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Presentación 

Este primer número correspondiente al año 20 1 2  se abre con la entrevista a Zoran Dukic ,  efectuada 

por Osear Ohlsen al guitarrista serbo-croata, profesor visitante en el Instituto de Música en septiembre 
de 20 11 .  Una de las figuras más relevantes de la interpretación , en su conversación se revela la visión 
de mundo de un músico de nivel y éxito internacional , con una carrera consolidada , y también al 

maestro con manifiestas inquietudes metodológicas . 

La sección Reflexiones contiene tres textos de compositores activos , que reflejan algunos de los cauces 
por lo cuales transitan actualmente los creadores . En "Ha Lugar. Apuntes para una residencia en Roma. 

Propuesta compositiva para delinear un paisaje sonoro interpretando un espacio arquitectónico" , 

Manuel Contreras -gracias a una beca otorgada en la Real Academia de España en Roma- da cuenta 

de un proyecto musical en ejecución , cuyo referente es el legendario Panteón romano . 

La icónica figura de John Cage y la celebración del centenario de su natalicio , motivan los dos artículos 

siguientes . En "Sobre la indeterminación en la música de John Cage y Morton Feldman" , Nicolás 

Carrasco realiza una lectura de "la indeterminación musical como una ampliación del concepto de 

composición" - según señala- , al mismo tiempo que examina ciertos aspectos de los conceptos de 

escucha y sonido . De un tenor diferente , aunque en consonancia con el texto anterior, Sebastián Jatz 

involucra lúdicamente al lector en " . . .  encuentra en completo contraste . . .  " ,  propuesta discursiva a 
través de la cual comunica su encuentro y experiencia con el legado de John Cage. 

La sección Estudios contiene dos trabajos pertenecientes a músicos intérpretes que se abocaron a 

investigaciones vinculadas a sus propios instrumentos .  Italo Pedrotti Galaz -charanguista, sonidista 
y académico- , aporta con el estudio "Charango indígena y charango mestizo: dos universos en contraste 

y correspondencia". Junto con proporcionar un panorama general de los universos indígena y mestizo 

asociados al charango dentro del territorio andino , analiza formas de correspondencia simbólica 

elaboradas por el charanguista mestizo alrededor de la figura del indio y los vínculos y(o) distancias 
que , a modo de construcción identitaria, establece el músico mestizo con ese imaginario . Por su parte , 

Mauricio Valdebenito -guitarrista y académico-, en "Guitarra popular, urbana y chilena: «Chile lindo» 

y Humberto Campos" , contribuye con los estudios de música popular. Relevando una figura paradigmática 
en la práctica y difusión del repertorio de música chilena, analiza el contexto y ejemplos específicos 

de interpretaciones de Humberto Campos ,  demostrando la vigencia de su legado . 

En Comentarios se consignan cuatro publicaciones . El l ibro Schwenke y Nilo . Leyenda del Sur, de 

Rodrigo Pincheira Albrecht , está a cargo del musicólogo José Manuel Izquierdo; El párvulo, el sonido 
y la música, escrito por Oli via Concha Molinari , es revisado por académica Gina Allende; Puro ritmo . 
Manual para la práctica Integrada del ritmo en la clase de solfeo , de Gina Allende , es reseñado por 

el Dr. Carlos Miró , especialista en la materia; y la edición de MIGUEL AGUILAR. Obras para voz y 
piano . Obras para piano solo , trabajo de Nicolás Masquiarán , es examinado por la pianista Femanda 

Ortega. 



Cabe finalmente reiterar que , así como el número en curso cuenta principalmente con la  

colaboración de  jóvenes compositores e investigadores -cuya participación , expresamente 

solicitada , se agradece- , Resonancias invita a todos los estudiosos a enviar sus escritos . 

Alejandro Guarello 
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Zoran Dukic: 
el gran guitarrista ser b o - croata 

en Chile. 

E n t r e v i st a  de 
O S C A R  O H L S E N  

I nst i t u t o  d e  M úsi ca 
Po n t i fi ci a  U n i v e r si da d  C a t ó l i ca de C hi l e  

Zoran Dukic , una de las figuras máximas de la guitarra, visitó nuestra Universidad dentro del marco 

de la Escuela Internacional de Profesores Visitantes 20 1 1 .  Su estadía en el Instituto de Música se llevó 

a cabo desde el 7 al 1 3  de septiembre de 20 1 1 ,  ocasión que aprovechamos para efectuar Ja entrevista . 

Las clases magistrales , realizadas en el Auditorio del IMUC , convocaron a un promedio de 25 alumnos , 

y su recital , el 1 2  de septiembre en el Aula Magna del Centro de Extensión de la Universidad Católica, 
tuvo una concurrencia de casi 300 personas . 

Zoran Dukic es un personaje que jamás 

podría pasar desapercibido . Es físicamente 

grande , cercano al metro noventa , 

sólidamente distribuido , de cabello rizado 
y abundante . De lenguaje directo , habla 

un  español rápido y fluido pero sin 
artículos (los hemos agregado en la edición 
de esta entrevista) , pues no existen en su 

idioma -el serbo-croata- , y además él los 

cree innecesarios. Su personalidad es 

exuberante , destacando su voz potente 

y clara , sin que por eso imponga una 
presencia imperativa. Es ,  en realidad , un 

tipo sencil lo , muy directo y empático. 

Como guitarrista es  fabuloso . Como 

maestro es certero y creíble .  Zoran Dukic durante s u  concierto e n  Santiago. 
Foto: Gentileza Alvear. 

O. O. En los últimos 20 o 30 años , una gran cantidad de guitarristas de los Balcanes han invadido el 

mundo , ganando concursos internacionales . ¿A qué se debe ese fenómeno? 

Z .D .  ¡ Piscina genética ! Y sigue siendo así. . .  La semana pasada ganó en Benicassirn 

otro guitarrista croata , Serdjan Bulat ¡ Un verdadero talento ! Creo que es el quinto 

croata que ha ganado Benicassim. No solamente croatas , sino también de Bosnia y 

algunos serbios , pero la mayoría - la base principal- de Croacia .  Yo siempre me lo 
he explicado de una manera: en los años 80,  en tiempos de Yugoslavia, tuvimos el 
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mejor baloncesto del mundo; mejor, por mucho: campeones del mundo , de Europa ,  

campeones olímpicos , s iempre , siempre . El baloncesto era tan popular que  todos 

los jóvenes lo preferían al fútbol , porque los más famosos eran jugadores como 

Drazen Petrovic , toda esa generación increíble . Me acuerdo que cuando niño yo iba 

al baloncesto . 

Es algo similar pero a una escala mucho menor con la guitarra . Cuando Darko 

Petrinjak regresó de Inglaterra , empezó a enseñar en la Academia de Zagreb . Sus 
primeros alumnos fueron Istvan Romer y Goran Listes, del famoso Trío de Zagreb . 

Los dos ganaron una cantidad asombrosa de concursos . Y de la generación siguiente , 

donde estoy yo , se esperaba mucho . Cuando empecé a concursar siempre tenía esta 

vis ión:  quiero ser como esta gente antes de mí; así como pasaba con quienes 
admiraban a los basquetbolistas . 

Sí que hay un talento verdadero . . .  La piscina genética . . .  no sé . En mi generación 

hay varios que han ganado todos los concursos , y después también: Ana Vidovic , 

Victor Vidovic , Serdjan Bulat ,  Denis Azabaj ic ,  algunos de Bosnia,  pero todos 

estudiando con Darko . Y así va todavía . Y quiero referirme a la seriedad con que 
se toma la guitarra. Para entrar a la Academia es dificilísimo , y la gente ya en grado 

medio tiene un nivel que en segundo año de Academia en España, donde enseño , 

no es así. El principal "culpable" de todo eso es Darko Petrinjac ,  con su carácter 
muy serio ,  responsable , yendo a la profundidad de las cosas . Creo que esa es la 

causa mayor del éxito de la guitarra en los Balcanes .  

O .O .  Aunque en  parte ya  está contestado , de  todas maneras te  pregunto ¿cómo específicamente llegaste 
a la música y a la guitarra? 

Z .D .  ¡Tengo grabaciones mías de dos años y medio de edad ! Sí ,  pero cantando , 

cantando sin parar, canciones pop . En mi familia no hay músicos . Fui postulado a 
la Escuela de Música pero no había plaza: acabé en ballet (risas) . Tengo fotos a mis 

seis años con el tutú como las chicas . Y un profesor de guitarra que pasaba por allí 

dice "¿Qué hace éste aquí? , hay que rescatarlo .  Tú vas a traer la guitarra" . "Pero 

es que no hay lugar" . "Sí ,  si hay" .  Y fue así , por pura casualidad . El sueño de mi 
madre era que yo tocara acordeón . 

OO.  Una vez rescatado del ballet , ¿cómo fue tu camino? 

Z .D .  Bueno en ese tiempo todavía había un largo trecho hasta l legar a Darko 

Petrinj ac .  Siete años de la primaria .  Empecé con seis años a tocar la guitarra . Creo 

que es una edad temprana pero ideal . A los siete años fui a mi primer concurso y 
gané el segundo premio , y sin trabajar mucho . Cuando me di cuenta, pensé que 
debía dedicarme a esto . Seguí ganando premios locales .  Luego entré a la enseñanza 
media y después vinieron los últimos cuatro años en la Academia. Al mismo tiempo 

completaba mi educación regular, ocho años de primaria, cuatro años de high school 
y cuatro años más si quieres la Universidad . 
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Z .D .  ¡ No hay costos ! Esos son los buenos restos del comunismo . Hoy no existe el 

comunismo pero cada año los profesores de guitarra tienen un encuentro de tres 

días . Se juntan como 1 50 ,  hay conferencias -yo he ido unas tres veces a dar charlas 

por tres días-;  todo pagado por el Estado , con alojamiento en buenos hoteles ,  vamos 

a la costa . Cuando cuento esto a gente de países del oeste europeo -países ricos- , 
me dicen "¿Qué? ¿ Y quién paga eso?" Los pianistas hacen lo mismo , al igual que 

los profesores de solfeo . Cada año . Es un remanente del comunismo . Nunca se 

pagaba para estudiar. Hoy se paga pero muy poco . Una cuota de inscripción , 1 0  

dólares o algo así , tal vez actualmente u n  poco más . 

La enseñanza tampoco es en un sistema tan drástico como en Rusia, algo intermedio, 

no es tan escalofriante como allá, donde te encierran y debes estudiar ocho horas 
al día . Hay bastante l ibertad . Mi caso no es el de alguien tan extremadamente 

talentoso , siempre odié el solfeo pero lo estudié . Dos veces a la semana, en ocasiones 

me escapaba y en vez de ir a clase me iba al parque (hacía la cimarra) . 

O .O .  Pero está claro que tu carrera ha sido más que satisfactoria ,  con una seguidilla de enormes triunfos .  

Z . D .  N o  me puedo quejar. Empecé a concursar internacionalmente e n  1 990 hasta 

1 997 . Me vi obligado a parar los concursos y fue una lástima. Porque , decían Zoran 

Dukic está aquí , "bla , bla, bla" . Me odiaban . 

Pero al mismo tiempo, empecé en 1 997 a enseñar en La Haya, comencé a preparar 
a mis primeros alumnos para concursar, y me pareció que competir juntos , yo como 

profesor y ellos como alumnos ,  era una situación rara aunque no fuera el mismo 

concurso . Cuando dejé de ir a concursos era todavía muy joven -28 años- ,  y lo 

pasaba "bomba" . Tenía una ventaja sobre los demás que llegaban preocupados y 

nerviosos .  

Viví de  los  concursos , era mi  entrada principal . Una  vez que ya ingresé a la vida 
académica con salario fij o ,  decidí hacer mis dos últimos concursos , Cosenza y 

Alessandria .  "Si gano uno de ellos , me retiro en el punto más alto" ,  pensé , y gané 

Cosenza en mayo de 1 997. Fue mi último concurso . 

O .O .  ¿Qué te falta por conseguir en tu carrera? 

Z .D .  ¿En mi carrera? Qué pregunta difícil . . .  Pues , más que logros musicales 

apartados de la vida misma, me interesa el equilibrio entre la vida real y la vida de 

sueños . Pero con respecto a la guitarra , yo nunca estoy satisfecho . No puedo oír 
ninguna de mis grabaciones porque me parecen horrorosas . A veces me encuentro 

con gente que me dice "tengo tu disco" y lo ponen . "Quita eso" digo de mal humor. 
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O.O.  Exceso de autocrítica .  

Z .D.  Quizás un exceso de autocrítica, pero eso también me alimenta, y cuando estoy 

trabajando procuro estar mejor. Ojalá sea así hasta el final de mi vida artística,  que 

voy a intentar mejorar. 

O .O .  Sabemos que Julian Bream fue quien hizo la mayor contribución al incremento del repertorio 

de la guitarra , motivando a algunos notables compositores el siglo XX. Sin embargo , a su retiro de 

la escena -hace algunos años- señalaba que se iba con Ja frustración de que en el  repertorio de la 
guitarra no se hubiese dado nada cercano siquiera al nivel de producción , por ejemplo , de la música 

de Mozart para piano . 

Z .D .  Es un problema gravísimo que todos sufrimos . Intento reconcil iarlo con la  

idea de  que la guitarra es un  instrumento ambiguo . . .  entre música popular y música 

clásica.  Tenemos esta idea de llevarlo a un pedestal más alto , el de la música clásica, 

pero es imposible . Nunca podremos comparamos con el piano , el violín o el chelo . 

Con un saxo , quizás , con una flauta quizás , pero con los reyes de la música clásica 
no . Yo tenía esa idea también: ser como un gran pianista . Y después duele el choque , 

el martil lazo de no tener repertorio .  Me encanta tocar música de gran calidad , de 

gran tamaño , que dice algo , pero hay muy poca .  

El primer concierto que influyó mucho en mi perspectiva fue uno de Zoltan Kocsis , 

pianista húngaro . Yo tenía alrededor de catorce o quince años . Tocó dos sonatas de 

Schubert . Quedé allí pegado en la silla . Nunca había oído algo mejor. Pensé : yo 

quiero hacer eso . Volví a casa y me di cuenta que no tenemos ninguna sonata que 
dure media hora , ¡ sólo de 20 minutos y no tan buenas! . 

La falta de repertorio duele , pero con esta ambigüedad tenemos este otro camino , 

mezclado con folclore , y el siglo XX es lo mejor de la guitarra , hay muchas más 

obras , un desarrollo grande , pero lo de antes no lo tenemos .  Hay gente que dice que 

sí tenemos :  Bach en el barroco ,  música de laúd, Dowland -que era el mejor en su 
tiempo- o Da Milano , geniales en su época.  

O.O. Se atribuye a Segovia instalar la guitarra en los más importantes conservatorios,  dándole también 

un estatus como instrumento de concierto . Luego , hacia los 60 , vendría la época gloriosa de Bream 

y Williams,  con la guitarra inserta en las mejores temporadas del mundo . Pero vemos que si bien tiene 
una gran presencia en las últimas décadas , la guitarra ha regresado a su nicho , o a su ghetto . . .  a 

festivales de guitarra, concursos , guitarra para guitarristas . ¿Es un retroceso? 

Z .D .  En su ghetto, sí. Eso tiene su explicación sociológica e histórica más que de 

calidad , porque la calidad de los guitarristas ha crecido . Lo bonito es que en la 

guitarra tenemos un campo en frente de nosotros como pioneros ,  todavía para 

desarrollarlo .  Un pianista no lo tiene . Los pianistas han llegado al tope y el problema 

para ellos son los millones que tocan bien.  En la guitarra, en cambio , todavía tenemos 

mucho por hacer y desarrollar. Eso me encanta. 
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Me muevo mucho en eso , pienso mucho en eso: técnica de guitarra en desarrollo . 

Tenemos en frente de nosotros un espacio vacío , y las puertas del desarrollo se 

pueden abrir, mientras que un violinista ya no lo tiene . Pero , por otro lado , todo en 
el mundo se va fragmentando , separando y metiéndose en sus ghettos. Todo , en las 

ciencias , en la música,  la música contemporánea; en la política, la medicina con sus 
pequeñas medicinas . . .  ; ya no hay un doctor general . Ahora un médico se especializa 
diez años en urología por ejemplo , y no sabe cómo curar un hueso roto o un hombro 

congelado , aunque es un genio con neuronas . Es igual en la guitarra: hay muchos 
más guitarristas de los que jamás ha habido , y de miles y miles que tocan van a salir 
muchos talentos , mucho más que hace c ien años , cuando había mil tocando de los 
cuales salía uno , quizás . 

Pero sí que hay ghettos . . . Mi carrera esta dentro de un ghetto . Mi carrera son 
festivales de guitarra, clases magistrales de guitarra, casas discográficas de guitarra. 
Es como una bestia que se alimenta de sí misma (aludiendo a Borges) . Pero esta 
situación funciona bien , seguimos atrayendo gente a la guitarra . Yo no veo a la 
guitarra en problemas . Creo que la guitarra vende más discos que el cello solo . En 
las escuelas de música, solo el  piano tiene más alumnos que la guitarra, según 
estadísticas mundiales . No es violín . Los jóvenes quieren tocar piano o guitarra . 
Guitarra folklórica, guitarra clásica o lo que sea. 

O .O .  ¿Qué es lo que más te gusta de lo que se ha hecho en la guitarra?; ¿de lo que tú has hecho?; ¿qué 

te gustaría cambiar? 

Z .D.  ¿Cambiar?: la superficialidad . Creo que antes que nada, la gente debe respetar 
la música, e intentar servirla después. Creo que así iría todo mejor. Lo que pasa es 
que en el mundo de la música hay mucho problema de individualismo, de ego , y 
así uno se olvida de la música.  Lo más bello de todo es que nuestro trabajo es 
música . . .  ¿qué puede ser más bonito que eso? 

O .O .  ¿Qué diferencias fundamentales ves entre la música compuesta por guitarristas y por compositores 
no guitarristas , un fenómeno propio del siglo XX? 

Z.D.  Los dos tienen sus cualidades . Hace un mes y medio organizamos un concierto 
en Petrer, España, con una programación especial . Se hizo con un carácter histórico 
a partir de un tema que me gusta: la música de comienzos del siglo XX de compositores 
no guitarristas . 

En ese concierto toqué la primera obra de guitarra del violinista uruguayo Fabricio 
Fabini , un compositor no guitarrista, de 1 903 . Una pequeña pieza , de dos páginas , 
mozartiana ,  con algo de Giuliani -tan solo un referente histórico- . La siguiente era 
una pieza de Ottorino Respighi que trabajé pero que finalmente no toqué porque 
no era una composición completa . Después , en 1 9 1 9  (no: 1 920, gran año : homenaje 
a Debussy de Manuel de Falla) , Eduardo Pahissa,  compositor catalán , compuso 
"Canción en el mar" , que toqué; y luego 1 920 , que hasta ahora era el punto principal 
(de Falla) . 
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Yendo a la pregunta , el técnico de sonido del concierto ( 1 2  de septiembre , Aula 
Magna Centro de Extensión UC) quedó impresionado por el dominio del compositor 
sobre las posibilidades de la guitarra (Sonata Nº l , Atanas Ourkouzounov),  entendiendo 
que solo un guitarrista pudiese componer algo así. 

