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Editorial 

Este v ol umen de Resonancias se abre con una e nt revi sta a Gustavo Bece rra, ofrecida p or Álvaro 
Gal le gos. A 35 años de haber sido mere cedor del Premio Nacional de Arte mención Música, desde 
su residencia e n  Alemania, el compositor y maestro chi leno, fi gura trascendental de la vida musical 
del país, nos part icipa sobre su actual quehacer, sus proyectos y l os v ivos y e strechos nex os que 
mantiene con Chile y e l  medio musical naci onal . 

La sección Reflexiones presenta dos documentos vinculados a la composi ción. El primero, la edición 
de la "Mesa Redonda del II Encuentro Internacional de Compositore s  (2006)" - actividad con la cual 
culminó este evento - que consi gna l a  part icipación de todos sus i nvitados extranjeros en  torno a 
problemáticas de la creación; y, el segundo, el ensayo "La construcci ón de la casa: sobre la presencia 
de sonidos de campanas, pássaros e arte p opular em la musica actual" del compositor b rasileño S i l  vio 
Fe rraz, que, j unto con complementar el  anterior, de sde una perspectiva pe rsonal se refie re a algunos 
aspectos de la técni ca y la poéti ca compositiva. Este e scrito es publi cad o en su idioma ori ginal , el 
p ortugués. 

En Estudi os, e n  e sta oportunidad se i ncluye el A cta del J urado del Y P remi o  Lati noameri cano de 
M usicol ogía "Samuel Claro Valdés" y el trabajo galardonado que recayó en las investigadoras argentinas 
Silvia C itro y Adriana Cerlett i ,  cuy o e studio "Integración, creatividad y re si stencia cultural en las 
prácticas musicales Mocovt' está dedicado al conocimiento de un grupo i ndígena escasamente estudiado. 
C ompleta esta sección el trabajo de Carmen Peña, "Entre la realidad y la ficción. El aporte de la 
narrativa costumbrista de Alberto Blest Gana a la histori ografía de la  mú si ca decimonónica chi lena", 
que revi sa y d iscute la uti lización de novelas de e ste e scritor en una selección de textos hi stórico­

musicales sobre ese período. 

Comentarios da cuenta de dos registros sonoros nacionales, Orquesta Sinfónica de Chile, Bicentenario 

de la Música Sinfónica v ol .  3 y Fiesta Barroca, y del l ibro Mi gran Cueca del fallecido cultor Hemán 
Nuñez, a cargo de Daniela Banderas, Octavi o  Hasbun y Agustín Ruiz, re spectivamente. 

El número se cie rra, como e s  habitual , con Bitácora, que consigna las noticias y actividades desarrolladas 
en l os últimos meses p or el Instituto de Músi ca. 

Finalmente, queremos i nformar a la  comunidad musical que Resonancias se e ncuentra i ndexada en 
el  prestigi oso The Music lndex Online, lo que, estamos seguros, no solo permitirá di fundir l os trabajos 
publ icados, sino también  contrib uirá a e stablecer fructíferos contactos con lectores e i nvestigad ore s 

de diversos l ugare s. 

Alejandro Guarell o  
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Gustavo Becerra 
Un incansable investigador y explorador 

de nuevas formas de expresión 

Entr evista de 
ÁLVARO GALLEGO S 

Es c u e l a  de Pe riodismo 
Facultad de Comun icacion e s  

P o n t if i c i a  U n i v e r s i d ad Cató lic a de Chile 

En 2006 se cumplieron 35 años de que Gustavo Becerra-Schmidt 
(n.1925) recibiera el Premio Nacional de Arte, mención Música. 
Plenamente activo en la actualidad a sus 81 años, el maestro 
de toda una generación, y uno de los compositores más importantes 
de la historia musical chilena, conversa sobre sus actuales 
intereses, tanto en la creación como en la investigación, y 
reflexiona en torno al medio musical chileno actual. 

Álvaro Gallegos: Este año se cumplen 35 desde que usted recibió 
el Premio Nacional de Música, a los 46 años de edad, algo 
bastante inusual en la historia del galardón. ¿Por qué cree usted 
que se dio esta situación tan especial? 

Gustavo Becerra: Como todos los hechos que ocurren con la 
intervención de varias personas y circunstancias, la otorgación del Premio Nacional de Arte (con 
mención en música) que recibiera hace 35 años fue un acontecimiento complejo. Entonces había yo 
compuesto una serie de obras que abarcaban la mayor parte de los géneros usuales de la música, tanto 
docta como popular, incluyendo una serie de musicalizaciones para teatro y cine. A esto habría que 
añadir la publicación de trabajos musicológicos, cuya vigencia se extiende hasta el presente. Ignoro 
si parte de esto fue tomado en consideración porque, hasta hoy, no conozco el acta de la otorgación 
de la distinción que nos ocupa. Puede también que algunos de los premios obtenidos antes, por diversas 
obras mías, hayan pesado en la decisión del jurado. También es posible que haya influído en esa 
otorgación mi posición política, que se mantiene hasta el presente, como de izquierda. Esta posición 
se ha reflejado s iempre en mis trabajos, tanto composicionales como musicológicos. 

AG: Sobre esta distinción hay bastante discusión cada vez que se entrega. Algunos piensan que debería 
dividirse en categorías y concederse separadamente a compositores e intérpretes, o del mundo docto 
o popular. ¿Qué piensa de esto y del estado actual del premio? 

GB: En este sentido comparto la definición de música de Charles Seeger, el musicólogo 
norteamericano, padre de Pete Seeger, que la definió como una unidad. Si aplicamos 
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esta manera de pensar a la otorgación del Premio Nacional de Arte habría que acabar 
con las divisiones, de orígen económico y social. Éstas prevalecen todavía, y se 
aferran porfiadamente a músicas cuyo pasado pasa por las distintas capas sociales, 
con todas sus implicaciones económicas y políticas. Faltaría, entonces, para aplicar 
el criterio aludido antes, premiar a los músicos populares por sus obras, sean estas 
de origen internacional o tengan sus raíces en la tradición local.  

AG: Otro punto que se discute mucho es que hay nombres de creadores que lo merecían y que nunca 
lo recibieron, como Luis Advis, Juan Amenábar o Sergio Ortega. 

GB: Efectivamente, se echa de menos, aún si nos quedamos en premiar la música 
docta, a los creadores mencionados por usted. Habría que agregar, me parece, entre 

los desaparecidos, a Eduardo Maturana, y, entre los que están vivos por ejemplo, 
a Gabriel Bmcic y a Hemán Ramírez. Si nos extendemos a la música en general, 
me faltarían Violeta Parra y Víctor Jara. 

AG: Luego del retomo a la democracia en 1 990, ¿por qué decidió quedarse en Alemania y no volver 
a Chile? 

GB: No es el caso de una decisión mía. Siempre he deseado estar allí donde puedo 
servir de algo. Y en Chile no hubo, hasta ahora, un lugar de permanencia activa 

para mí. La situación ha sido siempre muy clara, el trabajo de mis colegas en Chile 
ha sido excelente y mi presencia allí, si llegara a prolongarse, estaría probablemente 
de sobra. Y no tengo vocación de turista, menos aún en la tierra que me viera nacer. 

AG: ¿Cómo está su relación con el medio musical alemán y con el europeo en general también? 

GB: Mi relación es excelente, tanto en el medio alemán como en aquel de Europa. 
La mayor parte de mis estrenos de los últimos treinta años han ocurrido aquí.Aparte 
de que mi trabajo profesional ha sido recogido oficialmente en un Archivo Gustavo 
Becerra - Schmidt (Gustavo Becerra - Schmidt Archiv) en la Biblioteca Central 
de la Universidad de Oldenburg en la que trabajara hasta mi jubilación hace ya 1 5  

años. 

AG: Usted ha sido uno de los compositores más prolíficos de nuestro suelo. Su catálogo de obras es 
enorme. Desafortunadamente no muchas están disponibles para el oyente común. ¿Cuál cree usted 
que es el problema aquí? ¿Cómo podría incentivarse la grabación de música chilena? 

GB: Como tantas cuestiones que afectan a la cultura chilena este es un problema 
de criterios y, necesariamente, también financiero. La música chilena, de todos tipos 
es, en gran parte, de excelente calidad y puede competir dignamente en el mercado 
internacional. En éste se puede alcanzar, mejor con un adecuado apoyo estatal, una 
mayor difusión de nuestra música. De ésta la que necesita más apoyo es aquella 
llamada "docta" debido a que no se impone tan fácilmente como aquella llamada 
"popular" que tiene, a poco de nacer, alas propias. 
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AG: ¿Qué hay con su archivo personal de registros? Supimos que lo va a entregar en Alemania. 

GB: Completando lo que dije antes, este archivo está muy cerca de ingresar al 
mundo de la intercomunicación entre las bibliotecas del mundo. Cuando entre en 
funciones, se podrán oír las grabaciones allí catalogadas, como también ver las 
partituras de las mismas y tener acceso a los textos musicológicos que se han 
acumulado. Estos últimos están en parte en los idiomas originales (castellano, inglés, 
francés y alemán) y existen, cuando se estima necesario, algunas traducciones al 
alemán. 

AG: En cuanto a su vasto catálogo, usted ha compuesto para una gran diversidad de medios. Obras 
para instrumentos, orquesta, voces, medios electrónicos, mixtos, multimedia, música popular, hasta 
"instalaciones sonoras". ¿Qué elementos en común ve usted en toda su creación? ¿Hay un único 
"estilo Becerra"? 

GB: Sobre "mi estilo", creo que no soy la persona adecuada para responder a esta 
pregunta. Este es un tema para historiadores, porque la historia de la música docta 
está llena de ejemplos de compositores que han ido variando su estilo, sin que ello 
afectara su identidad. Así, por ejemplo, el Renacimiento musical produjo un estilo 
que maduró primero en Italia, sin que esto signifique que los compositores del resto 
de Europa carecieran de estilos reconocibles. Igual cosa ocurre en el Clasicismo 
musical que también se origina en Italia con una fuerza enorme que lleva a la 
mayoría de los autores, aparte de una escritura con indicaciones en italiano, a 
italianizar ocasionalmente sus nombres (Luigi van Beethoven, Bacigalupo Amadeo 
Mozart, etc.), pasando por los libretos de óperas, la mayor parte de ellos en ese 
idioma. En mi caso, he usado "lenguajes vigentes" y he formulado también nuevos. 
Entre estos uno que se basa en el proceso de "Scanning'', que integra una forma 
entregando sus partes en diversas formas de lectura que no parten de las reglas de 
la sintaxis musical sino que de su imágen escrita, integrando al final el total de la 
forma de acuerdo a reglas. 

AG: Usted ha estado siempre innovando y reinventándose. ¿En qué está actualmente como compositor? 
¿Cuáles son sus intereses y sus actuales proyectos? 

GB: Actualmente estoy aplicando propiedades de algunas series de números (primos, 
de las series de Fibonacci, etc.), tanto a la creación de la textura de la obra como a 
su forma. Esto ya se encuentra en las propiedades acústicas mismas de los sonidos 
(timbre o color, resonancia), solo que empleo los criterios obtenidos a la organización 
del detalle y el conjunto de una obra. Así ocurre en mi último trabajo del año pasado, 
escrito para la Distinción "Charles !ves'', del Instituto Chileno Norteamericano de 
Cultura y la Sociedad Chilena del Derecho de Autor, intitulada Génesis. 

AG: ¿Y en el campo de la musicología? 

GB: Para mí sus dos principales ramas, la "histórica" y la "sistemática", están activas 
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en mis trabajos creativos y de investigación. En este tiempo confluyen en mis 

escritos los problemas de la recepción de la música, a partir de una reflexión retórica, 

como el arte de despertar y acrecentar la atención del auditor en situaciones históricas 

determinadas. Corolario de este pensamiento es la reflexión sobre la "vigencia" de 

una obra. 

AG: Dos de sus discípulos, Ad vis y Ortega, fueron los principales impulsores de la colaboración entre 

compositores doctos y los artistas de la Nueva Canción Chilena. ¿Cómo fue que usted llegó posteriormente 

a colaborar con el conjunto Quilapayún? 

GB: Mi relación productiva con grupos de fuerte relación con el folklore empieza 

con la colaboración con el grupo "Aparcoa" en su proyecto Canto General en el 

que también colaborara Sergio Ortega. Mi relación con la música popular de 

raigambre folclórica comienza antes, con mis composiciones para el cine (Día de 

Organillos, A Valparaíso y Va/paraíso mi Amor) y se adentra en mis obras de 

cámara (2º y 6° cuarteto de cuerdas, Canciones de Alta Copa para voz y conjunto 

de cámara, La Cueca Larga, para coro mixto y percusiones. Mi colaboración con 

el grupo Quilapayún se produce más tarde en Europa y continúa allí. 

AG: Con esas colaboraciones surgió el género híbrido de las "cantatas populares", de las cuales usted 

hizo dos (Américas y la inédita Allende). ¿Cómo ve ese tipo de obras, ahora a la distancia, dentro de 

la literatura musical chilena? Juan Orrego-Salas me decía el año pasado que le parecían bastante 

representativas. 

GB: No creo que la expresión "género híbrido" exprese lo que pasa con esas cantatas. 

Desde la Edad Media se viene usando la temática popular en la música docta. Esto 

ocurre en forma muy clara en los motetes del Ars Nova (Machaut, Vitry, etc.) y se 

prolonga sin interrupción hasta hoy. Lo excepcional o, por lo menos, minoritario, 

es que no haya esta relación que, por otra parte, no ha podido desterrar ni la música 

serialista del siglo pasado ni la electrónica y multimedia! de nuestros días. 

AG: ¿Cómo ha sido su vínculo con Chile y el medio musical chileno durante todos estos años y 

principalmente en la actualidad? 

GB: De una riqueza enorme. Siento que nunca antes ha habido un "boom" de tales 

proporciones en el desarrollo de la composición musical en Chile. Aquellos que 

están produciendo este extraordinario proceso, y que se quejan con razón de muchas 

situaciones y procesos de su arte, me parece que no se dan cuenta de la proeza que 

están realizando. Tengo una activa relación con grupos de La Serena, Valparaíso, 

Santiago y Concepción, que se mueven desde la música docta hasta aquella popular 

de raigambre folclórica indo - afro - latinoamericana. Recibo, vía Internet, algunos 

de sus trabajos en archivos sonoros y partituras y ellos se van enterando de mis 

últimas producciones y reflexiones. Todos ellos especialmente vinculados a las 

universidades locales. Aquí creo que es conveniente recordar que la cultura chilena 
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debe m uch o a l as un iv er sidades, con la Un iv er sidad de Chil e a l a  cabeza. Más 

adel an te, esp ecialm en te desp ués de la dictadur a  m ilitar ,  se ha desarr oll ado 

in ten sam en te, en este sen tido, la Pon tificia Un iv er sidad Catól ica en San tiago. L a  

m ayor p ar te de ellas han v en ido cumpl ien do las fun cion es de un Min ister io de 

Cultur a  que n os h a  fal tado dur an te un p er í odo dem asiado l ar go. L a  mú sica se ha 

ben eficiado en orm em en te de este tr abaj o. E sp ecialm en te gr ata es m i  com un icación 

con m is col egas de Musicología, de la Facultad de Art es de la Un iv er sidad de Ch ile, 

l os pr ofesor es Fern an do G ar cí a, R odr igo T orr es y L uis Mer in o, adem ás de m is 

colegas pr ofesor es Alejan dr o G uar ello y Pablo Ar an da del In stituto de Mú sica de 

laPUC. 

A G :  De l o  que h a  p o dido obser v ar, ¿ cóm o  v e  usted el m edio chilen o actual? 

GB: L o  v eo com o  m uy fecun do y p ositiv o. T odo esto, sin olv idar que su salida al 

exter ior está todav í a  en ciern es, lo que lim ita su v isión de desarr ollo y desajusta a 

r atos su r el ación in terna. Aquí p odría ser ben efi cioso seguir l os ej emp los de G abr iela 

Mistr al y Pabl o Ner uda en p oesí a, de R ober to Matta en la p in tur a, de Hum ber to 

Matur an a y Cl audio Bun ster (Teitelboim) en las cien ci as, y de Ser gio Or tega, 

E dm un do Vázquez y G abr iel Bmcic en la mú sica. 

AG: Ahor a se form an m uchos m ás comp ositor es que an tes, ¿Puede ser algo con tr apr oducen te en cuan to 

a que n uestr o m edio es m ás bien p equeño? ¿Puede h aber un a in adecuación en tr e la can tidad de mú sica 

y el pú blico? 

G B: Com o dij er am os, la fal ta de un a salida p oder osa al ex ter ior del p aís l im ita el 

desarr ollo de n uestr a  m úsica. Sobr e la pr op or ción de comp ositor es en r elación al 

n úm er o  de h abitan tes, hay m uch o que decir .  Digam os que si se acaba con el destierr o 

de la mú sica en la m ayor p art e de los serv icios r eligiosos del p aí s, y si se arr aiga 

la pr áctica m usical en las escuelas y se in cr em en ta en las un iv er sidades, Ja situación 

cam biar ía n otor iam en te. Per o  la mú sica ll ega, an tes que otr as ar tes, a ser un bien 

in tern acion al. E se es su m un do n atur al, com o im agen de la iden tidad de su orí gen .  

En este caso, la im agen de Chile. V iv o  en un p aí s  que tien e m ás de 120 in stitutos 

que or gan izan temp or adas de óp er a an ualm en te. E sto corr esp on de a l os teatr os 

don de éstas se ej ecutan y a un a ser ie de otr as con dicion es que acomp añan este 

fen óm en o. Or questas, cor os, can tan tes, p or m en cion ar algun as p artes esen cial es. 

Que esto n o  es lo corr ien te, se dem uestr a, p or ej emp lo, en la can tidad de teatr os 

de óp er a que hay en Fr an cia, un total de 5, sin que su p erm an en cia sea estable. E l  

desarr ollo óp tim o d e  l a  m úsica en Ch ile está p or v er se, y estoy fuer tem en te 

conv en cido de que ser á  m uch o m ayor de l o  que se m uestr a  en la actualidad. 

AG: ¿ Ha p odido usted con ocer y apr eciar Ja cr eación de gen er acion es m ás actuales de comp ositor es 

chilen os? ¿Qué le p ar ecen la gen er ación a la que p er ten ecen n om br es com o R afael Dí az, Eduar do 

Cácer es, Bor is Al v ar ado, Aliocha Solov er a o Cr istián Mor ales-Ossio? 
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GB: Los creadores que usted menciona no están solos, se mueven en un campo 

donde hay muchos otros, de calidad y futuros comparables. Creadores como Mario 

Arenas, Andrés Maupoint y Pablo Aranda, me han dejado impresiones duraderas, 

lo mismo que el potente movimiento de la Comunidad Electroacústica de Chile 

CECH, aparte de Cristián Morales ya mencionado, con sus representantes con 

creciente prestigio internacional, como Felipe Otondo, Cecilia García Gracia, José 

Miguel Candela, Alejandro Alvar ado, por m e n c i o na r  unos pocos.  

AG: Importantes instituciones de difusión musical y cultural, como el Teatro Municipal y Radio 

Beethoven se han visto amenazadas en el último tiempo por motivos financieros. ¿Qué cree que debería 

hacer el Gobierno para que estas situaciones no se r e p i t a n  n i. se materiali cen? 

GB: Pese a mi deseo, no puedo contestar su pregunta en la forma que ha sido 

formulada, porque carezco de las informaciones de detalle sobre las situaciones 

planteadas. Solo me puedo referir a una perspectiva más general. Sería muy 

lamentable que disminuyan las actividades culturales, especialmente las de un medio 

de comunicación masivo, como es la radio. Pero los esfuerzos para afrontar esto 

no pueden reducirse necesariamente a intervenciones gubernamentales. Aquí me 

remito a lo que dijera sobre los factores que limitan el desarrollo, de hecho pu jan te, 

de la música chilena en Chile y en el exterior. Aparte de lo que sí puede hacer un 

gobierno en el exterior, como se ha dicho, cada sala de actos de cada escuela, en 

Chile, puede ser transformada, con o sin ayuda estatal, ocasionalmente en sala de 

conciertos. Y considero deseable que un gobierno ayude a conservar y desarrollar 

los focos, no sólo de difusión musical, sino que también estimule la apertura de 

espacios para la música en los medios de comunicación masivos, radio, televisión 

y cine, y en las organizaciones sociales y religiosas que realizan actos públicos. 
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Mesa redonda: 
Segundo Encuentro Internacional de 

Compositores (2006) 

CARMEN PEÑA (Edición) 
Instituto de M úsica 

Pontificia Universidad Católica de Chile 

Entre los días 24 y 28 de julio se efectuó el Segundo Encuentro Internacional de 
Compositores, organizado por el compositor y profesor Pablo Aranda, del Instituto 
de Música de la Pontificia Universidad Católica de Chile. Creado como un espacio 
de diálogo y de reflexión, abierto a alumnos, compositores, intérpretes y musicólogos, 
contó con la participación de nueve invitados extranjeros: Víctor Adán (México), 
proveniente del afamado Instituto de Tecnología de Massachusetts (MIT) y 
especialista en informática y notación contemporánea; Eric Daubresse (Francia), 
asistente técnico musical del Institut de Recherche et Coordination 
Acoustique/Musique, IRCAM, en París; Silvia Ferraz (Brasil), Doctor en 
Comunicación y Semiótica, profesor de la Universidad Católica y en la Universidad 
de Campiñas, en Sao Paulo; José Manuel López López (España), profesor en la 
Universidad París V III; Emmanuel Nunes (Portugal / Francia), profesor en el 
Conservatorio Nacional de Música y Danza de París; Fabián Panisello (Argentina 
/España), director titular del Plural Ensemble en Madrid y director académico de 
la Escuela Superior de Música Reina Sofía; Hilda Paredes (México), compositora, 
actualmente residente en Londres; Juan Carlos Tolosa (Argentina), director del 
Córdoba Ensemble y profesor del Seminario de Estética musical del siglo XX en 
la Universidad Nacional de Córdoba; y Gabriel Valverde (Argentina), profesor y 
director del Centro de Música Contemporánea de Buenos Aires(Ceamc). 

El Encuentro, que congregó a numerosos alumnos de distintas instituciones, se 
desarrolló en tomo a un nutrido programa de actividades: 39 Talleres de Composición 
-"una especie de rito compositivo de una temporalidad reflexiva, un lugar de discusión 
único para los estudiantes"-, como señala el profesor Aran da, realizados diariamente 
y en doble jornada por los académicos invitados; seis conferencias; conciertos, que 
incluyeron obras de compositores chilenos y visitantes; y, como corolario, una mesa 
redonda en la que participaron todos los especialistas. 

A diferencia de otras mesas redondas, articuladas a partir de un tema concertado, 
los profesores invitados optaron por responder preguntas específicas de los asistentes, 
produciéndose una rica interacción sobre materias como la intuición, la audición, 
la música acusmática y la difusión de la música actual, entre otros. 

El material que se presenta a continuación contiene las intervenciones de los 
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compositores, grabadas* y editadas 

posteriormente, motivadas por cinco 

preguntas. Como es habitual en esta 

sección de Resonancias en testimonios 

de esta naturaleza, en la medida de lo 

posible, asumimos el criterio de 

mantener el discurso libre y espontáneo 

de los participantes. 

Asistente: ¿Qué papel le dan a la 

intuición en su trabajo? 

Hilda Paredes: La intuición yo la 

asocio al subconsciente y me parece 

que la creatividad depende mucho de 

esto, de los aspectos que no tenemos 

en la parte de enfrente de nuestra 

mente. La palabra intuición quizás está 

demasiado manoseada, pero si la 

pensamos en su significado más 

profundo, entonces sí la acepto; creo 

que es precisamente un balance tanto 

del intelecto, de la razón, como del 

subconsciente, y las decisiones que se 

van tomando a largo de la creación de 

una obra son posiblemente producto 

de la intuición o de la personalidad de 

cada compositor, quizás hasta de la 

fisiología de cada uno. El por qué uno 

decide escribir una l ínea que vaya de 

pronto hacia arriba o hacia abajo, o 

por qué tomar la dirección que se 

propone en un material hacia allá o 

hacia acá, son cosas muy personales, 

muy del subconsciente, de las cuales 

no nos damos cuenta sino hasta 

después. 

Víctor Adán: A mí me parece una 

pregunta fundamental. Como dice 

Hilda, yo empezaría por preguntarme 

* La grabación fue realizada por personal del 
Centro Cultural de España, lugar de desarrollo 
de esta actividad y la transcripción textual estuvo 
a cargo de Andrés Nuñez 
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qué es la intuición. Tras algunas reflexiones he llegado 

a una conclusión general, que la intuición es simplemente 

experiencias o aprendizajes intemalizados o aprehendidos, 

que hemos dominado de tal manera que podemos realizar 

actividades u operaciones sin pensar mucho en ellas, como 

por ejemplo el manejar. Nosotros podemos realizar varias 

acciones al mismo tiempo, que implican conducir un auto, 

como pasar las velocidades, acelerar, frenar, y en ese 

sentido, yo diría que lo hacemos intuitivamente, pero en 

un momento del tiempo pasado tuvimos que haber pensado 

con mucho cuidado sobre cada una de las componentes 

de la operación de conducir un automóvil. No recuerdo 

exactamente el título de un libro, uno que leí hace ya 

muchos años cuando estaba en la secundaria, que se llama 

algo así como Zen en el tiro con arco, o algo así . .. 

Hilda Paredes : Zen en el arte de la arquería . . .  

Víctor Adán: La principal idea del libro es precisamente 

cómo dominar el tiro con arco. El proceso que enseña el 

maestro al alumno es el de prestar suma atención a cada 

uno de los elementos del tiro: la tensión de la cuerda, la 

posición de cada uno de los brazos, la mirada, cómo 

sincronizar la respiración con la tensión del arco e incluso 

la respiración. El asunto es que después de una reflexión 

cuidadosa de cada una de las acciones que intervienen en 

el tiro, uno lo internaliza a tal grado que se vuelve una 

cuestión automática y natural. Entonces, volviendo a la 

música y a la importancia de la intuición en la composición, 

yo diría que, en mi propia experiencia, el punto de partida 

sería a nivel intuitivo. Tenemos tanta experiencia en 

escuchar diferentes sonidos, en comparar dos voces de 

distintas personas, de diferentes lenguajes e incluso 

podemos distinguir el ánimo y la intención de una persona, 

que a veces son muy sutiles, por las inflexiones del 

lenguaje. Para mí, la intuición es un punto de partida muy 

importante en la composición, después, sin embargo, 

luego del proceso de generación intuitiva de algún material 

musical, el ejercicio de analizar, si se quiere de manera 

racional o reflexiva el trabajo que se ha hecho, es también 

una tarea que me parece fundamental para formar este 

nuevo corpus de trabajo, de materia y de experiencia. Este 

proceso parte de nuevo de l a  intuición, entonces, sería 

como una especie de círculo retroalimenticio que va desde 

la intuición, que sería una actividad poco consciente (en 
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De izquierda a derecha: Alejandro Guarello, Hilda Paredes, Emmanuel unes y Juan Carlos Tolosa. 

ese sentido lo que dijo Hilda me parece muy acertado, una actividad subconsciente 

que ya hemos interiorizado), a un proceso más consciente de análisis y reflexión, 

para luego volver a la intuición, etc. 

Gabriel Valverde: Víctor, yo leí el libro también, y disiento contigo en la interpretación 

que le diste. El gran problema que tiene el aprendiz con el maestro Zen es que 

durante años no le dice nada, absolutamente nada, y hasta que aprende, jamás el 

maestro le dijo cómo tensar la cuerda, ni cómo poner la flecha, etc. Esta es la clave 

del libro, no es que le enseñara, no le enseñaba nada, él creía que no le enseñaba 

nada. En eso es lo que yo disiento. Retomando, para mí la intuición es lo único 

importante en la música, en la creación, en cualquier actividad creativa, pero hay 

un viejo mito que hay que derribar: que la intuición la tenemos todos regalada, y 

la verdadera cuestión es que la intuición es muy difícil, hay que educarla, y ésta 

es la clave. Yo pienso que la intuición es lo principal (cuando me toca en un taller, 

aquí en el mismo encuentro o con mis alumnos particulares, lo único que trato -

algún día pensé-, es de despertarle, a partir de mi experiencia, su propia intuición), 

pero eso lleva años; no es que la intuición la tengamos gratis, es un proceso muy 

complejo de intuir, y eso para mí es lo importante. Creo que el libro que nombró 

Víctor trata de eso, el maestro jamás le enseña, con las no-enseñanzas deja que esa 

persona que está tratando de aprender una disciplina, que es muy compleja y muy 

ajena a él, la encuentre por si mismo. Y un día, volviendo a citar al libro, cuando 

él aprendiz no pensó en nada sin darse cuenta dio en el blanco, y en ese momento 

él le pregunta al maestro: ¿cómo hice para darle en el blanco?, y el maestro le dice: 
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t u  n o  l o  hicist e, el lo suced ió. 

Víctor Adán: ¿ Qué en tien des tú que 

es l a  int uición ? 

Gabriel Valverde: La int uición es t od o  

lo que n os guía, en t od o  n uest ro hacer, 

en el cot idian o, en el man ej ar un coche, 

el compon er un a obra, el corregirl a. el 

ena mora rn os o desena mora mos, etc., 

es t od o. Es n uest ra part e más pura, 

n uest ra par te más an imal . . . 

Víctor Adán: No serí a lo mismo que 

in st in to ... 

Gabriel Valverde: No, n o  es lo mismo 

que in st int o. 

J o s é  M a nue l Lóp e z -Ló p e z :  

Sol amen te un a p recis ión , un a 

aprox imación a l a  in tui ción ,  par a hablar 

d e  forma con cret a en t érmin os 

musicales. Cuand o un o comien za a 

compon er un a obra hay muchas id eas 

que están cla ra s, que un o l lev a adelan te 

c on relativ a facil id ad, y luego la obra 

empieza a aparecer. En un momen to 

d ad o  hay un a luz, un a especie d e  flash 

sú bit o en el que d e  repent e esa p ágin a 

gigant esca d e  orquest a, en l a  que l a  

in t uición t e  ll ev a  a escribir un 

movi mient o descen dent e o ascend ent e, 

o t al o cual int erv alo o t al son orid ad , 

se conv ierte en quin ce p ágin as más. 

Es decir, t ien es un a v isión in mediat a 

d e  l o  que p uede suceder, tien es l a  

int uición de l o  que v a  a pasar en esas 

quin ce p ágin as sucesiv as; es eso, est á 

claro. Creo que est o es un hecho que 

a muchos de n osotr os n os ocurr e. Per o 

qué p asa con esa int uición , con esas 

quin ce págin as d e  orquest a  d e  

d imen sion es bast ant e  import ant es. 

Suced e que por muy con cret a que sea 
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la int uición hay que f ijarl a, quiero d ecir, hay que p on er 

sobre el p ap el el Do, el R e, el Fa 3/4 de t on o, el Mi 

bemol, lo que sign ifica muchí simo t iemp o. Ent on ces, 

como se d ijo, hay un equil ibrio ent re esas v ision es f ut uras 

de lo que v a  a ser la obra y el t rabajo real ment e local ,  el 

t rabajo p aso a paso en el desarr ollo de ese mat erial. Esa 

es la idea que yo t en go d e  la int uición . Ev ident emen te 

hay muchísimas in fluen cias de t odo t ipo: estad os de án imo , 

relaci on es con ot ras artes y v ari as ot ras cosas que t ambién 

p ueden infl uir en est e tip o d e  in tuición , p ero sin d uda creo 

que el equilibrio ent re esa escrit ura y esa visión f ut ura d e  

la obra es lo que hay que gest ion ar, por así decirlo. 

Juan Carlos Tolosa: Para n o  est ar habland o t odo el ti empo 

de la int uición , a un que me pa rece que es un tema que 

quizás sea para hablar t odo el tiempo, seguramen te hay 

muchos ot ros que v amos a t rat ar. Quer í a  p regunt arles a 

los compositores present es: en la en señan za de la 

comp osición , en la que usted es dan d e  la comp osición , 

¿ qué rol juega la in tuición ? ,  ¿se p ued e t rabajar con l a  

in t uición dent ro d el t rabaj o  d e  la  en señan za? 

Emmanuel Nones: Yo t ambién con ozco el libr o de Eugen 

Herr iguel y querí a hacer un pequeño comen tario ant es d e  

abord ar el t ema. En la ex perien cia d el ar co hay que hacer 

una d ist in ción ent re in tui ci ón e instint o, es muy important e, 

son dos dimen sion es muy dif eren tes. En el l ibro, el proceso 

d e  int ent ar d uran te un mes, d os meses, un añ o, n o  importa, 

cont inú a hasta que llega el moment o en que se prod uce 

un a ar ticulación p rogresiva ent re la acción y l a  f in al idad 

d e  l a  acción . De modo que, a partir d e  un cierto moment o, 

n o  se pued e d ef in ir, ya n o  se pued e  t an simplement e 

separar la int uición d el rest o. Hay un p unt o d on de la zon a 

n o  es clara. Ut ilizand o p alabras que a mí n o  me gust an , 

hay un a int uición d e  l a  racion alidad y un raciocin io d e  l a  

int uición , p ero n o  es al go que se p ued a sep arar, d ond e se 

pued a decidi r razon ar o int uir aislad ament e. Hay un a 

uni dad p sicol ógi ca, fi siológica, d on de est o acont ece; pero 

n o  est oy haciend o met afí sica sin o simp lement e exp on iend o 

el problema. 

Ex ist e otro aspect o. Ant es d e  n osot ros est aba simp lement e 

Bach y Wagn er, a lo mej or si se les hací a est a p regunt a 

a el los l a  resp uest a era l a  misma, pero est á casi 

in con scient emen te la cuest ión de la in tuición . Ust ed es 
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con computadoras, con serialismo, con espectros, con Lachenmann, con todo, ¿dónde 

está su intuición?, ¿se puede aprender? La intuición es un tipo de segunda naturaleza 

de cada uno. Si yo pongo Do-Mi, o digo 7-11, al nivel inconsciente es lo mismo. 

Aclaro que alguien que toma la serie Fibonacci o cualquier otra, tanto puede tener 

intuición o no. Adonde se ve si hay intuición no es en las hojas sino en lo que se 

escucha, porque es muy fácil decir que se tiene mucha intuición, que ésta es muy 

importante, pero hay que oírla, no se puede garantizar que se tiene o no intuición. 

Hace 20 años o más escribí un artículo llamado "Paradoja de la originalidad". El 

final decía más o menos así: hay un punto donde en vez de sentir que estás haciendo 

tu música, sientes, vagamente, que estás haciendo música. Claro que estoy hablando 

muy de prisa, no es algo que se puede tomar y ya está. Pero esto tiene que ver con 

el problema de la intuición. Es importante considerar la dimensión psicológica, 

humana, independientemente si es pintura, música u otra expresión artística ( ... ). 

Al comenzar( ... ) no se está completamente conciente en cada momento de lo que 

está haciendo, hay diversos niveles de conciencia. Así, lo que se hace, digamos 

intuitivamente, a lo mejor un día antes, fue hecho concientemente, porque la situación 

no era la misma, pero sí era el mismo acto físico-mental. De este modo, la conciencia 

temporal de la situación objetiva de ahora, mañana, ayer, en un taller, en una mesa 

redonda que no es redonda, etc., es fruto de una permanente interacción entre lo 

que podríamos llamar racionalidad e intuición. Es más, y ahora hablo por mí, si 

tengo solamente intuición sin racionalidad soy tan miserable como si tuviera 

solamente racionalidad sin intuición. 

Hilda Paredes: Nada más quería hacer un comentario, para redondear, acerca de 

lo que dijo EmmanueL Me parece muy interesante que esta pregunta surja aquí en 

Chile, porque también me la hacían algunos de mis alumnos cuando daba clases en 

México, y no es una pregunta con la que me haya encontrado nunca en el "primer 

mundo". No sé porqué surge de esta manera. Se me ocurre en este momento cómo 

pasamos la historia de la música en los años 50', cuando se empezaron a separar 

De izquierda a derecha: Hilda Paredes, Emmanuel Nunes, Juan Carlos To losa, Gabriel Val verde, Fabián Panisello y José 
Manuel López López . 
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los diferentes parámetros de la  música 
y a tratarlos i ndependientemente . 
Quizás pasa algo, también como seres 
humanos sentimos este rompimiento 
de nuestras partes ,  la razón ,  l a  
conciencia, l a  intuición, la sexualidad, 
el amor, todo por separado, pero se 
nos olvida que todo está contenido en 
una persona, que somos un todo y es 
el balance de ese todo lo que nos hace 
ser lo que somos. Y eso creo que 
sucede en el acto creativo más que en 
ningún otro acto mecán ico, como 
puede ser el conducir. En el acto 
creativo es donde más convergen todas 
nuestras partes, no sólo la conciencia, 
la intuición, sino que a veces pienso 
que es hasta la  fis iología de uno. 

