El Estilo Galante de G. Ph. Telemann”. 30 de octubre 2001.
Fantasia 7 en Re mayor para flauta sola; Fantasia 3 en Si menor para flauta sola; Fantasia 7 en Re
para clavecin, Sonata en La mayor para flauta, clavecin obligado y bajo continuo; Sonata candnica
en Do mayor para flauta dulce y viola da gamba; Fantasias 1'y 2 en Do menor para clavecin; Fantasia
8 en Sol menor para flauta sola; Sonata en Si bemol mayor para flauta dulce, clavecin obligado y
bajo continuo. (Estudio MusicAntigua PUC).

“XI Festival de Musica Contempordnea Chilena”. Centro de Extensién. Salén Fresno.
12 al 16 de noviembre 2001.

Primer concierto. 12 de noviembre.

Las visiones del dngel (2001 )**, de Alberto Cumplido; Tods (2000)**, de Miguelangel Clerc; Quedeshim
Quedeshot (2001)**, de Eleonora Coloma; Comentarios sobre una vaca lechera (2001)**, de Mario
Mora; Décimas (1997-2001), de Franklin Muioz; Blig (2000), de Javier Bustos; Solitario VI (2001)*,
de Alejandro Guarello; Allora (2001), de Andrés Alcalde; La reina de los cielos (2001), de Verdnica
Prieto. (Ensamble Quadrivium. Rubén Sierra e Isidro Rodriguez, violin. Alejandro Tagle, violoncello.
Miguel Angel Jiménez, piano. Compaiifa Pilcomayo).

Segundo concierto. 13 de noviembre.

Estudio para percusion N°2 (1999)**, de Carlos Zamora; Santiago 2001 (2001)**, de Guillermo Rifo;
Elegia para Marito (2001)*, de Salvador Ranieri; Engranajes (2001)**, de Andrés Ferrari; Plumismo
(1986)*, de Adina Izarra; Tres micropiezas (1993), de Pablo Aranda; Nubra (2000), de Francisco Silva;
D (2000)**, de Antonio Carvallo, texto Walter Hilliger; Sequenza 111 (1965-66), de Luciano Berio;
For Frank O 'Hara (1973)*, de Morton Feldman. (Grupo de percusiéon UC. Solistas del Quinteto
CEAMC. Taller de Misica Contemporénea UC e invitados).

Tercer concierto. 14 de noviembre.

Brahmsiana (2000)**, de Silvia Herrera; L ‘Equis (2000)**, de Juan Pablo Orrego: Senzar (2000)**,
de Gabriel Galvez; La Calandria de Oliveiro (1998)*; Piange e sospira (1969)*, de Gerardo Gandini;
Herético furor (1999)*, de Jorge Horst. (Francisco Gouet, clarinete. Celso Lépez, violoncello. Karina
Fischer, flauta. Claudio Morales, viola. Manuel Pdez, Joaquin Etchegoyen, Cristian Hirth y Mauricio
Ruiz, percusiones, director Aliocha Solovera.Quinteto CEAMC).

Cuarto concierto. 15 de noviembre.

Douland (200 1)**, de Boris Alvarado; Alturas [1 (2001)*, de Edmundo Vdsquez; Lerulero...la (2000)**,
de Eduardo Céceres; KCV (2000), de Fernando Carrasco; Nhez (2001)**, de Fernando Guede; Puelche
(2001), de Rafael Diaz; Resultantes (2001)**, de Felipe Hidalgo; Puesto 5...adelante...cambio (2000),
de Raul Diaz. (Angela Acuna, violoncello. Oscar Ohlsen, guitarra. Carolina La Rivera, flauta. Eduardo
Céceres, piano. Miguel Villafruela, saxo. Rodrigo Kanamori, percusién. Pablo Sanhueza, flauta.
Cuarteto de Guitarras UC. Miguel Angel Jiménez y Felipe Hidalgo, piano. Fernanda Ortega, piano.
Rodrigo Rubilar, Marcelo Troncoso, guitarra eléctrica. Raul Dfaz, banda sonora).

Quinto concierto. 16 de noviembre.
Cuarteto op.37 (1936), de Arnold Schoenberg; Fragmente-Stille, An Diotima (1979-80), de Luigi
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Nono. (Pellegrini Quartet).

“Il Festival de Coros UC”. Centro de Extensién PUC. Salén Fresno. 20 de noviembre 2001.
Coros participantes: Facultad de Ingenieria, director Juan Carlos Torres; Facultad de Economia, director
Juan Pablo Rojas; Facultad de Medicina, director Pablo Toro y Udo Kromberg; Facultad de Derecho,
director Victor Alarcén; Coro de Estudiantes PUC, director Victor Alarcén; Coro del Adulto Mayor,
directora Gabriela Martinez; Coro de Camara UC, director Mauricio Cortés; Coro de Ex Alumnos
UG, director Victor Alarcén; Coro Taller de Iniciacién al Canto Coral, director Eduardo Jahnke; Cursos
Coro 1y II del Instituto de Mdsica, director Victor Alarcén; Departamento de Pediatria, director
Francisco Rivas; Coro UC de la Sede de Villarrica, director Andrés Troncoso.