Por otro lado , el no guitarrista tiene una vertiente distinta . Creo que lo que hace la 
diferencia es ,  ya sea compositor guitarrista o no guitarrista , es que la música que 
produce pueda ser buena o mala.  

O.O. En tus clases magistrales hiciste hincapié en que se le da una importancia casi sagrada a las 
digitaciones de las ediciones históricas , de Segovia y Bream por ejemplo. Propusiste una actitud crítica, 
una revisión sobre la elección de las ediciones . 

Z .D. No , yo no propuse una revisión . Lo que propongo es pensar en la digitación . 
Hoy, por ejemplo , vino una digitación , en Nocturnal de Britten , que no me gustó . 
Yo adoro a Bream, mucho más que a cualquier otro , pero allí había una solución 
que no era la mejor. Da igual quien es , si Bream, Segovia, Dukic o cualquiera. Lo 
que yo propongo es muy importante para la guitarra más que para otros instrumentos,  
es  desarrollar la  técnica de digitar. Obligar al alumno a que piense . Darle una 
partitura sin ninguna digitación . Eso es lo que propongo . No es :  "cámbialo , está 
demodé hace treinta años", sino que "Piensa con tu cabeza . Aquí tienes la partitura, 
solo las notas y las indicaciones musicales . Después , cuando la aprendas , mira la 
edición para ver qué hizo grande Bream, qué hizo grande Segovia, que hizo grande 
cualquiera; considéralo una referencia" . Lo que pasa es que hay gente que ni siquiera 
lee las notas , se leen las digitaciones . Creo que este es un paso, un paso importante 
en este campo pionero del que estoy hablando . Voy a China ,  a Chile , a Canadá, a 
Senegal , a Oslo , y todo el mundo toca la misma digitación (risas) . ¿Te imaginas una 
partitura blanca? El chino la  leería desde su manera , el mapuche de otra forma, 
¡qué belleza! Todo se elaboraría tanto , eso en general , pero cada alumno debería 
buscar en su cabeza. ¿ Y por qué especialmente la guitarra? Porque la guitarra -y 
no otro instrumento- tiene tantas posibilidades de digitación . Tenemos seis cuerdas 
y un mi en siete lugares . Un pianista tiene un único mi,  y nosotros , tantos mies, 
tantas opciones .  
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Ha Lugar 
Ap u ntes para u n a res i den c ia 

en Roma. 
Prop uesta com posit iva para d e l i near 

u n  pa isaje sonoro i nterpretan d o  u n  
espacio arquitectón i co .  

Manuel Contreras 
Compositor en Residencia 

Re al A cad emia de España 
Roma 

RESUMEN. Ha Lugar es un proyecto compositivo que se enmarca en un programa de residencia 
artística en la Real Academia de España en Roma 1 , a través del cual desarrollo mi labor creativa, 
actuando sobre las relaciones entre composición musical y lugar. 

S ienta sus bases en la observación de un sitio característico de la ciudad en donde se emplaza la 
residencia: el Pantheon de Roma, pieza esencial de la arquitectura antigua .  Ciertos elementos que 
pudieron estar en la base del trabajo arquitectónico han sido interpretados y modelados en forma de 
proyecto compositivo , de cara a la escritura de tres piezas para distintas conformaciones ,  proponiendo 
una suerte de metodología de trabajo interdisciplinario de profunda abstracción . 

Palabras clave: composición; música; arquitectura; Pantheon . 

La escucha de la música se efectúa en un recorrido que habita una casa, 

un laberinto ,  un jardín sonoro . Componer y escuchar música 

es a veces edificar arquitecturas audibles (John Cage )2 . 

Introducción y contexto general 

Como nunca antes , la creación musical contemporánea experimenta una convivencia entre infinidad 
de enfoques radicalmente opuestos, ya sea surgidos en nuestro tiempo , o bien en épocas anteriores . 
Las músicas de hoy conviven con las del pasado , las de Europa con las de Latinoamérica y Asia, 
configurando un enorme panorama de matices, corrientes, usos (o abusos) y destinos ,  en medio del 
cual están los compositores ,  intentando dar una respuesta a las diversas cuestiones sociales, estéticas 
y técnicas del oficio . Junto a esta situación globalizada, está la irrupción de nuevas tecnologías y la 

1. Beca otorgada en la Real Academia de España en Roma por la Agencia Española de Cooperación Internacional para el 
Desarrollo, dependiente del Ministerio de Asuntos Exteriores y de Cooperación de España. 

2. Cage 1 999. 
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tendencia a integrar diversos campos de acción para crear experiencias con múltiples niveles de 
estimulación . 

Antes de cualquier connotación de tipo folclorista o nacionalista ,  la reflexión sobre el significado de 
ser un compositor hispanoamericano en residencia tiene que ver con coordenadas siempre en 
movimiento, con descubrimientos y conquistas equívocas y, más contemporáneamente , con la influencia 
y vinculación , a veces muy problemática , con los centros mundiales (casi siempre europeos) de la 
creación y el lenguaje . En definitiva , se vincula a un territorio y, por ende , a la lectura de ese territorio 
-de un lugar- . Este enfoque se alimenta de mi propia experiencia de formación musical en Chile y en 
Italia , e intenta ponderar estas dos real idades culturales tan lejanas y peculiares , pero con puntos de 
encuentro e intercambio . Mi recorrido por otras experiencias en Alemania y Francia me hacen mirar 
la creación musical como medio expresivo , comunicante , pedagógico y creador de cultura y 
autoconocimiento , más allá del solo rito del concierto. 

El resultado final de estas reflexiones serán tres composiciones musicales .  La peculiaridad de las piezas 
radica en que se trata de un trabajo generado a partir de un lugar, y de todo el sistema de hipótesis , 
observaciones e interpretaciones del elemento de referencia . En el proceso compositivo se aplicará 
un enfoque metodológico,  descrito más adelante y tendiente a proponer mecanismos de composición 
musical como mapeo de un ámbito visual , espacial o natural . En Ja residencia se reflexiona así sobre 
la vinculación entre disciplinas de diversas modalidades sensoriales .  

Objetivos 

¿Qué cosa permanece, entonces?, la aceleración de la adquisición 
la diferencia entre el punto de partida y el punto de llegada. Hacer algo nuevo 

en relación a algo dado, esto es lo interesante3. 
(lannis Xenakis) 

Este proyecto concibe la composición musical en tres etapas. Una primera fase , Ja toma de contacto , 
provee al trabajo de estímulos , ideas , influencias , intuiciones y analogías . Pueden ser imágenes , textos 
o dibujos, que se basan fundamentalmente en la observación y el estudio del edificio elegido . La 
segunda es la del dispositivo mediador , en donde se ordena , sistematiza y busca una organización 
musical a los elementos de la primera etapa, realizando una abstracción o transfiguración desde el 
ámbito no musical al musical . Un último momento de trabajo, la escritura, configura en técnicas 
compositivas precisas la información recibida en las etapas anteriores .  Cada una de ellas representa 
distintos niveles de actividad , fantasía y poética . 

Es el espacio físico-arquitectónico el punto de partida que da pie a ciertas imágenes sonoras , constituyendo 
una especie de programa para la posterior creación de técnicas compositivas , no queriendo representar 
literalmente el edificio , sino más bien reconstruir un espacio acústico con las claves modeladoras de 
un espacio arquitectónico . 

3. Xenak.is, lannis 2003. 
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Desde otra perspectiva, y junto con permitir una etapa de desarrollo profesional -vinculando una serie 
de técnicas compositivas con una metodología de investigación y análisis propia- , se apunta tanto a 
valorar la interacción de diversos lenguajes artísticos como a apreciar los elementos patrimoniales de 
una cultura , en un punto de partida para la proposición de nuevas obras y sintaxis . Así, se crean obras 
con claves modeladoras comunes surgidas de una abstracción y de un análisis profundos . 

l)Toma de contacto. El Pantheon 

El Pantheon de Roma ha s ido  
atribuido tanto a Agripa como a 
Adriano . La controversia se debe a 
q u e  fue e s te ú l t i m o  q u i e n  l o  
r e c o n s t r u y ó , e s t a b l e c i e n d o  
modificaciones radicales -entre otras , 
un cambio de orientación hacia el 
norte - . Es ta  segunda  vers i ó n , 
terminada hacia mediados del siglo 
II de nuestra era , es la que ha 
sobrevivido casi intacta hasta nuestros 
días . El estado del edificio es óptimo, 
y se trata de uno de los ejemplos de 
la Antigüedad mejor conservados en 
la ciudad de Roma. 

Pantheon. En primer plano el pórtico, seguido del avancorpo o segundo volumen, 
y atrás la cella cilíndrica (foto M. Contreras) 

El Pantheon consiste básicamente en una cúpula "montada" sobre una nave (cella) con forma cilíndrica 
o de tambor, precedida por un pórtico con columnas que también posee un segundo volumen o 
avancorpo . La planta es a su vez circular, y su diámetro es igual al de la cúpula .  Se trató de un edificio 
destinado al culto (a qué divinidades es también una cuestión no del todo unánime) , aunque pasó 
tempranamente -hacia el siglo VII- a servir como basílica cristiana.  Esto último explica que se haya 
salvado de saqueos y extracción de materiales -práctica frecuente para levantar nuevas construcciones , 
que afectó a sitios como el Coliseo o las Termas de Caracalla- . Hoy en día , el Pantheon alberga las 
tumbas de los reyes Vittorio Emanuele 11 y Umberto I, así como de los pintores Raffaello Sanzio y 
Vignola. 

Las tres operaciones arquitectónicas fundamentales y más características del Pantheon pueden vincularse 
a una lectura religiosa y cosmogónica propia de la Antigüedad: 

a) la cúpula, de dimensiones simétricas en cuanto al diámetro y a la altura, alegoría del mundo celeste . 
b) la planta del edificio que , al poseer un perímetro idéntico al de la cúpula, resulta ser una proyección 
de ésta en un plano bidimensional y,  por ende , una suerte de reflejo del mundo celestial en el ámbito 
terrenal . 
c) el célebre óculo en el techo, único recurso para la iluminación natural del recinto . Mediante la luz , 
dicho elemento es el encargado de conectar los ámbitos superior e inferior del edificio,  es decir, los 

mundos celestiales y terrenales , que se conjugan en la esfera virtual y perfecta inscrita al interior del 
espacio arquitectónico -esfera que , en la Antigüedad , simbolizaba la totalidad del universo- . 
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El óculo es también un elemento estructural , por cuanto libera las fuerzas concéntricas que presionan 
y aplastan con más intensidad a la cúpula en ese punto; al mismo tiempo , es éste el más débil de la 
estructura , debido a que está construido con materiales ligeros justamente para aligerar la presión sobre 
el muro perimetral de la cella: concreto , piedra caliza y piedra pómez . 

Pantheon, cúpula y casetones al mediodía del equinoccio de invierno en el 
hemisferio norte, 2 1  de diciembre de 201 1 (foto M .  Contreras). 

E l  ó c u l o  p l a n t e a  a d e m á s  u n a  
modificación en e l  recorrido de l a  vista 
al ingresar al edificio , pues rompe la  
perspectiva horizontal del observador. 
Se genera en cambio un eje vertical , que 
atrae la percepción directamente hacia 
la cúpula y el óculo .  El eje horizontal 
se anula también por la forma misma 
del edificio , simétricamente cilíndrica 
-una innovación más , por cuanto su 
p lanta corresponde a los  ant iguos 
rec intos termales romanos y no a los  
templos clásicos . 

Otros elementos constructivos refuerzan 
una idea formal y una continuidad de 
procedimientos tendientes al equilibrio 
de fuerzas , ejes visuales y proporciones .  
Los casetones ,  por ejemplo ,  otorgan 
volumetría , profundidad y dinamismo 
a la luz que el óculo proyecta hacia el 
interior, contribuyendo a aligerar el peso 
de la inmensa cúpula -la más grande 
construida en la Antigüedad , solo 
superada por la Basílica de San Pedro , 
ya en el Renacimiento . 

El inmenso peso de toda la estructura se distribuye progresivamente en diversos arcos de descarga 
dispuestos al interior de los muros de la misma cúpula y del muro del avancorpo, dirigido en su 
totalidad a ocho grandes pilares que , a su vez , están ahuecados . 

Trabajo de campo 

¿Por qué este proyecto debe ser realizado en Roma? Porque allí se encuentra el Pantheon ,  obviamente, 
Sin embargo , la gran cantidad de información disponible no amerita un traslado hasta la c iudad misma. 
¿Por qué entonces es necesario estar al lí? Para observar, dibujar, escribir, fotografiar, escuchar, 
contemplar las diversas situaciones que ocurren en el monumento a distintas horas del día. Los turistas , 
los conciertos de la tarde , la lluvia, el sol radiante ; entender qué sucede con la luz sobre los casetones , 
quizás cuando hay polvo en suspensión en el edificio , e intentar comprender cómo la cúpula contiene 
y modela esa luz . 



A E F L E X 1 O N E S - Ha Lugar. A p u ntes p a r a  u n a  residen ci a en . . . 
1 5  

El dibujo da cuerpo a las intuiciones que surgen en l a  primera fase de una composición . E l  grosor de 
los trazos, las formas en relación, sugieren una idea sobre los materiales, su distribución y extensión, 
los sistemas de fuerzas en equilibrio , la densidad de las texturas, los recorridos posibles, las jerarquías 
de elementos articuladores, la geometría de las masas en juego y la relación entre diversas densidades . 

Óculo, casetones ,  esferas lumínicas (dibujo de M. Contreras) 

2) Dispositivo mediador entre el lugar y la composición 

La observación debe ser atenta y reiterada. 
(Juan Borchers)4 

La transmisión automática desde la arquitectura a la composición comporta el peligro de la literalidad 
figurativa o de la mera estilización o teatralización . Se necesita un conector, un dispositivo que ponga 
en orden las observaciones del Pantheon, reagrupándolos en categorías de índole acústico , netamente 
compositivo . El siguiente sistema de coordenadas está basado en un método analítico y de introducción 
al diseño arquitectónico .  Dicho sistema se utilizó en los primeros años de estudio de esta disciplina 
en Chile, y comprende cuatro ejes: recorrido , jerarquía, geometría y lleno vacío. En el presente 
proyecto, éstos sirven como base para ordenar las observaciones desde un ámbito al otro, y cada uno 
de ellos está ilustrado por los esquemas musicales preparatorios . 

Recorrido. El recorrido que el pie o la vista realizan a través de un espacio (y que no siempre coincide), 
puede transformarse, en el ámbito musical, en los elementos que determinan la estructura, sea a nivel 
de macroforma o de pequeñas unidades sintácticas:  una estructura por paneles, una disposición con 
secciones, una agrupación por categorías de sonido o timbre, etc . 

4. Citado por Alejandro Ara vena. Curso "Introducción a la Arquitectura''. Pontificia Universidad Católica de Chile. 
Primer semestre 1 997 . 
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Jerarquía. Es un elemento constructivo (un muro , una fisura , un espacio vertical) que determina un 
modo de percibir o de habitar. En una composición será un proceso o un material que activa al resto 
de los parámetros para percibir un espacio acústico de una cierta forma . Ejemplos de jerarquía son 
una secuencia ,  una textura micro polifónica,  un bloque de acordes con preponderancia de ciertos 
intervalos , un espectro armónico, etc. 

primerfillro 
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Espectro armónico de Sol, utilizado como ámbito generador de frecuencias en la obra Misa compuesta durante la 
residencia. Las notas con plicas ascendentes y descendentes corresponden a los filtros primero y segundo, respectivamente, 
los cuales se alternan de diversas maneras en el transcurso de la pieza. 

Densidad o Lleno-Vacío. Es detenninada por el juego y cantidad de masas , ya sea entre espacios con 
pocos elementos o volúmenes cerrados para crear distintas profundidades y equilibrios .  En música 
puede referirse a masas tímbricas , zonas dinámicas , primeros y segundos planos o transparencias de 
una faja sonora. Es el aspecto más tridimensional de la música,  y comprende también los procesos de 
orquestación como voicings, harmonizers, duplicaciones ,  etc . 

111 IV 
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Fragmento de una versión preliminar para obra orquestal compuesta durante la residencia, donde es posible ver un 
juego de profundidades generados por texturas granulares en violines y violas, en contraposición a un plano secundario 
de extensos glissandi en violonchelos y contrabajos, así como a bloques de acordes en las maderas. Estos últimos 
evolucionarán por un sistema de enlaces por intervalo común. 
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Geometría. Rectas , curvas , espacios verticales , ortogonalidad , etc. En la música es la disposición 

espacio-temporal . La geometría vertical equivale a situaciones sincrónicas ,  acordes o bloques ;  la 

horizantal se vincula a lo diacrónico , como melodías o pedales ;  la  oblicua corresponde a secciones 

contrapuntísticas , puntillísticas o en glissando . La geometría se vincula también con las características 

de un campo armónico (saturado en los extremos ,  divergente , convergente , polarizado , etc . ) ,  y con la 

transiente o decay del sonido . 

3) La escritura 

"Componer no significa reflexionar sobre los medios, sino sobre el sonido 
y sobre el tiempo, sobre el sonido en el tiempo y el tiempo en el sonido, 

y no solamente reflexionar, sino hacer experiencias concretas y transmitirlas 
en la obra . Se trata , entonces, de medirse siempre con las relaciones que 

condicionan ya sea el material o la escucha, o bien: partiendo de las leyes 
notorias a las cuales el material viene sometido, extraer, con la ayuda de la razón 

y de la imaginación individual, leyes nuevas y nuevos principios formales, 
sometiendo así el material a un nuevo control( . . .  ) de modo que 

estas relaciones, establecidas a priori, sean negadas y respetadas 
contemporáneamente". 
(Helmut Lachenmann)5 

Finalizado el trabajo de campo , tomando en cuenta las observaciones establecidas en el mismo edificio , 

y luego de haberlas dispuesto en las coordenadas de recorrido , jerarquía , geometría y lleno vacío , 

comienza el proceso de elaboración de mecanismos compositivos , la elección de las estrategias más 
adecuadas y la constatación de ideas y proposiciones con músicos , compositores y colegas de la misma 

academia .  

Un primer fruto del  trabajo realizado durante estos meses es la obra Misa , para clarinete en S i  bemol , 
piano y violín . La pieza recoge algunos elementos observados durante las visitas al Pantheon; entre 

ellos , la luz que entra a través del óculo hacia el interior del edificio y su proyección en los casetones 

de la cúpula como idea base de la obra . Ello da pie a la proposición de una suerte de estelas que se 

despliegan de diversas formas , manteniendo su estabilidad inmutable tal como esa luz solar que se 

desplaza por diversos sectores de la cúpula durante el otoño,  para comenzar a descender al suelo y a 

tocar incluso el avancorpo y la columnata hacia el solsticio de verano. 