Emmanuel Nunes: Hay una obra de 
Berlioz l lamada Lelio. Esta es una obra 
programática, autobiográfica, con un 
recitante que va contando cómo está 
componiendo y va oyendo y va 
tocando la orquesta. En un ensayo en 
e l  conservatorio ,  Berlioz da una 
indicación de dinámica o ritmo (no 
recuerdo exactamente). Luego, é l  
comenta: el que sabe, bien; pero quien 
no sabe, no t iene nada que decir. 
Porque el resultado no es mecánico, 
es una comprensión intuitiva de lo que 
tiene que hacer. Pero esto tampoco 
quiere decir que no es una integral , 
casi en el sentido matemático como lo 
opuesto a la derivada, de la  intuición 
y de la rac ional idad o reflexión.  

Asistente: ¿Qué opinan del  hecho 

que la m ú sica se l i mite a un 

acontecimiento sonoro? ¿Creen que 

se circunscriba a eso? 

Fabián Panisello: La pregunta me 
hace acordar una defi nic ión muy 
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interesante que leí una vez sobre la  música africana, en 
la  que la  palabra música, para muchas tribus y grupos 
étnicos de África, reunía lo que l lamamos en occidente 
como música a la danza, al movimiento. A l  escuchar 
ciertas músicas de las colecciones de música africana que 
se hacían en Francia en los años 70' ,  creo, sorprendía que 
había momentos de pausa para el oyente, pero en realidad, 
si se hubiera podido ver eso en video o imagen, ahí 
continúan pasando cosas silenciosas. En determinadas 
culturas las cosas están muy integradas, y en occidente 
me parece que hemos tenido la tendencia a separar para 
desarrol l ar por otro lado las disciplinas, aunque muy a 
menudo terminan uniéndose otra vez, porque en e l  ballet, 
en la ópera, o en otros géneros mixtos se terminan uniendo, 
hay imagen filmada junto a música, o música junto a 
palabra. Esto también lo asocio con otra cosa que 
seguramente nos sucede a muchos de nosotros. Cuando 
he estado componiendo en la mañana, a menudo me pasa 
que en el resto del día el potencial de energía que implica 
la música -para mí la música es en buena medida un 
elemento de liberación de energía o de concentración de 
energía-, genera una cantidad de efectos secundarios. 
Podríamos decir que la música es sólo la que va a terminar 
siendo música o la que va a parar al conc ierto, pero 
también podríamos decir que todos esos efectos que hacen 
que la mente trabaje de una determinada manera y asocie 
cosas, tienen que ver con el mundo de la música, con lo 
que la música implica, con los efectos que la música tiene 
en la vida del individuo que la crea o del que la escucha 
también. Entonces, creo que la música no se limita a un 
hecho sonoro, el elemento sonoro es un soporte de realidad 
para una cantidad de energías liberadas por lo que l lamamos 
música. 

Silvio Ferraz: En el siglo XX, hay un compositor que 
estudió el problema de la escucha musical : es Pierre 
Schaeffer. Al mismo tiempo que funda la música concreta, 
la música de objetos sonoros, dejó muy claro que la  
escucha musical se  articula, para él ,  de  cuatro maneras 
diferentes. Primero, la relación que tenemos con el nombre 
de la fuente sonora: violín, flauta, c larinete, mujer, etc. 
Otra forma de escucha es la que tiene el músico, que 
re laciona con otros modos de art icu lación y que 
rápidamente se asocian con gestos que cuentan la h istoria 
energética de un sonido, como cuando se lanza un piedra 
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a un a v en tan a y se escucha el vi drio al ro mp erse, lo que con sti tuy e  una histo ria 

sono ra .  La tercera escucha que Scha effer p en só es la que r el aciona mo s  so lamen te 

con el son ido . É sta, en la épo ca de Scha eff er ha bía que inv en tarl a, no exi stía to davía . 

Ex istía un po co de exp eri en cia en Debussy, p ero ten ía que inv en tar se este mo do . 

El cuar to es el más co mp lejo, es a quel de l as figuras musical es, de las r efer en cias 

musical es, de lo s mov i mien to s que po demo s  o ír en una música, de lo s no mbres de 

un a música, o ímo s a Ba ch, a Beethov en ,  a Mo za rt, a Hay dn ,  a Sto ck ha usen ,  en 

fin ... , to do tien e no mbres. En ton ces Schaeff er, a p ar ti r  de estas cua tro escuchas, 

dice que en el si glo XX hubo una gran revol ución, que son lo s al topa rlan tes. É sto s 

sepa raron la f uen te sono ra del son ido , y a p ar ti r  de ese mo men to n ace o tra po sibilida d  

de músi ca, l a  música del o bjeto sonoro . Ex iste, por lo tan to, una conf usión en la 

pr egun ta si la música es ap en as un son ido . Ven imos ten iendo conf eren cia s en esto s  

día s en l as que lo s co mpo si to res habl an de no tas musicales, y l as no ta s  no son 

son ido s, son abstra ccion es. Al tura, in ten sidad, duraci ón y timbr e no son p ar ámetro s 

del soni do , son p arám etro s de la no ta musical . La no ta musical tien e cuatro p ar ámetro s, 

el son ido p uede ser gran ula do , tien e un esp ectro , etc. Lo s p arámetro s  de la no ta 

musical lo s escr ibi mo s, siemp re habl an do de la con cep ción de Schaeff er, es decir 

un a no ta DoS to ca da po r un a fl auta no es l a  misma no ta Do5 to ca da po r un tro mbón , 

l a  no ta es un a abstracción ( estoy en umeran do según la esca la a cústica) . Lo s 

co mpos ito res a ctua lmen te tra bajan con abstra ccion es, con fo rmas de rela ciona r esas 

a bstra cc ion es y con son i do s. No creo que tra baj emo s sól o  con son ido s. 

José Manuel López-López: Un ej emplo en r elaci ón a la p regun ta que me pa rece 

cl arí si mo por la ev iden cia, es un a o bra de G er ard Gr isey llama da Parciales. Al final 

de la ob ra hay un dibujo en la pa rti tura que ti en e una ser ie de gesto s de lo s 

in str umen tista s en lo s que arr ugan un pap el, dejan la fla uta en el atril, la desmon tan , 

etc., con lo cual van ha cien do ruido s. Al f in al de recrea r to do ese teatro musical 

hay un mo men to en que la p ar titura in di ca que el p ercusioni sta , que tien e do s p la tillo s 

en sus mano s, debe pon er se en po sición co mo si fuer a  a to ca rlo s  ( uno con o tro) ,  

luego len tamen te debe abrir lo s brazo s y mov erlo s  j usto ha sta an tes que cho quen . 

Al ap reciar esto se l l ega a oír el son ido que no ex iste. Esto a cl ara la resp uesta a la 

p regun ta; creo que la música no es so la men te soni do, lo que no s in tro duce al terr eno 

de la p sico acústica que es o tra cuestión di stin ta al son ido . 

Hilda Paredes: Esto se r elacion a con las performances del gr upo Fl ux us de lo s 

año s 60' o 70' ,  don de un in str umen ti sta en traba al escen ario sa ca ba un chello y sólo 

lo limp iaba, o apar ecía un viol ín y é ste se ro mp ía ,  o el mismo Jo hn Ca ge, en fin . 

Esto s son cuestionarni en to s  que han surgido en el tran scurso de l a  histori a del si glo 

XX a cerca del con cep to de lo que es la música. 

Fabián Panisello:  Pero esa s co sa s no son música, son cuestion amien to s 

con cep tual es . . .  

Hilda Paredes: Pero en ton ces ahí esta mo s. 
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Emmanuel N u nes: ¿ Schaeffer es 

música? 

S i lvio Ferraz: Si S c h ae ffe r e s  

música . . .  , yo no lo voy a defender. 

Cuando hablo de él hablo de su libro, 

el cual tiene unas ideas muy buenas. 

Asistente: (dirigida a Emmanuel 
Nunes) ¿John Cage, el grupo Fluxus, 

es música? 

Emmanuel Nunes: Yo no puedo decir 

lo que es música y lo que no es música, 

sería muy tonto. A lo mejor yo no soy 

tan tonto para decir esto es o aquello 

no e s .  Voy a decir  dos pequeños 

ejemplos de la intuición y del problema 

de la nota, porque es un asunto general 

que se refiere al punto de vista desde 

dónde se está pensando el problema, 

ya que no hay sólo una perspectiva, 

pueden ser varias. Pensando ahora, si 

se anal i zan proporcionalmente las 

distancias entre las notas en la tastiera 

de un violín, éstas son proporciones 

logarítmicas, es decir, la distancia entre 

Mi y Do es distinta a la que existe 

entre el M i  y el Do de una octava más 

a rr i b a .  E s t a s  r e l a c i o n e s  s o n  

proporciones m atemáticas muy 

complejas. Se imaginan que si para 

poder tocar violín se tuviera que pensar 

en estas proporciones, en tal o cual 

fu n c i ó n  l og arít m i c a  . . .  , pero e l  

violinista las hace, e incluso cuando 

toca bien él mismo va corrigiendo la 

entonación natural de l a  entonación 

temperada, las cuales son diferencias 

ínfimas, ya que se trabajan en un 

universo infinitamente pequeño. Este 

ejemplo se relacionaba al problema de 

la intuición. Ahora hablaré a propósito 

de la nota. La distinción entre la nota 

y el sonido -claro que no se puede 
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explicar ahora en un minuto- hay que pensarla de la 

siguiente manera: cuando se dice nota se está suponiendo 

que hay un conjunto de relaciones que te permiten 

discretizar, para utilizar una palabra de hoy, para generar 

un continuo sonoro. No solamente discretizar como 

funcionalidad, en función de la música que contiene la 

nota. Porque no hay primero un Do y luego música, ha 

habido música y luego se dice esto es u n  Do, y basta. 

Ahora, cuando se pasa de la nota al sonido hay que pensar 

por lo menos una cosa en la cual yo no estoy de acuerdo 

con S i l vio, y tiene que ver con que los parámetros de 

altura, dinámica, ritmo, etc . ,  que no son parámetros 

acústicos o naturales. Si se hace un análisis acústico "puro" 

también se tiene altura, timbre, amplitud, etc., pero cuando 

se analiza musicalmente todo eso, cada época tiene un 

conjunto referencial diferente, de modo que cada 

dimensión sonora, en su tiempo, tiene una jerarquía 

distinta. Si se toma una Klavierstucke de Stockhausen 

(que seguramente es música, no hay dudas) y se compara 

con una sonata de Mozart (en la que todavía hay menos 

dudas si es música), y se analiza desde el punto de vista 

de la función de la dinámica de intensidad, se llega a la 

conclusión que éstas son completamente diferentes. Lo 

que no quiere decir que no haya dinámica, que no haya 

amplitud. Lo que pasa es que la integral de la imagen 

cambió. Entonces, entre un análisis puramente acústico 

y un análisis puramente musical, siempre se va a llegar 

a una paradoja cuando se habla de música, porque se tiene 

que intervenir, corregir, relacionar. Un Do tiene 26 1 Hz 

cuando el La es 440, para Schumann tenía menos, para 

Bach a veces tenía más o también tenía menos, pero era 

un Do. Cuando no había diapasón se llegaba a una ciudad 

y se afinaba como lo hacían en ésta, te decían esto es un 

Do, pero mañana era un Do sostenido. Esto es muy 

importante. 

Asistente: La música sobre soporte fijo, la acusmática, 

para muchos es una música rígida -partiendo por 

Boulez- e incluso se considera una música fría. ¿Qué 

opinan ustedes, lo comparten? ¿Es posible comparar 

esta música con la música en vivo? 

José Manuel López-López: El concepto acusmático, la 

música acusmática, tiene que ver con un soporte, que en 

su momento fue una cinta, en el presente es un disco duro. 
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y en el futuro vaya usted a saber lo que será. En cualquier caso son sonidos que 

están fijados, que pueden ser concretos, sintéticos, o de otro orden, pero que están 

en un soporte fijado. En cuanto a la flexibilidad o a la riqueza de una música en 

relación a un soporte, pienso que hay muchas cuestiones. No necesariamente un 

soporte debe perjudicar la riqueza o la flexibilidad de un material, no tiene porqué. 

Por el contrario, muchísimas obras acusmáticas han sufrido de ese fijar el material, 

y al compararlo con una i nterpretación instrumental se ha echado de menos esa 

posibil idad de retardar, de hacer un rubato, de cambiar el tempo constantemente. 

Por otra parte, cuando uno escribe una obra y la fija en un soporte como estos 

[muestra un CD], también se pueden crear esos rubatos, accelerandos o ritardandos, 

de tal forma que no se perciba el soporte. Es cierto que cuando físicamente eso se 

ha quedado fijo para siempre, esto no se mueve. Pero, como ustedes han visto en 

estos días en el taller con Daubresse y Nunes, ha aparecido una nueva sol ución al  

problema: el tiempo real. Éste es e l  mismo pensamiento acusmático, la misma 

manera de transformar e l  sonido, de modificar u n  sonido grabado o sintético, pero 

que se produce en el tiempo real, el cual es e l  mismo que tiene un intérprete, un 

director o un pianista. Evidentemente, las obras mixtas permitían dar la impresión 

de que ese material fijo no era tan fijo, debido a una cuestión de relatividad, ya que 

s i  tenemos un elemento que se mueve, e l  observador se mueve en relación a lo 

observado, lo cual lleva a tener la sensación de que el total está en movimiento. Es 

cierto también que en la llegada al tiempo real -personalmente puedo hablar un poco 

del tema ya que me formé justamente en este período- las primeras obras están 

realizadas con secuencias de distintas duraciones de 3 segundos, 20 segundos, l 
minuto, 45 segundos, que se van lanzando en momentos precisos de Ja partitura. Lo 

que significa que, por una parte, se tiene Ja flexibilidad que el director haga un 

ritardando junto con la sincronización que se tiene que producir en ese momento 

con la secuencia grabada y, por otra, tenemos que la longitud de ese material no es 

de 1 hora o 20 minutos, sino que son secuencias mucho más cortas que se pueden 

flexibilizar. 

Silvio Ferraz: Creo que cada época tiene i nstrumentos nuevos, parecería extraño 

hacernos la pregunta si la música que se ha hecho para altavoces es más o menos 

interesante, más viva o menos viva, ya que están hechas por seres humanos que 

están vivos cuando graban o cuando tocan el piano. Sería lo mismo si nos hiciéramos 

la pregunta, al momento en que surge el piano, si la música escrita para piano es 

más i nteresante o menos interesante que la música escrita para clavecín. En cada 

época surgen nuevos instrumentos, así como surgió la cinta grabada como instrumento 

de composi ción en la década del 40' ,  o como actualmente está el tiempo real que 

también es otro i nstrumento. Una cosa importante para recordar es que la forma de 

escuchar acusmática, en la que no estamos viendo ningún instrumento, es prácticamente 

el 90% de lo que se hace hoy en día en relación a la música, porque se escuchan 

discos, CD, radio, y no se sabe si hay músicos detrás del parlante, si la cantante 

es verdaderamente una cantante, etc. Como sucede en el film Farinelli, donde no 

es una persona la que canta sino que son dos, además de un técnico que trabaja con 

las cintas. Entonces, la pregunta acerca de que la música tenga o no instrumentistas, 
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s e  responde d e  manera tal que cada 

compositor usa el i nstrumento que le 

"cabe". 

Asistente: A partir de la situación 

en C hile, ¿les es indiferente la  

relación de la música actual con el 

auditor trivial? ¿El hecho de que 

una sala de conciertos se llene 

mayoritariamente con compositores 

e intérpretes, así como lo es un 

almuerzo preparado sólo para chefs 

o un edificio construido sólo para 

arquitectos, es un problema que 

m e r e z c a  h o y  s e r  d i sc u t i d o ?  

Hilda Paredes: Este e s  u n  problema 

muy interesante. En primer lugar no 

es exclusivo de Chile, es un tema 

mucho más agudo en el "primer 

mundo' ' .  En Latinoamérica mi 

experiencia es todo lo contrario, y me 
sorprende mucho lo que he vivido en 
los pocos días que llevo aquí en Chile, 

ya que creo que el interés de ustedes 
se relaciona con que la música 
contemporánea está muchísimo más 
cerca de poder motivar, estimular, 
provocar la imaginación y acercase 
más a los jóvenes que quizás la de un 
público que se d ice conocedor, 

muchas veces fal samente,  de l a  

música clásica. E n  gran medida e l  

público q u e  atiende a conciertos de 

música clásica, no va a escuchar la 

música sino que va para util izarla 

como un somnífero, para dejar de 

pensar en lo que paso en su día o 

simplemente para dejar de pensar, 

pero no va a escuchar. Entonces, yo 

creo que e l  problema con el que nos 

estamos confrontando no es que sea 

una música para especialistas, como 

t a m p o c o  s u c e d e  c o n  e l  arte  
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contemporáneo, es que quizás estamos en una sociedad 

donde el valor del "confort" está coartando los sentidos, 

el pensamiento, la sensibilidad y la imaginación. Este 
fenómeno no es exclusivo de la  música contemporánea, 
es el mismo problema de la fotografía, las artes visuales. 

Estamos viviendo un momento único en el que a la 

expresión cultural no se le está dando el valor que ha 

tenido a lo largo de la historia. En todos los imperios y 

en todas las sociedades, ya sea el imperio romano, la 
España del siglo XV o cualquier otro momento h istórico, 

el arte era considerado como una expresión que demostraba 
el grado de sofisticación de ese imperio. El imperio que 

vivimos hoy en día no valora esto, es un im perio 

materialista, consumista, del "confort''. Por esta razón, 

estamos sujetos a encontrarnos un poco fuera de lugar. 

Además, hay un fenómeno que yo siento muchísimo más 
agudo viviendo en el "primer mundo", que consiste en 

que la industria del entretenimiento está queriendo 

reemplazar al arte. El arte que vende es el que tiene valor, 

porque vende no por la calidad, no por su expresión y no 

por lo que dice. Estos son fenómenos extra musicales y, 
sin embargo, a mí me sorprende, hablando de la industria 

del entretenimiento y no sólo de ésta sino también de 

muchas de las decisiones de los promotores de conciertos 

en diferentes partes del mundo, ya que están tomadas a 

partir de estos parámetros:  cuánta gente se necesita para 

llenar la sala de conciertos y de acuerdo a esto programan 

a Tchaikovsky, a Puccini, a Beethoven, etc., es decir, otra 

vez lo mismo, el mismo público que va a dormirse. El 

problema es aún más grave en EEUU ,  mi experiencia 

ahí es "tremenda" porque los compositores de nuestra 

generación y más jóvenes están totalmente confundidos 

-salvo grandes excepciones- ya que creen que tienen que 
encontrar una forma de escribir para atraer a estas masas. 
Ahí es el fin de la función de la expresión musical. Yo 

creo que hay una gran arrogancia por parte ya sea de los 

promotores o de c ualquier artista -sea intérprete o 

compositor- que crea que está en su poder controlar y 
poder escribir una música que agrade a todo el público. 
Mi posición es esta: yo he sido y soy parte del público, 

en la mayoría de la veces, y desde mi experiencia como 

creadora, creo que la reacción de ese publico que está 

conformado de personas, cada una de ellas con su propia 

historia, con sus propias inquietudes, con una vida mucho 

más compleja o tan compleja como la propuesta que yo 
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o cualquiera de nosotros le puede estar presentando, y que viene a comentarme que 
escuchó esto o aquello en mi música, algo que a mí nunca se me había ocurrido. 
Entonces, no somos dioses para creer que podemos encontrar la fórmula para 
complacer a un público, ni nosotros ni los promotores de conciertos, y creo que hay 
que tener mucho más respeto por ese público. 

Juan Carlos Tolosa: Yo hablaría de dos cosas. Tu hablas de la situación en Chile 
y yo creo - pienso que los demás compositores también- que nos hemos encontrado 
con un público muy numeroso. Ya sé que tu te refieres a que sólo hay compositores, 
pero esta situación es bastante comprensible ya que esta es una actividad particular 
debido a que es un encuentro de compositores, entonces es comprensible que se 
encuentren ellos. Por otra parte, además de este encuentro, el cual es muy hermoso 
y muy valioso, ustedes tienen otra cosa también muy importante: el Festival que 
se realiza en noviembre, el cual no es un encuentro de compositores y al que acuden 
no solamente éstos, ya que asisten 800 personas por día -de acuerdo a mi experiencia 
en los años en que he estado junto a B lack Jackets Company-, lo que deja en claro 
que el público está compuesto no sólo por compositores. Por otro lado ¿es necesario 
pensar en la masividad? 

Participantes del II Encuentro Internacional de Compositores 2006 

Asistente: ( . . .  ) la pregunta no iba por ahí, por atraer más o menos público, sino 

por Ja diversidad de éste, no importando la cantidad. 

Juan Carlos Tolosa: El problema es que la palabra diversidad genera muchos 
inconvenientes también. ¿Por qué tiene que ser un púbbco totalmente diverso, acaso 
la gente que lee un mismo libro, o ciertos autores, es tan diversa? Yo creo que es 
una cosa que pasa con respecto a cualquier manifestación, y no pienso que sea 
realmente un problema. Retomando lo anterior acerca de la situación en Chile, 
ustedes son privilegiados con lo que tienen: un encuentro de compositores y un 
festival impresionante. Lo que planteaste respecto a Chile, me quedó resonando 
mucho; eso va más allá de la diversidad, lo cual me parece que responde a los 
intereses de las personas; hay gente a la que le interesa un tipo de música, así corno 
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hay personas que escuchan más Nunes, 
otras que escuchan Valverde, Tolosa, 

Guarello, etc., siendo completamente 
diferentes, y dentro de ellas algunas 

escuchan otras cosas diferentes . . .  ; es 

muy obvio lo que estoy diciendo, pero 

bueno, es eso. 

Fabián Panisello: Lo que Hilda 
apuntaba es muy cierto desde una 
perspectiva global, yo sé que eso está 
pasando. También hay otros aspectos 
en esta cuestión, qu izás con una 
tendencia a ser autocríticas, en lo que 

pueda tocarnos de reflexión para 

apuntar mejor, lo que no creo que tenga 

que ver con buscar masas ni mucho 
menos. Porque, evidentemente, el arte 

se mueve en los  márgenes de los 

i ntereses actuales,  centrales de la 

sociedad, por lo que ser marginal es 

casi como normal en ese sentido. 
Además, es verdad -otro apunte a la  

cuestión global- que  depende donde 

existan momentos de flujos de una 

gran atracción que produce la música 

actu al o c iertas manifestaciones 

actuales de arte. En Madrid, por 

ejemplo, estamos viviendo uno de esos 

momentos donde hay interés por la  

música de  hoy  y la  mayoría de  los 
conciertos siempre están l lenos, 500 o 
600 personas en una sala nueva en el 
Reina Sofía, pasan todos los ensambles 

importantes del mundo, y mi propia 

experiencia como organizador de un 
grupo, el Plural Ensamble, es que igual 
tenemos mucho público y no solamente 

está compuesto por músicos, siempre 
hay, lo cual es lógico, y además es 

bueno que los haya. Otro ejemplo de 
esto ocurre en el Pacifico Sur -el cual 
conozco debido a que en el colectivo 

que tenemos con José Manuel hay un 
amigo i ndonesio que no para de 
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contarnos el interés desprejuiciado que existe ahí por la 
música actual-, donde se venden muy bien muchos de 

los discos que se producen en España. Estas son las partes 
menos negativas del mundo globalizado, lo cual es 

interesante. Apuntando a la autocrítica que señalé hace 
un momento, ya que la música también es un modo de 
comunicación importante, se puede pensar si nuestro 
formato de concierto habitual, que se ha estandarizado 
un poco en el mundo, es el mejor que se puede plantear. 

Por lo pronto, yo veo que muchas veces tiene mejor efecto 

en ese mismo público -no estoy hablando de otros públicos 

que no le interese la música- un concierto temático o un 

concierto que tenga más obras de menos autores, por 
ejemplo, que conciertos que tenga muchas obras de 
muchos compositores diferentes. Son distintos los intereses 
que te convocan a una cosa o a la otra y a veces la propia 
temática de un festival obliga a una o a la otra. Muchas 
veces nos gustaría ir a un concierto y escuchar tres o 
cuatro obras de alguien porque es una forma de llevarte 
una imagen contundente de esa música. Además, creo 
que los compositores son un poco como los autores de 
cine, quizás deberíamos vernos un poco así. Es decir, hay 

que intentar presentar lo que se hace en una forma más 

plena, en una actividad que llamamos concierto, pero que 
no conste sólo de una obrita de 5 minutos, en lo que 
caemos todos muchas veces por lo que son los espacios 
de presentación, sino que utilicemos nuestra imaginación 
en pensar qué otras formulas de presentación podrían 
existir. 

Silvio Ferraz: Hilda ha tocado un punto importante: es 
la relación de lo que se produce en diversos aspectos de 
la cultura con la industria del entretenimiento. Todo lo 
que la industria del entretenimiento no consigue conve11ir 
en entretenimiento no recibe apoyo. Durante la Edad 

Media se quemaba a las brujas,  se quemaba a los 
pensadores, y actualmente se quita el apoyo financiero y 
de ese modo se intenta que las cosas dejen de funcionar. 

Creo que en A mérica Latina, ya  que no conozco 

exactamente la situación de Europa, hacer música 
contemporánea es una especie de resistencia. Así como 
en los conciertos sólo tenemos compositores , en los 
encuentros de poetas solamente hay poetas, y en los 
encuentros de danza contemporánea sólo hay bailarines 
de danza contemporánea ( . . .  ), por eso nuestros conciertos 
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term inan sien do d e  es te mo do con pieza s  br ev es, y a s u  v ez n o  po demos com en zar 

a pensar n uevas formas de pr es en tac ión, debido a que, de ci er ta man era, es tamos 

es trang ula dos .  Un gran ej em plo de es to oc urr e en Brasil ac tua lm en te, ya que ten emos 

como min is tro a un mús ico po pular que hac e el pa pel del bufón de la cor te, el c ual , 

c uan do s e  hac en los enc uen tros de m inis tros , s e  pon e  a bai lar . Ex is te o tra c ues tión 

im po rtan te c uan do s e  piensa en la r es is tenc ia ,  ¿ por qué noso tros debemos ten er tan to 

pú bl ico ? Esta pr eoc upac ión de los músico s es in ter esan te, por que mi pa dr e que es 

as trofís ico aca ba de publicar un l ibro so br e  as tronom ía ,  so br e la s or bita s  de lo s 

sa té lites de Jú piter , del c ua l  sac ó 1 00 ejem plare s. C uan do m e  dijo esto le r espon dí 

que eran m uy pocos , 1 00 ejem plar es a penas, Pa ulo Co elho tien e 2 m il lon es, a lo 

que é l  m e  r es pon di ó  que 1 00 eran m uc hos , a penas c ua tro personas van a en ten der 

lo que escribí. Creo que es ta pr eo c upa ci ón es innec esaria por que nec es i tamos 

con tin uar r es istien do .  

Gabriel Valverde y Fabián Panisello 
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Hilda Paredes: Estoy totalmente de 

acuerdo con S ilvio. Ligeti decía que 

las nuevas creaciones nunca habían 

sido escritas para las grandes masas. 

Sin embargo, yo he tenido experiencias 

asombrosas en Latinoamérica que son 

difícilmente creíbles para mis colegas 

europeos .  Les contaré a lgunas  

anécdotas. Una muy reciente me 

ocurrió en un festival que se  realiza 

hace alrededor de cuatro años en 

México,  en el que en su primer 

concierto consistía en obras de violín 

solo contemporáneas, donde además 

de otras de compositores mexicanos, 

la obra central era la Lontananza 

utopica futura de Luigi Nono para 

violín y medios electrónicos, una obra 

difícil de escuchar y larga, que requiere 

mucha intervención del escucha. En 

este concierto se quedaron fuera 250 

personas que no pudieron entrar, 
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además de la que estaba dentro del auditorio, había gente 

sentada en las escaleras. El siguiente concierto, que incluía 

el Concierto para metrónomos de Ligeti ,  estaba 

programado para una hora y se tuvo que reprogramar, 

haciendo dos presentaciones por la cantidad de público. 

Esto continuó igual toda la semana, y terminó con la  

presentación de Pierre Laurent Aimard, el pianista francés, 

que tocó por primera vez el ciclo completo de los Estudios 

de Ligeti. En este caso había 400 personas afuera, tan 

enojadas que empezaron a golpear en la mitad del concierto 

para que los dejaran entrar. Algo muy interesante era que 

en cada uno de estos conciertos era muy difícil ver una 

cabecita gris, ya que la mayoría era gente muy joven, lo 

cual no sé porqué sucede. Esta misma experiencia, también 

en México, la tuve en un programa de radio donde el 

público era cada vez más joven. Esto a mí me cuestiona, 

no les creo a los promotores que tienen miedo de programar 

la  música conte mporánea ,  creo que hay un gran 

patemalismo. En México hay un dicho que dice "al pueblo 

pan y circo", que se aplica para tratar al pueblo humilde 

mexicano como si no pudiera pensar, escuchar o sentir. 

Esto se está aplicando con demasiada frecuencia a los 

públicos de todo el mundo. 



R E FLEX I O N ES 25 

La construcción de la casa: 
sobre la presencia de sonidos de 

campanas, pássaros e arte popular 
em la musica actual . 

SILVIO FER RAZ 
Universidad Catolica y Universidad de Campinhas 

Sao Paulo 

RESUMEN: El tema de este artículo es la génesis composicional. En él dialogan 

las ideas de materia y material composicional, comprendiendo, por una parte, los 

elementos formados y, por otra , los no formados. Trata de un diálogo entre elementos 

ligados a una técnica composicional establecida y de aquellos otros que no pertenecen 

a ella. Es así que ciertas sonoridades, más que meras referencias sígnicas, son 

convertidas en agentes de deformación por las estrategias composicionales. Como 

tema principal, trata también de las estrategias y problemas composicionales 

desarrollados en la obra Casa Tomada, para piano solo. 

RESUMEN: O tema <leste artigo é a genese composicional. Nele se faz dialogar 

as idéias de matéria e material composicional, compreendendo de um lado os 

elementos formados e de outro os nao formados. Trata do diálogo entre elementos 

l igados a urna técnica composicional estabelecida e aqueles outros que nao pertencem 

a esta técnica. É assim que certas sonoridades, mais do que meras referencias 

signicas, sao convertidas em agentes de deforma9ao pelas estratégias composicionais. 

Como tema principal o artigo traz um pouco das estratégias e problemas 

composicionais  desenvolvidos na obra Casa Tomada, para p i an o  solo .  

"O que está em jogo na primeira coisa que colocamos em urna partitura?" É com 

esta pergunta que gostaria de fazer este passeio pela música que venho escrevendo 

u ltimamente. Um passeio em que nao falarei muito das técnicas que emprego. 

Primeiro porque elas sao quase sempre cheias de detalhes, depois por que siio quase 

que irrelevantes visto que troco de técnica até mesmo no meio de urna música. 

Pode ser que parer,;a um discurso um tanto quanto particular, mas esta particularidade 

talvez advenha do fato de que para mirn escrever música ainda é urna coisa bastante 

solitária. Mesmo dialogando com outros compositores, com os músicos interpretes, 

mesmo assim ainda é urna atividade bastante solitária de decidir que nota vai aonde, 

qua! o andamento, quais os objetos, como eles vao se relacionar durante aquele 

pequeno tempo de escuta. 

A pergunta que proponho entiio diz respeito as coisas que usamos quando escrevemos 
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u rn a  partitura, a s  coisas, digamos, 
sonoras. O primeiro objeto com que 
escrevemos urna música, de onde ele 
vem? Acredito que dois caminhos 
possam ser vislumbrados: de um lado 
aquilo que chamamos de matéria e de 
forma, de outro o material e suas forc;:as 
de deforrnac;:ao. Como se ao se escrever 
música, pintar, desenhar, existisse urn 
primeiro passo em que as coisas nos 
aparecem meio sem definic;:ao, e que 
essas coisas sem definiyao seria aquelas 
forc;:as encarregadas de deformar as 
coisas bem definidas que chamamos 
de técnica ou de temática ou de 
forma . . .  essas coisas adequadas com 
as quais costumamos nos defender. 

O que narro entiio é esta pequena Juta 
e n tre urna c o i s a  bem definida,  
geralmente dada ou imposta por um 
grupo, urna sociedade, urna situac;:ao 
qualquer, e aquela quase indefinida 
mas imensamente presente. 

Matéria e material, forma e forc;:a. Isto 
nao é idéia minha, isto está em diversos 
pensadores dos século X X :  Gilles 
Deleuze,  Julio Cortazar, Maurice 
Blanchot, Paul Klee. Matéria é aquilo 
que muitas vezes chamamos até 
mesmo por material , mas aqui estou 
chamando de matéria as coisas mais 
"imediatamente" dadas já com forma, 
nome, aspecto definido. Urna técnica 
é urna forma, assim como urna imagem 
sonora ou um signo é urna forma. Ela 
é sempre um gosto momentiineo, um 
problema social , urna lembranc;:a 
qualquer, urna visao, ou seja, um trac;:o 
de época. Aparentemente e l a  é a 
primeira coisa que nos aparece : um 
título, um tema . . .  e nao poderia ser 
diferente, nao tenho como evitar esta 
matéria, ela está ao meu redor. É ela 
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que percebo, é e l a  a minha matéria de percepc;:ao 
diretamente l igada aos modos como aprendi a lidar com 
meus órgaos de sentido. Esta matéria, é ela que tem forma, 
ela é sempre matéria formada. Mas ela nunca vem sozinha. 
Se ela é o lado bem formado, bem delineado, existe 
também um lado meio confuso o qual posso chamar de 
sensac;:ao e relacioná-lo a urn material. 

Fala-se muito nos temas composicionais; temáticas sociais, 
psicológicas, tecnológicas; a crítica, por exemplo, sempre 
se Jambuza destas coisas cheias de nomes e valores 
agregados. Mas o que sao essas coisas senao urna ou outra 
coisa da qual nao se tem como escapar. Esta matéria bem 
formada nao passa daquilo que Únha norne e que estava 
ali na hora em que se compós a sensac;:ao confusa que me 
chamou a atem;:ao. Urna greve, um grito na rua, um corpo 
caído, um canto de pássaro, um novo amor. Como matéria 
tudo isso sao coisas com datas, traduzem situac;:oes e 
formas de relac;:ao entre pessoas. Mas, nao é a única coisa 
com o que dialogamos. A greve, o grito, o corpo, o canto 
ou o amor quando nos aparecem como material de urna 
sensac;:ao sao outra coisa. Sao urna amálgama que vai 
além da matéria e de suas formas. Posso escrever urna 
notícia de jornal com um fato formado, e para isto me 
restrinjo aquilo que tem nome, forma e data e que diz 
algum significado x ou y. Mas nao acredito ser a mesma 
coisa para se escrever urna música ou um poema. 

Urna pedra que chama a atenc;:ao. Ora, para um músico a 
pedra deverá se transformar em sorn antes de mais nada, 
visto que o músico faz música. Deverá se transformar em 
trac;:os para uro desenhista, em volume para um escultor, 
em roovimento para um bailarina, ero palavras para um 
escritor ou um poeta. Existem materiais com resistencias 
diferentes, urnas se deixam moldar melhor que outras. O 
toque de sinos das igrejas, por exemplo, eles já sao sonoros, 
mas nem por isto sao mais fáceis de serem deformados 
em música do que a cena de um enterro, ou o cheiro da 
chuva. A forc;:a do povo nas ruas -numa daquelas 
manifestac;:éies em que se acreditava o mundo amanheceria 
mudado- , transformá-la em música, em poesia, em teatro, 
é operac;:ao que exige urna certa habilidade. Como se dá 
entao este salto que sai da matéria, da matéria ali imediata 
e formada, e se torna material composicional: material a 
ser deformado e de deforrnac;:lio que ultrapassa os limites 
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bem comportados d a  matéria e d a  forma? 

