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Cultural: apuntes para un modelo de análisis" de Christian Spencer publicado en nuestro número 

anterior (págs 87 - 108). Es por esto que, publicamos nuevamente a modo de fe de erratas en la 

página 1 1 5 del presente volumen, las notas que aparecieron incompletas y que corresponden a las 

número 4, 6 y 27 del artículo en cuestión. 

Alejandro Guarello 
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1-1.ugo Muñoz realizó sus estudios 

básicos y secundarios en Valdivia en 

la entonces recién creada Universidad 

Austral que se fundó con una Facultad 

Un músico en el sur de Chile: 

En trevist a de 
JU A N A  C O R B E L L A  
I nstituto d e  Mús i c a  
P o n tific i a  Un iversid ad C atól ic a  d e  Chile 

Hugo Muñoz 

de Bellas Artes. Fue alumno de la Escuela Normal de Valdivia, pero a raíz del 

terremoto de 1 960, tuvo que trasladarse a Santiago, titulándose de Profesor de 

Educación Primaria en Ja Escuela Normal "José Abelardo Nuñez". Posteriormente 

seguió estudios de Pedagogía en Educación Musical y Musicología en la U. de Chile 

en Santiago, obteniendo el título de Profesor de Educación 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 dictó clases en la Universidad Austral de Chile. En 1973 fue exonerado de la UTE y asumió 

una jornada completa en la U. Austral donde, desde 1974, dirije el Coro Universitario además de dictar 

las asignaturas de Apreciación Musical y Dirección Coral. Su perfeccionamiento en Dirección Coral 

lo realizó tanto en Chile como en el extranjero, obteniendo el postítulo en Dirección Coral en la primera 

promoción egresada de la Universidad Católica (1993). En 1998 fue el primer postitulado en la U. 

de Chile en Gestión y Administración Cultural en Música. En el aspecto extensional ha sido por varios 

períodos presidente de la Asociación Coral de la X Región, Director Ejecutivo del Festival Musical 

de Valdivia y Miembro del Directorio del Consejo de la Cultura de la Región de Los Lagos. Actualmente 

es Director del Programa "Música por la Carretera Austral" y Secretario de la Corporación Cultural 

de la I. Municipalidad de Valdivia. 

Profesor, ¿podría dar su diagnóstico actual de la actividad musical en Valdivia y también en regiones? 

Me considero idóneo para hablar sobre el panorama musical de Valdivia más que 

en otras regiones. La ciudad ha sido calificada muchas veces como la "capital 

cultural del sur de Chile", lo que no sólo refleja un tono jactancioso de los valdivianos 

sino una realidad palpable, herencia de la inmigración alemana, de la Facultad de 

Bellas Artes y asociaciones culturales que han cultivado diferentes disciplinas 

artísticas. Además de una nutrida cantidad de escritores, poetas (aquí nació y creció 

el grupo "Trilce"), artistas plásticos, (Concurso Internacional "Valdivia y su Río", 

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 especialización musical, uno a nivel de Enseñanza 

Básica y Media (Escuela Municipal de Música J.S. Bach) y otro con nivel universitario 

- profesional (Conservatorio de Música de la U. Austral de Chile). Dependiente de 

la misma universidad egresaron hasta el año pasado Profesores de Educación Musical 

preparados por la Facultad de Filosofía y Humanidades, carrera que se proyecta 

reabrir a futuro. 

En el ámbito orquestal cuenta con una orquesta de cuerdas semi profesional (U. 

Austral), orquestas infantiles y juveniles de los establecimientos señalados y una 

Orquesta Sinfónica Juvenil Regional en formación. 

El aspecto coral infantil se cincunscribe a escasos coros escolares siendo el más 

activo el Coro Estudiantil de Valdivia que dirige Myriam Nuñez, también egresada 

del Postítulo de la U. Católica, y que funciona bajo el alero de la Municipalidad y 

del Coro de Ja U. Austral. 

Coros adultos existen en iglesias, centros de padres y apoderados y en el Conservatorio, 

siendo el más conocido el de Ja U. Austral, el único de Valdivia al sur que mantiene 

permanentemente un repertorio sinfónico-coral, además de contar con un Coro de 

Cámara dedicado al repertorio a capella. 
En cuanto a jornadas musicales, existen temporadas permanentes organizadas por 

el Conservatorio y conciertos de diferente índole bajo el alero de la Dirección de 

Extensión, Corporación Cultural" El Austral ", Corporación Cultural Municipal y 



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

Municipalidad. También el Conservatorio organiza un "Festival de Música 

Contemporánea" que ha permitido el contacto directo de varios compositores 

chilenos con intérpretes y público en general. Se encuentra en reorganización el 

"Festival Musical de Valdivia" que ya ha cumplido once versiones. 

¿Cuáles son las "lirnitantes" de la vida musical en regiones? 

En un país donde la mayor parte de los recursos humanos y económicos q11P ··;nen 

que ver con la cultura y el arte en general, y la música en particular, está concentrada 

en la capital, es obvia la limitante para quienes cultiven cualquier género de música 

en regiones. En Valdivia, el problema parte del escaso horizonte de capacitación 

y perfeccionamiento para los músicos y concluye en el casi inexistente campo 

laboral. Baste decir que la enseñanza musical especializada se limita a los instrumentos 

de cuerda - incluyendo el piano y la guitarra - no existiendo docencia regular en 

canto, vientos y percusión. Otro aspecto importante es el que se refiere al 

financiamiento que, necesariamente, pasa por los fondos públicos (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 estímulos 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 efectúan alrededor de Santiago. Es cuestión de leer El Mercurio o ver TV 

para verificarlo. 

¿Qué ventajas presenta la región para el desarrollo de la actividad musical? 

Creo que lo más destacable tiene relación con la calidad de vida en regiones. La 

rutina es más tranquila (por lo menos en Valdivia casi todo se paraliza entre 1 3:00 

y 1 5 :00 hrs. permitiendo que muchas familias puedan almorzar en conjunto) lo 

que, en el aspecto docente musical, por ejemplo, posibilita una relación más estrecha 

entre maestro y discípulo; en el caso de los niños también parece existir una mayor 

interacción entre padres y maestros. Las distancias son cortas haciendo más fácil 

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 ámbito está el mayor potencial de desarrollo para la actividad musical, tanto extensional como 

pedagógico? 

En el campo extensional está siempre presente la preocupación por dar espacios a 

la difusión de la labor realizada por los conjuntos musicales y solistas de los más 

diversos géneros de música (recordemos que aquí nacieron "Schwenke y Nilo" , 

"Sexual Democracia", "Bordemar", entre otros), como así también a actividades 

foráneas. La ciudad posee la infraestructura material y humana para mantener 

actividad a nivel de música de cámara, pero para conjuntos más grandes y recintos 

más amplios para el público, todavía hay serias falencias tanto por falta de 

instrumentistas como de salas que puedan acoger espectáculos sinfónicos o de ópera, 

por ejemplo. Cuando se trata de orquestas grandes sólo es posible presentarlas en 

el Coliseo Municipal (capacidad 5000 personas aprox.) cuyas acomodaciones están 
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dirigidas al deporte y no a la música con los resultados previsibles (ausencia de 

escenario, acústica deficiente, inadecuados camarines, etc.). Hace falta aquí una 

sala como el Teatro Municipal de Temuco. 

En cuanto al potencial pedagógico la demanda es fuerte, tanto a nivel instrumental 

como vocal, en todas las áreas desde la música docta a la folclórica. 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 señalados apoyados fuertemente por la Fundación de Orquestas 

Juveniles. 

En el campo coral, la labor siguen asumiéndola algunos profesores de Educación 

Musical a falta de una instancia especializada en la preparación de directores de 

coro, no obstante lo realizado por la extinta Escuela de Pedagogía en Educación 

Musical de la Universidad Austral a través de la cátedra de Dirección Coral. Ello, 

más la falta de remuneración para la actividad coral, conspira en contra de una 

abundancia de coros escolares. 

Como académico de la Universidad Austral¿ podría comentar la influencia del Conservatorio de dicha 

Universidad en la actividad musical? 

La génesis de la enseñanza de los instrumentos de cuerda en Valdivia se encuentra 

en la ex-Escuela Normal "Camilo Henríquez". Cuando se creó la Universidad en 

1 954 lo hizo con la Facultad de Bellas Artes de la cual dependía el Conservatorio, 

entre cuyos primeros alumnos nos contamos varios normalistas. Fue cerrado en 

1 98 1  reabriéndose en 1 987. Su importancia en el desarrollo musical de Valdivia y 

el sur del país ha sido evidente, especialmente en el ámbito de las cuerdas que se 

ha plasmado en la preparación de profesores que han prolongado su influencia en 

lo pedagógico, 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 prácticamente todas las orquestas del país. Actualmente algunos 

jóvenes siguen estudios en e l  extranjero con la esperanza de volver a volcar sus 

experiencias en el país o, específicamente, en Valdivia. No obstante, por problemas 

económicos, no han podido todavía ampliar su acción al campo del canto, 

instrumentos de viento y percusión. 

¿En que estado de desarrol l o  se encuentra hoy J a  enseñanza mus ical  en Vald iv ia?  

Aunque la mayoría de  los antecedentes los he  comentado en  preguntas anteriores, 

puedo señalar que, en general, el estado de la enseñanza musical se encuentra 

afectado, como en todo el país, por su virtual ausencia en las aulas escolares ya que 

el número de horas de la asignatura de Educación Musical casi se ha suprimido. 

En cuanto a la enseñanza especializada, aún se encuentra en estado larvario, 

principalmente porque no se ha logrado atender a todas las disciplinas que constituyen 

el ámbito de la música ya que junto a la ausencia de la enseñanza del canto (solista 

y coral), vientos y percusión, echo de menos la atención en el campo de la música 

popular, folclórica, jazz, puesto que la inquietud existe, especialmente en la juventud. 

Se ha paliado, en parte, con la organización de cursos y seminarios que siempre 
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tienen muy buena aceptación. El problema no tendrá solución mientras no se cuente 

con el recurso humano calificado para enfrentar este desafío docente y las fuentes 

de financiamiento para su desarrollo. 

En sus años de residencia en Valdivia ¿que cambios puede señalar como s ignificati vos? 

También me he referido anteriormente, en parte, a este aspecto, pero no puedo dejar 

de señalar que un golpe fuerte, no sólo al desarrollo de Ja música siL - la actividad 

artística en general de Valdivia, fue el cierre de la Facultad de Bellas Artes. Allí 

existió Ja Escuela de Teatro, de Danza, Artes Plásticas y Conservatorio, que trajeron 

académicos de nivel nacional e internacional, pasando por sus aulas, entre otros, 

Rubén Sotoconil, Jaime Silva, Juan Guzmán, Lina Ladrón de Guevara, Matilde 

Romo, Osvaldo Lizama, Agustín Cullel, Galvarino Mendoza, Francisco Rettig, Luis 

Advis, Santiago Adán, Wiltrud Fuchs, Marianne von Kiessling, matrimonio Bravo 

Shimeck, Roy Wilson. 

Siempre se señala en el medio cultural la necesidad de reabrir la Facultad, tema que 

se actualiza cuando se aproximan las elecciones de rector. M uchos esperamos que 

en la nueva rectoría que se inicia en julio próximo se concreten acciones al respecto. 

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

Sin duda la inmigración alemana de mediados del siglo XIX influyó enormemente 

en el desarrollo musical de Valdivia, puesto que quienes llegaron lo hicieron, en 

buena parte, no con el afán de venir "a hacerse la América", sino por razones 

políticas. Llegaron profesionales y empresarios de un nivel cultural sobre la media 

del habitante de la zona con Ja promesa de que "seremos chilenos honrados y 

laboriosos como el que más . . .  ". Con ellos l legaron los primeros músicos, pianos y 

partituras y se estableció una relación directa entre Alemania y Valdivia en la  

comercialización de elementos artísticos. El  colono Guillermo Frick fue quien 

compuso las primeras obras musicales volcadas en una partitura (dos cuadernos de 

heder) en estas latitudes (como él mismo lo señala) y dió origen a la Imprenta 

Kolber, la primera en Chile en imprimir música, de la cual tenemos antecedentes. 

La tradición fue seguida por Roberto Mahler (sobrino de Gustav) y discípulos que 

se dedicaron, preferentemente, a la  enseñanza del piano. De aquí surgió uno de los 

primeros conservatorios del sur el cual pasó, posteriormente, a formar parte, como 

lo dije anteriormente, de la Facultad de Bellas Artes que coadyuvó a la creación de 

la Universidad. 

Actualmente, ¿qué apoyo estatal, fondos internos I externos reciben para el desarrollo de la actividad 

musical en Valdivia?. 

No existe ningún fondo especial para Valdivia, salvo el concurso CONARTE, 

Compromiso con el Arte, de la Corporación Cultural Municipal (de derecho privado 

siendo el socio mayoritario la Municipalidad) que aporta, vía concurso de proyectos, 

alrededor de $ 15.000.000 anuales para activ idades artísticas de creación, 

interpretación, formación y difusión. También por la  modalidad de subvención el 

Concejo Municipal aporta fondos para proyectos específicos. Los otros son los 
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tradicionales FONDART (nacional y regional) y fondos del Gobierno Regional que 

son esporádicos. 

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

Aquí la palabra clave es "descentralización". La concentración en Santiago del 

recurso humano y financiero en música es casi demencial. Como en la mayoría de 

las actividades humanas, para bien o para mal, la solución pasa por Jo financiero. 

Si en regiones tuviéramos recursos para formar músicos y para darle ocupación una 

vez titulados, probablemente el esquema sería otro. Lo que pasa actualmente, no 

sólo en regiones y no sólo con los músicos, es que estamos formando cesantes y 

nos estamos transformando en exportadores. Dudo mucho que Jos instrumentistas 

que pasaron por nuestro Conservatorio y hoy están 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 solución pasa por becar a aquel joven con especiales condiciones 

para que junto con estudiar música pueda estudiar otra profesión, de tal manera que 

en un plazo razonable tengamos una pléyade de abogados, médicos, arquitectos, 

ingenieros que sean a la vez buenos músicos y puedan compartir su profesión con 

la de integrante de una orquesta o docente part - time. 

¿Qué apoyo reciben de los medios de comunicación en regiones? 

A mi juicio eso pasa necesariamente por el gestor cultural . En regiones es muy 

difícil encontrar un medio que tenga periodistas especializados en música. Cuando 

hay que "cubrir" actividades artísticas envían a un alumno en práctica o cuando 

más a un aficionado a alguna disciplina artística. 

Nuestra experiencia es enviar comunicados de prensa o -cuando se trata de 

entrevistas- sugerirle nosotros al periodista las preguntas pertinentes. Lo demás va 

por el lado de tener buena llegada con los directores o editores respectivos para 

asegurar una buena cobertura para la noticia musical. 

¿Cuál es la percepción de la región con respecto a Santiago? 

" El monstruo que lo acapara todo" , aún cuando nos consta que muchos residentes 

en Santiago se vendrían felices a regiones para mejorar su calidad de vida. 

Como fundador del Festival de Música de Valdivia y desde su perspectiva, ¿puede darnos su comentario 

sobre los otros festivales del Sur de Chile? 

Las "Semanas Musicales de Frutillar" (25 enero al 5 de febrero) es el más difundido 

a nivel nacional. Mi duda es que si realmente está 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 creación, formación y difusión 

de la actividad regional. De hecho es muy poco el porcentaje de conciertos de esa 

temporada que está basado en músicos regionales. Quizás puede atentar el hecho 

de que no se cancelen honorarios a los participantes . 

Las "Jornadas Musicales de Villarrica" que se iniciaron en 1 98 1  como "Jornadas 

Corales de Villarrica", organizadas por la Municipalidad y la Federación de Coros, 
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posteriormente se relacionaron con la Universidad de la Frontera de Temuco y ahora 

con la U. Católica. También percibo aquí una falencia en cuanto al i mpulso a la 

actividad musical de la zona. 

Las "Jornadas Musicales de Chiloé ", que organiza desde hace 19 años Gabriel 

Coddou - director del Coro de Niños Huil liches- junto con invitar a conjuntos y 

solistas foráneos, abre un espacio a las expresiones locales, extendiendo sus conciertos 

por la isla grande y dándole a cada versión una connotación extra-musical (por la 

Paz, la democracia, el medio ambiente, etc.). 

"Las Semanas Corales de Chiloé" (última semana de enero) lideradas por Waldo 

Aranguiz van en su cuarta versión; nacieron en Ancud y se han centrado actualmente 

en Achao. Su propuesta de perfeccionamiento y difusión 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 Los Muermos, donde vecinos, 

el Liceo y la Parroquia presentan conciertos de cámara, 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 músicos 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 Música de Coyhaique junto a la Agrupación Cultural de la Patagonia, 

l ideradas 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 

esta isla cercana a Valdivia para realizar perfeccionamiento, intercambiar experiencias 

y brindar conciertos de extensión. 

El hecho de que todos estos eventos se concentren en enero o febrero les da un 

marcado tinte turístico, lo que no asegura que su acción llegue al residente permanente 

el cual, en esa época, se encuentra más preocupado de su actividad laboral por ser 

justamente la "temporada alta", y eso me inquieta, habida consideración de la 

escasez de oportunidades que tiene para disfrutar de ese contacto directo con la 

música. 

Como formador de Directores Corales, ¿podría hablarnos sobre la influencia de su cátedra en la 

Universidad Austral hacia las zonas rurales y ciudades del Sur de Chile?. 

Considero que esta pregunta deberían hacérsela con más propiedad a quienes fueron 

mis discípulos. Por otra parte, me suena un tanto presuntuoso lo de "formador de 

Directores Corales", puesto que mi enseñanza siempre la entendí como la entrega 

de elementos básicos a futuros profesores de Educación M usical para usuarios en 

el aula. Nunca estuvo específicamente dirigido a formar Diretores de Coro, aunque 

proyectos para formar una Escuela de Dirección Coral hemos formulado en varias 

ocasiones, pero aún 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, además de trabajar estrechamente conmigo, recibían una 

formación derivada directamente de la práctica musical y administrativa en la 

actividad coral. Además, estamos constantemente organizando seminarios y cursos 

con maestros invitados tanto de Chile como del extranjero, s iendo uno de nuestros 

habitúes Víctor Alarcón, tanto como director o profesor, convirtiéndose nuestro 

Coro en una virtual sucursal del "Crecer Cantando", además del principal gestor 

de las asociaciones corales de la zona sur. La influencia de esta acción se ha visto 

plasmada principalmente en las IX, X y XI regiones donde un importante porcentaje 

de los directores de los principales coros ha pasado por nuestras fi las .  

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

Hace unos 1 2  años, luego de ocurrida la tragedia de Chernoby 1 y como una forma 

de alejarse de su peligroso entorno, se instaló cerca de Panguipull i ,  a orillas del 

Lago Calafquén, el barítono Christian Boesch, un destacado "Papageno" que se 

calificaba a sí mjsmo como "un agricultor extraviado en el Arte". No sólo nombró 

a su fundo en homenaje a Mozart sino que instaló su busto- el único oficializado 

por el Mozarteum de Salzburgo existente en Sudamérica- en el lugar con la mejor 

vista al lago y a los volcanes Vil larrica, Quetrupillán y Lanín. Tuve el privilegio 

de ser uno de los pocos invitados a su inauguración, iniciando una amistad que Jo 

llevó a acceder a una invitación nuestra para participar en el Festival Musical de 

Valdivia de 1 99 1 ,  que se montó en torno al año Mozart. Allí dio uno de sus últimos 

recitales antes de retirarse de la escena. 

El año pasado, al cumplirse 1 10 años de la muerte de Mozart, nuestro coro preparó 

el Requiem, proponiéndole a Christian terminar nuestra serie de conciertos (Valdivia, 

Puerto Montt, Río Negro) frente al busto. No sólo aceptó el inédito proyecto sino 

que ofreció traer a su hijo Florian desde Austria, donde estaba presentando Don 
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Giovanni. La Municipalidad de Panguipulli también se entusiasmó. El esfuerzo de 

producción fue bastante grande pues había que levantar un escenario, llevar energía 

eléctrica, baños químicos, amplificación, agua, etc. La acomodación del público se 

hizo en base a fardos de pasto como asientos. También había que correr el riesgo 

de que l loviera (nada de extraño en esta zona) para lo cual teníamos como alternativa 

el Gimnasio Municipal de Panguipulli. Estuvimos pegados a Internet desde la 

semana anterior consultando el clima, además de calcular la  hora justa en que se 

ponía el sol sobre el lugar del escenario para evitar la exposición de los instrumentos 

a sus rayos. Afortunadamente se cumplieron con creces todas las expectativas, con 

un día 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 más de 700 personas que 

conformaron el público había campesinos (varios mapuches) muchos de los cuales 

habían pasado frente al busto sin dimensionar el papel de ese personaje.Previo a la 

ejecución 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, sólo interrumpido por sonidos típicos del campo entre los que 

destacaban el canto de los pájaros en un bosque cercano. Después se escuchó "en 

off' un mensaje de agradecimiento al compositor, terminando con la frase " Wolfgang 

Amadeus Mozart, descansa en paz . . .  ", iniciándose de inmediato la obra. Fue realmente 

emocionante con un efecto que no esperaba; lo confieso abiertamente. 

La parte musical se sustentó en base a nuestro Coro y al de estudiantes del Liceo 

"Carmela Carvajal de Prat" de Osomo, cuyo director Erwin Gallardo hizo un notable 

trabajo. La combinación de voces infantiles con las de nuestro coro resultó emocionante 

sobre todo en el "Confutatis" donde ellos cantaron solos la invocación "Vocame", 

cuyo efecto "hacía parar los pelos'', según palabras de Christian Boesch. La orquesta 

estuvo constituída por estudiantes de cuerdas de los diferentes establecimientos de 

Valdivia, liderados por jefes de fila venidos de la Sinfónica de la Universidad de 

Concepción, como así también los vientos y percusión, con los cuales no contamos 

en Valdivia. Ellos habían montado la obra en septiembre dirigidos por Vladimir 

Simkin, director de la Sinfónica de Moscú, quien me aceptó como su alumno durante 

su trabajo. Un total de 1 60 personas, la gran mayoría niños y jóvenes entre los 1 0  

y 2 2  años, más Stefanie Elliott, Pilar Díaz, Rodrigo Del Pozo, Sergio Gómez (Puerto 

Montt y Río Negro) y Florian Boesch (Valdivia y Papageno) como solistas. 

La idea resultó muy atractiva a una productora y guionista cinematográfica asistente 

al Festival de Cine y Video de Valdivia, Margarita Campos, quien se encuentra en 

la etapa de post producción de un documental sobre este ciclo de conciertos, además 

de un CD. 

Quizás el corolario más notable sea el hecho que, desde ahora, nos propusimos con 

Christian realizar todos los años, en una fecha cercana al fallecimiento de Mozart 

( 5 de diciembre), un concierto sinfónico coral frente al busto. Esta vez será una 

sinfonia y la Misa de la Coronación, el sábado 7 de diciembre a las 1 9:30 horas. 

¿Podría hablarnos del proyecto "Cantando por la Carretera Austral"? 

La idea partió en una de las giras que realizó el Coro a esa zona donde lo que más 

me impresionó fue ver a los niños con gran disponibilidad de tiempo en un ambiente 

donde profesor y alumno se relacionan casi más que padre e hijo. M uchos de los 
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alumnos pasan más tiempo en la escuela con internado que en su casa, algunas tan 

lejanas que sólo pueden viajar en verano. Gracias a un proyecyo FONDART­

"Música por la Carretera Austral"-, en diciembre de 1 99 1  recorrí toda la ruta, en 

una época en que había que llevar combustible en bidones y varias ruedas de 

repuesto, pues no había ningún tipo de infraestructura. El camino estaba abierto 

sólo 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 financió el pasaje y estadía en Valdivia para asistir a un curso de capacitación. 

Como contrapartida, ellos debían formar un  coro en su respectiva localidad y 

presentarlo en un encuentro de final de año ("Cantando por la Carretera Austral"), 

donde se evaluaría su rendimiento y se le dictarían más cursos. Se formó la 

"Asociación Coral de la Carretera Austral" que está a punto de obtener su personalidad 

j urídica como Corporación Cultural sin fines de lucro. Posteriormente, se integró 

a nuestro trabajo "Crecer Cantando" y Víctor Alarcón. Recuerdo con cariño una 

oportunidad en que ambos íbamos rumbo a Puerto Ibañez a uno de los encuentros 

corales cuando quedó en panne el vehículo 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 más 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 Asociación se hacían por radio, poniéndonos de acuerdo en la hora y la 

radiofrecuencia que utilizaríamos para contactarnos. 

¿Qué pregunta le gustaría que le hiciéramos? 

¿No les parece suficiente todo lo que me han "scaneado"? 

A lo mejor sería preferible preguntar algo a quienes han realizado alguna acción 

conmigo como Fernando Rosas, Víctor Alarcón, Guido Minoletti, Luis González, 

Carlos Weil; cantantes como Gabriela Lehmann, Hanny Briceño, Cecilia Barrientos 

( las tres ex-alumnas mías), los solistas del Requiem reciente, Mateo Palma o el 

director de la Filarmónica de Temuco David Ayma; o a colegas que han sido mis 

discípulos, como Héctor Gutiérrez, Presidente de la Asociación Coral de la X 

Región; Noelle Recart, Presidente de la Asociación Coral de la Carretera Austral; 

Erwin Gallardo, Director del Coro del Liceo "Carmela Carvajal de Prat"; Abraham 

Catalán, Director del Coro del Magisterio de Calbuco . . .  

Para finalizar, ¿un mensaje para Santiago? 

"En Chi le ,  D ios  está e n  todas partes . . .  pero atiende e n  Sant iago" .  

Pediría un pequeño gesto para las regiones: por lo  menos que todos los conjuntos 

cuyo patronímico termine "de Chile", cuya gran mayoría está en Santiago, le hagan 

honor a su nombre y vengan por estos lados a entregarnos parte de su labor. La 

mayoría recibe subvención estatal que financiamos todos los chilenos, pero las 

provincias no reciben, con suficiente frecuencia, su beneficioso aporte a la música. 
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Desde hace unos 2 0  años empezó a tomar relevanc ia en los coros argentinos la 

difusión del repertorio folclórico que anteriormente había sido menoscabado y 

cubría una mínima 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 música 
folclórica argentina: 

una respuesta de inserción 
social y afirmación de identidad 

a través de la renovación del 
repertorio 

R I C A R D O  J A V IER M A N S I L L A  
M aestrí a e n  A r te L at i n o amer i c an o  
Univers i d ad N a ci o n a l  de Cuyo 

calidad con que los coros se sirven p ara lograr ampliar su repertorio .  

En  la actualidad, ya  se  cuenta con un amplio bagaje de  música folclórica en affeglo 

coral y, de un modo u otro, se han destacado determinados arregladores cuyas 

obras no sólo han sido interpretadas por numerosos coros tanto argentinos como 

extranjeros, sino que han sido objeto de grabaciones y -lo que es más importante-, 

de ediciones cuidadosamente elaboradas. 

Con orgullo se advierte en el presente que la música folclórica argentina ocupa un 

lugar de privilegio en la mayoría de los coros del país e incluso algunos se dedican 

exclusivamente a su cultivo y difusión. 

RENOVACIÓN DEL REPERTORIO 

La categoría arreglo, tal corno hoy la conocemos, se ha popularizado en el ámbito 

de la música popular universal más o menos desde la década del 30 donde -sobre 

todo en los EEUU- se comienzan a elaborar versiones de obras musicales (canciones 

populares, música de películas y comedias musicales) llevando generalmente 

melodías con acompañamiento de piano a otros orgánicos (bandas, conjuntos, grupos 

vocales, etc . ) .  

Aunque somos conscientes de que la práctica de este oficio se ha desarrollado 

decididamente desde la tardía Edad Media y el Renacimiento en todo Occidente y 
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en los diversos períodos de la música, 

la labor actual se realizó de forma 

empírica sin que los tratados de teoría 

musical o composición reflexionasen 

sobre la misma de manera específica, 

s ino colateralmente en temas como 

reducción, transcripción, adaptación, 

armon izac i ó n ,  i n s trumentac i ó n ,  

orquestación, variación, etc., categorías 

que hay que resemantizar y precisar 

su contenido. 

En Argentina, como reflejo de lo que 

sucedía en Europa, los  mús icos  

realizaron di versas prácticas de  las 

menc ionadas anteriormente .  S i n  

detenernos a anal izar tendencias 

uni versalistas o nacionalistas, géneros 

y posturas estéticas y menos aún la 

composición original para diversos 

orgánicos, el arreglo no tuvo una 

predominancia específica, ni se destacó 

en el ánimo de los compositores e 

i n t é rpre t e s .  Tam p o c o  e n  l o s  

conserv atori o s  e i n s t i tu tos  d e  

enseñanza musical s e  prestó atención 

al arreg lo  como una  forma de 

composición y era considerado como 

una "práct ica menor" re legado a 

músicos que, por oficio, se encargaban 

de adaptar partituras tanto para ensayo 

como para consumo fami liar o de 

índole comercia l  (sheet music) .  

ARREGLO CORAL 

En el ámbito coral, y considerando a 

l o s  m ú s i c o s  arg e n t i n o s  q u e  

desarro l laron su  producción con 

material proveniente del folclore, hay 

algunos antecedentes de arreglos sobre 

géneros  reg iona les  y m e lodías 

populares y tradicionales del  tipo de 

armonización, respetando el ritmo de 

la frase original, que no constituyen 
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nuevos apones creativos que e nriquezcan el material 

primario. Podemos citar entre estos arregladores a Juan 

Pedro Franze. Pedro Yalenti Costa. Emilio Dublanc. 

Rodolfo Kubic y un capítulo aparte merece Carlos 

Guastavino. Sin embargo este pequeño repertorio no atraía 

a los coros que a lo sumo incluían, como nota simpática 

y nacional , una de estas obras e n  lugar de bis. 

A partir de los 40, en Estados Unidos, empieza a tomar 

fuerte raigambre la música de influencia negra. Tanto el 

jazz como el blues tienen importancia en vastos sectores 

de la población y se rescata la vieja tradición del gospel 

y el spiritual. Músicos de envergadura, entre ellos Robert 

Shaw y Alice Parker, trasladan estos spirituals, que eran 

cantados tradicionalmente de manera empírica en iglesias, 

reuniones fami l iares y funerales, a partituras corales 

incluyendo elementos de creación propia. El contagio es 

general y l lega a nuestras tierras. 

Por otro parte y también en los EEUU, aparecen grupos 

vocales -generalmente cuartetos mascu l inos- que 

interpretan obras del jazz y del music hall, adaptadas para 

voces que tienen gran aceptación por parte del público 

como del ambiente coral. Grupos como los Jubilee Singers, 

Tuskeegee Singers, The Golden Cate Cuartel, The Milis 

Brothers, etc. l legan ahora con la influencia del disco y 

la radio a distintas latitudes. Esta influencia se hace oír 

en Europa y los Glee Club i ngleses im i tan a las  

congregaciones protestantes, en su mayoría 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 país ya por los 60 la situación ha cambiado. 

Se produce lo que se conoce como el "boom" del folclore. 

Debido al fenómeno de la masiva migración de individuos 

del i nterior a la capi tal ,  sumado al desarrol lo de la  

radiofonía, l a  música de i nspiración folclórica i rá 

ascendiendo en el cultivo y consumo de todo el país, 

i ncluso en clases sociales intelectuales y altas. Surgen 

músicos tradicionales que se tornan masivos,  como 

Atahualpa Yupanqui ,  Los H ermanos Ábalos,  Los 

Chalchaleros, Eduardo Falú ,  Los Fronterizos, Jaime y 

Arturo Dávalos, Gustavo Leguizamón 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 elaboración, como Huanca H uá, Los Arroyeños, Los Trovadores, 

Buenos Aires 8, Opus IV, Cuarteto Zupay, Grupo Azul ,  y Las Voces B lancas. 

Los acontecimientos socio-políticos mundiales de posguerra, con la  postura hippie, 

el París del 68, el fin de la modernidad, la  represión militar y la  doctrina de la 

'seguridad nacional' en Latinoamérica, y el movimiento continental de la  Nueva 

Canción, dió a este renacimiento un impulso contestatario que se reflejó sobre todo 

en el contenido de los textos y en las propuestas escénico-artísticas. También, y 

l igado a esto, observamos una profunda renovación en la selección de la temática 

l iteraria y su discurso, que trascienden largamente lo musical. 

Paralelamente, esta tendencia se trasladó 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 habían interpretado de manera 

solista con acompañamiento, en versiones corales a varias voces. Este comienzo 

incipiente se caracterizó por la simple armonización a cuatro voces mixtas de las 

melodías populares, pero -a medida que esto fue cobrando mayor interés- empezó 

a generarse la modalidad compositiva de "arreglar" esas melodías en recreaciones 

de mayor nivel creativo y artístico con aportes subjetivos. Este proceso necesitó la 

aplicación de técnicas composicionales y de arquitectura musical de clara tradición 

europea. La labor del arreglador consistió entonces en tratar de conjugar dichas 

técnicas con el material vernáculo, utilizando códigos y recursos específicos del 

lenguaje que reflejaban Ja riqueza musical -sobre todo rítmica- del género abordado. 

Como se señalaba más arriba, en este campo prácticamente no se habían realizado 

trabajos de investigación y sistematización que analizaran este proceso y el modo 

y herramientas con que se fue desarrollando. Esto ocurrió de manera empírica y con 

esfuerzos individuales. Los conservatorios no advertían esta renovación y no 

incorporaron materias específicas y estudios de análisis sobre el fenómeno hasta ya 

entrada la década del 80. Incluso hasta el día de hoy no hay material editado de tipo 

teórico. 

Tenemos que reconocer que desde hace cerca de 30 años, músicos de sólida formación 

técnica interesados en la temática folclórica y popular han venido desarrollando -

de forma experimental- modos y procedimientos más o menos sistemáticos para 

consolidar la importancia del arreglo. Podemos citar entre ellos, y a riesgo de cometer 

una involuntaria omisión, a arregladores de la talla de Juan Carlos Cuacci, Osear 

Cardozo Ocampo, María del Carmen Aguilar, Hugo de Ja Vega, Damián Sánchez, 

"Chango" Farías Gómez, "Chani" y Eugenio Inchausti, Juan José García Caffi , 

Horacio Corral, Gustavo Leguizamón, Javier Zentner, Liliana Cangiano, Mario 

Wi t i s ,  Eduardo Ferraudi ,  Cam i l o  M atta, y R i c ardo Jav ier M a n s i l l a .  
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Hace pocos años que se realizan cursos, 

talleres, clínicas y seminarios sobre la 

temática específica y con buenas 

perspectivas, ya que hay muchos 

interesados que revelan en sus trabajos 

prácticos no sólo dominio de las 

técnicas compositivas y manejo de los 

elementos intrínsecos al género, sino 

aportes significativos desde lo creativo 

persona l .  En las un iversidades y 

conservatorios de enseñanza musical 

se ha prestado especial interés en 

incluir materias específicas tanto 

respecto a la  realización como a la 

interpretación de arreglos corales de 

música popular y de raíz folclórica. A 

partir del 200 1 ,  por ejemplo, existe en 

el 4° año de la Licenciatura en 

Dirección Coral de la Facultad de Artes 

y Diseño de la Univesidad Nacional 

de Cuyo la materia Versiones Corales, 

e inc luso hay instituciones tanto 

públicas como privadas que se dedican 

espec ia lmente a la formación  y 

c a p ac i tac i ón d e  arreg l adores  

profesionales y productores artísticos 

de música. 