La trayectoria lumínica define una suerte de geometría oblicua, traducida a la obra en un desplazamiento 
constante de las secuencias melódicas que , a su vez , emanan de un único espectro de la nota sol . A 
continuación se explican e ilustran algunas observaciones puntuales que fueron trabajadas y llevadas 

a la partitura . 

5. Yon der Wied 2002. 
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Primera pagina de Misa (20 1 2) basada en el estudio del Pantheon .  

La ocupación del espacio acústico: registros de  frecuencias . Una forma de  interpretar esta oblicuidad 
radica en la convivencia de dos modos de desplazamiento del registro, así como de dos escalas o 
proporcionalidades temporales . A nivel de escala local, de compás a compás, el violín realiza insistentes 
y pequeños glissandi y células de armónicos naturales o de eventos con media presión sobre las cuerdas. 
Sin embargo en la escala temporal más global de la pieza mantiene un registro más bien estable , sobre 
el medio-agudo . 

Por otro lado, el piano no presenta un desplazamiento gradual , sino un salto brusco desde la región 
más grave hacia el agudísimo, en coincidencia aproximada con la mitad de la obra, en una analogía 
con lo que pudiese ser Ja división del Pantheon en sus dos volúmenes principales:  cella "cilíndrica" 
y pórtico "cúbico" . El clarinete en tanto amalgama ambas escalas temporales, global y local , realizando 
un largo recorrido desde las regiones agudas hacia el registro chalumeau .  

Profundidades de campo: transparencia .  Vinculada a los niveles de claridad de perfiles melódicos , 
acordes y líneas , alternan en este caso s ituaciones de mayor definición, construidas con regiones 
cromáticas fundamentalmente por el piano . Contemporáneamente , el clarinete y violín despliegan una 
paleta microtonal , por sextos de tono , en concordancia con el espectro armónico en el cual se basa 
Misa , utilizando alternadamente los filtros aplicados al espectro de Sol . El devenir de pequeños pasajes 
cromáticos , alternado con secuencias , trinos , y multifónicos compuestos de microtonos genera una 
constante borrosidad desde el punto de vista de la frecuencia .  
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Ocupación de un amplio campo de registro y de diversas técnicas instrumentales en los últimos compases de Misa. Se perciben 
elementos microtonales como soffiati y trinos , en convivencia con el cromatismo del piano y los glissandi de armónicos naturales 
del violín . 

Repetición , resonancia y fractalidad . Otra estrategia compositiva, vinculada a la jerarquía de una 
sección , se ha extraído del carácter fractal de ciertos elementos arquitectónicos como los casetones 
del Pantheon , que ponen en evidencia la corporeidad y profundidad de su cúpula.  Aplicando esta 
observación al ámbito compositivo , se ha planteado una serie de comportamientos que se replican en 
pequeña y gran escala. Ejemplo de ello es el uso de la doble articulación en el clarinete , en fragmentos 
que repiten insistentemente una nota y que se alternan , suceden o preceden a pequeñas células del 
mismo instrumento o de otros ,  lo que se constituye en una forma de resonancia congelada ofreezing . 
El violín y el piano también basan buena parte de su devenir en la insistencia y posterior desintegración 
de una o pocas alturas repetidas , o de pequeñas gesticulaciones que conforman objetos sonoros bien 
connotados . En el caso del piano , el elemento de frecuencia viene , por así decirlo ,  anulado , sea por 
el uso de registros extremos , donde se pierde la perceptibilidad de las notas , o bien por uti l ización del 
arpa, percutiendo cuerdas con las yemas de los dedos o apañando secuencias con las palmas sobre el 
registro agudo . 

1 4  
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Un pasaje de resonancias congeladas en Misa a cargo de un doble staccato en el clarinete y pequeños y fugaces glissandi en el 
violín, contrapuestos un hormigueo tímbrico generado por la percusión de los dedos en las cuerdas del piano, el cual también 
es usado como amplificador del clarinete que se inserta dentro del arpa. 
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S iempre desde una perspectiva fractal , dicho comportamiento repetitivo influye en una concepción 
formal , planteándose una constante alternancia entre eventos de densidad sonora y otros más cercanos 
al vacío , o, desde la perspectiva de la actividad , alternando momentos de movimiento y otros estáticos , 
en una suerte de apneas o intersticios . La mayor parte de la obra se basa en esta alternancia, que será 
constantemente manipulada desde el  punto de vista de su duración . Resonancias de subtones en el 
clarinete , oscilaciones microtonales de una nota tenida en el violín , o simplemente la acción del pedal 
de resonancia en el piano , cuya arpa viene usada como amplificador por parte del clarinete , son 
estrategias compositivas utilizadas en la generación de las apneas . 
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Un pasaje con pequeños bloques sonoros sincrónicos, separados por apneas en Misa. 

Las próximas piezas 
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Habiendo ya concluido la primera obra y en pleno proceso de planificación de las siguientes 
composiciones ,  vale la pena destacar otros elementos observados en la primera fase de la residencia 
y que influenciarán algunas líneas de acción en la escritura de los trabajos restantes .  

Materialidades y densidades . La relación entre la luz  y el edificio sugiere dos  materialidades que 
podrían ser inscritas en las coordenadas Lleno- vacío ,  proponiendo dos clases de masas , puestas en 
relación para generar diversos juegos de profundidad de campo . El material más sólido , el contenedor, 
podría vincularse a un elemento acústico de gran densidad , por ejemplo una cadena de clusters o 
bloques armónico s ,  o una simple secuencia enriquecida por un voicing a cargo del resto de los 
instrumentos o fuentes sonoras . Un juego como este podría generar una sección entera de la obra. 

Polarización . Ya se ha hablado del óculo como elemento determinante de un Recorrido que la vista 
realiza al entrar en el edificio . Este fuerte eje vertical atrae la percepción inequívocamente , en un 
sentido . En el ámbito de una composición de mayores dimensiones , se planteará una especie de campo 
magnético que , en algunas secciones o momentos clave de la obra atrajese toda la audición , por ejemplo , 
hacia un campo armónico defectivo , que entrase en relación con otras colecciones de alturas más l ibres , 
generando especies de órbitas en tomo a este polo de atracción . El uso de glissandi extensísimos y 
casi imperceptibles ,  como aquellos confiados a violonchelos y contrabajos en el bosquejo orquestal 
ya citado , podrá plantear una paradoja de la percepción en la cual el oído no sabrá bien hacia dónde 
o en qué medida se desplazan la frecuencias que , de todas formas , recibe como oscilantes e inestables . 
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Textura. Este concepto que , venido de las artes visuales ,  ha llegado ser parte de las categorías analíticas 
de la música moderna,  ofrece grandes potencialidades al pensar, por ejemplo , en la arquitectura a 
microescala del Pantheon ; en los muros llenos de porosidades fruto de múltiples saqueos ,  o bien en 
el suelo de mármol , liso en contraste . Estos dos adjetivos -liso y rugoso- podrían ofrecer una noción 
de orquestación puntil lista que evoluciona hacia una trama micropolifónica y aparentemente estática 
con gran movimiento interno . 

Precisiones finales 

La labor compositiva emanada de esta residencia intenta adecuarse a sus nueve meses de duración , 
al edificio utilizado como punto de partida y a las observaciones surgidas en la fase 1 . La riqueza y 

diversidad de aquellas conclusiones han hecho aconsejable no recargar en una sola pieza una cantidad 
excesiva de ideas , sino más bien distribuirlas en tres obras de formatos distintos . Ello también da pie 
a una exploración desde el punto de vista de las escalas o proporciones , temporales y de masas sonoras . 
Desde el punto de vista práctico , permite la planificación de conciertos en los que pequeñas piezas 
puedan ser ejecutadas independientemente . 

Una obra para instrumento solo puede concentrar eficazmente diversas cuestiones respecto a la linealidad 
y al máximo aprovechamiento de recursos . Una posible respuesta es un instrumento muy ágil y con 
la cualidad de cambiar rápidamente -y de manera radical- el aspecto tímbrico ,  en el cual , por ejemplo,  
sea fácilmente practicable el concepto de polifonía subintelecta (diversos campos armónicos o registros 
interactuando en un solo instrumento , en rápida alternancia) . 

Adicionalmente , la utilización de efectos de aire puede predecirse como un potente transmisor de las 
observaciones surgidas en el Pantheon -condición particularmente dada a una flauta traversa- . La 
segunda obra de la residencia es entonces para este instrumento . 

Por otra parte , ¿cómo dar la idea de masas , de profundidades de campo , de contraposición entre 
materiales etéreos y otros más pesados ,  y de campos armónicos defectivos en contraposición a otros? 
Una solución consistente será el uso de instrumentos simHares ,  de una misma familia o decididamente 
duplicados , lo que permita una consistencia y grosor de estos y otros elementos musicales . 

Los efectos de aire , fundamentales en la pieza para flauta traversa -presentes a través del soffiato en 
el clarinete y en las técnicas de media presión del violín en Misa- se amplificarán en una la tercera 
pieza , para dar pie a texturas masivas y complejas .  

Agregar más instrumentos , como u n  set de percusiones con platillos y crótalos ,  construirá eficazmente 
una condición eólica del sonido en interacción con maderas y cuerdas . El concepto de resonancia, que 
ha constituido una clave de transición desde el espacio arquitectónico hacia el espacio acústico , podrá 
también desplegarse consistentemente en un orgánico de dimensiones mayores . La interacción de 
percusiones y bronces creará además densas masas tímbricas que contrasten con la l igereza de los 
eventos descritos para flautas y cuerdas . 

En resumen , una obra de dimensiones medianas y en la que se despliegue una c ierta densidad de 
observaciones hace necesaria una variedad y cantidad mayor de instrumentos , permitiendo confrontar, 
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homogeneizar y desarrollar diversas masas tímbricas . Las claves ya reseñadas motivan la elección de 
una orquesta como el instrumento más apto para la conclusión definitiva de esta residencia artística. 

Finalmente , el principal beneficio de este itinerario de observación y creación es, en primer lugar, el 
refuerzo de una personalidad musical y cultural . Por otro lado , la exploración de fuentes o conexiones 
con otras artes o en el pasado , es uno de tantos medios conducentes a una búsqueda propia y al mismo 
tiempo con raíces . La capacidad de extraer observaciones y puentes entre diversos lenguajes o soportes 
expresivos , potenciando una interdisciplinariedad y una integración , obliga a una actitud crítica, activa 
y creativa, no solo limitada a producir, reproducir, enseñar y aprender un repertorio o unas determinadas 
técnicas compositivas (casi siempre importadas) ,  sino que se plantee más bien la necesidad de reflexionar 
sobre las coordenadas en que se inscribe una obra . Esta residencia ha intentado explorar y resaltar 
estas capacidades ,  esenciales para los lenguajes contemporáneos . 

Potenciar una actitud de mapeo de un territorio ,  en toda la naturaleza de la expresión , es fundamental 
para uno de los alcances más relevantes del arte : su potencialidad como vehículo de percepción del 
mundo , de autoconocimiento , expresión y comunicación activa entre los diversos actores de una 
sociedad . 
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So b re l a  i n d eterm i n ac i ó n  
e n  l a  músi ca d e  

Joh n Cag e y Morton Fe l d m a n . 
Nicolás Carrasco 

Compositor 

RESUMEN . A partir de la obra de J ohn Cage y Morton Feldman , este texto propone una lectura de 
la indeterminación musical como una ampliación del concepto de composición , al contrario de las 
posturas que ven en ella una "renuncia" o "abdicación" a la actividad compositora . Paralelamente , se 
revisan algunas interrogantes y vacilaciones en los conceptos de escucha y sonido derivadas de una 
confrontación entre textos de los compositores antes mencionados . 

Palabras clave : indeterminación ; composición ; notación ; escucha; John Cage ; Morton Feldman . 

Preliminares 

Lo que alrededor de los años 1 950 y 1 952 fue enunciado en obras como lmaginary Landscape n º4 ,  
Music of changes, 4 '33 " ,  Projection ll ,  lntersection 1, Nine o Folio , n o  era para John Cage , Morton 
Feldman , Christian Wolff, Earle Brown o David Tudor una mera técnica o simple estrategia de 
composición seleccionable entre una variedad de otras , sino una experiencia distinta de la música .  A 
tal experiencia , comprendida solo en su reducción a técnica de composición o de notación , le fue dado 
el nombre indeterminación por aquellos entendidos en matemáticas o, en un caso peor, fue motejada 
como "azar" o "aleatoriedad" . 

La indeterminación en cuanto condiciones de la experiencia real de lo musical , comparece en los textos 
de Cage bajo distintos nombres :  "música experimental" ,  "liberación de los sonidos" , "deshacerse del 
pegamento" , "indeterminación" , "operación azarosa" , "acto cuyo resultado es desconocido" , entre 
otros . Cada uno ilumina c iertos aspectos mientras oscurece otros :  hay pasajes en los cuales Cage , 
supongo que obligado por las circunstancias político-musicales propias de su momento , debe clausurar, 
obturar y galvanizar sus definiciones para hacer comunicable la experiencia que se enunciaba en su 
música y la de sus colegas . 

En principio , la indeterminación es una comprensión materialista de lo musical , lo que supone una 
acción que Cage l lamó "deshacerse del pegamento" ; esto es, la separación de la relación causal e 
idealista que se mantenia entre la composición , la escritura , la interpretación y la audición de una obra 
musical , es decir, cada una de estas partes era despegada de la otra. Cada momento queda independizado 
y ninguno es fundamental para la existencia del otro; nada está dado o pre-dado , o es asumido de forma 
acrítica y dogmática.  Cada momento podía existir por sí mismos como una actividad musical . 

Este acto crítico era puesto en obra gracias a una concepción de la escritura musical en la cual los 
distintos parámetros habían sido "descontrolados" : los tonos ,  las figuras rítmicas , la  dinámica , la  
articulación y el  timbre eran l iberados de su correspondencia mutua.  Al descontrolar los parámetros ,  
el sujeto composicional -distinto del individuo contingente que compone y firma- se apartaba de  lo  
compuesto , preocupándose de  delinear, aproximar y perfilar una  experiencia musical que ya no se  
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identificaba con lo anotado en una partitura ni con las técnicas o materiales que le daban contextura . 
Lo que algunos denunciaron , con el grito en el cielo , como una abdicación de la composición o su 
caída en categorías exteriores a lo estético (el azar, lo fortuito o aleatorio) era , en realidad , una 
ampliación inusitada de la composición y un avance vigoroso hacia una dirección anunciada en obras 
de Franz Schubert , Héctor Berlioz , Gustav Mahler, Charles Ives y Edgard Varese: una aproximación 
materialista, ni sistemática ni idealista, a la composición . Con el acontecimiento de la indeterminación 
hay mucho más que componer a la hora de componer1 y cada detalle se vuelve una interrogante . S i  
para Mahler la forma era el resultado del proceso de  composición , y éste era "en sentido estricto , la  
«técnica» en  Mahler"2 (Adorno 2002:225) ,  para Varese , componer supuso desde un  principio orquestar, 

lo cual suponía componer timbres -no simplemente combinar instrumentos- y sonoridades ,  y producir 
un medio acústico en el cual la obra se desplegara . Para ninguno de los dos la forma, la sonoridad o 
el espacio sonoro eran un absoluto , un asunto ya dado como hecho , no temático ni interrogable por 
el acto de composición. Luego , para Cage o Feldman , el fin de la contención o sujeción de los sonidos 
a una identidad anotada, su soltura respecto a un marco de reconocimiento , implicaba la posibilidad 
de "tener absolutamente nada; la posibilidad de nada" (Cage 1 973 [ 1 959b] : 1 39) , o permitir que sucediera 
una "catástrofe"3 . 

Casos 

En la obra de Cage , la indeterminación se produce en distintos niveles .  Está en la composición del 
material4 , en el criterio de notación5 , en el timbre6 , en el ensamble 7 , en la interpretación y su relación 

1 .  Noción que se resumen en Ja frase de Morton Feldman, recogida en una anécdota contenida en el texto "History of experimental 
music in the United States' ' ,  de Cage: "ahora que las cosas son tan simples ,  tenemos tanto que hacer" (Cage 1 973 [ 1 959a] :72) .  
L a  traducción e s  mía . 

2. "( . . .  ) las composiciones que se inician con un indefenso detalle van preguntando por la forma con una obstinación que es tanto 
mayor cuanto menos esté dada de antemano Ja forma en la sustancia. El todo, que en otro tiempo era el fundamento apriórico 
de la composición , se convierte en una tarea que ha de ser llevada a cabo por cada uno de los movimientos de las sinfonías 
mahlerianas . La forma misma ha de volverse característica, ha de «hacerse acontecimiento»" (Adorno 2002: 1 24) . 
3. "Hasta ahora los distintos elementos de Ja música (ritmo, altura, dinámica,  etc .) solo eran reconocibles en términos de su 
relación formal mutua. En cuanto se abandonan los controles , uno se encuentra con que esos elementos pierden su identidad 
inicial , inherente . Pero es sólo a causa de esta identidad que estos elementos pueden ser unificados dentro de una composición . 
Se sigue , por tanto, que una música indeterminada sólo puede llevar a Ja catástrofe. Nosotros pennitimos que tal catástrofe tuviera 
Jugar. Tras el la estaba el sonido -lo que unificaba todo . Solo al ' soltar' los elementos que tradicionalmente se usan para construir 
una pieza musical pueden los sonidos existir en sí mismos no como símbolos , o recuerdos que eran recuerdos de otras músicas 
para empezar" . (Feldman 2000 [ 1 965] :35 ) .  La traducción es mía: Ja palabra que fue vertida como "soltar" , en el original es el 
compuesto unfix, traducible literalmente como "des-fijar" . 

4. En tres casos ejemplares: Music of changes ( 1 95 l ) , en la cual el material y el método eran seleccionados por medio de 
numerosísimas operaciones azarosas , derivadas de tablas de números producidas con combinaciones de los 64 hexagramas del 
l ibro de adivinación I Ching (o Libro de los cambios) . Segundo, Atlas Eclipticalis ( 1 96 1 -62) ,  en Ja cual las partes instrumentales 
son transcripciones a papel pautado de la posición de astros y planetas en diversas cartas astrales. Por último, Winter Music ( 1 957), 
en Ja cual las notaciones fueron hechas teniendo como referencia las imperfecciones en el papel en el cual estaban siendo escritas . 

5 .  Cfr. Concertofor piano and orchesrra ( 1 957-58): la parte para piano -que puede ser realizada como un solo- es una enciclopedia 
de tipos de notación: tradicional , ilustrada, numérica,  tipográfica y las más diversas combinaciones de éstas , las cuales producen 
un nuevo estado de la notación: topográfica, geográfica, arquitectónica, tectónica, paisajística .  