Operar com este misto de deforma9ao e síntese, de modo a deixar claras as for9as 
que dispararam a aten9ao, que desviaram o olhar, esta nao é urna tarefa muito fácil .  
As sensa96es que ternos m uitas vezes se desfazem rápido demais e vi ram no mais 
das vezes um todo homogéneo. Elas nas cem a os peda9 os , urna série de pequenas 
c.:oisas as mais disparatadas, e en contrar tais coisas depois de um tempo e faze-las 
aparece r  de n ov o  nao é nada fácil .  Daí acabamos ass ociando um s om, um gesto 
s on oro, um contraponto de elementos, a outros sons, outros gestos, para ver se toda 
a diversidade presente n o  m omento da sensa9ao p ossa nas ce r  da tensao en tre 
componentes materiais formadas . Mas é claro, nas cerá outra heterogeneidade, a 
heterogeneidade primei ra só volta com a condi9ao de nao ser mais a mesma. Imagino 
este l ugar da sensa9ao como urna encruzilhada em movirnento, em que urna multidao 
de c oisas passa a todo tempo, n um pequeno ponto sem medida mas de dimensao 
elástica. É sensível sua profundidade, é sensível sua varia9ao, mas nada disto é 
medido, p ois o que passa p or al i é heterogéneo e assim sendo nao me deixa fatores 
c onstantes para desenhar urna régua e medir. (Me baseio bastante aqui n o  que Henri 
B e rg s on ern seus  Essai sur les données immédiates de la conscience) 

O toque de sino que apare ce no primeiro compasso de urna música nao é mais 
"matéria s on ora sino", ele é "material sino".  O que vem a ser material sino? Para 
mim é urna coisa para outra pessoa é outra. Rastreando o que este material sino é 
para rnim, poderia arriscar que ele é um tanto dalembran9a de pequenas cidades de 
Minas Gerais; um tanto das lembran9as de Minas Ge rais que v olta quando ou90 os 
sinos da lgreja de Sao D omingos em Sao Paulo; é um tanto dos amigos que passaram 
por Minas; o povo arrastando pés nas prociss5es; o cheira da casa de Dona Francisca 
( urna filha de es cravos que vive n os arred ores da c idade , mae do es cultor Itamar 
J ul iao); o velho Adhemar (maestro da banda da cidade de Prados) ;  a m ús ica 
eletroacústica e sua paixao p or sinos (como em Mortus plango, Vivos Voco de J .  

Harvey); a pequena lg reja de Trancos o na Bab ia, olhando para o mar; o sinal de 
chamado de um parque i n fan ti l .  Di ferente da matéria s on ora s ino, o material 
composicional sino dispara urna série infindável de rela96es, e esta série é heterogénea, 
urna coisa nao remete obrigatoriamente a outra. Es crever música c om sino p ode ser 
j us tamente refazer o barulho dos sapatos se arrastando pelas ladei ras, como lixas 
nas procissoes. 

Pensei nesta questa o  outro dia quando, assistindo a urna pe9a de teatro s ob re 
tauromaquia, ouvi a tri l ha son ora assinada p or Fernando Carvalhaes, e n otei que 
urna das potencias d o  animal b oi é transformar-se em rangido das rodas de madei ra 
d os carros de boí .  O b oi na madeira e no azeite da roda de madei ra, um caminho 
um pouco sinuoso mas que está ali, na heterogeneidade da sensa9ao que traduzimos 
p ob remente pela palav ra b oi ,  pela imagern b oi,  pel o  senso c om um b oi mas que 
ganha outros contornos e forma outros amálgamas quando transformado em música. 

Entao, a matéria p ode se r o toque do sino, mas o material sino é tudo o que rodeia 
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este sino e serve d e  operador para urna 

cade ia de deformac,:5es. O material sino 

é que deforma o som d o  pian o, ele é 
que def orma o s om d o  p ian o e m  

barulho de lixa d e  pés s e  arrastando, 
e ele pode se rep rod uzir quand o e le se 
decompoe em seu espectro sonoro em 
wna análise, mas aqui volta a presern;:a 

da maté ria, o mate rial volta a se r 

maté ria,  a gan har fo rma, a se r mai s  

limitado, com possibilidades l imitadas. 
É aqui que está a importancia do jogo 

de compor que nos dá mecanismos de 
n ova mente a rra sta r a maté ri a  pa ra o 

se u luga r de mate ria l, e urna sensa9a o 

qua lque r de cor, de " ve locidade d o  

vent o", de s ol se p ond o, arras ta o 
espectro do sino e a imagem do sino 
desfazendo a certeza dos estudos 

ci e n t í fi c o s  .. . l e m b r o  a q u i  d o  
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compositor carioca Rodolfo Caesar compond o com 

es pe ctr os de sons de morce gos e coma irnagem de círculos 
ceifados . . .  urna coisa nao tendo nada a ve r com a out ra 

mas tensio nadas em s ua obra Círculos Ceifados. 

O s in o  da partitura, ele aparece ao ser ao mesmo tempo 

deformado e operador de defonna96es em outras matérias, 
ele pode ap are ce r  como tal ( em sua forma simples), e mb ora 

muitas ve zes out ras f on;:as, de out ras i ma gens a pa rec,:a m 

pa ra a rra sta r t oda a músi ca pa ra l onge d o  sin o. E m  Casa 

Tomada, pe9a pa ra pian o solo, muita s veze s e scre vi com 

base em sonoridades de sino, mas pensando mais na 
i ma ge m  visual do que na sonoridade do sino, o sino através 

da s l in ha s  das montan has que apa re ce m  nessas f ot os 

simp ló ria s de um ca mpan ári o  com montan ha a o  f und o. 

Enta o, casa tomada é urna lin ha , urna l on ga l in ha por 

ve zes ent re cortada , mas nao pensei e m  sin o para escrever 
isto, pensei e m  out ras coisas, o sino veio se j unt ar depois. 
Só me dei conta depois. 

-----. 
l:r- 1  1 1 r- 1 1 r- 1 1 1 r- 1 1 r- 1 1 r- 1 

h 

Fig.  1 .  Montanha com igrejas - Salvador, B a h i a  - e trecho da primeira página  de Casa Tomada. 

1 ., 
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Entao volto para aquela minha primeira pergunta: o que s e  passa ali n o  primeiro 

momento da escrita de urna composic;ao? Pelo que vimos até aqui nao se trata de 

um registro nem mesmo um exercício técnico. Nenhuma das duas situac;oes parecem 

interessantes. O registro? Registro de que? Da fina camada de síntese de coisas que 

parecem homogeneas? Nao, nao se trata de registro, porque eu nao saberia o que 

estou registrando. Tomar por ponto de partida um elemento técnico qualquer, isto 

também nao é bem o que me move urna vontade. Pode mover algumas pessoas que 

vivem em um meio onde problemas como o de atualizac;ao tecnológica sejam 

importantes para promover encontros e desencontros. É interessante este problema 

da técnica, porque a técnica nasceu como estratégia, como fon;:a, e vinha resolver 

problemas específicos de cada época, cada autor, e com o tempo tomou-se forma, 

tomou-se o modelo para as boas formas. Nos valemos de técnicas para realizar urna 

série de coisas. Mas com a técnica parece sempre que nao há problemas a nao ser 

quando "falta técnica", e quando nao conseguimos resolver é sempre por falta de 

conhecimento técnico: "está na hora de estudar mais". Valeria sim imaginar o que 

vem deformar a técnica ao mesmo tempo em que acaba sendo um pouco moldado 

por esta técnica. 

Nesta linha de pensamento pode-se separar também o artesanato, lugar em que o 

que chamamos de técnica pode ser compartilhado entre diversos técnicos, de um 

outro tipo de trabalho em que a técnica está sempre em estágio de genese e é 

difícilmente compartilhável. Na primeira forma de trabalho a técnica compartilhada 

nao tem mais a forc;a que a criou, ela é simples forma de reproduc;ao. O dodecafonismo 

empregado apenas como técnica para que o compositor se diga parcialmente 

arualizado é simples forma de reproduc;ao, e pode se dizer o mesmo da vulgata de 

música espectral comum nos dias atuais. Cada técnica compartilhada na sua origem 

é um embate de um artista com seu material, traduzindo urna forma de existir ern 

urna época. E tais técnicas, longe dos problemas que as geraram e quase corno 

soberanas, perdern a forc;a de aglutinar partículas, e se tornam simples modismos 

e vícios: gestos fechados. 

É a técnica em estado de genese que se esconde por trás de embates, como aqueles 

de Monteverdi e os críticos de sua época, ou de Vivaldi cu jos embates resultaram 

nos ciclos: Jl Cimenw dell 'armonia e dell'inventione e L 'estro armonico. Embate 

entre técnica coletiva (fürma) e a técnica que nasce das próprias deformac;oes que 

o material pede para que as fon;as disparadas pela sensac;ao se tornero audíveis: é 

corno a forc;a da tempestade, ora no mar ora na terra, que tomou Vivaldi de assalto 

ern diversas s ituac;oes diferentes - em le quattro stagioni, e ern dois dos concertos 

de ll Cimento. Aproveito que cito Vivaldi para dizer urn pouco também do fato de 

outros compositores, de outrs músicas acabarem sendo também rnatéria a ser 

deformada ou forc;a de deformac;ao. Em Casa Tomada há muito de Vivaldi ,  de 

trechos de "gelido in ogni vena", ária da ópera ilfarnacce. 

Assim corno os toques de sinos, vale falar dos cantos de pássaros. E a situac;ao é 

semelhante. No canto de pássaro estao as árvores, a umidade da chuva e da madrugada, 
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o v6o dos pássaros; até mesmo o v6o 
dos pássaros pode estar na série que 
chamo de canto de pássaro. Nesta série 
estilo os compositores Olivier Messiaen 
e Igor Stravinsky, e todas as pequenas 
id ioss incrasias que possam estar 
l i gadas a suas formas de vida. Os 
p á s s a r o s  d e s t e s  e de outros  
compositores, como Janequin, nao sao 
meras transcrii;:oes de cantos de 
pássaros, a transcrii;:ao é muito pouco 
perto dos cantos de pássaro criados 
por estes compositores .  Em suas 
entrevistas com Claude Samuel, Olivier 
Messiaen lembra que o canto do 
pássaro é sempre urna melodía mais o 
seu entorno: outros pássaros, o vento, 
a umidade, o colorido da mata naquela 
hora específica da manha ou da tarde, 
a temperatura. Como escrever tudo 
isto em urna partitura? Daí a fraqueza 
do mero reg i stro,  da s imp les  
transcrii;:ao. Nao se tratava de ter bom 
ouvido, ouvir bem e imitar bem o canto 
dos pássaros. Em Messiaen os cantos 
de pássaro sao deformados por 
algoritmos de transformai;ao intervalar 
e temporal, sao deformados pela idéia 
do "efeito vitral" (em que cada nota 
de um canto é realizada com um acorde 
em urna posi<;ao específica diferente 
das outras -técnica ut i li zada e m  

Fig.2. Canto de "troupiade de Baltimore" em 
Oiseaux Exotiques, compasso 1 2, cifra 6. 
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É imaginando o canto como fori;:a deformadora ou forma 
a ser deformada que podemos associar imagens como a 
criada pelo escritor brasileiro Ignácio de Loyola Brandao, 
quando cria a imagem da "várzea dos pássaros de pó" em 
seu l ivro nii.o verás país nenhum. Brandao descreve 
pássaros ressecados pela poluii;:ao que estao paralisados 
no Jeito seco de um río. Os cantos de pássaros passam 
entao pela deformai;:ao de seu ressequimento, tocados por 
um instrumento de percussao. Dos pássaros sobram entao 
apenas um perfil incerto da melodia e a idéia de turbilhao 
de coisas sobrepostas, todas muito rápidas, lembrando 
pássaros, nao apenas cantos de pássaros, mas v6o de 
pássaros, mesmo que os pássaros que tenham originado 
a imagem estejam mortos e parados eles podem ganhar 
movimento. 

Como compositor utilizo sempre os pássaros. Até mesmo 
nas análises que fai;:o de músicas de outros compositores, 
nao é difícil que os pássaros assumam urna posi<;ao 
pr iv i legiada. Os pássaros passaram a ser agentes 
deformadores, material que permite fazer soar, ao menos 
para mim, urna série de coisas que poderiam ser atributos 
de pássaros: rapidez, leveza, sinuosidade, destreza para 
fugas, instabilidade, nao permanencia . . .  etc. o que fica é 
a pergunta que Gabriel Tarde já alertava em Sociologia 

e Monadología, no final do século XIX: a pergunta nao 
mais "o que é", mas "quais as propriedades"? É o que há 
em um canto de pássaro, quais seus pertencimentos, que 
nos permite criar amálgamas que deformam o canto 
audível. É o mesmo que poderíamos nos perguntar quando 
falamos da musicalidade de urna floresta, do mar, da 
musicalidade de alguém, de um animal qualquer. Abrir 
um espai;o para se imaginar as i l imitadas coisas que 
permite um canto de pássaro, urna paisagem, ou qualquer 
outra coisa que nos arraste para fora daquilo que chamamos 
de civilizai;:ao. 

Sao esses pertencimentos de pássaro, pertencimentos de 
s inos, que acabam fazendo com que parte da matéria 
sonora composicional possa ser sempre deformada em 
material. Estratégia em que nao se trata de adotar urna 
técnica mas de inventar um técnica ou de acoplar urna 
técnica com urna imagem sonora que l he é estranha. 

Pode parecer que o canto de pássaros, os sinos, ou ainda 
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algumas sonoridades das práticas coletivas de música -tambores e m  festas do Divino 

Espírito Santo, cantos femininos- sejam temas, gestos, texturas gerais, motivos. 

Mas nao, nao sao temas como coisas fechadas, mas sim aquilo que procuro aqui 

chamar de material de deforma9ao e para deforma9ao. O compositor Leo Kupper 

em suas palestras lembra sempre: "ou9amos um sino, é bonito um sino; um coro 

de monges, é bonito um coro de monges. É tao bonito que queremos continuar 

ouvindo, mas sabemos que ao ficarmos ouvindo por muito tempo toda aquela beleza 

se desfaz. E fica urna questao para o compositor, como se valer do sino sem ao 

mesmo tempo torná-lo enfadonho, repetitivo, desinteressante?" Fico imaginando 

que o problema está em o sino, os monges, os pássaros, serem tomados como gestos 

fechados, interessantes, mas finalizados, acabados, sem arestas. E contraponho aqui 

talvez a idéia do gesto de urna pessoa: o que é o gesto de urna pessoa seniio ciclos 

sobrepostos e irregulares de pequenos movimentos, tao pequenos que mudando o 

gesto a pessoa continua a mesma. Ou seja, o problema aberto pelo gesto é que ele 

tem de ser aberto, decomposto em seus mínimos elementos e ciclos. Escancarar o 

gesto para tornar possível que ele ressoe em outros gestos com base em suas pequenas 

componentes que nem nome tem. É assim que podemos imaginar os pássaros niio 

como tema, mas como deformadores, como material de deforma9iio, ou como 

matéria bruta a ser deformada por outro material. Ser deformada para que? Para 

que, quem sabe, se mantenha um pouco da diversidade que existia quando ele 

chamou a aten9ao. É como se aquele gesto monolítico fosse atirada a um liquidificador, 

só que um liquidificador que nao torna tudo homogeneo, mas sim heterogeneo, e 

que, a cada vez que é colocado em a9ao tem por resultado um múltiplo diferente 

do anterior. É cada pequeno peda90 l iquefeito que vai servir de deformador, ou 

mesmo ser deformado. 

Tal vez nao tenha respondido a primeira questiio deste artigo: "de onde vem o prirneiro 

objeto composicional?" E, agora, depois de divagar um pouco posso responder que 

pouco interessa o primeiro objeto, ele nao traz consigo nenhum segredo, a niio ser 

segredos pessoais, atra96es pessoais que muitas vezes, mesmo que coletivas, siio 

até piegas, desinteressantes. O primeiro objeto vem de urna época, urna vida, urna 

cidade, um fato, urna pessoa, um bom ou um mau encontro, urna hora qualquer da 

tarde etc. E com o primeiro pode vir um segundo, e um terceiro, e um quarto, 

indefinida e indiscriminadamente. Tanta coisa que no final das contas tanto faz o 

objeto. Muita aten9ao se tem dado aos temas, aos objetos, aos gestos, enevoando 

o próprio problema da composi9ao: como fazer permanecer, como dar tempo e urna 

certa "eternidade" a urna sensa9ao. E é com esta questao que fecho este pequeno 

texto. 
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Acta de prem i ación del 
V Prem i o  de Mus i col og ía 
S a m u e l  C l a r o V a l d é s 2 0 0 6  

En Ciudad de México, el  1 9  de septiembre de 2006 y en Santiago de Chile, 

el 28 de septiembre de 2006, se constituyó el j urado del V Premio 

Latinoamericano de Musicología "Samuel Claro-Valdés", integrado por la 

Dra. Evguenia Roubina, de l a  Universidad Autónoma Metropolitana de 

México, ganadora de la cuarta versión del Premio; el Dr. Leonardo Waisman, 

investigador del CONICET y de la Universidad Nacional de Córdoba, 

Argentina; y el Dr. Juan Pablo González, del Instituto de Música de la 

Pontificia Universidad Católica de Chile. 

El jurado discutió los aportes de las monografías recibidas de Argentina, 

Brasil, Chile, Colombia, Cuba, Ecuador y Venezuela para la quinta edición 

del Premio. Estos trabajos cubren el espectro completo de la música practicada 

en América Latina, abordando, en algunos casos, aspectos inéditos de ella. 

Se consideran problemas musicológicos como: la construcción musical de 

la memoria y el olvido desde el Estado-Nación; la relación entre procedimientos 

composicionales surgidos en Europa y su utilización en América Latina; el 
desarrollo de estilos musicales nacionales en base a materiales del folklore; 

los efectos del turismo en las músicas tradicionales; y la relación entre 

géneros m u s i c a l e s  y l o s  fe nómenos sociales  q u e  l o s  sustentan.  

Estos trabajos buscan establecer relaciones entre estructura musical y estructura 

social; intentan integrar enfoques musicológicos y etnomusicológicos; 

incluyen esbozos de anális is  musical hermeneútico, fenomenológico y 

comparado; presentan análisis intertextuales de la performance; aplican la 

biografía cultural a músicos locales; emprenden estudios binacionales en 

base a fuentes primarias relevantes; y ponen en práctica la sociología de la 

recepción musical. 

S i n  embargo, la mayor parte de los trabajos no alcanza a c umplir 

satisfactoriamente con los requerimientos básicos de una investigación 

musicológica profesional . De este modo, y con el  ánimo de contribuir al 

perfeccionamiento de la musicología en nuestra región, el Jurado ha sintetizado 

los siguientes aspectos que, en distinto grado, necesitan mejorarse en muchos 

de ellos: 

1 .  Debilidad para construir marcos teóricos propiamente musicológicos, 

utilizando más bien marcos importados de otras disciplinas en forma mecánica 

y acrítica. 
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2. Com pl eta aus enc ia de un perfil m us icoló gico en tr abajos don de im per a el c am po de l a  didáct ic a, 

l a  teorí a m us ic al o los est udios c ult ur ales .  

3 .  Dé bil fun dam ent ac ión de la re lev anc ia de los fenóm enos,  mús icos y o br as e st udiados . 

4. Hipót es is que no s e  com pr ueban y so br e  las c uales s e  cons tr uyen n uev as hipó tes is s in m ayor 

s ust ent ac ión . Lo m ismo s uc ede con las conc lus ion es, que no son s ufic ient em ent e c lar as o de trasc en denc ia 

par a  la m us icolo gí a l at ino am eric an a. 

5. L a  b ibl io gr afí a in cluida es s ub-util izada u om ite textos fun dam en tales par a el problem a tr at ado . En 

algunos casos , es fr an cam ent e  o bsol et a  o no es la adecuada par a  la constr ucc ión de un problem a 

m us icoló gico de inv est igac ión n i  de s u  apar ato crít ico .  

6. Falt a prol ij idad en el  m an ejo de f uentes históric as ,  desc ans án dos e dem as iado en f uent es s ec un dar ias 

que no son co te jadas y, a v ec es ,  n i  s iquier a  c it adas . Lo m ismo s uce de con l a  fal ta de c it a  a fuent es 

do cum ent ales util izadas . 

7. Ac titud acr ít ica y m ecan icist a an te las fuent es es cr itas, or ales y gr abadas . No s e  pro blem at iza n i  s e  

el abor a l a  inform ación que ellas pro porc ion an ,  s e  obs erv a dem as iado el qué dic en y no cómo lo dic en . 

8. Aus enc ia de pro bl em at izac ión de conc eptos como n ac ion alismo y un iv ers al ismo m us ic al, r epitien do 

lugar es com un es m ás que pro pon ien do n uev as int er pr et ac ion es de conc eptos que est án his tór ic am ent e  

s it uados . 

9. Esc ritur a  poco c lar a y fr agm ent ada, con párr afos in con exos o rrún imos . Uso in cons is tent e  de curs iv as, 

com illas y punt uac ión . Falt a pro lij idad. Abun dan l as not as a pie dem as iado ext ens as y m al util izadas . 

T am poco es tá bi en res uelt a la r elac ión entr e los pl anos , descr iptivo, an alít ico y herm en eút ico del 

disc urso . 

10. F in alm ent e, en m uc hos c asos s e  o bs erv a un a aus enc ia de apor tes or igin ales en el tr at am iento del 

t em a, el enfo que ado ptado o en l a  int erpr et ac ión de las fuent es cons ult adas . 

Cons ider an do los as pectos pos it ivos y n egat ivos de l as mono gr afí as r ec ib idas ,  y part ien do de la bas e 

que en uno de los tr abajos pr es ent ados las v irt udes son m ayor es que las debil idades , el J ur ado r es uelv e  

otor gar el Quinto Pr em io Lat ino am er ic ano de Mus ico lo gí a  " Sam uel Cl aro Val dés " 2006, cons is tent e 

en dos m il dól ar es ,  un diplom a de honor y l a  publicación en la r ev ist a Resonancias, a Silv ia Citro y 

Adr ian a Cerl etti de Ar gent in a, por s u  tr abajo "Int egr ación , cr eativ idad y r es ist en cia c ult ur al en l as 

pr á cticas m us ic al es mocovC' . As im ismo, el J ur ado r es uelv e  o tor gar un a ún ic a menc ión honros a a 

Cr ist ián G uerr a  Ro jas ,  de Chil e, por s u  tr ab ajo " Entr e el o lv ido y l a  r utin a: En torno a l a  Canc ión 

Nac ion al Chil en a de Man uel Ro bles" . 

Silv ia Citro y Adr ian a Cer let ti an alizan los " bailes pais anos" r ealizados por los abor ígen es mocoví 

(Sant a Fe, Ar gent in a) has ta m ediados del s iglo XX en el cont exto de fest iv idades c atól ic as .  Se tr at a 

de un a s er ie de dan zas co lect iv as c irc ular es que com bin aron , en mús ic a  y dan za, el em entos de l as 

contr adanz as cr iol las y de los c antos - dan zas pro pios de los mocoví. A tr avés del an ál is is m us ical y 
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coreográfico, e l  texto nos muestra cómo estas prácticas condensaron influencias 

estilísticas diversas, dando cuenta de la creatividad de algunos aborígenes 

que sintetizaron y re-elaboraron dichas influencias en nuevas performances 

musicales y corporales. 

El texto de Citro y Cerletti, realiza una destacable integración de fuentes, 

considerando aspectos históricos, etnográficos, folklóricos y populares 

urbanos. Esto es complementado por un extenso trabajo de campo y un 

adecuado tratamiento de l a  h istoria oral. Plantea problemas interesantes y 

bien documentados a partir del estudio de fenómenos de hibridación, identidad 

y resistencia cultural. El texto posee una manifiesta relación crítica con las 

fuentes, considerando lo que ellas dicen a la luz de investigaciones y problemas 

del presente. 

Resulta destacable la uti lización del término performance para lo que 

habitualmente se ha denominado género o especie musical, l o  que como 

consecuencia, permite proponer u n  análisis enfocado tanto en lo sonoro 

como en lo corporal. Así mismo, es destacable su intento de contribuir a las 

ciencias sociales desde la etnomusicología, develando aspectos profundos 

de la cultura mediante la música. 

El trabajo premiado contribuye al conocimiento de un grupo indígena poco 

estudiado y de aspectos de sincretismo que se han pasado por alto en la 

habitual búsqueda de "lo puro" en la investigación etnográfica. Es destacable 

el enfoque inductivo utilizado para determinar procesos musicales del pasado 

cuando las fuentes los silencian. Así mismo, resulta relevante el estudio del 

proceso de apropiación,  sincretismo y resignificación de performances 

criollas desde el mundo indígena y su rol en la construcción de prácticas e 

identidades interculturales, que apuntan tanto a la integración social como 

a la resistencia cultural. Sobre esto último, las autoras destacan el nivel 

creativo del indígena como fuente de resistencia. 

La monografía de Cristián Guerra explora la posibilidad de que el reemplazo 

de la música de Manuel Robles por la de Ramón Carnicer para la Canción 

Nacional de Chile, no haya obedecido sólo a razones estéticas o de compromiso 

político del compositor, sino a la aplicación de una política oficial del olvido. 

El texto examina los datos sobre los orígenes de la música de Robles, sus 

modelos estilísticos, y los argumentos que se han esgrimido en su favor. Se 

intenta explicar el reemplazo de esa versión en términos de una probable 

re l a c i ón c o n  un proyecto de n a c i ó n  a l t e r n a t i v o  y fru strado.  

El  trabajo está bien planteado, fundamentado y teorizado. El  autor instala 

adecuadamente su caso bajo los conceptos de memoria y olvido administrados 

desde e l  estado-nación.  Se observa un p lanteamiento creativo y con 

potencialidad de desarrollo ulterior, en l a  medida en que estudia significados 

políticos de producciones estéticas. 
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Como testimonio de lo acordado por los miembros del Jurado en Ciudad de México el 1 9  de septiembre 

de 2006 y en Santiago de Chile el 28 de septiembre de 2006, se subscribe la presente acta el día 28 

de septiembre a las 1 8 :00 hrs. 

Dr. Leonardo Waisman 

Dra. Evguenia Roubina 

Dr. Juan Pablo González 
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Integración , Creatividad y Resistencia 
en las p rácticas musicales Mocoví 

* Silvia Citro es Dra. en 
Antropología (Universidad 
de B uenos Aires) e 
invest igadora del Consejo 
Nacional de Investigaciones 
Científicas y Técnicas de 
Argentina, CONICET y 
Adriana Cerletti es Lic. en 
Artes con orientación música 
(Universidad de Buenos 
Aires) y profesora del 
Instituto Universitario 
Nacional de Artes. Ambas 
son docentes de l a  Facultad 
de Filoso fía y Letras de la 
UBA e investigadoras de la 
misma Facultad en el 
proyecto UBACYT F 1 5 1 :  
"Interpretaciones de la 
historia y estrategias 
socioculturales postcoloniales 
en grupos mbyá, roba y 
mocoví: un análisis a partir 
de sus performances", 
dirigido por la Prof. Irma 
Ruiz. 

SILVIA CITRO y ADRIANA CERLETTI (• ) 
Facultad de Filosofía y Letras 
Universidad de Buenos Aires 

RESUMEN. Analizamos los "bailes paisanos" realizados por los aborígenes 
mocoví (Santa Fe, Argentina) hasta mediados del s. XX, en el contexto de 
festividades católicas. Este término identifica a una serie de danzas colectivas 
circulares que combinaron, a nivel musical y coreográfico, elementos de las 
contradanzas criollas (cielito, pericón y media caña) y de los cantos-danzas 
propios de los mocoví. A partir del anál isis musical y coreográfico, nos 
proponemos mostrar cómo estas prácticas condensaron influencias estilísticas 
diversas, dando cuenta de la creatividad de algunos "maestros" de baile y 
músicos aborígenes que s intetizaron y reelaboraron dichas influencias en 
nuevas performances musicales y corporales. 

l. Introducción 

Partimos de considerar que el estudio de la música practicada en los ú ltimos 
50 años por los mocoví y otros grupos aborígenes del Chaco argentino, no 
debería escindirse del abordaje de la música popular de los criollos de la 
zona, dada la creciente influencia de esta ú ltima en las músicas nativas. 
Nuestro trabajo propone analizar estas relaciones en un caso hasta ahora no 
estudiado: los "bailes paisanos" de los mocoví de la provincia de Santa Fe 
(Argentina), que fueron ejecutados hasta mediados del siglo XX. Dichos 
bailes se realizaron en el contexto de las festividades de diferentes santos 
católicos, siendo la de Santa Rosa celebrada el 30 de Agosto, una de las más 
importantes. Si bien en esta fiesta también se bai laban géneros folklóricos 
de amplia difusión entre los criollos, Jos ancianos continuaban realizando 
al l í  sus "bailes paisanos'', término que identifica a las danzas colectivas 
circulares en las que confluyeron elementos pertenecientes a expresiones 
propias de los mocoví y también al folklore criollo de épocas anteriores. No 
obstante esta combinación de rasgos estil ísticos, el término "paisano" es 
util izado en la  región como sinónimo de identidad "aborigen'' .  A partir del 
análisis de estos bai les y de las ejecuciones musicales que involucraban, 
pretendemos demostrar que hasta mediados del siglo XX, la fiesta de Santa 
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Rosa se  conformó como un espacio sociocultural en el que puede apreciarse 

tanto el proceso de integración de los mocoví al mundo criollo como la 

continuidad de prácticas estéticas y significaciones culturales propias que 

operaron como diacríticos identitarios. En este sentido, consideramos que 

las formas en que los músicos y bailarines mocoví se apropiaron de di versos 

componentes estilísticos y los articularon en nuevas músicas y danzas, 

constituyen sutiles indicios para develar los posicionamientos y estrategias 

operadas por el grupo en sus relaciones interculturales1 . 

Nuestra investigación se basa en los trabajos de campo realizados entre 2002 

y 2005 en 5 asentamientos mocoví santafesinos2, en los cuales documentamos 

ejecuciones musicales, secuencias coreográficas y relatos que nos permitieron 

reconstruir distintos aspectos de estos bailes y de su contexto. Una de las 
motivaciones iniciales que guió nuestro trabajo fue contribuir al conocimiento 

de las prácticas musicales de uno de los grupos aborígenes menos estudiados 

de Argentina, y sobre el que no existían trabajos etnomusicológicos previos. 

Asimismo, a través de este estudio de caso, pretendemos realizar un aporte 
más general a la reflexión sobre el papel de la música en las prácticas de 
inclusión/exclusión social en las relaciones interétnicas y sobre el modo en 

que las performances culturales pueden constituirse en expresiones 

condensadoras de los rasgos característicos de los procesos de construcción 

identitaria de cada grupo y, también, en un medio para producir, cambiar 

y/o utilizar estratégicamente dichos rasgos. Esta última dimensión de la 

práctica musical, que autores como Behague ( 1 998), Frith ( 1 987) y Seeger 
( 1 988) han destacado, adquiere particular importancia para el grupo étnico 

al que nos referimos, pues en el imaginario criollo acerca de la composición 

étnica de la provincia de Santa Fe, se consideraba que eran muy pocos y 

aislados los aborígenes existentes. Sin embargo, como veremos en las páginas 
siguientes, los mocoví continuaron recreando sus lazos sociales y símbolos 

culturales, y la ejecución colectiva de lo que consideraron como sus músicas 
y danzas fue una de las prácticas fundamentales para lograr dicha continuidad. 

2. Festividades anuales y canto danza-circular entre los grupos guaycurú 

Los mocoví o moqoit, pertenecientes al complejo lingüístico-cultural guaycurú 

junto con los toba, pilagá y abipón, eran cazadores-recolectores semi­

nómades con una organización social basada en unidades o bandas, 

conformadas por dos o más familias extensas cuyos miembros se consideraban 

parientes entre sí. De los grupos guaycurú existentes, los mocoví fueron los 
que más tempranamente sufrieron las consecuencias de los procesos de 
colonización y evangelización -fundamentalmente a partir del siglo XVIII 

por parte de los jesuitas y luego de los franciscanos-, así como una rápida 
incorporación al régimen productivo, en términos de un proyecto oficial de 
transformación de aborígenes cazadores-recolectores en colonos "obrajeros" 

(peones en explotaciones forestales) y agricultores3. 

E S T U D I O S  

1 .  Cabe aclarar que esta 
perspectiva teórico­
metodológica se inspira en 
los conceptos de 
"intertextualidad" de Bajtin 
( 1985), "entextualización" de 
Hanks ( 1 989), y "géneros 
discursivos" según Bauman 
y Briggs ( 1996), aplicándolos 
al campo de las performances 
musicales y danzas, según 
hemos desarrollado en 
trabajos anteriores (Citro 
1997, 2003). 

2. "Comunidad Aborigen 
Qom Kayaripi" de Calcbaquí, 
Colonia Dolores, Costa del 
Toba, "Comunidad Aborigen 
Llalec Lava" del Paraje 
Kilómetro 94, Los Laureles 
y "Barrio Mocoví" de Recreo. 
De acuerdo al censo nacional 
de pueblos aborígenes 
(INDEC 2004-2005), la 
población mocoví en Chaco 
y Santa Fe sería de 1 2 .  145 
personas. 

3. Los otros grupos 
chaqueños que también 
sufrieron una temprana 
misionalización por parte de 
los jesuitas, como es el caso 
de los vilela y abipón, 
terminaron desintegrándose 
como pueblos. Por lo tanto, 
el proceso histórico de los 
mocoví santafesinos, 
constituye un caso especial 
de reapropiación y 
resignificación del 
catolicismo en el área 
chaqueña. 
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4. Por ejemplo, el misionero 
Caloni, refiriéndose a la 
misión de Santa Rosa de 
Calchines en 1 856, señala: 
"'( ... ) Y  aunque haga más de 
35 años que carecen de 
sacerdotes, han conservado 
siempre gran veneración a las 
cosas sagradas y a las 
imágenes de los Santos. 
Tienen la costumbre de 
festejar éstas por tres o cuatro 
días continuos, danzando 
alrededor de ellas" (Caloni, 
citado en Alemán 1997: 108). 
Cabe aclarar que el texto de 
Caloni, junto con otros 
informes y cartas de los 
misioneros franciscanos que 
actuaron en la región 
chaqueña, se hallan en el 
Archivo del Convento de San 
Carlos, en San Lorenzo, 
provincia de Santa Fe. Hasta 
el presente, este Archivo se 
halla cerrado, razón por la 
cual debemos basamos en las 
citas de esos manuscritos que 
realizaron otros autores. 

5. De allí la denominación 
de "canto-danza" para estas 
expresiones, sugerida por 
Ruiz ( 1 985). y que aquí 
retomamos. 
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En lo que refiere a sus expresiones musicales y danzas previas a las 

transformaciones de mediados de siglo XX, hasta el momento son escasos 

los registros e informaciones encontrados que permitan reconstruirlas 

fehacientemente. Las fuentes del siglo XVIII, principalmente l a  detallada 

obra del misionero jesuita Paucke, ha silenciado esta dimensión de la vida 

sociocultural del grupo, aunque sí enfatiza en la enseñanza de i nstrumentos 

musicales europeos que el misionero impartió a los jóvenes mocoví, 

principalmente el violín (Paucke l 942-44{II} :  260-263), y realiza una breve 

mención sobre la enseñanza "de algunas danzas'', en las que los jóvenes 

"cantaban también en su propio idioma" (Paucke 1 942-44 {III} :  1 9-20). 

Para el siglo XIX, si bien contamos con los escritos de los misioneros 

franciscanos que han sido retomados por historiadores santafesinos (Zapata 

Gollán y Alemán, principalmente), se trata de breves referencias que solo 

indican l a  presencia de danzas circulares en las festividades católicas 

celebradas en las misiones4. A pesar de estas ausencias, es posible inferir 

que las expresiones musicales y danzadas de los mocoví compartían ciertos 

rasgos estilísticos con las de otros grupos guaycurú, sobre todo en lo referente 

al canto-danza circular. B asamos nuestra hipótesis e n  que este tipo de 

similitudes pueden constatarse entre los otros grupos guaycurú más estudiados, 

los toba y pi/agá, según los trabajos realizados por Ruiz ( 1 985), Roig ( 1 998), 

Ruiz y García (200 1 ), Ruiz y Citro (2002), Citro (2006), y también, en l a  

presencia d e  estos rasgos en algunas performances mocoví de mediados de 

siglo XX que hemos relevado. A partir del análisis comparativo, los rasgos 

compartidos que emergen son: simultaneidad de las expresiones vocales y 
corporales5, secuencias conformadas por varios cantos-danzas breves (entre 

1-2 minutos), predominancia de ritmos binarios, formas melódicas en terraza 

con unísonos e intervalos de 3ª y 5ª, y ausencia de texto verbal en el canto 

o repetición de pocas palabras. En cuanto a la coreografía, los varones 

formaban una ronda con sus cuerpos en estrecho contacto, el  "capitán" o 

"canchero" iniciaba cada canto, sumándose el resto de los performers, 

quienes se desplazaban y cantaban simultáneamente, avanzando con e l  

mismo paso. Las mujeres permanecían primero fuera de l a  ronda, observando 

a los hombres, y a medida que elegían a alguno, se sumaban a la performance. 