“Concierto de Navidad PUC”. Centro de Extensién PUC. Salén Fresno. 18 de diciembre 2001.
O Magnum Mysterium, de Morten Lauridsen; Sacramental por Navidad- Un canto de chilenia: “Quc
cante el cielo y la tierra”, de Gastén Soublete y Fidel Sepilveda; Gloria en Re mayor: “Gloria in
excelsis Deo”, “Etinterra”, “Domine Fili unigenite”, de Antonio Vivaldi (Coro de Cdmara UC. Director
Mauricio Cortés. Virna Osses- 6rgano)

Misa Cellensis en Do Mariazeller Messe, de Joseph Haydn. (Coro de Camara UC., Coro de Estudiantes
UC. y Conjunto instrumental. Solistas: Claudia Trujillo- soprano. Pilar Diaz- contralto. Rodrigo del
Pozo- tenor. Sergio Gémez- bajo. Direccién general: Jaime Donoso).

XXII Jornadas Musicales de Villarrica. Gimnasio Sede Villarrica. 20 al 26 de enero 2002.
Primer concierto. Big- Band de Jazz UC, director Carlos Vera. 20 de enero.

Segundo concierto. Quinteto de Vientos Urbano. Cristidn Peralta. Carla
Sandoval.Ganadores del IT Concurso Nacional de Interpretacién Musical mencién Miisica de Cdmara.
21 de enero.

Tercer concierto. Gala Lirica. Alumnos de Canto del Instituto de Mdsica. 22 de enero.

Cuarto concierto. Recital de Marcio Carneiro- violoncello y Maria Iris Radrigdn-
p1ano. 23 de enero.

Quinto concierto.Orquesta de Nifios de Curanilahue, director Américo Giusti.
24 de enero.

Sexto concierto. Coro de Estudiantes UC, director Victor Alarcon. Coro de Camara
UC, director Mauricio Cortés. 25 de enero.

El programa incluyé Romance segundo, de Juan Orrego Salas; Vamos mujer, de Luis Advis; El
aparecido, de Victor Jara; La Malaheria, arr. coral Silvia Soublete.

Séptimo concierto. Concierto de Clausura, direccion general Jaime Donoso.
Homenaje a Monseiior Paul Wevering Weidemann ex- Director de la Sede Regional de Villarrica. Misa
Cellensis en Do Mariazeller Messe, de Joseph Haydn. (Coro de Camara UC., Coro de Estudiantes
UC. y Conjunto instrumental. Solistas: Claudia Trujillo- soprano. Pilar Diaz- contralto. Rodrigo del
Pozo- tenor. Sergio Gémez- bajo). 26 de enero.

“Encuentro de Coros en Semana Santa”. Quinta Temporada Coral UC. 25 al 28 de
marzo 2002.

Primer concierto. 25 de marzo.

Audite Omnes Et Expanescite, de Frangois Couperin; Piéces en Trio, de Marin Marais; Dialogus
Poenitentis Animae Cum Deo, de Sébastien de Brossard; Premiére Le¢on, de Francois Couperin;
Muiisica de Pasién sobre las Siete Palabras de Cristo en la Cruz, de Augustin Pfleger. (Estudio
MusicAntigua, solistas, coro e instrumentos. Direccién general Jaime Donoso).
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Segundo concierto. 26 de marzo.

O Vos Omnes, de Tomds Luis de Victoria; Beatus Vir, de Antonio Vivaldi; Magnificat, de Giovanni
Battista Pergolesi.( Coro de Cdmara Chile, director Mauricio Cortés).

Fride Auf Erden, de Arnold Schoenberg; Vinea Mea Electa, de Francis Poulenc; Gloria, de Athos
Palma; Alleluia, de Randall Thompson; John Saw Duh Numbuh, spiritual; There is a Balm in Gilead,
spiritual; Didn’t my Lord, Deliver Daniel , spiritual. (Camerata Vocal de la Universidad de Chile,
director Guido Minoletti).

Tercer concierto. 27 de marzo.

Sanctus, de Josquin des Prez; Ave Maria Stella, de Otto Olssson; Dixit Maria, de Hans Leo Hassler;
Komm, Siisser Tod, de Johann Sebastian Bach; Lobe Dem Herren, Meine Seele, de Heinrich Schiitz.
(Coro de Estudiantes Pontificia Universidad Catdlica de Chile, director Victor Alarcon).
Enla Tierra Arada del Invierno, de Domingo Santa Cruz; The Blue Bird, de C. V. Stanford; Chanson
D "Automne, de A. Diepenbrock; Quem Vidistis Pastores Dicite, de F. Poulenc; Viernes Santo, de Juan
Amandbar; Padre Nuestro Kunza, de Carlos Zamora; Requiem, de Peter Cornelius. (Coro Madrigalista
Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacidon, directora Ruth Godoy).