6 . Por ejemplo en lmaginary Landscape n °4 para doce radios y veinticuatro ejecutantes ( 1 95 l ) ,  escrita en notación perfectamente 
tradicional y con una estipulación específica de las acciones instrumentales ,  deja en suspensión Ja textura en tanto Ja sonoridad 
de las radios cambiará según su modelo y potencia ,  de acuerdo a Ja oferta del dial y la sintonía con arreglo al país y el momento 
del día. En 4 '33" ( 1 952), para cualquier número de intérpretes haciendo silencio, el timbre dependerá de las dimensiones de la 
sala en que se ejecute y de su apertura relativa a los sonidos ambientales exteriores .  En ambos casos podemos hablar de una 
indeterminación específica de timbre . 

7. Nuevamente el Concertofor piano and orchestra , Atlas Eclipticalis , Winter Music y Musicfor . . .  ( 1 984-87), así como la mayor 
parte de sus obras escritas entre Jos años 1 988 y 1 992 , en las cuales no existe una partitura general sino solo una colección de 
partes de las cuales se puede seleccionar según la necesidad y disponibilidad . En Winter Music, las veinte láminas disponibles 
pueden ser realizadas en cualquier orden por un pianista, o las mismas láminas pueden ser realizadas simultáneamente por veinte 
pianistas , cada uno con una. A su vez, algunas obras permiten su combinación con otras obras : así, el Concerto for piano puede 
realizarse con el Aria ( 1 958) para voz; o Atlas Eclipticalis, Winter Music y Cartridge Music ( 1 960) , las cuales pueden ejecutarse 
como un evento . 
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con un resultado sonoro8 , e n  la relación entre interpretación y aquello que h a  d e  ser interpretado9 , o 
en la relación de la obra respecto a su inscripción en una disciplina determinada ! O .  

Un caso muy curioso dentro de  su producción son aquellas partituras que sirven para componer, es 

decir, la obra es una máquina indeterminada para componer partes o realizaciones electroacústicas que 

lleven el nombre de la obra-máquina , o actividades coreográficas , audiovisuales o sociales e, incluso, 

otras obras de otros autores l 1 . Las tres obras más logradas en este campo son Variations I ( 1 95 8 ) ,  

Fontana Mix ( 1 958)  y Variations 11 ( 1 96 1 ) .  Las tres constan de  láminas de  material transparente (y, 

en el caso de Fontana Mix, de láminas en papel) , las cuales deben ser combinadas en cualquier posición 

sobre una superficie . En algunos casos , Cage estipula la función de cada signo: en Variations !, cada 

una de las seis líneas será asignada a seis parámetros,  y los puntos de diverso tamaño señalarán eventos 

sonoros y sus tipos de densidad . Al medir la distancia perpendicular de un punto respecto de cada línea 

con un sistema métrico cualquiera , se caracterizará (o "parametrizará") un evento sonoro dado . En 

Variations 11, los eventos no son definidos en densidad, sino que ésta es definida con una medida 
respecto a una línea . 

Con estas partituras , Cage buscaba métodos de notación que estuvieran en un mismo plano con la 
experiencia de la electrónica en vivo y en estudio, es decir, que pudieran asumir la modularidad , la 
retroalimentación , la multiplicidad y complejidad propias del medio electroacústico . Junto con eso, 
son un intento de abrir el proceso creativo a la situación social y a los medios de producción desde 
los cuales aquel surge , enfatizando la posibilidad colectiva de una producción musical . 

En la obra de Morton Feldman la indeterminación es una experiencia plástica del sonido , hacia la cual 
su obra apuntó desde un principio y que solo pudo ser enunciada haciendo referencia a la pintura 
-Piero della Francesca, Rembrandt van Rijn ,  Édouard Manet , Paul Cézanne,  Piet Mondrian , y sus 
contemporáneos y amigos cercanos , Jackson Pollock, Willem De Kooning, Jasper Johns ,  Phillip Guston 
y Mark Rothko- o, más tardíamente , a la tapicería de Turquía o a la imaginería visual del cristianismo 
copto : la proyección de una superficie plana de sonoridad . Esta idea es el único afán musical de 
Feldman; el sujeto compuesto a lo largo de su obra, al cual se aproximó, en términos de notación , con 
al menos tres modos indeterminados .  Primero , aquel con papel milimetrado , en el  cual una medida 
gráfica equivalía a un tempo metronómico, los registros eran divididos en bajo, medio y alto , la cantidad 
de alturas simultáneas o arpegiadas era designada con un número , mientras , en la mayoría de los casos 
la  dinámica era estrictamente suave . Lo interesante de este medio de notación es que la medida de 
duración y tempo no es un punto fijo ,  sino una intersección (o espacio) en el cual sucede un cierto 

8 . En el caso de 26'1 .1499 " ( 1 955) para un ejecutante de cuerdas y obras similares, lo anotado estipula acciones sobre la materialidad 
del instrumento , no una representación gráfica del sonido resultante . En Theater piece ( 1 960) o Four_ ( 1 992) solicita a los 
ejecutantes que seleccionen sonidos , estipulando las duraciones variables y la secuencia de los doce sonidos . 

9. Por ejemplo: 0 '00" ( 1 962), Variations lll ( 1 962) y Variations IV ( 1 963) ,  en las cuales cualquier relación causal es erosionada 
por las propias instrucciones de la partitura. Se solicitan acciones precisas cuyo contenido ha sido completamente evacuado . 

l O. Se podría decir que eventualmente cualquier partitura de Cage puede sustentarse como obra visual y gráfica, y varias fungieron 
inscritas de esa manera. Aparte de este aspecto , obras como A dip in the lake ( 1 978) ,  Rozart Mix ( 1 965), Mureau ( 1 972), Rocks 
( 1 985 ) ,  Scu/ptures musicales ( 1 989) pueden ser artefactos poéticos , correspondencia, instalación sonora, etc . 

1 1 .  Con la partitura de Fontana Mix, Cage compuso al menos tres obras: Water Walk ( 1 959), Theater piece ( 1 960) y WBAJ ( 1 960) .  
Más tarde, Comelius Cardew s u  Piecefor Guitar (jor Stella) ( 1 964), Max Neuhaus compuso s u  Fontana Mix-Feed ( 1 965), James 
Tenney su (Fontana) Mixfor Six (Strings) (200 1 ) ,  y Karlheinz Essl la instalación electroacústica FontanaMixer (2004-7) .  



26 R E F L E X I O N E S - R E S O N A N C I A S - 3 0  

número estipulado de sonidos 1 2 . Un segundo modo , más tardío , anota exactamente los tonos,  mientras 
que las duraciones son flexibles dentro de un tempo general -similar en esto al viejo senza tempo- que 
casi siempre es lento , y hay una dinámica obligatoria para toda la obra 1 3 . Por último , un tercer modo , 
que combina la notación tradicional con la segunda 1 4 . Es necesario destacar que estos modos coexisten 
con obras escritas completamente en notación tradicional y que Feldman , a partir de 1 970 , escribió 
casi todas sus obras con notación tradicional , sin por ello abandonar el  afán musical que había guiado 
su producción . 

En la obra de Christian Wolff, la indeterminación se aplicó más resueltamente a la situación de 
ejecución , especialmente si ésta era colectiva. Las decisiones de un ejecutante solo son posibles como 
reacción a otras decisiones tomadas por otros ejecutantes -en referencia a elementos o sonidos que son 
exteriores respecto de aquellos producidos intencionalmente- , o de acuerdo a cómo las características 
de la obra hayan sido negociadas colectivamente . For 1 ,  2 or 3 people ( 1 964) , Edges ( 1 968) ,  Prose 

collection ( 1 968-7 1 )  o Burdocks ( 1 970-7 1 ) ,  por ejemplo , están abiertas a que un grupo -o un solista, 
entendido igualmente como sujeto condicionado por lo colectivo y lo contingente- trabaje una lectura , 
una traducción y un arreglo a partir de la partitura . 

Recepción 

En Europa, y en buena medida gracias a la difusión de las obras hechas por Cage , Earle Brown y David 
Tudor (quien l legó a ser una figura de suma importancia para la escena reunida en Darmstadt) , la  
indeterminación se convertiría en una técnica (por ejemplo , en los c ientos de compositores que 
asumieron las ideas de Cage como una suerte de "muerte del autor" o como estética de la "obra abierta" , 
muy en consonancia con las teorías estructuralistas en boga en aquel entonces) ; en una estrategia de 
composición para flexibilizar ciertos aspectos formales (como sucede en las obras de Pierre Boulez 
o Karlheinz Stockhausen , en las cuales la indeterminación es simplemente un medio para controlar 
férreamente el material con métodos estadísticos o aparentemente abiertos , en sintonía con lo que 
Michel Foucault l lamará "gobierno de poblaciones" o "biopoder" : imponer una conducta cualquiera 

a una multiplicidad cualquiera) ; por último , será asumida como un método rápido de ahorro de trabajo 
para el compositor y el intérprete , ya que el primero puede automatizar (o industrializar) sus 
procedimientos ,  y al  segundo le es otorgado el permiso para reaccionar frente a una partitura como 
si estuviera frente a un estímulo,  vale decir, bajo el gobierno del hábito . En un texto de 1 965 , Feldman 
comenta sobre Stockhausen : "Evidentemente , él siente que lo que intentábamos inventar era alguna 
nueva manera de llegar al viejo resultado" (Feldman 2000 ( 1 965] :  36 .  La traducción es mía) . 

Escucha 

Si hay un aspecto de la indeterminación que confundió aquello que históricamente era jugado con ella 
para la  música, fue la  comprensión de la "l iberación de los sonidos" como una "liberación de las 
personas" ,  fueran éstas los compositores ,  los intérpretes o los auditores .  La liberación de lo sonoro 

1 2 .  Cfr. Projections 2 ( 1 95 1 ) , Projections 4 ( 1 95 1 ) , lntersection 2 ( 1 95 1 ) , /ntersection 3 ( 1 953) ,  Atlantis ( 1 959),  The straits of 
Magellan ( 1 96 1 ) ,  Out of"Last pieces " ( 1 96 1 ) ,  The King of Denmark ( 1 964) , e In search of an orchestration ( 1 967) . 

1 3 . Cfr. Last pieces ( 1 96 1 ) ,  Ja serie Durations ( 1 960-6 1 ) ,  la serie Vertical Thoughts ( 1 963) y The swallows of Salangan ( l  960) .  

1 4 .  Cfr. De Kooning ( 1 963),  Piano piece ( 1 964) , Four instruments ( 1 965) , Two piecesfor three pianos ( 1 966) , False relationships 
and the extended ending ( 1 968) ,  y Between categories ( 1 969) . 
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es principalmente la indeterminación de  éstos respecto a cualquier sistema o régimen que intente 
agotarlos en un marco de representación , ya sea la teoría musical tradicional , la acústica o el discurso, 
la persistencia de un resto que permanece indisponible , bajo el  umbral de lo musical , impensable o 
inexperimentable . Hay algo que queda sin nombrar. Sin embargo , este gesto no puede ser replicado 
como medio para una l iberación de las personas , ya que cualquier concepto de persona (sujeto , 
individuo , usuario,  consumidor, entidad) está inscrito en el rayano de la representación: no puede ser 
l iberado de aquello que le da existencia,  y menos aún con un concepto de libertad ideado dentro de 
tal sistema. 

Esta tensión irresoluta puede observarse al yuxtaponer dos citas . En su texto Experimental Music (Cage 
1 973 [ 1 957 ] : 8 ) ,  aquello que define lo experimental es un "giro sicológico" hacia los sonidos no 
intencionados ,  un giro que parece abandonar "( . . .  ) todo lo que pertenece a la humanidad -para un 
músico , el abandono de la música" , lo que nos llevaría "( . . .  ) al mundo de la naturaleza, donde , gradual 
o súbitamente , uno ve que humanidad y naturaleza, sin separar, están juntos en este mundo; que nada 
fue perdido cuando todo fue abandonado . De hecho , todo ha sido ganado . En términos musicales , 
cualquier sonido puede ocurrir en cualquier combinación y en cualquier continuidad" . Los sonidos 
han sido liberados y pueden ser ellos mismos . Por su parte dice Feldman en 1 972 :  

"Aclaremos las  cosas . No estoy lamentando la muerte de la poesía y la emoción . Esta 
es mi generación así como la de Boulez y la  de Babbitt , y yo , también , deseo que las 
cosas <sean lo que son> . ( . . .  ) Yo , también , como Boulez , quería que la música fuera un 
objeto autónomo . Pero era demasiado bueno para ser verdad. Era muy demasiado bueno 
como para durar. ¿Sin dicotomía? Era casi como un estado de gracia.  Algo tenía que 
pasar -y pasó . Mientras más cerca llegaba,  en mis propios términos ,  a una situación 
realmente autónoma, más sentía el primer aviso de que una nueva dicotomía iba a tomar 
lugar. La forma que asumía este aviso era Ja de una extraña resistencia de los sonidos 
mismos a tomar una identidad instrumental . Era como si , habiendo saboreado la libertad, 
ahora desearan ser realmente libres." (Feldman 2000 [ 1 972] : 1 10 .  La traducción es mía) . 

Inmanente a esta tensión se pliega y despliega aquello que , en los términos de Cage y Feldman , ha 
sido liberado con la indeterminación , lo que es su consecuencia más poderosa y en pleno curso , quizá 
Ja verdadera materia que no ha cesado de liberarse desde 1 95 1 :  la escucha . Esta ya no es el  último 
peldaño sobre el cual viene a caer defectivamente la música cuya idealidad guardaba la partitura , ni 
tampoco es pura audición como recepción pasiva y capturada en el  discurso o la estimulación: en la 
escucha se cifró aquello que Cage -un poco pobremente- l lamó "giro sicológico" , Ja suspensión de 
la partición entre historia y naturaleza , artificio y creación , cultura y materia, humanidad y animalidad, 

la escucha como práctica material de pensatividad musical en la cual queda indeterminada una frontera 
entre Jo teórico y lo práctico ,  el tímpano como órgano de la audición y l ímite de lo filosófico , un 
continuum que va desde lo inteligible de los tonos o conceptos a lo impensable del ruido o la paradoja,  
un campo o constelación en el cual se viene a realizar, siempre en crispación y fragmentación , aquello 
que nuestra época es capaz de enunciar como lo musical . 
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. . .  e n c u e ntra en  com p l eto 
contraste . . . 1 

Sebastián Jatz 

Com positor 

El siguiente texto da cuenta de mi experiencia personal con 
la obra de John Cage . Ha sido sometido a un procedimiento 

formal cercano a la escritura de éste: mediante un dado y 

un generador de números aleatorios , cierta cantidad de 

palabras han sido reemplazadas por puntos equivalentes 

a sus caracteres ,  dejando un silencio en Ja lectura y un 
espacio en la hoja l ibre de ser resignificado . Además el texto 

está dispuesto en una sola columna, produciendo un recorrido 

ininterrumpido de la narración entrecortada. 

A comienzos de mi último año de colegio vi en . . . . . . . . . .  un . . . . . . . . . .  sobre John . . . .  (al  parecer . . . . . . . . .  . 

todavía era posible encontrar iluminaciones en la TV.) . .  este documental hablaba él . otras personas 

que en . . .  entonces desconocía , . . . .  el bailarín . . . . .  Cunningham. Cage tocaba distintas obras - . . . . .  . . .  

. . . . . . . .  - recolectaba hongos e n  el  bosque , daba charlas , hablaba d e  budismo y . .  reía mucho . Quedé 

. . . . . . . . . . . . .  fascinado . . . . . . . . . . . . . . . .  algo así pudiese . . . . . . . . . .  al . . . . . . .  la música.  Terminando ese año entré 

a estudiar composición . .  el IMUC y no . . . . . .  como era de esperarse (hice . . . .  . . . . . . .  en .. colegio y varios 

profesores . . . . . . . . .  por elegir la . . . . . . no el verdadero . . . . . . . .  mis talentos .) . . . . . . . . . .  entrevistaban . . .  

futuros . . . . . . . . . .  m e  preguntaron por mis . . . . . . . . . . .  o intereses musicales , les dije que quería componer 

como John Cage . que .. había . . . . . . . . . . .  obra con dados (algo muy . . . . . . . .  e inocente , que nunca sería 

realizada ni . . . . . . . . . . . .  ) .. dieron a . . . . . . . .  que primero debía componer . . . . . . . . . . .  cosas para luego , una .. . 

terminada la escuela, . . . . . . . . .  dedicar a eso . No .. equivocaron y fue justamente lo . . .  sucedió.  Mientras 

. . . . . . . . .  composición . .  olvidé de . . . .  y .. dediqué a conocer . . .  serie de músicas que tampoco conocía . . .  

trabajo n o  . . . . .  relación . . . . . . .  con . . . .  o s u  obra , sin . . . . . . .  hubo algunas ocasiones e n  . . .  cuales s e  . . . .  

presente . . . . . .  m i s  compañeros . . . . . . . .  la . . . .  d e  montar 4 '33 " e n  u n  concierto d e  alumnos y o  tenía l a  

partitura d e  C .F . . . . .  que . . . . . . .  Angelo Solari a l  piano . Cuando . . . . . .  Party m e  ofreció escribir textos para 

su revista Senratizando , . . . . . . .  bajo el pseudónimo de Juan Jaula .  Y cuando con mis compañeros hicimos 

. . . . . . .  Construir, . . . . .  , Pensar con . . . . .  de . . . .  uno , en .. folleto con textos .. cada uno , hice un acróstico 

1 .  El título es un resultado azaroso proveniente del libro For The Birds . 
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horizontal . . . . . . . . . . . .  a una de las c itas . . .  . . . . . . . . . . .  de Cage : " . .  tengo nada . . .  decir y . .  estoy diciendo , y 

eso es poesía como yo la necesito ." Yo tampoco . . . . .  nada . . .  decir y lo dije . Antes . . . . . . . . . Londres , 

con mi novia . .  entonces . varios amigos . . . . . . . . . .  un ciclo de cine expresionista alemán en . .  fronti s  . . . 

MAC entre junio . septiembre ( . pesar del frío mucha gente llegó a sentarse . .  el . . . . .  de . . . . . . . . .  ) La . . . . .  . 

era de cine mudo . .  vivo . mientras Felipe Maino . . . . . .  el violín , yo utilizaba . . . . . . .  grabadoras ,  una 

campana . un piano preparado . . . . . . . . de Michael Quigley. Por primera y . . . . .  vez . . . . . . placer de 

investigar . . . . . . . . .  un piano preparado . . .  volver de Londres ,  como . . . . . . . . . . . . .  una de las becas obtenidas , 

di . . .  charla sobre antimúsica, . .  . .  . .  total izante de entonces ,  en el Centro de Estudios Públicos . La 

charla estaba intercalada por videos ,  . . . . . . y . . . . . . . amigos ,  con máscaras de los compositores que . . . .  . 

sustento a . . . . . . . . . .  . , se ponían de pie y . . . . .  un texto . Ernesto Rodríguez , . . . . . . .  a mi lado , usó la máscara 

de John . . . . . . .  marzo del . . . .  me . . . . . . . .  con . . . . . . . . .  Guarello .. un concierto de la Orquesta S infónica en 

que celebraban el . . . . . . . . . .  de Messiaen . Conversando con Alejandro me preguntó si tenía alguna . . .  . 

para . . . . . . .  en . .  . .  . . . . . .  de . . . . . .  Contemporánea y entonces pensé , ¿por qué . .  hacer Musicircus de John 

Cage en . . .  de algo . . .  ? En los meses siguientes me . . . . . . .  a encontrar representantes de 6 1  estilos . . . . . . . .  . 