La relación establecida entre hombres y mujeres remite a uno de los elementos 

distintivos de este canto-danza: era ejecutado especialmente por jóvenes 

solteros durante las noches y solía promover la unión sexual de las parejas, 

siendo las mujeres las que tomaban la i niciativa. 

Entre los toba y pilagá, estos cantos-danzas también se efectuaban durante 

los encuentros festivos de las diferentes bandas, celebrados en la época de 

maduración del fruto de l a  algarroba (prosopis nigra) (Citro 2003). En estos 

encuentros, se operaba la competencia y legitimación de los liderazgos­

ª través de las ceremonias de consumo masculino de la bebida de algarroba-, 

se celebraban triunfos bélicos y otros rituales como la iniciación femenina 

o la iniciación masculina a la bebida (Brausntein 1 983) .  Asimismo, se 



40 

fo rt alec ían los v ínc ulos de p aren tesco y alianz as entr e b an das, por m edio de 

la con certación de n uevos m at rimon ios , h echo que exp lica la pr áct ic a  del 

c an to - danz a c irc ular en tr e los j óv en es .  

Del an ális is de la ob ra de Pauck e, s urg e que en el c aso mocoví s e  habr í an 

efect uado enc uen tros fest ivos s imi lares, tanto duran te el v er ano, en la épo ca 

de la alg arro ba, como a pr inc ip ios de s ept iembr e, cuan do com en zaba el 

t iempo cálido y s e  in iciaba l a  r eco lecc ión de la m iel s ilv es tr e, con la cual 

t amb ién s e  p rep araba un a bebida emb ri ag an te ( 1942-44{11}: 1 97- 1 99). No 

obst ant e, al m enos des de m ediados de l a  déc ada de 1 920, los c antos- dan zas 

c irc ular es de los j óv en es habr ían com en zado a s er p aul at in am ent e 

r eemp lazados po r el ch am am é, un bai le de p arej a enlazada de r itmo t em ario, 

vin culado a la po lc a, m uy pop ular ent re los cr iol los de la zon a. Cr agno linj 

( 1 996) h a  s eñalado la t emp ran a  dif us ión de es te g én ero y de los ins tr um entos 

con que h ab itualm ent e  s e  lo ejecut a, g uitarra y acor deón ,  en tr e los toba 

ch aq ueños . Los ámb itos labo ral es r ur ales del Chaco aust ral ( ing en ios , obr aj es ,  

pl ant ac ion es) f ueron un esp ac io c lav e p ara la soc ializac ión de gén eros e 

ins tr um entos m us ic al es, p ues en los m ismos conf luí an no s ólo los grupos 

toba s ino t am bién los mocoví de Chaco y S ant a F e, j unto con tr abajador es 

criollos p rov en ient es de es as p rov in cias , de Co rrient es y t ambi én del v ec ino 

p aís del Par ag uay. Los mocoví s ant af ecinos a m en udo s eñalan que ellos "s e 

m ezc laron m ucho con los cor rent inos" y que, a pa rtir de est a  in terr elación , 

s e  ap rop iaron del cham am é  y otros g én eros m us ic ales . En s um a, p ara 

m ediados de la década de 1 950, el ch am am é s e  h abí a conv ert ido en el bail e 

pr eferi do por los j óv en es mocoví, s in emb argo, los anc ianos tam bién s eguí an 

pr act ican do los "b ail es p ais anos" en s us fiest as .  

3. La fiesta de Santa Rosa y los "bailes paisanos" 

Si bi en difer en tes s antos fueron obj eto de culto y f est iv idades -como S an 

Balt as ar o S an Anton io- , l a  fi es ta de S an ta Ros a s e  conv ir tió en l a  m ás 

pop ular en tr e los mocoví s an taf ecinos . En la actual idad, m uchos r eí v in dic an 

a dich a f ies ta como "prop ia" de s u  p ueblo , in cl uso alg unos s eñalan que en 

es a époc a del año s us ant ep as ados so lí an c elebr ar " la r enov ación de la 

n aturaleza" con "s us prop ios r it uales" , p ero debi do a la infl uenci a cat óli ca, 

es a celebración luego "s e m ezcl ó con la de S ant a Ros a" .  Como v imos, la 

o bra de Pauck e c on f irm ar í a es t a  c o in c iden c ia en las f ec has .  

Hast a la p rim er a m it ad del s ig lo XX, la fies ta er a o rg an izada por caciques 

que cong reg aban a div ers as f am il ias en exp lot ac ion es fo rest ales o es tanc ias 

cr iol las en las que los mocoví v iví an y t rabaj aban, o tam bién en los p ueblos 

fo rm ados en zon as m is ion ales .  Adem ás de o rg an izado r de las f estiv idades ,  

en m uchos casos , el cacique tambi én er a mús ico o "m aest ro" de bail e. En 

térm inos g en er ales ,  encontr amos que ést e  ac tuaba como art ic ulado r  de las 

r elacion es es tablecidas ent re el gr upo abor ig en que li derab a y los div ersos 

ES T U D IOS 



E S T U D IO S 

6. En las poblaciones de 
Colonia Dolores y Costa del 
Toba aún hoy continúa 
efecruándose una procesión 
con la imagen Lle la Santa. la 
cual recorre las diferentes 
casas recibiendo ofrendas. 

7. Es interesante destacar que 
el tango fue considerado por 
los mocoví como un "baile 
de ricos··. en contraposición 
a sus propios bailes que. 
según decían, eran "de 
pobres". Seguramente, la 
confrontación entre un baile 
practicado mayoritariamente 
por criollos de zonas urbanas 
y aquel los praclicados por 
trabajadores criollos y 
aborígenes de zonas rurales, 
contribuyó a construir esta 
significación de la música y 
la danza como índice de la 
pertenencia de clase. 

8. Probablemente se tratara 
de la sexta. cuarta y segunda 
cuerda, aunque esta 
información fue recordada 
solamente por unos pocos 
entrevistados. En ciertos 
casos, para fabricar las 
cuerdas se usaban tripa de 
chiva u oveja o cables de 
diferentes tamaños. 
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se ctores de l a  s ocie dad cri ol l a. Por e je mp l o, como " cap ataz",  e ra el 

i n termedi ari o en tre l os "p atron es" cri ol los y l os aboríg en es que s e  

dese mpe ñaban como man o de obra r ural. S i  bien en es ta cele bración p odí an 

p art icip ar alg un os cri ollos, i n cl ui dos los p atrones, el caci que s olí a con trolar 

qui énes eran l os con curren tes .  

Para realiz ar un a fi es ta de S an ta R os a, un a con di ci ón in disp ens abl e era 

p os eer un a i mag en de l a  S an ta, la cual pe rman ecí a col ocada en un a mes a, 

a l a  man era de al tar ,  duran te los tres dí as que duraba la ce le bración . Allí, l os 

p articip an tes efe ctuaban s us oracion es y rueg os y dep os itaban dis tin tas 

of ren das, l as cual es s erí an recog idas p or el caci que6 . Además de la i mag en 

de l a  s an ta, el org aniz ador de la f ies ta debí a  con tar con la carn e s ufi ci en te 

p ara al i men tar a los visi tan tes, la que g en eralmen te era p rov is ta p or los 

p atrones cri ol los . Como el caballo era un o de l os alimen tos fav oritos, el  

" as ado de p otr o" s e  convi rti ó  en un el emen to dis tin tiv o de la fi es ta mocoví. 

Duran te los tres dí as que duraba l a  f ies ta, s e  s ucedí an dife ren tes g rup os 

musi cales, tan to aboríg en es como cri oll os, y el baile s olí a durar has ta e l  

aman ece r. En tre los bailes de p areja enl az ada que se e je cutaban, ade más del 

ya men ci on ado chamamé, se en con traba e l  s oti o choti s  ( también vin cul ado 

a la p olca), l os v als es, e in cl us o  alg un os in terl ocutores men cion aron el tang o. 

L a  dif usi ón de es te ú lti mo géne ro fue más res tringi da, p ues s ól o  era e je cutado 

p or alg un os músi cos cri oll os y habí a p ocas p arej as mocoví que lo bailaran 7. 

En lo ref eren te a l os bail es cir culares ej ecutados ex clus iv amen te p or an ci an os 

y adul tos mocoví, és tos s e  hací an al atarde ce r, al ini ci o  de l a  fies ta. Un 

el emen to a des tacar, es la v ariedad de performances que los mocoví hoy 

s ubs umen baj o  la den omin aci ón bailes p ais an os, en tre és tas s uelen men ci on ar: 

" ci el i to",  "s aran dí'' ,  " ton coyog o" , "el brav o", " la viz cacha" y "el manik" o 

av estruz . H as ta el momen to, n o  s ie mp re fue p osi ble documen tar l as fo rmas 

musi cal es y coreog ráf icas espe cífi cas que corresp on dí an a cada un a de es tas 

performances. L a  mayorí a de n ues tros i n te rl ocutores es cuchó y v i o es tas 

exp resi ones en s u  niñez o juven tud, p ero n o  p arti cip ó  como ej ecutan te, p or 

l o  cual p os ee un recuerdo muy g ené ri co de las mis mas . No obs tan te, e l  

tes timoni o dis curs iv o que enfatiz a el re cue rdo ace rca de la dive rsi dad de 

performances exis ten tes, es un in di cio que da cuen ta de l a  p rolífi ca creativ idad 

de los músi cos y de los maes tros que di rigí an el bail e. L a  músi ca es taba a 

carg o de recon oci dos músi cos aboríg enes , v aron es mayores que e je cutaban 

la g uitarr a y el v iolín , a ve ces con ins tr umen tos cons tr ui dos p or el los mis mos . 

Nues tros i n te rlocutores relataron que s e  hací an vi ol in es y g uitar ras con 

madera de curupí (á rbol común en l a  zon a) y g ui tarras con la caja de 

res on an ci a  de lata. El  g ui tarr is ta, y a ve ces también los bail arines, can taban 

breves le tras en mocoví y/ o cas tel lan o. Alg un os músi cos acos tumbraban 

eje cutar g ui tarras con tres cuerdas8 y, p os teri ormen te, p ara rep ertori o de 

chamamé us aban l a  g ui tarr a  con s eis cuerdas e in cor poraban el  acorde ón . 
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La celebración del 30 de Agosto tuvo un rol fundamental en la reproducción 

de los lazos sociales entre los mocoví, pues fue el espacio que permitió 

congregar cada año a los grupos familiares dispersos. A medida que avanzaba 

la colonización, los mocoví se vieron obligados a una creciente dispersión 

geográfica, en búsqueda de trabajo y tierra donde vivir, no obstante, la fiesta 

fue la ocasión que permitía el reencuentro con los parientes, así como la 

formación de nuevas parejas dentro del mismo grupo étnico. A mediados de 

siglo, la danza de pareja enlazada (el chamamé) se convirtió en la práctica 

que favorecía el acercamiento de las jóvenes parejas, reemplazando así al 

canto-danza circular que tradicionalmente había cumplido esa función. El 

hecho de que los jóvenes ya no participaran de los "bailes paisanos" pero 
sí del chamamé, también se vincula con las estrategias de invisibilización 

que ellos comenzaron a ensayar en esa época: el ocultamiento de su identidad 
aborigen y, posteriormente, el corte en la transmisión del idioma mocoví. 

Según nos explicaban nuestros interlocutores, pensaban que de esa forma 

les resul taría más fác il  conseguir trabajo con los patrones criollos, 

especialmente cuando tenían que migrar en búsqueda de nuevas oportunidades 
laborales9. No obstante estas crecientes presiones aculturadoras, los mayores 

conservaron la memoria de aquellas danzas practicadas en su juventud, y 

las continuaron recreando en sus "bailes paisanos". A continuación, nos 

centraremos en el análisis más detallado de dos de estos bailes, la vizcacha 

y el  cielito, en tanto casos contrastantes que muestran las múltiples influencias 
estilísticas que confluyeron en estas performances. 

3.1. El baile de la vizcacha 

En relación con el canto-danza de la vizcacha o wagGasaq, transcribimos 

el canto que ejecutó Modesto González, un anciano de Los Laureles, en una 

entrevista realizada en enero de 2005 . 

Transcripción del canto de la Vizcacha 

La vizcacha (lagostamus meximus) es una de las presas de caza habituales 

de los mocoví y, además, desempeña un importante papel en su mitología 

como dueño originario del fuego, el cual es robado por el carancho o qaqare 

(polyborus tharus), para entregárselo a los hombres. La letra en lengua 

mocoví evoca este mito, pues los hombres reclaman aquel fuego robado, 
cantando: "vite ', vite ', vite ', vite ', iole "' ( "dame, dame, dame, dame mi 
fuego"). 

En las narrativas núticas guaycurú, el  fuego aparece como un bien que es 
obtenido gracias a la intervención de un personaje que a menudo es identificado 

con alguna especie de ave de la región. Generalmente, el fuego pertenecía 

a una única especie, hasta que este personaje lo roba y se lo entrega a los 

hombres 10. La mayoría de los relatos enfatizan en que su obtención permitió 
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9. También incidió en esta 
estrategia de ocultamiento, el 
temor transmitido a aquellas 
nuevas generaciones por sus 
mayores, a partir del 
enfrentamiento armado y la 
posterior persecución de los 
mocoví ocurrida en 1 904 en 
San Javier, uno de los 
asentamientos más populosos 
de la región (Andino, 1 998; 
Citro, en prensa). 

10. Sobre este mito puede 
verse Terán (en Wilbert and 
Simoneau 1988: 48-64) y 
Citro (en prensa). 
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1 1 . El método de Nicolás 
Ruwet de análisis 
paradigmático, que elige la 
repetición como criterio de 
segmentación analítica, nos 
parece especialmente idóneo 
para el caso. Dicho modelo 
analítico, de uso corriente en 
diversos repertorios es 
retomado por Cámara de 
Landa para el campo 
etnomusicológico (2004: 
432-438). 
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la cocción d e  los alimentos, especialmente d e  l a  carne, l a  cual se ingería 
cruda en ese tiempo mítico previo al del advenimiento de la humanidad. Así, 

estas narrativas poseen un importante valor en la cosmovisión de estos 
grupos, pues constituyen uno de los símbolos que condensa el pasaje de la 

naturaleza al orden humano de lo cultural. 

A continuación, analizaremos el registro sonoro documentado. Consideramos 
que este registro, expuesto en una textura monódica, presenta un alto índice 
de repetición como principio constructivo, como se advierte en la transcripción 

realizada sobre el modelo del análisis paradigmático1 1 .  Esto se evidencia en 
distintos órdenes de análisis :  la reiteración de un único texto breve que 
guarda una relación texto-música estrictamente silábica, la asociación casi 
constante de figuras rítmicas y texto (corchea-negra para vite, y corchea­
corchea para iole), regularidad en la acentuación reforzada por la simultaneidad 
de tres modalidades acentuales (dinámica, agógica y tónica), un diseño 
melódico de tipología similar en las distintas frases (siguiendo una línea 
ondulante del tipo "dientes de sierra"), y el uso de una interválica estructurada 
a base de 3as y unísonos (a excepción de la cadencia final) que conforman 
una melodía predominantemente trifónica (equivalente a un acorde perfecto 
mayor). 

En lo que refiere a la fraseología, el canto-danza puede ser segmentado en 
6 unidades, siendo las dos últimas las únicas que presentan una correspondencia 
antecedente-consecuente, en función de su complementariedad (final 
suspensivo y conclusivo, respectivamente, y figuración rítmica que difiere 
de las anteriores, presentando una aceleración con fines liquidativos). Las 
seis unidades son irregulares en longitud y la melodía se va acortando 
progresivamente a medida que va perdiendo reiteraciones de la primera 
palabra, lo que también produce el efecto de una aceleración liquidativa. 
Los finales de cada unidad están dados por un c ierre cadencia! sobre la 
palabra jale con función suspensiva, exceptuando la última unidad (cierra 
en su centro tonal por primera vez en una figura más extensa). La segmentación 
general se percibe básicamente a través de dos factores: la pausa (único lugar 
en que se produce) acompañada por una oclusión glotal (típica de esta 
lengua), y la reiteración del vite que retoma la figuración inicial (con excepción 
de las dos últ imas u n i dades )  e n  un marcado comienzo anacrúsico.  

En suma, la repetición evidenciada en los distintos niveles analizados, va 
rigiendo el discurso melódico, brindando una sensación de regularidad de 
la que en realidad carece en términos distributivos (longitud de las frases). 
A su vez, la combinación del principio de reiteración con el  de variación 
mínima y progresiva, va imprimiendo dinamismo a la melodía, la cual parece 
ir "perdiendo" células a medida que va ganando velocidad, hasta reducirse 
a su expresión mínima. 

En relación con la coreografía de este canto-danza, los performers se 
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d esplaza ban en rueda con p eque ños salt os, i m itand o el m ov imient o d e  la 

viz ca cha m ient ras canta ban. se gún los re lat os, "i ban a l os t rote cit os, med io 

ag achad it o" o " peg and o  pat ad it as en el s uelo". T ant o en e ste cas o como en 

otr os cant o-danza s m ás ant iguos, l os perjormers repetían un m ism o tip o d e  

movimient o, a un que p roba blemente con var ia ci one s e st ilí st ica s ind iv id uale s. 

El ca ci que Salv ad or L ópez, de la com un idad de San Jav ie r, ha bría in iciad o 

e ste cant o-d anz a: 

Mode st o  G onz ález: "S alv ad or López e ra el músico de la 

V izc ac ha ( . . .  ) al n ort e d e  S an J avi er h ay un a viz cachera grande 

( . . .  ). Ent on ces el est ud ió y un a n oche s e  f ue y l as v iz cachas 

tení an com o un a p ist a, y la lun a s al e, y s e  amont on an y bail an, 

ent on ces a hí le copi ó é l  t od o". 

En t raba jos ante ri ore s  (Cit ro 2003, 2006), de st acamos la imp ort an cia de la s 

d anz as ev ocad ora s  de ani ma les pa ra e l  ca so toba, tem áti ca que, sin e mbarg o, 

n o  habí a sid o  ante s d ocumentada ni  ana liz ad a  ent re los grup os guaycurú. 

T ant o en ese caso como en e l  mocoví, en cont ramos que e l  ori gen de e ste 

t i po d e  d anz as sue l e v in cularse a l a  obse rva ci ón y "e st udi o" de la s 

cara cte rí st ica s fí si cas, mov imient os y hábit os de cad a  an imal, efe ct uad os 

p or expert os cazad ore s. En los si guiente s relat os de Mode st o  G onz ález y de 

A lfred o S alt eño (de Col on ia Dol ores) , p uede ap re cia rse una de scrip ción d e  

los h á bit os de l a  v iz ca cha y sus v in cul a cione s con e l  bai le :  

Modest o G onz ál ez :  " (  . . .  ) ésos v an a los salt os un o, un o, un o, 

és a es la Vizcacha. Porque d icen que la viz ca cha d onde hay 

v iz cach era l, p or l o  men os acá en Coloni a S an Ped ro, ah í s al e  

la v iz cacha d e  n oche y cuand o est á  clarit o, hay l un a  lind a, 

j ue gan , est án content os p orque hay linda lun a. Ent on ces la 

gente est ud iaron cómo t ene mos que hace r el ba ile a l os s alt os, 

pe gan la v uelta a l os s alt os, como es os bi chit os que s alt an, 

jue gan de content os". 

A lfred o Salte ño: "( . . .  ) La v iz cacha baila t am bién ,  en la lun a 

n uev a ( . . .  ). Y desp ués est á  el g uit arreo que t iene l a  v iz ca, 

v iud o l e  d icen, un viz ca chón vi ud o, viej o, ya gr ande, grand ote, 

que sabe tene r un a cueva de d onde e st á  l a  f ami lia, ¿vi ste? , 

a un os l O met ros, quin ce met ros y ah í vive sol o, y hace un a 

cuev a así, in clinada así, pe ro de re cha, y all á a ba jo tiene un 

pe que ño sót an o  d onde d ue rme e l  se ñor. Y de n oche sa le y se 

asoma a la p ue rt a  de la cuev a y e mp iez a, y o  n o  lo sé imitar, 

pe ro hay un o que lo imita ¡ tan bien ! ,  como que est á t ocand o 

l a  guit arra ¿ ¡ p odé s cree r v os! ? Y los ot ros bai lan , n o  s é  s i  

ell os s aben bai lar p ero se p aran las hembrit as,  t od as la s 

hem brit as ,  con ot ros más chicos as í, s e  par an en d os pat ita s 
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1 2. Nos referimos con este 
término al modelo de 
repetición presente en la 
música clásica occidental, tal 
como puede apreciarse 
especialmente en el género 
sonata. cfr. Kühn ( 1 992). 
entre otros. 
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y saben estar abrazados, y están danzando, ¡pero que ! .  Yo lo  

vi una  sola vez, lo  v i ,  pero gracias a Dios que lo  v i  ( . . .  ) .  Se 

cansaron las vizcachas de bai lar y se fueron a dormir y al 

otro día fuimos y ¡ una polvareda había!" 
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En conclusión, en la vizcacha se aprecian importantes s imilitudes con los 

parámetros musicales y coreográficos característicos de los cantos-danzas 

guaycurú más antiguos: simultaneidad del canto y la danza, carácter circular 

de la coreografía, movimientos de imitación de animales, repetición de un 

texto breve con referencias al universo mítico del grupo, utilización de 

intervalos de unísonos y 3as
, acortamiento progresivo de las frases musicales 

a partir de la pérdida de células y la repetición como principio constructivo 

expresado en diferentes niveles, elemento este último que no había sido 

destacado en trabajos anteriores. En este sentido, consideramos que en este 

canto-danza el  uso de la reiteración no persigue un objetivo temático de 

autoafumación 12,  sino que remitiría a la idea de la "rueda", en la continua 

reutilización de sus células rítmico-melódicas y movimientos coreográficos. 

3.2. El cielito mocoví 

En lo que respecta a las otras expresiones musicales que integraban los 

llamados "bailes paisanos" -el bravo, el cielito, el sarandí y el toncoyogo­

hasta el momento no fue posible documentar las formas musicales y 

coreográficas específicas que corresponderían a cada una. Como ya señalamos, 

la mayoría de nuestros interlocutores escuchó y vio estas expresiones en su 

n iñez o juventud, pero pocas veces participaron de las mismas como 

ejecutantes. Cada una de estas expresiones habría involucrado diversas 

secuencias coreográficas y, durante el transcurso del baile, el  "maestro" o 

"bastonero" era el encargado de indicar los cambios de figuras a los bailarines. 

Hoy suele rememorarse a estas coreografías como sumamente complejas, 

debido a la cantidad de cambios que contenían. Probablemente, de allí derive 

también la dificultad para recordarlas en su totalidad, así como el orden en 

que se desarrollaban sus secuencias. No obstante, la mayoría de nuestros 

interlocutores mocoví coincidieron en señalar las siguientes figuras 

coreográficas en ronda q ue formaron p arte de e stas  danzas :  

a) Ronda de  todo el grupo: con  hombres y mujeres ubicados 

alternadamente y tomados de las manos. 

b) Ronda de todo el grupo en "cadena": inicialmente hombres y 

mujeres se ubican alternadamente, y los hombres comienzan a 

desplazarse para un lado y l as mujeres para el lado contrario, 

tomándose alternadamente con una y otra mano, hasta que volvían 

a reencontrarse con sus parejas originales. 
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c) Ronda de parejas: cada pareja, tomada de las manos o el  brazo, 

avanzaba una detrás de la otra. 

d) Ronda de parejas: el bailarín colocado delante, tomaba por encima 

de sus hombros las manos de la pareja colocada atrás, luego 

intercambiaban las posiciones. 

e) Ronda de parejas en "remolino": cada pareja efectuaba vueltas en 

las que un integrante seguía al otro o, mientras uno permanecía en 

el l ugar, el otro giraba a su alrededor. 

Algunas de estas figuras coreográficas se habrían realizado con un paso 

"zapateado". Además de estas rondas, algunos señalaron también el avance­

retroceso de parejas ubicadas en dos hileras enfrentadas y la figura conocida 

como "el puente": la ronda se abre en un sector y uno de los que encabeza 

la hilera pasa por debajo de los brazos de los otros integrantes. Gran parte 

de estas figuras coreográficas se corresponden con las documentadas para 

el "cielito, el pericón y la media caña" I 3, caracterizados por el musicólogo 

Carlos Vega ( 1 986, 1998) como "contradanzas criollas": bailes de origen 

rural que se difunden especialmente en el siglo XIX y que se vincularían 

con las contradanzas europeas que a partir del siglo XVIII se propagan en 

Sudamérica 14_ La existencia de una expresión denominada "cielito" entre 

los "bailes paisanos", evidentemente ya demuestra la influencia que habrían 

tenido estas contradanzas entre los mocoví. Lo mismo sucede con la figura 

del "bastonero", que también era característico de estas expresiones, indicando 

los cambios de figuras coreográficas. De este modo, la separación entre las 

funciones del "maestro" que dirigía el  baile, por un lado, y el cantor y 

guitarrista, por el otro, representaría un importante cambio con respecto al 

rol del "capitán" de los cantos-danzas guaycurú más antiguos, que 

concentraban ambas funciones. 

En la siguiente foto, se aprecia una danza circular de los "mocoví de Santa 

Rosa de los Calchines'', publicada en el l ibro del historiador Bernardo Alemán 

( 1 997). 

1 3. Como ejemplo de esta correspondencia entre las figuras coreog¡áficas, cabe señalar que las 
figuras a) y b), denominadas "rueda" o "cadena", respectivamente, aparecen en los cielitos, 
pericones y media caña: la figura c) se la conoce como '"la reja" en el cielito (Vega, 1 986: 204); 
la d) es conocida como "armas al hombro'', en el pericón antiguo que se bailaba en el Litoral 
(Vega, 1 986: 246); y la e) parecería vincularse con la vuelta picaresca con la compañera, 
característica del cielito y pericón antiguo (Vega, 1986: 206). Asimismo, el momento de zapateo 
aparecía en el cielito y, probablemente también, en el pericón antiguo (Vega, 1 986: 244). 
14. Vega señala que a partir del 1 700 se puede identificar una segunda promoción de música 

europea de salón que l lega a Sudamérica, y que abarcaría las danzas de pareja suelta, como el 
Minué, la Bourrée y la Giga, y los bailes de varias parejas coordinadas, como la Contradanza. 
Según el autor: "estas danzas arraigan en lo salones cultos, descienden a las reuniones de la 
clase media, penetran en los ambientes suburbanos, invaden la campaña, y hasta las aprenden 
los indios y los africanos". Para ejemplificar el caso indígena, el autor señala las enseñanzas de 
"minuetes y contradanzas" que encararon algunos jesuitas (Vega, 1998: 287). Finalmente, Vega 
destaca la influencia de la Contradanza europea que habría "engendrado en el Plata tres bailes 
rurales -Cielito, Pericón y Media Caña-" aunque "la correspondiente música se entrepierde y 
es sustituida por melodías de los dos estratos criollos" (Vega, 1998: 248). 

E S T U D I O S  
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Lamentablemente, Alemán n o  menciona l a  fuente de la que es tomada esta fotografía, n i  ninguna otra 

leyenda explicativa, más que la denominación de esta danza como "El Roquete", ténnino que nuestros 

interlocutores mocoví no solían utilizar, pero que probablemente aluda a la denominación local que 

habría recibido alguna variación de los "bailes paisanos" en el pueblo de Santa Rosa de Calchines. 

Varios elementos pueden señalarse acerca de esta imagen. En primer l ugar, el contraste entre los 

bailarines y bailarinas en ronda y los hombres que los rodean. La vestimenta de unos y otros, así como 

el hecho de que los bailarines estén descalzos y los observadores calzados, parecen indicar que se trata 

de "paisanos" y "criollos'', probablemente patrones 1 5 .  En segundo lugar, se aprecia l a  ubicación de 

los músicos a un costado (uno con guitarra y el otro con un objeto que no alcanza a distinguirse, 

probablemente un violín) y, posiblemente, la del maestro de baile y/o cacique. Nos referimos a la 

persona que está descalza y con traje y sombrero oscuro, ubicada dentro de la ronda y en el medio de 

la composición de la foto. En esta figura, la combinación del traje, similar al de los patrones criollos, 

y los pies descalzos, como los paisanos de la ronda, parece simbolizar, a nivel de la imagen corporal, 

la posición que los caciques-maestros de baile habrían ocupado en las relaciones interétnicas, como 

articuladores entre ambos grupos sociales y sus respectivas estéticas. Finalmente, otro dato interesante 

que nos ofrece esta foto, es que entre los ejecutantes del baile predominan los jóvenes. Es probable 

suponer entonces que, para principios del siglo veinte, los jóvenes todavía participaban en los "bailes 

paisanos" y, a medida que con el paso del tiempo se difundió el chamamé y otros bailes de pareja, las 

nuevas generaciones optaron por esos otros bailes, mientras que los mayores continuaron con l a  

tradición del baile circular que habían danzado en su juventud. 

1 5 .  En cuanto a la composición de la fotografía, los bailarines ubicados en primer plano giran sus caras, mirando a la cámara. 
Así, esta composición no parece ser una toma del baile tal cual se lo habría realizado habitualmente, sino especialmente preparada 
para retratar la escena y sus diferentes participantes. 
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En lo que respecta al cielito entre los mocoví, si bien no hemos podido 

documentar ejecuciones musicales, sí encontramos que Zapata Gollán ( 1 989: 

345), reproduce el texto de un "Cielito Chico" de los mocoví de San Javier1 6: 

"Sonsiona Valdés 

De vuelta otra vez 

U na mano al naté (atrás) 

La otra al noné (adelante) 

La vuelta que diste 

La diste al revés". 

Un elemento interesante de subrayar, es la manera en que el canto alude a 

la complejidad del baile, al describir una supuesta equivocación de una 

participante durante la coreografía. Estos elementos nos sugieren que, 

probablemente, algunas de las letras que se cantaban eran improvisaciones 

que surgían a partir de los mismos acontecimientos que se suscitaban en el 

baile. Este elemento de improvisación así como las alusiones al baile, también 

estuvieron presentes en los orígenes del cielito criollo. Vega sostiene que 

éste se inicia a principios del siglo XIX y que alcanzó su apogeo durante la 

época de las luchas por la Independencia: "El Cielito fue desde el comienzo 

canción de guerra, y sus coplas, en cuanto comentaban los sucesos del día, 

eran la gacetilla oral de los ejércitos" ( 1 986: 1 50- 1 5 1 ). 

El autor l o  define como u n a  "danza de c o nj unto",  c o n  " parejas 

inrerdependientes", con tempo de allegro en 6/8 17 .  Surgido en la zonas 

rurales de la provincia de Buenos Aires, retorna luego a los salones urbanos 

en la época revolucionaria y llegó a difundirse en los países limítrofes a 

través de los ejércitos libertadores; no obstante, hacia mediados del siglo 

diecinueve habría dejado de practicarse en Buenos Aires y, hacia 1 890, en 

las zonas rurales del litoral. Así, para Vega y otros autores, el  cielito había 

desaparecido tempranamente como baile popular en Argentina. Por ello, 

consideramos que la apropiación de este género que los mocoví efectuaron 

en sus Fiestas del 30 de Agosto, constituye un hecho de especial interés para 

el estudio de las interacciones entre las músicas aborígenes y folklóricas de 

Argentina. Nuestra hipótesis, es que la apropiación mocoví de las contradanzas 

criollas se realizó al menos por dos vías, probablemente complementarias: 

por la temprana participación de algunos grupos mocoví en los ejércitos 

nacionales, al menos desde mediados de siglo XIX, y por la asidua relación 

de estos aborígenes con los trabajadores rurales y músicos correntinos, 

quienes hasta mediados de s iglo XX, todavía ejecutaban cielitos.  

En relación con la participación de los grupos aborígenes en los ejércitos, 

en la provincia de Santa Fe, ya "desde de 1 8 1 2  se comienza a utilizar los 

indios de los pueblos reducidos como refuerzo de las campañas militares 

contra los realistas, y sobre todo, de las luchas emprendidas en el largo 
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1 6. Alcides Greca también 
menciona este canto y lo 
incluye en su película "El 
último malón" ( 1 9 1 7), pero 
sin los términos nativos. 
Tanto en el caso de Greca 
como en el de éste y otros 
cantos citados por Zapata 
Gollán, no se mencionan las 
fuentes de origen de los 
mismos. 

1 7 .  Vega sostiene que la 
música del ··primitivo Cielito 
bonaerense" se componía de 
dos partes, una instrumental 
en 6/8 y otra cantada en 4/8: 
"La parre instrumental 
consistía en una simple serie 
de acordes de tónica y 
dominante arpegiados o en 
armonía rítmica, siempre en 
pies ternarios ( . . .  ), cuando 
entraba el canto, este mismo 
diseño podía continuar a 
modo de acompañamiento, 
pero con frecuencia cedía su 
lugar a una fórmula de 
zamba ( . . .  ). Constituían la 
parte cantable cuatro frases 
musicales en compás de 4/8, 
una para cada verso de la 
cuarteta, y otras cuatro para 
la estrofa que llamamos 
'"estribillo". Es decir, que un 
canto binario marchaba sobre 
un acompañamiento 
ternario" (Vega 1 83: 1 986). 



E S T U D I O S  

1 8. Zapata Gollán ( 1 989: 
345-46) cita otros cantos 
mocoví de la zona de San 
Javier en los que se alude a 
las vicisitudes de la vida 
mi litar, aunque sin mencionar 
las fuentes. 

19. Ya en su texto de 1952, 
Vega ( 1 986: 1 60) se 
sorprendía de que en 1 92 1 ,  
cuando se formó la 
"Colección de Folklore'', 
desde diferentes puntos del 
país habían llegado "coplas 
de los Cielitos de Ja 
Independencia" y también de 
umuchos otros de las 
posteriores luchas intestinas 
conservados por ancianos en 
serie durame un siglo", 
aunque no músicas. Como ya 
vimos, en ese l ibro no se 
considera la posibilidad de 
que el cielito siga 
ejecutándose en Argentina 
como música popular. No 
obstante, es muy probable 
que las grabaciones de 
Cielitos de Santa Fe que logra 
durante ese mismo año, 
hayan modificado parte de 
esa postura. En tanto no se 
menciona a estas grabaciones 
en el citado libro, suponemos 
que son posteriores a su 
escri tura. 

20. No hemos podido relevar 
datos acerca de si estos 
cielitos ejecutados en 
Corrientes también se 
bailaban. En el caso mocoví, 
Modesto González vinculó 
los cielitos de Santa Fe 
documentado por Vega 
( 1998), con el chamamé. De 
hecho, dichos cielitos 
presentan algunos rasgos 
estilísticos que lo acercan al 
chamamé (y lo diferencian 
de los otros cielitos y 
pericones que el mismo autor 
documentó), como el tempo 
más rápido y la 
instrumentación, guitarra y 
acordeón, en un caso, y 
guitarra y bandurria, en el 
otro. 

2 1 . En este sentido, también 
habría que preguntarse si, en 
los inicios del cielito criollo 
en las zonas rurales 
bonaerenses, no incidieron 
formas coreográficas 
autóctonas, además de las 
influencias de las 
contradanzas europeas que 
señala Vega. 
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período de las guerras civiles" (Alemán 1 994: 1 78) .  En lo que refiere 
concretamente a la militarización de los mocoví, encontramos que en el caso 
de las Reducciones de San Javier y San Ped.rito, para mediados del siglo 
XIX, se habían conformado "Cuerpos de Lanceros Indígenas" al mando de 
los caciques Raimundo Valdéz y Mariano Salteño, respectivamente, los 
cuales participaron en diferentes campañas militares (Alemán 1 997 : 1 10). 

Estos caciques se integraron luego a las misiones de Santa Rosa de Calchines 
y Colonia Dolores, dos centros misionales que jugaron un rol fundamental 
en la difusión de la Fiesta de Santa Rosa y sus "bailes paisanos" (Citro, en 
prensa). En suma, si tenemos en cuenta la participación temprana de algunos 
grupos mocoví con sus caciques en los ejércitos de la región y el papel de 
los caciques como iniciadores de cantos y danzas, es muy probable que a 
través de estas experiencias,  se hayan i ncorporado algunas figuras 
coreográficas, letras y/o músicas de los cielitos en los "bailes paisanos". 
Asimismo, cabe recordar que en los antiguos rituales anuales guaycurú, los 
relatos de batallas y el destaque de las cualidades de los guerreros fueron 
una parte sustancial de estas ceremonias (cfr. Dobrizhoffer 1 968: 440 - 441 ), 

por lo tanto, es probable que este género tuviese una particular recepción en 
aquellos caciques mocoví que, junto con sus grupos, se incorporaban a los 
ejércitos nacionales 1 8 . 