Tradicionalmente, las editoriales no se 

interesaron en los arreglos corales y 

como antecedente podemos mencionar 

a Ricordi con algunos tímidos intentos 

que -al tener poco rédito comercial­

ha menguado sus esfuerzos,  pero 

últimamente 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 

importantísimo y variado catálogo de 

arreglos que, con el apoyo del Fondo 

Nacional de las Artes y la Fundación 

A n t o r c h a s ,  s e  h a  d i f u n d i d o 

gratuitamente en bibliotecas musicales, 
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conservatorios, facultades e institutos de música del país. 

ASPECTOS DE RENOVACIÓN 

El n úmero de arreglos de obras folclóricas y populares 

empezó a crecer de forma exponencial hasta i r  

conformando un  corpus más voluminoso y variado que 

el de obras originales de la misma variante. Desde el 

punto de vista de los géneros, este desarrollo abarcó y 

abarca desde el rescate etnomus icológico hasta la  

producción de nuevas propuestas, descentramientos e 

innovaciones realizadas en diferentes ángulos de factura. 

Originalmente el repertorio de raíz folclórica y popular 

fue desarrollado tanto en su expresión anónima como 

artística en forma de melodía acompañada: la melodía 

principal era llevada por la voz solista o a lo sumo por un 

dúo, las más de las veces en terceras superpuestas, y el 

acompañamiento, dependiendo de la zona y las costumbres, 

por cordófonos tales como piano, guitarra, guitarrón, 

requinto, charango, piano y arpa -en algún caso violín- y 

por membranófonos como caja, bombo o tambores. En 

proporción se usan menos los aerófonos y los idiófonos. 

Al trasladarse al coro, esta melodía acompañada pasa a 

ser parte del arreglo de diversas maneras. Al comienzo, 

fue muy común que una voz continuara l levando el canto 

pr inc ipa l  y e l  resto de l a s  v o c e s  h i c i eran e l  

acompañamiento, bien e n  forma de bloque con acordes 

tenidos, bien con onomatopeyas que 'armaban' un ritmo 

armónico. Esta última forma tuvo gran aceptación, pues 

permitía de manera muy adecuada caracterizar los géneros 

y darle 'movimiento' a las obras. Sin embargo, se abusó 

mucho de este procedimiento, y algunos arregladores 

l legaron a desconocer o a renegar del uso de otros 

procedimientos que permitían enriquecer el arreglo y darle 

más consistencia estructural. 

Incluso hasta lo instrumental sufre profundos cambios. 

Al uso tradicional de guitarras y bombo se les une un 

sinnúmero de instrumentos que van desde los autóctonos, 

los s infónicos y los electrónicos. E s  común ver la  

incorporación de saxos, baterías y sintetizadores. También 

el tratamiento de los instrumentos sufre variaciones: ya 

no sólo se trata de un acompañamiento y un punteo en 

las i ntroducciones s ino de pasajes virtuosísticos con 
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diversidad de colores y timbres. La pieza musical pasa de ser la melodía vernácula 

cantada y acompañada y armada de una forma empírica, para ser un arreglo 

concebido y estructurado con todos los recursos que la  técnica brinda para la 

composición. 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 formación tradicional de sopranos, 

contraltos, tenores y bajos con la posibil idad de realizar divisi en todas las cuerdas. 

En el caso de voces iguales se utiliza la división 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 confección del arreglo varían según los 

arregladores y sus fomiaciones específicas, pero encontramos la más amplia diversidad 

de propuestas e incursiones en los diversos estratos musicales, como así también 

encontramos influencias de otros géneros y estilos como el jazz, la música afro y 

las vanguardias eurocultas. 

Aspecto rítmico: para aprovechar la riqueza propia del folclore hubo que desarrollar 

técnicas de composición que pudiesen rescatar la naturalidad de un acompañamiento, 

originalmente instrumental, que fuese traducido en voces que cantan texto y tienen 

un papel protagónico y no de ripieno. Muchos de los recursos técnicos de tipo 

rítmico son análogos a los utilizados en música programática del renacimiento en 

autores como Jannequin, que también pertenecían, en su momento, al ámbito de la 

música popular. En este aspecto, consideramos e l  uso de las onomatopeyas, por un 

lado. y de los recursos rítmico-textuales, por otro. Ambos aspectos l levaron a un 

desarrollo de virtuosismo vocal en la ejecución de complicadas células y endiablados 

motivos que incorporan muchas veces ruidos y efectos vocales al modo de las más 

complejas obras de música coral contemporánea. Con esto no sólo se buscaba imitar 

o acercarse al timbre i nstrumental, sino conseguir plasmar una serie de pequeñas 

variaciones de tempo, dinámica, intensidad y articulación en forma de relativos 

acentos y movil idades del ritmo, propias del swing o 'sabor' propio que l leva la 

música de raíz popular. También encontramos polirritmias horizontales y verticales, 

hemiolas, patrones aditivos y de amalgama, contraacentuaciones y desplazamientos 

dinámicos. 

Aspecto armónico: este campo es -junto con el formal- donde, respecto a la música 

tradicional, se realizan mayores audacias e incursiones. Podemos decir que hay un 

espectro de muy variadas gamas que van desde e l  empleo arcaizante de 5as. y 4as. 

paralelas, acordes sin 3ª y cadencias sin sensibilizar a la manera de la música modal, 

pasando por armonías blues con profusión 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 armónico, hasta l legar a algunos 

empleos característicos de escuelas postrománticas, neoclásicas, impresionistas, 

politonales y hasta seriales. Sensaciones de poliarmonías, yuxtaposiciones de acordes 

en relaciones no funcionales nos hablan de una tonalidad ampliada y colorística. 
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Aspecto tímbrico: si bien cuando 

h a b l amos  de v o c e s  h a b l amos  

prácticamente de un  mismo timbre (sin 

tener en cuenta las diferencias de cada 

cuerda y cada registro), hay dos tipos 

de preocupación diferenciada: primero, 

en la selección de las sílabas l i terales, 

tanto en las onomatopeyas como en 

los recursos rítmico-textuales, que 

respondan a la sonoridad típica que se 

busca conseguir con cada efecto y en 

cada momento. En segundo término, 

preocupa el " sonido" que se busca 

emitir con d i ferentes modalidades 

voca l e s ,  a tra v é s  de prec i s a s  

i nd i cac i on e s  d e  art i c u l ac i ón y 

microdinámica y otros recursos vocales 

como el portamento, glissando y el 

kenko, con -ya no tan precisas­

indicaciones de expresión, carácter y 

movilidad del fraseo. 

Aspecto formal: se produce una 

importante ruptura con el folclore y la 

música popular tradicional. El interés 

no estriba tanto en mantenerse fiel a 

l a  forma de l a  canc ión o a l a  

coreografía d e  l a  danza, s ino  a 

determinados elementos propios del 

género (acompañamiento rítmico, tipo 

de instrumentación original, lenguaje 

armónico que uti l iza, temática que 

trata, etc.) que conforman lo que se ha 

dado en l lamar . . .  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 

períodos, incorporar introducciones, 

interludios, interpolaciones, sacar 

repeticiones, prolongar la coda, incluso 

pueden haber procedimientos más 

arriesgados como aumentar o disminuir 

los valores, y realizar cambios de 

compás o de metro. 

R E F L E X I O N É $ 

Un punto digno de destacar y que engrandece la calidad 

del arreglo y marca Ja gran diferencia de la simple 

armonización, es  e l  uso prolijo del contrapunto: l a  

posibilidad de  contrastar melodías principales y secundarias 

en un juego eminentemente coral, añaden una riqueza 

original  a lo que en un principio era sólo melodía 

acompañada. El uso polifónico de las voces sumado a las 

pos i b i l i dades  de d i ferentes  acompañ a m i e ntos  

instrumentales conjuntamente combinados, l leva a 

numerosas y diversas texturas dentro del arreglo que 

confiere variedad y contraste a la interpretación de las 

diversas especies. 

INSERCIÓN SOCIAL 

La década del 60 se enmarca dentro de hechos 

internacionales que ja lonaron l a  sociedad. Época de 

cambios y de crisis advierte una creciente industrialización 

que lleva a la masificación de la cultura. El establishment 

autoritario y hegemónico que había guíado los sinos de 

Latinoamérica estaba cediendo. La juventud, sobre todo 

la urbana y universitaria, encontraba nuevos ideales de 

l ibertad y autonomía. Esta influencia l lega a la música 

junto con todo e l  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 jóvenes nacidos y criados en 

Ja ciudad que han recibido junto con el legado de sus 

mayores una gran cantidad de elementos proporcionados 

por la radio y la discografía y la creciente televisión. La 

canción será un instrumento por demás apropiado para 

expresarse o adherir a ideas políticas y sociales de 

revo luc ión ,  i g u a ldad,  so l i daridad ,  de camb io .  

La  represión por un  lado, e l  avance de  l a  posmodernidad, 

la imposición de la música comercial ya foránea, ya local 

por parte de la industria mediática y algunas otras razones 

hacen que poco a poco vayan desapareciendo los grupos 

vocales, por lo menos con el impulso, la fuerza y la  

convicción que los  jóvenes de  veinte años 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 proyección en el trabajo 

con los coros. 
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En la actualidad son los coros quienes han tomado la posta de proponer u n  folclore 
y una música popular diferente, para muchos quizá sólo una evocación, un ropaje 

distinto, una deformación, pero lo cierto es que desde los arreglos y las interpretaciones, 
los coros son quienes difunden y llevan más allá de nuestras fronteras, la música 
popular y de raíz folclórica. 

Los intereses y expectativas socioculturales de los coros se posicionan en esta línea 
y van conformando su nueva impronta que se mantiene fiel a lo artístico, y en ese 
sentido continúa cultivando toda música relevante. Este movimiento coral rriodificará 
su curso en cuanto al género y la búsqueda de una identidad nacional que irá 
descubriendo de la mano de la propuesta de los arregladores que rescatan el repertorio 
folclórico. 

CONCLUSIÓN 

Frecuentemente nos encontramos con dos visiones diferentes en la forma de considerar 
la música folclórica: una, como la tradición cultural, expresión de un colectivo 
pasado, que en general comprendemos o nos llama a la identificación, que es 
acuñado, determinado y con características más o menos estandarizadas. La otra, 
es ver al folclore como un lenguaje que da vida a una nueva forma de expresión, 
o sea la creación de novedosas propuestas artísticas que toman como punto de 
partida conceptos que la tradición ha señalado 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 artesanía según su naturaleza sea utilitaria 
o no, estamos ante un hecho folclórico 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 ámbito folk, la danza no es una manifestación de delectación 
intelectual, sino la necesidad de cortejear y formar familia, oportunidad que se le 
presenta al hombre de campo dos o tres veces al año en ocasión de alguna festividad 
religiosa o popular. Estos usos y costumbres determinaron la música que hoy 
conocemos como folclórica, pero que en realidad llega a nuestros días proyectada 
y en evolución por la transmisión sistematizada de la escritura musical y l iteraria, 
de los registros fonográficos y audiovisuales y por las influencias estéticas que 
sufren todas las culturas a lo largo de su historia. 

Si todos los análisis de tipo musicológico, morfológico, armónico, rítmico y literario 
que podemos hacer de una obra musical no se realizan bajo la mirada y la comprensión 
del hecho folclórico, corremos el riesgo de tener una visión parcializada, pero cada 
vez más urbana y globalizada de una cultura que, valga la paradoja, sólo se difundirá 
con vocación de universalidad desde lo particular de su profunda identidad. Para 
resumir lo dicho, todos los caminos de análisis son válidos si se asientan en el 
conocimiento de los orígenes de estas manifestaciones culturales. 

El Arreglador se sitúa entre estas dos visiones y escoge un camino que puede ser 
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el de mayor o menor respeto por las 

características específicas de los 

géneros. Por lo tanto, se puede arreglar 

una zamba, por ejemplo, conservando 

la cant idad de compases que l a  

tradición marca para l a  introducción, 

estrofas y estri b i l lo, los ritmos 

característicos que se desprenden del 

acompañamiento convencional de 

guitarra y bombo, armonías triadas con 

una clara función tonal dentro de la  

sonoridad que  nos  l e garon los  

conjuntos folclóricos, etc . o bien se 

puede decidir cortar con la tradición y 

- e m p a p a d o  d e  u n  p rofu n d o  

conocimiento del género- romper l a  

R E F L E X I O N E S  

forma, vanar l a  melodía, emplear acordes de otros 

lenguajes tonales y constituir un 'aire de zamba' que 

conserva el sabor y el espíritu del género pero que lo lleva 

a transitar nuevos espacios sonoros y musicales en un 

ámbito de recreación con ciertos anclajes tradicionales. 

La labor de los arregladores de música folclórica argentina 

ha producido una revolución a nivel coral que sólo la 

historia se encargará de marcar su trascendencia. Me 

animo a decir que está entre los más altos peldaños de la 

producción mundial de música popular para coros y eso 

es un orgullo y una conquista de muchos años de estudio, 

trabajo y tesón. No obstante creo que este movimiento 

está en sus comienzos y puede crecer mucho más no sólo 

en cantidad de obras y arregladores sino en Ja profundidad 

de las obras buscando nuevos rumbos creat ivos .  
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Por su larga trayectoria como director 
de coros, su excelente calidad humana 
y su entrega a la música, el Comité 
Editorial de Resonancias ha querido 
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Hugo Villarroel Cousiño ( 1 92 1 - 200 1 ) 

Una Vocación en la act ividad Coral 

V A R I O S  A U T O R E S  

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 él siempre 

supo transmitir. 

Ruth Godoy, Directora de Coros Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educación, aporta un 
breve perfil biográfico en el que destaca el talento de Hugo Villarroel : 

Conocí a Hugo en 1 967, año en que viajé 
becada a USA, para realizar un curso 
de Dirección Coral con Robert 
Shaw. Le pedí a él que me 
reemplazara en la dirección del 
Coro del Conservatorio con 
el cual preparaba el Oratorio 
Acis y Galatea de Haendel 
p a r a  l a  Te m p o r a d a  
Sinfónica d e  Primavera. 

Desde el primer momento 
me l lamó la atención su 
sencillez como persona y 
su talento para interpretar 
la música. El no se hacía 
n ingún  prob lema con las  
partituras por difíciles que ellas 
f u e r a n .  Tod o  l o  r e s o l v ía 
estupendamente con su talento, su 
oído absoluto y su intuición. Sí, porque 
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a él le tocó trabajar en una época en que no existía la carrera de Director 

de Coros, ni de Orquesta (que aún no existe). Tampoco venían todos lo 

años, los "capos" de Europa, de Estados Unidos o de otros países a dictar 

cursos de perfeccionamiento, ni se ofrecían los postítulos y diplomados 

que tenemos ahora a disposición de las nuevas generaciones de maestros 

corales. �·/ No cono"º '" prep=oión m"''"'· pero tengo entendido qoe foe <eminMi<to, 
niño de coro del Seminario Pontificio, donde también estudiaron Mario Baeza 

y Waldo Aránguiz, y a juzgar por la calidad humana y musical de estos maestros, la 

formación religiosa y espiritual y la educación musical recibida, indudablemente marcaron 

su manera de ser, su fi losofía de vida. 

Siendo estudiante de leyes de la P. Universidad Católica, ingresó al Coro de la Universidad 

de Chile, pasando luego a ser subdirector. Dejó su carrera para dedicarse por completo 

a la música. Dirigió el Coro S infónico y el Coro Madrigalista de la Chile, también el 

Coro de la U.C.  Hizo música a cape/la, realizando giras de conciertos por todo el país. 

Como director del Coro Sinfónico le tocó preparar todas las obras de las Temporadas 

desde el año 1 973 hasta el final de su carrera. 

Otro aporte importante de Hugo Vil larroel a la música, fueron sus arreglos corales :  

sencillos, bonitos, fáciles de cantar y muy agradables de escuchar. Tenía una sensibilidad 

exquisita y sus arreglos eran muy finos. Conozco armonizaciones suyas de música 

l itúrgica, como Te Deum, misas, h imnos, Magníficat. Entre sus arreglos de música 

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 canción 

folclórica chilena que yo enseñé a mi coro ( "Es mi araucana linda como 

rayén de azucena . . .  ) o Bajando pa ' Puerto Aysén y el arreglo coral de 

La Tranquera de Osmán Pérez Freire, que es también una maravilla, 

con sus contrastes timbrísticos en la alternancia entre voces femeninas 

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

guitan·a. 

Creo también que Hugo Villarroel fue un gran maestro y amoroso 

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

están en la brecha que les dejara. Tuve a Hugo hijo como alumno de Dirección 

\ 
Coral, él ya sabía bastante, pero era muy sencillo en la clase y buen compañero, 

aún cuando tenía 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 

sabía en fren tar  su trabaj o  con ta len to ,  d i s c i p l i n a  y re sponsab i l i d a d .  
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La  labor efectuada en  e l  campo de  los arreglos corales e s  uno de  los aspectos que prácticamente todos 

nuestros colaboradores reconocen. Víctor Alarcón, Director Coro de Estudiantes y Profesor Instituto 

de Música PUC y Programa "Crecer Cantando" escribe: 

I 

Tal vez el rasgo más destacable de la personalidad de don Hugo fue,  como decía 

Unamuno, su condición de "Amor y Pedagogía" y su bondad en la e.,trega pedagógica. 

Así lo pudimos apreciar quienes compartimos con su fami lia, sus alumnas y ex­

alumnas y cientos de cantantes de coro en su misa de despedida. Fueron muchos 

los testimonios y la emoción de gentes de todas las edades, lo cual envolvía a 

toda la asamblea en el convencimiento de que despedíamos a un gran maestro. 

Si bien es c ierto que don H ugo fue conocido principalmente por sus largos 

años vinculado al Coro Sinfónico de la Universidad de Chile, debemos destacar 

también sus importantes aportes a la vida escolar. Desde el punto de v ista 

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

destacado, pero también en sus numerosos arreglos para distintas agrupaciones 

de voces iguales y voces mixtas. En canciones populares chilenas como: El 

Tortillera, Mi casa de campo y Mi caballo blanco observamos las características 

más sobresalientes de su pluma de arreglador: 

• El respeto por el carácter de la melodía original. 

• El desarrollo armónico, siempre interesante, lleno de colorido y de soluciones 

novedosas. 

• La conducción de las voces, siempre pretendiendo una solución melódica 

para cada una de e l l as ,  procurando mov i m iento y c ierto l ir i smo.  

• El respeto por las  tesituras de las  cuerdas. 

• El gusto por la sonoridad "comunitaria" y el respeto por el texto, .:¡ue se 

expresa en su predilección por la homofonía, evitando los largos episodios 

contrapuntísticos. 

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

sus propios coros o por encargo, fijándose siempre en las cualidades y límites 

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

una escuela donde el coro debe esforzarse por solucionar ciertas complejidades 

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

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

las edades, pueden cantar sus arreglos. En e llos encontrarán un verdadero tesoro 

que les permitirá desarrollar sus capacidades técnicas y entregar al público bellas 

canciones realizadas con "Amor y Pedagogía" .  
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Fue a raíz de un artículo publicado en El Mercurio en 1 975, titulado "Los Bomberos del Arte", y por 

su interés profesional en torno a la voz, como Mauricio Cortés, Director Coro de Cámara PUC, Coro 

de Cámara Codelco Chile, de la Agrupación Musical Cum Laude y Profesor fnstituto de Música, 

conoció a Hugo Villarroel. Al respecto recuerda: 

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

a su batuta (forma de dirigir) como a los requerimientos que le exigía a 

los coralistas. Sus versiones musicales traducían esta energía. Por otro 

lado, él tenía un oído musical privilegiado. Gozaba de un perlecto "oído 

absoluto", no requiriendo, por tanto, del uso de un diapasón para dar 

las notas. Esto, sin duda, constituía algo mágico para mí en esa época. 

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

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

arreglos corales de famosas melodías y obras chilenas tradicionales. Hasta 

el día de hoy, realizo una de ellas: la zamacueca de José Zapiola Un negrito 

muy fino. 

Rememorando su época de integrante del Coro de la U .  de Chile durante la década del 50 y 60, Marco 

Dusi , actual Director del Coro Jubilate de Valparaíso, destaca: 

De su persona l idad musical recuerdo su finísimo oído y la gran sensibilidad 

armónica. Estas virtudes se observaban en su trabajo de preparación del 

repertorio sinfónico, a capella y en las armonizaciones y arreglos de 

temas y canciones tradicionales chjlenas, en las cuales se reflejaba un 

noble, sobrio y profundo amor por la gente y la tierra de Chile.  

Recuerdo e l  encanto de sus versiones de Mi caballo blanco, Un 

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

Manuel Rodríguez, etc. 

Otra faceta de su personal idad fue la  que se reflejaba en la 

profundidad de su interpretación de las grandes obras religiosas 

a capella de los antiguos polifonistas, especialmente de Tomás Luis 

de Victoria, seguramente uno de sus predilectos. 

Es justo recordar a Hugo Vil larroel como un verdadero intérprete, con 

toda la i mportanc i a  que  e s a  palabra y c oncepto rev i s t en .  

Un especial motivo para recordar a Hugo Villarroel con afecto, fue su  carácter 

ge nti l  y jov ia l  que nos bri ndó gratos momentos  en esos  l ej anos  años . 

+ 
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Gilberto Ponce Vera, Director Coro "Pro Arte" y profesor de Educación Musical y Estética del  Colegio 

San Ignacio El Bosque, conoció a Hugo Vil l arroel hacia fines de los años 70 cuando ingresó al coro 

Sinfónico de la Universidad de Chile. Inspirado en aquellos tiempos, en que ensayaban la Pasión 

según San Mateo de J. S. Bach, evoca: 

Es difíc i l  no recordar ese momento, todos cantaban, y yo muy perdido, tratando de 

seguir. Todos daban vuelta las páginas cuando yo apenas iba al comienzo . . .  , buenos 

compañeros me señalaban a cada rato donde tenía que mirar. Para colmo era en 

alemán . . .  Al final del ensayo cuando me ret iraba pensando que no tenía nada que 

hacer allí, me topé con el maestro, quien al ver mi expresión, me animó a darme 

un poco de tiempo, que él también había empezado alguna vez, y que las cosas 

se solucionarían con mi empeño y "con su ayuda, pues él estaba para eso" . Esto 

no lo hizo sólo conmigo, s ino también con otros nuevos que también estaban 

aterrados con el trabajo que se nos venía. 

Hugo parecía de optimismo sin límites, nada era imposible, sólo había que 

ponerse manos a la obra . . .  y ese año tuvimos "varias" :  además de la Pasión, 

e l  Salmo Húngaro de Kodaly, el Carmina Burana, la cantata de Fernando 

García América Insurrecta con textos de Neruda y el repertorio a capella donde 

apareció l a  otra faceta de Hugo Villarroel, el genial arreglador de música. 

Con obras siempre de un buen gusto, difícil 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 conmovían 

al público de cualquier parte. Me enteré que lo había escrito casi a Ja 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 tenía de los directores. 

El sólo era s iempre Ja misma buena persona, el lleno de bondad y preocupación, 

con unos modales a los que era imposible no responder con la mayor de las 

gentilezas, era uno de los pocos "caballeros" que uno podía observar. Su pasión 

era una: "hacer música" .  

Creo que una de las facetas más interesantes de Hugo, tiene que ver con los 

aportes que hizo a la música coral de nuestro país, y pienso que ahora se puede 

valorar más, 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 Cámara al exterior, cada vez que cantábamos obras armonizadas 

por Hugo Villarroel, eran recibidas con los mayores elogios. El crítico del Colón 

en Buenos Aires alabó sin reservas La Tranquera, considerándola una obra maestra 

de buen gusto. 

El no pretendió ser alambicado, ni hacer demostraciones de conocimientos armónicos 

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

al servicio de la música. No siempre fue bien comprendida su bondad, se la confundió 

con debilidad, y muchas veces calló, para evitar que alguien se sintiera ofendido. Donde 
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no calló nunca fue en el hacer música. 

Tuve el privi legio de tener que reemplazarlo por 

enfermedad, asumiendo s imultáneamente el Coro 

S infónico y el de Cámara, una vez en gira al norte de 

T E S T I M O N I O S  

Chile y en otra oportunidad, preparando el estreno para 

nuestro país de Orfeo y Euridice de Gluck, producción que obtuvo 

el Premio de la Crítica de ese año. Fue un homenaje a él, ya que le habría gustado 

mucho estar en ese evento. 

Sólo tengo buenos recuerdos, como cuando con el Coro de Cámara hicimos la primera 

versión integral de la Pasión según San Mateo de Bach. El Coro de Cámara contaba 

con cuarenta integrantes y para la obra necesitábamos cincuenta. Le pedí a Hugo los 

diez restantes, accediendo gustoso, a pesar de las obligaciones que tenía el S infónico, 

y no sólo eso, "te buscaré la mejor gente" dijo, se lo merecen Bach y el Coro de La 

Universidad de Chile. 

Ese  era Hugo Y i l l arroe l ,  un sembrador de mús ica ,  bondad y be l leza .  

Intérprete ocasional del Coro Sinfónico de  la U .  de  Chile y amiga de  la familia, Verónica S ierralta, 

Profesora del Instituto de Música P.U.C. ,  conoció en un plano más personal a Hugo Yil larroel. 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 difíci l ,  producto - quizás - del cigarro o de 

haber cantado ya demasiados años. Cantaba todo y todas las voces: soprano, alto, tenor 

(el era tenor ) y la del bajo. En su oído estaban todas las melodías y armonías. No usaba 

diapasón y sólo a veces recurría al piano, el cual tocaba con muy poca técnica. Tenía, 

por supuesto, oído absoluto o un oído extremadamente educado. Según supe, todo lo 

que sabía era por lo que estudió en el Semi nario, ya que él iba a ser cura. 

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

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

una u otra forma, música. Todos cantaban y leían, incluso la "Teresita", 

la señora de Don Hugo. Como familia eran muy creyentes y por 

esa razón se cantaba mucha música religiosa. Yo colaboraba con 

ellos y en muchas ocasiones fuimos a cantar a diversas misas, 

funerales o matrimonios de gente amiga o conocida por el los. 

Todos sus hijos eran, de alguna manera, músicos. Su hija Mónica, 

especialmente, tenía una bellísima voz de soprano; Patricia, una 

sólida y potente voz de alto: Alejandro cantaba como tenor y 

Juan Pablo y Hugo, eran bajos. Era el perfecto cuarteto vocal, 

más la señora Teresita como alto. Ellos siguieron cantando hasta 
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que don Hugo murió. Todos los que fuimos a su funeral pudimos escuchar nuevamente 

a la familia en el último adiós a su padre. Ese día sus hijos interpretaron una de las 

misas que don Hugo compuso. 

� Su vida estuvo rodeada de amor ya que él era una persona extremadamente 

amorosa, era cálido y amaba a su famil ia por sobre todas las cosas. 

Tuvo la bendición divina de tener una familia que siempre lo apoyó 

en su gran amor que fue la música y a la cual dedicó toda su vida. 

Don Hugo trabajó muchísimo, pero siempre dijo: "Yo nunca he trabajado, 

sólo hago lo que me gusta " .  
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Aludiendo al carácter y dotes musicales de Hugo Vil larroel, Guido Minoletti , Director del Coro 

Sinfónico de la Universidad de Chile dice: 

Mi primer contacto con Hugo Vil larroel Cousiño fue a través de sus 

arreglos corales, algunos de los cuales cantábamos con mi Coro de la 

Escuela Dental, a fines de la década del 50. En esa misma época lo 

vi en varias oportunidades dirigir e l  Coro de la Universidad de 

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

Terminados mis estudios de odontología, ingresé al Coro de la 

Universidad donde lo pude conocer personalmente y apreciar 

sus cualidades más sobresalientes :  su carácter bondadoso y 

cordial , y sus extraordinarias dotes musicales i nnatas. 

Admirábamos, por ejemplo, su facilidad para armonizar melodías 

y tocarlas en el piano en cualquier tonalidad sin esfuerzo aparente 

y también la finura de su oído, que detectaba aún las más 

pequeñas desafinaciones dentro del coro. 

Me tocó sucederlo, en 1 985, como director del Coro Sinfónico 

de la Universidad de Chile (hacía varios años que el Coro de la 

Universidad de Chile estaba dividido en dos grupos: Sinfónico 

y Cámara). Desde esa época he contado con la valiosa ayuda de 

su hijo Hugo, primero como Subdirector, y ahora como Director 

Asociado y, desde el año 200 1 ,  trabaja también con nosotros Juan 

Pablo, otro de sus hijos. 

E l  talento y las cualidades del maestro Villarroel siguen vigentes en el  Coro de la 

Universidad de Chile a través de ellos, y su espíritu continúa vivo en la  institución 

a la que estuvo vinculado durante la mayor parte de su vida. 
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Como una carta imaginaria y dando l ibre curso a su emotividad, Hugo Vil larroel hijo expresa 

acont e c i mientos ,  s i tuac iones ,  i má g e n e s  o de ta l l e s  de la v i d a  fam i l i ar c o t i d i a n a .  

¡Cuántos recuerdos hermosos m e  dejaste ! 

Aún guardo en mí imágenes de cuando tenía cinco o seis años cantando con mis 

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

encontrabas te lo pedía. Actuaciones en televisión, en empresas, en colegios, 

siempre dirigiéndonos, siempre enseñándonos. 

Recuerdo nuestras interminables sesiones de ajedrez en Zapallar por el año 

1 96 1  o 1 962. Yo tenía siete u ocho años. Aún están en la que fuera tu casa 

junto a Ja mamá los cuadernil los en los que anotabas nuestras partidas. 

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

la  U .Católica ¡Tantas imágenes me vienen a la mente ! Nuestras salidas al 

Parque Forestal después del almuerzo con mis hermanos chicos para que 

la mamá pudiera descansar. Siempre estuviste presente en nuestros juegos 

y estudios, a pesar de tu trabajo incansable desde la mañana hasta la noche. 

Trabajabas en tres o cuatro colegios más el coro, pero te las arreglabas 

para estar con nosotros. Sé que fui tu regalón, aunque nunca nadie más 

lo supo. Supiste guardar ese secreto frente a mis hermanos, pero yo sí lo 

sabía. Cuando te sentabas al piano a tocar y cantar tangos y boleros, que 

tardes más hermosas vivimos en familia y siempre la música, tú música, 

estuvo presente. Pudiéramos decir que ella fue el hilo conductor de nuestras 

vidas . . .  pero cuando te enojabas . . .  uyyy . . .  

S iempre recto. Nunca un garabato o una palabra indebida. Cariñoso con 

todos. Amable. Cuantas veces en invierno yendo en auto, subías 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 l lena de amigos 

que preferían compartir nuestra vida famil iar, 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 más de 

un año de haberte separado físicamente de nosotros, sigues estando tan presente 

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

cuando éstos parecen abandonarnos. Sé, sabemos, porque así tu nos enseñaste, que 

algún día, 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 difícil referirse en forma breve sobre alguien que ha llenado tu vida 

con tantas cosas. Tuve la dicha de tener un papá alegre, interesante, 

entretenido, por lo que me ha costado mucho elegir alguna faceta 

de él para contar. Pienso, s in  embargo, que la herencia más 

importante que él nos deja es la de haber sido un hombre muy 

feliz. Amante de su mujer, de sus hijos, nietos, amigos y de su 

trabajo. E n  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. Podía quedarse largos minutos observando un árbol 

o disfrutar del canto de los chincolitos, que identificaba a gran distancia. "Que lindo 

el chincolito" decía, y nadie había oído nada, pero él sí. Sabía estar despierto, atento. 

Ese saber estar despierto lo llevaba a todos los ámbitos de la vida. Si alguien necesitaba 

de consejos, él estaba ahí. Si alguien necesitaba hablar de algún problema, él estaba 

ahí, o simplemente, si alguien necesitaba que le abrieran una puerta porque venía con 

las manos ocupadas, él estaba ahí. S iempre despierto, siempre atento. Y por eso fue 

feliz.  Porque servirle a los demás, lo hacía feliz. Preocuparse por los demás, lo hacía 

feliz. Y asi fue en su casa y fuera de ella. 

No quiero referirme a mi padre sin hacer alusión a sus condiciones musicales. A sus 

pocas comunes condiciones musicales. Jamás siguió cursos regulares de música. Fue 

descubriendo solo el lenguaje musical y llegó a manejarlo a su antojo. No necesitaba 

instrumento para componer, porque lo oía todo internamente. Y eso es poco común en 

una persona que nunca estudió un instrumento. Uno entiende que 

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

su instrumento, tengan una buena audición interna, pero 

alguien que no lo ha hecho, es extraño. La primera pieza 

musical que él compuso fue una Letanía a la Virgen a 

tres voces, usando correctamente las leyes de la armonía 

y el contrapunto. La hizo en clases de física, en el 

colegio, porque estaba aburrido, contaba él .  ¿Cómo 

lo hiciste? le pregunté una vez, "lo oía todo", decía, 

"sólo la cadencia final no la oí y necesité el piano". 

Debe haber tenido unos 1 4  o 1 5  años cuando compuso 

esto y todo lo que sabía de música era lo que le habían 

enseñado en el colegio. A tal punto desarrolló su audición 

interna, que un día Juan Amenábar le pasó una partitura 

recién terminada de copiar y de revisar: la Canción Nacional. 

El la miró, y al ratito descubrió un error de copia en uno de los 

instrumentos. Saltó Amenábar de la silla y le dijo: "no puede ser, la han revisado tres 

copistas con el original en la mano". Y el papá contestó: "esto suena distinto a como 
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es", y tenía razón. Había un error de copia. 

Mi padre sabía obviamente que su talento era poco común y jamás hizo afán de ello. 

Tenía c laro que Dios le había dado ese don y que tendría que responder algún día 

por ese talento dado. Y así  lo hizo.  S iempre despierto, s iempre atento. 
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INTRODUCCIÓN 

El movimiento mus ical iniciado en 1 929 por e l  Grupo Renovación2 y 
continuado por los compositores que, como en el caso de Alberto Ginastera 

( 1 9 1 6- 1 983 )3, se dan a conocer hacia fines de la década de l 930, conforma 

Las sonatas pa ra piano de 
A lbe rto G inaste ra 
como textos neom ito lógicos 1 

1 .  Este artículo está 
extractado de la tesis doctoral 
MÚSICA ARGENTINA PARA 
PIANO DESDE EL 
NEOCLASICISMO AL 
NEOEXPRESIONISMO 
Simbología y 
neomitologismo, dirigida por 
el profesor Angel Medina y 
con la cual el autor obtuvo el 
grado de doctor en la 
Universidad de Oviedo 
(España). 

2. Conformado inicialmente 
por José M. Castro ( 1 892-
1 964), Juan J. Castro ( 1 895-
1 968). Juan C. Paz ( 1 897-
1 973), Gilardo Gilardi ( 1 889 
- 1 94 7)  y Jacobo Fischer 
( 1 896- 1 978) el Grupo 
Renovación actuó hasta 1 943. 

3. Junto a Ginastera podemos 
nombrar a Carlos Guastavino 
( 1 9 1 2-2000). Pedro Saenz 
( 1 9 1 5- 1 995) o Roberto 
Garcia Morillo ( 1 9 1 1 )  entre 
otros. 