Cuarto concierto. 28 de marzo.

Beatas Vir, de Antonio Vivaldi; Cantata N°106 “Gottes Zeit Ist Die Allerbeste Zeit”’, de Johann
Sebastian Bach (Coro de Camara Universidad de Santiago, director Guillermo Cardenas). Sanctus,
de Gabriel Fauré; Im Eshkajeij Ierushalaim, de Ledn Schidlowsky; Crucifixis, de Gioacchino Rossini;
Salve Regina, de Federico Heinlein; Agnus Dei, de Gioacchino Rossini. (Coro de Camara de la
Universidad Catélica de Chile, director Mauricio Cortés).

Misa de Domingo de Resurreccion. Semana Santa U.C.

Santa Misa en la Catedral de Santiago Misa Cellensis en Do Mariazeller Messe, de Joseph Haydn.
(Coro de Cadmara UC., Coro de Estudiantes UC. y Conjunto instrumental. Solistas: Claudia Trujillo-
soprano. Pilar Diaz- contralto. Rodrigo del Pozo- tenor. Sergio Gémez- bajo. Direccion general: Jaime
Donoso). 31 de marzo 2002.

Las obras indicadas con asterisco (*) H
corresponden a primeras audiciones en Chile. OtrOS COﬂCle rtOS

Las obras indicadas con doble asterisco (**)
corresponden a estrenos absolutos.

Tiziana Palmiero.“Madrigales y Romances Antiguos para voz y arpa”.
Auditorium Instituto de Musica. 5 de septiembre 2001.

Estudio MusicAntigua. “;Qué dulce violencia! Tonos divinos en la Espana de los
Virreinatos”. Conciertos de Estacion 2001 . Palacio de La Moneda. 6 de septiembre 2001. / Ciclo
de Conciertos de Miisica de Cdmara. Centre Catala. Sala Pau Casals. 12 de septiembre 2001.

Coro de Camara U.C., director Mauricio Cortés. Programa de Estudios Histdrico-
Musicoldgicos de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Iglesia San Ignacio de Loyola. 13 de
septiembre 2001.

Centre Catala. 24 de octubre 2001. Ciclo de Conciertos de Navidad CONSORCIO . Edificio Consorcio.
4 y 8 de diciembre 2001.

Oscar Ohlsen y Octavio Hasbun. Concierto en la Temporada de Conciertos de la Ilustre
Municipalidad de San Felipe. 21 de septiembre 2001.
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Trio de Cuerdas de Borromeo (USA). Auditorium Instituto de Miisica. 25 de septiembre
2001.

Miguel Villafruela y Rodrigo Kanamori. Recital de saxo y percusién. Sala Isidora Zegers.
Facultad de Artes Universidad de Chile. 19 de septiembre 2001.
Secuencias**, de Juan Orrego Salas ; Vikach [** de Alejandro Guarello.

Concierto Coral del Coro del Liceo N°1 de San Carlos-Maldonado “Monsefior
Dr. Mariano Soler” de Uruguay. Director: Paulo Spontén. Capilla Central Campus Oriente.
26 de septiembre 2001.

Cuarteto de Guitarras UC. “Concierto por la Esperanza”.
Semana Pastoral. Patio de la Biblioteca. Campus Oriente. 4 de octubre 2001.

Cuarteto de Guitarras UC. Ciclo“Apologia de la Miisica Contempordnea”.
SalaFech. 6 de diciembre 2001.

Grupo de Percusion Universidad Catdlica. 3 conciertos Ciclo El Teatro Municipal de
Santiago en Mall Plaza. 7,21 y 28 de octubre 2001. Ciclo de Conciertos de Navidad organizado por
Consorcio. Edificio Consorcio. 11y 23 de diciembre 2001.

Maria Iris Radrigan. Solista Concierto en La mayor de W. A. Mozart. Orquesta de Cdmara de

Chile. Director Peter Winkler.Teatro Oriente. Los Dominicos. Teatro California. 23 al 25 de octubre
2001.

Herwig Zack, Enrique Lépez, Edgar Fischer y Frida Conn. Goethe Institur. 29 de
octubre 2001.

Ensamble Antara. Escuela Experimental de Miisica de La Serena. 4 de octubre.Centro de Extension
PUC. 10 de octubre. Instituto de Musica Universidad Catélica de Valparaiso 9 de noviembre 2001.

Verodnica Sierralta y Estudio MusicAntigua. V/ Festivales de Miisica Antigua Universidad
de Santiago. 14 de noviembre 2001.

Katia Chornik, Diego Lorca, Octavio Hasbun, Nelson Contreras, Verdnica
Sierralta. Concierto Barroco. Auditorium Instituto de Mudsica. 28 de diciembre 2001.