. . . estuvieran dispuestos a partic ipar (la verdad no fue difícil , todos se entusiasmaban . querían ser 

parte .) El 9 de noviembre 1 9 1  . . . . . . . le darían vida . . . . .  inaudita . . . . . . . . . . .  del caos , a la que se . . . . . . .  miles 

de . . . . . . . . . . .  estupefactos .  El documental .. Murga de Jaime Cortés . . . . . . .  un registro de este acontecimiento . 

Un par de . . . .  después . . .  . . . . . . . .  por Macarena . . . . . . .  . ,  Javiera Peón-Veiga y Aische . . . . . . .  a la muestra 

multidisciplinaria llamada Relevo . . .  se realizó en Matucana 1 00 .  Durante una semana,  junto a los 

. . . . . . . . .  de ala l RECS , rea l izamos una serie . .  obras en tomo a John . . . .  : . . . . . . . . . .  Musicales, Cartridge 

Music, . . . . . . . . . .  /, // y IV . Rocks , además de . . .  traducción de . . .  mesósticos que componen Composition 

.. Retrospect . Mucha gente que había . . . . . leído algo sobre . . . .  ahora se encontró inmersa en medio . .  

s u  . . . . . . . . Unos meses antes , ese . . . . .  año , . . . . .  a Santiago Astaburuaga, Nicolás Carrasco y luego Alvaro 

. . . . .  . ,  nos dedicamos a realizar numerosas . . . . .  del . . . . .  experimental a la razón de una o dos al . . .  . . . .  el 

nombre de ala l RECS&arsomnis (con la regla de que cualquier . . . . .  es un escenario , hemos hecho 

. . . . . . . . . .  en la calle , el cementerio,  azoteas , parques ,  . . . . . . . . . . . .  ., iglesias , galerías , jardines , etc .) A la fecha 

hemos realizado más de 25 presentaciones donde Cage . .  sido una figura constante , al . . . . . . . .  sus . . . . .  y 

al . . . . . . .  el trabajo de otros compositores que recién empezaba a conocer . que para mi alegría parecían 

. . . . .  extendiendo la . . . .  de Cage . . . . . . . . .  año Glenn Freeman , de Ogreügress (Michigan , EEUU) , me 

inv ita a . . . . . . . . . . .  de un DVD . . . . . . .  PostCage . . . realizaciones de distintas obras de compositores que 

de alguna . . . . . .  trabajan . partir .. la  . . . . . . . . . .  de .. obra . . . . . . . .  Glenn . . . . . .  cuatro . . . . . .  pertenecientes . . . . 

serie . . . . . . .  Recetario Antimusical ,  una continuación . .  la búsqueda . .  una plausible antimúsica . . . . . . . . 

. . .  serie de breves instrucciones . . .  exploran la instrumentación . . . . . .  títulos provienen de juegos de 

palabras . . .  tipos . . . . . . . . .  de música. Al año siguiente , . . . . . . .  de traducir y . . . . . . .  la . . . .  .. Cage .. contacté 

con . . . . . . .  Tamminen . .  la editorial de .. universidad de Wesleyan - . . . . .  tiene la mayoría .. las publicaciones 
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de Cage - preguntando . . .  los costos relacionados . l a  producción . .  un libro de su catálogo . .  pesar de 

no contar . . .  una editorial me . . . . . .  la . . . . . . . . . . .  y con ella fui donde Metales Pesados ,  . . . . . . .  accedieron a 

. . . . . . . .  .. traducción de Musicage . .  Joan Retallack, un . . . . .  de entrevistas donde . . . . . .  retrospectivamente 

la . . . .  de Cage en textos , música y artes visuales . . .  l ibro . . .  dividido en tres . . . . . .  : . . . . . . .  se publicó el 

. . . . . . .  de artes visuales y actualmente . .  encuentro trabajando .. el volumen sobre música . . .  será publicado 

durante este año . En octubre del año . . . . .  . , bajo ala l RECS&arsomnis ,  llevamos a cabo la . . . . . . . . . . .  de . .  

obra Vexations d e  . . . .  Satie . Una . . . . . . . . .  rescatada por . . . .  y que é l  . . . . . . . . . .  por primera . . .  e n  1 958  . que 

. . . . . . . . . .  en 1 963 . La obra consiste en 840 repeticiones de .. tema y variaciones ,  . . . . .  una extensión de 

28 . . . . . continuas de música. La . . . .  fue realizada . . .  32 pianistas . . .  se relevaron desde . . .  1 5 :00 del 

jueves .. hasta las 1 9 :00 del . . . . . . .  2 1 ,  en . . .  jornada hipnótica que mantuvo las puertas del Museo de 

. . . . . .  Artes abiertas . . . . . . .  toda la noche . . .  primera vez en su historia. Este año , . . . . .  se celebra el centenario 

de . . .  ., pensé . .  distintas maneras de recordarlo y quizás .. más modesta . simple es una especie de . . . . . .  

para él: . . . .  mes leo algunas páginas . .  alguno . .  sus autores . . . . . . . .  y mediante . . . . . . . . . . . . . .  azarosos determino 

el . . .  , la locación , .. momento del día , el . . . . . . y la velocidad de lectura . Lo llamé Birthday Present . lo 

subí a arsomnis .com . Comencé . . . . . . .  a . . . . .  David Thoreau . . . . .  un andamio frente . .  palacio B aburizza 

.. . . . . . . . . .  ., la  tarde del 3 1  de enero . El 3 1  de mayo realizaré una . . . . . . . . . .  obra de Cage , nuevamente en 

el hall . . . . . . .  del Museo . . Bellas Artes . . .  trata . . Reunion , una obra de . . . .  donde Cage y Duchamp . . . . .  . .  

ajedrez con u n  tablero . . . . . . . . . . .  electrónicamente para producir sonidos . . .  e l  . . . . . . . . . .  de las piezas . En 

. . . .  ocasión será un "torneo sin campeón" . . . . . . .  ajedrecistas , acompañados de 24 músicos ,  jugarán 2 1  

. . . . . . . . desde l a  madrugada hasta entrado . .  día siguiente . E n  este momento estamos realizando una 

campaña . . . .  recolectar fondos mediante donaciones . . .  retribuciones a través de arsomnis .com. Y 

finalmente en noviembre , dentro del . . . . . . . .  de Música Contemporánea de la . . . . . . . . . . .  Católica, tomaremos 

un día para programar una serie . .  obras de Cage y . . . . . . . .  relacionados a él ,  .. manera . .  que no se nos 

olvide que . . . .  año se .. celebra y que sus ideas todavía . . . . . .  . . . . .  que . . . . . . . .  . 
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C h arang o ind ígena y c h arang o 
mestizo : 

d o s  uni versos en cont raste y 
co rres p onde n c i a . 

ltalo Pedrotti 
U n iversidad Academia de Hu manismo Cristiano 

RESUMEN. Las ideas expuestas en este artículo forman parte de mi tesis para el programa de Magíster 

en Musicología de la Universidad de Chile . En dicho trabajo planteo como hipótesis general la existencia 
de tres universos charanguísticos en Bolivia, como son el indígena,  el cholo y el mestizo , y una más 

específica en torno al origen cholo-minero del charango k'alampeador. Este último es el tema de mayor 

desarrollo del estudio . 

En esta publicación presento un panorama general de los universos indígena y mestizo asociados al 

charango dentro del territorio andino , mostrando hasta qué punto un mismo instrumento musical puede 

corresponderse a sí mismo desde dos real idades tan distintas . El análisis se centra en las formas de 

representación simbólica que el charanguista mestizo elabora en torno a la figura del indio ,  así como 
en las respectivas distancias y(o) cercanías que establece con este imaginario a modo de construcción 

identitaria .  

Palabras clave: charango indígena; charango mestizo ; música andina; calendario agrícola; temple 

natural . 

Definiciones preliminares 

Desde que comenzó el proceso de conquista y mestizaje en América ,  se han acuñado diversos términos 

que permiten identificar a los habitantes de estas tierras en función de su posicionamiento en el marco 

social . En muchos casos ,  estas denominaciones han surgido desde la verticalidad del poder en perjuicio 
de los grupos dominados económicamente . Sin embargo , con el paso del tiempo han llegado a ser 

parte del lenguaje convencional con que nos hemos ido definiendo . 

En el presente trabajo haré uso de tres distinciones básicas que permiten , a su vez , identificar tres 

grupos sociales bien determinados: "indígenas" ,  "cholos" y "mestizos" . Al mencionar tres distinciones 

no pretendo desconocer sub-categorizaciones más sutiles ni  otros grupos sociales,  como tampoco decir 

que se trate de grupos rígidos ,  sin relaciones de reciprocidad entre ellos o carentes de posibles 

modificaciones identitarias internas . Precisamente las fronteras que podrían establecerse entre estas 

categorizaciones están en una permanente dinámica de cambio debido a l as interrelaciones que van 
experimentando a diario .  En definitiva ,  me valdré de ellas solo como herramientas necesarias para 
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desarrollar mi análisis , s in entrar en cuestionamientos de carácter ético acerca de las interpretaciones 

sensibles que puedan generar. En general , siempre me referiré a estos grupos sociales como si se tratara 

del  género mascul ino , aunque me e staré refiriendo , obv iamente , a hombres y muj ere s .  

D e  acuerdo a mis observaciones y teniendo e n  cuenta las definiciones que l a  propia sociedad andina 

establece en sus relaciones cotidianas , he podido llegar a identificar a los "indígenas" o "indios" como 

los campesinos quechua o aymara-parlantes que se han mantenido culturalmente unidos por el 
pensamiento y la cosmovisión aymara sin mezclarse con el occidental . El mestizo es el ciudadano 

urbano, que ha alcanzado un cierto grado de educación formal en las escuelas públicas , que solo habla 

español y cuyos apellidos dan cuenta del componente europeo-español de su sangre ; puede optar a 

un título profesional , trabaja en los servicios públicos , es capataz de hacienda, profesor o empresario 

y, básicamente , es el resultado de la unión entre indígenas y extranjeros o indígenas y "criollos" . El 
"cholo" ,  en el caso de Bolivia, sería el indígena urbano , el campesino que ha migrado del campo a 

los pueblos o a la ciudad y que ha sobrevivido gracias a su trabajo como obrero en las minas , en las 

industrias y en el comercio informal de las ciudades ;  habla quechua o aymara además de español ,  y 

su sangre , nombres y apellidos pertenecen tanto al mundo indígena como al occidental , ya que puede 

tratarse de un hijo nacido del contacto entre indígenas y mestizos, o de un indígena sin mezcla sanguínea 

pero que vive en la urbe . La vestimenta del cholo refleja su advenimiento al mundo occidental , aunque 

en tal sentido , un caso particular es el  de las cholas en Bolivia ,  que han generado una particular 

identidad en su forma de vestir. En general , estas di stinciones o categorizaciones se convierten en 

herramientas necesarias para entender una serie de procesos que ha ido experimentando la sociedad 
andina y que , de acuerdo al momento histórico ,  se ha comprobado cuan movibles pueden llegar a ser. 

El siguiente diagrama permite distinguir los tres universos charanguísticos que hoy existen en Bolivia . 
Para este contexto en particular, se establecen las correspondientes zonas de encuentro desde el punto 
de vista de las influencias culturales entre cada sector. 

CHARANGO 
I N DIGENA 

CHARANGO 
MESTIZO 

CHARANGO 
CHOLO 
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CHARANGO CAMPESINO INDÍGENA 

El proceso de incorporación 

El charango surge como parte de un proceso de incorporación de elementos europeos a la cultura 
andina, que en este caso, se produce fundamentalmente a nivel material, del objeto-instrumento y del 
principio acústico de producción sonora, pero no en relación a la técnica de ejecución, las formas 
musicales, el estilo ni las funciones. Más bien se inventaría una técnica y se adaptaría el instrumento 
a formas musicales existentes en el universo musical del hombre andino. Esta manera de integrar 
elementos nuevos provenientes de la cultura dominante y de resignificarlos con contenidos propios, 
es un mecanismo fundamental del proceso de mestizaje. En relación a la supervivencia de la "cultura 
india", José María Arguedas sostiene que todo ha cambiado desde la llegada de los conquistadores a 
América y que, precisamente, la vitalidad de la cultura prehispánica ha quedado comprobada en su 
capacidad de cambio, de integrar elementos ajenos dotándolos de nuevos .c_ontenidos, y de crear 
identidades distintas y propias, diferentes a la occidental'· 

¿En qué momento, bajo qué circunstancias y dónde habría aparecido un instrumento con una identidad 
propia que permitiera diferenciarlo de los cordófonos europeos? Estas y otras interrogantes quedan 
planteadas como parte de una trama que se extiende a todos aquellos procesos en los que la práctica 
trans-generacional ha sido el vehículo fundamental de transmisión de contenidos y de preservación 
de códigos identitarios. En la época en que surge el charango no existían las fronteras actuales. El 
territorio andino estaba entonces bajo el dominio de la Corona española, y la cultura de los pueblos 
indígenas de habla quechua y aymara mantenía un firme lazo con su pasado precolombino. El charango 
entonces comenzó a circular y a difundirse dentro del territorio andino como consecuencia del 
intercambio comercial entre comunidades, y debido también al constante movimiento de mano de obra 
indígena entre los centros mineros y las ciudades coloniales. Es muy probable entonces que, gracias 
a un interesante proceso creativo, los indígenas andinos desarrollaran el charango, logrando adaptar 
un nuevo instrumento a antiguas tradiciones musicales. Ellos pudieron establecer una técnica de 
ejecución propia que todavía es posible escuchar en el mundo campesino andino. Por lo tanto, estas 
culturas fueron las responsables de poner en un instrumento la identidad que más tarde sería recogida 
y resignificada por los cultores mestizos de las ciudades andinas. 

Como en todos los procesos culturales, el origen del charango responde a una serie de fenómenos 
interrelacionados que fueron generando complejas redes de comunicación en los Andes durante todo 
el período colonial. Esta situación nos coloca como frágiles observadores, maravillados ante el milagro 
de la creación de un objeto que encierra en sí mismo el misterio de su origen. 

El material sonoro 

Un modo de constatar cómo se fue integrando el charango a la tradición cultural de las comunidades 
andinas, es observando la manera en que los indígenas han ido trabajando el material sonoro que les 
proporciona el instrumento; cómo han llegado a hacer que el sonido de las cuerdas se haga parte de 
su propio universo sonoro. Arguedas habla de una indigenización de los instrumentos, refiriéndose a 

l. Arguedas 1998: 2. 
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la  forma en que éstos adoptan nuevas características y reafirman una nueva personalidad . ¿Por qué 

el charango no conservó el tamaño de la vihuela? , ¿por qué , aunque ex.iste gran variedad de charangos , 

todos siguen la tendencia a conservar su reducido tamaño? Si observamos lo que sucede con el registro 

presente en la voz de los cantos campesinos femeninos o en el ámbito en el que se mueven los violines 

andinos ,  e incluso el registro de gran número de flautas , nos daremos cuenta de que ex.iste una estética 

que privilegia los sonidos agudos . 

Aparte del registro , es posible detectar otra característica que el charango ha podido asimilar 
perfectamente: el concepto "armónico-melódico" usado por los indígenas . Este concepto es precisamente 
dual , puesto que las melodías siempre existirán sobrepuestas a un tejido armónico inmanente . Cuando 

escuchamos tocar la rica variedad de flautas andinas , se percibe siempre una impresionante masa 

sonora cargada de armónicos;  pareciera ser que no existe sonido sin su correspondiente raudal de 
frecuencias asociadas a la frecuencia fundamental . La estética andina busca precisamente evidenciar 

estos sonidos ,  que hacen que una melodía se dibuje siempre sobre una rica textura armónica. En el 

charango indígena se reproduce la misma situación , ya que la técnica de ejecución basada en el rasgueo 

de las cuerdas posibilita que la melodía aparezca s iempre "armonizada" por otras voces .  La mano 
derecha rasguea todas las cuerdas , a la  vez que la mano izquierda adopta posiciones para cada nota 

de la melodía . En el caso del charango , esta última es s imple y repetitiva, generada por la cuerda más 

aguda de la afinación que se está utilizando . Los pares de cuerdas no se pulsan ni de a una ni de a dos , 

de tal forma que nunca se escuchará una línea melódica desnuda ni acompañada por una segunda voz , 

como podría suceder en la música más occidentalizada que cultivan los charanguistas urbanos . Esta 

técnica de rasgueo de melodías no obedece a una imposibilidad kinésica de la mano del indígena que 

le impidiera aprender a pulsar o a puntear las cuerdas separadamente , sino que responde a una 

concepción sonora arraigada en su propia cultura . 

Antes de la utilización de las cuerdas metálicas en los charangos del campo , los encordados fueron 
de tripa de animal , y su sonoridad era probablemente distinta . En la actualidad es casi imposible 
encontrar charangos con ese tipo de encordado . Los charangos más antiguos que he observado han 
tenido siempre encordado de metal y con las cuerdas agrupadas en pares ,  lo que produce bastante más 

sonoridad que una cuerda simple, y refuerza la idea de la melodía acompañada de armónicos resonantes . 

Otro concepto propio de la cultura musical indígena andina es el que tiene que ver con la interpretación 

colectiva y la ritualidad asociada a las fiestas agrícola-religiosas , que además propician el encuentro 
entre los jóvenes charangueros y las muchachas cantoras . 

La agricultura como eje de la cultura musical 

La música en las comunidades indígenas andinas ha estado estrechamente ligada a los ciclos de la 
naturaleza.  La tierra produce el alimento de acuerdo a un orden dado por las estaciones climáticas , 

que determinan una calendarización de la vida en comunidad y organizan el trabajo y las fiestas , en 

las cuales la música juega un rol fundamental . El calendario agrícola divide el año básicamente en dos 

etapas ; una que corresponde a la época de las lluvias y otra a la época seca .  Así, las fiestas se reparten 

durante todo el año entre los períodos laborales determinados por las faenas de Ja agricultura . 

Con la l legada de los españoles se produce una serie de cambios que van modificando esta práctica.  

La Iglesia impone sus ritos y sus santos ,  de tal forma que incorpora a las fiestas agrícolas una serie 
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de elementos pertenecientes a la tradición católica. S in  embargo , se  conservan muchos de  los conceptos 

que permiten mantener una estrecha vinculación con los procesos naturales y con la ritualidad ancestral , 

los cuales son , en definitiva, los elementos que regulan la dinámica de la vida en comunidad . 

Dentro de las celebraciones establecidas por el calendario agrícola, los charangos juegan un rol bien 

definido , ya que sus afinaciones están determinadas por cada fiesta . De este modo , en el campo se 

desarrolló un sistema coherente que relaciona el tiempo con las festividades ,  la producción agrícola 

y los instrumentos musicales; así lo grafican los siguientes esquemas2 , que dan cuenta de las dinámicas 

festivas en el norte de Potosí. 