J U L I O  O G A S  
D o c t o r ad o  e n  M u s i c o l o g í a  

U n iv e r s id ad d e  Ov i ed o  

uno de los momentos más trascendentes de l a  música argentina del siglo 

XX. La modernización, o sincronización con Europa, del lenguaje compositivo 

que inspira a este movimiento, lleva implícito la decisión relacionada con 

el papel que debe cumplir la tradición 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 folclóricas 

utilizadas como elementos de identidad nacional hasta ese momento. Dentro 

del amplio espectro de propuestas creativas que se generan en este sentido, 

la producción musical de Alberto Ginastera destaca por intentar mantener 

una posición equidistante respecto a las posturas extremas, como pueden ser 

la de Juan Carlos Paz ( 1 897- 1 973), que pretende una sincronía absoluta con 

Europa desestimando toda influencia tradicionalista, o la de Carlos Guastavino 

( 1 9 1 2- 2000), que prefiere mantener la tradición de los maestros de principios 

de siglo. 

Las obras originales para piano solo de Ginastera mantienen, a pesar de las 

diferencias estilísticas que presentan, una indeleble referencia folclórica. 

Las tres últimas, las sonatas opus 22, 53 y 54, nos brindan, además del emisor 

sonoro común que facilita la comparación, la actuación de esas referencias 

dentro de formas compuestas, con lo cual nos encontramos ante textos 

musicales de un fuerte paralelismo con aquellos textos l iterarios que, al 

otorgarles los pretendidos valores fundamentales de la esencia nacional, 

elevan a la condición de mitos las figuras representativas de los estratos 

sociales distintivos de la tradición. Estamos hablando del gaucho, como 

representante del europeo adaptado al nuevo mundo y verdadero conquistador 

de la Pampa; del aborigen, como la presencia de las antiguas culturas y la  

naturaleza del continente; y del compadre, como figura mítica puente entre 
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la  cultura rural y la  gran urbe porteña. 

Este proceso de mitificación que, como lo expone Graciela Montalto en De 

pronto el campo ( 1 993), se genera en la literatura argentina a partir de El 

Payador ( 19 13) de Leopoldo Lugones, puede enmarcarse, a nuestro entender, 

dentro de lo que Zara Mint y Yuri Lotman consideran la "orientación 

neomitológica 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  metafísica y las v ías 
analíticas del conocimiento, y la crítica del mundo burgués como mundo 

carente de héroes y antiestéticos" y l lega a i n fluenciar en el siglo XX a. 

prácticamente, todas las ramas del conoc im iento (Lotman 1 996: 1 97).  

Por lo expuesto hasta aquí es que en las siguientes páginas nos proponemos 

realizar un estudio de las sonatas para piano de Ginastera, destinado a 

constatar la inserción del discurso contenido en ellas en el contexto artístico­

cultural que sirvió de marco a su génesis, y, más específicamente, en l a  

corriente neomitológica presente en este. 

l .  MARCO CONCEPTUAL Y METODOLÓGICO 

l .  l .  La mitificación en la l iteratura argentina. 

A fines del XIX y principios del XX la  corta historia del país y la diversidad 

étnica y cultural de los componentes de su sociedad - españoles, italianos, 

aborígenes de diferentes culturas y otras nacionalidades europeas y asiáticas, 

lleva a los literatos argentinos a diseñar, con y en sus obras, un espacio desde 

el cual otorgar sentido a la historia nacional. Graciela Montaldo sostiene que 

la irrupción del modernismo en la sociedad y la literatura argentina, genera 

esta necesidad de dar continuidad entre el pasado y lo nuevo. Así, nos muestra 

como lo criollo, sedimentado en varios estratos de la sociedad argentina 

como cierta mitología nacional, sale a luz con la llegada de la gran ola 

inmigratoria de fines de siglo. Del mismo modo l a  figura arquetípica del 

criollismo, el gaucho, concluye forj ándose como mito de la mano de 

Leopoldo Lugones ( 1 874 - 1 938) y su obra El payador, en la que rescata e l  

Martín Fierro ( 1 872) d e  José Hemández ( 1 834- 1 886) como texto d e  "noble 

linaje" y, a su vez, conciliador de la tradición popular-rural con la letrada­

cosmopolita (Montaldo 1 993 : 1 7  / 3 1 ) .  Con posterioridad, no serán pocos 

los autores que insistan sobre esta mitificación del "verdadero" responsable 

de la civil ización de la Pampa, en oposición al español conquistador. 

De igual manera se procede con la figura del compadre, al que se presenta 

como la prolongación ciudadana de los valores del gaucho, y se le asigna 

una importante ascendencia sobre la c ultura de la gran urbe porteña. A esta 

visión contribuye principalmente Jorge Luis Borges ( 1 899- 1 986), con 
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4.Recordemos, por ejemplo, 
la teoría de Jean-Jacques 
Nattiez ( 1 987), y más 
especificamente los 
conceptos referidos a la 
semántica musical que vierte 
allí, (pp. 1 63/4). 
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numerosas obras en las  que el habitante de los arrabales porteños 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 poesía gauchesca de Hemández y de autores 

anteriores. El indio, por su parte, es considerado la personificación de la 

naturaleza del nuevo continente que moldea e l  temperamento del hombre 

que quiere habitarla. Esta, en ocasiones genera temor y empuja a huir, como 

en La cautiva ( 1 837) de Esteban Echeverría; sirve de protección ante la  

injusticia de las  leyes de Ja sociedad o dignifica la valentía del  que la vence, 

como en el Martín Fierro de Hemández; o es el vínculo comunicador de los 

valores fundamentales de la tierra a la "raza gaucha", como en La tradición 

nacional ( 1 888) de Joaquín V. González. Pero es el movimiento indigenista 

que surge a partir del Ariel ( 1 900) del uruguayo José Enrique Rodó y sus 

correlatos en México, Guatemala o Perú, el que elevará al status de mito 

al primitivo habitante americano. El indigenismo ejerce una fuerte influencia 

en todas las ramas de la creación artística del siglo XX latinoamericano, en 

las  letras argentinas esta tendencia se registra hacia las décadas de 1 950 o 

1 960, en los últimos escritos de Ezequiel Martínez Estrada ( 1 895- 1 964) o 

en las obras de Hamlet Lima Quintana ( 1 923-2002) o David Viñas ( 1 929). 

1 . 2 .  M i t o ,  s i mbolog ía y s e m ió t i ca  en e l  l e n guaj e  m u s i c a l .  

Conocida e s  la fuerte relación entre el mito y la música que establece Claude 

Lévi-Strauss ( 1 984 - 1 987- 1 99 1 ª - l 99 l b), señalando relaciones de "similitud" 

y "contigüidad" entre estos. La primera plantea una "similitud" entre e l  

procedimiento de  lectura del mito y de  l a  música, por su  parte la "contigüidad" 

se produce en Occidente entre el Renacimiento y el siglo XVIII  cuando el 

"pensamiento mitológico pasa a un segundo plano y la música transforma 

profundamente su forma tradicional, apoderándose de la función -intelectual 

y emotiva- que el pensamiento mitológico abandona" (Levi-Strauss l 987:68/9). 

También Lévi-Strauss justifica lo que él denomina "caracteres complementarios 

de la música y la l iteratura novelesca", al establecer que estas se dividen 

el legado del mito: "la música recogió su forma y la  novela, nacida más o 

menos al mismo tiempo, se apoderaba de los residuos deformalizados del 

mito" (Lévi-Strauss 1 99 lb:589). Si esta ascendencia del mito sobre la música 

y una parte de la producción l iteraria nos permite entrever una fundamentación 

para nuestro estudio, no debemos olvidar que el estructural ismo, al que 

adhiere Lévi-Strauss, no admite un significado de los contenidos musicales 

fuera del sentido que tienen en e l  lenguaje musical. 

Para superar esta l imitación, que también encontramos en algunas teorías 

semiológicas aplicadas a la música que evitan el tratamiento de la semanticidad 

del lenguaje musical4 , entendemos oportuno realizar una lectura simbólica 

de los textos estudiados. En este sentido recordemos la  importancia que 

Lotman y Mint asignan a Wagner en e l  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 actúa como un símbolo de personajes, 

acontecimientos, objetos e ideas que no son expresados verbalmente o no 

aparecen en escena. La transposición de este concepto a la música instrumental 

la realizaremos basándonos en la definición que Umberto Eco hace del modo 

simbólico. Para él, este modo "no es necesariamente un procedimiento de 

producción, 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 decisión pragmática", además, puntualiza que el mismo no impone una 

vía de interpretación, ya que a diferencia de la metáfora, que exige su 

interpretación como figura, el  modo simbólico puede obviarse, por 

desconocimiento o haciendo caso omiso a la estrategia simbólica, y realizar 

una interpretación literal del texto en cuestión (Eco 1 990:229/87). Más 

específicamente en nuestro caso, podemos afirmar que la obra musical 

posee una coherencia sonora en sí misma, que de ninguna manera se ve 

menoscabada por una interpretación ajena a posibles relaciones intertextuales 

o extratextuale s  como las que se pre sentarán e n  este  trabaj o .  

Ahora bien, para realizar esta lectura debemos precisar l a  conceptualización 

de lo que denominaremos símbolo musical. Según la etimología griega, 

auµ�oA.ov quiere decir un signo de reconocimiento formado por las dos 

mitades de un objeto dividido que se vuelven a unir (Decloux 1 980: 2). Por 

su parte Lotman considera que "el símbolo [ . . . ] posee cierto significado 

único cerrado en sí mismo y una frontera nítidamente manifiesta que permite 

separarlo claramente del contexto semiótico circundante", también destaca 

la naturaleza doble del símbolo, ya que "el símbolo actuará como algo que 

no guarda homogeneidad con el espacio textual que lo rodea, como un 

mensajero de otras épocas culturales (=otras culturas), como un recordatorio 

de los fundamentos antiguos (=eternos) de la cultura. Por otra parte, el 

símbolo 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 1 996: 1 44/6). 

De la misma forma podemos considerar a los símbolos presentes en Jos 

textos musicales a estudiar. Así, se puede apreciar en Ja música argentina 

posterior a 1890 una insistencia en la reminiscencia o cita textual de elementos 

de la música folclórica, como una manera de culturización de lo popular, 

manteniendo en numerosos casos la denominación de las danzas folclóricas 

como título de las composiciones y/o la expresión a la manera popular como 

subtítulo. Hacia fines de la primera década del siglo XX se observa una 

transformación en el uso de las reminiscencias populares, producida 

principalmente por la utilización de las mismas en obras programáticas. 

Aunque la constitución de una función simbólica referida a la tradición 

nacional, a través de elementos musicales que hacen alusión a lo folclórico, 

es causada por la aparición del movimiento neoclasicista en Argentina -de 
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la mano del Grupo Renovación-, que genera obras en las que estos motivos 

melódicos y/o rítmicos se insertan en textos morfológica y estilísticamente 

di stanciados considerablemente de lo folclórico-popular. Se da de esta 

manera, esa comparación compleja entre el valor del mito, el mundo arcaico 

y el folclore, contenido en aquellos motivos, y la alta cultura del momento 

de creación de la obra, presente en el tratamiento estilístico de la misma; 

con lo cual se produce, dentro de l a  relación entre capas culturales, la 

naturaleza doble del símbolo apuntada por Lotman. 

Partiendo de las tres fuentes de contenido simbólico representadas por los 

personajes mitológicos antes designados, las referencias que podemos 

encontrar en los diferentes modos que se generan en esta etapa de la historia 

de la música argentina son: a) al gaucho, a través del folclore argentino de 

raíz española con un mayor o menor grado de mestización, b) al indio, a 

través de la música pentáfona incaica principalmente, pero también estará 

presente en diferentes hibridaciones hepta-pentáfonas, c) al compadre, a 

través del tango y sus especies antecesoras. A estos tres grupos de referencias 

debernos sumarle aquel l as alusiones sonoras a fenómenos naturales o 

elementos que conforman el entorno natural del personaje mitológico. Estas 

referencias transitarán, como no puede ser de otra manera, en el mismo 

sentido que las l i terarias, alcanzando en algunos casos paralel i smos 

significativos. 

Así considerados, estos símbolos sonoros constituidos a partir de motivos 

melódicos, rítmicos y/o armónicos, poseen a través de su dualidad interna, 

la que todo signo conlleva entre el  significante y el  significado, un valor 

semántico, que al relacionarse con el entorno textual dado, confiere significado 

al texto musical que los contiene. Por ello denominaremos a estas unidades 

lingüísticas motivos semánticos-simbolizadores. El análisis de la conformación 

y el funcionamiento de estas unidades en las obras estudiadas, nos permitirá 

enmarcar el discurso musical que contienen en un contexto de referencia a 

los mitos nacionales. 

1 .3 .  Lenguaje y metodología de análisis 

Hasta aquí hemos desarrollado las que consideramos condiciones básicas 

para poder realizar la lectura simbólica de los textos musicales: a) Ja acotación 

del corpus de estudio -producción del Grupo Renovación y generación 

siguiente- y b )  l a  aceptación de que dentro de este corpus exi sten textos 

musicales articulados por símbolos i nternos que son parte de su significado 

y contribuyen a su sentido general . Este últ imo punto nos conduce 

insoslayablemente a Ja concepción semiótica del lenguaje musical, por lo 

tanto la metodología de análisis  que describimos a continuación parte de 

considerar que la música, como las otras expresiones artísticas, "es un 

lenguaje específico, diferente e irreductible al tipo de lenguaje que conocemos 

como lengua natural . En consecuencia su funcionamiento es semiótico y no 
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lingüístico" ( Talens 1 978: 1 8). De esta manera, el estudio que aquí proponemos 

no pretende una traducción del lenguaje musical al verbal o una traslación 

terminológica de una disciplina a otra, sino procura entender el sentido del 

d i scurso m u s i c a l  y su materi a l i z ac i ón e n  el texto  m u s i c a l . 

En función de lo explicado anteriormente se adoptará un análisis estructurado 

a partir de la tripartición : S intáctica, semántica y pragmática. A esta 

tridimensionalidad del estudio del signo postulada por Charles Morris en 

1 938,  la concebiremos, en cuanto a la  competencia metodológica de cada 

una de estas tres dimensiones, de acuerdo a los aportes orientados al estudio 

del texto artístico realizados en las últimas décadas por María Boves Naves 

y Jenaro Talens, y a la conveniencia, teniendo en cuenta la problemática del 

significado musical, de considerar a la pragmática como punto de llegada 

de la investigación semiológica, dado que ella nos aportará "una visión de 

conjunto de todos los elementos que intervienen en el uso de los signos, de 

donde puede proceder de algún modo el sentido" (Boves Naves 1 989: 97). 

Por lo que, tanto en la  dimensión sintáctica como en la semántica, se dará 

preponderancia a los aspectos que facil iten un estudio de los símbolos 

musicales dentro del proceso de utilización efectivo con relación al autor y 

al interpretante. 

Así el ámbito de análisis semiótico al que se circunscribirán cada una de las 

dimensiones semióticas será: 

Dimensión morfosintáctica. 

De acuerdo con el objetivo de este análisis, en esta etapa del estudio se 

intentará establecer una relación homológica entre los elementos formales 

del texto musical y sus valores semánticos. Es decir que, dado la falta de 

un nivel connotativo en los elementos base del lenguaje musical - los 

sonidos-, el anál isis morfosintáctico observará la temática, la forma y los 

l ineamientos estilísticos para determinar el funcionamiento interno de los 

signos y reconocer posibles relaciones contextuales que otorguen un probable 

valor semántico a los m ismos. De esta última operación depende la  

estructuración del metadiscurso que utilizaremos en  este trabajo para explicar 

el funcionamiento del discurso musical estudiado. 

De allí el  uso de la denominación de rnorfosintáctica para esta dimensión, 

ya que la misma está ligada a la noción de que en el texto musical, como 

realización material de un sistema, tanto el contenido como la forma son 

elementos de sentido, puesto que todos los recursos temáticos estilísticos y 

formales comportan contenido y transmiten información. En ellos, teniendo 

en cuenta el principio de inclusión/no-inclusión, podremos advertir J a  

selección que el autor realiza entre los signos de l  sistema materialmente 

di spon ibles, otorgándonos esto una primera aproximación al universo 

referencial del discurso estudiado. Para lograr este objetivo realizaremos 
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5 .  Según Umberto Eco 
contexto es el ambiente en el 
que una expresión se da junto 
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circunstancia es la situación 
externa en la que puede darse 
un expresión junto a su 
contexto. (Eco 1 990:296/7) 
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un análisis sintagmático del texto musical, el  cual nos permitirá establecer 

la articulación entre las diferentes unidades lingüísticas existentes en él; 

articulación de la cual se desprende el tipo de coherencia subyacente. 

Destaquemos que, cuando hablamos de sintagmática aplicada a la música 

"no tomamos en préstamo el término correspondiente de la lingüística, pues, 

mientras en la lengua natural lo que existe es "'ª sintagmática de la cadena, 

que permite una separación lineal de los elementos, en [música] lo que hay 

es una sintagmática de la jerarquía" (Talens 1 978 :42). 

Para el agrupamiento y jerarquización de los elementos que componen los 

textos emplearemos la siguiente división de las unidades lingüísticas: 

i. Monema (M): figura melódica, rítmica y/o armónica que constituye 

la unidad mínima dotada de significación. 

ii. Motivo semántico-simbolizador (MSS): Conformado por varios 

monemas o transformaciones y/o elaboraciones de un mismo monema 

q u e  e n  s u  conj unto adquieren capa i dad c o n n otante.  

iii. Sintagma (S): Unidad que contiene un grupo de monemas y sus 

modificadores conectados entre sí que constituyen un conjunto 

dotado de sentido y con una misma función, se dividen en:  

Sintagmas Endocéntricos (SN), los cuales poseen 

como núcleo un motivo semántico-simbolizador, 

actuando como denominador del sintagma. Sobre 

este núcleo pueden actuar diferentes modificadores. 

Sintagmas Exocéntricos (SX), carecen de núcleos y 

responde a la estructura enlace o término. 

iv. Interjección (I): Monema independiente que por su característica 

puede intercalarse en una frase o en un sintagma y es utilizado para 

destacar un sonido o un salto melódico. 

Dimensión semántica. 

Teniendo en cuenta la polivalencia semántica del texto artístico en general 

y musical en particular, creemos oportuno puntualizar que para entender el 

contenido artístico del texto musical es necesario, como para cualquier otro 

lenguaje artístico figurativo o abstracto, poseer el código correspondiente. 

Por ello nuestra propuesta es acercar o confrontar el código resultante de 

las circunstancias y el contexto5 en el que se generan las obras estudiadas, 

con el contenido de las mismas; en este sentido entendemos necesario no 
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l imitar el contexto a los textos musicales, sino extenderlo a todos aquellos 

que comparten con la música un lenguaje de características simbólicas, más 

allá de los elementos de base que empleen, por ello recurriremos a textos 

l iterarios y poéticos a fin de corroborar el valor semántico de los símbolos 

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 teorías 

de análisis l iterario éstas se remiten a la dimensión pragmática, en el caso 

de la música nos pueden ofrecer precisiones semánticas imprescindibles 

para la solidez del proceso analítico. 

Ahora bien, dentro del texto encontraremos diferentes niveles de coherencia 

semántica estructurados jerárquicamente, es decir relaciones semánticas de 

oposición (contradicción) y/o de extensión (implicación) que se darán en 

relaciones lineales o verticales; el objetivo final de esta dimensión del análisis 

es determinar el nivel de coherencia de mayor capacidad para englobar a los 

demás y que por lo tanto otorga sentido a la totalidad. A este tipo de coherencia 

A.J. Grimas le llama isotopía (Talens 1 978:54). Para l legar a ella realizaremos 

un estudio previo de las  relaciones semánticas intrasintagmática e 

intersintagmática y del semantismo opositor. 

Dimensión pragmática. 

El desarrollo de esta parte de la semiótica en las últimas décadas considera 

como pertinente a esta dimensión e l  estudio del signo con todas las 

circunstancias que concurren para su uso. Así para Talens dentro de esta 

dimensión del estudio semiótico "se integran por una parte aquellos elementos 

que remiten a la relación autor/obra y a la correspondiente obra/lector, y por 

otra la referida al lugar de inserción de ambos. como sujetos de una práctica 

significante, dentro del conjunto de prácticas que constituyen una formación 

social" (Ibídem). Para Boves Naves los temas de la pragmática comprenden 

al sujeto y las circunstancias, al primero corresponden los temas de estudio 

referidos al emisor y receptor con sus circunstancias y sus índices directos 

e indirectos en el discurso, y en el segundo especifica el tiempo de emisión 

y recepción, el espacio y los sistemas culturales envolventes (Boves Naves 

1 989: 1 0311 1 0) .  

Dejando de  lado las  relaciones autor/obra, ya tratadas en  la  dimensión 

semántica, dentro de esta concepción general y sus especificaciones temáticas, 

en este apartado expondremos nuestra interpretación del discurso estudiado, 

la cual tiene como finalidad capital completar la visión general hasta allí 

bosquejada. También analizaremos los signos en situación y constataremos 

el funcionamiento de un marco de referencia común, que otorgue a los 

interpretantes el mencionado código correspondiente para entender el 

contenido artístico de las obras estudiadas. 

Entendemos pertinente precisar que el objeto de estudio del presente trabajo 
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s e  enmarca dentro de l o  que Talens denomina proceso sin sujeto, y a  que 

pretender determinar una intencionalidad o voluntad de decir o hacer exterior 

al texto, es instituir al sujeto -autor o intérprete- como centro y así desplazar 

la perspectiva desde la objetividad del funcionamiento de una práctica al 

terreno del voluntarismo subjetivo. Recordemos en este sentido las numerosas 

elucubraciones sobre los poetas de izquierd? j su uso de las formas burguesas 

o aquellas en el sentido político invers . Por e l lo considerarmos pertinente 

hablar del autor como función-lugar do1.de al atravesarlo, las contradicciones 

se constituyen como práctica (Talens 1 978:49/50). 

2 .  LAS SONATAS DE GINASTERA 

2. 1 .  Contexto y circunstancias 

En este punto nos aproximaremos a la inserción de las tres sonatas para 

piano dentro del contexto de la producción ginasteriana y las circunstancias 

personales del autor. En primer término, es importante destacar la distancia 

temporal que separa la Sonata Nº 1 opus 22 -"Allegro marcato", "Presto 

misterioso", "Adagio molto appasionatto" y "Ruvido e ostinato"- de la Sonata 

Nº2 opus 53 -"Allegramente", "Adagio Sereno" y "Ostinato Aymara"- ,  

compuestas e n  1 952  y e n  1981  respectivamente. Por e l  contrario la segunda 

de éstas y la Sonata Nº3 opus 54 -"Impetuosamente"- sólo están separadas 

por un año, siendo las últimas composiciones del autor. La Sonata Nº 1 

representa, en la obra para piano de Ginastera6 , la consolidación del discurso 

de connotaciones nacionalistas en una estructura formal de largo aliento, 

lo que le permite una más profunda interacción de las diferentes referencias 

folclóricas. En estos años el compositor genera sus primeras obras en las 

que adopta la forma sonata, éstas son el Dúo opus 13 ( 1 945) y el Primer 

cuarteto de cuerdas opus 20 ( 1 948), 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 ( 1 953) y la Pampeana Nº3 

opus 24 ( 1 954), ambas para orquesta, que completan lo que el  autor define 

como su segunda etapa o período de "Nacionalismo Subjetivo", al que 

describe como "un estilo que, sin abandonar la tradición argentina, se había 

hecho más amplio o con una mayor ampliación universal. Ya no estaba como 

en la etapa anterior l igado a temas o ritmos genuinamente criollos, sino que 

el ambiente argentino se creaba mediante un ambiente poblado de símbolos. 

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 típicamente argentino" ( [ Ginastera] S uarez U rtubey 1 967 : 25 ) .  

Este período s e  nos presenta como el  comienzo d e  s u  madurez creativa, y 

coincide con una evidente intención de procurar el reconocimiento de su 

obra en el exterior. En su viaje a Estados Unidos, entre diciembre de 1 945 

y marzo de 1 947, además de asistir a cursos y realizar importantes contactos, 

da a conocer parte de su obra. Significativo resulta la atención que presta, 
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en un artículo realizado para la revista Sur; al "good business" que se genera 

alrededor de las orquestas y a la afición de los estadounidenses por las 

estadísticas, que inclusive "revelan cuáles han sido los compositores cuyas 

obras han tenido más audiciones" (Ginastera 1 946: 147). Esto adquiere visos 

premonitorios cuando en la temporada 1 956-57 Ginastera aparece en estas 

estadísticas como uno de l os diez compositores más i nterpretados en ese 

país del Norte de América (Suarez Urtubey 1 967: 1 7) .  

Dos importantes proyectos culturales dirige Ginastera hacia e l  final d e  la 

década del  50 y en los 60, e l  primero es la organización de Facultad de 

Música de Universidad Católica Argentina en 1 958, el segundo es la dirección 

del Centro Latinoamericanos de Altos Estudios Musicales (CLAEM), en el 

Instituto Di Tella de Buenos Aires, desde su creación en 1 963 hasta su cierre 

en 1 970. En este período, toma contacto con los j óvenes compositores 

l atinoamericanos y algunos de los más importantes representantes de l a  

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 Nátola 

y establecen residencia en Ginebra. Por estos años ya está considerado como 

uno de los compositores más importantes de Latinoamérica, hecho que 

coincide con el creciente interés que existe en Europa por la l iteratura y el 

folclore de esta región. 

Entre 1 960, año de composición de la Cantata para América Mágica opus 

27, y 1 980, cuando escribe Varazioni e Toccata sopra Aurora lucis rutilate, 

Ginastera recurre más espaciadamente a la referencia de carácter folclórico 

en sus obras, aún así, no son pocas las alusiones explícitas a esta fuente, 

como se puede apreciar en las Puneñas 1 y 2 ( 1 973 y 1 976), la Sonata y 

el Concierto para violoncelo ( 1 979 y 1 980) y numerosos fragmentos de 

otras obras en las que encontramos pasaj es característicos del lenguaj e  

ginasteriano d e  la primera época. Este período coincide con la composición 

de sus conocidas óperas: Don Rodrigo opus 31 ( 1 964), Bomarzo opus 34 

( 196617) y Beatrix Cenci opus 38 ( 1 97 1  ); para piano escribe los dos conciertos 

( 1961 y 1 972), el Quinteto opus 29 ( 1 963) -piano y cuarteto de cuerda- y 

transcribe la Toccata per organo de Domenico Zipoli (en 1 973) .  Con sus 

dos últimas sonatas retorna a las composiciones para piano solo y en ellas 

vuelve a reincidir en la utilización de motivos de referencia folclórica. 

La Sonata opus 54 esta rodeada de circunstancias especiales, que conducen 

a especulaciones sobre la posibilidad de estar ante una obra inconclusa. 

Aurora Nátola nos contaba las difíciles circunstancias personales en las que 

se desarrolló e l  trabajo en esta composición: "Lo estaban por intervenir 

quirúrgicamente, afectado del páncreas, para extraerle el bazo, pero los 

médicos decidieron esperar porque el compositor deseaba terminar la sonata 

que le había prometido a Barbara Nissman, que la tenía que estrenar en el 
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Carneggie Hall. La obra estaba comenzada pero é l  quería terminarla, parece 

que es como si hubiese tenido la intuición. Los médicos sabían que estaba 

condenado, por esa enfermedad terrible, en el momento que la terminó y 

puso la firma ahí lo operaron" (Ogas 1 998). Al pie de esta obra, en la edición 

de Boosey y Hawkes, se puede leer: "Deo Gratias 25-XI-82". Este pie de 

página, al ser el ú nico de su género en toda la obra del autor, nos permite 

inferir su estado de ánimo y confirmar su intención 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 audición europea del Concierto Nº2 
para violoncelo, realizada e l  29 de abril en el Teatro Real de Madrid; 

concediendo en esa oportunidad un reportaje a El País (Franco 1 983), en el 

que incluso habla de obras futuras que, como sabemos, no llegó a concretar. 

Comparando las tres sonatas, debemos apuntar que en el plano formal, "las 

ideas musicales están volcadas en moldes formales standarizados "(Scarabino 

1 996: 1 25) Este trabajo de Guillermo Scarabino, titulado Alberto Ginastera 

-Técnica y Estilo ( 1 935 - 1 950), por sus características, se ha consituido en 

un referente obligado para el presente estudio, en todos aquellos puntos 

referidos al análisis armónico, textura], 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 rondó, 

en el segundo, tercer y cuarto movimiento de la opus 22 respectivamente y 

la forma ternaria (A 1 - B - A2), en el segundo movimiento de la opus 53. La 

única excepción la constituye la Sonata opus 54 que estructurada en tres 

secciones, la primera se corresponde con una exposición bitemática y la  

segunda con su  desarrollo, aunque la tercera, en  lugar de  reexponer, presenta 

una nueva idea temática -pentatónica-, luego de trabajar brevemente sobre 

un fragmento de B y el final de la segunda sección. Resulta interesante 

observar en los primeros movimientos de las opus 22 y opus 54 algunas 

similitudes que van más allá de lo estrictamente macroformal. Uno de estos 

aspectos es la íntima relación entre los grupos temáticos A y B en ambas 

obras, si en la opus 22 los primeros siete sonidos de la melodía de B (ce. 

52/3) son un s imple transporte de los compases siete y ocho de A (Ej .  l a  y 

l b) ,  en la opus 53 A (Ej .  2a) y B nacen del mismo i ntervalo estructural de 

tercera menor -con los mismos sonidos además-, 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 anális is es la 

concordancia en el tratamiento del tema B de la opus 22 (cc.52 al 66 Ej . 1 b) 

y e l  tema expuesto en e l  desarrollo de la opus 53 (ce. 64 al 74 Ej . 2b), ambos 

contienen cierta hibridez modal; en el primero al comienzo pentafónico le  

sigue una escala heptáfona con igual tónica, por su parte en el comienzo de 

la opus 53 existe una clara ambigüedad hepta-pentafónica, seguida de un 

pasaje claramente pentáfono, aunque ahora con su tónica a distancia de siete 

alteraciones. 
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Ejemplo l a. Ginastera: Sonata opus 22, "Allegro Marcato" ce. 1 al 8 

�:;;�==�::1w1 
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Ejemplo 1 b. Ginastera: Sonata opus 22, "Allegro Marcato" ce. 50 al 65 

Ejemplo 2a. Ginastera: Sonata opus 53, "Allegramente" ce. 1 al 9 

e: .l;; ;:c;;:t::;11 1 (&.,/ . . . . • • • . • • . • . . . • . . . . . . .  -

Ej emplo 2b.  Ginastera: Sonata opus 53, "Allegramente" ce .  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 un tema de doce sonidos, como al comienzo del 

"Presto misterioso" (Ej .  1 1  ª)-, no sucede lo mismo con l as dos ú l timas 
sonatas, ya que la profusa utilización del total cromático, estructuras cuartales, 
clusters, disonancias melódicas, falsas relaciones y cromatismo vertical, 
entre otros recursos que aparecen en la última etapa de las composiciones 
de Ginastera, lo impiden. Aún así, no son pocos los fragmentos de estas 
últimas obras en los que existen cierta tendencia a la centralización de un 

sonido, como por ejemplo en el comienzo del "Allegramente" de la opus 53 

(Ej .  2a) se puede apreciar la centralización del sonido Mi por reiteración. 
Otro ejemplo en este sentido es e l  comienzo de la opus 54 -ce. 1 al 1 1 - que 
estudiaremos más adelante. Ahora bien, los p lanteas tonicalizadores en las 
dos últimas sonatas, adquieren visos más cercanos al nivel especulativo que 
al realmente práctico, ya que sigue actuando corno un elemento de contención 
de la relaciones de alturas en fragmentos de cierta extensión, pero resulta 
muy díficil su percepción en la estructura global de un movimiento. Estas 
comparaciones nos permiten apreciar una de las características más relevantes 
de ese paso del "Nacionalismo subjetivo" al "Neoexpresionismo" que según 
el compositor signó su último período creativo. 

2.2. ANÁLISIS 

2.2. 1 .  Dimensión Morfosintáctica. 

De acuerdo con la división de las unidades l ingüísticas antes expuesta, 
podernos advertir que los sintagmas son contenedores de los monemas y de 
los motivos semánticos-simbol izadores -que conforman e l  núcleo 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 descripción de los mismos tomaremos como 
punto de partida la Sonata NºJ opus 54, que por su brevedad nos permitirá 
obtener una idea acabada de la interacción de estas unidades. El material 
que comparten todos los MSS o núcleos de los sintagmas de igual nombre 
se expresa en los recuadros contiguos a su denominación, a continuación 
se exponen las características particulares del uso dado a esta unidad en la 
obra señalada: 

S intagmas endocéntricos: 

l. Sintagma de obstinación 

E l  núc leo de l  mismo está  con st i tuído por u n  ost inato rítmico .  

Ejemplo 3 .  Ginastera: Sonata opus54, " I mpetuoso" ce . 1 al 4 
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El ostinato de cuatro corcheas que inic ia esta sonata, se encuentra 

trabajado a manera de canon (c.2 y similares). El modificador tonal­

tercia l  constituye uno de los principios armónico-tonales más 

representativos del lenguaje ginasteriano, es básicamente una sucesión 

de terceras que tienden a establecer un centro tonal. Aquí, en el segundo 

y tercer compás se genera en la voz superior la sucesión Solb(Fa#), 

Mib(Re#), Do, La, o sea. el acorde de séptima disminuida de Mi y luego 

Sol-Mi- Sib, este último sonido ya en la primera corchea del compás 

cuatro. Esta sucesión de terceras se interrumpe en la segunda corchea 

del compás cuatro con un salto de quinta disminuida descendente -acento 

tónico- al Mi. Tanto la segunda línea melódica, que acompaña a distancia 

de sextas a la voz superior, como la imitación de este modelo en la mano 

izquierda generan acordes de séptima disminuida desplegados .  

La  intención de  Ginastera de  establecer un centro tonal se  nos presenta 

con mayor claridad, al observar la Interjección conducente a un acento 

tónico (T .at) formada por tres corcheas (c. 1 )  que precede al núcleo en 

cada una de sus apariciones. Todo esto nos permite afirmar que el sonido 

Mi, por sus reiteraciones coincidentes con una misma ubicación rítmica 

y registra! ,  por las armonías desplegadas melódicamente y por los 

intervalos que le preceden en sus reiteraciones, se constituye en el centro 

tonal de este pasaje. 

l .  Sintagma de criollismo 

Su núcleo está formado por una melodía construida sobre una escala 

heptáfona que rítmica y/o metódicamente contiene rasgos similares a 

los encontrados en algunas especies folclóricas. 