Coro de Camara UC. Director Mauricio Cortés y Coro de Estudiantes UC. Director
Victor Alarcén.. Orquesta Camara Chile. Director Alejandro Reyes.
Gloria, de Antonio Vivaldi.Iglesia San Francisco. 29 de noviembre 2001. Quinta Vergara, Vina del
Mar 13 de enero 2002.

Taller de Musica Contemporanea Instituto de Musica. Direccion general: Pablo Aranda.
Goethe Institut. 8 de enero 2002.

Concierto Coral Curso Internacional de Repertorio y Direccion Coral. Profesora
Maria Felicia Pérez. Centro de Extensién PUC. Aula Magna. 14 de enero 2002.
Ausencia, de Jaime Prats; A una dama que iba cubierta, de Federico Ibarra Groth; Cancidn de la
Molinera, de Antonio J. Estévez; Bilongo, de Gullermo M Fiffe; Quiereme mucho, de Gonzalo Roig;
Sanctus, de Beatriz Corona; Oiga, compae, de César Alejandro Carrillo; El Guayaboso, de Guido
Lépez-Gavildn; Rabo de Nube, de Silvio Rodriguez.
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Concierto Final Primer Campus Musical de Villarrica.

Taller de Repertorio Vocal del Barroco, profesor Rodrigo Del Pozo y Taller de Técnica e Interpretacion
del Repertorio Tradicional del Violoncello, profesor Marcio Carneiro. Afunalhue, Villarrica. 30 de
enero 2002.

“Una tarde con el lied romantico alemén”.
Ahlke Scheffelt, Elisa Alsina, Maria José Branes, Mariana Ossandén, Osvaldo Navarro y Nicolds
Oyarzun. Goethe Institut. 18 de abril 2002.

“Glosas para vihuelas. Musica instrumental espanola e italiana del siglo XVI”.Gina
Allende, vihuela de arco. Cristian Gutiérrez, vihuela de mano. Sergio Candia, flautas. Capilla Menor
Campus Oriente. 25 de abril de 2001.

Las obras indicadas con asterisco (¥) 1

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

corresponden a estrenos absolutos. al u m n OS
Concierto alumnos de Composicidn. Presentacion del CD Poliedro, FONDART
2000.

Auditorium Instituto de Musica. 6 de septiembre 2001.
La iiltima morada del..., de Juan Pablo Caceres; Kinto, de Raul Céspedes.

Concierto alumnos de la catedra de Percusion.
Auditorium Instituto de Musica. 7 de septiembre 2001.

Concierto alumnos de la cdtedra de Canto. Profesoras Ahlke Scheffelt y Marisol
Gonzalez.
(Marta Montes y Mario Lobos, piano). Auditorium Instituto de Musica. 11 de septiembre 2001.

Taller de Misica Instrumental Barroca, profesor Sergio Candia.
Ciclo de Conciertos de Miusica Antigua. Colegio Mariano. Il de septiembre 2001.

Cuarteto de flautas antiguas Eolica.
Ciclo de Conciertos de Misica Antigua. Colegio Mariano. 25 de septiembre 2001.

Renato Serrano. Recital de guitarra.
Concierto conmemoracion del Segundo aniversario de la muerte de Manuel Bustos. Sala Ex- Congreso
Nacional. 27 de septiembre 2001.

Alumnos de la cdtedra de guitarra.

“El Mes de la Guitarra en el Café dcl Centro”. 20 Conciertos. Café Centro de Extension. | al 31 de
octubre 2001.

“Guitarras en Verano”. Cuarto Ciclo de Conciertos. Sala América Biblioteca Nacional. 7 al 11 de enero
2002.

Otros conciertos: Ex Auditorium Instituto de Letras. Campus Oriente. 2, 9, 16, 23, 30 de octubre 2001.
Auditorium Instituto de Musica. 8, 10, 19, 22 y 25 de octubre 2001.

Christoph Scheffelt y Maria Jos€ Brares.
Recital. Colegio Alemén de Santiago. 2 de octubre 2001.
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Alumnos de la profesora Ahlke Scheffelt.
Auditorium Instituto de Musica. 9 de octubre 2001. (Mario Lobos- piano).

Alumnos del profesor Sergio Gomez.
Auditorium Instituto de Musica. 10 de octubre 2001. (Elizabeth Mendieta- piano).

Alumnos de la profesora Lucia Gana.
AuditoriumInstituto de Musica. 11 de octubre 2001. (Constanza Rosas y Elizabeth Mendieta- piano).

“Ciclo Jovenes Intérpretes del Siglo XXI”.

Goethe [nstitut. 17 de octubre al 5 de noviembre 2001.

Ciclo de 6 conciertos de alumnos del Instituto de Musica. (Mario Lobos, Marta Montes, Constanza
Rosas, piano).

Orquesta de Cdmara de alumnos del Instituto de Misica.
Director Francisco Rojas. Ex Auditorio Instituto de Letras Campus Oriente. 17 de octubre 2001.

Alumnos de la Catedra de Flauta Dulce.
Colegio Mariano. 17 de octubre 2001.