ESTACIONES 
MESES 
EPOCA 

flfSTAS ANDINAS 

UTIUZACIÓN DEL 
CHARANGO 

TEMPLES 

TRABAJOS D E  
AGRICULTURA 

FIESTAS CATÓUCAS 

La utmzación del lnstrumemo es de forma natural, 
en ocasiones de reuniones fam iliares o de amistad 

(en una chlcharía o en una fiesta) 

CHARANGO 

E N E RO FEBRERO MARZO 

La utillzaci6n del Instrumento es en relación a la necesidad 
de las lluvias para una mejor producción aoricola, 

y el agradecimiento a la Pachamama por los fn.itos de la  tlemsi. 

KHONKHOTA, TALA>CHI, JITARA Y LA MEDIANA CHARANGO 

MAYO 

J'alka Temple , Runa Temple, Temple Maulin, 
Falso Temple o Temple Diab lo 

Temple Natural, Temple Maulin, 
Temple cam<11val 

Temple Pascuil, Temple Valle 
Mayun, Klmsa Temple 

DESCANSO DE LA TIERRA TIE�::�:;I� ���RA LAS PRIMERAS L.L.UVIAS EPOCA DE LLWIAS 

CORPUS 
CRISTI 

VIRGEN 
APOSTOL. ASUNCIÓN, VIRGEN DE LA 

SANTIAGO SAN MERCED 

BARTOL.OME 

VIRGEN TODOS 
DEL SANTOS, 

ROSARIO SAN ANDRÉS 
NAVIDAD 

PRIMERAS COSECHAS COSECHAS 

2. El calendario lineal ha sído proporcionado por el kinvestigador bolviano Héctor Gonzalez (sic) Quiroz y el calendario circular 
por el investigador boliviano Walter Sánchez. Éste último forma parte de un estudio publicado en Sánchez 1988 .  
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La música de estas comunidades está organizada gracias a un complejo tramado, tanto a nivel económico­

social como mágico-religioso . Esto condiciona , por lo tanto , en qué momento usar determinados 

instrumentos musicales , cuáles son los temples de los cordófonos , qué ritmos se ejecutan , qué danzas 

se bailan y qué coplas se cantan . Todo ello estaría condicionado por el  calendario cíclico anual , durante 

el cual las comunidades renuevan sus vínculos de reciprocidad y dependencia continua con Dios , los 

santos ,  los diablos y sus muertos .  

La creación musical como una experiencia 

La concepción aymara del universo espacio-temporal contempla una división tripartita de éste . Así, 
habría tres estados de existencia: Alax Pacha , Aka Pacha y Mankqha Pacha o Ukhu Pacha (cielo , 

tierra y subsuelo ,  respectivamente) . Bajo esta noción , los estados del mundo superior e inferior se 
relacionan con los seres humanos ,  manteniendo vínculos de reciprocidad y de dependencia renovables 

constantemente y de manera cíclica. 

El mundo de arriba es la  tierra alta donde residen los astros , e l  Dios/Sol ,  los santos católicos , las 
deidades que legitiman la autoridad ; todo lo que representa el  orden controlado y todo aquello que 

involucra luminosidad . El mundo intermedio es el de la superficie terrestre ; el del ser humano que 

convive con la naturaleza , el de la tierra domesticada por el trabajo .  El mundo de abajo es el de las 

oscuras profundidades habitadas por los diablos , los muertos ,  las fuerzas del paisaje y otros seres del 

antiguo panteón aymara, como los supay o los sajjra . Es el mundo de la energía incontrolable , genésica, 

renovadora y creadora; es el lugar del cual surgen la música y la poesía .  

El músico va a "sacar" las melodías a ciertos lugares secretos , cerca de los precipicios , junto a las 

vertientes ,  a las corrientes de agua donde la divinidad se manifiesta en la figura del Sereno (Sirinu , 

Sirina,Sirena) .  A este personaje ,  de características fisonómicas duales o kariwarmi,  se le identifica 

tanto con lo masculino como con lo femenino; su voz , al igual que la de las sirenas , es femenina, y 

oírla puede provocar la locura . Sereno emerge de las vertientes de agua, desde las profundidades y 

durante la noche , para recibir las ofrendas que los músicos le otorgan a cambio de nuevas canciones 
y del poder que transfiere a los instrumentos que toca mientras canta sus huaynos .  Él es el encargado 

de hacer que los charangos adquieran un notable sonido , y que sean capaces de atraer a las imillas o 

muchachas jóvenes en busca de pareja.  El paso del Sereno desde el mundo de Manqha Pacha al mundo 

de Jos hombres es considerado peligroso, y por tal razón debe ser convocado por los maestros músicos 
de la  comunidad o licoiras, y por Jos aysiris que son los que "conocen" . Las ofrendas o ch ' atlas 
consistentes en hojas de coca, alcohol fuerte y comidas rituales que se depositan junto a los instrumentos , 

ponen de manifiesto este concepto de reciprocidad mencionado anteriormente . Es costumbre que los 
músicos que van a "serenar" sus instrumentos esperen al Sereno a distancia prudente del lugar donde 

aparecerá . La espera se realiza tomando alcohol (elemento fundamental de todas las celebraciones 

andinas) y sahumando k 'oa , de modo de mantenerse en vigilia hasta el  momento en que puedan oír 

las canciones que serán memorizadas y recordadas al día siguiente . Es éste un acto de valentía, ya que 
en el intento se puede perder la razón o recibir alguna desgracia.  El sueño de la noche completará el 
proceso hasta el otro día , cuando los músicos despierten y sean capaces de mostrar las canciones a la 

comunidad . El poder encantador del Sereno reside dentro de los instrumentos ,  pero puede ser traspasado 

al músico , dotándolo de un talento especial para tocar. Pero si el músico se encuentra ebrio y solo , 

Sereno puede conducirlo hacia las profundidades en un estado de locura , y luego comérselo vivo . 
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El proceso de creación musical se constituye entonces en una experiencia muy particular, en la que 

participa un intermediario entre el  mundo de la superficie y el mundo de las profundidades .  El acto 

de "sacar" las melodías es conocido como orqoy3 y forma parte de una concepción metafísica, donde 

el  plano consciente de lo cotidiano se complementa con el inconsciente de los sueños , y en el cual el 

l ímite de la cordura es muy difuso y, por lo tanto , susceptible de ser traspasado . 

CHARANGO MESTIZO URBANO 

La identidad mestiza en el área andina 

Desde la llegada de los conquistadores a las costas del nuevo continente , la cultura del indígena ha 

sufrido muchas transformaciones .  Estas se han vivido en base a un proceso de aculturación , con las 

características propias de una situación en que una cultura dominante se impone a otra , cambiando 

sus estructuras y generando nuevas identidades gracias a un lento proceso de adaptación y cambio . 

En su estudio histórico del proceso de aculturación en México colonial y contemporáneo , Aguirre 

Beltrán4 establece una interesante relación entre mestizaje y aculturación . En él demuestra que los 
mestizajes son un resultado de "la lucha entre la cultura europea colonial y la cultura indígena ( . . .  ) .  

Los elementos opuestos de las culturas e n  contacto tienden a excluirse mutuamente , s e  enfrentan y 

se oponen unos a otros ;  pero , al mismo tiempo , tienden a penetrarse mutuamente , a conjugarse y a 
identificarse" . Este enfrentamiento sería entonces el que permitiría el nacimiento de una nueva cultura , 

la cultura de los mestizos . 

S iempre que se habla de mestizaje existe una asociación implícita con la idea de cruces raciales , y en 

este sentido , habría que tener en cuenta que no existen las "razas puras" . De hecho , los peninsulares 
que llegaron a América no constituían un grupo homogéneo desde el punto de vista étnico , pues traían 
en sus genes componentes adquiridos a través de una larga historia de contactos con otros pueblos 

europeos y del norte de África. El término "mestizo" era ya usado por los españoles en el siglo XVI , 

y aplicado en América a los descendientes "mezclados" . En América por otra parte , durante la Colonia 
se dieron muchos tipos de enlaces étnicos; mayoritariamente , los españoles venían sin mujeres ,  por 

lo que sus descendientes eran hijos de indias y de las esclavas negras traídas de África.  A esto habría 
que sumar los respectivos cruces entre indios , negros ,  mestizos y criollos , lo que amplía mucho más 

la gama desde el punto de vista de la diversidad racial o étnica en las tierras conquistadas . 

En cuanto al espacio físico ocupado por los conquistadores ,  siempre existió un criterio orientado a la 
apropiación de aquellos asentamientos precolombinos de singular importancia  para los andinos . 

Desplazados hacia las zonas rurales , estos fueron testigos de cómo se iban sentando paulatinamente 
las bases de la nueva sociedad colonial urbana.  En las ciudades construidas por los conquistadores 

comienza también un paulatino proceso de cambio interno y de transformaciones a nivel social , ya 

que con el tiempo y gracias a las nuevas generaciones que pueblan las urbes ,  la propia cultura europea 

va adquiriendo nuevos rasgos .  Así entonces ,  y desde que se empieza a desarrollar una dinámica en 

torno al establecimiento de las ciudades coloniales andinas , se conforman las diferencias sociales entre 

los primeros habitantes de estos centros urbanos .  La clase dominante , constituida por españoles y 

3 . Martínez 1 992 :  36 .  

4 . Aguirre Beltrán 1970: 58-59.  



40 E S T U D I O S  R E S O N A N C I A S - 3 0  

criollos , norma la vida cultural de las ciudades ,  razón por la cual la música indígena es despreciada 

y marginada al mundo rural al que la población indígena ha sido relegada . En este contexto , el sector 

mestizo tuvo que buscar y elaborar una identidad que , al parecer, ha estado siempre mediada por el 

deseo de pertenecer a la élite dominante de un lado , y por su reconocimiento con el mundo indígena 

del otro . 

Los mestizos poblaron tanto las ciudades como el campo, desempeñándose como pequeños empresarios , 

comerciantes o capataces de las haciendas criollas donde tomaban contacto directo con el mundo 

indígena. En sus estudios de campo realizados en tomo al charango mestizo en Cuzco y Puno entre 

los años 1 98 1 y 1 982 ,  Thomas Turino señala que : 

"Los charanguistas de 60 y 70 años con quienes estudié , aseguraron que la suya era la 
primera generación de mestizos en tocar charango en los centros urbanos serranos .  Las 

historias personales de estos hombres dan testimonio de que cada uno viene de sectores 

de clase media y de que vivieron sus primeros años en zonas rurales como hijos de 

propietarios de tierras . S iendo claramente de familias privilegiadas en sus distritos 

rurales ,  estos mestizos tuvieron contactos cercanos con todos los aspectos de la cultura 

indígena que los rodeaba .  Ellos aprendieron quechua (o aymara) desde niños , y de 

acuerdo con muchas personas , fue su primera lengua.  También aprendieron a tocar 

música campesina e instrumentos musicales como el charango y la quena desde una 

edad temprana, ya que esta tradición provenía de los ámbitos rurales en que vivían . Sus 
actividades musicales,  sin embargo, en la gran mayoría de casos reportados ,  encontraron 

una firme resistencia por parte de los padres ,  quienes les prohibían tocar el charango 
y la música asociada con la cultura indígena y el ' bajo pueblo ' .  Esto subraya el  bajo 

status social del charango y sus asociaciones con la cultura indígena. Cuando muchachos ,  
los mestizos con  quienes trabajé reportaron que ellos llevaban a cabo sus  actividades 

musicales de una manera clandestina, aprendiendo de Jos campesinos que acostumbraban 

a trabajar en las tierras de sus familias" 5 .  

E s  muy probable que e l  contacto y aprendizaje fuesen una práctica desarrollada por los mestizos con 
anterioridad al siglo XX , aunque relegada más bien a un ámbito privado y siempre en un contexto 

rural . Turino identifica dos fuerzas contradictorias que determinan la naturaleza de la tradición 
contemporánea del actual charango urbano mestizo del sur andino peruano.  Estas fuerzas , fundadas 
en un "factor hegemónico" y un "factor de identidad" , por una parte , hacen que los grupos que se 

esfuerzan por ascender en su movilidad social adopten los valores y manifestaciones culturales externas 

pertenecientes al grupo dominante , como un intento por unirse a la élite , a la vez que van generando 
sentimientos de inferioridad en relación a los valores basados en el poder de la clase dominante . Por 

otro lado -y en relación al segundo factor- , es posible detectar que los miembros de un grupo dominado 

social y económicamente , trazan conscientemente símbolos o refuerzan manifestaciones culturales de 

su mismo grupo , en muchos casos heredadas de una tradición ancestral . Así, contraponen públicamente 
su propia unidad, identidad y autoestima frente a la opresión y al prejuicio . En este sentido, el charango 
mestizo sería un símbolo de identidad tomado del mundo indígena y remodelado por Ja cultura mestiza 

S. Turino 1 984: 1 2- 1 3 .  
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que , además , lo reivindicaría desde el punto de vista ideológico, dotándolo de contenidos provenientes 

de una línea de pensamiento en gran medida difundida por el movimiento indigenjsta de comienzos 

del siglo xx6 . 

La técnica de ejecución y el estilo musical 

El charango más difundido en la actualidad en las ciudades andinas y que es ejecutado por intérpretes 

mestizos , es un instrumento que ha tenido un desarrollo muy distinto al charango de los indígenas y 

al de los cholos o indígenas urbanos . Las diferencias no solo abarcan el ámbito organológico , sino que 
comprenden aspectos como la técnica ,  la estética sonora , los usos y las funciones sociale s .  Como 

veremos más adelante , el charango mestizo encuentra su espacio natural en los escenarios -en el ámbito 
del concierto y los aplausos- , ejecutando piezas musicales ante un público y desarrollando un circuito 

de difusión mediado fundamentalmente por la producción discográfica. 

El charango mestizo reconoce claros estándares en su fabricación , afinación y tipo de encordado . La 

longitud vibrante de sus cuerdas es de 36 cm, la  afinación usada corresponde al temple natural y el 
material de sus cuerdas es de plástico . En cuanto a su ejecución , la técnica mestiza guarda un parentesco 
cercano con la técnica guitarrística,  sobre todo en lo referido a la división entre la pulsación de una 

melodía con las cuerdas individual izadas y el rasgueo a modo de acompañamiento armónico . Cuando 
se rasguea para "acompañar una melodía" , se recurre a módulos o patrones rítmicos en los que no es 

posible distinguir una línea melódica derivada de ese rasgueo , como en la ejecución campesina o del 

estilo k ' alampeado del sector cholo en Bolivia. Esta manera de ejecución , a la que se suman recursos 

propios como los repiques y trémolos de la mano derecha, se presta perfectamente para que el charango 
se desarrolle muy naturalmente dentro de los cánones de la música popular occidental . En Bolivia y 

Perú se han originado estilos urbanos muy característicos y perfectamente diferenciables . En el caso 
del charango mestizo peruano , es notable el establecimiento de un estilo muy definido basado en la 
técnica del t ' ipi7 , un rasgo distintivo que los mestizos urbanos del Perú se han encargado de resaltar 

como característica que los define estilísticamente . En el caso de Chile y Argentina se han desarrollado 

estilos que provienen fundamentalmente del mestizo boliviano . 

En cuanto al repertorio del charango mestizo , se trata de piezas musicales relativamente breves (3 
minutos) ,  basadas en ritmos o géneros musicales provenientes de la conjunción entre el mundo indígena 

y el español . Estos géneros se pueden entender perfectamente dentro de los patrones definidos por el 

mundo musical de Occidente , ya que se ajustan a una cifra de compás específica y a un trabajo armónico 

determinado por el concepto de tonalidad . Como ejemplo se puede mencionar el huayno (ritmo en 
2/4) , el bailecito (ritmo en 6/8 ) ,  la cueca boliviana (ritmo en 6/8) ,  la chacarera (ritmo en 6/8 ) ,  la  

marinera (ritmo en 6/8) o la zamba argentina (ritmo en  6/8 ) ,  entre otros .  

6 .  Movimiento ideológico que tuvo e n  Perú s u  apogeo entre 1 9 1 0  y 1 940 . Según Marfil Francke ( 1 978) ,  los indigenistas 
proclamaban que la cultura regional , y por ende la nacional , debían ser definidas a la luz de la cultura indígena andina. Los 
indigenistas rechazaban los valores criollos e hispánicos por ser imperialistas y foráneos , y ensalzaban la cultura indígena como 
la verdadera base sobre la que construir la cultura peruana. 

7. Término quechua que significa puntear. Esta manera de ejecutar el charango se caracreriza por la pulsación de dos pares de 
cuerdas con los dedos índice y pulgar, las cuales generan melodías paralelas estructuradas en base a intervalos de terceras, quintas 
y unísonos .  Además permite sostener el sonido de melodías con valores de duración mayores ,  gracias a la rápida y constante 
ejecución consecutiva de pulgar e índice . 
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Si  bien el huayno proviene del mundo indígena , cuando es interpretado por los cultores mestizos 

adquiere una personalidad distinta , una sonoridad filtrada por el oído urbano y dentro de una estética 

establecida por los parámetros mencionados anteriormente . En este sentido , el estilo del charango 

mestizo boliviano ha definido una sonoridad muy característica al momento de rasguear las cuerdas , 

que pone de manifiesto un énfasis interpretativo muy diferente al que se puede apreciar en la manera 

de rasguear y pulsar que han desarrollado los intérpretes peruanos .  

El escenario como eje d e  la cultura musical 

Como se vio anteriormente , el movimiento indigenista desarrollado no solo en Perú sino que en el 

resto de los países andinos -y conectado luego con el auge que en Latinoamérica tuvo el pensamiento 
marxista durante la década del 60 y 70- , ha sido un elemento muy importante para la revaloración de 

la cultura andina a nivel del círculo intelectual urbano . Esta conciencia reivindicadora de los valores 

indígenas , asociada a la lucha de c lases del proletariado , generaron a nivel latinoamericano un 

movimiento cultural de mucha repercusión popular. De esta forma, la música tradicional de los pueblos 
indígenas se transformó en fuente de inspiración para la música popular, creándose las estructuras de 

lo que hoy se conoce como "la música de raíz folclórica latinoamericana" . 

A fines de la década del sesenta , en los países que comparten la cultura andina comienzan a surgir 
grupos musicales de mestizos urbanos que cultivan el género de la llamada "música andina" , también 

conocidos como grupos de proyección , en los cuales el charango se une al sonido de guitarras, quenas , 

bombos y zampoñas . Además , proliferan los ballets folclóricos y los festivales de música folclórica, 

todos ellos en el marco del espectáculo .  Hay que considerar que la industria discográfica jugó un rol 

fundamental en este proceso;  el  mercado del disco marcó una gran diferencia ,  ya que ayudó a la 

construcción del concepto de música de raíz folclórica, una música que sin ser la del pueblo indígena 

ni de los campesinos , se vistió con los atuendos de la ruralidad . El escenario pasa a constituir entonces 
el espacio donde se l leva a cabo la "performance artística" del evento musical , en donde los músicos 

y el público generan la dinámica propia de un típico espectáculo dentro del marco del concierto musical . 