Ejemplo 4. Ginastera: Sonata opus 54, "Impetuoso" ce. 12 al 1 5  

Aquí, e l  núcleo, con sentido descendente e n  u n  ámbito que no supera 

la octava, se encuentra en el comienzo del segundo grupo temático y 

tiene una extensión de veintiocho corcheas. Está 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 último de cuatro corcheas y una blanca con 

E S T U D I O S  
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punto que desde e l  Re salta una tercera a l  Si para luego descender por grado 

conjunto hasta el Fa. El uso del Fa# y el Fa, junto con el relieve melódico 

que adquieren las cuartas tri tonos Fa#-Do y Si-Fa, nos retrotrae a la escala 

bimodal (en este caso con tónica Do) característica del cancionero denominado 

por Carlos Vega como Ternario Colonial ( Vega 1 944: 1 58 ) .  Como 

modificadores, y creando una clara indefinición tonal, actúan en todos los 

monemas: a) la organización vertical de quintas y octavas j ustas en los 

sonidos de la mano derecha, y b) los cluster de cuatros sonidos y diferentes 

combinac iones  te rc i a l e s  y c u arta l e s  en l a  mano i z q u ierda .  

Además esta frase posee dos interjecciones, corno son: a )  el gl isando con 

el que comienza el mismo (c . 1 2) y b) la de diferenciación registra!, conformado 

por el salto de 1 0ª en la mano derecha simultánea al de 9ª menor con 2ª 

agregada en la nota más grave de la izquierda (ce. 1 3  y 1 4  corcheas 5 y 6). 

l. Sintagma de ascendencia hispánica 

Su núcleo está 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- .  

10:;::. =: :·: l•!t1'� 
l®�I·� 

,,.J /hrl.J l>cJ 

Ejemplo 5 .  Ginastera: Sonata opus 54, "Impetuoso" ce.  75 al 80 

En esta oportunidad actúan corno modificadores los sonidos Fa, Fa# y Sol# 

corno sonidos agregados a esa estructura acórdica, el ritmo de corchea­

tresillo de semicorcheas- cuatro corcheas (ce. 77, 78, 79 y 80) en el que se 

suma, en la quinta corchea, una interjección de diferenciación registra! 

constituida por el intervalo de octava aumentada con segunda agregada. De 

esta manera el sintagma conforma un típico ritmo español con el que se 

cierra la segunda.sección. Esta unidad es presentada nuevamente en los ce. 

89 al 92 tratada a manera de progresión. 
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l. Sintagma eólico 

Su núcleo está formado por figuras de igual valor, generalmente en un 

tempo rápido y conducción ascendente. 

1;;:: :::m::: :: :;�:!�.! 1 ! :i ·:: .: :: !lllW 
8ra • • • • • • • •  • • • • - - - - J swi ·  ·..: ' 

. ,.mpv , /"  1 '� " :!(=' J e  

Ejemplo 6. Ginastera: Sonata opus 54, "Impetuoso" ce. 8 1  al 83 

Como modificador, actúa la  escala pentáfona utilizada en el segundo ascenso 

(c.82) en la mano derecha. En el primer ascenso (c. 8 1 )  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. 

l. Sintagma de indigenismo 

Tiene su núcleo formado por una melodía construida sobre una escala 

pentáfona. 

Ejemplo 7. Ginastera: Sonata opus 54, "Impetuoso" ce. 92 al 94 

La melodía se desarrolla sobre el segundo modo pentáfono mayor8 -ce. 93 

al 95- transportado a Si b. Como modificadores actúan las terceras y cuartas, 

que alternadamente acompañan a la melodía y la estructura cuartal de la  

mano izquierda. Es ta  unidad se repite tres veces más, modificando l a  

estructura por cuartas utilizada, y e s  el último sintagma endocéntrico de esta 

obra de ciento trece compases. 

E S T U D I O S  

8.Según la clasificación 
realizada por Carlos Vega, 
citada en Scarabino 1 996: 
34. 
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Sintagmas exocéntricos: 

Sintagmas transitivos (S .t) :  Cumplen con al función de enlace o puente. 

A. Constituido básicamente por saltos melódicos de octava y/o séptima con 

intervalos intercalados. 

Ejemplo 8. Ginastera: Sonata opus 54, "Impetuoso" ce. 1 5  y 1 6  

En este pasaje los intervalos intercalados son las quintas en l a  mano derecha 

-Do#, Sol#-, y séptimas en la mano izquierda -Sol, Fa-. Aquí, Ginastera 

agudiza el cromatismo vertical generado por estos sonidos al construir sobre 

estos un cluster de teclas negras en la línea superior y el acorde triada de 

Sol séptima en la izquierda 

B .  Formado por una sucesión cromática reiterada. 

i�1;m&;11=1= 
10:: l1f:111,J! � !'11 

Bn--------------.J � "' 

Ejemplo 9. Ginastera: Sonata opus 54, "Impetuoso" ce. 49 al 54 

Aquí es realizada dentro de un ámbito 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 están octavados, con notas agregadas que varían entre 

las segundas, terceras o cuartas. 

Sintagmas extensionales (S.e): Cumplen la función de extender un sintagma 

endocéntrico reiterando un monema o parte del mismo. 

A.  Conformado por la repetición de un sonido con bordaduras de segundas, 

terceras y/o cuartas. 
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Ejemplo 10. Ginastera: Sonata opus5 4, "Impetuoso" ce.  16 al 2 1  

Aquí el sonido centralizado es el Fa# (c. 1 7) 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 párrafos anteriores, 

reiteramos sus denominaciones: 

-Acento tónico (J. at.) .  

-De diferenciación registra! (I. dr). 

-Glissandi (I .  g). 

En los siguientes gráficos podemos observar como se suceden estas unidades 

en las dos frases que conforman l a  primera sección de la Sonata opus 54 . 

Utilizaremos las abreviaturas consignadas en cada unidad y cuando sólo se 

util iza un monema de los sintagmas le antepondremos l a  M .  (M.  crioll= 

Monema del sintagma de criollismo, M.e= Monema del sintagma extensional). 

Gráfico 1 

Frase A 

a a' 

I .at Sint.obstinación I .at Sint.obstinación 

Sint.obstinación 

E S T U D I O S  

c l l  
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I.at 
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Gráfico 2 

Frase B 

c. 1 2  c.22 c.32 c.38 

b l  b2 b3 

b e � d e 
-----''----.. ------, -----.. ---\{,-------,, y- y y y 1 ,-y n 

I.at+l.g S .crioll+I.dr S.t  Lg+S.e Lg+Sint.crioll+l.dr M.e+M.t 

M.t + I .g + M .Crioll+I.sm M.Crioll+M.t  

S o n a ta op u s  22 

• "Allegro 
Marcato" 

ce. Sintagmas 

1 

5 2  

8 4  

1 0 1  

S intagma de 

indigenismo I 

Criollismo 1 _ 1  

(Ver ejemplo ! ,  

izquierda)-en el 

compás 1 2  el 

modo pentáfono 

se hibridiza-

S intagma de 

indigenismo/ 

Criollismo 1 - z. 

(Ver ejemplo 1 ,  

derecha) 

Sintagma de 

indigenismo 1 _ 3 

Sintagma de 

obstinación 1 _ 4 

En los cuadros siguientes indicamos la ubicación 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. 

• "Presto 
misterioso" 

ce. Sintagmas 

1 / 1  

6 

4 8  

9 9  

l o 
9 

Sintagma eólico 
1 - 5 

Sintagma de 

criollismo 1 •  6 
Sintagma de 

criollismo 1 _ 7 

Sintagma de 

ascendencia 

hispánica 1 _ 8 

• "Adagio molto 
appasionato" 

ce. Sintagmas 

1 2 Sintagma eólico 
1 - 9  

1 3 De criollismo 
1 - 1 0  

-se intercalan 

ambos 

sintagmas-

• "Ruvido ed 
os ti nato" 

ce. Sintagmas 

1 

2 7  

6 2  

Sintagma de 

obstinación 1 _ 1 1  
Sintagma de 

criollismo 1 _ 1 3 

Sintagma de 

criollismo 1 _ 12 
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Sonata opus 53 

• "Allegramente" • "Adagio sereno" • "Adagio molto 
appasionato" 

ce. Sintagmas 

l 

6 5  

7 0  

1 02 
y 
1 1 0 

1 1 9 

1 35 

Sintagma de 

criollismo n _ 1 
(Ver ejemplo 2, 

izquierda) 

Sintagma de 

criollismo 11 _ 2 

(Ver ejemplo 2, 

derecha 

Sintagma de 

indigenismo u _ 3 

(Ver ejemplo 2, 

derecha) 

Sintagma de 

indigenismo 1 1  _ 4 

Sintagma de 

obstinación II - s  

Sintagma de 

obstinación 11 _ 6 

ce. 

8º 
blan 
ca 

c .7/8 

Sintagmas 

Sintagma de 

indigenismo u _ 7 

Sintagma 

eólico n - s  

ce. Sintagmas 

1 

5 

6 9  

Sintagma de obstinación 11 _ 9 

Sintagma eólico 1 1 _ 10 

Sintagma de indigenismo n _ 1 1  

A pesar de la  reiteración de sintagmas endocéntricos de igual denominación 

que observamos en estas obras, y por ende de motivos semánticos­

simbolizadores que comparten un mismo repertorio básico de material 

musical, no existe ninguna repetición literal entre estas unidades. Si las 

mismas están ubicadas en los comienzos de los grupos temáticos que 

estructuran las formas adoptadas por el compositor, los sintagmas exocéntricos 

constituyen las elaboraciones, desarrollos y conexiones de aquellas ideas 

temáticas; de manera que la totalidad de las partituras de estas obras están 

conformadas por variantes de las unidades sintácticas presentadas en este 

apartado. Lo que nos permite establecer una sistematización de los recursos 

composititvos utilizados por el autor, base necesaria para la continuida del 

análisis. En los siguientes ejemplos, y ante la imposibilidad de transcribir 

completamente cada obra, reproducimos otras variantes de algunos de los 

sintagmas ya i lustrados. 
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Ej . ! l a. Sintagma eólico. Ginastera: Sonata opus 22, "Presto misterioso" 

ce. 1 al 9 

Ej . 1 1  b. Sintagma eólico. Sonata opus 53, "Adagio sereno" comienzo sección 

central 

Ej . 1 2a. Sintagma de obstinación. Ginastera: Sonata opus 22, "Ruvido e 

ostinato" ce. 1 al 5 

8'a. - . . •  - . •  - • - • - . • . •  - - . - . • • •  - - • - - • •  - • . •  - • • . • • •  - • .  - - • •  - • - J 

Ej . 1 2a. Sintagma de obstinación. Sonata opus 53, "Ostinato Aymara" ce. 

1 al 4  
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Ej . 1 3a. Sintagma transitivo b. Ginastera:Sonata opus 22, "Ruvido e ostinato" 

ce. 5 1  al 60 

, .. -»- - - - - - - - -- - - - - ........ ...- ....- ....-. ...- ...- ........ - --' : ! L � .. ... _ i 

g i � A: -
g I 

' �  --- -- -- ...- ....- ..-
Ej . 1 3b. Sintagma extensional. Sonata opus 53, "Allegramente" ce. 29 al 32 

Destaquemos además que, de acuerdo a los rasgos folclóricos plasmados en 

la temática de las sonatas para piano de Ginastera, podemos determinar 

como excluyentes las referencias a las mitológicas efigies del criollismo -

el gaucho- y del indigenismo -el aborigen9. Estas se establecen a través de 

la alusión a especies folclóricas criollas de las regiones pampeana, cuyana 

y centro Norte, y a las danzas y canciones basadas en las escalas pentatónicas 

de ascendencia incaica. Así, al dejar de lado a la figura representativa del 

cosmopol i ti smo porteño, el compadre 1 0, evita la ut i l i zación de l a  

caracterización musical de l o  argentino más estereotipada a nivel internacional, 

el tango, y pone énfasis en los elementos del folclore nacional que comparten 

rasgos característicos con l a  mayoría de las especies folclóricas de 

Latinoamérica. 

2 .2 .2 .  Dimensión Semántica. 

Verbalizaciones de Ginastera. 

La inclusión de comentarios realizados por el compositor nos permitirá 

establecer puntos de partida para la  posterior interpretación semántica de 

E S T U D I O S  

9. Característica esta que 
puede hacerse extensiva a 
prácticamente todas la 
obras con referencia 
folclórica del compositor. 

1 O. Sólo en el Preludio 
Americano NºB, 
"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 l ingüísticos ya  tratados en  l a  dimensión morfosintáctica. En 

el caso de la primera sonata, nos remitiremos a la explicación enunciada en 

la página ocho, en la que el autor se refiere a su segundo período compositivo, 

"nacionalismo subjetivo", al que pertenece esta obra. En la siguiente 

manifestación acerca de las obras del tercer período, al que pertenecen sus 

dos últimas sonatas, el compositor nos vuelve a plantear las características 

evocati vas de su música: 

"No hay en ellas ninguna célula rítmica o melódica del folclore. 

Sin embargo, el estilo tiene ciertas implicaciones que podrían 

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 

tranquil idad pampeana o el carácter esotérico y mágico de 

algunos pasajes que recuerdan la naturaleza impenetrable del 

pa í s " (  [ G i nas te ra ]  S u ar e z  Ur tubey  1 96 7 : 2 6/7 ) .  

En el comentario que acompaña a l a  edición de Boosey&Hookes de la Sonata 

N"2 opus 53 Ginastera aportó ciertas especificaciones en cuanto a las danzas 

aludidas, que conlleva una caracterización del fragmento racial denotado, 

y a su concepción de los rasgos significantes de la cultura y el paisaje 

americano. 

" [  . . .  ] Es ta  obra t iene 3 mov imientos . E l  primero ,  

"al legremente", tiene un tema principal , introducción y 
conclusión, con un desarrollo estructural basado en diferentes 

danzas y canciones, entre ellas el conocido "pala-pala". El 2º 

movimiento, "Adagio Sereno" tiene un carácter nocturnal. 

La l ª  parte es un "Yaraví", melancólica canción de amor 

pentatónica, de origen precolombino de la zona del Cuzco, 

con las características 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 aymará", toma la 

forma de una toccata cuyo ritmo fundamental se basa en e l  

carnavalito. Esta parte es sólida e i mpetuosa, como es 

característico de la música de Sudamérica ( Ginastera 1 985: 

1 ) .  

Respecto a la postura americanista, e l  compositor en 1 945 avizoraba "que 

[musicalmente] un nuevo estilo americano se está plasmando", basado en 

"una manera expresiva, hondamente dramática" y en "la solidez de los 

medios técnicos y la profundidad del contenido" (Ginastera 1945 : 97). En 

cuanto a su pertenencia nacional, expresó: "me siento no sólo argentino, 
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sino h ispanoamericano en su totalidad, incluyendo por supuesto a España" 

([Ginastera] Franco 1 983). 

Por último extractamos un fragmento en el que parafraseando a Stravinsky 

el compositor se refiere a los músicos intérpretes, insistiendo en la referencia 

a lo simbólico. 

" . . .  la mejor ejecución de una obra musical es aquella que 

más se acerca al momento de su concepción en la mente del 

creador. En su p artitura el compositor ha anotado 

simbólicamente el desarrollo temporal y espacial de un mundo 

sonoro cambiante y es este universo el que debe ser recreado 

con el sacrificio de toda colaboración personal ." ( [Ginastera] 

Stomi 1983: 143). 

Caracterizaciones y correspondencias intrasintagmáticas. 

En el plano intrasintagmático debemos especificar las caracterizaciones y 

correspondencias que Ginastera da a los s intagmas endocéntricos definidos 

hasta aquí genéricamente, observando el origen de los MSS utilizados. Así 

podemos precisar que los motivos semántico-simbolizadores de criollismo, 

de acuerdo a las características melódicas y rítmicas, se dividen en: a) 

pampeano/cuyano, cuando contienen rasgos de especies líricas 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 l íricas como la vidala, o 

danzas como la chacarera o el pala-pala. Estos dos grupos representan, dentro 

de la connotación criolla, una sutil diferencia de gradación en el nivel de 

mestización europeo-indígena, conformando alusiones folclóricas que en el 

grupo "a" señalan una zona geográfica de mayor presencia gaucha o criolla 

de ascendencia española principalmente y en el grupo "b" a una con mayor 

incidencia de la fusión criollo-indígena. 

De igual manera podemos diferenciar los motivos semántico-simbolizadores 

de obstinación, definiendo: a) de rasgos criollos, cuando contiene células 

rítmicas tomadas del malambo o del zapateo de las danzas criollas. b) de 

rasgos indígenas, cuando contiene células rítmicas de carnavalito o huayno. 

Recordemos que el ostinato es uno de los recursos de uso más frecuente en 

la obra de Ginastera 1 1 , existiendo en la obra para piano dos referencias 

verbales a este concepto, como son el "Ostinato Aymará" de la Sonata opus 

53 y el "Ruvido ed ostinato" de la opus 22. Por su parte no encontramos 

divisiones entre los motivos semánticos-simbolizadores de indigenismo, ya 

que denotan excluyentemente a la "Cultura Inca", que representa el estado 

organizado y de mayor estadio artístico-cultural de América del Sur. 

En el caso de los motivos semánticos-simbolizadores eólico y de ascendencia 

E S T U D I O S  

1 1 .  Scarabino en su estudio 
ubica al ostinato dentro del 
apartado destinado a la fonna, 
dado el abundante uso que 
hace Ginastera de este 
recurso en la estructuración 
de sus frases y unidades 
fonnales. 
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hispánica, entendemos necesario recurrir, para su  caracterización, a l  contexto 

l iterario. El viento, es uno de los componentes casi inseparables en "el mito 

del paisaje" de la "inmensidad de la Pampa'', y acompaña permanentemente 

a los "rasgos fundadores de la tradición rural como la extensión, el silencio, 

la soledad, el pel igro y la  satisfacción de estar en medio de la l lanura" 

(Montaldo 1 993 :49),  como se puede apreciar en el siguiente fragmento del 

Martín Fierro de Hernandez: "( . . .  ) Es triste dejar sus pagos/ y l argarse a 

tierra ajena/ llevándose 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 mítico por 

excelencia del indigenismo del Cono Sur Americano, observemos sino los 

siguientes versos de Puna de Jaime Dávalos: "La puna se aleja en p iedra/ 

florece allá 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 mención a la 

semanticidad de este MSS la observamos en el comentario y la partitura de 

la Sonata opus 53, en el primero se refiere al "murmullo de la puna andina" 

y en la segunda indica "Scorrevole: Sempre legatissimo. il piú pianissimo 

possible e volante, como un soffio". 

El motivo semántico-simbolizador de ascendencia h i spánica ha sido 

considerado en este sentido, por ser la guitarra española, aquí representada 

por sus cuerdas al aire, uno de los símbolos más destacados entre los que 

acompaña a la figura mítica del gaucho. Tomemos como ejemplo nuevamente 

al Martín Fierro: "Triste suena mi guitarra/ y el asunto Jo requiere;/ ninguno 

alegrías espere/ sino sentidos lamentos, / de aquel que en duros tormentos/ 

nace, crece, vive y muere. ( .  .. )". No son pocas las obras pianísticas nacionales 

en las que los autores imitan el rasguido o los característicos acompañamientos 

guitarrísticos de las especies populares, pero no encontramos otro caso en 

el que ésta estructura acórdica sea utilizada con la frecuencia y s istematicidad 

que lo hace Ginastera. La últ ima aparición de este MSS trabajado en un 

ritmo claramente ibérico y su presencia como introducción del Malambo 

opus 7 -o en otros fragmentos siempre de neto contexto pampeano-, indica, 

a nuestro entender, la intencionalidad de utilizar este material como denotante 

de la principal ascendenci a  europea en la cultura l at inoamericana. 

Relaciones intersintagmáticas en el ámbito semántico. 

En este apartado, a partir de la atribución que realiza el autor de determinadas 

marcas semánticas, repararemos en las caracterizaciones que los motivos 

semántico-simbolizadores adoptan en las relaciones intersintagmáticas que 

articulan los textos de las sonatas de Ginastera. 
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Sonata nºl opus 22 

• 1 º Movimiento: "Allegro marcato" 

Secuencia textual 

lndigenismo/criol lismo 1 _ 1 

Indigenismo+Criollismo-norte 1 _ 2 

Indigenismo 1 _ 3+extensional 

Obstinación -rasgos criollos- 1 _ 4 

M arca atribuida 

Imponente/Brioso/Bravío 

Gracia/Calmo/Ligero 

Firme /Incisivo 

Brioso / Gallardo 

Las relaciones en el ámbito semántico quedan reducidas a la oposición: 

[Indigenismo ]=[Criollismo] 

En las que los MSS restantes actúan como expansiones metonímicas de 

esta. 

• 2º Movimiento: "Presto misterioso" 

Secuencia textual 

Eólico 1 _ 5+transitivo+ 

extensional+eólico 

Criollismo -pampeano- 1 _ 6 

Criollismo -pampeano- 1 _ 7 

Ascendencia hispánica 1 _ 8 

Marca atribuida 

Lóbrego 

Enérgico Brioso 

Calmo/reflexivo/ Amplio 

Categórico/Seco 

Las relaciones en el ámbito semántico quedan reducidas a la confluencia: 

[Eólico]= [Criollismo]<= [Criollismo + Ase.Hispánica] 

E S T U D I O S  
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• 3 º  Movimiento:" Adagio molto 

Secuencia textual 

Ext +eólico 1 _ 9 

Criollismo -pampeano- 1 •  1 0  

(dos apariciones modificado) 

Marca atribuida 

Quietud/expectativa/ 

Ascensional/ Fugacidad 

Anhelante/ Triste 

l )Vaci lante /Contemplativo 

2)Quejumbroso /Imperativo 

59 

Claramente las  relaciones en el ámbito semántico quedan reducidas a la  

unidad: [Eólico+Criollismo] 

• 4° movimiento: "Ruvido ed ostinato" 

Secuencia textual 

Obstinación 1 _ 1 1  -rasgos criollos­

+extensional 

Criollismo -pampeano- 1 • 1 2  

Criollismo -pampeano- 1 .  1 3  

Marca atribuida 

Incisivo/ Agil / Claro /Crispadoo 

Enérgico/Brillante 

Impetuoso/Motórico 

Las relaciones en el ámbito semántico quedan reducidas a la unidad: 

[Obstinación+Criollismo] 

La observación de las relaciones semánticas de los cuatro movimientos que 

conforman esta obra, nos permite determinar conexiones hipo/hipertácticas de 

coordinación/subordinación entre las mismas, que se articulan sobre el  eje 

dominante isotópico de El poblador de la Pampa: 

l ºmov. [indig. =Crioll] = 2º, 3° y 4° Mov. [Criollismo+ Asee. Hispánica+ Obstinación] 
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Sonata Nº 2 opus53. 

• l º  Movimiento: "Allegramente" 

Secuencia textual 

Criollismo-Centro/ norte- u _ 1 

+ extensional 

Criollo -centro/ norte- II _ 2 

+ indígena n _ 3 

Criollismo-centro/ norte- n - 4 
+Obstinación u _ 5 
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Marca atribuida 

Potencia/ Rudeza/ Bronco 

Rústico/Flexible/ Sencillez 

Potencia/Rudeza /Motórico 

Las relaciones en el ámbito semántico quedan reducidas a la oposición tripartita: 

[Crioll .+extensJ-[Crioll.+Indig.J-(Crioll.+Obst. +Criol l .+Ext.] 

• 2° Movimiento: "Adagio sereno" 

Secuencia textual 

Extensional 

Indigenismo 11 _ 6 

Eólico n _ 7 

Marca atribuida 

Calmo 

Sutil /Apacible)/ Arcaico 

Liviano /Sinuoso/ Hipnótico 

Las relaciones en el ámbito semántico quedan reducidas a la unidad: 

[Extensional +Indigenismo+ Eólico] 
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1 2.Este ritmo aparece 
mencionado en 
numerosos tratados de 
etnomusicología como 
un elemento distintivo 
de la música negra de 
América, especialmente 
del Brasil (Netll 
1985 : 2 1 7). El 
compositor ya lo había 
empleado en la parte 
central de la "Criolla" de 
las Tres piezas opus 6 y 
en la "Coda" de la Suite 
de danzas criollas 
opus 15 ; en J 982, año de 
composición de esta 
sonata. este ritmo se 
puede considerar una 
Hmarca registrada" de las 
diferentes expresiones 
urbanas de origen afro, 
como el bossa nova, o el 
mismo tango - en el cual 
se hace más evidente de 
la mano de Piazzola y su 
renovación de "la música 
de B uenos 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 además se condice 
plenamente con la 
realidad de la 
confiuencia de las 
culturas Incas y negras 
en zonas del Perú y 
Ecuador.) 

Sonata nº3 opus 54 

• " Impetuosamente" 

Secuencia textual 
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• 3°  Movimiento: "Ostinato Aymará" 

Secuencia textual Marca atribuida 

Obstinación -rasgos indígenas- ll - 8 

+extensional 
Bronco/ Mestizaje afro-indígena 

(ritmo carnavalito+ afro 3-3-2 1 2  

Impetuoso 

Eólico 1
1 _ 9 

Indigenismo 1 1 _ 1 0 

Ascensional/ Contundente 

Homogéneo / Empuje 

Las relaciones en el ámbito semántico se reducen a la unidad: 

[Obstinación+ Eólico + Extensional]=[Indigenismo] 

Nuevamente la observación de las relaciones semánticas de los tres movimientos 

que conforman esta obra, nos permite determinar conexiones hipo/hipertácticas 

de coordinación/subordinación entre las mismas que se articulan sobre el eje 

dominante isotópico de la Confluencia racial Latinoamericana, teniendo como 

centro el componente indígena: 

1 ºmov. f Cri l l .  +indig.=mestiza je l= 
2ºmov[lndig.+Puna]= 

3ºmov [ Ind i  g. +afro= mest izaj e ]  

Marca atribuida 

Obstinación -rasgo indígena- IJI _ 1 Primitivismo/ Anhelo/ Vehemencia / Contención 

Crioll ismo -centro/norte- rn _ 2 

Extensional/Interjección 

A�cendencia hispánica rn _ 3 
/eohco m _ 4 

Indigenismo rn _ 5 

Claridad / energía 

lbridez=mestizaje (ambigüedad de la melodía de segundas 
y terceras -SE-, y la referencia a los abruptos saltos 
melódicos de ongen aborigen, -I.dr-) 

Impetu/ Impulso 

Perseverancia 
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El  cl imax de esta obra se ubica en e l  pasaje donde los s intagmas de 

ascendencia hispánica dan paso al de indigenismo, con lo que queda 

reafirmada la trascendencia evocadora de este material .  Por su parte el 

motivo semántico-simbolizador eólico está utilizado como recurso dramático, 

a la manera de inciso amplificativo, que genera expectativa conducente al 

clímax de la obra y ofrece un nuevo elemento de ambientación contextual. 

Esto nos permite establecer relaciones en el ámbito semántico que tienen 

en cuenta la  direccionalidad del texto y los agrupamientos que se generan 

sobre el eje dominante isotópico de la obstinación criolla. Quedando 

reducidas las mismas a la sumatoria: 

[Obstinac ión+Indigenismo]�[Criollo+ascc .h i spánica]�[mestizaje ] . 

Eje bipolar contrastante y el semantismo opositor. 

Hasta aquí hemos establecido las relaciones semánticas entre los núcleos 

de los sintagmas endocéntricos observados en la dimensión morfosintáctica, 

a los que se ha sumado, en algunas oportunidades, los sintagmas exocéntricos 

o componentes intrasintagmáticos, en función de determinar con mayor 

precisión las marcas registrales atribuidas. Ahora bien, si observamos la  

relación entre los  MSS y sus modificadores, podremos establecer la  

existencia de  una isotopía opositiva fundamental de  los textos que conforman 

la obra para piano de Ginastera, la que expresaremos como: Nacionalismo 

-Tradición-! Universalismo -Modernidad-. A su vez esta, genera otras 

isotopías secundarias de estructura bipolar y contrastante, cuya función 

semántica es la de visualizar sensorialmente la  realidad divergente que 

caracterizó a la cultura latinoamericana del siglo XX. 

A continuación sintetizaremos algunas de las textualizaciones más destacadas 

del semantismo opositivo: 

Eje bipolar contrastante S intagmática textual 
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Pentafonismo / falsas relaciones cromáticas Sonata opus 22, 1 º mov. , ce. 2 - 4 y símil .  
Sonata opus 53,  2ºmov. 

Pentafonismo/cromatismo vertical 

Heptafonismo/falsa relación 

Sonata opus 53, 1 °  mov., ce. 70 al 74 y símil .  
Sonata opus 53, 3ºmov. , ce. 69 al 7 1 .  
Sonata opus 54, ce. 92 al 1 03 .  

Sonata opus 22 ,  3º  mov., ce .  34/5 y sirnil. 
Sonata opus 53, 1 º mov., c. 1 y si  mil .  
Sonata opus 53, 1 °  mov., c. 65 (último tiempo M.D.)  
y símil. 
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Heptafonismo/cromatismo vertical Sonata opus 53, 1 º mov., ce. 65 al 69 y sirnil . 
Sonata opus 54, ce. 1 2  al 1 5  

Heptafonismo/estructuras verticales 
cuartales 

Centralización de un sonido/recursos 
dodecafónicos (estructuras verticales) 

Melodía heptáfona/sonidos agregados que 
abarcan el total cromático. 

Celulas rítmicas de origen folclórico/ 
estructuras verticales tercio-cuartales. 

Isotopía fundamental. 

Sonata opus 22, 4º mov. ce. 27 al 34 y sirnil .  

Sonata opus 22, 2º mov., ce. 1 al 4 y sirnil, 
(centraliza re / tema de 12 sonidos). 
Sonata opus 54, ce. l al 4 y simil. (centraliza 
mi/total cromático) 

Sonata opus 22, 3° rnov., ce. 30 al 34. 

Sonata opus 22, 4ºmov. (ritmo de mal ambo) c .  1 00 y 
símil. 
Sonata opus 53, 3ºmov. (ritmo de carnavalito) .c. 1 y 
simil . 

Planteadas las diferentes relaciones semánticas podemos establecer e l  eje 

isotópico 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 semántico-simbolizadores denotan dos de los componentes 

culturales principales de Latinoamérica -criollismo de ascendencia hispánica 

e indigenismo- y dos atributos -obstinación y eólico-, sin olvidar que la 

tercera fuente cultural destacada de Latinoamérica, la afro, también hace 

una sucinta aparición. De la relación paradigmática de estos motivos se 

desprende una absoluta coordinación, complementación o confluencia de 

todos el los, más allá de caracterizaciones o elaboraciones encontradas. 

Además de estas relaciones que podemos denominar sucesivas, existen las 

relaciones imbricadas, a las que definiéramos anteriormente corno semantismo 

opositor, que otorgan a los MSS una actualización idiomática, que no es otra 

cosa que la inserción de esos elementos históricos en la problemática 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 isotópico 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, 

diferenciándolas según el carácter general del movimiento en que se 

encuentran: 
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Movimientos vivos Movimientos graves 

Energía/Claridad/Rudeza/Contención/ 

Anhelo/Flexibil idad/ Rústicidad/Gracia/ 

Sencil lez/ Motóricidad 

Circunspecto/ Apacible/Sutil/ Aspero/ 

Vacilante/Quejumbroso/Contemplativo 

2.2.3 .  Dimensión Pragmática 

Interpretación. 

Como punto de partida de este últ imo fragmento del análisis,  aportaremos 

una interpretación de los textos estudiados en la que claramente no cabe en 

ciertos puntos sino que invoquemos el caso de nuestra experiencia personal. 

Así, observamos que la i n terre lación entre los motivos semánticos­

simbol izadores 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 

criol l ismo pampeano, i ncluidos los de obstinación con rasgos criollos que 

también presentan atributos pampeanos procedentes, principalmente, del 

malambo. Por el  contrario en la Sonata opus 53 existe un predominio de los 

MSS de indigenismo -propiamente dicho y de obstinación de rasgos indígenas, 

a los que se suman aquellos de crioll ismo centro/norte que, como lo  

indicáramos, poseen una considerable mestización criollo-indígena, el MSS 

eólico aporta un elemento más de  ambientación indígena. Finalmente, en  la 

Sonata opus 54 se puede inferir un fuerte grado de equilibrio entre los MSS 

de indigenismo -tanto e l  pentafónico como el de obstinación de rasgos 

indígenas- y de criollismo, enriquecida esta relación por los de ascendencia 

hispánica y eólico; actuando el  sintagma de obstinación como nervio interno 

de todas las conexiones intersintagmáticas. 

En el plano de las relaciones i ntra-intersintagmáticas, en la Sonata opus 2213  
se produce en el  perceptor l a  certeza de encontrarse ante l a  combinación de 

signos que provienen, principalmente, de dos fuentes, las histórico-culturales 

-modos, r itmos, etc . - y las moderni stas tendencias es t i l ísticas post­

stravinskianas. Por el  contrario, en las últimas obras, l a  intensificación de 

las di sonancias verticales, que acentúan considerablemente el  contraste 

Nacionalismo-Tradición / Universal ismo-Modernidad, unida a un evidente 

aumento en el  empleo de material de ascendencia i ndígena o claramente 

mestiza y al mantenimiento de los principios estructurales de distribución 

espacial, genera una nivelación de los elementos l ingüísticos participantes. 

Por lo que podemos afirmar que mientras más se distancian los factores 

contrastantes, el choque sonoro entre ellos, en vez de disociarlos, los amalgama 

más profundamente, produciendo una sustitución del tiempo histórico, 

1 3 .Apreciación esta que 
también puede extenderse a 
todas las obras anteriores para 
piano de Ginastera. 
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Sonata opus 22 

Dicotomía 

Indigenismo 

Cr io l l i s mo 

Sonara opus 53 

Conjunción I 

Criollismo + 

Indigenismo 
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contenido en los elementos lingüísticos, por una atemporalidad en la que 

antigüedad y actualidad se reducen a una marca registra! más de la cultura 

latinoamericana. 

Recordemos que esta última 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 1 994: 1 5  y 

152). Es esta posibilidad de reflejar el mito nativo y sus correlatos ambientales 

y circunstanciales, la que hace al expresionismo una fuente esti l ística 

fundamental para la última etapa de Ginastera. 

Con todos los elementos expresados en este análisis podemos intentar expresar 

una secuencia narrativa de las sonatas de Ginastera, especialmente de las 

dos primeras que mantienen la estructura de varios movimientos, así 

obtenemos: 

Fuerza transformadora ==> Fusión regeneradora 

La pampa: Su viento 

y su danza indómita. 

Canto elegíaco, Climax: 

génesis de la nueva etnia 

Expansión situaría 

Equilibrio 1 C,;0110 1 

Conjunción II 

Pentafonismo incaico + 

céfiro, lantano y enigmático 
Indigenismo + afro. 

Entendemos que los treinta años que separan estas obras, Ja ubicación, tanto 

artística como geográfica, del compositor y los cambios culturales de 

Latinoamérica, inciden en la caracterización del discurso. Mientras en el 

primer texto existe una "supremacía" de lo criollo sobre lo indígena, a lo 

cual se llega partiendo de una oposición y pasando por la fuerza del entorno; 

en el segundo -opus 53-, desaparece la oposición, y el tríptico resultante 

retrata los diferentes componentes y entorno míticos de la nueva raza 

Latinoamericana. La Sonata opus 54, por su brevedad hace más arriesgado 

intentar una secuenciación 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 análisis presentado, 

una sinopsis del universo pianístico de Ginastera. En ella se evidencia además 

las circunstancias que rodearon su génesis, por lo que su carácter interno 
puede expresarse como: el aferramienro al tiempo vital. 

Los Motivos Semánticos-Simbolizadores en Situación. 