Maria Jos€ Branes, Camerata Femenina de Cuerdas. Director Alejandro Reyes.
Community Church. 21 de octubre 2001.

Alumnos de violin del profesor visitante Herwig Zack.
Auditorium Instituto de Musica. 27 de octubre 2001.

“Homenaje a Giuseppe Verdi”. Alumnos profesora Lucia Gana.
Piano: Julia Grandela y Constanza Rosas. Sala Isidora Zegers. Facultad de Artes Universidad de Chile.
30 de octubre 2001.

Recital de piano de Gonzalo Farias.
Biblioteca Nacional. Sala América. 30 de octubre 2001

Maria Jos€ Brarfies, Erika Vohringer.
Universidad Metropolitana. 31 de octubre 2001.

Recital de guitarra de Wladimir Carrasco.
Escuela Moderna de Musica. Concurso Nacional de Guitarras “Liliana Pérez Corey”. 5 de noviembre
2001.

Recital de guitarra de Diego Castro.
Escuela Moderna de Musica. Concurso Nacional de Guitarras “Liliana Pérez Corey”. 7 de noviembre
2001.

Christoph Scheffelt y Claudia Sandoval.
Recital de piano. Teatro Municipal de San Felipe. Sociedad Chopin. 9 de noviembre 2001.

Osvaldo Navarro y Joan Acuiia.
Hotel Sheraton. (Virna Osses, piano). 12 de noviembre 2001.

Christoph Scheftelt.

Recital “Ciclo Jovenes Pianistas Chilenos”.Sala Lessing. Universidad de las Américas. 21 de noviembre
2001.
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Recital “XVIII Temporada de las Veladas musicales de los Jueves”. Concepcidn. Sala Lessing. Instituto
Chileno-Alemdn de Cultura. 22 de noviembre 2001.
Recital. Parroquia Maria madre de Misericordia. Las Condes. 29 de noviembre 2001.

“Musica y Teatro en mi Comuna”. Big Band y Grupo de Percusiéon UC.
Municipalidad de Macul, 3 y 10 de noviembre. Anfiteatro Municipal de LaFlorida, 17 de noviembre.
Casa de la Cultura de San Joaquin, 24 de noviembre. Balneario Municipal de La Florida, 1° de
diciembre. Centro Civico de San Joaquin, 8 de diciembre.

“Opera en Mozart”. Alumnos de la profesora Ahlke Scheffelt.
Segunda Temporada de Musica de Camara.Universidad Andrés Bello. Campus Casona de Las Condes.
21 de noviembre 2001.

“Dia Santa Cecilia”.

Auditorium Instituto de Mdsica.

Concierto a cargode 11 conjuntos de alumnos de diferentes niveles del Instituto de Misica y presentacion
de una obra colectiva de creacién del Taller del profesor Pablo Aranda. 22 de noviembre 2001.

“La Finta Semplice”. Alumnos del curso de Expresion Escénica del Instituto de
Muisica dirigido por la profesora Miryam Singer.

Campus Oriente. Patio de la Biblioteca. 26 de noviembre 2001.Gimnasio Municipal de Puente Alto.
5 de enero 2002.

Big- Band Jazz. Director: Carlos Vera.
Ciclo de Conciertos de Navidad organizado por Consorcio. Edificio Consorcio. 1°, 15 y 29 de diciembre
2001.

Coro de Estudiantes UC. Director Victor Alarcon.

Concierto de Navidad. Inauguracién pesebre. Palacio de La Moneda. 5 de diciembre 2001.
Concierto Aniversario Escuela de Estética. Centro de Extensiéon. 5 de diciembre 2001.
“Cantos de adviento”. Pérgola Plaza de Armas de Santiago. 21 de diciembre 2001.
“Autosacramental por Navidad”. Catedral de Santiago. 22 de diciembre 2001.

Nicolds Oyarzun.
“Concierto Mdsica Contemporénea”, profesor Pablo Aranda. Goethe Institut. 8 de enero 2002.

Presentacion final del Jardin Musical. Escuela de Verano.
Auditorium Instituto de Mdsica. 18 de enero 2002.

Bastian Loewe, Benjamin Loewe y Catalina Vicens.
Concierto de los Ganadores del Il Concurso Nacional de Interpretaciéon Musical mencién Musica de
Camara. XXII Jornadas Culturales de Villarrica. 21 de enero 2002.

Nicolds Oyarzun.
“Musica Sacra”, director Gabriel Garrido. Bariloche. 23 y 24 de enero 2002.

Coro de Estudiantes UC. Gira al Sur de Chile.

24 de enero al 6 de febrero 2002.