En muchas ocasiones,  el charango mestizo ha servido para acompañar el canto , aunque se ha caracterizado 
fundamentalmente por su condición de instrumento solista . Este hecho ha permitido que sus intérpretes 

puedan ofrecer "conciertos de charango" , tal como sucede con los instrumentos pertenecientes a la 
tradición occidental . Estas performances se caracterizan por realizarse en un teatro , peña folclórica o 

cualquier recinto que admita la asistencia de público dispuesto a escuchar un programa en el cual el 

charango , solo o acompañado por una guitarra , desarrol le un espectáculo con repertorio creado 
específicamente para el instrumento , o adaptaciones para charango de música de las más variadas 

procedencias . Los intérpretes mestizos más "tradicionalistas" se remiten a ejecutar piezas dentro de 

cánones que permiten cierta asociación con la música y las expresiones indígenas ; es el caso de aquellos 

cultores que han recogido melodías del mundo rural , generalmente en ritmo de 2/4 (huayno) , llevándolas 
al charango en estilos desarrollados por ellos mismos .  En Perú es muy notable la belleza que se 
reconoce en los estilos charanguísticos , como producto de este mecanismo de reinterpretación de la 

música indígena en manos mestizas . 

Desde esta perspectiva, es posible constatar la diferencia entre los espacios performáticos del mundo 

rural , por una parte , y del mundo urbano , por otra . Si bien los contextos que dieron origen al estilo 
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urbano fueron probablemente las reuniones familiares o situaciones sociales informales -tal como 

todavía es posible detectar en los márgenes de las ciudades- , es  la sala de conciertos el espacio 

naturalmente asociado al charango mestizo . La dinámica desarrollada en tomo a los conciertos estaría 

determinada por las instancias propias de un concierto de música "de cámara" . Esto se aplica también 

para agrupaciones instrumentales mayores en las que interviene el  charango como instrumento 

acompañante . 

Universo simbólico e imaginario poético del mestizo 

Existe una serie de aspectos que conforman un cuerpo de ideas en tomo al charango y que son producto 

de la visión particular del mestizo andino acerca de su propio arte y de su vínculo con el universo del 
hombre indígena . Con el paso del tiempo , éstos se han ido convirtiendo en parte de lo que define a 

la propia cultura mestiza. El charango pareciera ser uno de esos objetos que , a través de su historia ,  
estuvo destinado a ser el depositario de una fuerte carga simbólica que funciona como un imaginario 

poético alimentado tanto por los mismos intérpretes mestizos como por la tradición popular. Este 

imaginario ,  inspirado en la persona del indio y su entorno , se transforma de esta manera en una 

construcción; en una invención que el mundo mestizo elabora y que sirve de materia prima para muchas 

de sus creaciones artísticas . 

El contacto entre el músico mestizo y el indio sin duda ha existido desde los tempranos años de la 

época colonial , y de seguro ha generado interesantes puentes comunicacionales de diversa índole . Sin 
embargo , el estilo del charango mestizo difiere del estilo indígena: se trata de dos mundos musicales 

totalmente distintos . Pero si estos mundos musicales guardan una distancia considerable , ¿cómo es 

posible que el sonido del charango mestizo evoque una realidad vinculada a la ancestralidad del mundo 

indígena? Para responder esta interrogante es necesario entender que , en el proceso de asi m i l ación del 

charango en las ciudades ,  los intérpretes mestizos repiten una serie de comportamientos -en muchos 
casos de manera inconsciente- ,  que van armando un tej ido s imbólico a distintos niveles en relación 

al charango . 

Si bien por parte de los charanguistas mestizos existe una notoria intención de buscar el vínculo con 

una ancestralidad personificada en la figura del indio , también está latente la idea de "dar mayor nivel" 
a su arte , utilizando recursos que los mantengan cercanos al mundo de la modernidad occidental . Estos 

dos propósitos evidentemente opuestos ,  generan como consecuencia un rasgo musical característico 
que, paradojalmente , los reafirma desde el punto de vista de su definición identitaria .  

El escenario será entonces el espacio donde a través de una puesta en escena y de un discurso , el  

músico representará cuán cercano o distante se encuentre de alguno de los polos mencionados 

anteriormente . Me ha tocado ver a charanguistas "de chaqueta y corbata" que optan por esta forma 

de plantear escénicamente su música. La otra modalidad es aquella en la cual el charanguista representa 

o rememora la imagen del indígena , llegando a producirse asociaciones muy sutiles o definitivamente 

caricaturescas . Para dar forma a éstas , intervienen elementos de diversa índole ; no solo la vestimenta 
ayuda a fortalecer una performance , sino que elementos escenográficos , la utilización de un modo de 

hablar y, en general , una actitud que define la lejanía o cercanía con el mundo indígena . 
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Si  se trata de buscar cercanía con el mundo del indio , la gráfica o las fotografías de las carátulas de 

los discos van a recrear paisajes andinos , gente de las montañas o al mismo intérprete mestizo vestido 

con su chaleco de aguayo o poncho , como si fuese ésa su ropa habitual o aquél su paisaje cotidiano . 

En más de una ocasión he visto carátulas de discos o sitios web de charanguistas mestizos en donde 

aparece la ciudadela de Machu-Picchu o algún otro monumento incaico como telón de fondo para el 

charango de cuerdas de nylon. Con ello se da a entender que el instrumento -y por supuesto la música 

del registro- , guarda una estrecha relación con un lejano pasado mítico . Desde esta perspectiva,  el 
charango se constituye en un eslabón material fundamental que contribuye a la vinculación del mestizo 

con el indio en términos simbólicos más que musicale s .  

E n  muchos casos , e l  charanguista mestizo e s  un gran conocedor y admirador de  la cultura del indio , 

factor que le ha permitido llegar a establecer fuertes canales de comunicación con el mundo rural ; de 

facto , algunos cultores mestizos cantan antiguas melodías en lengua quechua o aymara , pese a que 

su estructura social lo remite firmemente a la  cultura occidental y al mundo moderno .  El músico 
mestizo vive en la ciudad y tanto su lengua como su música no son las del indígena. No obstante , ello 
no impide que , a través de un discurso y de una postura ideológica, estructure un imaginario simbólico 

en el cual él se constituye en reivindicador fundamental y vocero de la conciencia indígena . Si 
analizamos estos dos niveles -el performático y el discursivo- , ambos conforman potentes factores que 

permiten entender la construcción de un universo simbólico o un imaginario poético .  Por sí misma, 

la música del mestizo no podría ser capaz de rememorar el mundo indígena ,  sobre todo teniendo en 
cuenta que la mayoría de los elementos que la definen son ajenos al mundo sonoro campesino . Por 

tal razón , se hace necesaria la  concurrencia de elementos extramusicales que permitan acercar al 

espectador. 

A través del discurso,  existen diversas maneras de levantar una plataforma de i deas que nos lleven a 

creer que la música que escuchamos pertenece a un contexto determinado . Las letras de las canciones ,  

los  nombres de las  piezas instrumentales y las directas declaraciones de principios en tomo al rescate 

de las raíces ancestrales ,  constituyen el principal soporte ideológico de la propuesta artística de muchos 
charanguistas mestizos . Este proceso de creación de una conciencia en torno a la música se l leva a 

cabo con frecuencia de manera involuntaria e inconsciente , de tal forma que con el tiempo , va tomando 

incluso carácter de tradición popular. 

La l ista de piezas musicales o canciones compuestas por charanguistas mestizos cuyos nombres o 

letras hacen alusión al mundo indígena es innumerable , razón por la cual prefiero no ejemplificar. Sin 

embargo , resulta ilustrativo el texto de la carátula de un disco producido por el Instituto del Charango 

Peruano, editado en el año 2004 y en cuyo repertorio encontramos una selección de música instrumental 

para charango mestizo y guitarra . 

"Al escuchar esta música no estará oyendo usted un disco más . . .  en las vibraciones 

de cada nota aún palpitan miles de lágrimas , de sonrisas , de amaneceres ,  de 

ocasos,  de derrotas , de victorias , que han ido pasando de cerro a cerro en nuestra 

larga cordillera . 

El cambio es lo único eterno , nuestro universo es diferente de un día para otro , 
pero hay cosas cuyo fondo , cuya esencia,  cuya raíz no puede ni debe cambiar. 
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Puede cambiar su forma, su envoltura , su cáscara , mas no su contenido , como 

los monumentos arqueológicos de Chavín , de Tiahuanacu , de los Chancas , de 

los Incas . Así como el fuego , el viento , el agua, la Pachamama, son eternos,  el 

wayno también . Nació probablemente con otro nombre y fue cambiando sólo 

en la manera que lo permitían sus celosos guardianes .  Por esas épocas no había 

' solistas ' ni ' estrellas ' ,  el principal protagonista era el sentimiento , quien 

determinaba la forma y el fondo de la canción , de acuerdo con su entorno: en 

la quebrada,  en la puna, en la cosecha, en la siembra , en la sequía , en las 

inundaciones ,  en las llocllas , en los temblores ,  frente al arcoiris o a las noches 

estrelladas . 

El Instituto del Charango Peruano se proclama centinela y vigilante insobornable 

de la herencia recibida de nuestros campesinos , pastores ,  mineros ,  arrieros . 

Nuestra principal intención es resucitar la antiquísima creación colectiva que 

es la madre de lo mejor de nuestro arte y en lo referente a la música, progenitora 
de las obras musicales que escucharemos a continuación" 8 . 
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Si  bien en  la actualidad -y a modo de  imaginario referencial- los  indígenas andinos incorporan a sus 
manifestaciones musicales elementos provenientes del mundo occidental , éstos carecen de la connotación 

reivindicadora y poética con la cual los mestizos alimentamos nuestras ideas en torno al mundo 

i ndígena.  Ello sin embargo , no hace más que confirmar que , a distintos niveles , los procesos de 

integración de elementos culturales externos son procesos de ida y vuelta. 

Los precursores 

Sin duda en Bolivia y Perú Ja industria del turismo ha jugado un papel preponderante en la estimulación 

de la producción discográfica de propuestas de música de raíz folclórica.  Los primeros charanguistas 

mestizos que realizaron grabaciones discográficas , permitiendo de esta forma hacer conocido el 
charango fuera de sus fronteras naturales ,  fueron intérpretes como el  boliviano Mauro Núñez . 

Charanguista de la famosa cantante Irna Sumac , con quien recorrió numerosos escenarios ,  Núñez hizo 

popular el pequeño instrumento fuera de Bolivia. Junto a Sumac grabó en 1 943 diez piezas musicales 

del folclore peruano y boliviano para el sello Odeón en Argentina , y en 1 957 fue producido su primer 

long play para el  sello Méndez, con composiciones y reinterpretaciones para charango y piano junto 
a Juan Manuel Thórrez . El peruano Jaime Guardia fue también pionero en su tierra en lo referente a 

la difusión del charango mestizo . Junto al grupo La Lira Pausina grabó su primer disco long play para 
el sello Odeón en 1 95 5 .  Núñez y Guardia fueron los primeros intérpretes en llevar el charango al 
c ircuito de los escenarios y al mundo discográfico , marcando una diferencia con cultores anónimos 
que les precedían , y sentando las bases de una propuesta que más tarde recogerían otros intérpretes ,  

quienes delinearon con mayor precisión e l  estilo del charango mestizo . 

Las primeras individualidades emblemáticas asociadas al charango en los países que comparten la 
cultura andina son Mauro Núñez y Ernesto Cavour en Bolivia, Jaime Guardia en Perú , Jaime Torres 
en Argentina y Héctor Soto en Chile ,  todos considerados los primeros " solistas" ,  quienes grabaron los 

8. Varios artistas 2004. 
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discos inaugurales de charango distribuidos comercialmente en sus respectivos países .  La l ista de 
charanguistas que les siguieron es interminable , aunque considero necesario mencionar la labor pionera 
de algunos intérpretes como Ángel "Torito" Muñoz y Julio Benavente en el Perú , William Ernesto 
Centellas en Bolivia y Horacio Durán del grupo Inti-llbmani en Chile . El boliviano Mauro Núñez ha 
sido sin duda un tronco del cual han crecido muchos brotes , pues influyó notoriamente sobre generaciones 
de charanguistas en Bolivia, y particularmente sobre Jaime Torres ,  quien desde la infancia aprendiera 
directamente de él todas las sutilezas de una sonoridad que se transformaría en la base del estilo mestizo 
en Argentina9 . Por su parte , Ernesto Cavour, con una trayectoria consolidada fundamentalmente en 
la década del setenta , ha sido reconocido como el gran virtuoso del instrumento en Bolivia y creador 
de un vasto repertorio para charango como instrumento solista. 

En resumen , se podría decir que los estilos desarrollados en Bolivia y Perú por cultores urbanos , que 
llevaron su arte al disco en la década del c incuenta , son los principales pilares de un estilo musical 
mestizo del charango . A la fecha, tienen muchísimos continuadores tanto dentro de los países que 
comparten la cultura andina como en otros lugares del planeta, tan apartados y culturalmente distintos 
como Japón, Italia, Suiza o Australia. Lo impresionante de esta dispersión es que no solo se transmiten 
los códigos musicales , sino también el universo simból ico asociado al charango . Con mucha sorpresa 
he podido constatar cómo muchos charanguistas o aficionados al instrumento que nunca han tenido 
un contacto directo con la cultura andina, se sienten fuertemente motivados a compartir el discurso 
poético o a reproducir aspectos performáticos vinculados al mundo de la gente de las montañas . Esto 
no hace más que confirmar que dentro del marco estético definido por los cultores urbanos , la música 
que surge del charango va comunicando no solo sonido s ,  sino que contenidos simbólicos muy 
determinantes ,  donde el universo del indígena andino es la  fuente de inspiración para la propuesta 
artística de toda una corriente que , incluso , trasciende las fronteras originales dentro de las cuales fue 
concebida . Una situación que grafica claramente el proceso de "ida y vuelta" del charango (en términos 
de su origen y posterior dispersión) , se encuentra cuando vemos a un europeo queriendo tocar charango , 
un instrumento que nace como producto de la admiración que el hombre andino experimentó por los 
instrumentos de cuerda pulsada provenientes de la cultura europea del siglo XVI . 

En la actualidad , los cultores del charango mestizo han visto la necesidad de crear las estructuras para 
institucionalizar la práctica del instrumento a través de sociedades o corporaciones sin fines de lucro 
destinadas a organizar a sus intérpretes con el fin de preservar su arte y de defender -en el caso de 
bolivianos y peruanos- aspectos patrimoniales en tomo a la "paternidad" del charango . El tema excede 
los límites de este trabajo,  ya que significaría analizar largamente sobre la necesidad que sienten ciertos 
músicos por defender como propiedad nacional a un instrumento que , en cuanto a su origen , pertenece 
a la cultura andina en su conjunto . 
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G u itarra popu lar, u rbana y ch i lena:  
"Ch i l e  Li ndo" y H u m berto Cam pos 1 •  

Mauricio Valdebenito 
Facultad de Artes 

U n iversidad de Chi le 

RESUMEN . Focalizado en los guitarristas chilenos populares y urbanos , activos como músicos de 
sesión en la  industria cultural en las décadas de 1 950 y 1 960 , este trabajo indaga en la figura de 
Humberto Campos , a partir del estudio de las condiciones en que desarrolló su labor artística como 
arreglador, intérprete y compositor de la llamada música típica chilena . Su aporte es estudiado a partir 
de la introducción que Campos creó, dirigió e interpretó junto a su equipo de guitarristas para la tonada 
"Chile Lindo" de Clara Solovera, y que hoy, a más de 50 años , sigue siendo expresión de un particular 
estilo guitarrístico popular, urbano y colectivo . 

Palabras claves: guitarra popular; industria cultural ; música típica chilena.  

Introducción 

Centrado en las prácticas que realizaron los músicos populares urbanos en Chile y a partir de la figura 
del guitarrista , arreglador y compositor chileno Humberto Campos , este estudio se propone develar 
el desarrollo de un trabajo artístico anclado a los procesos mediatizadores . Músico relevante pero 
escasamente estudiado , Campos contribuyó en un mundo del arte , haciendo posible la inclusión y 
reelaboración de músicas populares por parte de la industria cultural . 

Se trata de un relato que se adscribe a la historia social , entendida como un esfuerzo por revelar la voz 
de aquellos protagonistas que , habiendo realizado contribuciones importantes a la música, permanecen 
invisibilizados de la atención historiográfica y musicológica. 

" [  . . .  ] la Historia Social no se agota en los espacios públicos o los aparatos estatales ,  
e n  las decisiones de los líderes o las hazañas de los héroes,  sino que abarca a l a  totalidad 
de las personas que habitan nuestra sociedad , y cuyo protagonismo cotidiano , todavía 
muy mal conocido , es la carne y la sangre de la verdadera historia social"2 . 

Con frecuencia la vida de los músicos populares ha sido marginada de los relatos académicos . La 
ausencia de fuentes confiables , la reconstitución de sus trayectorias así como el estudio de sus prácticas , 
como resultado de una escasa y esquiva información , contrasta con aquellas figuras en que la atención 
mediática fija su atención que luego capitaliza3 . En cambio , los sujetos funcionales al aparataje artístico 
circulan y crean también una red paralela de acciones y emprendimientos , muchas veces al margen 
de la figuración pública, y logrando no obstante constituirse como parte activa y decisiva de los éxitos 
en que colaboran . 

1 . Este estudio es parte del proyecto de investigación del Fondo de la Música 20 1 1 Nº 1 6988-9 . 
2. Salazar y Pinto 1 999 : 1 1 .  
3 . González 2005 . 
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Los guitarristas populares urbanos en Chile en los años 1950 y 1960 

Durante los años 50 y 60 , la presencia de guitarristas en la música popular mediatizada en 
Chile estuvo fundamentalmente ligada a las radios y a estudios de grabación . Su participación 
fue indispensable en la elaboración y difusión de un repertorio de música chilena con fuerte 
impronta local , enfocado principalmente en la figura del huaso de la zona central del país . 

"El desarrollo de la radio y la industria discográfica generó nuevos procesos de 
elaboración y masificación de las tradiciones folclóricas , orientadas a públicos urbanos , 
especialmente de la clase media y popular, aunque también expuso al chileno a una 
cultura popular moderna y cosmopolita. Se constituyó así un modelo criollista de re­
elaboración de la música folclórica enfocado en la zona central del país . En la práctica 
este reciclaje urbano de la tradicional cultura agraria chilena, consiste fundamentalmente 
en una actividad artística profes ional , integrada regularmente a los espectáculos 
comerciales ,  profusamente difundida en el circuito de radios , sellos discográficos y 
cine . Desarrollada por solistas , dúos y conjuntos de ' música huasa' que , en un proceso 
de veinte años ,  cristalizaron un repertorio-tipo (de tonadas y cuecas especialmente) , 
con modos característicos de arreglos vocal e instrumental , estilos de interpretación y 
escenificación"4 . 