En lo que respecta a la otra vía de apropiación del cielito, los vínculos con 
los correntinos, nuevamente encontramos en el  libro de Vega algunos datos 
importantes. El autor señala que cuando en 1 944 recorrió parte del territorio 
del Paraguay, lindante con Corrientes, encontró que el cielito, allí denominado 
"Cielito de Santa Fe", "Santa Fe" o "Cielito Chopf' tenía "plena vigencia 
folklórica" ( 1986: 1 77) .  Años más tarde, en 1 952. graba en Corrientes dos 
ejecuciones del "Cielito de Santa Fe" (Vega 1 998),  con músicos de esa 
provincia 1 9 . Cuando algunos interlocutores mocoví escucharon dichas 
grabaciones, recordaron que esa música, la cual definieron como "tipo 
correntina", solía ser ejecutada en sus fiestas, incluso en un caso se mencionó 
a músicos mocoví que la tocaban, cuyo padrastro era correntino. Así, la 
estrecha relación con trabajadores correntinos y la formación de parejas 
mestizas, que al menos desde principios del siglo XX se venía operando, 
también habría incidido en la difusión de estas músicas y formas coreográficas 
entre los mocoví 20. 

A pesar de que las influencias de las contradanzas criollas parecen indudables, 
tampoco habría que descartar la posibilidad de que algunas de las figuras 
coreográficas de los bailes paisanos también pertenecieran a danzas anteriores 
propias de los mocoví, pues las rondas e incluso la denominada "cadena" o 
"encadenado" tiene una amplia difusión en diferentes grupos étnicos (cfr. 
Sachs 1 980). En otras palabras, pensamos que las interacciones podrían 
haberse dado en diversas direcciones21 . En relación a este punto, consideramos 
que el caso del cielito mocoví, también nos permite plantear algunos de los 
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límites del modelo de difusión de los géneros musicales que proponía Vega. 

El  autor priorizaba un modelo "hacia abajo", de "descenso de los bienes 

culturales" (cfr. Ruiz 1 998) ,  es decir: "desde los colonizadores a los 

colonizados", de "lo urbano a lo rural'', desde "las clases sociales más 

acomodadas hacia los sectores marginados" (cfr. Vega 1 998:  262).  S i  bien 

determinados géneros cargan con un prestigio y legitimación social que 

favorece su difusión e influencia en sectores sociales subalternos, es posible 

también que en estos últimos se generen expresiones propias y/o que incidan 

en las de los sectores más legitimados. En suma, más que la búsqueda, casi 

siempre infructuosa, de un único origen con sus líneas de difusión, pensamos 

que aquello que debe destacarse en el análisis, son los procesos complejos 
en los que los elementos estilísticos provenientes de determinados géneros 
y asociados a determinados grupos sociales, son retomados, reelaborados y 

resignificados por otros, generando así nuevas músicas y danzas. Tal es lo 

que habría sucedido entre los músicos y "maestros de baile" mocoví, quienes 

a partir de su propia creatividad transformaron las contradanzas criollas y 

las significaron como "bailes paisanos", es decir, propios de su pueblo. En 

este sentido, una de las características de las contradanzas (tanto de las 

europeas como de las criollas o aborígenes) que h abría favorecido esta 

apropiación creativa del género, es que se prestan fácilmente a la creación 

de nuevas figuras y combinaciones coreográficas, a partir de las indicaciones 

del maestro o bastonero que las dirige, así como de nuevas coplas, a través 

de la improvisación de los cantores. 

Para finalizar, un último elemento que queremos remarcar dentro de estos 

procesos de reapropiación, es la selección de las figuras coreográficas, pues 

el vals enlazado, que también formaba parte de los cielitos y pericones, no 

fue introducido en el "baile paisano", pero sí la mayoría de las figuras en 

ronda. Así,  el  carácter circular de estas danzas se habría convertido en un 

factor decisivo para su apropiación por parte de los mocoví, pues es significado 

como el rasgo estilístico dominante que remite a sus propias danzas. En las 

entrevistas, nuestros interlocutores solían insistir espontáneamente en que 

"los bailes indígenas siempre fueron a la rueda", y de este modo, la "ronda" 

o "rueda" era percibida como "la" forma quasi natural que debía poseer un 

baile indígena22. Nuestra hipótesis es que el  carácter circular de la coreografía 

estaría estrechamente vinculado a la reiteración como principio estructural 

del discurso musical (según pudimos ver en el caso de la vizcacha), en tanto 

ambos contribuyen a reforzar la certeza de la identidad de una forma que 

"siempre vuelve" sobre sí misma. Es importante destacar que las danzas en 

ronda, al poner en estrecho contacto a todo u n  grupo, suelen favorecer la 

conexión y unión de los performers. Además, la repetición simultánea de 

un mismo movimiento corporal junto con el principio de reiteración musical 

en un canto coral al unísono, también se asocian con las relaciones de 

acercamiento e igualdad entre los participantes. Por eso, consideramos que 

las formas coreográficas y musicales que adquieren estas expresiones, habrían 
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22. Las coreografías 
circulares también les habrían 
permitido a los mocoví 
diferenciarse de los bailes de 
pareja independiente, 
practicados por los criollos 
en esa misma época. En tanto 
las contradanzas ya no 
habrían formado parte del 
folklore vigente entre la 
mayoría criolla. estas 
expresiones pudieron ser 
significados como "bailes 
paisanos"', es decir, propios 
de los mocovr. pues más allá 
de sus posibles orígenes, 
fueron combinaciones creadas 
por sus propios músicos y 
maestros de bailes que sólo 
ellos ejecutaron en esa época. 
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23.Turner denominó 
communitas a este peculiar 
modo de interacción social, 
a este "lazo que une a la gente 
por encima y más allá de 
cualquier lazo formal" (es 
decir, más allá de sus roles 
habituales en la vida 
cotidiana, que tienden a 
diferenciarlos y 
jerarquizarlos), y que 
presentan un carácter 
"igualitario. indiferenciado, 
directo" en los que predomina 
la emoción, el juego y el arte 
( 1 974: 54). En otro trabajo 
(Cirro en prensa), analizamos 
cómo en los relatos de 
nuestros interlocutores 
mocoví predomina esta 
percepción de las fiestas del 
30 de Agosto como un 
espacio favorecedor del 
communiras. 

24.Esta capacidad de las 
performances de convertirse 
en símbolos identitarios, 
podría relacionarse con la 
idea de "icononicidad de 
estilo" que Feld asigna a 
ciertas expresiones musicales 
de los Kaluli. Este autor, 
retomando a Becker. señala: 
"We ntight call iconicity the 
nonarbitrariness of any 
methafor. Methafors gain 
power -and even cease being 
taken as methafors- as they 
gain iconicity or 'naturaJness' 
( . . .  ) In more social terms, 
people do not experience 
their aesthetic beliefs as 
merely arbitrary and 
conventional; they feel that 
they are natural, proper and 
moral" (citado en Feld 1 994: 
1 32). 
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sido proclives a generar aquellas experiencias de unidad, compañerismo e 

igualdad que Turner ( 1 974) definió como communitas, en tanto uno de los 

lazos sociales predominantes en muchos rituales23 . Tal vez por ello, estos 

bailes l legaron a convertirse en un símbolo identitario de la unidad del grupo, 

en metáfora y, a la vez experiencia, de ese sentimiento de communitas que 

fue recreado por los mocoví en sus fiestas rituales hasta mediados del siglo 

XX. Y a pesar de que estos bailes fueron reemplazados luego por otras 

expresiones, hoy sigue siendo recordados y valorados: el poder de la metáfora 

aún perdura24. 

4. Reflexiones finales 

El estudio de las expresiones musicales y danzas del pasado, no solo adquiere 

relevancia al permitir documentar y describir un componente fundamental 

del patrimonio cultural de los distintos grupos socioculturales, sino que 

también puede convertirse en una valiosa herramienta analítica, al brindar 

indicios sobre los posicionamientos y estrategias socioculturales encaradas 

por un grupo en determinados períodos de su h istoria. En este sentido, al 

marcar ciertos hitos de la posible genealogía de expresiones como el  cielito 

o la vizcacha, no fue nuestra intención pretender reconstruir su difusión 

histórico-geográfica -por ejemplo, a la manera de los estudios difusionistas 

del ya mencionado Vega ( 1 952) o los de Kurath ( 1 960), para la danza- pero 

sí destacar cómo en estas perjormances confluyen elementos estilísticos que 

suelen provenir de géneros diversos, practicados por dist intos grupos 

socioculturales. Justamente, en la manera en que los músicos y bailarines 

se apropian y resignifican estos diferentes elementos, articulándolos en 

nuevas performances, podemos encontrar aquellos indicios que permitan 

aproximarnos a las estrategias operadas por cada grupo en sus relaciones 

interculturales. Así, vimos que en el  caso de la  "vizcacha", los principales 

parámetros musicales y coreográficos remitían a performances mocoví del 

pasado, y la letra del canto era significada en relación al universo mítico y 

a las prácticas de subsistencia propias del grupo. En las coreografías de los 

otros bailes, en cambio, apreciamos la influencia de las contradanzas criollas, 

probablemente incorporadas a partir de la participación de los mocoví en los 

ejércitos nacionales y, posteriormente, a través de sus vínculos con correntinos 

y paraguayos. En la estética de los "bailes paisanos", podemos ver condensados 

entonces los cambios socioculturales vividos por el grupo en sus relaciones 

con distintos agentes de la sociedad hegemónica, incluyendo tanto las 

estrategias de integración que estos últimos operaron, como las de resistencia 

encaradas por lo mocoví, para continuar recreando elementos que consideraron 

propios de su identidad cultural, tal es el caso del baile circula¡; la utilización 

de parámetros pertenecientes a la propia tradición musical y las letras en 

lengua nativa. 

A pesar de las fuertes presiones aculturadoras que condujeron a los jóvenes 
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de mediados de siglo XX a invisibilizar su identidad étnica, seguramente, 

escuchar y observar el canto-danza circular de sus mayores, les permitía re­

actualizar el sentimiento de pertenencia al pueblo mocoví. De hecho, son 

esos mismos jóvenes de ayer, los ancianos que hoy recuerdan y reivindican 

a esos "bailes paisanos" como expresiones propias de los mocoví. Como 

sostenía Tumer ( 1 992: 8 1 ), en las perjormances rituales se pone particularmente 

de relieve el carácter reflexivo de la agencia humana, es decir, las personas 

pueden conocerse mejor a ellas mismas a través de sus propias actuaciones 

o, también, a través de la apreciación de l as actuaciones generadas y 

presentadas por otros. Por eso, tanto la participación en los "bailes paisanos" 

como su apreciación, son capaces de inducir esa peculiar reflexión sobre l a  

pertenencia a un colectivo mayor, c o n  u n a  identidad histórica compartida 

y en constante transformación. 

En conclusión, este análisis nos permitió constatar que aquellos grupos que 

en ciertos contextos -como en las relaciones laborales con los criollos­

invisibi I izaron su identidad aborigen, en otros, recrearon una ritualidad 

propia, aunque enmascarada bajo las formas de una festividad catóLica. Así, 

la reconstrucción y análisis de la performance de los bailes paisanos nos 

permitió develar la persistencia de procesos de continuidad y reelaboración 

de la identidad étnica, bajo la apariencia de una supuesta asimilación a la 

cultura criolla rural, una asimilación que incluso l a  misma antropología ya 

daba por sentada. Por eso, sostenemos que uno de los aportes que el estudio 

etnomusicológico puede efectuar a las ciencias sociales, es que ciertos 

episodios y significaciones culturales que a veces las palabras de nuestros 

interlocutores olvidan o estratégicamente invisibilizan y/o reconfiguran, 

pueden ser inferidos por los modos en que las músicas y danzas fueron 

ejecutadas (Citro 2003). 

Finalmente, este análisis también intentó mostrar que entre las supuestas 

formas "tradicionales" de las prácticas musicales y danzas de un grupo 

aborigen y su desaparición y reemplazo por nuevas formas provenientes del 

campo de la música popular, suelen generarse procesos intermedios de 

creación y transformación de los géneros. Pensamos que no es este un dato 

menor, pues no s iempre estos procesos fueron documentados y, en ciertos 

casos, ello ha contribuido a generar una visión dicotómica del cambio 

musical , pensándolo fundamentalmente en términos de " pérdidas" e 

"imposiciones''. Por el contrario, pensamos que la creatividad de los perjormers 

aborígenes es también un factor fundamental en los procesos de transformación 

estética como los aquí reseñados y, dicha creatividad, puede operar como 

una forma de resistenci a  cultural (Comaroff 1 985)  en los contextos 

postcoloniales, especialmente cuando otras formas de confrontación directa 

con los intentos hegemonizadores han fracasado. Así, cuando ante las 

presiones aculturadoras se toma inevitable la i ncorporación de estéticas y 

valores de la sociedad mayor, siempre persiste e l  poder de elegir qué se 
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incorpora y cómo se lo resignifica y transforma en el propio grupo, creando 

nuevas formas. No es extraño entonces, que después de 50 años de hegemonía 

del repertorio criollo de chamamé entre los mocoví santafesinos, ellos hayan 

comenzado a crear grupos musicales que componen sus propios chamamés, 

cantando su propia historia. En estas voces, también se expresa la memoria 

cultural de aquel pueblo, una memoria que, a través de nuevas creaciones, 

sigue resistiéndose a ser totalmente colonizada. Como dice el conjunto 

"Retoños de mi Pueblo", en la glosa del chamamé "Alma Mocoví", que da 

nombre a su primer CD: 

Bibliografía 

Como un árbol fuiste cortado, 

oh valeroso pueblo mocoví, 

mas tus raíces fueron escondidas 

en el seno de la tierra 

y de aquel tronco brotó 

una esperanza viva en nuestro ser. 

Somos el retoño de aquel tronco, 

alegre pueblo de mi querer, 

en nuestra notas musiqueras, 

sentir el alma mocoví, 

tus hijos así te dicen, 

dale fuerza a tu corazón. 

Alemán, Bernardo . 1 997. Los Aborígenes de Santa Fe. 1 y 2 Parte. Buenos 

A ires :  Junta de Estudios Hi stóricos,  L ibrería El Foro . 

Andino, Mario. 1 998. El último malón de los indios mocovíes. Santa Fe: 
Centro de Publicaciones UNL 

Béhague, Gerard . 1 984. "Hacia un enfoque etnomusicológico para el análisis 

de la música popular". En: Ruiz, l. E. Roig y A. Cragnolini 
(eds.) Procedimientos analíticos en musicología. Actas de las 

IX Jornadas Argentinas de Musicología, Buenos Aires: Instituto 

Nacional de Musicología Carlos Vega, pp. 303-3 1 8. 

Bajtin, Mijail. 1 985. "El problema de los géneros discursivos". En: Estética, 

México: Siglo XXI, pp. 248-293. 

Bauman, Richard and Briggs, Charles. 1 996. "Género, intertextualidad y 
poder social". Revista de Investigaciones Folklóricas 1 1 ;  78-

108. 

Braunstein, José. 1 983.  Algunos rasgos de la organización social de los 



54 

indígenas del Gran Chaco. Facultad de Fi losofía y Letras, 

Universidad de Buenos Aires. 

Cámara de Landa, Enrique. 2004. Etnomusicología. Madrid: ICCMU 

Citro, S i lvia. 1 997. Cuerpos Festivo-Rituales: un abordaje desde el rock. 

Tesis de Licenciatura, Departamento de Ciencias Antropológicas, 
Fac . de Filosofía y Letras, Universidad de B uenos A ires. 

___ . 2003. Cuerpos significantes: Una etnografía dialéctica con los 

toba rakshik. Tesis de Doctorado en Antropología, Facultad 

F i los ofía y Let ras , U n i ve r s i dad  de B uenos  A ir e s .  

___ . 2004. "The circular song-dances among the Toba and Mocoví of 

the Argentine Chaco: creativeness and resistan ce in the indigenous 
performances". 1 8th World Congress on Dance Research. 

Internacional Dance Council - UNESCO. Argos, Grecia, 3-7 de 

Noviembre. 

___ . 2006. "El análisis de las performances: Las transformaciones de 
los cantos-danzas de los toba orientales". En: Schamber, Pablo 

y Guillermo Wilde (comp.) Simbolismo, ritual y performance, 

B uenos Aires: Editorial S/B , pp. 83- 1 1 9. 

___ . 2006, en prensa La Fiesta del 30 de Agosto entre los mocoví de 

Santa Fe. Serie Nuestra América. Colección Documentos. Buenos 
Aires: Instituto de Lingüística, Facultad de Filosofía y Letras, 

Universidad de B uenos Aires. 

Comaroff, Jean. 1 985.  Body oj Power Spirit oj Resistance. Chicago: The 

University of Chicago Press. 

Cragnol ini ,  Alejandra. 1 996. "La adopción del repertorio musical criollo 

por tobas de J .  J .  Castell i .  Un aporte a la reconstrucción de la 

cultura musical toba". Ponencia presentada a las XI Jornadas 

Argentinas de Musicología y X Conferencia Anual de la AAM, 
Buenos Aires, 22-25 Agosto de 1 996. 

___ . 1 997. El chamamé en B uenos Aires. Música e Investigación 1 :  

99 - 1 15 

Dobrizhoffer, Martín .  1 96 7 .  Historia de los Abipones.  3 Val s .  
Resistencia:lnstituto de H istoria, Facultad d e  Humanidades, 

Universidad Nacional del Nordeste. 

Feld, Steven . 1 994 . "Aesthetics as iconicity of style (uptown title); or, 
(downtown title) "Lift-up-over sounding": geeting into the Kaluli 

groove". En: Charles Keil and Steven Feld (eds.) Music Grooves, 

E S T U D I O S 



E S T U D I O S  I ntegración, Creatividad y Resistencia . . .  55 

Chicago: The University of  Chicago Press, pp. 1 09- 1 50. 

Frith, Simon. 1 987. "Hacia una estética de Ja música popular''. En: AA VV: 

Las culturas musicales. Lecturas de etnomusicología. Madrid: 

Editorial Trotta 

Hanks, W. F. 1 989. "Text and Textuality''. Annaul Review Anthropologycal 

1 8 : 95- 1 22 
Kühn, Clemens. 1 992. Tratado de la forma musical. Barcelona: Ed. Labor. 

Kurath, Gertrude . 1 960. "Panorama of dance Ethnology' ' .  Current 

Anthropology 1 (3) :  233-254. 

Miller, Elmer. 1 979. Armonía y Disonancia en una Sociedad. Los Tobas 

Argentinos. Mexico: Siglo XXI 

Paucke, Florián 1 942-44. Hacia alld y para acd: una estada entre los indios 

Mocobies, 1 749- 1 767. 4 Vols .  Instituto de Antropología de 

Tucumán. 

Reynoso, Carlos . 2006. Antropología de la música: de los géneros tribales 

a la globalización. Buenos Aires: SB.  

Roig, Elizabeth. 1 998. Música y estrategias medicinales en una comunidad 
toba de Juan José Castelli, Chaco. En:  Ruiz, I .  E.  Roig y A .  

Cragnolini (eds.) ,  pp. 1 83- 1 97 .  Procedimientos analíticos e n  

musicología. Actas de las IX Jornadas Argentinas de Musicología 

y VIII Conferencia Anual de la A .A.M. B uenos Aires:  Inst. 
Nacional de Musicología Carlos Vega. 

Ruiz, Irma. 1 985. "Los instrumentos musicales de los indígenas del Chaco 
Central". Revista del Instituto de Investigación Musicológica 

Carlos Vega (Buenos Aires),  6: 35-78. 

___ . 1 998. "Repensando la etnomusicología: homenaje al etnomusicólogo 
argentino Carlos Vega en el centenario de su nacimiento". 

Cuadernos de Música Iberoamericana, 6:7- 1 5 . 

Ruiz, lrma y Silvia Citro. 2002. "Toba". En: Diccionario Enciclopédico de 

la Música Española e Hispanoamericana. Madrid: Sociedad 
General  de Autores de España, Vol .  1 O, pp .  308- 3 1 5 . 

Ruiz, Irma y Miguel Ángel García. 200 1 .  "Pilagá". En:  Diccionario 

Enciclopédico de la Música Española e Hispanoamericana. 

M ad r id :  S o c i edad Genera l  de A u tores  de E s p a ñ a .  

Sachs, Kurt. 1 980. World History of the Dance. New York: Bonanza Books. 

Seeger, Anthony. 1 988. "Desempenho Musical e Identidades: Problemas e 



56 

Perspectivas". Ponencia presentada e n  las J V  Jornadas Argentinas 

de Musicología. Buenos Aires. 

Tumer, Victor. 1 974. Dramas, Fields, and Methnfors. lthaca: Comell University 

Pres s .  

___ . 1 992. The Anthropology of Performance. New York: Paj Publications. 

Vega, Carlos. 1 986 ( 1 952). Las danzas populares argentinas. Buenos Aires: 

Instituto Nacional de Musicología Carlos Vega. 

___ . 1 998. Panorama de la Música Popular Argentina. Buenos Aires: 

Instituto Nacional de Musicología Carlos Vega (Texto y CD). 

Wilbert, Johannes and Simoneau, Karin.  1 988.Folk Literarure oj the Mocoví 

lndians. Los Ángeles: UCLA Latin American Center Publications. 

Zapata Gollán, Agustín. 1 989. El canto del Indio. En:  Obras Completas. 

Anexo 

'(g) 

' 

' 

' 

' 

' 

"Zapata Gollán, Santa Fe: Universidad Nacional del Litoral, Tomo 

III pp 343-347. 

"La Vizcacha" (Wagaisaq) 

nl' ¡:J Ji IJ n:D ¡:J J'I IJ nJ ¡J1 ., 
Vi - .,, (v)i h!' (v)i .,, (v)i ,., jo Je• > > > > > 

; IJ ; ¡J J1 IJ Ji Jl r 'I 
(v)i h!' (v)i ,., (v)i ,., jo le 

> > > > 

Ji IJ JS ¡J nli ¡J1 ., 
(v)i ... (v)i ... jo le' 

> > > 

#;' ¡J #;' ¡J #Ji iJí 'I 
(v)i .. , (v)i te' jo le' 

> > > 

Ji 1 ji J1 MJi ¡, 
(v)i le' jo le' 

> > 

J1 1 Jí #11 Ji IJ 
(v)i 11!' JO - le;-

· 
> > 

E S T U D I O S  



E S T U D I O S  
5 7  

Entre l a  realidad y l a  ficción . 
El ap orte de l a  narrativa 

costumbrista de Alberto Blest Gana 
a la historiografía de la m ú sica 

decimonónica chil ena 1 

J. Este artículo es una versión 
ampliada de la ponenc ia 
presentada en la XVI I  
Conferencia de la  Asociación 
Argentina de Musicología 
2006, celebrada en La Plata, 
Argentina ( 1 3-20 agosto), 
cuyo tema convocante fue 
"Límites, fragmentación y 
convergencias disciplinares 
en musicología". 

2. Blest Gana 1 999: 205. 

CARMEN PEÑA 
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 

RESUMEN. Los estudios sobre la música latinoamericana del siglo XIX 

con frecuencia contienen referencias musicales que provienen de géneros 

narrativos y dramáticos. Su función en el discurso histórico es disímil, 

l legando algunas de ellas a constituirse en fuentes. En el caso de Chile, las 

características de la producción literaria de Alberto Blest Gana ( 1 830- 1 920) 

permiten que ésta sea una de las mayormente mencionadas. En base de una 

selección de estudios histórico-musicales, este artículo, por una parte, revisa 

y discute los contextos y objetivos para los cuales el novelista y su obra es 

aludida y (o) citada y, por otra, desde un plano más amplio, considera el 

aporte de la literatura a musicología. 

Al compás de la música y el canto se lanzó la pareja en los 

giros del aire, que tienen gran semejanza con los de la 

zamacueca, único baile de chicoteo que ha sobrevivido y 

sobrevivirá a la transformación gradual que ha venido 

operándose en nuestras costumbres2 . 

Esta cita pertenece a l a  novela El ideal de un calavera, escrita en 1 863 por 

Alberto Blest Gana y es una de las varias utilizadas en más de una oportunidad, 

completa o parcialmente y para distintos fines, en trabajos sobre la música 

decimonónica de Chile. Ciertamente es una descripción sugestiva que contiene 

i nformación de interés para la musicología: la mención a dos danzas, 

básicamente comparadas -el aire y la  zamacueca-; el uso de una terminología 

propia del siglo XIX para designarlas -bailes de chicoteo-, y un comentario 

con respecto a la zamacueca que, rebasando el desarrollo de la ficción, deja 

en evidencia una apreciación personal. 

Este no es un hecho aislado. Así como numerosa literatura alude a expresiones 

musicales, textos historiográficos sobre el siglo XIX y de las primeras décadas 

del XX, a semejanza de casi toda Latinoamérica, están plagados de referencias 
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provenientes d e  géneros literarios narrativos y dramáticos -estampas, estudios 
costumbristas, novelas, comedias, sainetes, farsas, etc.- para representar 

determinados tópicos de esos años. 

Samuel Claro, en el capítulo sobre investigación musical del libro Oyendo 

a Chile, es explícito en apuntar que, entre Jos aportes a este campo, también 
los "literatos nacionales han escrito nutridas páginas costumbristas, donde 
se obtienen valiosas informaciones musicales, ya sean B lest Gana, Ruiz 

Aldea, B arros Grez y otros" 3 . En efecto, como señala el  musicólogo y 

revelan diferentes fuentes bibliográficas, la literatura de esos y otros autores 
ofrece un rico material, por cuanto -como es sabido- el costumbrismo describe 
tipos, hábitos y ambientes contemporáneos del autor, que reflejan un modo 
de ser de algunos núcleos o círculos sociales ;  pero, además, pueden 
proporcionar un punto de vista del emisor respecto de su tiempo. En este 
contexto, la figura de Alberto B lest Gana ( 1 830- 1 920) alcanza significación, 
tanto por la frecuente alusión que desde la historia de Ja música se hace a 

su producción l i teraria, como por el i nterés que concita también en otras 
disciplinas, como Ja historia, Ja sociología o el teatro, entre otras. Solo a 
modo de ilustración desde el ámbito de la historia, un trabajo sobre el humor 

y la sátira en el siglo XIX, de Salinas y otros, señala que la obra l iteraria de 
B lest Gana posee un carácter "casi etnológico" por su retrato de la cultura 
mestiza y de la elite4; y para Vicuña, la novela de costumbres Martín Rivas, 

junto con representar a la sociedad capitalina de mitad de siglo y revelar "el 
carácter transicional del periodo", también, "ofreció un testimonio sociológico 
dotado de una acentuada dimensión ética'', refirié_ndose a Ja recreación de 
la temática del matrimonio entre clases diferentes5. 

Por lo anterior, y en este marco, nos proponemos, por una parte, evaluar Ja 
presencia de B lest Gana en una selección de trabajos histórico-musicales y 
revisar la función que se le proporciona al escritor y a su obra en el discurso 
histórico6. Por otro, en un plano más general, apuntamos a una reflexión en 
tomo al aporte de la literatura como disciplina dialogante con la musicología 
y a la valoración de sus obras como fuentes que, desde su propia especificidad, 
puedan iluminar y colaborar con nuevas perspectivas. 

En la primera parte de la exposición, brevemente, se presentan características 
generales de las novelas de Alberto Blest Gana y el ideario que lo guía; l a  
segunda, s e  aboca al análisis d e  la selección d e  textos histórico-musicales, 

para concluir con algunos comentarios finales. 

l.  Sobre la novelística de Blest Gana 

El costumbrismo de la producción narrativa de Alberto Blest Gana ( 1 830-

1 9 1 2) al cual debe sumarse la adhesión al realismo -de la tradición de B alzac­
particularmente en sus novelas paradigmáticas 7, obedece a una expresa 
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3. Claro 1 997: 1 03. 

4. Salinas y otros. 200 1 :  50-
5 1 .  

5 .  Vicuña 200 1 :  58. 

6. Nos apoyarnos en el 
marco teórico de Roland 
Barthes sobre el efecto de 
realidad. Bruthes 1 987 a y b. 

7. Me refiero especialmente 
a Martín Rivas, El ideal de 
un calavera, El Loco Estero 
y Durante la Reconquista. 
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8. Recuérdese especialmente 
su discurso de incorporación 
a la Universidad de Chile en 
1 861 .Blest Gana 1 956: 455-
472. 

9. Poblete 2000: 22. 

10. Ver Subercaseaux 1 997 
tomo 1 y Lastarria 200 l .  

1 1 .  Blest Gana también tiene 
una novela ambientada en 
Perú durante la colonia: La 
venganza ( 1 862); Lres en 
Francia: Los desposados 
( 1 855), Lafascinaci6n y Los 
trasplantados ( 1 904); y dos 
en lugar indefinido: Juan de 
A ria ( 1 8 5 8 )  y Gladys 
Fairfie/d (l  9 1 2). 

1 2. Oviedo 1 997 vol. 2: 1 46. 

1 3. Foresti y otros 1999 
tomo I: 286. 
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declaración de principios, plasmada tanto en la  obra creativa como también 
desde el discurso público 8, para propiciar específicamente el cultivo de este 
tipo de novela, en el contexto de un proyecto de literatura nacional cuyos 
objetivos fueron: ampliar el universo lector y apelar a la acción civilizadora 
de la l iteratura; vale decir, producir un cambio social, debido al tipo de 
problemáticas escogidas. Como señala Juan Poblete, uno de sus estudiosos: 
"Las teorías y los discursos, las prácticas y las costumbres se podían conjugar 
en un discurso que tomara como objeto la representación discursiva de esas 
costumbres y diera como objetivo su transformación" 9. 

Tan ambicioso plan se inscribe en el proceso h istórico-cultural que vivió el 
país a partir de la  independencia, y que, como producto de una dinámica 
social e intelectual de avanzada -entre otros aspectos-, alcanzó honda 
significación para las letras con surgimiento del movimiento literario de 
1 842, liderado por José Victorino Lastarria. Mentalidad fundacional, de una 
nueva l i teratura, que generó encontradas posturas e intensos debateslO,  
caracterizó a este círculo liberal del cual Blest Gana fue afín ideológicamente. 

En este espíritu, sus novelas ambientadas en Chile en el siglo XIX1 1 , grosso 

modo se caracterizan por estar cruzadas por una visión crítica de la sociedad 
-especialmente urbana-, de los principios que ésta sustenta, por un  
reconocimiento de  ciertas tradiciones, y por la valoración del tiempo histórico, 
esto último principalmente en sus producciones señeras. José Miguel Oviedo, 
previniendo que en su producción hubo una evolución, afirma que mantuvo 
rasgos básicos como: "el irreconcil iable dilema entre el mundo ideal y el 
mundo material;  el  interés por los procesos históricos; el estudio detallado 
de clases sociales e individuos; el análisis de cómo se transforma Ja burguesía 
chilena y, a través de ella, la nación"1 2. Más específico es Foresti y otros al 
destacar que "no hay duda que Blest Gana centra su interés narrativo en la 
vida social de los salones de una clase acomodada, sobre todo cuando la  
acción se desarrolla en Santiago de Chile" 1 3 . 

Ambos autores s intetizan la orientación de su poética y, extrapolando al 
plano musical, su obra refleja bien las preferencias musicales de Ja elite 
burguesa en las tertulias y los bailes, las de sectores más bajos -el "medio 
pelo"- a través de la representación de los picholeos, y también -ampliando 
el abanico hacia el espacio público- la música en algunas fiestas o celebraciones 
populares masivas, donde en unas recupera nexos de continuidad con el 
pasado, mientras que en otras encarna manifestaciones propiamente 
republicanas. Por ejemplo, en El primer amor incorpora rasgos de la tradicional 
fiesta de víspera de navidad, en Martín Rivas la celebración de Fiestas 
Patrias -"el dieciocho"-, y en El loco Estero la l legada de Manuel Bulnes 
con el ejército vencedor en la guerra contra la Confederación Perú-Boliviana. 
Estas dos últimas figuran en textos histórico-musicales. 
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Desde el  punto de vista narrativo, y consecuente tanto con el  propio género 

como con uno de los argumentos que esgrime en pro de la novela de 

costumbres, el discurso de Blest Gana se distingue por las abundantes 

secciones descriptivas -e incluso por digresiones- que colaboran a la 

verosimilitud de las historias, como é l  mismo se encarga de destacar: 

[ . . . ] la parte descriptiva, que a los ojos del vulgo debilita el 

interés de la narración, cuenta la novela de costumbres con 

elementos que, lejos de minorar las condiciones de su éxito, 

añaden un nuevo aliciente a sus escenas, por el color local 

con que las reviste y los contrastes de que el autor puede 

sacar partido, a fin de impresionar la mente del lector con 

pinceladas que den a su ficción el sabor de la realidad1 4.  

Precisamente, son las descripciones, con sus "pincelas" de "color local" y 

de "sabor de la realidad" (que por lo demás en contadas ocasiones inciden 

en el desarrollo de la fábula), las principalmente utilizadas por la historiografía 

musical como fuente, por cuanto se detienen y profundizan en rasgos de 

personajes, objetos, lugares, etc . ,  pormenorizando sus partes, cualidades o 

circunstancias, desde un determinado punto de vista. Estas observaciones, 

que según Barthes no siempre han sido tomadas debidamente en cuenta en 

el análisis estructural de los relatos, desde su óptica revisten gran importancia 

ya que la descripción -el detalle "inútil" o "superfluo" del tejido narrativo, 

como lo denomina-, no lleva ninguna marca predictiva sino que es una 
estructura puramente aditiva de doble finalidad15.  En sus propias palabras: 

"las exigencias estéticas están penetradas de exigencias referenciales, tomadas 

al menos como excusas" 1 6. Este fundamento en una referencialidad 

extratextual, que se puede reconocer y constatar, es lo que él denomina efecto 

de realidad1 7, proyectándolo también al ámbito de la historia 1 8 . 

2. A l b erto B l e s t  G a n a  en e s t u d i o s  h i s t ó r i c o - m u s i c a l e s  

Ya adelantamos que la presencia d e  Alberto Blest Gana en l a  literatura 

histórico-musical se manifiesta tanto en relación al propio novelista como 

a sus obras. En general, como se verá, se observa una marcada preferencia 

de los estudiosos por rescatar aquellos textos descriptivos de las obras más 

conocidas -Martín Rivas, el Ideal de un calavera, El loco Estero y Durante 

la Reconquista-, que contienen comentarios y( o) escenas costumbristas 

vinculadas a la tradición y a expresiones de la música popular, figurando en 

alguna de las siguientes modalidades:  

1 º La escueta alusión al  autor para ilustrar su registro de un acontecimiento 

de la época, o bien la mención a algún pasaje de novelas como muestra 

de representación de un determinado color local. 

2º La referencia a información u observaciones musicales específicas, 
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15 .  Barthes L987 b: 18 1 .  
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provenientes principalmente de las minuciosas descripciones de u n  

narrador. 

3º La utilización de episodios narrativos completos como fuente. 

La primera modalidad se circunscribe a un objetivo meramente informativo 

o i lu strativo y no involucra comentarios o juicios sobre contenidos 

socioculturales o musicales definidos. En cambio, en la segunda y tercera 

se le otorga a una o más referencias concretas el carácter de fidedigna, veraz, 

confiable u objetiva; o bien, como en el último, donde se le confiriere a u n  

episodio completo un valor como fuente documental. A continuación se 

revisan algunos casos. 

Representativos de una simple alusión o de registro de un acontecimiento, 

se encuentran, por ejemplo, en un recuerdo que efectúa Roberto Hemández1 9  

del novelista y la obra El ideal de un calavera, en e l  contexto h istórico 

general del país, como complemento al recuento sobre los espectáculos 

musicales en Val paraíso hacia fines de la década de 1 830 ; en la autora que 

aquí escribe, al incluir la cita inicial de este texto para graficar que la literatura 

de la época dio cuenta de manifestaciones musicales tanto capitalinas como 

provincianas20; o en Eugenio Pereira Salas, para ilustrar sobre la popularidad 

que alcanzó el Himno de Yungay de José Zapiola en su tiempo2 1 . Este 

investigador, luego de consignar varios datos que prueban la interpretación 

de la marcha en diferentes ocasiones h istóricas y el conocimiento público 

que alcanzó Zapiola, señala: "Blest Gana l o  menciona en su novela 

autobiográfica 'El Loco Estero' ,  al describir la entrada al General Bulnes a 

Santiago"22. Más bien con la intención de resaltar la figura del compositor 

y la idea de arraigo de esta música en pueblo, cita: 

Una partida de pueblo marchando en derredor de una banda 

de música, pasaba en ese i nstante por la calle. En acordes de 

dudosa precisión, pero con un ardor digno de suerte más 

armónica, la banda lanzaba al aire en notas de primitiva 

cadencia la Canción de Yungay, obra musical de circunstancia, 

debida a la inspiración del maestro Zapiola, un compositor 

chileno. Los acompañantes de la banda, sin cuidarse de l a  

medida que marcaba l a  música, gritaban d e  voz en cuello el  

coro de la canción23. 