Iglesia Catedral de Traiguén. Jornadas Culturales de Villarrica: Gimnasio UC. Sede Villarrica. Veranos
Culturales de Valdivia: Costanera de Valdivia. Poblacion “La Estrella” de Valdivia. Iglesia Comuna
de Alerce X region. Plaza de Armas de Punta Arenas.Teatro Municipal de Punta Arenas. Iglesia Catedral
de Punta Arenas.Iglesia Poblacion “los Héroes™ de Puerto Natales. Iglesia Parroquial de Puerto Natales.
Hosteria “Torres del Paine”, Parque Nacional de Torres del Paine.
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Alumnos profesor Alejandro Peralta.
Auditorium Instituto de Musica.l9 de marzo 2002.

Big Band de Jazz UC.

Inauguracion Afio Académico y Entrega de Matriculas de Honor 2002. Facultad de Artes. Campus
Oriente. 11 de abril 2002.

Mariana Ossandoén.
Solista Cantata 106, de Johann Sebastian Bach. Coro y Orquesta de la Universidad de Santiago,
director Guillermo Cardenas. Centro de Extension de la Universidad Catdlica. 28 de marzo.

Osvaldo Navarro.
Solista La Vida Breve, de Manuel de Falla. Orquesta Sinfénica de Chile, director David del Pino.
Teatro Universidad de Chile. 5 y 6 de abril de 2002.

Breves Cuarteto de Guitarras IMUC.
Ceremonia de Titulacion Escuela de
Artes. Facultad de Artes. Campus Lo
Contador. 7 de septiembre.

Sergio Gomez.
Solista: Madame Burterfly, de G. Puccini. Orquesta Filarmonica. Director Rodolfo Fischer. Teatro
Municipal de Santiago. 23 al 29 de septiembre.

Guillermo Lavado.

Orquesta Sinfénica de Chile. Solista en Memoriale (...explosante-fixe), de Pierre Boulez y Chant de
Linos, de André Jolivet. 26 y 27 de octubre de 2001.

Concierto de la Compaiiia Pilcomayo. Estreno de Décimas, de Franklin Mufioz y La Reina de los
cielos, de Verénica Prieto. 22 de septiembre 2001.

Santiago Astaburuaga, Nicolds Carrasco y Rail Diaz.
Alumnos de composicion colaboran en el montaje de Las Troyanas del curso Taller de Actuacién y
de la Escuela de Teatro, a cargo del profesor Alberto Vega. Agosto-diciembre 2001.

Orquesta Juvenil Programa de Extension Docente No Curricular. Directora:
Leonor Soto.

Colegio Raymapu de La Florida y Auditorium Instituto de Mdsica. 1 y 29 de septiembre. Universidad
Catdlica del Maule, Curicé. 4 de octubre. Fundacién de Orquestas Juveniles, Estacion Mapocho, 2
de noviembre 2001.

Medalla In Christo Lumine Pro Mundi Vita.

Actuacién de Carolina Ullrich, Mariana Ossandén, Joan Acuiia, Gonzalo Simonetti. Auditorium
Instituto de Musica. 27 de diciembre 2001.

Carolina Ullrich.

Alumna seleccionada en Concurso interno del Instituto de Musica para actuar como solista junto a la
Orquesta Sinfdnica Juvenil en mayo de 2002, con la obra Laudate Pueri, de Antonio Vivaldi. Enero
2002.

Maria José Braines, Mariana Ossandén, Osvaldo Navarro y Gonzalo Simonetti.
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Alumnos seleccionados en concurso interno para cantar como solistas vocales en el Requiem de Mozart
junto a la Orquesta Juvenil del Ministerio de Educacion.

Octavio Hasbun.

Invitado por el Departamento de Musica de la Universidad de La Serena como evaluador del Programa
FID. 12 de septiembre 2001.

Como Presidente del Consejo Chileno de 1a Musica preside acto de entrega de las Medallas de la
Misica. Sala Isidora Zegers. Facultad de Artes Universidad de Chile. 1 de octubre 2001.
Preside Asamblea de Verano del Consejo Chileno de la Musica. Sede del Consejo. 19 de enero 2002.

Cuarteto AGORA.
Ceremonia Premiacion ARTEL. Patio Central Centro de Extensién. 15 de noviembrc 2001.
Ceremonia de Titulacion alumnos de Comunicaciones. Auditorio de Comunicaciones Casa Central.

Estudio MusicAntigua.

Ceremonia de Entrega de Diplomas de Grado Académico Doctor. Salén Fresno Centro de Extension.
15 de noviembre.

Cuarteto de Voces UC.
Ceremonia de Titulacion de alumnos basicos y parvulos. Aulas Lasen, Campus San Joaquin. 19 de
noviembre.

Camerata Femenina UC.

Ceremonia de Graduacion del Instituto de Letras. Aula Magna Campus San Joaquin. 6 de diciembre
2001.

Becas Instituto de Mdsica 2002.

Romina Castillo, violin. Gustavo Miranda, piano. Jeremias Iturra, guitarra. Carla Sandoval, piano.
Enero 2002.

Academia Antonio Vivaldi.
Octavio Hasbun, Fernando Ansaldi, Edgar Fischer y Francisco Quesada son invitados por la Academia

Antonio Vivaldi de Concepcion a audicionar a integrantes de la Orquesta Juvenil de Curanilahue. 4
de enero 2002.