Si bien ya en el anális is  de las relaciones semánticas intersintagmáticas se 

establecieron marcas registrales según diferentes recursos musicales, en este 

apartado entendemos oportuno completar aquellas apreciaciones, repasando 
en los MSS los signos paralingüísticos que Jo complementan, como son el 

registro, la articulación y el matiz. En el cuadro siguiente se ha tenido en 

cuenta siempre la primera aparición de los MSS, aunque en algunas obras 

se remite también a otra aparición de los mismos, siempre que ésta presente 

una trasformación en los parametros estudiados de relevancia para el análisis 

pragmático. En el apartado destinado al registro se tiene como límites del 

ámbito 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 articulación alguna, se han agregado las indicaciones de 

carácter que acompañan generalmente al matiz; éstas, sumadas principalmente 
al tempo, pero también teniendo en cuenta las características 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 rápidos la mayoría de los pasajes donde la articulación se indicará 

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 

producción ginasteriana. 

Sonata n ºl opus 22 

MSS 

(c. l )  indigenismo 

/criollismo 1 _ 1 

(c.52) indigenismo / 

criollismo 1 _ 2 

(c.84) indigenismo 
1 - 3 

(c. l O 1 )  obstinación 
l - 4  

Registros 

agudo 

• "Allegro 
Marca to" 

grave 

medio/agudo/ 

grave 

medio 

medio 

Articulación 

suelto 

l igado 

ligado de 2 

suelto 
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Matiz 

f [reexp ff] 

p dolce e pastora/e 

[reexp] ff 

f molto marcato 

f e violentato 
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(c. l )  eólico 1 _ 5  

(c.48) criollismo 1 _ 6 

( c.99) criollismo 1 _ 7 

(c. 1 09) ascendencia 
hispánica 1 _ 8 

(c. 1 3) criollismo 1 _ 9 

(c. 1 4) eólico 1 - 1 0  

(c. l )  obstinación 1 _ 1 1 

(c.27) criollismo 1 _ 1 2 

(c.62) criollismo 1 _ 1 3  

Sonata n º2 opus 53 

(c. l )  criollismo u _ 1 

(c.65) criollismo ll _ 2 

(c.70) indigenismo 
1 1  - 3 

(c. 1 02)  indigenismo 
[[ - 4  

(c. l 1 9) obstinación 
11 - 5  

(c. 1 35 )  obstinación 
[] - 6  
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• "Presto misterioso" 

agudo mol to legatissimo pp 

medio suelto ff cantando 

grave suelto mf e sonoro 

medio suelto mf 

• ""Adagio molto appassionato" 

medio porta to f intenso [2º vez: f 
[2º vez: agudo] [2º vez: l igado] agitato-ff cpn passion e] 

grave medio l igado f 

• "Ruvido ed obstinato" 

grave suelto f 

medio suelto ff 

grave suelto ff 

• "Allegramente" 

grave suelto f [reexp.ff] 

grave suelto p cantando 
[acompañamiento: 
come una cassa indi a] 

agudo suelto ppp lantano soave 
"come kenas" 

agudo suelto p dolce 

grave/medio suelto pp crece. 

agudo suelto ff gioioso 
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indigenismo 11 _ 7 

• "II Adagio sereno" 

agudo ligado 
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Harawai mp/p 

dolcemente espressiv o 

eólico 11 _ 8  med./gr./ag. Scorrevole il piu pianissimo legatissimo posibl e 

(c. l )  obstinación 11 _ 9 

(c.5) eólico 11 _ 10 

/c.69) indigenismo U-l I 

Sonata n º3 opus 54 

(c. l )  obstinación !11- I 

(c. 1 2) criollismo m- 2 

(c. 77) ascendencia 
hispánica 111_ 3 

(c . 8 1 )  eólico 111_ 4 

(c.92 indigenismo w- 5 

• "ID [Ostinato Aymara]" 

grave suelto 

grave/agudo l igado 

medio/grave suelto 

• "Impetuosamente" 

grave agudo suelto 

agudo suelto 

medio/agudo suelto 

grave ==> agudo suelto 

agudo suelto 

De la observación de los MSS en función se desprende como inciden estos 

signos paralingüísticos en el ámbito de la pragmática semiológica. En primer 

lugar es necesario precisar que la presencia en los textos de las unidades 

denotantes siempre se señala con claridad, no debiendo en ningún caso el 

receptor esforzar su atención para poder percibirlos; esto se logra ya sea por 

la variación de uno de los parámetros estudiados o por la confluencia de 

todos. Dentro de esta claridad se pueden establecer arcos vinculantes generados 

por los signos paralingüísticos que acompañan a los MSS. Así, en la Sonata 

Nº 2 opus 53 a través del uso del registro agudo y el matiz "p o pp" se genera 

para el receptor una conexión entre los MSS de indigenismo del desarrollo 

f feroce 

f ff 

ff confuoco 

ff deciso 

Idem 

ff 

ff con fuoco 

ff 
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del primer movimiento (cc.70 y 1 02) y e l  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 obstinación -rasgo indígena- del tercer movimiento que se proyecta hacia 

el final del mismo. Es evidente que por este tratamiento tanto el criollismo 

como Ja obstinación están ubicados en la dimensión tierra, mientras el 

indigenismo incaico se ubica en el plano del ideal elevado y ennoblecedor; 

efecto que se evidencia, además, en la relación criollismo indigenismo del 

primer movimiento. 

Ahora bien, en el primer movimiento de la Sonata Nº 1 opus 22 encontramos 

nuevamente una relación semejante entre crio l l ismo e indigenismo, 

especialmente en el tema B y su aparición en el desarrollo. En el primer 

caso el indigenismo vuelve a estar en el registro agudo y el criollismo que 

trunca su conclusión pentáfona se dirige al grave, aquí los dos MSS mantienen 

el mismo matiz "p"; este último varía en el desai.TOIJo en el que la conclusión 

heptáfona se indica como "f', produciendo un mayor contraste entre los dos 

elementos denotantes. Todo esta tendencia registra] descendente, que también 

se puede observar en las relaciones intrasintagmáticas del tema A, se focaliza 

y afirma en el segundo movimiento, en el que nuevamente al criollismo 

grave y "ff' se llega desde lo eólico agudo y "pp". En Jos dos movimientos 

siguientes la relación registra! dominante es la ascendente tanto entre un 

mismo MSS de c1iollismo -3º mov.- como entre los de obstinación y criollismo 

-4º mov.-. Así lo criollo transmuta su energía de irrupción inicial en una de 

elevación y proyección. 

Por último observamos en la Sonata NºJ opus 54 como estos arcos vinculantes 

funcionan nuevamente en la percepción de la especificación de Ja ascendencia 

hispánica sobre lo criollo, al aparecer ambos MSS en un mismo registro y 

acompañados de similares interjecciones de cambio registra], y, de lo incaico 

sobre el primitivismo del MSS de obstinación inicial, al abarcar un ámbito 

registra] análogo. 

Marco de referencia pragmático. 

Toda utilización de signos requiere un conjunto de conocimientos previos 

que permitan su codificación por parte del autor-emisor y su interpretación 

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 recíproco 

en los interpretantes. 

En primer lugar no podemos omitir un comentario a la situación histórica 

del discurso ginasteriano, de esta manera corroboraremos que todos y cada 

uno de los recursos técnicos, estilísticos y semánticos utilizados en él 
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encuentran su analogía en obras anteriores de otros compositores, entre los 

que podemos mencionar a B artok, Stravinsky, Falla y Berg en el ámbito 

internacional o Gianneo y Gilardi entre los nacionales. Recordemos aquí 

que Ginastera pensaba que "la preocupación del creador no debe ser buscar 
la novedad por la novedad, sino establecer las líneas de una personalidad y 

dar el mensaje que el mundo espera de ese creador" ([Ginastera] Storni 

1 983: 1 37). De esta manera ofrece al receptor un marco referencial ciertamente 

reconocible, en el que destaca su originalidad en la combinación 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 música del compositor de 

manera contundente, llegando a desautorizar, en cierta forma, la división 

que hizo de su obra el autor: "Es también inadecuado continuar disociando 

la obra de Ginastera en periodos estilísticos de características rígidamente 

delineadas[ . . .  ] Más objetivo y preci so es considerar las cincuenta y cuatro 

composiciones que representan su obra completa[ . . .  ] como una búsqueda 

ininterrumpida de síntesis entre las fuentes folklóricas que forjaron su lenguaje 

y definen la identidad de su cultura, y las técnicas del siglo XX que Ginastera 

aprendió a manipular con consumado virtuosismo" ([Kuss ]Scarabino 1 996:4 ). 

En cuanto al valor s imbólico del discurso ginasteriano recordemos que 

Gilbert Chase ya en 1 957 consideró a la utilización que el compositor realiza 

del acorde de la guitarra como "acorde simbólico de fuerte significación" 

( [ Chase] Spangemacher 1 984:24), por su parte Malena Kuss realiza un 

estudio sobre las relaciones simbólicas en la opera Bomarzo ( [Kuss] 

Spangemacher 1 984: 88/1 00) y Po la 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 mágicas 

y misteriosas"(Suarez Urtubey 1 967:58). 

Dejamos para el final un fragmento del artículo "Ginastera, Ja voz de un 

mundo mágico" del compositor Luis De Pablo, aparecido en el diario El 

País tan solo tres días después de producirse la muerte del compositor, que 

resume en buena medida esta breve referencia a la existencia de un marco 

referencial común entre el autor-emisor y sus receptores-interpretes :  

"Cierto que Ginastera comenzó su carrera como músico 

nacionalista dando a este término su acepción más amplia. 

Pero c ierto también que, con un rigor, un talento y una 

imaginación admirables, supo evolucionar hacia un lenguaje 

que, siendo más actual, no dejaba de ser profundamente 

personal: vehemencia expresiva, refinamiento tímbrico, síntesis 
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enu·e elementos indigenistas y moldes formales experimentales, 

el mundo caótico y mágico de la tremenda realidad Americana 

y el esfuerzo por ordenarla, racionalizarla" (De Pablo 1983:32). 

CONCLUSIONES 

7 1  

E l  análisis realizado de las sonatas para piano de Alberto Ginastera, nos ha 

permitido establecer la existencia de dos niveles de códigos que debemos 

hacer converger para comprender su discurso. El primero de ellos está referido 

al lenguaje musical propiamente dicho y nos da acceso a la estructura interna 

del texto. El segundo alude a lo s imbólico 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 tensión causada por la oposición de diferentes 

elementos, para luego lograr su complementación o amalgamamiento, real 

o aparente. 

En la estructuración interna del texto, la tensión está generada a partir de la 

oposición de elementos musicales de referencia folclórica y procedimientos 

o recursos estil ísticos emanados de las técnicas de composición más 

representativas del siglo XX. En la Sonata Nº 1 e l  neotonal ismo post­

stravinskiano, util izado como componente de actualidad o modernización, 

contrasta con las ideas temáticas pentáfonas y heptáfonas de alusión a la 

tradición folclórica. Por el contrario en las últimas sonatas, Ja mayor distancia 

temporal y estilística entre estas ideas temáticas y un ordenamiento de alturas 

que combina el uso l ibre del total cromático con determinados recursos de 

tonicalización, atenúa esa divergencia hasta el punto de lograr una singular 

amalgama. Estas aleaciones, que representan en lo musical la  oposición 

tradición/modernidad, son un indicativo de que el  discurso ginasteriano 

adopta, en este nivel, una postura equidistante entre ambos componentes de 

la bipartición, para proponernos en sus textos una convivencia o, tal vez 

podamos denominarlo más exactamente, un consenso de estos dos ejes 

culturales. 

En el plano específico de la simbolización de la cultura autóctona, 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 indígena; lo cual se sintetiza en la Sonata opus 22, 
al presentar al mestizaje  cultural argentino como fruto de la oposición 

indígeno/criolla. Este antagonismo se atenúa en las últimas sonatas, con una 

mayor presencia de lo indígena y de lo criollo con mayor influencia de 

aquella, resultando el mestizaje un producto natural de la convivencia en el 

nuevo mundo. Esta transición desde lo gaucho hacia lo aborigen como fuente 

básica de la conformación de la cu ltura nacional, l leva implíc i to e l  

reconocimiento de  un concepto de  pertenencia nacional más amplia que e l  
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estrictamente criollo-argentino y s e  acerca considerablemente al ideal de 

una nación latinoamericana. Este proceso se da conjuntamente con el traslado 

de la residencia del compositor desde B uenos Aires hacia Ginebra, y en 

forma paralela al denominado boom literario hispanoamericano y a la 

efervesencia de las ideologías latinoamericanista de las jóvenes generaciones 

de los 60 y 70. Por todo ello, podemos afirmar que en el nivel simbólico, 

el discurso ginasteriano se inserta dentro de los textos neomitológicos 

argentinos, al comprobar la analogía de los motivos semántico-simbolizadores 

de los textos de Ginastera con los símbolos capitales de la hteratura nacional, 

la similitud de sus caracterizaciones semánticas más significativas y su 

desarrollo histórico. 

La conjunción de los dos niveles antes expuestos, nos permite determinar 

que las transformaciones y las simbiosis producidas en y entre lo simbólico 

y lo estilístico, confieren al discurso el natural expresionismo del arte de 

Latinoamérica que definía Lucie Smith o, más ampliamente, el barroquismo 

latinoamericano que proclamaba Alejo Carpentier14. Aproximándose así, 

al mítico 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 oposición tradición/modernidad, en el nivel simbólico 

el valor de lo nacional, concibiendo Latinoamérica como nación, adquiere 

trascendencia en función de su aporte de sentido a lo universal y viceversa; 

conformando esta doble oposición: tradición-nacionalismo / modernidad­

universalismo, una unidad indisoluble, en la que, cada una de estas fuentes 

de valores culturales es imprescindible. Así caracterizado, el discurso 

ginasteriano se nos revela como la representación sonora de un equilibrio 

ideal entre las diferentes fuerzas que conviven en la sociedad argentina y de 

America Latina, utopía que podemos designar como el Mito de La 

Confraternidad Latinoamericana, eternamente anhelada y eternamente 

negada. 
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B A R AJ A N D O  
F l a m e n c o d e  
C a r l o s  L e d e r m a n n  

l .  Barajando, tangos / 2 .  Las Bordadoras, 

sevillanas / 3. Canelillo, bulerías / 4. Agua 

negra, minera 5. Punta Carnero, alegrías / 6. 

Mes6n del Moro, soleá / 7. Verdevino, buleóas / 

8. A Macuca, rondeña(Todas composiciones 

de Carlos Ledermann). 

Intérpretes: 

Car los  Lederm a n n ,  g u i tarra  so l i s t a  

Francisco Delgado, darbuka, cajón peruano, 

palmas y cante en Nº 1 y 5 .  

Mauricio Yazigi,  segunda guitarra y palmas 

en Nº 1 ,  palmas en Nº 6. 

Carlos Román, teclado y arreglo en Nº2 

Angélica Cires, djembé en Nº l .  

Grabado en "Santuario Sónico", Agosto 2000-

Marzo 200 1 .  Ingeniero: Prabha. Producción 

Sergio Sauvalle E. Diseño de portada: Claudia 

Godoy, Luciano Peralta. Fotografía: Rosita 

Miranda, Andrés Moreira. Patrocinio de 

FONDART. 

Carlos Ledermann es el líder incuestionable 

de la guitarra flamenca en nuestro país. En 

más de veinte años de trayectoria, nos ha 

entregado, a lo  largo de ellos, un trabajo 

artístico siempre novedoso y atractivo con 

varios registros en cassette que han precedido 

a esta nueva grabación. 

No se apresuró para dar forma a éste, su primer 

CD, madurando este proyecto, trabajándolo 

en cada detalle. Y resulta ser, por cierto, su 

mejor grabación hasta ahora. 

Las 8 compos ic iones de este reg i s tro 

constituyen la consolidación del estilo propio 

de Ledermann. 
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Aunque siempre sea perceptible alguna 

influencia de Paco de Lucía y ¿cómo no? pero 

en especial del maestro de Carlos, el insigne 

Manola Sanlúcar, este disco nos permite 

apreciar lo más íntimo, profundo y auténtico 

de un Ledermann que ha estado en una 

constante evolución y que aquí parece l legar 

a su verdadera identidad musical. 

El flamenco es, en sí, un arte cuya verdad es 

la visión individual del artista, considerando, 

claro, las influencias inevitables de los grandes 

maestros: Ramón Montoya, Sabicas, Paco de 

Lucía, Manolo Sanlúcar, etc. y es así que 

Carlos Ledermann cuenta sus v ivencias 

personales maravillosamente, barajando sus 

propias cartas. 

Con respecto a Barajando , Carlos señala: 

"No he sido un compositor asiduo de tangos 

flamencos, pero éste fue saliendo con una 

soltura que me sorprendió. La colaboración 

de Francisco Delgado y Mauricio Yazigi  en 

este tema fue vital para darle forma definitiva. 

Es el que le da el título al disco y la letra habla 

de una "partida" que se juega con la vida a 
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medida que pasan los años, y de la  necesidad 

de barajar, pensar la próxima jugada para 

seguir adelante". 

Las Bordadoras son sevillanas pero más lentas 

de lo que suele ser esa forma flamenca, porque 

la reflexión de Ledermann es que bordar es un 

trabajo lento. No usa palmas porque se trata 

de cuatro coplas íntimas. Las bordadoras de 

Isla Negra están en mente. El arreglo y la 

sonoridad del teclado de Carlos Román le dan 

a esta pieza un toque encantador. 

En Canelillo rinde tributo a su maestro, un 

guitarrista genial : Manolo Sanlúcar, incluyendo 

una cita de su rondeña Elegía a Ramón Sijé. 

Punta Carnero tiene la forma de alegrías, con 

una copla de cante que menciona lugares, todos 

del sur de Chile, aún cuando existe un Punta 

Carnero en Cádiz, España. 

Mesón del Moro es el nombre de la calle, en 

Sevilla, donde está la guitarrería de José Luis 

Postigo. Allí Carlos adquirió una guitarra 

flamenca en cuyas cuerdas empezó a tomar 

vida esta pieza. Es una soleá lenta, donde los 

silencios son muy recurrentes. 

En Verdevino hay una alusión obvia a l  color 

verde de la botella de vino. Es una pieza en 

forma de bulerías, basada en un  acorde atípico 

pero que le da un sabor muy espec ia l .  

Uno de  los momentos más emotivos del disco 

es A Matuca, una rondeña que Carlos dedica 

a su madre y que, como dice él :  "más que 

reflejar un sentimiento mio, refleja lo que era 

el carácter de ella". 

Nuevamente es e l  propio artista quien dice 

"respeto a mis mayores y sobre la base y la 

sabiduría de lo que ellos dijeron, yo digo, pero 

digo lo mio, que para mí 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. Más tarde, hay que ir . . . barajando". 

En este disco, Carlos Ledermann nos ofrece 

m ú s ic a  emoc ionante y enormemente 

disfrutable, además de sonoridades nuevas, 

en particular el uso del teclado -en el arreglo 

de Carlos Román- y todo el atractivo del 

flamenco, multifacético y ú nico a la vez. 

La presentación es fina y novedosa, mostrando 

en la carátula 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 Sanlúcar, con el maestro, con 

Sanlúcar hijo, con guitarras, etc. 

A todo lo dicho se agrega una magnífica 

calidad de sonido, producto de las excelentes 

interpretaciones de Carlos Ledermann y sus 

acompañantes y a l  ofic io  de Prabha.  

Es un disco que no debe faltar en una buena 

colección. 

Osear Ohlsen 
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 

Antara 
N u e v a s  M ú s i c a s  
de América 

Salvador Torres (México): K 'isa para piccolo, 

flauta y dos zampoñas cromáticas I Jardín !TI 

para dos quenas, flauta en do, flauta baja y 

piccolo. I José Sosaya (Perú) Impulso para 

cuatro fiautas I Carlos Zamora (Chile) Antara 

para tres flautas y dos percusionistas / Rafael 

Díaz (Chile) Angelus para cinco flautas y 
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zampoñas / Aliocha Solovera (Chile) Mimetis 

para cuatro flautas / Leonardo García (Chile) 

Tumy para piccolo y zampoña / Anónimo 

( B o l i v i a) Tradicional para e n s a m b l e  

d e  flautas. 

Un "soplado" uni verso sonoro de flautas, 

quenas y zampoñas es el primer d i sco 

compacto del Ensamble Antara que reune a 

s e i s  composi tores - c uatro c h i l e n o s ,  u n  

mexicano y u n  peruano - que buscan dar forma 

a una defi n ida sonoridad. 

La primera obra del compositor mej icano 

Salvador Torre K 'isa está compuesta para 

piccolo, flauta y dos zampoñas cromáticas. La 

polarización de cienos campos -como la altura­

y la recu1Tencia de algunos gestos nos remiten 

en cieno modo a los movimientos de carácter 

global, como en los móvi les de Calder, a 

diferencia del transcurrir secuencial como 

ocurre en el  cine por ejemplo, generando así 

u n a  g r a n  h o m o g e n e i d a d  t e m p o r a l .  

Como en una construcción caligrámica nuestra 

atención se dirige y reconoce en un breve 

lapso de tiempo los gestos -que aparentemente 

dispersos- están dispuestos alternativamente 
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como en un tej ido de c o ntors i ó n .  Más 

notoriamente en Jardín III, - la segunda obra 

de Salvador Torre- para 2 quenas, flauta en 

do, flauta baja y piccolo, la polarización de la 

nota M i  reafirma esta inmovilidad temporal 

presente en ambas obras. Esta gestualidad 

inmóvil de ambos trozos se desarrolla en e l  

tiempo sin afectar el contenido. 

La breve duración de ambas piezas: K 'issa 

(4'33") y lardín lll (4'5 l ") me parece acenada 

p u e s  perm i t e  fij ar por c ierto t i e m p o  

determinados elementos a l o s  cuales puede 

aferrarse nuestra percepción y mantener l a  

audición en forma activa s i n  caer e n  e l  aspecto 

contemplativo ni ritual. 

Impulso para cuatro flautas del compositor 

peruano José Sosaya transcurre como una 

mue stra de i nstantes diferentes .  Hay 

momentos de sonoridades pulsativas, lisas, 

o líneas melódicas rápidas superpuestas, notas 

pedales, o claros instantes polifónicos que son 

ade más art i c u l adas de manera d i versa:  

soplando más aire que sonido, realizando 

inflexiones sobre el soplido o sobre alturas, 

etc. La duración de cada momento está dada 

-en la versión 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 grabación). 

No es una obra donde el material se transforma, 

o donde se problematiza lo sucesivo, s i no 

que transcurre sin detenerse para observar a 

su alrededor. 

De naturaleza distinta resulta la cuarta pieza 

del  di sco, Antara para tres flautas y dos 

percusionistas del compositor chileno Carlos 

Zamora, por la clara i n tención que intenta 

integrar la expresión musical popular con una 

de n aturaleza disti nta:  la uti lización de la 

escala pentáfona, l a  pregnante sonoridad 

precolombina y la sintaxis de la(s) música(s) 

andina(s) metidas en una (re)forma recreada. 
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¿Evocar más que experimentar, representar 

más que inventar? Estas preguntas surgen de 

la audición de Antara y es i mp01tante rescatar 

que nos lleva hacia la referencia: "La ruina se 

funda y se incorpora al paisaje circundante y 

forma uno con él, como el árbol y la piedra; 

mientras que el palacio, la villa y aún la casa 

del aldeano, por bien que concierten con el 

temple del paisaje, siempre proceden de otro 

orden de cosa y parece que sólo a posteriori 

entran en el de la naturaleza". (Georg Simmel, 

"Las ruinas " ,  Revista de Occidente Nº 76) 

El "moto armónico" lento del Angelus de 

Rafael Díaz para cinco flautas y una zampoña 

permi te perc ib ir  de manera di áfana el  

movimiento ininterrumpido de una polifonía 

generada por la superposición de líneas 

hexáfonas. 

Es te tran scu  rri r reduce 1 os con tras tes  

subrayando así la longitud y el color armónico, 

sobre todo cuando interviene la zampoña. 

Sorprende la inesperada aparición de líneas 

melódicas superpuestas, que alteran un tempo 

-fisiológicamente perceptible- tranquilo,  

secc ionando  la obra  en  dos part e s .  

La obra M imetis para cuatro flautas de Aliocha 

Solovera nos i ntroduce en un recorrido 

temporal a través de varios gestos productivos­

generados por la interacción entre las cuatro 

flautas sobre un campo de al turas no 

temperadas, que nos remite en parte a una 

concepción distinta de la polifonía occidental. 

La actividad mimética es aplicada a acciones 

bien definidas y sobre un campo de registros 

cercano:  cé lu las  melódicas y rítmicas  

irregulares que conciben la  idea del retorno 

o la reiteración para luego absorberse en una 

textura de carácter móvil. Este principio opera 

sobre amalgamas o secciones homogéneas e 

introduce una óptica o percepción temporal 

en tramos. 

Tumy de Leonardo García para piccolo y 
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zampoña sugiere la idea de pequeños melotipos 

rítmicos definidos, como impulsos breves 

donde el contrapunto inicial -ársico- entre la 

zampoña  y e l  p i c co lo ,  se d i fu m i na 

gradualmente en un proceso de mutua 

identificación de color de los dos instrumentos 

-tésis-. Este principio es al parecer el criterio 

manejado durante toda esta breve pieza de 

sólo 3'30" que articula estos momentos bajo 

la idea del contraste. 

Como última música de este disco aparece un 

breve trozo anónimo boliviano Tradicional -

con arreglos de Antara, que nos traslada por 

un instante a la llamada "música de retirada" 

de las diabladas nortinas. 

Pablo Aranda 
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 

M i g u e l  V i l l a f r u e l a  
T r e s  d i s c o s  p a r a 
s a x o f ó n 

Saxofón en Concierto. Compositores Chilenos 

1 988- 1 998. Ministerio de Educación, Fondo 

de Desarrol lo de las  Artes y l a  Cul tura 

(FONDART), Santiago de Chile, 2000. DDD, 

duración total 69:40 

Juan Orrego Salas: Partita op. 1 00 ( 1 988) 

para saxofón alto, violín, violoncello y piano. 

Miguel Villafruela: saxofón alto, Jaime de la 

Jara: violín, Patricio B arría: violoncel lo y 

C i ri l o  Vi la :  p i ano/ Fernando García :  

Retrospecciones ( 1 993) para voz, saxofón 

alto y piano. Textos : Vicente Huidobro. 

Rosario Crist i :  voz, Miguel  Vi l lafruela :  

saxofón alto y Clara Luz Cárdenas: piano/ 

Carlos S ilva Vega: Entorno lI ( 1 997) para 
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t. omvos1tores Ch1lenos l 988 l 998 

saxofón soprano y cinta. M iguel Villafruela: 

s a x o fón  soprano/  H e r n á n  R am íre z :  

Divertimento op. 107 ( 1 997) para cuarteto de 

saxofones. Cuarteto de Saxofones Villafruela/ 

Gabriel Matthey Correa: Siete Estudiantinas 

( 1 996), para saxofón alto. Miguel Villafruela: 

saxofón alto/ Aliocha Solovera: Contraluz 

( 1 998) para saxofón y percusión. Miguel 

Vi llafruela: saxofón barítono y alto, Carlos 

Vera y José Díaz: percusiones/ Mario Mora: 

Sax ( 1 995) para saxofón alto y cinta. Miguel 

Villafruela: saxofón alto/ Andrés Ferrari: Zuytt 

( 1 998) para cuarteto de saxofones. Cuarteto 

de Saxofones Villafruela. 

Saxofones en Latinoamérica. Ministerio de 

Educación, Fondo de Desarrollo de las Artes 

y la Cultura (FONDART), Santiago de Chile, 

2000, DDD, duración total 59: 1 4  

Lino Florenzo (Francia): Sudamérica. Suite 

para cuarteto de saxofones / Arturo Márquez 

(México) :  Portales de madrugada. Danzón 
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para cuarteto de saxofones/ José A ntonio 

García (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/lean Pierre 

Karich (Chile): Tres aires latinoamericanos 

para cuarteto de saxofones / Guido López 

Gavilán (Cuba): i Qué Saxy! para cuarteto de 

saxofones/ Víctor H. Scaruzzo (Argentina): 

A mi padre, m i longa para cuarteto 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: saxofón soprano; Cristián 

Mendoza: saxofón alto; Rodrigo Santic :  

saxofón tenor; y Alejandro Rivas:  saxofón 

barítono. Director:  M iguel Vi l l afrue la .  

Secuencias. Saxofones y Percus iones .  

Facultad de Artes, Universidad de Chile, 

Departamento de Investigación y Desarrollo 

de la Universidad de Chile (D.I.D.), Santiago 

de Chile, 200 1 .  DDD, duración total 58 :33 

Eduardo Cáceres: Orión y los 4 jinetes para 

saxofón tenor y percusión (2000) / Juan Orrego 

Salas: Secuencias op. 1 20 para saxofón alto 

y percusión (200 1 )  / Alejandro Guarello:  

Vikach I para saxofones y percusión (2000) 

/ Carlos Zamora: Tres movimientos para 

saxofón tenor y percusión (2000) I Tomás 

Lefever: Trayectoria para saxofón alto y 

percusión (2000)/ Femando Carrasco: K. V. C. 

para saxofón a l to y mari mba (2000)  

Intérpretes: Miguel Vil lafruela :  saxofón; 

Rodrigo Kanamori: percusión. 

Habitualmente en esta sección de Resonancias 

los comentarios de grabaciones incluyen un 

breve análisis de obras, s in  embargo, por 

referirnos a tres fonogramas, que suman 
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v e i n t i c u a t ro c o m p o s i c i o n e s ,  e n  e s t a  

oportunidad hemos optado por cincunsc1ibimos 

a una reseña. 

La llegada a Chile en 1 993 del saxofoni sta 

cubano M iguel Yillafruela ha significado una 

verdadera inyección energét ica p ara l a  

interpretación d e  este instrumento y también 

para la creación. Docente en la Facultad de 

Artes de la Uni versidad de Chile,  desde su 

arribo, y en el  Instituto de M úsica de la P. 

Universidad Católica a partir de 1 999. ha 

materializado paite de su trabajo en tres discos 

compactos producidos en sólo dos años .  

Prueba concreta d e  la convocatoria que este 

intérprete ha logrado entre los creadores 

chi lenos la constituye el contenido de las 

grabaci ones: entre los tres CD, quince de 

dieciséi s obras fueron e scritas a petición 

personal o b ien dedicadas a Yil l afruela .  

Además , proporc i o n a  una  mues tra de 

compositores de música de concierto, y a  

formados, d e  c a s i  todas l as generaciones 

activas, lo cual contribuye a dar a conocer al 

auditor un abanico ampl io  de propuestas 

estéticas. 

Tanto Saxofón en Concierto como Secuencias 

reunen exclusivamente a creadores nacionales, 

mientras que Saxofones en Latinoamérica 

i ncluye a lati noamericanos y a un francés. 

Complementando cada CD, e l  compositor 

Fernando García se encargó de elaborar notas 

explicativas. 

En Saxofón en Concierto el  instrumento que 

hace honor a su título se encuentra solo o en 

combinac ión con otros. Contiene música 

estrenada tanto en conciertos como en festivales 

de música contemporánea efectuados en 

diversos escenarios de Santiago y cuya data 

de composición fluctúa entre 1 993 y 1 998, a 

excepción de una obra de Juan Orrego Salas 

de 1 988 .  
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En este CD confluyen d iferente; propuestas 

composicionales. La Purriw op. 1 00 ( 1 988) 
para saxofón alto. \' iolín. violonce l lo y piano 

de Juan Orrego Salas rcrtej a c laramente la 

orientación neoc lás ica de su producción. 

Retrospecciones ( 1 993), de Fernando Gai·cía, 

son cuatro canciones sobre textos de Ultimas 

Poemas de Vicente Huidobro. Breves y de 

gran expre s i vidad,  reflej an su l enguaje 

característico, donde e lementos aleatorios, 

confiados a los ejecutantes, y partes seriales 

dodecafónicas forman parte del di scurso 

musical .  En Contraluz ( 1 998) ,  A l iocha 

Solovera realiza un fino trabajo de color. El  

saxofón barítono y a l to ,  ej ecutado por 

Yillafruela, junto al rico grupo de instrumentos 

que conforman la percusión se equihbran en 

las diferentes secciones que contrastan tanto 

en textura como en carácter expresivo. El  más 

joven de los compositores, Andrés Fe1i-ari, 

estructura Zuytt ( 1 998) en cuatro movimientos 

que contrastan en carácter -como en la suite­

y en los cuales explota la variedad de 

posibil idades sonoras que ofrece el cuarteto 

de saxofones. 

Dos son las obras con c inta que i nc luye el 

disco. La afinidad de Carlos Silva con el jazz 

es evidente no sólo en Entorno II ( 1 997) 

s i n o  que t a m b i é n  e n  otras de s u s  

composiciones. En este caso, e n  un único 

movimiento y sobre la cinta concebida para 

p e rc u s i ó n ,  e l  sax ofón soprano c a n t a  

rapsódicamente, haciendo gala d e  s u  amplia 

posibilidad melódica y rítmica. Mario Mora, 

por su parte, en  Sax ( 1 995) pone al saxofón 

alto en un contexto más experimental. Aquí 

éste se afiata a una cinta elaborada en base a 

sonidos del propio instrumento y su poste1ior 

procesamiento. 

Escritas con un obj etivo diferente al de la 
obras anteriores son las Siete Estudiantinas 

( 1 996) para saxofón alto de Gabriel Matthey. 

Estas corresponden a una selección de la serie 



C O M E N T A R I O S / G R A B A C I O N E S  

de doce pequeñas piezas didácticas, estrenadas 

por Villafruela. Concebidas por Matthey para 

abordar un problema técnico específico, cada 

micropieza lleva un título en mapudúngún 

(lengua mapuche) que corresponde al de un 

n u mero .  Mat they  comenzó  con  s u s  

Estudiantinas e n  1 989, alcanzando u n  total 

de nueve hasta el año 200 l .  Manteniendo su 

finalidad, los medios que ha trabajado hasta 

ahora, además del saxofón, son: piano, arpa, 

contrabajo, viola y diversas combinaciones 

instrumentales. 

La adecuada selección musical que conforma 

esta producción "en concierto"- que i ncluso 

contiene aplausos- es una iniciativa que resulta 

doblemente beneficiosa para nuestro medio. 

Por una parte, rescata repertorio que con 

frecuencia se interpreta por una única vez 

públicamente y, por otra, como es este caso, 

pe rmi te dar  a conocer  el trabaj o  y 

profesionalismo de los intérpretes nacionales, 

c u y o  c o m p ro m i s o  c o n  l a  creac i ó n  

con te m poránea cada v e z  e s  m ay or. 

Ilustrativo y complementario a la audición 

resulta e l  fol leto que acompaña al CD, 

elaborado por F. García. Contiene notas 

biográficas de Miguel Villafruela y una síntesis 

de la producción nacional para saxofón, 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 análisis de 

cada obra. 

El disco Secuencias se concretó gracias al 

proyecto "Crear, Registrar y Editar en CD 

obras originales para saxofón y percusión de 

compositores chilenos" ,  financiado por el 

Departamento de Investigación y Desarrollo 

de la Un iversidad de Chile. En este caso, el 

profesor Villafruela invi tó a participar al 

percusionista Rodrigo Kanamori, también 

docente de la Universidad de Chile, y a seis 

8 1  

creadores que se sumaron a su in iciativa con 

música compuesta entre los años 2000 y 200 1 .  