Muy diferente a los anteriores son los casos que se presentan en lo sucesivo, 

donde B lest Gana es presentado como una autoridad y(o) textos de novelas 

adquieren un valor como fuente documental . 

Antonio Acevedo Hemández es posiblemente uno de los estudiosos que más 

confiabilidad le concede a la palabra del novelista. Al exponer "la opinión 

de más de algunos preclaros estudiosos" sobre el origen de la cueca -en el 



62 

primer capítulo de La cueca. Orígenes, Historia y Antología- 24, discute la 

conocida tesis de Benjanún Vicuña Mackenna que le asigna procedencia 

africana, basado en la descripción del lariate que aseguró haber visto el 

viajero Julián Mellet en Quillota. Sin detenemos en algunos (pre)juicios 

de Acevedo Hemández, con tono siempre ameno y a veces hasta irónico, 

junto al tema del origen y a los eventuales vínculos de la zamacueca con 

Lima, en su reflexión enfatiza sobre el carácter que este extranjero le atribuye 

a la danza -grosera y lasciva-, contrastándolo al menos en tres oportunidades 
con la visión que proporciona el novelista en su única novela histórica25 . 

Transcribimos una de ellas: 

Llama la atención del observador menos acucioso que Alberto 
Blest Gana haya hecho caso omiso de Ja afirmación del 

gigantesco Vicuña Mackenna, cuando en su gran novela 
<Durante la Reconquista>, hace bailar cueca, con una muy 

púdica y encumbrada niña a uno de los Carpesano, también 
de familia destacada por nacimiento y fortuna, y que esta 
acción esté situada precisamente en la misma fecha -18 14-

en que el buhonero de marras vio esa fea cueca (lariate), 
bailada en Quillota. Y esto no es todo. Blest Gana es, además 

de novelista, un cronista magnífico y un perfecto historiador 

que da con precisión absoluta la sensación de los ambientes; 
y este cronista, tan conocedor de Chile, casi y sin casi un 
Padre de la Patria, pone la cueca dentro del dominio de la 
niñas emparentadas con lo mejorcito de este <Reyno de 

Chile>, amigas y parientes de los oidores. 
Yo por mi parte, le creo más a Blest Gana que a ese mercachifle 
gascón que nos miró por el lado exótico, relacionándonos, 

por consiguiente, con las razas africanas y con los pueblos 

más rudimentarios. Debo, de todos modos, decir que Blest 
Gana, al hablar de la zamacueca apunta: < . . .  pero con gran 
seriedad en el rostro y compostura en los movimientos, como 

ha de ser la zamacueca de sociedad>. Significa esto que 

podría ser una premisa social, que habría en el pueblo una 
cueca distinta de la que había subido a los salones, y yo creo 
que por distinta que hubiera sido, en ningún momento 
ostentaría los detalles obscenos que describe el malhadado 
gascón, y que afirma haber visto Vicuña Mackenna -si de 
nuestra cultura se tratara- en el barrio de negros de Malambo, 
Lima-26. 

La manifiesta e irrestricta autoridad que Acevedo Hernández le otorga al 
novelista también lo es para refutar la postura de Vicuña Mackenna sobre 

la época en que la danza se manifiesta en el país. Califica como un "descuido" 
tanto la convicción de que la zamacueca llegara a Lima para luego, hacia 
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1 998: 276-28 1 .  

Entre l a  real i d ad y l a  f icción . . .  
6 3  

1 824, volver con los negros del batallón Nº 4 ,  como también la idea d e  su 

enseñanza, por parte de José Bernardo Alcedo en esa ciudad y en Chile por 

José Zapiola -sustentada por el memorialista-, argumentando que "Alcedo 

pudo haber incorporado a su banda la zamacueca, pero no, seguramente, 

enseñarla, pues don A lberto Blest Gana, que conocía mucho a su país de 

origen ,  la hace bailar en su novela <Durante la Reconquista>, en u n  

renombrado salón de 1 8 1 4"27. Para completar su planteamiento, desconfía 

de Zapiola porque -en su opinión- éste no tenía ninguna "simpatía" por la 

zamacueca, ya que ni siquiera l a  nombra en su Recuerdos de treinta años 

al referirse a las Petorquinas28, icónicas representantes de la música popular 

decimonónica. 

La preocupación por los orígenes, transformación y significado de la danza 

nacional es reiterada en la historiografía musical. En el Historial de la cueca 

( 1 979), Pablo Garrido29 recurre en dos ocasiones a la obra blestganiana. En 

la primera, sin mención a la música, i lustra el mestizaje y la figura del "roto" 

en el imaginario nacional con una breve "estampa costumbrista", tomando 

como referente -al igual que Acevedo Hemández- la novela histórica Durante 

la Reconquista30. En la segunda, para tratar cronológicamente la decantación 

del baile nacional en el siglo XIX, el autor se vale de un episodio de una 

obra paradigmática de B lest Gana y efectúa una selección de c itas, 

confi gurando un texto ad oc a su propósito3 1 . Para introducirlo señala: 

"describiendo escenas regocijantes de las celebraciones populares en las 

efemérides patriótica septembrina, en la novela 'Martín Rivas ' ,  de 1 862, la 

wmacueca centra, encubiertamente, una ambientación evocadora"32. La cita 

clave que sirve de inspiración a Garrido para conjeturar que esta danza es 

el alma de la celebración dice: 

Las zamacuecas se sucedían unas a otras, y con e l las, las 

abundantes l ibaciones que aumentaban singularmente el 

entusiasmo patriótico de los danzantes. 

Amador animaba a los demás con el ejemplo; Doña Bernarda 

bebía vaso tras vaso a la salud de los que bailaban; el oficial 

de policía improvisaba frases galantes en honor de Edelmira, 

y varios curiosos que habían rodeado la carreta, aplaudían 

cada bail e  y apuraban el caso con alegres dichos y 

descompasada risas . . .  33 

La cautela de Garrido -mayor que la de Acevedo Hernández- al adjetivar 

acertadamente de "encubierta" la "ambientación evocadora", obedece a que 

la problemática medular del episodio original es de carácter social34, y la 

zamacueca, aún cuando su representación es simbólica, en realidad figura 

como un componente más del entorno en que éste se desarrolla. Sin perjuicio 

de l o  anterior, el autor legitima la extensa descripción antecediéndola y 

precediéndola con nutridas referencias de fuentes. Implícitamente homologa 
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el texto costumbrista de la ficción tanto a la información que proveen, por 
ejemplo, diarios personales y artículos de prensa de diversos autores que 
ilustran la presencia de ésta y otras danzas en la sociedad -Salvador Sanfuentes, 

Ignacio Domeyko, Domingo Faustino Sarmiento y José Joaquín Vallejo-, 
como también a aquella que emana de las composiciones musicales de los 
artista que incluyeron zamacuecas o motivos de ella en su repertorio de 
presentaciones públicas, tales como Henry Herz y Louis Moreau Gottschlak 
(pianistas), Achilles Malvassi (flautista), más otros músicos que se arraigaron 
en Chile, como C. W. Deichert o Santiago Heitz35 . 

En otro texto más contemporáneo, como es la Historia social de la música 

popular en Chile 1890- 1 950, junto a otros datos, Juan Pablo González y 
Claudio Rolle36 fundamentan la presencia de la zamacueca en el imaginario 
nacional apuntando:"Alberto Blest Gana la describe magistralmente en 
Martín Rivas ( 1 862) y El ideal de un calavera ( 1 863), donde sostiene que 
la zamacueca es el único baile que sobrevivirá a la transformación gradual 
de nuestras costumbres"37. Como se advierte en la cita inicial de esta 
exposición, en efecto estas palabras corresponden en parte a las literales de 
la voz del narrador de la última novela mencionada, adquiriendo un valor 
de autoridad como testimonio de época. Pese a que desde el prisma actual 
la afirmación fue certera, así expuesta figura como una suerte de adivinación 
del novelista o bien como una aseveración rotunda y arbitraria que, 
legítimamente, mueve a preguntarse qué fundamenta sus palabras. 

La omisión del referente que motiva y justifica la  aserción, ese "detalle 
superfluo" de B arthes, que emana de la realidad concreta del tiempo de la 
escritura, es el que precisamente deja traslucir la perspectiva, en térmjnos 
de Genette, y la visión de mundo del narrador-emisor38. La cita original 
alude a un presente, la zamacueca "sobrevive" en 1 863, y es en virtud de 
su permanencia y arraigo -a lo que se une también un deseo- que cobra 
sentido la afirmación en la novela. 

Estos factores -temporalidad y perspectiva- son fundamentales en la narrativa 
blestganiana, y en este plano vale la pena citar una conocida y elocuente 
declaración del novelista, que sintetiza su postura e importancia. En carta 
dirigida a su amigo a José Antonio Donoso, fechada el 7 diciembre 1 863, 

expresa: 

¿Necesitaré decirte que la mayor parte de las escenas y de 
los tipos de El Ideal de un Calavera son tomados de la 
realidad? Tu sabes, o te lo diré por si lo ignoras, que desde 
que escribí Lo. aritmética en el amor, es decir, desde que 
escribí la primera novela a la que yo doy el carácter de 
literatura chilena, he tenido por principio copiar los accidentes 
de la vida en cuanto el arte lo permite. Este principio lo he 
aplicado con especial esmero en El Ideal de un Calavera39. 
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Consecuente con sus palabras, desde e l  punto de vista narrativo e s  evidente 
que en esas obras así como en otras -Martín Rivas ( 1 862), Durante la 

Reconquista ( 1 897) y El loco Estero ( 1909)- hubo una determinación expresa 
de ahondar en los rasgos sociales, en las escenas costumbristas y en l a  
incorporación d e l  marco referencial temporal v inculado a hechos d e  l a  
historia d e  Chile40. Esa visión más integral, q u e  persigue profundizar en l a  
verosimilitud, en parte, explica q u e  l a s  referencias utilizadas en beneficio 
de la historia musical provengan principalmente de aquel l as novelas. 

Estas particularidades fueron observadas por la pluma de Eugenjo Pereira 
Salas con carácter documental, como i mplíc i tamente manifiesta en la 
"Advertencia preliminar" de su fundacional l ibro Los orígenes del arte 

musical en Chile ( 1 94 1  ) :  

La presente obra está basada en J a  prolija i nvestigación 
realizada en archivos, bibliotecas y papeles privados, lo que 
da al l i bro un carácter netamente histórico, y en parte, de 
arqueología musical. Hay aquí más hechos que doctrinas. El 
autor ha preferido dejar hablar a los documentos que rellenar 
los vacíos con retórica e imaginación4 1 .  

Este investigador, "fundador de la historiografía musical en Chile", como 
bien dice Merino42, en esta obra así como en otros trabajos canónicos, como 
la Historia de la música en Chile 1850-1900 ( 1 957) y algunos de los artículos, 
utiliza descripciones y comentarios del novelista -especialmente de El ideal 

de un calavera- para apoyar sus planteamientos sobre diferentes materias 
vinculadas a la tradición -al igual que los autores anteriores-, como se verá 
a continuación a través de la primera de las obras mencionada.  

Sobre la danza del aire, Pereira afirma que B lest Gana la describe en dicha 
novela "como uno de los bailes populares en 1 863"43. Sin embargo, la 
confrontación con l a  obra remite a u n  narrador explícito en señalar: 

Sonaron la guitarra y el rabel y las voces nasales de las 
cantoras, entonando u n  verso de este baile [el aire] casi 
completamente olvidado en el día [ 1 863], pero que entonces 
gozaba de gran popularidad [ca. 1 836]44. 

La ficción está ambientada en la década de 1 830, pero Ja información aditiva 
remite a la época de Ja escritura ( 1 863), marcando así una diferenciación 
temporal de la práctica de la danza. ¿Podemos suponer que hay un error de 
imprenta y se trastocó la fecha: 1 863 en lugar de 1 836? No conocemos fe 
de erratas del libro, pero el propio Pereira se encarga de enmendar el eventual 
error t ipográfico -o el propio- en otro artículo, especificando que el aire 

"fue muy popular entre los años 1 830 y 1 860"45 , como lo consigna e l  
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novelista y otros estudios especializados46. No obstante, en un trabajo muy 
posterior (ya póstumo), "Vida musical en Chile en el siglo XIX" ( 1 982)47, 

aunque no incluye referencias directas a Blest Gana, vuelve a remitir a la 
información sobre las danzas consignada en la primera de las publicaciones48. 
En la escueta referencia a la "eclosión de nuevas formas coreográficas" 
republicanas -cielito, sajuriana, cuándo y aire-, en nota 1 4  a pie de página, 
señala: "Panorama evolutivo de las danzas en E. Pereira Salas, Los orígenes 

del Arte Musical en Chile, Cap. XVI: El desarrollo popular de la danza y 
la música popular." 

El siguiente ejemplo está relacionado al baile del cuando. Entre los antecedentes 
que apona, Pereira adviene que hacia 1 840 la danza comienza su declinación 
en la urbe para refugiarse en el campo y que finalizando los años cincuenta 
Felix Maynard la vio bailar en Concepción. Inmediatamente después, 
omitiendo l a  fuente, señala escuetamente: "En 1 868 su decadencia es 
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comentada por B lest Gana"49. 49. Pereira Salas 194 1 :  263. 

El autor nuevamente recurre a la novela El ideal de un calavera, la única 
del escritor que nombra esta danza, en el mismo episodio que el aire. Varios 
aspectos l laman la atención: primero, la arbitrariedad de la fecha que 
proporciona Pereira - 1 868- ya que no coincide ni con la época de ambientación 
de la ficción, ni con Ja data de escritura y de la publicación, ni tampoco con 
ninguna otra obra de B lest Gana, debido a que en esa época prácticamente 
había suspendido su actividad l iteraria; y, segundo, aun cuando está 
documentado que el cuando ya se bailaba poco hacia la segunda mitad del 
XIX, lo cierto es que B lest Gana no comenta nada -ni de su vigencia ni  de 
su decadencia- y sólo es explícito en cuanto al aire, como se pudo apreciar 
en la cita de apertura de este artículo y consta en la versión original del 
episodio completo5o. 

Siempre siguiendo a Pereira, con la misma obra y en Los orígenes del arte 

musical en Chile, apunta que Blest Gana, en 1 863, realiza una "admirable" 
descripción de la "cueca", a lo que sigue la transcripción de un largo episodio 
de la novela que describe pasos, gritos de animación, la gracia de la bailarina, 
etc.5 1 . La lectura del texto es muy detallada y proporciona una imagen muy 
vívida de una danza que, sin duda, evoca a la cueca. Además, a modo de 
corolario del episodio citado -con más precaución que González y Rolle-
agrega un comentario a la afirmación de B lest Gana -consignada al inicio 
de este texto- apuntando: "Y B lest Gana, en tono profético decía, que entre 
todos los bailes era el único <que ha sobrevivido y sobrevivirá a l a  

50. Ver Blest Gana 1 999: 
203-208. 

5 1 .  Pereira Salas 1 94 1  : 283-
284. 

transformación gradual que ha venido operándose en nuestras costumbres>"52. 52. Pereira Salas 1 94 1 :  284. 

Volviendo al episodio transcrito por Pereira, su cotejo con la obra literaria 
comprueba -no sin sorpresa- que el fragmento escogido por el historiador 
corresponde a la extensa descripción que Blest Gana realiza del aire (que 
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53. Blest Gana 1999: 206. 

54. Al pasar por tu ventana 
/ Me lirasre un limón! El 
agrio me dio en los ojos/ Y 
el Zumo en el corazón . .. B lest 
Gana 1999: 206-207. 

55. Ver síntesis de visiones 
en Claro y otros 1994: 4 1 -
47. 

56. B test Gana 1 998: 1 3 1 .  

57. Pereira Salas 1 955: 37-
48 . .  

58. Pereira Salas 1955: 42 . . 

59. Pereira Salas 1955: 42. 

60. Ver Blest Gana 1999: 
256 .. 
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y a  mencionamos) y n o  a l  d e  una "cueca" o zamacueca. E l  narrador de l a  
novela e s  tan preciso que, incluso, entre los versos típicos de animación 
inserta uno que dice "Aire, aire, no sé si me moriré"53 y, recalcando que se 
trata de esta danza, cierra el episodio indicando que terminado e l  primer pie, 
la protagonista del baile le dirigió a su acompañante u n  verso "muy usado 
en el aire"54, incluyendo, además, una cuarteta. Por otro lado, el narrador 
nunca habla de "cueca", sino de zamacueca, como consta en la cita con que 
iniciamos este texto, que es la que sirve de encabezamiento para toda l a 
descripción del episodio en la novela. La importancia de esta aclaración no 
es menor ya que, como se sabe, la relación entre la zamacueca y cueca es 
discutida e incierta, habiendo generado hipótesis diversas55. Pero además, 
queremos hacer notar que la única vez que B lest Gana utiliza el término 
"cueca" se encuentra en otra novela, Martín Rivas. y solo lo hace en una 
oportunidad56. 

Entre los artículos que Pereira publicó en Revista Musical Chilena, 

seleccionamos "Los villancicos chilenos"57. Como en el  caso anterior, 
utiliza un episodio completo como fuente para demostrar la permanencia de 
la tradicional práctica de realizar esmerados y lucidos nacimientos en las 
casas privadas, pese a las prohibiciones de los Concilios Diocesanos de 
mediados del siglo XVIII58 . "La costumbre -dice Pereira- continuó 
ininterrumpidamente hasta la mitad del siglo XIX. Ninguna descripción más 
acertada de ella que la que nos ha dejado el gran escritor chileno don Alberto 
B lest Gana en su novela <El Ideal de un Calavera>"59, y a continuación 
incluye solo aquellos fragmentos específicos de la descripción de los "pasos" 
(escenas) de un episodio de la obra, de modo similar -aunque no exactamente 
igual- a lo que hiciera Pablo Garrido con Martín Rivas al referirse la presencia 
de la zamacueca en las Fiesta Patrias. 

Tanto el artículo, en general, como el episodio, en particular, es muy didáctico 
y la omisión de otras apreciaciones que contiene la versión original no alteran 
el contenido costumbrista del cuadro del nacimiento propiamente tal, aunque 
sí aportan en cuanto a prácticas de la tradición o bien dan cuenta de la visión 
del mundo del narrador-emisor60. Sin embargo, el lector del texto de Pereira 
no es prevenido de las exclusiones. La ausencia de registro de la edición 
utilizada impide constatar si efectuó una suerte de "adecuación" en pro de 
una referencia más "clara", o bien se trata de una de las tantas versiones 
cuyo (des)criterio editorial elimina arbitrariamente partes -comúnmente 
digresiones- de los extensos fragmentos descriptivos. 

3. Comentarios finales 

Como se puede advertir, en general, las referencias complementan o suplen 
datos sobre materias cuyas fuentes son dispersas, indirectas y escasamente 
documentadas y(o) registradas en una partitura, como es la música popular 
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o las tradiciones decimonónicas. La intención de revelar parte de una memoria 

desperdigada y fragmentaria, que contribuye a completar el mapa de nuestra 

identidad, queda así estampada implícitamente por parte de los autores, lo 

mismo que el compromiso del historiador de desplegar todo su esfuerzo para 

demostrar que un hecho sucedió. Sin embargo, como anota Barthes,  una de 

las diferencias entre el discurso histórico y el de la ficción realista es que 

en el primero "el hecho histórico está l ingüísticamente ligado a un privilegio 

del ser: se cuenta lo que ha sido, no lo que no ha sido o lo que ha sido 
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dudoso"6l ,  en cambio en la ficción hay una historia -que puede o no haber 6 1 . Banhes 1 987 a: 1 7 1 .  

sido-, desarrollada e n  u n  contexto de descripciones real istas -a veces muy 

exhaustivas· que obedecen al imperativo de la verosimilitud, lo que no 

significa que lo contrario sea imposible62. Paralelamente, cabe considerar 

otros aspectos que, particularmente en el caso de la novela, son fundamentales: 

la focalización y la perspectiva, en términos de Genette63. Dicho de un modo 

simple, dónde se ubica y cuál es el punto de vista que adopta un narrador -

que es el que describe (y que no necesariamente implica que sea el del autor)-, 

lo que además, de paso, involucra la temporalidad, tanto de la narración 

como de la escritura. En los relatos, Blest Gana permanentemente yuxtapone 

la primera (pasado) con la segunda (presente). 

Con esto apuntamos a la interpretación de estas fuentes no solo desde la 

perspectiva del efecto de realidad, del dato concreto, desligado de su contexto, 

sino en virtud de los recursos narrativos que le son propios. Por ejemplo, 

aún cuando está documentada la presencia de la zamacueca en los salones 

de la elite, nos preguntamos -entre otras interpretaciones- si la aseveración 

sobre la seriedad con que ésta era bailada en ellos en 1 8 1 4, a la cual alude 

Acevedo Hemández en Durante la Reconquista64, no es más bien una irónica 

metáfora de la sociedad, cruzada por un referente histórico que apunta más 

a un modo de ser propio del coloniaje -crítica frecuente en obras blestganianas­

que a una fecha determinada. Recuérdese que se trata de una novela histórica 

y, como señala Gotschlich, "si la novela crea mundos con mayor o menor 

grado de referencialidad, sus aserciones valen como discurso l i terario que 

como tal supera siempre el tipo de aseveraciones verificativas en relación 

extratextual"65. Desde el punto de vista musicológico, la afirmación resulta, 

al menos, cuestionable: la ficción se desarrolla en 1 8 1 4, él publica en 1 891í6 

y, pese a que no hay estudios concluyentes, varios autores concuerda en 

fechar la llegada de zamacueca a Chile en la década de 1 82067. De igual 

modo, pero desde otro ángulo, también son discutibles, e incluso erróneas 

-como se vio-, algunas interpretaciones tanto de contenido como temporales 

por parte de Pereira Salas. 

No solo es lícito sino deseable trabajar con obras literarias u otras producciones 

artísticas y de la cultura que permitan comprender mejor la mentalidad o la 

representación de determinas expresiones, espacios o épocas. De hecho, 

desde hace varias décadas, los estudios culturales propician dichos vínculos. 

62. Banhes 1 987 b: 1 86. 

63. Genene l985: 2 19-269. 

64. También se recurre a la 
misma cita de Hemández en 

un trabajo sobre el humor y 
la seriedad en la sociedad 
chilena decimonónica de 
Salinas y otros. Al respecto 
se señala: "La aristocracia 
para interpretar el baile 
nacional lo transformó en una 
respetable danza de salón. En 
1 897 Blest Gana recordó que 
la elite bailaba la zarnacueca 
<con gran seriedad en el 
rostro y compostura en los 
movimientos. corno ha de ser 
la zarnacueca de sociedad>". 
Salinas y otros 200 1 :50. 

65 . Gotschlich 1992: 61 .  

66. Aún cuando se sabe que 
comenzó esta novela histórica 
en la década de 1 860, 
posteriormente la reelaboró 
publicando en la fecha 
señalada. 

67. Ver Claro y otros 
1 994: 4 1 -47. 
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68. Peña Fuenzalida 2006. 
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Sin embargo, y aún cuando para la historiografía actual el concepto de fuente 

es cada vez más amplio, tema que no ponemos en tela de juicio, nos interesa 

subrayar que la literatura -al igual que la música- tiene sus propias técnicas, 

recursos y estrategias narrativas de representación, razón de sobra para 

afrontar que la literalidad del texto es insuficiente. 

Un estudio acucioso sobre la l iteratura de Alberto B lest Gana nos permitió 

constatar que el autor, por lo general ,  es certero y minucioso en las 

descripciones de lugares, ambientes, tipos humanos y, para nuestros efectos, 

de prácticas musicales68. Recordamos que este rasgo tuvo un fundamento 

en el ideario literario que él se trazó. Desde esta óptica, la narrativa del autot; 

así como la  de otros, se presenta como u n  eventual dialogante para la 

musicología. Los maridajes música en la l iteratura así como literatura en la 

música son tan ancestrales como frecuentes y, sin duda, pueden iluminar 

caminos para una historia de la música más interpretativa, en la que converjan 

diferentes voces. Sin embargo, la novelística de Blest Gana -o de cualquier 

otro autor- es más que meras descripciones de "la realidad"; es un campo 

simbólico de resignificación de la realidad, lo cual interpela a una mirada 

más atenta. 

El vínculo con otras disciplinas plantea desafíos, y uno ineludible es atender 

a los métodos y técnicas de análisis de sus productos; en el caso que nos 

ocupa, por ejemplo, de la narratología, del análisis estructural o semiótico 

del texto, de su actualización, u otros que surgen de la teoría crítica. En este 

sentido, la musicología ha recogido propuestas teóricas y metodológicas de 

la crítica literaria, de la sociología o de la antropología, entre varias, que han 

generando nuevas visiones. Pero, acotándolo al tema en discusión y desde 

nuestro punto de vista, esta alianza implica un quehacer investigativo que, 

por una parte, no vulnere la naturaleza de la propia literatura (campo minado, 

por sus múltiples perspectivas) y, por otro, tampoco los objetivos propios 

de las diferentes áreas de la disciplina musicológica -historia, análisis, teoría, 

etc-. 

Con toda legitimidad, habrá quienes se pregunten cuáles son esos objetivos 

propios, asunto que, aquí, escapa a los objetivos aquí propuestos. La apertura 

de la musicología a una diversidad de objetos de estudio ha conducido a una 

rearticulación permanente y, con ello, a la adopción de nuevas metodologías 

y enfoques. Pese a esto, y desde el quehacer y las necesidades específicas 

- a veces urgentes- de nuestros contextos, sigue siendo prioritario historizar, 

teorizar, analizar, transcribir y editar, etc., conjugando v isiones ya entronizadas, 

aunque no por ello necesariamente obsoletas, con otras más recientes, 

tampoco por eso más efectivas. Dos trabajos, de reciente data y distinto 

enfoque, "Canon, hegemonía y experiencia estética: algunas reflexiones" de 

Ornar Corrado y "Canon musical y canon musicológico desde una perspectiva 

de la música chilena" de Luis Merino, apuntan concretamente hacia esta 
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última problemática, dejando al descubierto, una vez más, la necesidad de 

profu n dizar l a  reflexión sobre tan v igente como abierto tema.  
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O rq u e st a  S i n fó n i c a 
d e  C h i l e 
B i c e n t e n a r i o  d e  l a  
M ú s i c a  S i n f ó n i c a 
C h i l e n a  Vo l .  3 

Compositores y obras : Pedro Humberto 
Allende: Concierto para violoncello y orquestal 

Jorge Urrutia Blondel :  PasTOral Alhué, op. 271 
Carlos Riesco: Cuarro danzas para orquesta. 

Intérpretes: Jan Müller : violoncello; Orquesta 
S infónica de Chile :  David del Pino K l inge, 
Director. Producción: Academia Chilena de 
Bel las Artes del Instituto de Chile .  Editor y 
Distribución: SVR Producciones. 

Nos encontramos frente a una nueva producción 
de la colección discográfica Bicentenario de 

fa música chilena, proyecto que supone la  
grabación y edición de 21  discos compactos 
de música chilena, producidos por la Academia 

Chilena de Bellas Artes y editados por SVR 
Producciones. La colección se divide en cuatro 
series:  "B icentenario de la música sinfónica 
chilena", "Bicentenario del piano chi leno", 
" B icentenario de la gu i tarra ch i lena" y 
"Bicentenario de la música de cámara chilena". 
No cabe duda que esta empresa posee un 
incalculable valor, al  recuperar y difundir el 
tan poco conocido patrimonio musical chileno. 
En esta línea, el presente CD, continúa lo ya 
realizado en los volúmenes 1 y 11 ,  incluyendo 
obras s infónicas interpretadas por la Orquesta 
Sinfónica de Chile, dirigida por David del Pino 
Klinge. En este caso la colección corresponde 
a tres Premios Nacionales en Artes Musicales: 
Pedro Humberto Allende, Jorge Urrutia Blondel 
y Carlos Riesco. El disco compacto fue lanzado 
en el marco del concierto de despedida del 
director de la  Orquesta S infónica de Chi le, 
David del Pino Klinge, el  día jueves 27 de abril 
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de 2006 en el Teatro de la  Universidad de 
Chile. 

Tal vez la primera obra del disco sea la  más 
interesante de las tres. Ésta es el Concierto 

para violoncello y orquesta de Pedro Humberto 
Al lende, interpretado por el violoncel l i sta 
chileno radicado en Estados Unidos Jan Müller 
y la ya mencionada orquesta .  En esta 
composición podemos observar e l interés de 
A llende por mantener una un idad en los 
diferentes movimientos o secc iones que 
conforman una obra completa. El compositor 
parte de una idea musical generadora, la cual 
va a estar presente en los tres movimientos del 
concierto, a la manera de una música cíclica. 
Ésta se compone de doce sonidos, sin embargo, 
no representa el total cromático a la manera 
dodecafónica, ya que ocho de éstos son 
distintos y cuatro se repiten. 

Por otra parte, podemos decir que este 
Concierto escapa de los referentes a la música 
folclórica, aborigen y mestiza, con los que 
comúnmente se identifica a Al lende. Para 
muchos, el compositor fue quien encabezó en 
nuestro país el movimjento conocido como 
"nacionalismo musical". No obstante, en esta 
obra, no encontramos aquel los e lementos, 
siendo más bien una música ligada al ámbito 
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"cosmopolita" o "universalista" (o como se le 

quiera denominar), rica en sonoridades cercanas 

al impresionismo musical. No podemos olvidar 

la fuerte influencia que Allende recibió de esta 

corriente musical, de forma tan poderosa como 

el influjo que adquirió de su inclinación por 

la música tradicional chi lena. Sus v iajes a 

Europa y los conocimientos musicales que fue 

adquiriendo le  permitieron conocer las 

tendencias impresionistas, neoclasicistas y 

expresionistas, las que se proyectaron en obras 

como e l  Concierto para violoncello . 

Por e sta es trech a  v i nc u l ac ión  con  e l  

impre s i o n i smo,  v a l e  la  p e n a  c itar e l  

reconocimiento que hace Debussy de  la  obra 

en una carta fechada en 1 9 16: "Señor Humberto 

Allende. Estimado Señor: He leído con el más 

vivo interés su concierto para violonchelo y 

orquesta. Es una obra perfectamente distinguida 

y, aparte de algunos atrevimientos . . .  ( las 

octavas de los compases 7 y 8 letra T), el estilo 

es abso lu tamente  notab l e .  Hay u n a  

personalidad en  e l  ritmo que s e  encuentra 

raramente en la música contemporánea. En 

fin, deseo a su obra todo el éxito que ella se 

merece y que no le faltará. Acuso mis sinceros 

parabienes y quiera creer, estimado señor, en 

mi sincera cordialidad". 

La interpretación de la obra es correcta y bien 

lograda, destacando sobre todo la ejecución 

de Müller, quien, pese a las exigencias técnicas 

presentadas por la composición, logra entregar 

una destacada actuación.  En e l  primer 

movimiento, A/legro ma non tanto, el cello 

comienza prácticamente en forma inmediata, 

siendo su presencia una constante durante toda 

la obra. Son escasos los momentos en los que 

el i nstrumentos solista no está, dejando poco 

espacio a la expectación y a la sorpresa. La 

última nota del primer movimiento sirve de 

puente para el segundo movimiento, Adagio, 

encon trándose ambos un idos .  En este 

movimiento hay un cambio de carácter con 

respecto al anterior. Se presenta un instrumento 
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solista de personalidad mucho más grácil y 

l írica, que dialoga frecuentemente con l a  

orquesta, y los instrumentos d e  ésta entre sí, 

l o  que  e xi g e  a l o s  i n térpretes e star 

compenetrados, perfectamente afinados, y en 

una misma sintonía. El tercer movimiento 

comienza al sonido de los  t imbales ,  

generándose una suerte de  curiosidad por lo  

que vendrá. No obstante, el  cello quiebra esa 

espera, con un tema de carácter más bien 

gracioso que, en defin it iva,  va a ser el 

característico y recurrente de la forma rondó. 

En general, percibimos una interpretación 

equilibrada en las intensidades, y adecuada, 

diríamos, en términos de tempo, colores,  

afinación. No obstante, pareciera que en este 

ambiente impresionista fuese poco necesario 

cierto dramatismo y juego de contrastes. Tal 

vez hubiese sido interesante "arriesgar" un  

poco más en cuanto a dinámicas y agógicas, 

otorgándole mayor fuerza i nterpretativa. 

La segunda obra del disco es de Jorge Urrutia 

Blondel, Pastoral de Alhué, op. 27 (Homenaje 

a Ravel) de 1 937. Escrita para una pequeña 

orquesta, cuenta con la participación de Osear 

Ohlsen en guitarra, Manuel Jiménez en arpa 

y L u i s  A l berto L atorre en c e l e s ta .  

Continuamos en este ambiente impresionista 

con una obra que alcanza casi los 1 1  minutos, 

de carácter y ambiente plácido y calmo. Son 

las sonoridades de la celesta, el  arpa, l a  

presencia significativa d e  la  flauta, y las 

armonías, las que ayudan a la creación de esta 

atmósfera. Si bien la composición presenta 

ciertos cambios en su transcurrir (como por 

ejemplo de tempo, entre otros), su carácter 

general  se conserva,  c l ima que logra 

excelentemente la interpretación a la  cual 

hacemos referencia. 

A diferencia del concierto de Allende, la 

Pastoral tiene la característica especial de 
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estar vinculada a u n  elemento extramusical, 
expresado en e l  título. Alhué es un pueblo 
campesino del centro del país, visitada con 
cierta frecuencia por U rrutia para sus 
investigaciones sobre folclore. Luego, e l  
compositor integraría a l a  obra referencias de 
géneros del folclor musical, precisamente de 
la zona central campesina de Chile. Además, 
al título se agrega "Homenaje a Ravel" ,  lo 
que estaría presente en la composi c i ó n ,  
especialmente en l o s  juegos colorísticos y 
tímbricos. En esta línea, la obra parece poseer 
u n  carácter  más " u n i versal i sta" q u e  
"nacionalista". No obstante, s e  muestra la 
tranquilidad, la calma y una cierta melancolía 
de los pueblos pequeños de la zona central 
del país; posee ese carácter bucólico y natural, 
que en nada se contradice con el espíritu 
impresionista. Ya e l  tema inicial evoca esta 
atmósfera, para luego dar paso a temas más 
rítmicos y agitados,  que conducen más 
cercanamente hacia lo fol clórico, para 
finalmente concluir en un estado de quietud 
como el del comienzo. 

La obra fue estrenada en 1 942 en el Teatro 
Municipal de Santiago. Ya había sido grabada 
antes por la Orquesta Sinfónica de Chile, bajo 
la dirección de Víctor Tevah, junto a obras 
s infónicas de Próspero B isquertt y Carlos 
Riesco. 

El último registro del disco es Cuatro Danzas 

para orquesta, de Carlos Riesco, compuesta 
en 1 953 ,  y a diferencia de la composición 
anterior, se e ncuentra escrita para gran 
o r q u e s t a .  Las obras d e  R i e s c o  s o n  
relativamente pocas, alrededor d e  30, y 
principalmente de tipo sinfónico. Las Cuatro 

danzas corresponde al que se ha descrito como 
su primer período composicional, que abarca 
d e  1 945  a 1 95 5 ,  y s e  c ar a c t e r i z a  
principalmente por e l  contraste d e  carácter 
entre las piezas, a la manera de suite, siendo 
el  aspecto rítmico el definitorio en cada una 
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d e  ellas. 

La primera danza, en tiempo moderato, nos 
ubica en un escenario diferente al de las obras 
anteriores, sacándonos del halo impresionista. 
Luego, la "Danza viva", presenta una viveza 
rítmica en compás temario que nos moviliza 
en forma más decidida hacia lo dancístico. La 
"Danza lenta" posee una base rítmica de 
habanera, y se caracteriza por u n  mayor 
cromatismo que las anteriores. Para terminar 
la "Danza final" en tempo rápido, es de una 
sonoridad más " bartokiana",  de g i ros 
melódicos y rítmicos más notoriamente 
folclóricos. 