Coro de Estudiantes UC.

Misa en Honor al Dia del Funcionario. Capilla Casa Central. 6 de diciembre 2001.
Ceremonia de Titulacién alumnos Facultad de Derecho. Salén de Honor Casa Central. 19 de diciembre
2001.

Concierto recepcion de Novatos. Centro de Extension. 5 de marzo 2002.

Misa para los alumnos nuevos que se integran a la Universidad. Salén Fresno Centro de Extension.
9 de marzo 2002.

Ceremonia de Inauguracion Ano Académico PUC. Capilla Casa Central. 22 de marzo 2002.

Recepcion de Novatos UC.
Stand de presentacion de las actividades académicas y de extension del Instituto de Misica. Campus
San Joaquin. 5 de marzo 2002.

Inauguracion Ano Académico y Entrega de Matriculas de Honor Facultad de
Artes.

Participan Arturo Escobar y Gonzalo Beltrdn, violin. Pablo Baigorrotegui, guitarra. Gabriel Arroyo,
clavecin. Conjunto Big Band, director Carlos Vera. Matriculas de Honor Instituto de Musica: Carlos
Gonzalo Farias, Florencia Bardavid, Gonzalo Beltran y Maria José Brafies. Capilla Campus Oriente.
11 de abril 2002.
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Juan Pablo Gonzilez.
Re-elegido en México como Presidente de la Rama Latinoamericana de la Asociacién Internacional
para el estudio de la Musica Popular. Abril 2002.

Visitas al Instituto Coro del Liceo N°I de San Carlos-
d e M l:l (S | ca Maldonado “Monseiior Dr. Mariano

Soler” de Uruguay. Director: Paulo

Spontén. Capilla Central Campus Oriente. 26 de septiembre 2001.

N uevos p rofes|ona|es Ricardo Simian Lépez, flauta dulce.

Vivian Guerra Ramirez, canto.
Nicolds Faunes Carvacho, flauta
traversa. Diego Enrique Villela Moreno, oboe. Cristidn Jaramillo Barraza, violin.

Juana Corbella
Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile

<=
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FE DE ERRATAS
Revista Resonancias N°9, noviembre 2001

Articulo Industria Cultural: apuntes para un modelo de andlisis, escrito por C. Spencer y ubicado
entre las paginas 87-108.

Nota n°4, pagina 94:

4. En materia de IC laradioposee uno de los historiales mds antiguos y particulares de la media
pues se ha transformado con el avance de la tecnologia siendo ella misma tecnologia. En este
sentido una caracteristica especifica del medio -que conecta el mundo tecnolégico con el social-
es laprogramacion (Morel, s/a: 9-10), liquido amnidtico de la ideologia gracias al cual la radio
se ha vuelto local-omnisciente y ha desplazado la competencia externa a la programacion
misma, incluyendo asi las comple jas técnicas de ajuste y especializacién de formato para captar
audiencias. En esta I6gica descansa, mediada, la relacion radio-auditor (Berland, 1993: 104-
118).

Nota n°6, pagina 95:

6. Dentro de las mismas leyes de propiedad intelectual la IC posee un espacio en cuanto medio
a través del cual la obra se interviene o utiliza (ya sea ejecucion, publicacién, adaptacion,
reproduccion,, etc.). Véase Capitulo I, articulo 3° y el Capitulo V de la Ley N° 17.336 (Gonzilez,
2001: 7-21).

Nota n°27, pagina 102:

27. No disponemos aqui del espacio suficiente para detallar esta idea pero, para el caso del
rock chileno, véase Salas (1998: 250-255), para la musica de concierto y sus relaciones con
la IC véase, como antecedente, Radiomania N°3 (6/1943: 34-35), N°12 (3/1944: 12), N°6
(9/1943: 14), El Mercurio (30/6/1945: 7) y ECRAN (18/3/1947: 20) y, como ejemplo de los
afios en cuestion, Revista Musical Chilena N° 59 (5/5/1958: 3-4). Parael caso del jazz Menanteau
(1999: 377-382), para el de la proyeccién folklorica -centrado en el caso de Violeta Parra-
Spencer (2001), para la Nueva Ola los nimeros reseiiados de Radiomania y, para las tendencias
asociadas al folklore, Gonzdlez (1999: 365-374) y Corporacién de Radio de Chile (1948).