E n  tres de e l las e l  auditor podrá percibir 

v inculaciones entre la tradición musical 

europea de concierto y la música popular y 

vernácula latinoamericana. Eduardo Cáceres, 

en los cuatro movimientos que conforman 

Orión y los 4 jineres ( 2000) establece un 

constante juego dialéctico entre la música 

popu lar, e l  j azz, la  tradición mapuche y 

técnicas y procedimientos propios de la 

composición contemporánea, rasgos todos 

ellos que forman parte de la estética de este 

compositor. Carlos Zamora, cuya afinidad con 

el área andina ya conocemos en otras obras, 

evoca la pentafonía y sonoridad de esta cultura 

en Tres movimientos para saxofón tenor y 

percusión (2000). En la tercera composición 

de este grupo, y como ya lo ha hecho con 

anterioridad, Fernando Carrasco se vale de su 

vinculación al folclore latinoamericano y a la 

música popular para estructurar K. V. C. (2000) 

(Kanamori, Vil lafruela, Carrasco), donde el 

saxo y la marimba se amalgaman de manera 

creativa. 

Repertorio del disco en el cual el auditor no 

encontrará referentes como los anteriores es 

Secuencias op. 1 20 (2001 ), de Juan Orrego 

Salas; Trayectoria (2000) de Tomás Lefever; 

y Vikach 1 (2000) de Alejandro Guarello. 

En la primera, escrita para saxofón alto y una 

nutrida percusión, en un único movimiento 

Orrego contrasta secciones agitadas con otras 

más serenas y l ír icas ,  explotando las  

posibilidades de registro y expresividad de 

los i nstrumentos .  Para Lefever un l írico 

saxofón alto, tratado rapsódicamente, es el 

protagonista de un conflicto que elabora en 

tres movimientos. Completa este grupo Vikach 

1 de Guarello, compuesta para el Encargo 

Charles lves y, además, coincidente con la 

invitación de M. Villafruela a participar en 

e s ta produ c c i ó n  ( d e  a h í  su  t ít u l o :  
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Villafruela/Kanamori/Charles Ives). Escrita 

en un movimiento, se inicia con una sección 

rítmica y polifónica 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 !ves. 

Un solo de saxofón, a la manera de una 

cadenza, retoma el protagonismo que prepara 

e l  restab lec imiento del contrapunto, para 

finalizar, casi desvaneciéndose, evocando la 

segunda parte. 

La versatilidad del dúo Villafruela-Kanamori 

queda al descubierto en esta grabación .  

Cuidado y oficio en el ámbito interpretativo, 

así como en la producción general, dan cuenta 

del positivo resultado del proyecto. El librillo 

que incluye el CD, atractivamente diseñado y 

diagramado, se ilustra con abundante material 

fotográfico e informativo. En esta oportunidad 

Fernando García proporciona antecedentes 

sobre el origen del proyecto y rasgos 

biográficos y de la trayectoria artística de 

Miguel Villafruela y del percusionista Rodrigo 

Kanamori. La sección que titula "De la vida 

m u s i c a l  y los  compos i tore s "  res u l ta 

particularmente interesante para el auditor 

interesado en este repertorio. En apretada pero 

certera síntesis, primero expone los principales 

objet ivos y acciones que han guiado e l  

quehacer musical nacional, para luego dar 

paso a un breve perfil biográfico de cada 

creador, incluyendo el comentario que ellos 

mismo efectuaron de su obra. 

Saxofones en Latinoamérica, interpretado en 

su totalidad por el Cuarteto Vil l afrue la, 

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 proyección que la música latinoamericana 

pueda tener fuera del continente. 
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La compleja confluencia de culturas que 

conforman la latinoamericana -la mestiza- se 

revela en estas composiciones que recurren 

abiertamente al patrimonio musical popular 

y folclórico. Ritmos y polirritmias, armonías 

y melodías características del cha cha chá, el 

son, el tango, el wapango, el trote, la habanera 

o la tonada, j unto al vals o al ragtime, son 

tratados en esta especie de antología musical 

con los  procedi mientos y el rigor que 

caracterizan a la  música de conc ierto . 

El afiatado conjunto ofrece una interpretación 

de gran calidad - al igual que lo es el sonido 

del disco -, logrando sacar partido del carácter 

particular de cada uno de los sones, tonadas, 

aires o danzas que inspiran las diversas piezas 

y que, a pesar de la variedad y diversidad, 

invocan esa gran unidad que identifica a 

Latinoamérica. Por momentos nos recuerda 

los mejores tiempos de difusión de la música 

popular urbana a través del c ine, Ja radio o 

las grandes orquestas bailables. 

Dos cualidades queremos destacar de este CD 

que, además, a nuestro juicio, constituyen un 

aporte. Primero, valora un rico universo 

musical latinoamericano que se entronca con 

la tradición decimonónica y de comienzos del 

siglo XX de la así llamada "música de salón", 

raramente apreciada y aceptada por Ja 

academia (como no sea a modo de humorada). 

Segundo, renueva e l  compromiso de los 

intérpretes en la difusión de un repertorio que, 

a pesar de ser prolífero y en numerosos casos 

de gran ofic io compositivo, en contadas 

ocas iones  se encuentra d i spon ib le  en 

grabaciones o formando parte habitual de un 

programa de conciertos. 

La trayectoria artística así como el repertorio 

del  Cuarteto V i l lafrue la  se encuentran 

reseñados en e l  texto que acompaña al 

fonograma, junto con la acertada nota que 
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i ntroduce F. García en torno al mestizaje 

mus i ca l  l a t inoamer icano y sobre los 

compositores y las  obras. Esto último de gran 

util idad, toda vez que se trata de músicos 

desconocidos en el ámbito de los conciertos 

públicos nacionales. 

No queremos finalizar esta reseña sin antes 

aprovechar la  oportunidad para señalar que 

una vez más la capacidad de autogestión de 

un músico, 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 

mecan i smos  de apoyo a l a  creac i ó n  

contemporánea que n o  sean los salvadores 

FONDART e instancias universitarias, ambos 

desgraciadamente insuficientes tanto para 

cubrir las reales necesidades del medio musical 

como para atender una adecuada distribución 

en el país y en el extranjero. 

Congratularnos verdaderamente esta iniciativa 

y mantenemos la esperanza que otros (y 

muchos) intérpretes se aventuren en proyectos 

similares. 

Carmen Peña 
Instituto de Música 

Pontificia Uni versidad Católica de Chile 

R afa e l  D ía z  
R a d i o t e a t r o s  

Kaweskar / Puelche / El Sur Comienza en el 

Patio de mi Casa / Larica / El Á ngel 

de la Guarda se le aparece a Juana Catrileo 

/ Pascual Coña recuerda / Barcarola / Una 

Flor Lanzada a la Fosa de los Desaparecidos. 

Intérpretes: Edmundo Benitos y Yani Escobar, 

narradores. Alejandro Inzunza, barítono. 
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Gabriela Nuñez, soprano. Bernardo Zamora, 

tenor - narrador. Sergio Cabrera, flauta traversa. 

Félix Cárdenas, cuatro y guitarra. Santiago 

Espinoza, contrabajo. Nicolás Faunes, quena. 

Rubén González Victori ano y Rodrigo 

Guzmán, guitarra. Francisco Gouet, clarinete. 

Claudia Gutiérrez, viola .  Celso López y 

Alejandro Tagle, violoncello.  Virna Osses, 

Constanza Rosas, Dante Sasmay y Clara Luz 

Cárdenas, p iano. Rodrigo Tabja y Felipe 

Hidalgo, violín. DDD FONDART 200 1 .  SVR 

producciones Ltda. 

Este compacto contiene 8 obras para diversas 

agrupaciones de cámara, creadas por Rafael 

Díaz entre el 199 1  y el 200 l .  Aunque lo central 

de este disco son las creaciones del género de 

radioteatro, el compositor incorporó también 

obras netamente instrumentales. Estas últimas 

aún sin tener texto, también tienen un pretexto 

extramusical y es ello lo que le da un sello 

común a estas ocho creaciones. 

Utiliza textos propios, de Jorge Tei ller, Raúl 

Zurita, Rainer Maria Rilke, Salvador Allende 

y otros, todos textos que hablan de una realidad 

social, no son textos abstractos. De ahí resulta 

evidente que el interés del compositor por 

trabajar con textos, surge de una necesidad de 
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v i nc u l arse c o n  l o  extram u s i c a l ,  m á s  

precisamente, con s u  raíz, con s u  entorno social 

y cultural. 

La relación texto-música es particular en cada 

una de las obras.En la obra El Ángel de la 

guarda se le aparece a Juana Catrileo, o en 

Barcarola, el texto y la música conviven, 

pudiendo tal vez ser independientes uno del 

otro. No así en Pascual Coña recuerda, donde 

la música está supeditada al texto, l legando 

hasta describir musicalmente partes de l a  

historia (descripción d e  un bosque con 

imitaciones de páj aros en "El bosque era tu 

hogar" , o l a  descripción musical de una 

tormenta en "Trueno"). 

En su intención de representar la diversidad 

cultural de su entorno latinoamericano, Rafael 

Díaz recurre a una suerte de poli estilismo 

reflejando así la heterogeneidad y anacronismo 

de esta misma sociedad. Este poli estilismo 

por lo tanto no parece surgir desde una estética 

m u s i c a l ,  s i n o  m á s  bien responde a l a  

preocupación del compositor por l o  que él 

llama el  fantasma colectivo. Así en la obra El 

sur comienza en el patio de mi casa l a  

superposición d e  una misa renacentista y un 

canto ritual Kaweskar, más que reflejar el  

antagonismo de dos culturas, habla de lo que 

tienen en común; la expresión mística en un 

ritual religioso propio de todo grupo humano 

o cultura. 

Otro sello común de las ocho creaciones en 

este disco es que todas tienen algún vínculo 

con lo folclórico. También se podría decir que 

es más profunda la relación con lo folclórico 

en su dimensión socio-cultural que con la 

música indígena en sí. Más importante que las 

citas es el espíritu de lo folclórico. En todo 

caso la relación con lo folclórico se establece 

en diversos planos . En las obras El sur 
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comienza en el patio de mi casa y Una Flor 

Lanzada a la Fosa de los Desaparecidos, la 

relación se establece a través de las citas. En 

la primera las citas permanecen intactas, 

conviven formando una especie de collage 

musical; en la segunda la cita es intervenida, 

la canción 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 última el 

vínculo con lo folclórico se produce también 

en otro plano, relacionado con la formación 

i n stru m e n ta l .  El c o m p o s i t o r  u t i l i z a  

instrumentos como quena, cuatro y guitarron 

junto al piano y la guitarra. Llama la atención 

que ésta, siendo la única obra en la cual ocupa 

instrumentos de l a  tradi c i ó n  p o p u l ar 

latinoamericana, es la más abstracta, la más 

docta, la menos popular. También se puede 

encontrar una relación con el ya mencionado 

"espíritu" de lo folclórico. De ahí el carácter 

"p1imitivo" el cual conlleva a una escritura 

más bien simple. casi minimalista, en cierta 

medida presente en todas las obras de este 

disco. 

En Puelche aparentemente la única relación 

con la cultura mapuche está en el título de 

la obra (Puelche en lengua mapuche - viento 

típico del sur de Chile). Esto responde a una 

imagen del compositor, al efecto que produce 

la brisa al rozar e l  follaje de los  árboles. 

Pero ¿porqué es esta imagen asociada con la 

cul tura mapuche? ¿ Será que el  pueb l o  

Mapuche tiene una sensibilidad especial, al 

haber convivido en armonía con la naturaleza, 

será, más que otro, capaz de observar el  

viento con la calma necesaria? 

Rafael Díaz no es el prototipo del artista 

contemporáneo 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 ideológicas colectivas; como el 

mismo dice: " .. muchas veces en mi música 

he ejercido la  opción de la memoria, lo que 

me aleja de la pureza de lo abstracto, pero me 

acerca a un fantasma colectivo". Un disco para 

"todo publico", es decir, orientado más que 

hacia un público exclusivamente "musical", 

cumple con las condiciones de satisfacer a un 

amplio público cultural. 

Con respecto a la presentación del CD sería 

más adecuada la habitual reiteración de la  

infomiación sobre las obras en la parte posterior 

de la caja y en el texto al interior. En este caso, 

al interior aparecen solamente los comentarios 

de las obras sin las pistas, duración, formación 

instrumental ni datos sobre los intérpretes. En 

la  parte posterior, no aparecen ni la duración 

de l as obras ni el año de creación; aparecen 

sí, los intérpretes y la formación instrumental. 

Presentado así resulta algo confuso e incómodo. 

Aliocha Solovera 
Facultad de Artes U. de Chile 

Instituto de Música 
Pontificia Universidad Católica de Chile 

Pol ied ro 
M ú s i ca d e  c á m a ra 
contemporánea 

Hernán Castro, Cuarieto Post Tenebras Lux / 

Rodrigo Cádiz, G-3 / Raúl Céspedes, Kinto / 

Gabriel Gálvez, Senzat / Max Zegers, Dúo 

violín y piano / M iguelángel Claro, Zexpot / 

Fernando Guede, Conifixus. 

Grabado entre diciembre de 2000 y abril de 

200 1 en el Auditorio del Instituto de Música 

de la Pontificia Universidad Católica de Chile. 
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Dirección y producción general: Rodrigo 

Cádiz. Grabación Cristián Moya Cifuentes y 

Cristián Montes. Edición y mezcla Cristián 

Moya y Max Zegers, Javier Elgueta y Rodrigo 

Cádiz. Diseño gráfico: Marcelo Inostroza y 

Mitsuko O l ivares .  Fotografía: Eugenia 

Inostroza. Auspicio: Fondo de Desarrollo de 

las Artes y la Cultura (FONDART), Ministetio 

de Educac ión .  C D  ( D D D ) .  Sant iago :  

FON D A RT, 200 1 .  D u rac i ó n :  4 9 '  1 0" .  

U n  colectivo de jóvenes compositores es e l  

realizador de este nuevo disco de música 

contemporánea, otro título que se suma a la 

creciente l ista de auto-producciones surgidas 

en los  últ i mos años con el amparo del 

FONDART. 

Su programa contiene siete obras recientes de 

siete jóvenes creadores recien egresados de 

la también joven carrera de composición del 

Ins t i tuto de M ú s i c a  de la Pon t i fic i a  

Universidad Católica. El C D  producido está, 

así, connotado por un hecho significativo: 

reúne en pleno a l a  pri mera promoción 

egresada del programa de formación de 

compositores, iniciado en 1 997 en la referida 

uni versidad. De este modo este di sco se 
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constituye en espacio y acto virtual de 

presentación pública colectiva de estos nuevos 

compositores, ritual prácticamente inexistente 

en el medio local y que por ello merece ser 

destacado (esto me remite a 20 años atrás 

cuando los entonces jóvenes Alcalde, Cáceres, 

Cori, Guarello, Matthey y otros consagrados 

compositores locales autorreal izaban sus 

rituales de comunicación pública de su trabajo 

creativo, en esa época sin el amparo del 

FONDART). 

¿Trabajos de c lases? ¿exámen de grado? 

Posiblemente algo de ello aletea en la atmósfera 

de estas obras; mas, afortunadamente, no se 

siente en ellas el peso de l a  academia que 

formatea y jibariza sueños y búsquedas. B ien 

por los compositores, bien por sus profesores 

y bien por un registro que testimonia nuevas 

y a c t i v a s  s e n s i b i l i dades  m u s i c a l e s  

contemporáneas. 

Hace de pórtico del programa, el cuarteto Post 

Tenebras Lux, para soprano, clarinete bajo, 

vibráfono y viola, de Hemán Castro. La obra 

es u n  pausado recorrido del texto del  

composi tor, 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 tímido de su 

reali zación, ¿salto al vacío del presente? 

G-3 de Rodrigo Cádiz es una obra de encargo 

del Trío Sur, integrado por los guitarristas Luis 

Castro, D iego C astro y Edén M uñóz ,  

intérpretes de l a  versión grabada. E s  un 

excelente estudio de sonoridades en el que una 

variada exploración sonora del instrumento 

constituye el material de base de la pieza, con 

preponderancia de ' ruidos ' .  Este material, 

procesado computacionalmente, fue organizado 

-"en secuencias de números primos" precisa 

el texto del compositor-, como un flujo sonoro 

espacializado dialécticamente entre las tres 

guitarras y la grabación digital. El transcurso 
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marca una especial temporalidad, 'a-temporal' ,  

si así se l a  puede calificar. 

Kinto de Raúl Céspedes es una pieza que 

podemos inscribirla como nuevo eslabón en 

una serie de obras locales para violoncello 

solo, serie en la que destacan como hitos 

in iciales Der Mondbach ( 1 984) de Andrés 

Alcalde y Solitario l ( 1 985) de Alejandro 

Guarel lo y que constituyen su referente 

composicional. Imprime Céspedes su propio 

sello que es realzado por Celso López, eximio 

intérprete y conocedor de esta mini-tradición 

local del cello contemporáneo. 

Senzat de Gabriel Gál  vez,  p ara cuatro 

percusionistas es, en opinión del auditor que 

subscribe, uno de los trabajos más atractivos 

y crea ti vos de l  d isco .  Concebida para 

i nstrumentos de percus ión de a l tura 

indeterminada, la obra define como su material 

de base tanto lo sonoro como la gestualidad 

que lo produce. 

Dúo para violín y píano de Max Zegers está 

dedicado a sus intérpretes, el dúo Ansaldi­

Conn. En el dominio de una formación 

instrumental clásica, tal vez la más arquetípica 

de la tradición de la música de cámara europea 

(remite a las cortesanas sonatas para violín y 

bajo contínuo 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 más breve y, también, la 

propuesta composicional más potente del 

disco, por lo arriesgada. M iguelángel Clerc, 

crea en su trabajo una interesante experiencia 

de intertextualidad, apelando a la transferencia 

de prácticas y materiales musicales a nuevos 

contextos. En este caso es tanto la formación 



C O M E N T A R I O S  L I B R O S  

i nstrumental, un sexteto que directamente 

remite a una clásica agrupación jazzística (dos 

saxofones,  gui tarra eléctrica, v ibráfono, 

contrabajo y batería), como el material musical 

utilizado: dos acordes extraídos de una pieza 

de Thelonius Monk, el extraordinario como 

solitario pianista y renovador del jazz de los 

años 1 950-60. Una obra que sugiere lo 

'anfibio' , encuentra en sus intérpretes l a  

ductibilidad y oficio de quienes saben navegar 

en aguas musicales di ferentes, y que en este 

regis tro l ograron una  excelente vers ión .  

Cierra el programa del  di sco Conifixus de 

Fernando Guede, que establece un marco 

homogéneo al total, pues se trata nuevamente, 

como al comienzo, de una obra con canto 

( c u a r t e t o  p a r a  s o p r a n o ,  f l a u t a ,  

vibráfono/marimba y viola). El compositor 

señala que el intervalo de tercera menor opera 

como material y criterio de organización central 

de su composición, desde la que genera 

' músicas'  que se suceden erráticamente, 

teniendo como columna articuladora a la voz; 

por esto es que lamentamos la no-edición del 

texto en el librillo del CD. 

Antes de finalizar este breve comentario, unas 

palabras de felicitación a sus realizadores por 

el cuidado de su presentación -escueta y 
precisa, en blanco sobre negro, demasiado 

negro tal vez- y, sobre todo, por concentrar el 

esfuerzo en registrar la mejor interpretación 

pos ib le  de sus  obras .  El resu l tado 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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D u rán Horacio 
e ltalo Ped rotti 
Método de Charango 

Libro impreso e n  los Talleres de l a  Facultad 

de Artes de la Universidad de Chile 200 1 .  

Obra financiada por el Fondo Nacional de Ja 

Cultura y las Artes (FONDART), Mini sterio 

de Educación y la Sociedad Chilena del 

Derecho de Autor (SCD). 

Esta obra de largo aliento viene a sumarse a 

otras importantes edic iones de l ibros 

relacionados con la  música popular chilena 

realizada en nuestro país en Jos últimos años. 

Cabe mencionar los Clásicos de la Música 

Popula r  Chilena ,  Vol .  1 y 2 donde se 

transcribieron composiciones que abarcan el 

mundo de la  canción popular desde el  año 
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1 900 hasta el año 1 973 (Ediciones Universidad 

Católica de Chile y Sociedad Chilena del 

Derecho de Autor). También se han editado 

recientemente, a través del Mini sterio de 

Educación, obras como La Cantata Santa 

María de !quique de Luis Advis y El Canto 

para una Semilla, del mismo composi tor 

basada en el libro Décimas, de Violeta Parra, 

y por último la Fundación Pablo Neruda, con 

motivo de la presentación de la ópera Fulgor 

y Muerte de Joaquín Muriera con texto de 

nuestro Premio Nobel y música de Sergio 

Ortega, editó un cancionero con transcripciones 

para guitarra y voz, con diez canciones 

escogidas  como las más  popul ares y 

representativas de dicha ópera. Todos estos 

esfuerzos se i nscriben en el án imo de 

recuperación de nuestra memoria cultural. Para 

que exista la memoria debe existir el ejercicio 

de una tradición. 

El  charango, j unto a una cant idad de 

instrumentos llamados vernáculos, convive y 

al imenta hoy la i maginación de músicos y 

compositores de distintas vertientes musicales. 

En este medio siglo de vida activa en Chile y 

cada vez con una participación más protagónica 

en nuestro país, el charango, a través de este 

l ibro, se instala con toda propiedad en la 

trad i c i ó n  de n ues tra mús i ca  e scr i t a .  

Las primeras 8 1  páginas de  este método están 

dedicadas al aprendizaje de la técnica básica, 

tanto rítmica como melódica. A través de tres 

patrones de acompañamiento, característicos 

del área andina: el huayno, el bai lecito y la 

cueca, se propone la práctica de variados 

ejercicios con rasgueos y melodías que van 

aumentando en complejidad rítmica, armónica 

y melódica, trabajando de esta manera ambas 

manos en forma independiente. 

El Apéndice inicia al estudiante en la lectura 

de part i turas ,  otorgándole conceptos 

elementales de la teoría musical. 
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Desde las página 1 03 a la 166, una selección 

de 1 6  obras escritas para charango por 

compositores bolivianos y chilenos proponen 

un repertorio con un alto grado de complej idad 

de interpretación. 

Finalmente, el l ibro destaca los aportes 

real izados por di stintas personal idades e 

i nst i tuciones;  proporciona una pequeña 

biografía de los autores y en la última página 

incluye un índice del contenido del di sco 

compacto de apoyo sonoro a este método. 

Respecto del contenido de la primera parte 

del libro relacionado con la técnica básica 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 

l leva a soluciones de s intaxis y escritura 

bastante similares. A modo de ejemplo, en el 

Capítulo I "Ri tmos y Rasgueos" , el 

mov im iento de la mano derecha está 

representado por flechas que indican el  

movimiento de esta mano hacia arriba o hacia 

abajo. Sin embargo, la tradición 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 física, corno ocurre 

en este método. 

En el Capítulo 1 1  "Posibilidades Melódicas 

del Charango", es  verdad que éste ofrece 

riquísimos recursos melódicos, pero sólo se 

consigna aquí una sola alternativa de pulsación 

de la mano derecha conocida como el 

"pel l izcado". La verdad es que es posible 

explorar una gama más amplia de posibilidades 

timbrísticas y de acentuación, sobre todo a 

través de la técnica conocida como e l  

"apoyado". De l a  misma forma, en  l a  práctica 

de los ejercicios del trémolo hubiese sido 
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recomendable proponer distintas posibilidades 

de digitación de la mano derecha las que 

gradualmente, a través de la práctica mantenida, 

darán una ejecución limpia de dicho recurso. 

En el estudio de los "Armónicos", divididos 

entre aquellos que se obtienen pisando y sin 

p i sar las  cuerdas ,  sería recomendable 

nombrarlos según la convención en uso como 

"naturales" y "artificiales" respectivamente. 

Los comentarios anteriores se relacionan con 

el espíritu de la mantención de un lenguaje 

común que nos identifique y nos represente 

como comunidad mus ical . Cuando sea 

necesaria la creación de símbolos o signos 

nuevos para representar determinados 

fenómenos sonoros, que estos signos también 

provengan y se identifiquen con la tradición 

de nuestra escritura. 

De las 1 6  composiciones propuestas como 

repertorio se echa de menos la participación 

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 teórico del método, al estudiarlo en 

forma completa y gradual, no permite al 

estudiante abordar en  plenitud l as obras 

propuestas como repertorio. Por lo mismo, es 

bueno recomendar para quien se inicie en el 

estudio del charango a través de este l ibro, 

contar con la guía directa de un cultor de este 

instrumento. Dicha vivencia lo relacionará de 

primera mano con la comunidad viva de 

quienes ejercitan la  tradición, a través del 

oficio de músicos y con este maravi l loso 

instrumento. 

A propósito del "charango citadino" citado 

por los autores, se extraña una participación 

más sustantiva respecto del aporte hecho por 

Violeta Parra al charango. En la década del 60 

y en el disco Las Últimas Composiciones de 
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Violeta Parra, junto al acompañamiento 

i nstrumental de sus h ijos ,  e l la  propone 

soluciones inus itadas y revolucionarias 

respecto del uso de este i n strumento.  

Canciones tan i mportantes como Gracias a 

la Vida, están acompañadas por el charango. 

Gracias a la Vida como patrón rítmico tiene 

ritmo de sirilla. Este ritmo es del sur de Chile 

y tiene su origen en células rítmicas mapuches. 

Aparentemente, nada puede ser más alejado 

al charango. Sin embargo, también sucede lo 

mismo con canciones como Run Run se fue 

pa 'l Norte ( ritmo de rin )  y Mazúrquica 

Modérnica ( mazurca) .  En la sección de 

Repiques de 6/8 se alude al acompañamiento 

de Galambito Temucano de Violeta Parra 

(Ejercicio Nº 1 65 ) .  Cabe destacar que esta 

composición instrumental ella la pensó para 

quena y cuatro y la subtitulaba como Tocara 

y Fuga. 

No cabe duda que estamos en un proceso de 

chilenización del charango. Existe un numero 

bastante considerable de músicos que trabajan 

con este i nstrumento en Chi le .  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 Durán ha sido testigo y ha participado 

activamente en la evolución del charango en 

nuestro país. Ha ejercitado junto a su charango 

por más  de 30 años l o s  va lores más 

representativos del mundo de la  música 

popular de raíz folclórica. Dicha experiencia 

ha significado que músicos jóvenes como Italo 

Pedrotti se hayan sentido motivados e 

inspirados a mantener viva esta conexión con 

lo que fue el movimiento de la Nueva Canción 

Chilena. 

Este  obra representa el e s fuerzo por 

sistematizar la sabiduría alcanzada por dos 
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cultores de distintas generaciones quienes 

traspasan su experiencia y la comparten 

generosamente con sus contemporáneos y con 

las futuras generaciones. Mis más íntimos 

deseos son que este libro sirva de inspiración 

y punto de apoyo a otros muchos trabajos que 

vendrán a enriquecer nuestro patrimonio 

cultural. 

Femando Carrasco 
Facultad de Artes U. de Chile 

Gálvez A .  Ja ime 
La C u e c a  C h i l e n a  

Gálvez A. Jaime. La Cueca Chilena Santiago: 

Impresora G rafic Su isse ,  200 1 ,  84 pp .  

Es  ésta una publicación donde el autor da  a 

conocer los aspectos medulares de nuestra 

danza nac i o n a l . Los doce capítul os que 

contiene este texto presentan a la cueca como 

espec ie 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 coreográfica, 

su interpretación, difusión y vigencia actual. 

Se trata de un libro que compendia textos de 

diversos autores que han tratado la materia, y 

que ofrece, además, i nformaciones que 

pro v e n i e n e n  de  fuen te s  empí r i cas .  

Abordar el estudio de  una especie poético­

musical tan compleja resulta una tarea en 

extremo difícil ,  por lo que se entiende que el 

autor haya debido recurrir a escritos anteriores 

para lograr una " . . .  recopilación . . .  obtenida de 

selecta bibliografía . . .  " (p. 7) 

El  principal mérito de esta obra radica en 

ofrecer a los interesados, un panorama amplio 
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acerca de esta danza, muy especialmente a 

quienes  es tán v i ncu lados al quehacer 

educativo. Este trabajo, entonces, constituye 

un aporte importante pues pone a disposición 

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 práctica o por razones meramente 

culturales. 

No obstante lo anterior, el libro presenta en 

su conformación a lgunas deb i l i dades,  

principalmente cuando en e l  Capítulo II ,  

bajo e l  titulo Estudio de la Música Folklórica, 

presenta un tema d i ferente sin l l egar a 

desarrollar estudio alguno sobre dicha música. 

En ese capítulo se mencionan instituciones 

pioneras que se han dedicado al estudio del 

folklore chi leno, entre ellas la Sociedad de 

F o l k lore  C h i l e n o  y e l  In s t i tu to  de  

Investigaciones Folklóricas. 
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Por otra parte se advierten también deficiencias 

al señalar la proveniencia de la información 

que se está utilizando. Faltan en las citas los 

números de páginas. Tampoco se aclara cuando 

se trata de cita de la cita. Por ejemplo: en la 

página 1 l ,  segundo párrafo, reproduce la  

opinión de Raquel Barros sobre los medios de 

comunicación, pero remite al libro Letras de 

Música de Samuel Claro, sin indicar la página 

donde se encuentra dicha cita. 

Otro capítulo que termina confundiendo al 

lector es el denominado H istoria de la  Cueca. 

En él se exponen las diversas teorías acerca 

de l  origen de este bai l e .  Además de l a  

información histórica de  l o s  dos primeros 

subtítulos: Origen Peruano y Origen Africano, 

se postula un Origen Chileno atribuido a los 

investigadores Pablo Garrido y Samuel Claro. 

En este capítulo se superpone información 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 C laro se enfatiza, más 

bien,  el origen arábigo-hispano cuando 

concluye "-al analizar la compleja interrelación 

existente entre la música, la poesía, Ja forma 

del canto y la danza- que se trata de la versión 

mestiza americana de la canción popular de 

l a  zambra arábigo-anda luza . . .  " ( p . 3 3 )  

Expuestos los antecedentes e l  autor reconoce 

diversas influencias en la constitución de esta 

danza y, e n  c ierta forma, adhiere al 

planteamiento de Samuel Claro, pero insiste 

en que la chilenidad de la cueca se basa en 

que " . . .  nació incuestionablemente en Chile, 

puesto que nunca antes se bailó cueca en otro 

tetTitorio". (p.27) 
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E l  l ibro Chilena o Cueca Tradicional, de 

Samuel Claro et al., está claramente en la base 

del capítulo VI donde el autor trata los aspectos 

formales de la danza. Aquí señala que su 

análisis se limita a la cueca centrina y urbana, 

estableciendo una estructura poética de tres 

estrofas: cuarteta, seguidi l la  y remate, a 

diferencia de la que propone el texto antes 

mencionado donde esa estructura se desglosa 

en cuatro estrofas: copla o cuarteta, seguidil la, 

copla de seguidi lla 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  descripción 

coreográfica que realiza más 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 co inc idente con las  evoluciones 

dancísticas. 

Por últ imo, en el capítulo destinado a la 

Coreografía de la  Cueca se ofrece una buena 

descripción de las etapas y desarrollo del baile, 

junto a claras i lustraciones de las posiciones 

que deben asumir los bai larines durante la  

danza. Asimismo se debe señalar que  en 

capítulos posteriores se ofrece una completa 

cronología de los campeonatos nacionales de 

cueca, de los ganadores y de los criterios de 

evaluación aplicados por el jurado en cada 

c ertamen . También  es i nteresante l a  

presentación de los argumentos para obtener 

el reconocimiento oficial de la cueca como 

danza nacional. 

María Isabel Quevedo 
Maestría en Musicología 

Facultad de Artes U. de Chile 
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Rondón , Víctor 
M ú s i c a t ra d i c i o n a l  
c h i l e n a  d e  l o s  5 0 '  

Rondón, Víctor editor. Música tradicional 

chilena de los 50 ' .  Santiago: FONDART y 

Centro de Documentac ión Musical de la  

Facultad de Artes de la Universidad de Chile. 

200 l .  CD con 1 8  ejemplos del Archivo de 

Música Tradicional de la Facultad de Artes de 

la Universidad de Chile y libri l lo de 67 pp. 

- ¡ Qué maravil la !  Cántame tu solita 

ahora ¿quieres? 

- ¿La misma Salve? 

- ¡ No !  . . .  otra, otra cosa que no hayas 

cantado. 

- ¿Y qué otra le puedo cantar ahora? 

- Escoge tú por ahí. . .  

Violeta Pa1Ta pregunta, Guillermina Andrade, 

25 años, oriunda de Auquilda, responde. E l  

diálogo, cuyo fragmento citamos, tiene lugar 

en Chiloé, 1 958 .  Se trata del off the record 

de una de las grabaciones de recopilación 
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folcl órica de Violeta, que como en toda 

recolección etnomusical, encarna el andamiaje 

siempre ideológico y parcial del método con 

que se obtiene un registro antropológico. Una 

reciente edición fonográfica restituye ahora, 

con saludable lucidez, parte de este andamiaje, 

y pone en el tapete, mucho más que una 

muestra de repertorio tradicional, un panorama 

de nudos problemáticos que, por lo general, 

la epi stemología chi lena del folc lor ha 

rehusado mirar a la cara. 

Se trata del disco compacto Música Tradicional 

Chilena de los 50' que, con el auspicio de 

FONDART, permite una primera divulgación 

de una muy pequeña parte del material que 

concentra el Archivo de Música Tradicional 

Chi lena de l a  Facultad de Artes de l a  

Universidad de  Chile, hasta ahora conocido 

sólo por un reducido número de especialistas. 

El volumen, restaurado y masterizado por 

Francisco Miranda, comporta una selección, 

estudio preliminar y comentarios pieza por 

pieza, de Víctor Rondón. 

A decir verdad, el trabajo de Rondón es mucho 

más que un mero complemento o guía para 

las audiciones y merece un comentario tanto 

o más que ellas.  Podría decirse que, a la  

inversa ,  es tas  ú l timas  comportan una 

exposición sistemática de ejemplos musicales 

que ilustran -incluyendo a menudo la voz 

inductora del recopilador-, una introducción 

general a la teoría de la música tradicional sin 

la cual perderían toda sustancia antropológica. 

El texto de Víctor Rondón, que apuesta a la 

i nestabi l idad del s istema de las  ciencias 

musicológicas en el  ámbito de l a  cultura 

tradicional, no pretende levantarse como un 

nuevo paradigma hermenéutico. Más bien se 

asume a sí mismo dentro de la inestabilidad 

ante la que busca distanciarse; de ahí su 

fortaleza crítica. La recopilación está planteada 

entonces como un documento hi stórico, 
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antropológico, sociológico, que se articula 

sobre un módulo expresivo musical, "como 

un sistema de signos vehiculados por el sonido, 

como mensaje sonoro fijado a través de la  

grabación que l lega hoy hasta nosotros, en 

ausenci a  del emisor y su remoto contexto 

específico. Sin embargo el mensaje -señala 

Rondón-, no es unívoco. Por el contrario es 

polisémico, es decir, puede llegar a tener tantos 

significados como receptores". 