Esta obra fue seleccionada en 1 954 para el 
XXVIII Festival de Música Contemporánea 
de la Sociedad Internacional de M ú sica 
Contemporánea (SIMC) en Haifa, Israe l ,  
siendo estrenada mundialmente en e l  Teatro 
Armon por la Orquesta Filarmónica de Israel, 
bajo la dirección de Ferenc Fricsay. En Chile 
fue estrenada por la Orquesta Sinfónica de 
Chile bajo la dirección de Víctor Tevah el  l .Q  
de Julio de 1 955.  

El librillo que acompaña al disco compacto 
posee información básica sobre las tres obras, 
sus compositores y los intérpretes. Como en 
los volúmenes anteriores de la colección, se 
destaca l a  impresión del texto en cuatro 
idiomas: español, i nglés, francés y alemán, 
a p u n t a n d o  s e g u r a m e n t e a l a  
internacionalización de la grabación. Por 
tratarse de una serie cuya trascendencia, 
seguramente, traspasará los límites regionales, 
en términos estéticos, tal vez hubiese sido 
deseable un diseño más delicado y sobrio de 
la portada (y en general en todas las de l a  
colección), p o r  su similitud c o n  aquellas 
grabaciones que c i rculan junto al diario. 

Finalmente, destacamos l a  iniciativa por 
rescatar música, en cierta forma, ya consagrada 
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de nuestra tradición musical y esperamos que, 

en el marco de la celebración de estos 200 

años de Independencia como nación, también 

se i ntegren composiciones más rec ientes. 

Daniela Banderas 
Facultad de Artes 

Universidad de Chile 

F i e s t a  B a r r o c a  
M ú s i c a  F e s t i v a  
d e l  I m p e r i o  d o n d e  
n o  s e  p o n e  e l  S o l  

Conjunto de Música Antigua 

LES CARILLONS 

Obras: Anónimo: "Vuestros ojos tienen de 

amor", en A Musical Banquet, edit. Robert 

Dowland, Londres, 1 6 1 9  / Bartolomé de Selma 

y Salaverde: "Correnti 1 y II" del Libro Primo 

de canzoni, fantasie et correnti . . . , Venecia, 

1 638 / Juan del Vado ( 1 625- 1 69 1 ) : "A Pascual 

no le puede", Manuscrito 388 1 B ib lioteca 

Nacional, Madrid / A. Piccinini ( 1 566- 1 638)  

A. Falconiero ( 1585- 1 656): "Chiaccona", del 
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Libro Primo de intavolatura di liuto et 

chitarrone, Bolonia, 1 623 y de /1 Primo libro 

di canzoni . . . , Nápoles, 1 650 / Anónimo: "Un 

juguetito de fuego" , Archivo San Antonio 

Abad,  El Cuzco,  (Perú)  s i g l o  XVIII .  

Transcr ipción S amue l  C laro / Andrea 

Falconiero: "Pasacalle", de ll Primo Libro di 

canzani . . . , Nápoles, 1 650 / Anónimo:"Al 

portal l legaron", del Archivo Musical San 

I g n ac i o  de Moxos ,  B o l i v i a  s .  XVII I ,  

transcripción Piotr Nawrot / Bartolomé de 

Selma y Salaverde: "Fantasía per fagotto 

solo", del Libro Primo de canzani, jantasie et 

correnti . . .  / Jase Marín ( 1 6 1 8- 1 699): "Ojos 

pués me desdeñais" ,  del  Cancionero de 

Cambridge, Fitwilliam Museum, Ms.Mu.727 

/ Francisco Guerau ( 1 649- 1 722): "Canarios", 

de Poema Harmónico, Madrid, 1 694 / Juan 

Hidalgo ( 1 6 1 4- 1 685) :  "Con tanto respecto 

adoran", Manuscrito 3880 B iblioteca Nacional, 

Madrid / Juan Hidalgo: "Ay amor, ay ausencia", 

del Archivo Musical Catedral de Valladolid / 

Hyeronymus Kapsberger (c . 1 5 80- 1 65 1 ) : 

"Tocata arpeg i ada" , d e l  L ibro primo 
d 'intavolatura di Chitarrone, Roma, 1 604 / 

Hyeronymus Kapsberger: "Canario", del Libro 

IV d 'intavolatura di Chitarrone, Roma, 1 640 

/ Anónimo: "Caraviñas saon", Archivo San 

Antonio Abad, El Cuzco, transcripción Samuel 

C laro / Antonio Santa Cruz  ( s .  XVII ) :  

"Jácaras", de l  Manuscrito 2209 B ib l ioteca 

Nac ional, Madrid / Juan Arañes ( ¿- 1 649) :  

Chacona "A la  vida bona", del Libro segundo 

de Tonos y Villancicos, Roma, 1 624 ; Anónimo 

"Versos a la Fiesta San Francisco Xavier", 

del Archivo Musical San Ignacio de Moxos, 

Bolivia siglo XVID, transcripción Piotr Nawrot. 

Intérpretes: Conjunto de Musica Antigua LES 

CARILLONS.  Dirección musical y teorba: 

Rodrigo Díaz; flautas dulces: José Acevedo; 

bajón y flautas dulces: Franco Bonina; guitarra 

barroca: Cristián Gutiérrez ;  canto: Nora 

Miranda. 
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Producción: Ingeniero de sonjdo: Fernando 

Rojas. Mezcla y masterización: Fernando 

Rojas y Rodrigo Díaz. Producción general: 

Rodrigo Díaz. Diseño y diagramación: Juan 

B lanco. Fotografía Portada: "Navidad en 

Greccio", siglo XVIII ,  Museo Iglesia de San 

Francisco, Santiago de Chile. Disco realizado 

gracias al financiamiento de la Vicerrectoría 

de Inves t i gac i ó n  y Desarro l l o  de l a  

Universidad de Chile y e l  Departamento de 

Música y Sonología, Facultad de Artes de la 

Universidad de Chile. Grabación realizada 

durante el mes de agosto 2005 en los esruruos 

del Centro Tecnológico Facultad de Artes de 

la Universidad de Chile. 

Fiesta Barroca es el nombre del segundo 

disco del Conjunto LES CARILLONS, el 

que fue antecedido por un registro del año 

2003 con música renacentista y barroca de 

España, Italia y Latinoamérica. El presente 

CD lo supera ampliamente en varios aspectos, 

los cuales serán tema de este comentario. 

Para comenzar es pertinente recordar que 

LES CARILLONS es un grupo de músicos 

chilenos que dio inicio a sus actividades en 

marzo de 2000. De comienzos un tanto 

tímjdos y cautelosos, en un ambiente que ya 

ha consagrado a grupos de música antigua 

con más experiencia y posturas estéticas 

definidas, se ha ido consol idando en la  

interpretación de  música del renacimiento y 

del barroco, especialmente repertorios de la 

vertiente hispano parlante, de la península 

itálica y en repertorio colonial. Prueba de esta 

rápida maduración ha sido la invitación a 

participar consecutivamente el año 2002, 

2004 y 2006 al Festival I nternacional de 

Música Renacentista y Barroca Americana 

"Misiones de Chiquitos" de S anta Cruz, 

Bolivia. 

Pero retornando al disco que comentamos, 

nos impresiona gratamente la existencia de 

un sonjdo propio que fundamentalmente recae 
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en la voz de  la soprano Nora Miranda, única 

cantante desde la fundación del grupo y las 

posibilidades que proporciona el continuo y 

los  acompañamientos e n  dos cuerdas 

punteadas en las manos de Cristián Gutiérrez 

y Rodrigo Díaz y el bajón de Franco Bonino. 

A esto se agrega el aporte timbrístico de 

distintos registros de flauta dulce de José 

Acevedo. Al  menos para e l  medio chileno, 

se trata de una conformación novedosa, ya 

que s i e mpre se h a  recurrido,  en los  

instrumentos fundamentales, a la existencia 

de clavecín y la línea del bajo a una viola da 

gamba bajo. Ahondando en esta idea l as 

posibilidades que plantea esa conformación, 

diremos que Gutiérrez y Díaz han usado en 

esta grabación un instrumentario compuesto 

por guitarras barrocas, y una teorba, que 

sumado al baj ó n  le otorga var iadas 

posibil idades y combinaciones en la  base 

instrumental. 

Las obras vocales se benefician del manejo 

de la voz y el hermoso timbre de Nora 

Miranda, soprano de vasta experiencia en el 

repertorio antiguo, desde la Edad Media hasta 

arias barrocas del s iglo XVIII .  No es, sin 

embargo, esa ductilidad al abordar distintos 

repertorios su principal fortaleza, ya que una 

hermosa voz no es suficiente para cantar 

música antigua. En ese aspecto la maduración 

de Nora M i randa se ha encaminado en  

comprender y por ende ,  expresar, las  

adecuadas relaciones entre texto y discurso 

musical ; en otras palabras, el manejo de una 

retórica básica, condición imprescindible en 

las obras vocales del siglo XV al XVIII.  

La unidad temática del registro se articula en 

tomo a música festiva de áreas geográficas y 

políticas que constituyeron el Imperio Español 

de los siglos XVII a XVill. En esos térrllinos 

hubiéramos preferido el nombre genérico de 

"Musica Festiva del Imperio donde no se pone 

e l  Sol " ,  y que en el disco aparece como 
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subtítulo Fiesta Barroca. Creo que este último 
nombre no es el más adecuado, ya que el  
concepto de Fiesta en el  barroco es mucho 
más amplio que reunir repertorios festivos. Es 
decir, lo alegre y festivo en una pieza musical 
barroca o de cualquier época no siempre esta 
asociada a la Fiesta. El examen del repertorio 
que efectivamente está asociado a festividades, 
como "Un juguetico de fuego" o los "Versos 
a la Fiesta de San Francisco Xavier'', de Moxos, 
Bolivia, es en realidad minoritario en este 
disco. Pero para no enredamos en cuestiones 
de contexto o semánticas, vamos a revisar 
someramente el repertorio abordado, que 
consta de 1 8  piezas de origen español . ya sea 
publicadas en la península o fuera de ella , de 
la Italia napolitana y boloñesa que pertenecía 
a la corona española y música virreinal, 
especialmente de las misiones chiquitanas. Se 
incluyen también danzas de origen español 
como las canarias, que se difundieron por el 
resto de Europa y dos piezas instrumentales 
alemanas. 

Comentaremos en primer l ugar las obras 
vocales y luego las instrumentales. El  disco 
se inicia con la magnifica canción "Vuestros 
ojos tienen" cantado con garbo y p icardía y 
secundada hábilmente por los instrumentistas. 
Amén de la gracia con que Nora Miranda sirve 
el texto y una fonética casi siempre diáfana, 
empañada curiosamente por la pronunciación 
de la palabra "aflicción". "En Pascual no le 
puede", de Juan del Vado, podemos apreciar 
el bello portamento de la cantante y su manejo 
de recursos expresivos, los que multiplica en 
"Un juguetico de fuego", obra incluida en la 
conocida y trascendental Antología de la 

Música Colonial en América del Sur, 1 974, 

de Samuel Claro. En honor a la verdad, esta 
obra no fue comprendida por los intérpretes 
hasta hace relativamente poco tiempo, en su 
real sentido onomatopéyico y en la luminosa 
prosa del texto, ya que trata de imitar ni más 
ni menos que los sonidos y el ambiente de una 
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fiesta de fuegos artifi ciales de l a  colonia, 
probablemente aquellas celebradas en el Cuzco 
e l  8 de enero de 1 702,  con ocasión del 
juramento del Rey Felipe IV Las explosiones 
y el restallar de chispas de esos fuegos son 
retratados con los sonidos "dran dran brun" 
y "tistas tistas" y la rueda con cohetes con "sio 
sio". Literalmente se gorjea y se lanza al 
espacio palabras como "bril lante", y que se 
podrían asociar al intento musicalizador de 
la poesía de Rubén Darío, muchos años más 
tarde. Nora M i randa fue u n a  excelente 
"traductora" de los aspectos anteriormente 
considerados. En "Caraviñas saon", pieza en 
idioma lusitano, y que se encuentra en el  
Archivo San Antonio Abad, del  Cuzco, Perú, 
lo hace de una manera esti l i zada y suti l ,  
sugiriendo el estrépito del disparo de las 
carabinas antiguas. En verdad es un juego 
metafórico con los disparos al corazón del 
dios amor, en este caso trocando el carcaj de 
flechas por un arma de fuego. 

Del repertorio virreinal seleccionado y que 
corresponde al Archivo Musical de San Ignacio 
de Moxos, Bolivia, en transcripción de Piotr 
Nawrot, se incluye el vi llancico "Al Portal 
l legaron", pieza que,  s i n  embargo, nos 
impresionó solamente por la vivaz introducción 
instrumental. Por otra parte, la voz superior 
del acompañamiento instrumental en flauta 
dulce soprano finalmente termina por producir 
una cierta fatiga timbrística, sin duda causada 
por el hecho de que como la inmensa mayoría 
del repertorio colonial, era ejecutada en violín, 
por Jo tanto sonaba originalmente una octava 
más baja que la presente ejecución. Las piezas 
vocales de Jos compositores españoles del 
s iglo X V I I ,  José M arín " Ojos pués me 
desdeñais" y de Juan Hidalgo "Con tanto 
respecto adoran" y "Ay amor, ay ausencia", 
impactan por su calidad intrínseca. E llas 
pertenecen al género de tonos humanos, tan 
exte ndido en la España del siglo X V I I .  
Contaron en m u y  buenas versiones d e  la 
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cantante y de los instrumentos, sobresaliendo 

el acompañamiento de teorba en "Ay amor". 

En el otro tono de H idalgo, "Con tanto 

respecto adoran", e l  bajón debe cuidar la 

entonación en ciertos finales de frases, que 

se t i enden  a s u b i r  en l a  afinac ió n .  

Del repertorio i nstrumental incluido, nos 

agradó especialmente la "Chiaccona" de 

Falconiero, con cuerdas y dos flautas dulces 

soprano. Igualmente es un aporte la "Fantasie 

per fagotto solo" de B artolomé de Selma y 

Salaverde, especialmente por lo desconocido 

de esas obras en nuestro medio.  Este 

compositor era en realidad un ejecutante y 

constructor del instrumento, q ue en e l  

temprano barroco recibía diversos nombres, 

como bajón, y es la denominación que se usa 

en el disco. Los otros nombres de este 

instrumento eran dulúan, curta! y fagotto. 

Es un instrumento de caña doble antecesor 

directo del fagot barroco del siglo XVII I .  Se 

le usaba en las Iglesias para doblar la voz del 

bajo y se menciona que incluso en algunos 

conventos de monjas era ejecutado por alguna 

religiosa para suplir la voz masculina del 

registro grave. También era apetecido por su 

facilidad de transportar, cuando los músicos 

debían real izar danzas o marchas en 

movimiento, ya que e l  bajo de la chirimía era 

muy incomodo por su longitud que casi 

alcanzaba los dos metros. En la música 

misional y en la colonia existen antecedentes 

de su uso. 

Es un agrado escuchar los "Canarios" de 

Franci sco Guerau, en  cuerdas punteadas y 

por supuesto la "Jacaras" de Antonio Santa 

Cruz, para guitarra barroca sola. Este género 

está directamente relacionado con la música 

popular española y con una práctica para ese 

instrumento que tiene estrecha relación con 

el flamenco. Son piezas que combinan el 

rasgueo y el punteado virtuosístico. El disco 

finaliza con "Versos a la Fiesta San Francisco 
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Xavier", de Moxos. La melodía es claramente 

amerindia y cantada en lengua moxeña o 

trinitaria. Es extraña la superposición de esa 

melodía con un acompañamiento instrumental 

en base a un ostinato i nstrumental que 

recuerda claramente ciertas danzas folclóricas 

europeas. Sería muy interesante saber que 

hay de "reconstrucción" en la transcripción 

de Piotr Nawrot. 

Algunas curiosidades. La primera de ellas es 

la incorporación de dos valiosas piezas del 

compositor alemán Hyeronymus Kapsberger 

que, en la sincera confesión en las notas 

explicativas de Rodrigo Diaz, no tiene relación 

directa alguna con el resto del repertorio 

elegido, pero entendemos que es un regalo 

q u e  se h a c e  e l  m i s mo i n t é rpre t e ,  

especialmente por la " Toccata arpegiada" 

para teorba sola. Otra curiosidad es una 

misteriosa segunda voz masculina en la 

Chacona "A la vida bona" de Arañés, que 

acompaña discretamente a la cantante pero 

que no tiene identificación alguna en los 

créditos, igualmente la i nclusión de un 

clavecín y su correspondiente ejecutante en 

el os t inato de la p ieza  moxeña  q u e  

comentamos e n  e l  párrafo anterior. Finalmente, 

más que una curiosidad, parece ir ganando 

fuerza el incorporar los textos de las canciones 

en la página web del conjunto. 

En resumen, e l  disco es un real aporte al 

conocimiento de repertorio, especialmente el 

h ispano del siglo XVII  y de la música 

misional moxeña. Es un paso adelante en la 

consolidación del grupo LES CARILLONS, 

especialmente en lo referente a su actual 

conformación, por lo que recomendamos sin 

dudas su audición. 

Octavio Hasbun Rojas 
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 
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H e r n á n  N ú ñ e z  
C u e c a : M i  G r a n  

C r ó n i c a s  d e  
c u e c a b r a v a  

l a  

Hemán Núñez. 2005. Mi Gran Cueca. Rodrigo 

Torres: edicor, Santiago: Fondart. 

Nacido en el ambiente del suburbio capitalino, 

H ernán Núñez ( 1 9 1 4-2005) ,  además de 

destacado tañedor y cantor de cueca brava. 

fue un gran poeta del habla popular. Destacó 

en su lírica e l  ingenio y la atención con que 

plasmó la profundidad compleja y contundente 

del mundo al que perteneció, un mundo denso 

e irreverente, pletórico de códigos y signos 

propi os ,  un mundo autorreferente cuya 

precisión lo hace inenarrable si no se cuenta 

con la visión poética y el genio de artistas 

como Núñez. Por eso que éste, su ú ltimo y 

más esperado libro, es una extensión de su 

cueca, no en el aspecto formal, puesto que la 

casi totalidad de la 1 9 1  páginas están escritas 

en una rigurosa secuencia de coplas de versos 

octosílabos de rima consonante, sino en e l  

sentido de posibilitamos como lectores legos 

expandirnos en el "adentramiento" que ya 

habíamos iniciado en la audición de sus cuecas, 

grabadas en la segunda mitad del siglo XX 

con el grupo Los Chileneros. 

Mi Gran Cueca es un l ibro poblado de 

ambientes, personajes y estados de ánimos, 

por los que el autor nos lleva a paso vertiginoso, 

en un relato cuyo espesor cultural -a su vez­

l imita su lectura a un universo de leyentes 

i niciados en el código del habla, que no es 

sino la estructura del propio mundo de Hemán 

Núñez,  un mundo hoy inexistente en la 

dimensión y vastedad que é l  lo  conoció. En 

su organización, el l ibro transita desde lo  más 

biográfico y personal ,  hacia relatos más 

descriptivos de lugares y personalidades del 
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folklore y el deporte con los que se relacionó 

y, en algunos casos como el de Margot Loyola, 

cultivó relaciones de amistad y reciprocidad. 

Antes de entrar de IJeno en el capítulo Mi Gran 

Cueca (p. 9 1 )  e l  autor nos sorprende con su 

referencia en veinte páginas dedicadas al tango. 

Más sorprendente es presenciar la importancia 

vital que este género tuvo en su vida y en su 

ambiente social, que era el mismo hábitat que 

ocupaba la cueca. Nos muestra así dos géneros, 

uno tan argentino y e l  otro tan ch ileno, 

coexistiendo en complementariedad. Este 

detalle nos revela cuan alejado está muchas 

veces el pueblo de los discursos oficiales que 

buscan, de modo unívoco y exc luyente, 

vincular la identidad popular con la  noción de 

una nacionalidad abstracta, utilizando la cueca 

como-alegoría chovinista. En su visión, Núñez 

identifica en ambos géneros la compenetración 

de sus respectivos sonidos y temáticas como 

legítimas expresiones del arrabal . 

El l ibro contiene más de medio centenar de 

interesantes i lustraciones, la gran parte de ellas 

fotografías de época, pero que por un 
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l amen table  d e s c u i d o  ed i tor ia l  fueron 

d e s a p r o v e c h ad a s  c o m o  un re c u rso 

i conográfi c o ,  a l  n o  ser  debidamente 

documentadas. 

Un relato en prosa comienza a despedir el 

libro . En casi siete páginas el autor precisa 

detalles de los ambientes de la cueca brava, 

algo que ya se venía intuyendo de la lectura 

de las páginas precedentes . Por último, remata 

el texto un glosario que en once páginas no 

alcanza a dar cuenta rigurosa del ampl io y 
complejo vocablo empleado por Núñez,  

8 1  

p r i n c i p a l m e n t e  p o r q u e  é s t e  u s a  
recurrentemente e l  sintagma fijo como un 

recurso de construcción de imágenes por 

asociación, característica muy arraigada del 

habla poética y perspicaz de nuestro pueblo. 

El libro es acompañado por un CD de 55,5 

minutos, un valioso documento sonoro donde 

se puede escuchar en la voz del propio autor, 

la declamación de los capítulos: "La Bohemia 

del Puerto", "B iografía Il" y "Cacho 'e Plata". 

Agustín Ruíz 
Instituto de Música 

Poncificia 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  
m a y o  I a g o s t o  2 0 0 6  

II Encuentro Internacional 
de Compositores. 24 al 28 
de julio 2006. Instituto de 
Música UC. 

Talleres de composición. 

XI Escuela I nternacional 
del  Instituto de Música 

2006 

Eric Daubresse (Francia), Institut de Recherche et  Coordination Acoustique/Musique, IRCAM, París; 
Hilda Paredes (México), compositora residente en Londres, Inglaterra; Silvio Ferraz (Brasil), Universidad 
Católica y Universidad de Campiñas, Sao Paulo, Brasil; Víctor Adán (México), Instituto de Tecnología 
de Massachussets (MIT); José Manuel López López (España), Universidad París VIII; Emmanuel 
Nunes (Portugal/Francia), Conservatorio Nacional de Música y Danza de París; Fabián Panisello 
(Argentina/España), Plural Ensemble de Madrid y Escuela Superior de Música Reina Sofía; Juan 
Carlos Tolosa (Argentina), Córdoba Ensemble y Universidad Nacional de Córdoba, Argentina; Gabriel 
Valverde (Argentina), Centro de Música Contemporánea de B uenos Aires (CEAMC) Argentina. 
Coordinación general: Pablo Aranda. 
Taller de composición colectivo de electroacústica para medios mixtos en tiempo 
real y/o diferido. Profesor Eric Daubresse. 
6 conferencias. 
Gabriel Valverde: "Presentación de su l ibro La música utópica " ;  Silvia Ferraz: "El lugar de lo 
heterogéneo"; José Manuel López López: "El material en mis obras de orquestas"; H ilda Paredes: 
"Escucha como hablan"; Fabian Panisello: "Los elementos del tiempo"; Víctor Adán: "El espacio 
meta-musical y el tiempo en la arquitectura". 
Mesa redonda. 
26 de julio. Centro Cultural de España. 
4 conciertos: 1 3  estrenos en Chile y 2 estrenos absolutos. 
Goethe Institut y Aula M agna Centro de Extensión UC.  24, 2 5 ,  27 y 2 8  de ju l io  2006. 

Profesor Mark Ford (University of North Texas, USA). 
Taller: "Técnicas e interpretación en marimba. Instituto de Música". Carpa de Eventos Campus Oriente. 
3 1  de mayo 2006. 
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Profesora María Ceci l ia Jorquera Jaramillo. 
Taller: " Herramientas para mejorar la práctica de aula en la enseñanza instrumental. Hacia el modelo 
de profesor i n ves tigador" . I n st i tuto de M ú s i c a .  1 8  de j u l i o  al 5 de agosto 2006.  

Otros Tal leres , Semi narios,  
Conferencias ,  Clases 
Mag istrales,  E ntrevistas, 
Encuentros 

Alejandro Vera. 

Jaime Pinto López. 
Taller "El  jazz y la improvisación". 
Centro de Estudiantes de Música. Sala 
Coro Tnstituto de Música. 8, l l ,  1 5, 1 8  
y 2 2  de mayo 2006. 

Conferencia: "La música en lengua vernácula en H ispanoamérica y España (s. XVII-XVIII)". Coloquio 
de E.wudianres de Lerras de la Pontificia Universidad Católica de Chile. Facultad de Letras UC. 24 
de mayo 2006. 

Juan Pablo González. 
Conferencia: "Migración amorosa y musical en ' Run Run se fue pa'l norte ' de Violeta Parra. Coloquio 
de Estudianres de Letras de la Pontificia Universidad Carólica de Chile. Facultad de Letras UC. 24 
de mayo 2006. 
Conferencia: "Música, musicología y sociedad". Conferencia de Sociología del Arte. Universidad 
Jesuítica Alberto Hurtado. 29 de junio 2006. 

María Gembero Ustárroz (Universidad de Granada, España). 
Conferencia: "La historia musical h ispanoamericana a través del Archivo General de Indias de Sevilla". 
Auditorio 2 Campus Oriente. 28 de agosto 2006. 

Emil io Ros-Fábregas (Universidad de Granada, España). 
Conferencia: "Investigación con manuscritos musicales españoles de los siglos XV y XVI". Auditorio 
2 Campus Oriente. 28 de agosto 2006. 

Mauricio Cortés. 
Charla: "Fisiología vocal cantada y técnica vocal cantada aplicada a coros". Celebración de los 100 
años del Cenrre Catalá. Centre Catalá. 30 de agosto 2006. 

Convenios de 
colaboración 

Convenio Catedral de Santiago 
Ins t ituto de Mús i ca  de l a  
Pontificia Universidad Católica 
de Chile. 

El Cabildo de la Catedral de Santiago representado por el Deán de la Catedral, Monseñor Damián 
Acuña Jarpa y el Instituto de Música de la Facultad de Artes UC, representado por su director señor 
Octavio Hasbun, celebraron un convenio mediante e l  cual el Instituto se compromete a digitalizar y 
ordenar íntegramente el Archivo Musical Catedralicio como una colaboración de la Pontificia Universidad 
Católica a la conservación del patrimonio religioso y musical de nuestro país. 30 de junio de 2006. 

Convenio I l ustre Municipal idad de Prov idencia e Instituto de Música .  
III Encuentro de Música Sacra 2006. Campus Oriente UC. 



B I T A C O R A  
85 

Convenio Fundación Belén Educa e Instituto de Música. 
Firma de un convenio de cooperación entre el Instituto de Música y la Fundación Belén Educa del 
Arzobispado de Santiago para asesorar en la formación y desarrollo de las orquestas infantiles de dicha 
institución. 29 de agosto 2006. 

Convenio Fundación Educacional Colegio de los Sagrados Corazones e Instituto 
de Música. 
Firma de un convenio de cooperación entre el Instituto de Música y la Fundación Educacional Colegio 
de los Sagrados Corazones de Manquehue. 29 de agosto 2006. 

Octavio Hasbun. 
Presentación de la obra de la pianista 
y pedagoga Este la  Cabezas, con 
ocasión del lanzamiento de material 
pedagó g i c o  de su autoría .  I n s t i tuto 

Rafael Díaz. 
D oc t o r a d o  e n  M u s i c o l og ía .  
Universidad Autónoma d e  Madrid. 
Beca Fondo de Fomento de la Música 
Nacional y Pontificia U niversidad 
Católica de Chjle. 

Alejandro Vera. 
Investigador responsable: proyecto en 
curso "Un tesoro musical del siglo 
XVI I T  conservado en la  Pontificia 

P resentaciones 

C u l tura l  d e  L a s  C o n d e s .  2 8  de j u n i o  2006.  

Becas y Pasan t í  as 

P royectos 

Uruversidad Católica de Crule: investigación, interpretación y grabación de obras inéditas del manuscrito 
Cifras Selectas de Guitarra", VRATD/046/2005. Abril 2006-marzo 2007. 
Investigador responsable :  proyecto en curso "La música en Chile bajo el  reinado de los Austrias: 
nuevos sonidos para un nuevo reino ( 1 541 - 1 700)". FONDECYT, concurso regular Nº 1 0509 1 8. 2005-
2006. 

Cristián Morales Ossio. 
Creación "Relief V para flauta y medios electroacústicos". Proyecto Fondo de Fomento de la  Música 
Nacional Folio 3 1 28 1 .  

Sergio Candia. 
Edición de fonograma "Pajarillo que al alba. Cancionero musical del Príncipe de Esquilache". Proyecto 
Fondo de Fomento de la Música Nacional Folio 34 1 8 1 .  

Miryam Singer. 
Producción, diseño y regie de la ópera La Flauta Mágica en gira por colegios de las regiones V I  y 
Metropolitana (7 funciones). Proyecto Fondo de Fomento de la Música Nacional Folio 34982 .  
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Rafael Díaz. 
Investigador responsable: "Sitio Web Música Sacra Chilena de los últimos cuarenta años". FONDEDOC 
agosto 2006. 

Juan Pablo González. 
Investigador responsable: "Una noche en e l  Goyescas. Música y canciones de nuestros años felices", 
Vicerrectoría Adjunta de Investigación y Doctorado de la Universidad Católica de Chile, Proyecto 0 1 -
lL/05 CCA. 
Investigador responsable: "Una noche en el Goyescas. Música y canciones de nuestros años fel ices", 
FONDART, l ínea de Conservación y Promoc ión del Patrimonio Inmaterial ,  Proyecto 3 1 068.  
Co-investigador: "Patrimonio Artístico Universitario. Catastro y Sistema de documentación de obras 
de concursos DIPUC", Vicerrectoría Adjunta de Investigación y Doctorado de la Universidad Católica 
de Chile, Proyecto 09-II/05 CCA. 
C o - i n v e s t i ga d o r :  " M ú s i c a  C h i l e n a  de I n sp i rac i ó n  S ac r a " .  F O N D E D O C  2 0 0 6 .  

Publ icaciones, 
G rabaciones y 
C reaciones 

Juan Pablo González. 

Alejandro Vera. 
"Una nueva fuente para Ja música del 
siglo XVIII: el manuscrito Cifras 
selectas de Guitarra de Santiago de 
Murcia ( 1 722)". Revista Resonancias 
Nº l 8  (mayo de 2006), pp. 35-49. 

"Nostalgia, renovación y ruptura en la música chilena para piano de comienzos del siglo XX", Arte, 
identidad y cultura chilena ( 1 900-1930 ), Fidel Sepúlveda ed., Santiago, Instituto de Estética, Universidad 
Católica de Chile: 287-335. 
"Un siglo de música en Chile", 100 años de cultura en Chile: 1 905-2005, Juan Andrés Piña ed., 
Santiago: editorial Zig- Zag. 
"Violeta Parra y la Nueva Canción Chilena", Toda Vía, Pensamiento y cultura en América Latina, 
Buenos Aires, 1 4 :  48-5 1 .  

Alejandro Guarello 
"Composición Musical. Consideraciones generales". Revista Resonancias Nºl 8 (mayo de 2006), pp. 
1 1 -33.  
" En C!MA " c o m po s i c i ó n  p ara dos  f lautas ,  v i o l ín ,  v i o l a  y p i an o .  A g o s t o  2006 

Concu rsos, J u rados y 
Congresos 

Primer Concurso de Composición 
para Medios M ixtos LATEM 
2006 del Instituto de Música UC. 
Ganador del Premio señor Pedro Alvarez, 

Licenciado en Composición de la U niversidad de Chile y profesor de música electroacústica de la 
Universidad Católica de Valparaíso. Obra: Simurg para violín y electrónica en tiempo real. Jurado 
del  concurso: Cri stián M orales  Ossio,  A l ejandro G uare l lo  y Pablo Aranda. Junio 2006. 

Laura Jordán, alumna de musicología. 
Participa en el Vil Congreso de la Rama Latinoamericana de la Asociación Internacional para el 
Estudio de la Música Popular, /ASPM-AL. Ponencia: "Reflexiones para el estudio de la práctica de 
música popular en la academia: acercamiento como prolongación y correlato del objeto". Casa de las 
Américas, La Habana, Cuba. 1 9  al 24 de junio 2006. 
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Renato Serrano, alumno cátedra de guitarra. 
Primer Premio en el V Concurso Internacional de guitarra "José Tomás", Alicante, España. 1 5  de julio 
2006. 

Carmen Peña. 
Miembro de la Comisión de Investigación de FONDART 2006. 

Juan Pablo González. 
Miembro de la Comisión de Investigación de FONDART 2006. 

Alejandro Vera. 
Director ejecutivo del IV Congreso de la Sociedad Chilena de Musicología "Música y mujer: una 
mirada interdisciplinaria". Santiago de Chile, Instituto Profesional Escuela Moderna de Música. Agosto 
2006-enero 2007. 

Octavio Hasbun. 
Evaluador de proyecto de carrera de música en formación. Consejo Superior de Educación. 26 de 
mayo 2006. 
Evaluador de proyecto de Asignación de la Excelencia Docente, AED. Programa conjunto de la 
U n i vers idad de C h i l e  y Pontifi c i a  Un iversidad Cató l ica  de C h i l e .  5 de j un i o  2006. 
Evaluador en la selección de orquestas participantes en el VI Encuentro Nacional de Orquestas Juveniles. 
Fundación de Orquestas Juveniles e Infantiles de Chile. 3 de julio 2006. 
Evaluador en Ja presentación de los conjuntos musicales del Colegio San Benito de Vitacura. 26 de 
agosto 2006. 

Agustín Ruiz. 
Participa en el VII Congreso de la 
Rama Latinoamericana de la 
Asociación Internacional para el 

Profesores en e l  
Extranjero 

Estudio de la Música Popular, IASPM-AL. Ponencia: "Cubanidad en el discurso musical del canto 
progresista chileno". Moderador mesa H ibridación y otros simulacros. Casa de las Américas. La 
Habana. 1 9  al 24 de junio 2006. 

Silvia Contreras. 
Profesora inv itada. Dicta curso de Improvisación al piano. Congreso Dalcroze. Carnegie Mellon 
University, Pittsburg, USA. 10 al 28 de julio 2006. 
Conferencia: "Desde el piano . . .  la armonía". Departamento de Música. Carnegie Mellan University, 
Pittsburg, USA. 20 de julio 2006. 

Juan Pablo González. 
Participa en el V// Congreso de la Rama Latinoamericana de la Asociación Internacional para el 
Estudio de la Música Popular, IASPM-AL. Miembro Comité Organizador y Comité Académico. 
Ponencia: "Una noche en el Goyescas, performance y memoria de nuestros años felices". Moderador 
conferencia inaugural del Dr. Danilo Orozco. Casa de las Américas. La Habana. 1 9  al 23 de junio 
2006. 
Dicta curso Música popular y sociedad. Conferencias: "Investigación en música popular latinoamericana: 
estado actual y desafíos" y "Del Salón al Cabaret, música y baile de la belle époque chilena". Universidad 
lnternacioal Iberoamericana. Invitación Centro Extremeño de Estudios y Coorperación con lberoamérica 
(CEXCI) patrocinado por Ja Junta de Extremadura y la Universidad de Extremadura. 1 7  de julio al 3 
de agosto 2006. 
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Estudio MusicAntigua. 
Concierto de música sacra en la Iglesia de San Ignacio, Buenos Aires, Argentina. Proyecto Chemins 
du Barraque. 1 3  y 14 de julio 2006. 

Sergio Gómez. 
Solista: Sueño de una noche de verano (Snug), de Benjamín Britten. Teatro Colón de B uenos Aires, 
Argentina. 27 y 30 de junio y 2 y 4 de julio 2006. 
Solista: Le Rossignol (Bonzo). Teatro Colón de Buenos Aires, Argentina. 1 8, 1 9, 2 1 ,  23, 25,  26 y 30 
de julio 2006. 

Carmen Peña. 
Participa en la XVII Conferencia de la Asociación Argentina de Musicología y XIII Jornadas Argentinas 
de Musicología del Instituto Nacional de Musicología. Ponencia: "Entre la realidad y la ficción. El 
caso del aporte de la narrativa costumbrista de Alberto Blest Gana a la hi storiografía de la música 
decimonónica chilena". La Plata, Argentina. 17 al 2 1  de agosto 2006. 