<=
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PROGRAMAS ACADEMICOS DEL INSTITUTO DE MUSICA
2002

PROGRAMA DE EXTENSION DOCENTE NO CURRICULAR
Los objetivos del programa son: incentivar, especialmente a nifos y
adolescentes, al estudio de la musica en general y del instrumento o
voz en particular e impartir docencia a todo interesado que tenga la
inquietud de iniciar o continuar estudios instrumentales o de voz sin
contenidos programaticos vinculados a planes de estudios regulares
de formacioén instrumental o vocal. Funciona los dias sabados de 9.00

a 14.00 horas y cuenta con un promedio de 120 alumnos anuales.
Cursos: Kinder Musical, Cursos instrumentales o de voz
y Teoria (prdctica audio-perceptiva)

CICLO ELEMENTAL O PROGRAMA DE EXTENSION DOCENTE
CURRICULAR
El Ciclo Elemental imparte cursos de extension
cuyos contenidos programaticos se reconocen
como requisitos de ingreso a la etapa universitaria, de preparacion
para el proceso de postulacién a la universidad
y de complemento minimo
a la formacioén instrumental elemental.
Funciona de lunes a viernes y cuenta con un promedio de 150 alumnos.
Cursos: Violin, Viola, Violoncello, Contrabajo, Flauta Traversa, Oboe,
Clarinete, Fagot, Corno, Saxofon, Trompeta, Trombon, Flauta Dulce,
Viola da gamba, Guitarra, Piano, Percusion, Canto, Lectura Musical.

PROGRAMAS UNIVERSITARIOS DE PREGRADO
Grado de Bachillerato en Musica (2 afios)
Grado de Licenciatura en Musica (4 anos)

Titulo de Intérprete Musical con mencion en instrumento o canto.
Menciones: Violin, Viola , Violoncello, Contrabajo, Flauta Traversa,
Oboe, Clarinete, Fagot, Corno, Saxofon, Trompeta, Trombon, Flauta

Dulce, Viola da gamba, Guitarra, Piano, Percusion, Canto y
Composicion.

SEPTIMA ESCUELA INTERNACIONAL 2002
Marcio Carneiro (Brasil-Alemania) Violoncello
Juliane Berg (Alemania) Canto
Bruno Procopio (Brasil) Clavecin
Humberto Orellana (Chile-italia) Viola de Gamba
Manfredo Kraemer (Argentina-Alemania) Violin Barroco
Néstor Andrenacci (Argentina) Direccion Coral

Informaciones : Pontificia Universidad Catélica de Chile. Campus Oriente.
Instituto de Musica. Jaime Guzman Errazuriz 3300. Providencia.
Fono: 6865224 - 6865097. Fax: 6865250.



Jueves 30 de mayo

MUSICA FRANCESA DEL SIGLO XX
A. Jolivet, C. Debussy, M. Ravel

Jueves 6 de junio
LA CANCION ROMANTICA
ALEMANA

R. Schumann, |. Brahms

Jueves 13 de junio

LE PORTRAIT DEL'AMOUR

Muisica vocal e instrumental del barroco francés
F. Couperin, L. N. Clerambault, | M. Leclair

Jueves 20 de junio

LA GUITARRA DE CAMARA
M. Castelnuovo Tedesco, |. Duarte, A.Vivaldi

Jueves 27 de junio
DUO ANSALDI - CONN E INVITADOS
J.S. Bach, C. Saint Saens, W. A. Mozart

Jueves 4 dejulio

CORO DE CAMARA UC

G. Becerra, |. Orrego Salas, A. Guarello, F. Schubert y
otros

Jueves 11 de julio

DUOFISCHER - RADRIGAN E INVITADOS
C. Vila, S. Prokofief, |. D. Moeran, W. A. Mozart

extens

C

TEMPORADA
OFICIAL DE

OONCIERTOS

C 2002

Jueves 18 de julio

GALA LIRICA
C. Gluck, W. A. Mozart, G. Puccini, G. Verdi y otros

Jueves 25 dejulio

ENSAMBLE XXI
L. van Beethoven, M. Glinka, G. Peixe, G. Matthey

Jueves 1 de agosto

CUARTETO DE GUITARRAS UC

L. Boccherini, A. Dvorak, |. Rodrigo, F. Laurent, R. Diaz,
] . Ortega, G. Gershwin, A. Ruiz Pipé

Jueves 8 de agosto

VESPRO DELLA BEATA VERGINE

de Claudio Monteverdi

Solistas, Coro y Orquesta

Jueves 15 de agosto

GRUPO DE PERCUSION UC
G. Mathey, M. O’'Hanna, C. Rouse, S. Fink,
G. Rifo, C. Zamora, |. Tenney

Jueves 22 de agosto
ESTUDIO MUSICANTIGUA'Y

ACTORES INVITADOS
SCHERZI MUSICALI
Claudio Monteverdi y sus contemporaneos

Jueves 29 de agosto

DEL SALON AL CABARET

Canciones y bailes de la belle époque chilena

FACULTAD DE ARTES j‘
INSTITUTO DE MUSICA mﬁu\c

CENTRO DE EXTENSION UC, ALAMEDA 390 (Metro U. Catoélica)
TODOS LOS JUEVES A LAS 19:30 hrs. DESDE EL 30 DE MAYO AL 29 DE AGOSTO
INFORMACIONES: 686 5098 o www.facultadartes.puc.cl e imusica@puc.cl