Así su presentación aventura "posibilidades 

interpreta ti vas de un repertorio del que 

tradicionalmente se suele proporcionar datos 

más b ien  descript ivos sobre el cu l tor, 

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 enunciación 

musicológica: a) La religiosidad popular actual 

es una prolongación de la evangelización 

indígena colonial, por lo que ambas constituyen 

momentos de un mi smo proceso; b) l a  

población indígena ha sido subsumida por las 

clases populares a través del mestizaje, c)  el 

repertorio musical tradicional evidencia una 

preeminencia en tanto valor de dato histórico, 

antropológico y social ,  y d) posee mayor 

pertinencia la consideración del área cultural 

por sobre la geopolítica. 

Todo ello implica, según Rondón, la necesidad 

de aplicar enfoques diacrónicos y sincrónicos 

a las manifestaciones rel igiosas populares; 

atender a la cuestión étnica en el ámbito de la 

cultura popular; valorar la expresión musical 

tradicional como dato pertinente a las ciencias 

sociales y; considerar el origen y desarrollo 

de las cul turas en áreas o espacios que 

t ransponen los l ími te s  rep u b l i canos .  

Las 1 8  grabaciones que comporta e l  disco, 

registradas entre 1 947 y 1 960, han sido 
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agrupadas en música profana, dividida a su 

vez en danzas instru mentales ,  cuecas ,  

cañaveral y canto a lo humano, y música 

religiosa, dividida también a su vez en canto 

a lo divino, tonadas y parabienes, oraciones 

e h imnos y, finalmente, repertorio ritual .  

En todas ellas se establece año, l ugar y,  a 

excepción de dos casos, identidades del 

informante y el recolector. Vale la pena reiterar 

que muchos de los ejemplos incluyen además 

el registro de los diálogos sostenidos por estos 

últimos, entre los que se repiten los nombres 

de Carlos Lavín, Eugenio Pereira Salas, Miguel 

Barros, Manuel Dannemann, Raquel Barros, 

M argot Loyola  y Violeta Parra .  Esta  

información permite evidenciar la  precariedad 

y fragi l idad del documento sonoro ante el 

carácter proteico y dinámico de la vida musical. 

La selección es representativa del archivo, 

advierte Rondón, en la  medida en que de los 

1 8  ítems del disco, sólo dos evidencian un 

contexto original (ritual) ,  mientras que los 

re s tan tes  prov i e n e n  de grabac i o n e s  

descontextualizadas, inducidas especialmente 

para su registro y, por ello, alteradas por éste. 

Así por ejemplo, señala el i nvestigador, la 

ejecución de una pieza para guitarrón solo 

grabada en 1 947, puede haber sido registrada 

con un tempo inusualmente rápido en una 

probable situación de presión. Podría agregarse 

que, tratándose su recolector de Carlos Lavín, 

la h ipótesis misma de la existencia de un 

género instrumental para guitarrón podría 

reducirse a los requerimientos de un folclorista 

que es fundamentalmente compositor, y que 

busca en la tradición un material propicio a 

la elaboración idiomática. 

La presentación del disco no evade tampoco 

el complejo  problema de los · ·valores 

mus i cales" e n  la mús ica  trad ic iona l ,  

advirtiéndonos, por ejemplo, sobre la  rica 

discusión con el técnico en restauración sonora 

sobre parámetros tales como "desafinado, 
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desentonado, chillón, descuadrado, fluctuante, 

inestable, súbito". 

El texto de Víctor Rondón finaliza con una 

reflexión general sobre el ocultamiento de 

sujetos sociales como el indio, cuya presencia 

estadística es proporcionalmente inversa a su 

ausencia histórica, y busca establecer su aporte 

cul tural a lo que podríamos llamar una 

posología del  mestizaje. 

La perspectiva analítica de Rondón, como el 

mismo lo asume a través de esta muestra, es 

tan válida como discutible. Es por ello que, 

de establecer una crítica, habría que situarla 

allí donde, desde sus propios parámetros, tal 

perspectiva pudiese volverse contradictoria. 

Me parece apreciar, por ejemplo, que l a  

saludable relativización de  conceptos como 

"forma folclórica auténtica" o "contexto 

original", a la que prepara la audición y lectura 

del material reseñado, viene precedida por un 

criterio más rígido cuando se alude al método 

de selección y catalogación general del Archivo 

de Música Tradicional. Esto es, "simplemente 

que se tratara de registros de cul tores 

tradic iona les ,  idealmente en  contextos 

originales", rechazándose la "heterogeneidad" 

de materiales asociados a "copias de discos, 

programas de radio, charlas, conferencias, 

etc.". La reducción implícita que ello supone 

a la dicotomía "forma homogénea" y "forma 

heterogénea", paraliza así el dinamismo que 

la forma musical tradicional adquiere cuando 

se enfatiza en el la, por sobre otros aspectos, 

su función simbólica. Y este es, a pesar de 

todo. el gran mérito del precioso documento 

teórico/musical que se ha puesto a nuestra 

disposición. 

Gabriel Castillo F. 
Instituto de Estética 

Pontificia Universidad Católica de Chile 
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P r i m e r  C a m p u s  
M us i ca l  
V i l l a rr ica 
23 a l  30 e n e ro 2002 

Afunalhue e s  u n  lugar situado e n  e l  camino 

Villarrica-Lican-Ray, a 6 kilómetros de este 

último. La Sede Vil larrica de Ja Pontificia 

UC., tiene en este sitio un centro de Educación 

y Desarrollo en Comunidad Mapuche que 

comparte con Ja Fundación San Cristóbal. 

Allí, en pleno campo, con el típico paisaje de 

la zona - bosques, colinas suaves y tranquilidad 

en abundancia-, construyeron una edificación 

de tres pisos, obra arquitectónica maestra que 

tiene forma de volcán e inspiración de ruca, 

cubierta con tejuela de alerce por fuera y 

mucha madera en su i nterior. Es acogedora, 

cómoda y cuenta con espacio para albergar 

hasta 60 personas. Les recomiendo visitarla 

cuando pasen por la zona. Se le denomina 

Kom che ñi ruka, es decir, "casa de todos". 

De pronto, el dia 23 de enero, Kom che ñi 

ruka fue invadida por 20 chelistas de todo el 

pais ,  cada uno portando su instrumento. 

Extraña procesión de "ataúdes" entrando a 

una pirámide. Pero el momento no tenía nada 

de trágico, todo lo contrario, se acababa de 

asistir al magnífico recital ofrecido por e l  
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violonchellista Marcio Carneiro y la pianista 

María iris Radrigán en el Gimnasio de Ja UC. 

en Villarrica. Era el inicio del Primer Campus 

Musical de Villarrica organizado por el Instituto 

de Música, con la colaboración de la Sede 

Vi l larr ica  de la PUC y de la I l ustre 

Municipalidad de dicha ciudad. 

El campus consistió este año en un Curso 

Vocal Barroco que estuvo a cargo del profesor 

del Instituto de Música Rodrigo Del Pozo ( 

realizado en la ciudad de Vil larrica) y un Curso 

de Técnica e Interpretación del Repertorio de 

Violonchelo que quedó en manos del profesor 

Marcio Carneiro de Detmold, Alemania, y que 

inauguró la Séptima Escuela de Profesores 

Visitantes año 2002 del Instituto de Música. 

No he podido resistir el deseo de compartir 

con ustedes la experiencia vivida en estos siete 

dias de "reclusión chelística". Marcio Cameiro 

en su "portuñol", definió el l ugar como 

"isolamento espiritual''. Todo se dio para pasar 

unos días i nolvidables y tremendamente 

enriquecedores para todos nosotros. Los 

alumnos, muchos de ellos becados por la 

Fundación de Orquestas Juveniles e Infantiles 

y que procedían de Antofagasta, Curanilahue, 

Vald iv ia, Temuco, Vi l larrica y Sant iago 

(diecinueve en total), estaban radientes y cada 

dia que pasaba se les veía más entusiasmados. 

Marcio Carneiro, como todos sabemos, es una 

máquina pedagógica que funciona doce horas 

al día si es necesario. En vez de monedas, hay 

que suministrarle cigarrillos. Trabajó con cada 

uno de los alumnos; no quiso que ninguno 

quedase sólo de oyente, pese a que se había 

advertido en las bases del curso que no todos 

podiían ser participantes activos. 

Es fácil decir que un maestro es buen profesor, 

que sabe lo  que  hab la ,  que conoce  

perfectamente el repertorio, que es capaz de 

diagnosticar los problemas de cada alumno, 

9 5  

etc. etc. ,  pero ¿cómo describir las clases de 

Marcio?. 

Sin jámas alterarse, busca en alguno de los 

seis idiomas que domina, la palabra específica 

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 sureño, uno se 

encuentra con la cabeza dándole vueltas al  

mismo problema y con un deseo irresistible 

de agarrar e l  chelo y "probar" si Jo que 

entendió tiene un resultado en el sonido. 

Entonces, al día siguiente, en otra clase de 

Carneiro, uno piensa que tratará el m ismo 

problema y que se podrá ahondar en él; s in 

embargo, no s iempre sucede así .  Lo más 

probable es que Marcio aborde otro aspecto 

de l a  música, esta vez nada que ver con la 

cosa fisiológica-técnica, sino con el espíritu 

de algún concierto. La similitud y diferencia 

entre el Concierto de Saint Saens, el de Dvorak 

y el de Lalo. Y luego, tres días más adelante, 

oh ! ,  de nuevo el problernita aquel mencionado 

en la primera clase y que siguió 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 violonchelístico-musical, en el cual 

no había manera de escaparse. 
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Pero, además de las excelencias del maestro 

Cameiro, pienso que el milagro de este Campus 

-que fue milagroso en verdad-, consistió en la 

conjunción de varios factores: Afunalhue. el 

apacible campo sureño donde se encuentra la 

Ruka, la desconexión absoluta con el mundo 

del diario vivir (sin televi s ión, ni radio. n i  

noticias, n i  publicidad. e tc . ) .  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 de la 

Ruka, sin l ujos, pero cómoda, y con dos 

amplios lugares que se utilizaron uno para 

clases de chelo y el otro para los ensayos con 

piano (sólo un piano digital) y donde los 

alumnos contaron s iempre con la buena 

disposición de la pianista María Iris Radrigán. 

¿Distracciones?. También las hay, y si no, se 

inventan. Yo mencionaré las que materialmente 

existen: ping-pong, j uego de cartas, visitar la 

quesería, ordeñar vacas, columpios, dos 

guitarras que se ut i lizaron tanto como los 

chelos. Entre los participantes se descubrió 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 única 

tarde de descanso. Infaltable, también, el grupo 

de fanáticos del ajedrez. 

C O M E N T A R I O S  E V E N T O S 

¿Anécdotas?. Si .  Este "isolamento espiritual" 

resultó singularmente atrayente una noche en 

que hubo corte de energía eléctrica. Volvíamos 

con Marcio Carneiro de un concierto de las 

J ornadas Cu 1 tura les en Vi l l arrica. Nos 

disponíamos a cenar y nos encontramos con 

que en la mesa había velas, pues había corte 

ele luz. Dos alumnos tocaban suites de Bach 

a "dos chelos'·y, en la terraza. un chelista daba 

una serenata a la luna con el movimiento lento 

del concierto  de Christian Bach. Carneiro 

comentó: "esto es suJTealista". 

El Campus culminó el día 30 de enero con un 

concierto extraordinario en el que participaron 

alumnos del curso Vocal BaJToco 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 

apoteósico al concierto y al curso con una 

composición de Brian Kel ly  For María 

Dolores para orquesta de violonchelos, cuyos 

ecos aún pueden escucharse en los alrededores 

del Lago VillaJTica y en el corazón de todos 

los que tuvimos el privilegio de asistir a este 

Campus Musical. 

Edgar Fischer 
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 
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B i t á c o r a  d e  A c t i v i d a d e s  I M U C  
s e p t i e m b r e 2 0 0 1  / a b r i l  2 0 0 2  

Gabriel Valverde (Argentina) . 
Composición. 
Taller de Composición y Coloquio en 
torno a la poética de composición de 
la obra de Val verde. 24 de septiembre 
al 5 de octubre 200 1 .  

Gi les  Léothaud (Franc ia) .  
Etnomusicología. 

Conti n u ación 
Sexta Escuela I nternacional 
del  I nstituto de M úsica 200 1 

Conferencias: "El registro en las músicas vocales de tradición oral : grave y agudo"; "La mixtura vocal­
instrumental"; "Las escalas musicales en etnomusicología: nuevas problemáticas"; "Aculturación, 
mest izaj e  y wo rld-music :  metodología y perspec t i vas" .  8 al 1 2  de octu bre 2 00 1 .  

Herwig Zack (Alemania) . 
Violín. 
11 Taller de técnica, repertorio y estilos en la formac ión viol inística. 1 5  al 27 de octubre 200 1 .  

María Felicia Pérez (Cuba). 
Dirección Coral . 
V Curso In ternacional  de Interpretaci ó n  y Dirección Coral .  4 al 1 4  de enero 200 2 .  

J ames Rapport ( Au s tria ) .  
Tal ler  d e  Contrabajo :  pasajes de 
orquesta- una  mejor  estrateg i a. 
Auditorium Instituto de Música. 7 al 
1 1  de enero 2002. 

Luz María Saitua. 

C uarta 
Escuela de Verano 

Enero 2002 

Jardín Musical . Sala N4 Instituto de Música. 7 al  18 de enero 2002. 
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Pri mer Cam pus M u sical 
de Vi l larr ica 
Ch i le  2002 

Marcio Carneiro (Alemania) .  Vi olonce l l o .  
Pianista Taller : María Iris Radrigán. 

B I T A C O R A  

Rodrigo del Pozo (Chi le) .  
Tenor. 
Piani sta Tal ler: Verónica Sierralta. 
Taller de Repertorio Vocal del Barroco. 
Universidad Católica Sede Villarrica. 
23 al 30 de enero 2002. 

Taller de Técnica e Interpretación del Repertorio Tradicional del Yioloncello. Universidad Católica 
Sede Villarrica. 23 al 30 de enero 2002. 

Otros Tal leres,  
Semi narios, 
Confe rencias ,  
C lases magistrales,  
Entrevistas , Encuentros 

Gabriel Valverde (Argentina). 
Composición. 
C o n fe re n c i a :  " M ú s i c a  n u e v a  
argentina". Auditorium Instituto de 
Música .  27 de septiembre 200 1 .  

Gina Allende. 
Taller de Didáctica e Iniciación a la 
Lectura Musical. Instituto de Música 

de la Universidad Católica de Yalparaíso. Departamento de Pedagogía. 29 de septiembre de 200 1 .  
Taller de Didáctica en l a  Enseñanza de la Lectura Musical en el ciclo universitario. Instituto de Música 
de la Universidad Católica de Val paraíso. Departamento de Pedagogía. 29 de septiembre de 200 l .  

Juan Pablo González. 
Coordinador de mesa : "Problemas de la transcripción y escritura musical en la Música tradicional"'. 
Guitarras de América: un encuencro con la música latinoamericana. Facultad de Artes Universidad 
de Chile.  9 de octubre 200 1 .  
Conferencia: "Influencia de l a  música española en latinoamerica". Centre Catafü. l Ciclo de Conciertos 
de Música de Cámara 200 1 .  1 4  de noviembre 200 1 .  
Conferencia: "Run Run se fue pa'I norte: sosiegos y desasosiegos" en "35 años del LP Las últimas 
composiciones de Violeta Parra". Programa de Estudios Históricos-Musicológicos. Instituto de Música 
Universidad Católica de Chile. 22 de marzo 2002. 

Jaime Donoso. 
Conferencia: "A la Música: por eso, noble arte, te doy las gracias". Academia de Bellas A rtes del 
Instituto de Chile. 1 de octubre 200 1 .  
Conferencia : "Misa Cellensis para e l  Santuario de Mariazel l :  Un gran fresco coral". Seminario 
Programa Académico de Arte y Fe. Dirección General de Pastoral de la Pontificia Universidad Católica 
de Chile. Centro de Extensión PUC. 1 2  de diciembre 200 1 .  

Rafael Díaz. 
Conferencia : "Misa Cellensis para el Santuario de Mariazell :  Servir a Dios con alegría musical". 
Seminario Programa Académico de Arte y Fe. Dirección General de Pastoral de la Pontificia Universidad 
Católica de Chile. Centro de Extensión PUC. 1 2  de diciembre 200 1 .  
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Maria Iris Radrigán. 
Asesoría musical a la División de Cultura del Mini sterio de Educación, proyecto " 1 00 años del 
nacimiento de Claudia Arra u en Chillán el 2003". 1 5  de enero 2002. 
Asesoría Programa Concurso Internacional de Piano Claudia Arrau. Chil lán 2003. 3 de abril 2002. 

Marten Falk (Suecia). Guitarra. 
Encuentro: Clase magistral, interpretación y charla sobre enseñanza musical en Suecia. Sala del Coro 
de Cámara. Campus Oriente. 9 de enero 2002. 

Juan Pablo González y Claudio Rolle. 
Conmemoración "Ultimas Composiciones de Violeta Parra". Programa de Estudios Histórico -
Musicológicos de la Pontificia Universidad Católica de Chile. Auditorium Instituto de Música. 22 de 
marzo 2002. 

Marc Moncusi (España) Director de Orquesta. 
Clase magistral: "Visión del director sobre la  fila de percusión de una orquesta". Curso profesor 
Gerardo Salazar. Sala Percusión. Instituto de Música. 22 de abril de 2002. 

Graciela Paraskevaídis (Argentina- Uruguay) .  
Encuentro con alumnos de Composición. Sala Renacimiento. Instituto de Música. 2 3  de abril 2002. 
Conferencia: "Música Latinoamericana". Auditorium Instituto de Música. 26 de abril 2002. 

Víctor Alarcón. 
Curso: Perfeccionamiento en Dirección Coral "Crecer Cantando". Teatro Municipal . Fundación 
ANDES. Instituto de Música. Iquique, 27-29 de abril 2002. 

J a i m e  D o n o s o  y G i l e s  
Léothaud. 
CD "ANTARA, músicas actuales de 

P resentaciones 

América". Centro de Extensión Pontificia Universidad Católica de Chile. J O  de octubre 200 1 . 

Rafael Díaz. 
Una flor lanzada a la fosa de los 
desaparecidos, obra para quena, arpa, 
guitarra y piano. Obra por encargo de 
A s u n c i ó n  C l ar o .  E s t r e n o  e n  
Copenhague, Dinamarca. 2 2  y 2 3  de 
septiembre 200 1 .  
El Sur comienza en el patio de mi casa. CD. FONDART 200 1 .  

Alumnos d e  Composición del Instituto d e  Música. 

P u bl i caciones,  
G rabaciones y 

Creaciones 

Poliedro CD. FONDART 2000. Obras de: Hemán Castro, Rodrigo Cádiz, Miguelángel Clerc, Max 
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Zegers, Raúl Céspedes, Fernando Guede y Gabriel Gálvez. Lanzamiento Auditorium Instituto de 
Música. 6 de septiembre 200 1 .  
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 200 1 .  

Ensamble Antara. 
ANTARA, músicas actuales de América. CD. FONDART 200 1 .  
Lanzamiento Centro de Extensión Pontificia Universidad Católica de Chile. 1 0  de octubre 200 1 .  

Juan Pablo González. 
"Cueca chilena moderna: mediaciones e identidades".en Ana María ochoa y Alejandra cragnolini eds, 
Músicas en Transición. Cuadernos de la Nación. Bogotá: Ministerio de Cultura, 200 1 .  57-66. 
Carátula CD "El Sur comienza en el patio de mi casa" de Rafael Díaz. Santiago. FONDART 200 1 .  

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

Víctor Alarcón y Coro de Estudiantes PUC. 
Autosacramental por Navidad, de Gastón Soublette y Fidel Sepúlveda. Santiago. EMI ODEON. 

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

P royectos 

Alejandro Peralta. 

Pablo Aranda. 
dass , obra para orquesta de cámara y 
cuatro guitarras. Fundación ANDES 
2002. 
Creac ión de obra y grabación de 
música de cámara. FONDART 2001 . 

Obras para guitarras. Grabación de un disco compacto, FONDART 200 1 .  

Juan Pablo González y Claudia Rolle. 
Historia de la música popular chilena en el siglo XX. FONDECYT (renovación, segundo afio 200 1 ) . 

Rafael Díaz. 
Grabación de un disco compacto. FONDART 200 1 .  
Creación de una obra musical para el Ensamble ANTARA. DIPUC 200 1 .  
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Octavio Hasbun 
M iembro jurado de B ecas  para 
Músicos Chilenos a Camegie Mellan. 
FUNDACTON ANDES. 23 de octubre 
200 1 .  
Miembro Jurado Becas de apoyo a la  

1 0 1 

Concu rsos , J u rados y 
Cong resos 

Formación Musical 2002. FUNDACTON ANDES. 3 de diciembre 200 1 .  

Concurso Nacional d e  Guitarra Liliana Pérez Corey. 
Escuela Moderna de Música. Alumnos distinguidos: Pablo Soto (categoría debutantes); Alex Contreras 
y Felipe Cáceres (categoría estudiantes);  Renato Serrano y Andrés Pantoja  (categoría profesionales). 
5 al 1 O de noviembre 200 1 .  

II Concurso Nacional de Interpretación Musical mención Música de Cámara. 
Valdivia. Alumnos distinguidos: Primer prerrúo: Bastián Loewe, violin; Benjamin Loewe, violoncello; 
Catalina Vicens, piano. Segundo prerrúo: Benjamin Loewe y Catalina Vicens. Alumnos distinguidos: 
Cri s tián Peralta, violoncello y Claudia Sandoval, p iano. Valdivia . 1 7  al 1 9  de enero 2002 . 

Edgar Fischer. 
Miembro del Jurado. Concurso Internacional de Ejecución Musical Dr. Luis Sigall, mencióri violoncello. 
Viña del Mar. 3 al 1 0  de noviembre 200 l .  
M iembro del jurado del ll Concurso Nacional de Interpretación Musical mención Música de Cámara. 
Valdivia. 1 7  al 1 9  de enero 2002. 
Jurado Concurso Comisión de Becas Amigos del Teatro Municipal. Santiago. 24 de marzo 2002. 

Maria Iris Radrigán. 
Pianista Concurso Internacional de Ejecución Musical "Dr. Luis Sigall", mención violoncello. Viña 
del Mar. 3 al 1 O de noviembre 200 1 .  
Jurado Concurso Comisión de Becas Amigos del Teatro Municipal. Santiago. 25 de marzo 2002. 

Juan Pablo González. 
Ponencias: "Música popular en América Latina, 1 965-2000" y "Estado actual de la investigación en 
música popular latinoamericana Congreso XII Semana Universitaria de Postgrado en Música. 
Universidad de Ceará, Fortaleza, Brasil .  1 9  al 23 de noviembre 200 1 .  
Ponencia: "Análisis en música popular revis itado: de l a  autonomía a l a  convergencia". IV Congreso 
de la Rama Latinoamericana de la Asociación Internacional de Estudios de Música 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 200 1 . 

Osear Ohlsen. 
Presidente del Jurado Concurso Nacional de Guitarra Liliana Pérez Carey. Escuela Moderna de 
Música. 5 al 1 0  de noviembre 200 1 . 

Luis  Orlandini y Alejandro Peralta. 
Miembros del Jurado Concurso Nacional de Guitarra Liliana Pérez Carey. Escuela Moderna de 
Música. 5 al 10 de noviembre 200 1 .  

Ahlke Scheffelt. 
M i embro j urado Concurso Becas A m igos del Teatro Mun icipal .  25  de marzo 2002 .  
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Miembro jurado Concurso Joven Solista de la Sinfónica. Universidad de Chile. 26 y 27 de marzo 
2002. 

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

Profesores en e l  
Extranje ro 

Rodrigo del Pozo. 
Sol i sta : Las Vísperas de la Beata 
Virgine,  de Claudia  Monteverd i .  
Director Stephen Stubbs. Pieterskerk 
Leiden, Holanda. 9 de septiembre 200 1 
Soli sta: The Fairy Queen, de Henry 
Purcel l .  Gabrieli Consort and Players. 

D i rector  P a u l  M c C re s h .  Musikfes t  Brem e n ,  A l e m a n i a .  30 de s e p t i embre  200 1 .  
Solista: Requiem, de Mozart. Orchestra Apollo 's Fire. Severance Hall, Cleveland, Ohio. 26 al 28 de 
abril 2002. 

Miguel Vil lafruela y Rodrigo Kanamori. 
Concierto de saxofón y percusiones con obras de compositores chilenos. Estreno en Cuba de: Trayectoria, 
de Tomás Lefever; Tres movimientos, de Carlos Zamora; Orion y los cuatro jinetes, de Eduardo Cáceres; 
Vikach !, de Alejandro Guarello; Secuencias opus 120, de Juan Orrego Salas. XVI Festival de La 
Habana de Música Contemporánea.Teatro Amadeo Roldán, La Habana, Cuba. 6 de octubre 200 1 .  

Concierto Ensamble XXI. 
Concierto en Festival de Música de Cámara de Curitiba. Bras i l .  1 1  al 1 9  de octubre 200 1 .  
El programa incluyó obras de los compositores chilenos Edward Brown y Carlos Zamora. (Alejandro 
Lavanderos- flauta. Jorge Poste!- oboe. Francisco Gouet- clarinete. Jorge Espinoza- fagot. Jaime 
Ibañez- corno). 

Gina Allende, Sergio Candi a y Gabriel Arroyo. 
"Concierto de Cámara de la Corte de Versalles". Embajada de Francia en Asunción- Paraguay y 
Asociación de Damas Francesas de Asunción, Paraguay. Sala Madame Lynch del Hotel del Paraguay. 
6 de noviembre 200 1 .  

Gina Allende. 
Curso de Iniciación Musical-Enseñanza Creativa del Solfeo y Presentación del libro Canciones y 
Percusiones. Manual para la enseíianza creativa del solfeo elemental. Centro de Estudios Musicales 
Diapasón. Asunción, Paraguay. 7 y 8 de noviembre 200 1 .  

Silvia Contreras. 
Curso de Piano Funcional en la Universidad Boliviana de Santa Cruz, Conservatorio de Música "M. 
Vicenta Uboldi". 26 al 28 de noviembre 200 1 .  

Rafael Díaz. 
Conferencias: "Música chilena contemporánea", "Institucionalidad musical chilena", "Radioteatros 
musicales" . Invitac ión del Conservatorio Nacional de la Paz, Bolivia .  27 al 3 1  de enero 2002 . 
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José Díaz. 
Profesor visitante Convenio Hochschule für Musik de Detmold y Pontificia Universidad Católica de 
Chile. Tema: repertorio latinoamericano y composiciones chilenas para ensamble de percusión. Dos 
conciertos como director del Ensamble de la Escuela Superior de Detmold y Talleres de metodología 
de la enseñanza del tambor y de música brasilera para percusión. Asiste a clases magistrales de marimba, 
tambor rudimental y bateria. Enero - febrero 2002. 

Alejandro Guarello. 
Patrocinio de la Dirección de Cultura del  Ministerio de Relaciones Exteriores de Chile. 15  de marzo 
a 1 5  de abril 2002. 
Trabajo de Taller con el Ensamble Black Jackeis. Creación de la  parte electrónica para la obra La bella 
Datoki. Estudios Explicit. Bruselas. 
Seminarios: "Estado y desarrollo de la composición en Chile en los últimos 1 0  años"; "La enseñanza 
de la composición en el Instituto de Música de la Pontificia Universidad Católica de Chile. Metodología 
y resultados de los 5 años de funcionamiento de la nueva carrera de composición". Conferencia: 
"Poética y estética en la  música de Alejandro Guarello". Auditori de l 'edifici Franra Universitat 
Pompeu Fabra. Invitación de la Fundación Phonos de Barcelona, la Universidad Pompeu Fabra, la  
Escuela Superior de Música de Cataluña y la Asociación Catalana de Compositores. 9- 1 1  de abril 
2002. 

Juan Pablo González. 
Participa en el fV Congreso de la Rama latinoamericana IASPM. Ponencia: "Análisis en Música 
popular revisitado: de la autonomía a la convergencia".Ciudad de México. 
Visita a la  Escuela de Música de la  Universidad de Guanajuato como representante del Instituto de 
Música 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 Música Barroca y Renacen tista Misiones de Ch iquitos ,  S an ta Cruz ,  B o l i v i a .  
2 5  de abril al 5 de mayo 2002. 

Carmen Peña. 
Programa de Estudios Histórico-Musicológicos de la Pontificia Universidad Católica de Chile: asistencia 
a IV Encuentro Científico Simposio Internacional de Musicología. Tema: "Mujeres, negros y niños 
en la música y sociedad colonial iberoamericana" Santa Cruz de la Sierra, Bolivia. 23 y 24 de abril 
2002. 

Ja ime  Donoso  Are l l an o .  
Miembro de Número de la Academia 
de Bellas Artes del Instituto de Chile. 
1 º de octubre de 200 1 .  

Miguel Vil lafruela Artigas. 

D isti nciones 

Diploma a l  Mérito Artístico otorgado por e l  Instituto Superior de Arte, Ministerio de Cultura de l a  
República de Cuba. 1 2  d e  febrero 2002. 

Medalla In Christo Lumine Pro Mundi Vita 
Distinción de l a  Pontificia Universidad Católica de Chile a los profesores titulares del Instituto de 
Música de la Facultad de Artes :  Jaime Donoso, María Iris Radrigán, Edgar Fischer, Osear Ohlsen y 
Frida Conn. 27 de diciembre 200 1 .  
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Ensamble ANTARA. 
Concierto en vivo. Programa Domingo 
de Conciertos. Radio Universidad de 
Chile. 2 de diciembre 200 1 .  

Alumnos profesora Lucía Gana. 
Concierto en vivo. "Homenaje a Verdi". Programa Domjngo de Conciertos. Radio Universidad de 
Chile. 9 de diciembre 200 1 .  

Alumnos profesora Ahlke Scheffelt. 
Concierto en vivo. "Dúos, tríos y l ieder". Programa Domingo de Conciertos. Radio Universidad de 
Chile. 23 de diciembre 200 1 .  

Renato Serrano. 
Concierto en vivo. Programa Domingo de Conciertos. Radio Universidad de Chile. 30 de diciembre 
200 1 .  

Osear Ohlsen. 
Producción y conducción programa semanal "Guitarra". Radio Beethoven. 

C iclos de Conciertos 
Las o b r a s  i n d i c a d a s  con asterisco (* )  
corresponden a primeras audiciones e n  Chile. 
Las obras indicadas con doble asterisco (**)  
corresponden a estrenos absolutos. 

"III  Ciclo de Conciertos MúsicAntigua en Montecarmel o . Las Naciones del 
Barroco". 
Primer concierto: " ¡ Qué dulce violencia ! .  Tonos de divino amor en la España de 
los Virreynatos". (Programa del Décimo segundo concierto de la XXXVII Temporada Oficial 
200 1 ) .  2 de octubre 200 l .  

Segundo concierto : "Scherzi musicali". Claudia Monteverdi y el  Temprano 
Barroco Italiano. 9 de octubre 200 1 .  
Parte primera. "Llega la primavera y tú, 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 i 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 e pur dunque vero. Parte cuarta. "¿En qué te 
transformas al fin?. En el perecer de la mísera violeta : Damigella tutta bella, La violetta. (Estudio 
MusicAntigua PUC. Nora Miranda, soprano. Gonzalo Cuadra, tenor). 

Tercer conc ierto : " I f  M u s i c  be the food of l o v e " .  1 6  de octubre 200 1 .  
Playford 'sDancing Master: ayres; The woods, de Wil l iam 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 partsfor severalfriends: "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 1 burn, de Nicholas Lanier; Adsonns Maske, Cupararee, The Satyres Masque, anónimos; 
lf music be the food of love, de Henry Purcel l ;  Division Flute: "Pauls Steeple", anónimo; Strike the 
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vial, de Henry Purcel l ;  Humor far vio/, de Tobias Hume; Suite in g far harpsichord, 1 see she flyes me, 
What a Sad Fate, Chaconne: Two one upan a ground, Music far 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 200 1 .  
Audite omnes et expanescite, de Fram;:ois Couperin: Trio en si menor para dos flautas y bajo continuo, 
de Antaine Dornel; Seconde Ler;on de Ténebres, de Fram;ois Couperin ;  Suite para viola da gamba y 
clavecín. de Joseph Bodin de Boismortier; Cantate Pirame et Tisbé, de Louis Nicolas de Clérambault. 
(Estudio MusicAntigua PUC e invitados). 

Quinto concierto : "El Estilo Galante de G. Ph.  Telemann" . 30 de octubre 200 1 .  
Fantasia 7 en Re mayor para flauta sola; Fantasia 3 en Si menor para flauta sola; Fantasia 7 en Re 
para clavecín; Sonata en La mayor para flauta, clavecín obligado y bajo continuo; Sonata canónica 
en Do mayor para flauta dulce y viola da gamba; Fantasias 1 y 2  en Do menor para clavecín; Fantasia 
8 en Sol menor para flauta sola; Sonata en Si bemol mayor para flauta dulce, clavecín obligado y 
bajo continuo. (Estudio MusicAntigua PUC) .  

"XI Festival d e  Música Contemporánea Chilena". Centro de Extensión. Salón Fresno. 
1 2  al 1 6  de noviembre 200 1 .  
Primer concierto. 1 2  de noviembre. 
Las visiones del ángel (200 1 )**, de Alberto Cumplido; Tods (2000)**, de Miguelángel Clerc; Quedeshim 
Quedeshot (200 1 )** ,  de Eleonora Coloma; Comentarios sobre una vaca lechera (200 1 )** ,  de Mario 
Mora; Décimas ( 1997-200 l ), de Franklin Muñoz; Blig (2000), de Javier Bustos; Solitario VI (200 l ) * ,  
de  Alejandro Guarello; A llora (2001 ) ,  de  Andrés Alcalde; La reina de los cielos (200 1 ) ,  de  Verónica 
Prieto. (Ensamble Quadriviurn. Rubén Sierra e Isidro Rodríguez, violín. Alejandro Tagle, violoncello. 
Miguel Ángel Jiménez, piano. Compañía Pilcomayo). 

Segundo concierto. 1 3  de noviembre. 
Estudio para percusión Nº2 ( 1 999)*"', de Carlos Zamora; Santiago 2001 (200 1 )**, de Guillermo Rifo; 
Elegía para Marito (200 1 )* ,  de Salvador Ranieri; Engranajes (200 1 )** , de Andrés Ferrari ; Plumismo 
( 1 986)*, de A dina lzarra; Tres micropiezas ( 1 993), de Pablo Aranda; Nubra (2000), de Francisco Silva; 
D (2000)**,  de Antonio Carvallo, texto Walter Hi lliger; Sequenza 111 ( 1 965-66), de Luciano Berio; 
Far Frank O 'Hara ( 1 973)* ,  de Morton Feldman. (Grupo de percusión UC. Solistas del Quinteto 
CEAMC. Tal ler de Música Contemporánea UC e invitados). 