Alejandro Lavanderos. 
Pai1icipa en "Encuentro sobre investigación y cooperación musical en el cono sur: redes de cooperación 
académica latinoamericana en el campo de la música". Red de Investigación y Creación Musical de 
América RICMA.  U niversidad Estatal de Campinhas,  S P  B rasi l .  8 a l  1 3  de mayo 2006. 
Conferencia: "Génesis y objetivos de RICMA".  11 Encuentro Internacional Buenos Aires 2006. 
Uni versidad Nacional  de Tres de Febrero. B uenos Aires,  Argentina. 26 de junio 2006. 
Invitación del Conservatorio Nacional de Música de Perú. Concierto con e l  grupo ANTARA. 
Conferencias: "Red de Investigación y Creación de América RTCMA; organización y objetivos" y 
"Proyección de los instrumentos tradicionales en la música contemporánea". Red de Investigación y 
Creación Musical de América RICMA. 25 al 3 1  de agosto 2006. 
Concierto: estreno absoluto de Girasol Mágico**, gran brote para flauta y 2 percusionistas, de José 
Sosaya, Perú (Alejandro Lavanderos, flauta. Alonso Acosta, percusión. Carlos Ramírez, percusión). 
Centro Cultural Peruano-Japonés. Perú. 29 lle agosto y Museo de La Nación, Perú, l º de septiembre 
2006. 

Ensamble ANTARA. 
Concierto: estreno absoluto de la obra Sur** para 4 flautistas, de Rafael Díaz. Auditorio del Centro 
Cu ltural Borges. B uenos Aires, Argentina. 27 de junio 2006. 
Concierto: "Improvisación generativa" (Ensamble ANTARA- Alexandros Markeas). Auditorio de la 
Alianza Francesa, B uenos Aires, Argentina. 30 de junio 2006. 

Alvaro Parra. 
Participa en la Temporada de Conciertos de la Orquesta Filarmónica de Berlín .  1 8  de mayo al 8 de 
junio 2006. 

Dúo Fischer Radrigán. 
Participa en las XII Semanas Internacionales de Piano y Música de Cámara. B lonay, Suiza. 10 al 1 8  
de agosto 2006. 

María Iris Radrigán. 
Clases magistrales de piano en XII Semanas Internacionales de Piano y Música de Cámara. Blonay, 
Suiza. 1 0  al 1 8  de agosto 2006. 

Karina Fischer. 
Cursa seminarios de la Maestría en Interpretación de Música Latinoamericana del siglo XX. Universidad 
Nacional de Cuyo, Mendoza, Argentina. 8 al 1 3  de mayo, l al 8 de julio y 1 7  al 23 de agosto 2006. 
Estreno en Argent i n a  de Mimesis para c u arteto de f lautas ,  de A l iocha  S o l o vera.  
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Participa en las Primeras Jornadas Internacionales sobre investigación en música académica 
latinoamericana. U niversidad Nacional de Cuyo, Mendoza, Argentina. 1 5  a 1 8  de agosto 2006. 

Pablo Aranda. 
Entrevistado por José Oplustil en e l  
espacio "Siglo XX". Radio Beethoven. 
19 de julio 2006. 

Osear Ohlsen. 

Cine ,  Radio ,  Teatro , 
Televis ión e I nternet 

Producción y conducción programa "Guitarra". Radio Beethoven. 

Osear Ohlsen y Oetavio Hasbun. 
Producción y conducción programa "Música Arcana". Radio Beethoven. 

Juan Pablo González. 
Creación, producción y conducción del programa "Música chilena de concierto". Ciclo de 25 programas 
radiales auspiciados por ARCHl y FONDART, difundidos por 50 radios de las regiones II, Y, Vl, X l  
y X I I  desde agosto 2006. 
Participación en largometrajes documentales Chile Mexicano de Alejandra Fritis, producido por 
Trinacrio y auspiciado por el Fondo de Fomento Audivisual y La reina Guadalupe, una leyenda pop, 
de Fabián Llanca, auspiciado por FONDART. 

L a s  o b r a s  i n d i c adas con aste r i s c o  ( * )  
corresponden a primeras audiciones e n  Chile. 
Las obras indicadas con doble asterisco (**) 
corresponden a estrenos absolutos. 

Temporada Oficial Música 2006. 
III Encuentro de Música Sacra. 

Cuarto concierto. 

Ciclos de Conciertos 

Conciertos espirituales, de Heinrich Schütz; Corales Schübler y Misa en Sol menor B WV 235, de 
Johaim Sebastian Bach (Sintagma Musicum, director Alejandro Reyes y Camerata Barroca de Santiago, 
director Juan Fundas. Solistas: Moisés Mendoza, alto. Gonzalo Cuadra y Jaime Caicompai , tenor. 
Pablo Oyanedel, bajo). Templo Mayor Campus Oriente. 4 de mayo 2006. 

Quinto concierto. 
Angelus Domini, de Franz Biebl ; Salve Regina, de Francis Poulenc; Ave María, de Igor Stravinsky; 
Zdrávas María, de Leos Janácek; Misa Brevis*, de Wil l iam Walton; Crucifixus, de Antonin Caldara; 
Ave María, de Franz Liszt; Misa para coro a capella, de Paul Hindemüh (Coro Magnificat, directora 
Marcela Canales y Camerata Vocal Universidad de Chile, director Juan Pablo Villarroel ) .  Templo 
Mayor Campus Oriente. 1 1  de mayo 2006. 

Sexto concierto. 
Dixit Dominus HWV 232 Salmo 1 1 0, de G. Friederic Haendel ;  Dixit Dominus, de Antonio Vivaldi ;  
Dixit Dominus Salmo 1 09, de Antonio Vivaldi; Salmo 109 Dixit Dominus, de G .  Friederic Haendel 
(Orquesta de Cámara UCV, director Pablo Al varado y Coro de Estudiantes UC, director Víctor Alarcón. 
Solistas: Andrea Aguilar y Amalia Montero, soprano. Evelyn Ramírez, alto. Alvaro Zambrano, tenor. 
Eduardo Jahnke, bajo). Templo Mayor Campus Oriente. 1 8  de mayo 2006. 
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Séptimo concierto. 
Laulud pulmades opitud ( 1 996), de Veljo Tormis; Kyrie Mwono, Kyrie Eleison** ,  de Rafael Díaz; 
Voices of nature*, de Alfred Schn.ittke; Lux Akainik** y Stella Splendes*, de Boris Al varado; Lamment*, 
de Galina Grigorjeva; Come and do Your Will in me*, de John Taverner; Pari Intervallo, de Arvo Pfut; 
On leaving*, de Galina Grigorjeva (Ensamble Antara, director Alejandro Lavanderos. Coro Femenino 
UCV, director Boris Alvarado. Estudio MusicAntigua, directores Gina Allende y Sergio Candia. 
Ensamble Percusión alumnos UC, instructor José Díaz. Solistas vocales: Carolina Matus y Catalina 
Bertucci). Templo Mayor Campus Oriente. 25 de mayo 2006. 

XLII Ciclo de Música de Cámara. 

Primer concierto 
Las bodas de Fígaro, de Wolfgang Amadeus Mozart (Orquesta de Cámara UCY, director Pablo 
Al varado. Coro de Cámara UC, director Mauricio Cortés. Regie, escenografía y vestuario Miryam 
Singer. Solistas vocales: Cristián Moya, Catalina Bertucci,  Carolina García, Andrés Rodríguez, Roxana 
Herrera, Mariana González, Doris Silva, Arturo Jiménez, Leonardo Pohl y Patricio Rodríguez. Clavecín : 
Juan Edwards. Dirección general Miryam Singer). Aula Magna. Centro de Extensión UC. 8 de junio 
2006. 

Segundo concierto. 
Canciones del teatro y cabaret de Berlín: Foxtrott op.39.2, de Heinz Tiessen; Fahrstuhl, Zurückgesetzt 

y Der Jlüsternde Bariton, de Mischa Spoliansky; Vom Fahrstuhl auf den Barstuhl, de Rudolf Nelson; 
Lied vom Kelch y Lied vom schwarzen Rettich, de Hanns Eisler; Und was bekam des Soldaten Weib?, 
de Kurt Weil l ;  Lied van der Moldau, de Hanns Eisler; Das Lied van den Braunen lnseln y Muschel 
von Margare, de Kurt Wei l l ;  Foxtrott Aus meiner Theatermappe, de Heinz Tiessen; Kupellied, de 
Han ns Eisler; Galathea y Der genügsame Liedhaber, de Amold Schonberg; Ein Hüschen aus blassblauer 
Seide, de Mischa Spoliansky; Gigerlette, de Arnold Schonberg; Nannas Lied, de Hans Eisler, Mahnung, 
de Arnold Schünberg; Heute Nacht oder nie, de Mischa Spoliansky; Lied vom kleinen Wind, de Hanns 
Eislcr (Miguel Angel Jiménez, piano y dirección musical. Marisol González y Jenny Muñoz, soprano. 
Gonzalo Cuadra y Leonardo Pohl, tenor. Mario Lobos, piano. Rubén Sierra, violín. Katia Galleguillos, 
clarinete. Fernando Nasser, clarinete. Sebastián Espinoza, contrabajo. César Vi lea, batería. Arreglos: 
Rafael Díaz, Luis Castro y Nils Grosch. Soledad Henríquez, gestualidad. Musicología: Nils Grosch. 
Producción: Juan Pablo González) .  Aula Magna. Centro de Extensión UC. 1 5  de junio 2006. 

Tercer concierto. 
Misa Nº6 en Mi bemol mayor D950, de Franz Schubert (Coro de Estudiantes UC, director Víctor 
Alarcón. Orquesta Sinfónica Universitaria UC-UCV, director concertante Alejandro Reyes (Rocío 
Ulloa, soprano. Solange Orellana, mezzo soprano. Alvaro Zambrano y Carlos Moreno, tenor. Leonardo 
A g u i l ar, barít o n o ) .  A u l a  M a g n a .  C e n tro de E x t e n s i ó n  U C .  2 2  de j u n i o  2006 .  

Cuarto concierto. 
Cuarteto en Re menor K. V. 421 ,  de Wolfgang Amadeus Mozart; Tres piezas para cuarteto, de Igor 
Stravinsky; Cuarteto Nº2 op.68, de Dirn.itri Shostakovich (Cuarteto Iniesta: Alvaro Parra y Héctor 
Viveros, violín. Rodrigo Pozo, viola. Cristián Gutiérrez, cello). Aula Magna. Centro de Extensión UC. 
29 de junio 2006. 

Quinto concierto. 
Trio en Si bemol mayor K. V.502, de Wolfgang Amadeus Mozart; Trio en Re menor op. 63, de Robert 
Schumann; Trio N°2 en Mi menor op.67, de Dimitri Shostakovich (Alvaro Parra, violín. Edgar Fischer, 
violoncello. María Iris Radrigán, piano). Aula Magna. Centro de Extensión UC. 6 de jul io 2006. 

Sexto concierto. 
Estampas, de Federico Moreno Torroba; Aporema JI, Voz antigua de Ganda* ( 1 950), de Santiago Vera 
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Rivera; Tres danzas eslavas op.46: Nº l ,  4 y 7 ,  de Antonin Dvorak; Romancero Gitano op. 1 52 ,  de 

Mario Castelnuovo-Tedesco (Cuarteto de Guitarras UC, director Alejandro Peralta. Coro de Cámara 
UC, director Mauricio Cortés. Osear Ohlsen, guitarra). Aula Magna. Centro de Extensión UC. 1 3  de 

julio 2006. 

Séptimo concierto. 
Dúo*, de Sergio Roberto de Oliveira; Sur, de Rafael Díaz, Takah!* *, de José Baudrand; En nombre 

de nuestra esperanza**, de Ricardo Mandolina; Cuatro entramados sonoros, de Fernando García; 

Letaneía, de Yann Robin. (Ensamble Antara. Alejandro Lavanderos, Wilson Padilla, Femando Figueroa, 
Roberto Cisternas, flauta. Katia Galleguillos, clarinete. Daniel Navarrete, contrabajo. José Díaz, 

percusión. Pamela Flores, soprano). Aula Magna. Centro de Extensión UC. 20 de julio 2006. 

Octavo concierto. 
Objetos** (2006), de Víctor Adán; l 'endroit* (200 1), de Juan Carlos Tolosa; La Celeste* (2004), de 

José Manuel López López; Da (2004 ),  de Pablo Aranda; Homenaje a Remedios Varo* ( 1 995), de Hilda 
Paredes (Taller de Música Contemporánea UC, director Pablo Aranda. Músicos invitados: Gipson 

Reyes, percusión. Karina Fischer y Guillermo Lavado, flauta. Davor Miric, violín. Cristian Morales, 
medios e l ectroacústic o s ) .  Aula Magna.  Centro de Extensión U C .  27 de j ul i o  2006. 

Noveno concierto. 
Homenaje a Mozart: Concierto para violín Nº2 en Re mayor, K. V.211;  Concierto Jeunehomme para 

piano; Sinfonía Nº 25 en Sol menor K. V. 1 83 (Orquesta de Cámara UC, concertino conductor Alvaro 
Parra. Liza Chung, piano. Alvaro Parra, violín) Aula Magna. Centro de Extensión UC. 3 de agosto 
2006. 

Décimo concierto. 
Tierkreis, de Karheinz Stockhausen; Il motivo degli agetti di vetro, de Salvatore Sciarrino; Due voci, 

de Stefano Gervasoni; Música de Cámara op.24 Nºl , de Paul Hindemith (Guillermo Lavado y Karina 
Fischer, flauta. Dante B urotto, clarinete. Alevi Peña, fagot. Rodrigo Cifuentes, trompeta, Isidro 
Rodríguez y Cecilia Carrere, violín. Pablo Salinas, viola. Celso López, violoncello. Jimena Rey, 
contrabajo. Ignacio Hernández, acordeón. Gipson Reyes, percusión. Luis Alberto Latorre, piano. 
Director: Pedro Pablo Prudencio). Aula Magna. Centro de Extensión UC. 10 de agosto 2006. 

Décimo primer concierto. 
Engoma, de Kjell Samkopf; Estudio NºJ, de Carlos Zamora; Marimba Spiritual, de Minoro Miki; 
Ritmos divididos, de Sergio González; Invenciones, de Guillermo Rifo; Mudra, de Bob Becker (Grupo 
de Percusión UC, director Carlos Vera. Carlos Vera Larrucea, marimba. Cristián Hirth, tambor. Francisco 

García-Huidobro, percusionista invitado) Aula Magna. Centro de Extensión UC. 1 7  de agosto 2006. 

Décimo segundo concierto. 
Las presencias Nº6 "Jeromita Linares " ,  de Carlos Guastavino; Quinteto en Sol menor, de Enrique 

Granados;  Quinteto, de Arnold Bax; Trío en Re menor op.32, de Antón Arensky (Femando Ansaldi 

y Rubén Sierra, violín. Enrique López, viola. Patricio Barría, violoncello. Frida Conn, piano. Osear 
Ohlsen, guitarra. Rodrigo Herrera, oboe) Aula Magna. Centro de Extensión UC. 24 de agosto 2006. 

Décimo tercer concierto. 
Adagio para cuerdas, de Samuel Barber; Ernste Gesiinge* ,  de Hanns Eisler; 3 danzas concertantes, 

de Leo Brouwer; Sirifonía de Cámara op. J JO-A, en memoria de las víctimas del fascismo y la guerra, 

de Dimitri Shostakovich (Orquesta de Cámara UC, director Alvaro Parra. Luis Orlandini, guitarra. 
Patricio Sabaté, barítono). Aula Magna. Centro de Extensión UC. 3 1  de agosto 2006. Sala Pablo 

Neruda, Estación Quinta Normal. 1 de septiembre 2006. 
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Stubernic, Kingdom !ore fanfare, de Mark Ford; Two spirals, de Eric Sammut; Standup shadow, 
Motion beyond, Afta stuba, de Mark Ford; Marimba spiritual, de Minoru Miki (Mark Ford, 
Patricio Barrientos, Nicolás Moreno, Francisco García-Huidobro, Fel ipe González, Carlos Vera 
L. ,  César Vi lca. Narrador: Gerardo Urrutia) Campus Oriente. Carpa de Eventos. 3 1  de mayo 
2006. 

Otras presentaciones del Primer concierto del XLII Ciclo de Música de 
Cámara 
Las bodas de Fígaro, de Wolfgang Amadeus Mozart. Metro de Santiago Estación Quinta Normal, 
Sala Pablo Neruda, 9 de junio. Teatro Regional de Talca, 8 y 9 de septiembre. Rocas de Santo 
Domingo, 17 de septiembre 2006. 

Concierto de guitarra Renato Serrano. 
Obras de A. Barrios "Mangaré", Y. Asencio, J. S. Bach, F. Tárrega y A. Ginastera. Sala B lanca. 
Centro de Extensión UC. 30 de junio 2006. 

Coro de Cámara UC, director Mauricio Cortés. 
Concierto de música religiosa en Temporada de Conciertos de la Pontificia Universidad Católica 
de Valparaíso (Coro Femen ino de Cámara UCV, Coro de Cámara UC) .  Iglesia  Luterana E l  
Redentor de Santiago, Club d e  Viña del Mar. 1 9  y 2 2  d e  julio 2006. 
Réquiem KV 626, de W. A. Mozart. XXXV Temporada Internacional de Conciertos de Fundación 
Beethoven , Temporada de la I lustre Municipalidad de Las Condes y Club de La Unión de 
Santiago (Coro de Cámara UC, Orquesta de Cámara de Chile. Dirección general Juan Pablo 

Izquierdo) .  Teatro Oriente, Aula Magna Escuela Militar y Club de La Unión. 1 7, 1 8  y 24 de 
agosto 2006. 

II Encuentro Internacional de Compositores. 

Primer concierto. Concierto de apertura. 
N-oir-T (2005), de Alejandro Guarello; Terra incógnita* ( 1 99 1 -92) versión electroacústica, de 
Gabriel Valverde; Reversible (2002), de Aliocha Solovera; Metamorfosis* ( 1 999), de H ilda 
Paredes; A casa abierta* (2004) y Garganta do gritador* (2002), de S ilvio Ferraz (Isidro 
Rodríguez, violín. Celso López, violoncello.  Luis Alberto Latorre, piano. Director Alejandro 
Guarello. Ensamble Contemporáneo, director Alioscha Solovera. Diego Castro, guitarra. Tal ler 
de M úsica Contemporánea UC, director Pablo Aranda). Goethe Institut. 24 de julio 2006. 

Segundo concierto. 
Nes1a cidades e abixo de teus alhos* (2005), de S i l  vio Ferraz; Fragmentos Rizomorjos** (2004), 
de Francisco Silva; Aus der Wand die Rinne 5* ( 1999-2000); L 'inelullahile desrino di ogni cosa* 
(2003),  de Fabián Panisello (Anita Costa, poemas y voz. S i l  vio Ferraz, piano y electrónica en 
tiempo real. Tal ler de Música Contemporánea UC. Fernanda Ortega, p iano. Karina Fischer, 
flauta. Claudia Morales, viola). Goethe Institut. 25 de julio 2006. 

Tercer Concierto. 
Programa Octavo concierto XLII Ciclo Música de Cámara. Centro de Extensión UC. Sala Aula 
Magna. 27 de julio 2006. 
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Concierto de clausura. 
Nodo (2004 ), de Cristián Morales; Fünf Lieder nach Gedichten van Gottfried Benn* ( 1 986-87), de 
Juliane Klein; Resplandor de los Surem* ( 1 996.98), de Gabriel Valverde; Grund, de Emmanuel Nunes 
en versión grabada por Pierre I ves Artaud (Karina Fischer y Guillermo Lavado, flauta. Nicolás Moreno, 
tam tam. Cristián Morales, medios electrónicos. Tal ler de Música Contemporánea UC. Fernanda 
Ortega, piano). Goethe lnstitut. 28 de julio 2006. 

Concierto Canc iones  de Amér ica .  Un ivers idad de B righam Young .  
Solistas: Dr. J .  Arden Hopkin, barítono. Emily Duke, soprano. Juan Héctor Pereira, tenor. Gabriela 
Quezada, soprano. Piano: Virna Osses.  Auditorium Instituto de M úsica.  4 de ju l io  2006. 

Concierto de piano, Alejandro Jusakos. 
Proyecto "Otro país: mes de Antofagasta en Santiago". Auditorium Instituto de Música. 7 de julio 
2006. 

Orquesta de Cámara UC. 
Programa Noveno concierto XLII Ciclo Música de Cámara. Homenaje a Mozart. Estación Metro 
Quinta Normal, Club de Viña del Mar. 4 y 6 de agosto 2006. 

Concierto de Música Sacra. 
Stabat Mater a JO voces y continuo, de Doménico Scarlatti; Sonata para clavecín y viola da gamba 
BWV 1027, de Juan Sebastián Bach; Cantata "Actus tragicus " BWV 1 06, de Juan Sebastián Bach 
(Ensamble vocal e instrumental Concerto Vocale. Artista inv itado: Juan Manuel Quintana, viola da 
gamba.  D i rector :  V íctor A larcón) .  S ant iago Commun i t y  C h u rc h .  6 de agosto 2006.  

Big Band de Jazz, director Carlos Vera. 
Concierto en el Teatro Regional de Talca. 1 9  de agosto 2006. 

El pájaro profeta. 
Concierto homenaje a los 1 50 años de la muerte de Robert Schumann (Taller de Lejos). Patrocinio 
Universidad de La Serena e Instituto de Música UC. Auditorio Instituto de Música. 26 de agosto 2006. 

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

Concierto alumnos profesor Sergio Gómez. 

Conciertos de 
al u m nos 

Obras d e  G.  Donaudi, C. Monteverde, G.  F. Haendel, A. Caldara, G. P. Pergolesi ,  G.  Caccini, M. A .  
Cesti, F. Durante, B.  Marcelo, M.  Ravel, F. Schubert, F. Poulenc, R .  Wagner, G. Verdi ,  A. Donizetti, 
W.A. Mozart y anónimo español (Catarina Yolkman, Diego Alvarez, Pilar González, Fernando Navarro, 
Nicolás Fonteci l la, María Luisa Merina, Carlos Moreno, María José Moreno, María José Canaval, 
Angela Gavilán, Francisca Petrinovic, Arturo J iménez, Leonardo Aguilar, Solange Orellana, Madelene 
Vásquez, Andrea Aguilar. Piano: Carolina Arredondo). Auditorium Instituto de Música. 17 de mayo 
2006. 

Concierto alumnos profesora Karina Fischer. 
Obras de G. Ph. Telemann, A. Stamitz, R. Bennett, P. M. Dubois (Damián Bamett, Bárbara Huenuman, 
Josefina Díaz, Natalia Martorell). Escuela 261 Pacto Andino. Departamento de Cultura Municipalidad 
de Estación Central. 3 1  de mayo 2006. 
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Obras de G. Faure, J. S.  Bach, F. Chopin, G. B izet, P. M. Dubois, F. Schubert, P. Hindemith, F. Kuhlau, 
O. López, J. Pastorius, E. Johnson, J. Foreman (Damian Barnett, Natalia M artorell, Bárbara Huenuman, 
Joselina Díaz y alumnos Colegio Nido de Aguilas). Nido de Aguilas, Stevenson Hall .  30 de mayo 
2006. 

Audiciones de solistas alumnos cátedra de percusión. 
Obras de R .  Spagnardi, A.  Cirone, J.S. B ach, Ch. Wilcoxon, M. Peters, N. Rosauro M. Peters, E. 
Sejourne, B. Williams, D. Friedman. (Felipe Leiva, Felipe Olivares, Mauricio Gallardo, Felipe B ravo, 
Ska Cuturrufo, José M .  Valencia, Loreto Ríos, Patricio B arrientos, Gonzalo Vargas, Carlos Vera 
Larrusea). Auditorium Instituto de Música. 16 de mayo 2006. 
Obras de B. Molenhof, Ch. Wilcoxon, G. Rifo, M .  Goldenberg, E. Sejoune, A. Gómez, N. Rosauro, 
V Firth, G. Stout, M .  La Rosa, P. Smadbeck, Ch. Kingsland (Patricio Barrientos, Fel ipe Bravo, Anibal 
Montero, Eduardo B ray, Loreto Ríos, José M. Valencia, Víctor Aliste, German Vega, Nicolás Moreno, 
Gonzalo Vargas, César Vilca, Heraldo Muñoz, Felipe González). Auditorium Instituto de Música. 1 6  
de junio 2006. 

Ciclo de conciertos de alumnos, coordinación María Iris Radrigán y Karina 
Fischer. 

Primer concierto. 
Estudio Nº9 para cella solo, de David Popper; Capricho N°7 en Do mayor para cella solo, de Alfredo 
Piatt i ;  Partita en Re menor: "Ciaccona'', de Juan Sebastián B ach; Sonata Nº2 "Obsesión " :  cuarto 
movimiento, de Eugene Y saye; Fantasía Pastoral Húngara para flauta y piano, de Franz Doppler; 
Sonata para violín y piano: primer movimiento, de Claude Debussy; Quatour para cuarteto de flautas, 
de Pierre Max Dubois (Eduardo Antiao y Alejandro Barría, cello. Consuelo Valdés y Manuela Rocha, 
violín. Natalia M artorell ,  Damián B amett, B árbara Huenuman y Josefina Díaz, flauta. Pablo Morales 
y M arcela  Rodríguez,  p iano) . A u ditorium Inst i tuto de M ú s i c a .  1 9  de j u n i o  2006.  

Segundo concierto. 
Sonata en Mi bemol mayor, H.XVI/52, de Franz Joseph Haydn; Aires gitanos, de Pablo de Sarasate; 
Estudio op.10 Nº8, de Frederick Chopin; Juegos de agua, de M aurice Ravel; Sonata Nº3 "Balada " ,  
de Eugene Ysaye; Sonata NºJ para flauta y piano, de Philippe Gaubert; Quinteto en  Sol menor, de 
Wolfgang Amadeus Mozart (José T. Moscoso, Gustavo Miranda, Dante Sasmay, piano. Bastian Loewe, 
Eduardo Roa, A lvaro Carreño, Michael Hopp, violín. Dante Jara, flauta. Luis Ramírez, Isabel Vásquez, 
v iola .  Violeta M ura, v ioloncello) .  Auditorium Inst i tuto de M úsica.  20 de junio 2006 . 

Tercer concierto. 
Preludio y Fuga BWV 997, de Juan Sebastian B ach; Rondo Caprichoso, de Anton Stamitz; Estudio 
de octavas, de Frederic Chopin; Sonata para piano op. 1, de A Iban Berg; Concierto Nº2 en Mi mayor: 
primer movimiento, de Juan Sebastian B ach; Fantasía para flauta y piano, de Gabriel Fauré; Trío 
para piano, violín y violoncello en Do menor op. l  Nº3, de Ludwig van Beethoven (Pablo Luis Soto, 
guitarra. Damian Barnett y Bárbara Huenuman, flauta. Danilo Rodríguez, Rosa Vergara, Pablo Morales, 
piano. B astian Loewe y Manuela Rocha, violín. Carolina Ramos, violoncello). Auditorium Instituto 
de Música. 2 1  de junio 2006. 

Cuarto concierto. 
Preludio y Fuga en Re mayor, de Juan Sebastian Bach; Estudio op.25 Nº 4, de Frederic Chopin; Estudio 
Nº 16 en Do mayor para cella solo, de David Popper; Piece, de Jacques lbert; Sonatina Meridional, 
de Manuel Ponce; Capricho Nº9 en Re mayor para cella solo, de Alfredo Piatt i ;  Sonata Nº4, de 
Eugene Y saye; Scherzo Nº 1 ,  de Frederic Chopin;  Bagatelles para flauta, contrabajo y piano, de 
Gyorgy Kurtag (Felipe Verdugo, Danilo Rodríguez, M arco Stuardo, piano. Violeta Mura, Isidora 
Edwards, violoncello. Felipe Acevedo, flauta. Richard Dillems, guitarra. Alvaro Carreño, violín. Osear 
Rubilar, contrabajo). Auditorium Instituto de Música. 22 de junio 2006. 
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Alumnos profesora Ahlke Scheffelt. 
Lieder, arias, dúos y sexteto en italiano, inglés, francés y alemán; Pequeño homenaje a Wolfgang 
Amadeus Mozart: lieder, tercetos y arias de ópera (Francisca Cristopulus, Felipe Catalán, Lia Roj ic, 
Mariana Karachov, Jocelyn Fernández, Katherine Muñoz, Sofia Pollak, Gabriel Galaz, María E. 
Maraccini ,  Francisco Sánchez, Alvaro Zambrano. Piano: Marta Montes y Mario Lobos). Auditorium 
Instituto de Música. 29 de junio 2006. 
Roxana Herrera. Participa en Réquiem, de M. Duruflé (Ensemble Resnova. Dirección Paula Torres) 
Aula Magna Escuela Militar. 20 de julio 2006. 
Roxana Herrera y Alvaro Zambrano. Concierto: Histories Naturelles, de Maurice Ravel ; l ieder y dúos 
de Johanncs Brahms; canciones y arias de E. Soro, S.  Barber, F. Loewe y L.  Bemstein (Danor Quinteros 
y Felipe Verdugo, piano). V Ciclo de Cantantes Jóvenes 2006. Instituto Chileno Norteamericano de 
Cultura. 1 5  de junio 2006. 
Concierto: "La lírica de Brahms en piano y voz". Liedes, dúos, cuartetos para voz y piano y Seis piezas 
para piano op. 1 18.  (Roxana Herrera, Sofía Pollak, Alvaro Zambrano, Gonzalo Simonetti. Piano: 
Christoph Scheffelt. Dirección general : Ahlke Scheffelt). Teatro Municipal de Viña del Mar. 26 de 
agosto 2006. 

Alumnos profesora Penélope Knuth. 
Obras de J. S. Bach, M. Marias, J. Eccles, K. Starnitz, Jh. Brahms,P. Hindemith, G. Fauré, V. Williams, 
D.  M ilhaud, W. Walton (Carola Fredes,  Sharysse Arenas, Macarena Herrera, Dominique Toman, 
Valentina Maza, Jean B arahona, Luis Ramírez, Gustavo Barahona, Isabel Vásquez, Daluz Sepúlveda, 
Francisco Tapia. Piano: Marcela Rodríguez y Pilar Peña). Auditorium Instituto de Música. 30 de junio 
2006. 

Danor Quinteros. 
Solista: Concierto N"2 en Do menor para piano y orquesta, de Sergei Rachmaninoff. Orquesta Sinfónica 
de Chile. Teatro Universidad de Chile. 1 0  y 1 1  de junio 2006 

Alumnos profesor Luis Castro. 
Concierto. Escuela de Teatro "Gustavo Meza''. 5 de julio 2006. 

Alumnos profesor Sergio Candia. 
Concierto de música instrumental de cámara de G. Ph. Telemann (Taller de Música Barroca: Danitza 
Marineaud, José Manuel Femández, David Gutiérrez, Ursula San Cristóbal y Constanza Buttinghausen, 
flauta dulce. Pablo Lavín, cello continuo. Tomás Peralta, clavecín continuo. Florencia Bardavid, viola 
da gamba. Clavecinista acompañante: Elise Lancerotto). Auditorio 2 Campus Oriente. 3 1  de agosto 
2006. 

Matrículas de Honor 2006. 
Ceremonia de entrega de las Matrículas 
de Honor 2006 del Instituto de Música: 
Ursula San Cristóbal, Felipe Verdugo 
y Laura Jordán. Auditorium Instituto de Música. 9 de mayo 2006. 

Penélope Knuth. 

Breves 

I nstructor Nacional de Viola de la  Fundación de Orquestas Juven i les e Infantiles (FOJI ) .  

Audición de Alumnos. Auditorium Instituto de Música. 
Cátedra de Violonce l l o :  24 de mayo;  20 de j u n i o ;  1 2  de j u l i o ;  22 de agosto 2006. 
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Cátedra de Gui tarra: 9 de mayo;  7 ,  1 3 , 1 6  de JUn JO ,  1 1 , 1 7  y 2 3  de agosto 2006.  
Cátedra de Viola da Gamba: 22 de agosto 2006. 
Cátedra de Percusión: 1 6  de mayo; 1 6  de junio 2006. 
Cátedra de Piano: 1 8  de mayo; 2, 1 5, 26 de junio; 29 de agosto 2006. 
Cátedra de Flauta dulce: l 0 de junio 2006. 
Cátedra de Canto: 17 ,  23 de mayo; 6, 7 de julio, 25 de agosto 2006. 
Cátedra de Flauta traversa: 3 1  de mayo; 23 de junio; 30 de agosto 2006. 
Cátedra de Violín: 10 ,  29 de mayo; 1 9  de junio, 28 de agosto 2006. 
Cátedra de Contrabajo: 25 de mayo; 14 de junio 2006. 
Cátedra de Clavecín: 6 de junio; 1 1  de julio 2006. 
Cátedra de Oboe: 1 3  de julio 2006. 

Karina Fischer y Guillermo Lavado. 
Obras de Roberto Falabella, Gabriel Bmcic, Tomás Lefever, Aliocha Solovera y Cirilo Vila. Temporada 
CIMA 2006. 8 de mayo y 7 de junio 2006. 
Solistas: Concierto para dos flautas, de Domenico Cimarosa (Orquesta Mayor. Director Luis José 
Recart). 23 de junio 2006. 
Estreno en Chile de ll motivo degli oggetti di vetro*, de Salvatore Sciarrino. Temporada CIMA 2006. 
5 de junio 2006. 

Karina Fischer. 
Estreno en Chile de Due Voci* , de Stefano Gervasoni .  Temporada CIMA. 5 de junio 2006. 

Guillermo Lavado. 
Estreno absoluto de De dónde viene**,  de Cristián Morales Ossio, Temporada del Descubrimiento 
OSCH 2006. 9 de junio 2006. 
Estreno en Chile de Ciglio 11*, de Franco Donatoni, y Sonata op. 12*, de René Leibowitz, Temporada 
CIMA 2006. 5 de junio y 3 1  de julio 2006. 

Miryam Singer. 
Solista: Las Bodas de Fígaro (Condesa). Dirección José Luis Domínguez. Orquesta de Cámara de 
Chile. 

Dúo Fischer Radrigán. 
Sonata Fantasía, de Celso Garrido Lecca. Ceremonia Homenaje a los 80 años del compositor Celso 
G arr ido L e c c a .  U n i ve r s i dad de C h i l e .  S al a  I s i dora Zegers .  2 2  de j u n i o  2006 .  

Sergio Gómez. 
Solista: Otello (Ludovico), de Giuseppe Verdi. Teatro Municipal de Santiago. 22, 23 y 26 de mayo 
2006. 
Participa en concierto Cuarteto Lírico. Centro Cultural Montecarmelo.  8 de agosto 2006. 

Carolina García, alumna de canto. 
Obtiene Beca de los Amigos del Teatro Municipal de Santiago. 

Octavio Hasbun. 
Visita a la Orquesta del Colegio "Arzobispo Oviedo Cavada" de la Fundación Belén Educa de Maipú. 
23 de agosto 2006. 

Ceremon ias Coro de Cámara UC. 
Participación en ceremonia 

del Centro de Estudios Internacionales UC. Salón de Honor Casa Central. 1 7  de julio 2006. 
Participación en ceremonia de inauguración del Centro de Desarrollo Docente UC. Campus San 
Joaquín. 1 8  de agosto 2006. 
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Visita al Instituto de Música del señor 
Andrews B e neth representante del 
Consejo Británico. 16 de junio 2006. 
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Visitas 

Visita del señor Armando Sánchez Málaga director del  Centro de Estudios, Investigación y Difusión 
de la  Música Latinoamericana de la Pontificia Universidad Católica de Lima, Perú. 7 de agosto 2006. 

Marcela Verónica Lillo Tastets, piano. 
Diego Lorca Arechandieta, flauta dulce. 

N u evos profesionales 
Juan Pablo Montero B ooth, saxofón. René Michel Bert Gálvez, guitarra . Felipe Eduardo González 
Soto, percusión. 

Juana Corbella 
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 
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Cupón de suscripción a Resonancias 

Nombres 

Apellidos 

Dirección 

Ciudad 

Teléfono 

Código postal 

E mail 

Valor por ejemplar $ 5 .000 

Suscripción anual (2 números) con envío certificado 

Nacional $ 1 2.000 

América Latina y EEUU $ 1 8.000 (US$ 36) 

Resto del mundo $ 20.000 (US$ 40) 

Las suscripciones a Resonancias son gestionadas a través de Frasis 
editores, sello que también distribuye esta publicación nacional e 

internacionalmente. Envíe los datos de este cupón al correo electrónico 
contacto@frasis,  o l lame al (56-2) 4367283.  

Otras publicaciones de la  Facultad de Artes :  
Revista Cátedra de Artes 

Cuadernos de Arte 
Revista Apuntes 

PONTIFICIA UNIVERSIDAD CATÓLICA DE CHILE 
FACULTAD DE ARTES 