Tercer concierto. 14 de noviembre. 
Brahmsiana (2000)** ,  de Silvia Herrera; L 'Equis (2000)**, de Juan Pablo Orrego; Senzat (2000)**, 
de Gabriel Gálvez; La Calandria de Oliveiro ( 1 998)*;  Piange e sospira ( 1 969)* ,  de Gerardo Gandini; 
Herético.furor ( 1 999)*, de Jorge Horst. (Francisco Gouet, clarinete. Celso López, violoncello. Karina 
Fischer, flauta. Claudia Morales, viola. Manuel Páez, Joaquín Etchegoyen, Cristian Hirth y Mauricio 
Ruiz, percusiones, director Aliocha Solovera.Quinteto CEAMC). 

Cuarto concierto. 1 5  de noviembre. 
Douland (200 1 )** ,  de Boris Al varado; Alturas 11 (200 1 )*, de Edmundo Vásquez; Lerulero ... la (2000)**, 
de Eduardo Cáceres; KCV (2000), de Fernando Carrasco; Nhez (2001 )**, de Femando Guede; Puelche 
(2001 ), de Rafael Díaz; Resultantes (200 l )**,  de Felipe Hidalgo; Puesto 5 . . . adelante . . .  cambio (2000), 
de Raúl Díaz. (Angela Acuña, violoncello. Osear Ohlsen, guitarra. Carolina La Rivera, flauta. Eduardo 
Cáceres, piano. Miguel Vi l lafruela, saxo. Rodrigo Kanamori, percusión. Pablo Sanhueza, flauta. 
Cuarteto de Guitarras UC. Miguel Angel Jiménez y Felipe Hidalgo, piano. Fernanda Ortega, piano. 
Rodr igo R u b i lar, Marce lo  Troncoso ,  gu i tarra e léctri c a .  Raú l  Díaz ,  banda sonora ) .  

Quinto concierto. 1 6  de noviembre. 
Cuarteto op.37 ( 1 936), de Arnold Schoenberg; Fragmente-Sri/le, An Diotima ( l 979-80), de Luigi 
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Nono. (Pellegrini Quartet). 

"II Festival de Coros UC". Centro de Extensión PUC. Salón Fresno. 20 de noviembre 200 1 .  
Coros participantes: Facultad de Ingeniería, director Juan Carlos Torres; Facultad de Economía, director 
Juan Pablo Rojas ;  Facultad de Medicina, director Pablo Toro y Udo Kromberg; Facultad de Derecho, 
director Víctor Alarcón; Coro de Estudiantes PUC, director Víctor Ala.rcón ; Coro del Adulto Mayor, 
directora Gabriela Martínez; Coro de Cámara UC, director Mauricio Cortés; Coro de Ex Alumnos 
UC, director Víctor Alarcón; Coro Taller de Iniciación al Canto Coral, director Eduardo Jahnke; Cursos 
Coro I y II del Instituto de Música, director Víctor Alarcón; Departamento de Pediatría, director 
Franc i s co  R i v a s ;  Coro U C  de l a  Sede de V i l l arr ica ,  d i rec tor  Andrés  Troncoso .  

"Concierto de Navidad PUC". Centro de Extensión PUC. Salón Fresno. 1 8  de  diciembre 200 1 .  
O Magnum Mysrerium, de Morten Lauridsen; Sacramental por Navidad- Un canto de chilenía:  "Que 
cante el cielo y la tierra", de Gastón Soublete y Fidel Sepúlveda; Gloria en Re mayor: "Gloria in  
excelsis Deo'', "Et in  terra", "Domine Fili unigenite'', de Antonio Vivaldi (Coro de Cámara UC. Director 
Mauricio Cortés. Virna Osses- órgano) 
Misa Cellensis en Do Mariazeller Messe, de Joseph Haydn. (Coro de Cámara UC., Coro de Estudiantes 
UC. y Conjunto instrumental . Solistas: Claudia Truj illo- soprano. Pilar Díaz- contralto. Rodrigo del 
Pozo- tenor. Sergio Gómez- bajo. Dirección general: Jaime Donoso). 

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

Segundo conci erto. Quinteto de Vientos Urbano.  Crist ián Peralta.  Carla 
Sandoval.Ganadores del II  Concurso Nacional de Interpretación Musical mención Música de Cámara. 
2 1  de enero. 

Tercer concierto. Gala Lírica.  Alumnos de Canto del Instituto de M úsica. 22 de enero. 

Cuarto concierto. Recital de Marcio Carneiro- violoncello y María Iris Radrigán­
piano. 23 de enero. 

Quinto concierto.Orquesta de Niños de Curani lahue, director Américo Giusti . 
24 de enero. 

Sexto concierto. Coro de Estudiantes UC, director Víctor Alarcón. Coro de Cámara 
UC, director Mauricio Cortés .  25 de enero. 
El programa incluyó Romance segundo, de Juan Orrego Salas; Vamos mujer, de Luis Advis ;  El 
aparecido, de Víctor Jara; La Malaheña, arr. coral Silvia Soublete. 

Séptimo concierto. Concierto de Clausura, dirección general Jaime Donoso. 
Homenaje a Monseñor Paul Wevering Weidemann ex- Director de la Sede Regional de Villarrica. Misa 
Cellensis en Do Mariaze/ler Messe, de Joseph Haydn. (Coro de Cámara UC., Coro de Estudiantes 
UC. y Conjunto instrumental. Solistas: Claudia Truj illo- soprano. Pilar Díaz- contralto. Rodrigo del 
Pozo- tenor. Sergio Gómez- 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 Franc;ois Couperin; Pieces en Trio, de Marin Marais; Dialogus 
Poenitentis Animae Cum Deo, de Sébastien de Brossard; Premiere Le<;on, de Franc;ois Couperin; 
Música de Pasión sobre las Siete Palabras de Cristo en la Cruz, de Augustin Pfleger. (Estudio 
M u s i cAn t igua ,  so l i s tas ,  coro e i ns tru men tos .  D i rec c i ón genera l  J a i m e  Donoso ) .  



B I T A C O R A  
1 07 

Segundo concierto. 26 de marzo. 
O Vos Omnes, de Tomás Luis de Victoria; Beatus Vir, de Antonio Vivaldi; Magniflcat, de Giovanni 
Battista Pergolesi .(  Coro de Cámara Chile, director Mauricio Cortés). 
Fride Auf Erden,  de Arnold Schoenberg; Vinea Mea Electa, de Franci s  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; 
Kdmm, Süsser Tod, de Johann Sebastian Bach; Lobe Dem Herren, Meine Seele, de Heinrich Schütz. 
(Coro de Estudian tes Pontific ia  Universidad Catól ica de Chi le ,  d irector Víctor Alarcón). 
En la 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 
Amanábar; Padre Nuestro Kunza, de Carlos Zamora; Requiem, de Peter Cornelius. (Coro Madrigalista 
U n ivers idad Metropol i tana  de C ienc ia s  de l a  Educac i ó n ,  d i rectora Ruth  Godoy ) .  

Cuarto concierto. 28 de  marzo. 
Beatas Vir, de Antonio Vivaldi; Cantata Nºl06 "Gottes Zeit lst Die Allerbeste Zeit '', de Johann 
Sebastian Bach (Coro de Cámara Universidad de Santiago, director Guillermo Cárdenas). Sanctus, 
de Gabriel Fauré; lm Eshkajeij lerushalaim, de León Schidlowsky; Crucifixis, de Gioacchino Rossini; 
Salve Regina, de Federico Heinlein; Agnus Dei, de Gioacchino Rossini. (Coro de Cámara de la 
Universidad Católica de Chile, director Mauricio Cortés). 

Misa de Domingo de Resurrección. Semana Santa U.C.  
Santa Misa en la  Catedral de  Santiago Misa Cellensis en  Do Mariazeller Messe, de Joseph Haydn. 
(Coro de Cámara UC., Coro de Estudiantes UC. y Conjunto instrumental. Solistas: Claudia Truji l lo­
soprano. Pilar Díaz- contralto. Rodrigo del Pozo- tenor. Sergio Gómez- bajo. Dirección general : Jaime 
Donoso). 3 1  de marzo 2002. 

Las obras i n d icadas con aster i sco ( * )  
corresponden a primeras audiciones e n  Chile. 
Las obras indicadas con doble asterisco (**) 
corresponden a estrenos absolutos. 

Otros Concie rtos 

Tiziana Palmiero ."Madrigales y Romances Antiguos para voz y arpa". 
Auditorium Instituto de Música. 5 de septiembre 200 1 .  

Estudio MusicAntigua. "¿Qué dulce violencia ! Tonos divinos en la España de los 
Virreinatos". Conciertos de Estación 2001 . Palacio de La Moneda. 6 de septiembre 200 1 .  f Ciclo 
de Conciertos de Música de Cámara. Centre Catala. Sala Pau Casals .  1 2  de septiembre 200 1 .  

Coro de Cámara u.e. , director M auricio Cortés .  Programa de Estudios Histórico­
Musicológicos de la Pontificia Universidad Católica de Chile. Iglesia San Ignacio de Loyola. 1 3  de 
septiembre 200 1 .  
Centre Cata!a. 24 de octubre 200 1 .  Ciclo de Conciertos de Navidad CONSORCIO . Edificio Consorcio. 
4 y 8 de diciembre 200 l .  

Osear Ohl sen y Octavio Hasbun. Concierto en la  Temporada de Conciertos de la Ilustre 
Municipalidad de San Felipe. 2 1  de septiembre 200 1 .  



1 08 B I T A C O R A  

Trio de Cuerdas de Borromeo (USA). Auditorium Instituto de Música. 25 de septiembre 
200 1 .  

Miguel Villafruela y Rodrigo Kanamori. Recital de saxo y percusión. Sala Isidora Zegers. 
Facultad de Artes Universidad de Chile. 1 9  de septiembre 200 l .  
Secuencias**,  de Juan Orrego Salas ; Vikach /** de Alejandro Guarel lo. 

Concierto Coral del Coro del Liceo Nº l de San Carlos-Maldonado " Monseñor 
Dr. Mariano Soler" de Uruguay. Director: Paulo Spontón. Capilla Central Campus Oriente. 
26 de septiembre 200 1 .  

Cuarteto de Guitarras UC. "Concierto por l a  Esperanza". 
Semana  Pas tora l .  Pa t io  de l a  B ib l io teca .  Campus  Or ien te .  4 de octubre 200 1 .  

Cuarteto de Guitarras UC.  Ciclo"Apología de la Música Contemporánea". 
Sala Fech. 6 de diciembre 200 1 .  

Grupo de Percusión Universidad Católica. 3 conciertos Ciclo El Teatro Municipal de 
Santiago en Mali Plaza. 7 ,  2 1  y 28 de octubre 200 1 .  Ciclo de Conciertos de Navidad organizado por 
Consorcio. Edificio Consorcio. 1 1  y 23 de diciembre 200 l .  

Maria Iris Radrigán. Solista Concierto en La mayor de W. A. Mozart. Orquesta de Cámara de 
Chile. Director Peter Winkler.Teatro Oriente. Los Dominicos. Teatro California. 23 al 25 de octubre 
200 1 .  

Herwig Zack, Enrique López, Edgar Fischer y Frida Conn. Goethe Institut. 2 9  de 
octubre 200 l .  

Ensamble Antara. Escuela Experimental de Música de La Serena. 4 de octubre.Centro de Extensión 
PUC. JO de octubre. Instituto de Música Universidad Católica de Valparaíso 9 de noviembre 200 1 .  

Verónica Sierralta y Estudio MusicAntigua. VI Festivales de Miísica Antigua Universidad 
de Santiago. 14  de noviembre 200 1 .  

K atia Chornik, Diego Larca, Octavio Hasbun ,  Nelson Contreras, Verónica 
S ierralta. Conc ierto B arroco. Auditorium Instituto de M ú sica.  28 de diciembre 200 1 .  

Coro de Cámara UC. Director Mauricio Cortés y Coro de Estudiantes UC. Director 
V íctor A l arcón . .  Orquesta C ám ara C h i l e .  D irector A l ej andro R e y e s .  
Gloria, de Antonio Vivaldi.Iglesia San Francisco. 2 9  de noviembre 200 1 .  Quinta Vergara, Viña del 
Mar 1 3  de enero 2002. 

Taller de Música Contemporánea Instituto de Música. Dirección general: Pablo Aranda. 
Goethe lnstitut. 8 de enero 2002. 

Concierto Coral Curso Internacional de Repertorio y Dirección Coral. Profesora 
M aría Fel i c i a  Pérez.  Centro de Extensión PUC.  Au la  Magna.  1 4  de enero 2002 .  
Ausencia, de  Jaime Prats; A una dama que iba cubierta, de  Federico !barra Groth; Canci6n de la 
Molinera, de Antonio J. Estévez; Bitongo, de Gullermo M Fiffe; Quiereme mucho, de Gonzalo Roig; 
Sanctus, de Beatriz Corona; Oiga, compae, de César Alejandro Carri l lo;  El Guayaboso, de Guido 
López-Gavilán; Rabo de Nube, de Sil vio Rodríguez. 
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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 Interpretación 
del Repertorio Tradicional del Violoncello, profesor Marcio Carneiro. Afunalhue, Villarrica. 30 de 
enero 2002. 

"U na tarde con el lied romántico alemán". 
Ahlke Scheffelt, Elisa Alsina, María José Brañes, Mariana Ossandón, Osvaldo Navarro y Nicolás 
Oyarzún. Coethe /nstitut. 1 8  de abril 2002. 

"Glosas para vihuelas. Música instrumental española e italiana del siglo XVI".Gina 
Allende, vihuela de arco. Cristián Gutiérrez, vihuela de mano. Sergio Candia, flautas. Capilla Menor 
Campus Oriente. 25 de abril de 200 1 .  

Las obras i ndicadas  con asterisco ( * )  
corresponden a primeras audiciones e n  Chile. 
Las obras indicadas con doble asterisco ( ** )  
corresponden a estrenos absolutos. 

Conciertos de 
al u mnos 

Concierto alumnos de Composición. Presentación del CD Poliedro, FONDART 
2000. 
Auditorium instituto de Música. 6 de septiembre 200 1 .  
La última morada del. . . ,  de Juan Pablo Cáceres; Kinto, de Raúl Céspedes. 

Concierto alumnos de la cátedra de Percusión. 
Auditorium Instituto de Música. 7 de septiembre 200 1 .  

Concierto alumnos de la cátedra de Canto. Profesoras Ahlke Scheffelt y Marisol 
González. 
(Marta Montes y Mario Lobos, piano). Auditorium Instituto de Música. 1 1  de septiembre 200 1 .  

Ta l l e r d e  M ú s i c a  I n s t r u m e n t a l  B ar ro c a ,  profe s o r  S e rg i o  C an d i a .  
Ciclo de Conciertos d e  Música A ntigua.  Coleg io  M ar iano .  1 1  d e  sept iembre 200 1 .  

Cuarteto de flautas antiguas Eolica. 
Ciclo de Concie rtos de Música A n tigua. Colegio M ar iano .  25  de sept iembre 200 1 .  

Renato Serrano. Recital de guitarra. 
Concierto conmemoración del Segundo aniversario de la muerte de Manuel Bustos. Sala Ex- Congreso 
Nacional. 27 de septiembre 200 1 .  

Alumnos de la cátedra de guitarra. 
"El Mes de la Guitarra en el Café del Centro". 20 Conciertos. Café Centro de Extensión. 1 al 3 1  de 
octubre 200 1 .  
"Guitarras en Verano". Cuarto Ciclo de Conciertos. Sala América Biblioteca Nacional. 7 al 1 1  de enero 
2002. 
Otros conciertos: Ex Auditorium Instituto de Letras. Campus Oriente. 2, 9, 1 6, 23, 30 de octubre 200 l .  
Auditorium Instituto de Música. 8, 1 0, 1 9, 22 y 25 de octubre 200 1 .  

Christoph Scheffelt y María José Brañes. 
Recital. Colegio Alemán de Santiago. 2 de octubre 200 1 .  
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Alumnos de la profesora Ahlk:e Scheffelt. 
Auditorium Instituto de Música. 9 de octubre 200 1 .  (Mario Lobos- piano). 

Alumnos del profesor Sergio Gómez. 
Auditor ium In s t i tu to de M ú sica .  1 O de octubre 200 1 .  (E l i zabeth M endieta- p iano) .  

Alumnos de la profesora Lucía Gana. 
Auditorium Instituto de Música. 1 1  de octubre 2001 .  (Constanza Rosas y Elizabeth Mendieta- piano). 

"Ciclo Jóvenes Intérpretes del S iglo XXI". 
Goethe lnstitut. 17 de octubre al 5 de noviembre 200 1 .  
Ciclo de 6 conciertos de alumnos del Instituto de Música. (Mario Lobos, Marta Montes, Constanza 
Rosas, piano). 

Orquesta de Cámara de alumnos del Instituto de Música. 
Director Francisco Rojas. Ex Auditorio Instituto de Letras Campus Oriente. 17 de octubre 200 1 .  

Alumnos de la Cátedra de Flauta Dulce. 
Colegio Mariano. 17  de octubre 200 1 .  

M aría José Brañes,  Camerata Femenina d e  Cuerdas. Director Alej andro Reyes. 
Community Church. 21  de octubre 200 1 .  

Alumnos de violín del profesor visitante Herwig Zack. 
Auditorium Instituto de Música. 27 de octubre 200 1 .  

" H o me n aj e  a G i u s e p p e  Verdi " .  A l u m n o s  p r o fe s ora L u c í a  G a n a .  
Piano: Julia Grandela y Constanza Rosas. Sala Isidora Zegers. Facultad de Artes Universidad de Chile. 
30 de octubre 200 1 .  

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

M aría José Brañes, Erika Vohringer. 
Universidad Metropolitana. 3 1  de octubre 200 l .  

Recital de guitarra de Wladimir Carrasco. 
Escuela Moderna de Música. Concurso Nacional de Guitarras "Liliana Pérez Carey". 5 de noviembre 
200 1 .  

Recital de guitarra de Diego Castro. 
Escuela Moderna de Música. Concurso Nacional de Guitarras "Liliana Pérez Carey ". 7 de noviembre 
200 1 .  

Christoph Scheffelt y Claudia Sandoval. 
Recital de piano. Teatro Municipal de San Felipe. Sociedad Chopin .  9 de noviembre 200 1 .  

Osvaldo Navarro y Joan Acuña. 
Hotel Sheraton. (Virna Osses, piano). 1 2  de noviembre 200 1 .  

Christoph Scheffelt. 
Recital "Ciclo Jóvenes Pianistas Chilenos".Sala Lessing. Universidad de las Américas. 2 1  de noviembre 
200 1 .  
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Recital "XVIII Temporada de las Veladas musicales de los Jueves". Concepción. Sala Lessing. Instituto 
Chileno-Alemán de Cultura. 22 de noviembre 200 1 .  
Reci ta l .  Parroquia  M aría madre de M isericord ia .  Las Condes.  2 9  d e  noviembre 200 1 .  

"Música y Teatro en m i  Comuna'' . B ig B and y Grupo de Percusión U C .  
Municipalidad de Macul, 3 y 1 0  de noviembre. Anfiteatro Municipal de L a  Florida, 1 7  d e  noviembre. 
Casa de la Cultura de San Joaquín, 24 de noviembre. Balneario Municipal de La Florida, 1 º de 
diciembre. Centro Cívico de San Joaquín, 8 de diciembre. 

" O p e r a  e n  M o z ar t " . A l u m n o s  d e  l a  p r o f e s o r a  A h lke S c h e ffe l t .  
Segunda Temporada de Música de Cámara.Universidad Andrés Bello. Campus Casona de Las Condes. 
2 1  de noviembre 200 1 .  

"Dia Santa Cecilia".  
Auditorium Instituto de Música. 
Concierto a cargo de 1 1  conjuntos de alumnos de diferentes niveles del Instituto de Música y presentación 
de una obra colectiva de creación del Taller del profesor Pablo Aranda. 22 de noviembre 200 1 .  

"La Finta Semplice'' .  Alumnos del curso de Expresión Escénica del Instituto de 
Música dirigido por la profesora Miryam S inger. 
Campus Oriente. Patio de la Bibl ioteca. 26 de noviembre 200 ! .Gimnasio Municipal de Puente Alto. 
5 de enero 2002. 

B ig- B and Jazz. Director: Carlos Vera. 
Ciclo de Conciertos de Navidad organizado por Consorcio. Edificio Consorcio. l º, l 5 y 29 de diciembre 
200 1 .  

Coro de Estudiantes U C .  Director Víctor Alarcón. 
Concierto de Navidad. Inauguración pesebre. Palacio de La Moneda. 5 de diciembre 200 1 .  
Conc ierto An iversario Escuela de Estética .  Centro de Extens ión .  5 de d ic iembre 200 1 . 
"Cantos de adviento" .  Pérgola  P l aza de Armas de Sant iago.  2 1  de d ic iembre 200 l .  
"Autos acramenta l  por  N av i dad'' . Ca tedra l  de  S an t i ag o .  2 2  de d i c i embre 200 l .  

Nicolás Oyarzún. 
"Concierto Música Contemporánea", profesor Pablo Aranda. Goethe Institut. 8 de enero 2002. 

Presentación final del Jardín Musical . Escuela de Verano. 
Auditorium Instituto de Música. 1 8  de enero 2002. 

B astian Loewe, Benjamín Loewe y Catalina Vicens. 
Concierto de los Ganadores del II Concurso Nacional de Interpretación Musical mención Música de 
Cámara. XXII Jornadas Culturales de Villarrica. 2 1  de enero 2002. 

Nicolás Oyarzún. 
" M ú s i c a  S acra" ,  d i rector  Gabr i e l  Garr ido .  B ar i l o c h e .  23 y 24 de  e ne ro 2 0 0 2 .  

Coro d e  Estudiantes U C .  Gira a l  Sur d e  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. Población "La Estrella" de Valdivia. Iglesia Comuna 
de Alerce X región. Plaza de Armas de Punta Arenas.Teatro Municipal de Punta Arenas. Iglesia Catedral 
de Punta Arenas.Iglesia Población "los Héroes" de Puerto Natales. Iglesia Parroquial de Puerto Natales. 
Hostería "Torres del Paine'', Parque Nacional de Torres del Paine. 
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Alumnos profesor Alejandro Peralta. 
Auditorium Instituto de Música. 1 9  de marzo 2002. 
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Big Band de Jazz UC. 
Inauguración Año Académico y Entrega de Matrículas de Honor 2002. Facultad de Artes. Campus 
Oriente. 1 1  de abril 2002. 

Mariana Ossandón. 
Solista Cantata 1 06, de Johann Sebastian Bach. Coro y Orquesta de la Universidad de Santiago, 
director Guil lermo Cárdenas. Centro de Extensión de la Un ivers idad Cató l ica.  28 de marzo. 

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

Breves 

Sergio Gómez. 

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

Solista: Madame Butterfly, de G. Puccini . Orquesta Filarmónica. Director Rodolfo Fischer. Teatro 
Municipal de Santiago. 23 al 29 de septiembre. 

Guillermo Lavado. 
Orquesta S infónica de Chile. Solista en Memoria/e (. .. explosante-fixe), de Pierre Boulez y Chant de 
Linos, de André Jolivet. 26 y 27 de octubre de 200 1 .  
Concierto de l a  Compañía Pilcomayo. Estreno de Décimas, de Franklin Muñoz y La Reina de los 
cielos, de Verónica Prieto. 22 de septiembre 200 l .  

Santiago Astaburuaga, Nicolás Carrasco y Raúl Díaz. 
Alumnos de composición colaboran en el montaje de Las Troyanas del curso Taller de Actuación y 
de l a  Escuela de Teatro, a cargo del  profesor A lberto Vega.  Agosto-d ic iembre 200 l .  

Orquesta Juveni l  Programa de Extensión Docente No Curricular. Directora: 
Leonor Soto. 
Colegio Raymapu de La Florida y Auditorium Instituto de Música. 1 y 29 de septiembre. Universidad 
Católica del Maule, Curicó. 4 de octubre. Fundación de Orquestas Juveniles, Estación Mapocho, 2 
de noviembre 200 1 .  

Medalla In Christo Lumine Pro Mundi Vita. 
Actuación de Carolina Ullrich, Mariana Ossandón, Joan Acuña, Gonzalo S imonetti. Auditorium 
Instituto de Música. 27 de diciembre 200 1 .  

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

María José Brañes,  M ariana Ossandón, Osvaldo Navarro y Gonzalo S imonetti . 
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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 Educación. 

Octavio Hasbun. 
Invitado por el Departamento de Música de la Universidad de La Serena como evaluador del Programa 
FID. 1 2  de septiembre 200 1 .  
Como Presidente del Consejo Chileno de l a  Música preside acto de entrega de las Medallas de la 
Música.  Sala Is idora Zegers.  Facultad de Artes Universidad de Chile .  1 de octubre 200 1 .  
Preside Asamblea de Verano del Consejo Chileno de la Música. Sede del Consejo. 1 9  de enero 2002. 

Cuarteto AGORA. 
Ceremonia Premiación ARTEL. Patio Central Centro de Extensión. 1 5  de noviembre 200 1 .  
Ceremonia de Titulación alumnos de Comunjcaciones. Auditorio de Comunicaciones Casa Central. 

Estudio MusicAntigua. 
Ceremonia de Entrega de Diplomas de Grado Académico Doctor. Salón Fresno Centro de Extensión. 
1 5  de noviembre. 

Cuarteto de Voces UC. 
Ceremonia de Titulación de alumnos básicos y párvulos. Aulas Lasen, Campus San Joaquín. 19 de 
noviembre. 

Camerata Femenina UC. 
Ceremonia de Graduación del Instituto de Letras. Aula Magna Campus San Joaquín. 6 de diciembre 
2001 . 

Becas Instituto de Música 2002. 
Romjna Casti llo, violín. Gustavo Miranda, piano. Jeremías !turra, 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 Concepción a audicionar a integrantes de la Orquesta Juvenil de Curanilahue. 4 
de enero 2002. 

Coro de Estudiantes UC. 
Misa en  Honor al Día del Funcionario .  Cap i l l a  Casa  Central . 6 de d ic iembre 200 1 .  
Ceremonia de Titulación alumnos Facultad de Derecho. Salón de Honor Casa Central. 1 9  de diciembre 
200 l .  
Concierto recepción de Novatos. Centro de Extensión. 5 de marzo 2002. 
Misa para los alumnos nuevos que se integran a la Universidad. Salón Fresno Centro de Extensión. 
9 de marzo 2002. 
Ceremonia de Inauguración Año Académico PUC. Capi l la  Casa Central .  22 de marzo 2002. 

Recepción de Novatos UC. 
Stand de presentación de las actividades académicas y de extensión del Instituto de Música. Campus 
San Joaquín. 5 de marzo 2002. 

Inauguración Año Académico y Entrega de Matrículas de Honor Facultad de 
Artes. 
Participan Arturo Escobar y Gonzalo Beltrán, violín. Pablo Baigorrotegui, guitarra. Gabriel Arroyo, 
clavecín. Conjunto Big Band, director Carlos Vera. Matrículas de Honor Instituto de Música: Carlos 
Gonzalo Farías, Florencia Barda vid, Gonzalo Beltrán y María José Brañes. Capilla Campus Oriente. 
1 1  de abril 2002. 
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Juan Pablo González. 
Re-elegido en México como Presidente de la Rama Latinoamericana de la Asociación Internacional 
para el estudio de la Música Popular. Abril 2002. 

V i s i t a s a l  1 n s t i t u t o 
d e  M ú s i c a  

Coro del Liceo Nº l de San Carlos­
Maldonado "Monseñor Dr. Mariano 
Soler" de Uruguay. Director: Paulo 

Spontón. Capilla Central Campus Oriente. 26 de septiembre 200 1 .  

N u evos profesionales 

t raversa .  D iego E nr ique  Vi l l e l a  Moreno,  oboe .  

Ricardo Simian López, flauta dulce. 
Viv ían Guerra Ramírez, canto.  
N icolás Faunes Carvacho, flauta 

Cr i s t i án  Jarami l l o  B arraza,  v io l ín .  

Juana Corbella 
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 
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FE DE ERRATAS 
Revista Resonancias Nº9, noviembre 200 1 

Artículo Industria Cultural: apuntes para un modelo de análisis, escrito por C. Spencer y ubicado 
entre las páginas 87- 1 08. 

Nota nº4, página 94: 

4. En materia de IC la radio posee uno de los historiales más antiguos y particulares de la media 
pues se ha transformado con el avance de la tecnología siendo ella misma tecnología. En este 
sentido una característica específica del medio -que conecta el mundo tecnológico con el social­
es la programación (More!, s/a: 9- l O), l íquido amniótico de la ideología gracias al cual la radio 
se ha vuelto local-omnisciente y ha desplazado l a  competencia externa a l a  programación 
misma, incluyendo así las complejas técnicas de ajuste y especialización de formato para captar 
audiencias. En esta lógica descansa, mediada, la relación radio-auditor (Berland, 1 993: 1 04-
1 1 8) .  

Nota nº6, página 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 ejecución, publicación, adaptación, 
reproducción., etc.) .  Véase Capítulo I, artículo 3º y el Capítulo V de la Ley Nº 1 7 .336 (González, 
200 1 :  7-2 1 ). 

Nota nº27, página 1 02 :  

27 .  No disponemos aquí del espacio suficiente para detallar esta idea pero, para el caso del 
rock chileno, véase Salas ( 1 998: 250-255), para la música de concierto y sus relaciones con 
la IC véase, como antecedente, Radiomanía Nº3 (6/ 1 943:  34-35), Nº l 2  (311 944: 1 2),  Nº6 
(9/ 1 943: 1 4), El Mercurio (30/6/1 945:  7) y ECRAN ( 1 8/3/ 1947: 20) y, como ejemplo de los 
años en cuestión, Revista Musical Chilena Nº 59 (5/5/1 958: 3-4). Para el caso del jazz Menan tea u 
( 1 999: 377-382), para el de la proyección folklórica -centrado en el caso de Violeta Parra­
Spencer (200 1 ), para la Nueva Ola los números reseñados de Radiomanía y, para las tendencias 
asociadas al folklore, González ( 1 999: 365-374) y Corporación de Radio de Chile ( 1 948). 



marcio carnei ro 
brasil / alemania 
j u liane berg 
alemania 
bruno procopio 
brasil 
humberto orellana 
chilental ia 
manfredo kraemer 
argentina /  alemania 
néstor andrenacci 
argentina 
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PROGRAMAS ACADEMICOS DEL I N STITUTO DE M USICA 
2002 

PROGRAMA DE EXTENSIÓN DOCENTE NO C U R RI C U LAR 

Los objetivos del prog rama son : incentivar, especialmente a n i ños y 

adolescentes, al estudio de la música en general y del instru mento o 

voz en particular e impartir docencia a todo i nteresado que tenga la 

inqu ietud de i n iciar o conti n u ar estud ios instru mentales o de voz sin 

conte n idos programáticos vincu lados a planes de estud ios reg ulares 

de formación i nstrumental o vocal . Fu nciona los d ías sábados de 9.00 
a 1 4.00 horas y cuenta con un promedio de 1 20 alu m nos anuales. 

Cursos : Kinder Musical, Cursos instrumentales o de voz 

y Teoría (práctica audio-perceptiva) 

CICLO ELEM ENTAL O PROG RAMA D E  EXTENSIÓN DOCENTE 

C U R R I C U LAR 

El Ciclo Elemental i m parte cursos de extensión 

cuyos conten idos p rog ramáticos se reconocen 

como req uisitos de i ngreso a la etapa u n iversitaria, de preparación 

para el proceso de postulación a la u n iversidad 

y de com plemento m ín i mo 

a l a  formación instrumental elemental . 

Funciona de lunes a viernes y cuenta con un promedio de 1 50 alumnos. 

Cursos : Violín, Viola, Vio/once/lo, Contrabajo, Flauta Tra versa, Oboe, 

Clarinete, Fagot, Corno, Saxofón, Trompeta, Trombón, Flauta Dulce, 

Viola da gamba, Guitarra, Piano, Percusión, Canto, Lectura Musical. 

PROG RAMAS U N IVERSITARIOS DE P R EG RADO 
Grado de Bachillerato en Música (2 años) 

Grado de Licenciatura en Música (4 años) 

Título de Intérprete Musical con mención en instrumento o canto. 

Menciones : Violín , Viola , Vio/once/lo, Contrabajo, Flauta Tra versa, 

Oboe, Clarinete, Fagot, Corno, Saxofón, Trompeta, Trombón, Flauta 

Dulce, Viola da gamba, Guitarra, Piano, Percusión, Canto y 
Composición. 

S E PTIMA ESCU ELA I NTERNACIONAL 2002 
M arcio Carneiro ( B rasi l-Alemania) Vio/once/Jo 

J u l i ane Berg (Alemania) Canto 

Bruno Procopio ( B rasil) Cla vecín 

H u m berto Orel lana (Chile- Ital ia) Viola de Gamba 

M anfredo Kraemer (Argentina-Aleman ia) Violín Barroco 

N éstor Andrenacci (Argentina) Dirección Coral 

Informaciones : Pontificia Universidad Católica de Chile. Campus Oriente. 

I nstituto de Música. Jaime G uzmán Errázuriz 3300. Providencia. 

Fono: 6865224 - 6865097. Fax : 6865250. 



Jueves 30 de mayo 
MUSICA FRANCESA DEL SIGLO XX 
A. f olivet, C. Debussy, M. Ravel 

Jueves 6 de junio 
LA CANCION ROMANTICA 

ALEMANA 
R. Sclmmann, J. Brahms 

Jueves 13 de junio 
LE PORTRAIT DE L' AMOUR 

Música vocal e instrumental del barroco francés 
F. Couperin, L. N. Cleramba11/t, J.M. Leclair 
J ueves 20 de junio 
LA GUITARRA DE CAMARA 
M. Casteln11ovo Tedesco, J. Duarte, A. Viva/di 

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

Jueves 4 de julio 
CORO DE CAMARA UC 
G. Becerra, J. Orrego Salas, A. Guare/lo, F. Schubert y 
otros 

Jueves 1 1  de julio 
DUO FISCTIER- RADRIGAN E INVITADOS 
C. Vi/a, S.  Prokofief, J. D. Moeran, W. A. Mozart 

extensió e 

TEMPORADA 
OFICIAL DE 

NCIERTOS 
C 2002 

Jueves 18 de julio 
GALA LIRICA 
C. Gluck, W. A. Mozart, G. Puccini, G. Verdi y otros 

Jueves 25 de julio 
ENSAMBLE XXI 
L. van Beethoven, M. Glinka, G.  Pcixe, C. Matthey 

Jueves 1 de agosto 
CUARTETO DE GUITARRAS UC 
L. Boccherini, A. Dvorak, J.  Rodrigo, F. Laurent, R. Diaz, 
] . Ortega, G. Gershwin, A. Ruiz Pipó 

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, J. Te1111ey 

Jueves 22 de agosto 
ESTUDIO MUSICANTIGUA Y 
ACTORES INVITADOS 
SCHERZI MUSICAL! 
Claudio Monteverdi y sus contemporáneos 

J ueves 29 de agosto 
DEL SALON AL CABARET 
Canciones y bailes de la be/le époque chilena 

FACULTAD DE ARTES 
INSTITlITO DE MUSTCA 

CENTRO DE EXTENS ION UC, ALAMEDA 3 90 ( Metro U. Católica) 
TODOS LOS JUEVES A LAS 1 9:30 hrs. DESDE EL 30 DE :MAYO AL 29 DE AGOSTO 

INFORMACIONES: 686 5098 • WW\V.facultadartes.puc.cl • imusica@puc.cl 