De esta forma, la industria musical hizo posible el surgimiento de guitarristas populares ,  que 
ejercieron como acompañantes y fueron polifuncionales a las demandas de música típica que 
esta industria promovía, repercutiendo , además , en el cultivo no solo de tonadas y cuecas , sino 
también de diversos géneros musicales como tangos ,  pasillos , boleros y valses peruanos , entre 
otros . La música típica chilena convive entonces con esta cultura popular, moderna y cosmopolita. 

En la búsqueda de los músicos que , como Campos , ejercieron su trabajo en la industria cultural , 
surgen nombres como "El Chico" Fredes ,  guitarrista y empajador de sillas -activo en la Radio 
Continental - ,  y "El Quirquincho'' , notable intérprete mencionado por varios guitarristas . Al 
parecer, su nombre es Eduardo Valenzuela (aunque quienes lo conocieron dudan que haya sido 
ese en realidad) , y se trata de un músico nómade , cuyas andanzas lo sitúan activo en radios , 
quintas de recreo y locales nocturnos en Concepción , Copiapó , Antofagasta , Arica, Valparaíso 
y Santiago . Se le reconoce un despliegue armónico de avanzada , al mismo tiempo que se le 
asocia a los bajos fondos de la vida bohemia. Otros , como Ernesto Rosson , Antonio Muñoz 
y Pablo Dimitropulus , fueron guitarristas activos en radio Rancagua y acompañantes en las 
primeras grabaciones de Lucho Gatica en su ciudad natal . El argentino Carlos Ragona, presente 
en muchas radios de Santiago , lideraba un conjunto de guitarristas y era dueño además de una 
academia donde formaba a nuevos elementos que luego integraba a su agrupación . Junto a 
ellos surge una infinidad de nombres asociados a diferentes programas radiales y grabaciones;  
Estay, Lamaison , El dúo Cotal-Vergara, "El Flaco" Almuna, Julio Gallardo , Robinson Córdoba, 
Manuel Fuentes , "El Negro" Castillo , Miguel Abarca , César Lucero , Fernando Rossi ,  Hernán 
Rosales , "Lolo" Rosso , Helvecio Acuña, Valentín Morales , Alfonso Chacón , Ricardo Acevedo , 
Leonel Meza, Bias Sánchez , "El Zurdo" Jiménez , Alejandro Espínola ,  Juan "Angelito" Silva, 

4 . Torres 1 996: 28.  
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"Tito" Manríquez, Pepe Fuentes , Eugenio Moglia, Rodolfo Silva; en Valparaíso ,  Carlos White , Samuel 
Ugarte y Lucho Zepeda; Sergio Avendaño en Rancagua; "Pacho" Méndez en Concepción , Roberto 
Sagredo y su conjunto Las Guitarras Viajeras en Melipilla y tantos otros . 

Músicos de sesión 

En los años 50 y hasta finales de los 60 , el trabajo de interpretación musical en radios y sellos 
discográficos en Chile constituyó lo que Thomas Turino define como música presentacional :  "un 
campo que involucra a un grupo de personas (los artistas) que proveen música para otros (el público) 
donde se evidencia la separación efectiva entre público y artista"5 . De tal forma que , en atención a 
los recursos tecnológicos disponibles de registro y transmisión sonora , esto definió pautas de 
comportamiento y organización del trabajo artístico que , en la práctica ,  se constituyó como una 
presentación en vivo . 

En la perspectiva de mundos del arte formulada por Howard S .  Becker, consideramos el quehacer de 
los músicos de sesión como parte de una actividad sancionada como arte: 

"Las obras de arte , desde este punto de vista , no son los productos de individuos ,  de 
' artistas ' que poseen un don raro y especial . Son más bien productos colectivos de todas 
las personas que cooperan por medio de convenciones características de un mundo de 
arte para concretar esos trabajos . Los artistas son un subgrupo de los participantes del 
mundo , que , de común acuerdo tienen un don especial , y hacen , por lo tanto , un aporte 
extraordinario e indispensable al trabajo y lo convierten en arte"6 . 

Para aquellas prácticas que eran parte de la música que se masificaba a partir de la industria cultural , 
debemos considerar que "la subordinación a las exigencias del público y los empleadores tiene lugar 
de manera más coercitiva y completa en el arte comercializado'º . Surge así la idea de un empleador, 
que al mismo tiempo de decidir sobre la puesta en marcha de un trabajo específico , selecciona además 
a los músicos que , a su juicio y en atención a sus intereses , son útiles a la apuesta discográfica y 

comercial que pretende; "el empleador elige un uso , como en los mundos artesanales , y el artista utiliza 
su habilidad de virtuoso para cumplir con las exigencias del empleador"8 . Esta capacidad para enfrentar 
con solvencia las exigencias de un programa radial transmitido en vivo o de una sesión de grabación , 
trae consigo consecuencias muy diversas ; entre otras , se trata de una actividad planificada desde su 
origen y contra el tiempo. 

Guitarra grupal 

La guitarra popular y urbana en Chile ha sido fundamentalmente resultado de un trabajo colectivo . 
La revisión de los repertorios , así como los diferentes géneros que la incluyen ,  comprometen la 
participación de dúos , tríos , cuartetos y hasta quintetos de guitarra . El ordenamiento de los roles que 

5 . "Presentational music is a field involving one group of people (the artist) providing music for another (the audience) in which 
there is pronounced artist-audience separation within face-to-face situations' ' ,  Turino 2008:  52 .  

6 .  Becker 2008:  54-55 . 

7 .  Becker 2008: 329. 

8 .  Becker 2008:  330.  
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determinan la participación de cada músico -primera , segunda o tercera guitarra, más la guitarra base­

s u pone el  dominio de ciertas competencias fundamentales para el trabajo de conjunto . Sobre las 

guitarras primera y segunda , también llamadas "punteras" ,  recae la responsabilidad melódica del 

conjunto ; en ellos debe prevalecer la firmeza, velocidad y carácter de su pulsación y sonido , además 

de un preciso sentido del ritmo y fuerza, por ser ellos los que lideran las partes solistas del arreglo . 

Para las guitarras segunda y tercera queda el revestimiento armónico del arreglo y eventualmente el 

melódico,  donde la  tercera guitarra casi siempre dobla,  a distancia de octava,  el  canto de la primera . 

Sin embargo,  es necesario consignar que estos roles presentan ciertas dificultades adicionales al 

constatar que el análisis por separado de sus trayectorias muchas veces puede resultar difícil y extraño 

sin el total de las partes . Ello se debe a que al transitar ya sea por pasajes a tres o más voces -y con 

prioridad en las melodías secundarias- , o bien por su compromiso con el soporte armónico , su resultado 

es por momentos difícil de retener. 

Para la guitarra base , que puede ser la cuarta o quinta dependiendo del número del conjunto , se espera 

justeza en los ritmos y firmeza en los tiempos , así como el conocimiento de los códigos de cada 

acompañamiento . Aunque no comparta protagonismo en los registros agudos de las guitarras primera 

y segunda, la guitarra base es muy valorada en atención al soporte estructural sobre el cual se despliega 

todo el conjunto . 

Estas características , comunes a innumerables conjuntos , las encontramos no solo en los guitarristas 

chilenos , sino también en conjuntos como el cuarteto Aconcagua de Tito Francia -que acompañó por 

varios años a Antonio Tormo- ,  o en Las Guitarras Cuyanas de Mendoza, en El Cuarteto de Alfredo 

Zitarrosa en Uruguay, y en el cuarteto Latitud Sur9 , entre otros . 

Pulsar y rasguear 

Otro de los aspectos que determinó fuertemente esta práctica musical es el que integra los modos de 

tocar pulsado (o punteado) y rasgueado . En efecto , la música popular que cultivaban estos intérpretes 

comprendía tanto géneros de la l lamada música típica -tonadas y cuecas- , como también bolero s ,  

pasillos , guarachas , fox-trot , guaranias , tangos y u n  sinnúmero d e  otros estilos y géneros como parte 

de la oferta de la industria cultural . Su acompañamiento contemplaba indistintamente modos rasgueados 

y pulsados ,  constatándose así que, en la práctica de la guitarra popular, su dominio es imperativo de 

la misma forma que el rasgueo queda relegado en el caso de la guitarra académica .  Una excepción de 

esto último la constituye el conocido Concierto de Aranjuez de Joaquín Rodrigo , cuyo comienzo utiliza 

precisamente el rasgueo que la academia no enseña L O .  

Allt>gro c o a  spir ito (  ). """ 8-1) 
c. z - - - - -

11 íl !  > 

··t·« - - - - - - E 
9. Formado en España en los años 70, estaba integrado por el músico chileno Sergio Solar, Mario Núñez de Uruguay, y los 
argentinos ''Lalo" Carmisano y Guillermo "Bocha" Sotes .  

LO .  Rodrigo 1 977 : 1 -2 .  
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Se atribuye a Humberto Campos el uso de los dedos índice ,  medio y anular de la mano derecha para 

la ejecución de las rápidas escalas con que habitualmente acompañaba la música folclórica 1 1  . En otros 

casos , los modos de ejecución de la mano derecha se dividen: el vals criollo o limeño , por ejemplo,  

se acompaña en su primera guitarra prioritariamente con un modo pulsado (con dedos) , como queda 

demostrado en el caso de Osear Avilés . Para el bolero, y en particular en el caso del requinto , encontramos 

frecuentemente la adopción del dedal , tipo de uñeta que se aplica como anillo en el dedo pulgar, y que 

permite el toque con uñeta en los bajos,  dejando libres el dedo índice , medio y anular para punteos y 

rasgueos .  En la cueca,  en cambio , predomina el modo rasgueado . 

"Por esa época,  la guitarra se punteaba nada más que con el pulgar o con uñetas , pero 

casi exclusivamente con las bardanas . Campos cambió esa modalidad punteando con 

toda la mano y en todas las cuerdas" 1 2 . 

Por otra parte , si bien la práctica de la guitarra académica se institucionaliza en el modo pulsado , 

debemos tener en consideración que la guitarra popular urbana pudo realizar la síntesis entre los modos 

pulsado y rasgueado l 3 . 

Otro aspecto de los modos de ejecución de una guitarra grupal es el que concierne a los criterios de 

digitación en la mano izquierda. Lejos de buscar un facilitamiento de sus respectivas partes ,  que podría 

consistir en el uso recurrente de cuerdas al aire , los guitarristas populares consideran , por el contrario ,  

que las cuerdas a l  aire quedan inertes a la búsqueda d e  u n  fraseo expresivo . S i n  participación d e  la  

mano izquierda , aunque siempre a disposición , las  cuerdas al aire no permiten vibrato , portamento , 
glissando ni los demás recursos que , si bien de corta duración, dan a los sonidos pulsados esa dimensión 

expresiva que remite a la melodía , y por añadidura al canto 1 4 . 

Para el toque pulsado , y por tratarse de una práctica casi siempre colectiva,  se prioriza un modo 

apoyado 1 5 , otorgando a cada sonido más volumen y consistencia,  si  bien alej ándose , por otra parte , 

de una práctica fundada en las propiedades polifónicas del instrumento. Esto justificaría la preeminencia 

de una práctica guitarrística colectiva, donde cada intérprete puede conducir solo una de las voces . A 
cambio ,  posibilita un tejido armónko constituido por cada una de las guitarras participantes ,  en el cual 

la conducción de las partes ,  así como el equilibrio en que transitan , responde a un oficio de innegable 

valor que hoy parece caer en el olvido . Es por esto que el enriquecimiento armónico en el acompañamiento 

constituye una de las preocupaciones más valoradas por los músicos populares ,  además del dominio 

rítmico que cada género necesita . 

En el aspecto armónico , hacemos notar que las propiedades de la guitarra reformulan el paradigma 

de una armonía y un enlace a cuatro voces fundado en las disposiciones abiertas o cerradas del teclado . 

1 1 .  Esto encuentra un relato paralelo también en la guitarra clásica o académica, por cuanto se atribuye al guitarrista español 
Narciso Yepes la ejecución de escalas a tres dedos en el repertorio docto . 

1 2 .  Acevedo 2004: 52 . 
1 3 .  Lo mismo sucede con la guitarra de Violeta Parra, Víctor Jara, Pedro Yáñez, Patricio Castillo, Horacio Salinas y Juan Antonio 
Sánchez , entre otros .  

1 4 . Esto nos permite corroborar que una revisión en los  criterios de digitación en las  partituras editadas por Andrés Segovia, así 
como las versiones editadas de las composiciones de Agustín Barrios , plantean las mismas búsquedas y criterios que , más allá 
de un fraseo , suponen también una idea del sonido . 
1 5 .  La acción del índice , medio o anular, pulsa la cuerda que quiere vibrar y en la misma acción se desplaza hasta la cuerda 
anterior. Para el caso del pulgar, la acción es la misma solo que en dirección opuesta, esto es, desplazándose hasta la cuerda 
siguiente . 
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En cambio , la  guitarra popular puede realizar un acompañamiento en permanente tránsito entre tres 
y cuatro voces , donde muchas veces la omisión de algunas de las notas de la tríada no impide el 
enriquecimiento permanente de séptimas , novenas , y trecenas , s in que se perciba como un 
empobrecimiento del  discurso armónico . La suposición de una armonía limitada en la guitarra no es 
más que la incapacidad de ver y oír una armonía tonal que opone al problema de la cantidad y disposición 
de las notas el sutil equilibrio que se desprende de una armonía basada en el color del sonido y que , 
por lo mismo , es sugerida y eficaz a la vez , como sucede , por ejemplo, en la Anticueca Nº 5 de Violeta 
Parra 1 6 . 

Música típica: cueca y tonada 

sfz sfz sfz sfz 

Visto desde la guitarra , podemos concluir que la música típica adoptó la figura del huaso con dicho 
instrumento más como imagen que como referencia estrictamente musical . Lo anterior se confirma 
en la presencia cada vez más acentuada que adquieren el piano , el acordeón y el contrabaj o .  Así,  
podemos sostener incluso que , en la cueca chilena, la guitarra popular es fundamentalmente depositaria 
del rasgueo acompañante del canto , y que su función se constituye en continuo rítmico-armónico que , 
siendo insustituible , adquiere relevancia solo por el fondo en que participa. Ya sea que intervenga el 
piano , acordeón o el arpa, la guitarra en la cueca solo adquiere protagonismo en la ausencia de estos . 
Además -y fundamentalmente en los registros agudos- , la presencia de instrumentos como el pandero , 
el tormento , o los platos , las cucharas y las palmas , llenan el espacio acústico .  

S in  embargo, es en  la tonada urbana donde se  despliega el verdadero virtuosismo que se  desarrolló a 
partir del proceso mediatizador de la música tradicional . Las difíciles y complejas introducciones y 
contracantos que idearon los guitarristas populares urbanos , dan cuenta de un desarrollo musical e 
instrumental en el que Humberto Campos es figura referencial . Señalaremos también que la cueca no 
es solo el género musical que la designa, sino un contexto social complejo que adquiere significación 
más allá del análisis  de sus repertorios . Por esta razón , no es extraño que una aproximación a la 
dimensión social en la vida de los guitarristas populares los incluya también en la escena cuequera y 
particularmente en la cueca urbana, donde Campos aportó no solo con sus guitarras , sino además como 
autor e intérprete en grabaciones,  presentaciones en vivo y, sobre todo , como uno más en el ambiente ¡ 7 . 

"Debido a que los guitarristas , acordeonistas , pianistas y contrabajistas de cueca chilenera 
también se desempeñarán como músicos de tango , foxtrot y vals ,  llegarán a los estudios 
de grabación , los auditorios radiales ,  las boites y las quintas de recreo , sumándose , en 
muchos casos ,  a los conjuntos y dúos de huasos de cueca mediatizada, reforzando su 
sonido y otorgándole la fuerza y espontaneidad de la cueca chilenera" 1 8 . 

1 6 .  Parra 1 993 : 58 . 
1 7 . Núñez 2005 :  1 8 , 1 04- 1 03 , 1 32 ,  1 46 . 
1 8 . González y Rolle 2005:  396 . 
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Humberto Campos: primera guitarra de  Chile 

F é l i x  H u mberto Campos  Zúñiga  
(Santiago , 1 0  de  abril de  1 924 - 29 de 
julio de 1 982) desarrolló una prolífica 
carrera como guitarrista y compositor 
en diferentes conjuntos de música típica 
c h i l e n a ,  a u n q u e  s e  d e s t a c ó  
especialmente por s u  participación en 
grabac i o n e s  p a r a  i n n u merab l e s  
producciones discográficas . S e  trata de 
un músico de ses ión que no solo 
participó en el  proceso del  registro 
sonoro , sino que incidió en su resultado; 
ello sobre todo a partir del modo en que 
lideró un trabajo guitarrístico colectivo 
que l legó a ser referencia l  en la  
in terpretación de c iertos  géneros 
musicales -particularmente la tonada 
urbana- , y que encuentra semejanzas 
con otras prácticas guitarrísticas en 
Latinoamérica l 9 . 

El notable guitarrista HUMBERTO CAMPOS dirige el 
conjunto que acompañó a Lucho en estas grabaciones. 

El nombre de Humberto Campos está 
presente en los relatos de los músicos 

Contraportada del disco de Lucho Gatica, Canciones de huasos y gauchos 
( 1 959) .  De izquierda a derecha: Valentín Morales,  Juan "Angelito" Silva, 
Humberto Campos, Helvecio Acuña y "Lolo" Rosso . 

populares chilenos y urbanos involucrados en los procesos modernizadores que , durante los años 50 , 
60 y 70 , consolidó el catálogo de música típica chilena por parte de la industria cultural2º .  Además , 
el sonido del equipo de guitarristas que Campos lideró acompaña una amplia colección de grabaciones 
para diferentes solistas y conjuntos . 

Comienzos 

"¿Sabes qué me salvó de la delincuencia? - Fue la música,  fue la guitarra . Porque en 
la calle yo tenía contacto con todo tipo de personas . Y generalmente no eran personas 
de mucha confiabilidad . Pero yo me reunía con todos porque a través de la música yo 
participaba del mundo de la vida . Y fue ahí que yo aprendí, mirando como las personas 
tocaban la guitarra . Ahí me interesé y ahí empecé a tocar"2 1 . 

Así recuerda Nelson Campos Videla, hijo de Humberto Campos , el relato que su padre le contó sobre 
sus comienzos en la música. 

1 9 .  Especialmente en Argentina y Uruguay. 
20 . Cf. "Humberto Campos" en http://www.musicapopular.cl/3.0/index2 .php?op=Artista&id= l090 [consultado 8 septiembre 20 1 1 ] .  

2 1 .  Entrevista a Nelson Campos Videla .  
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Como señala Nano Acevedo en Folcloristas chilenos . Relatos verídicos 1900-1950, Humberto Campos 
nació "en una familia de intérpretes y ejecutantes de música criolla"22 . En sus primeros años y junto 
a su madre Aída Zúñiga Zúñiga , se trasladó a vivir al barrio de Estación Central en Santiago . Asistió 
al colegio Manuel José Irarrázaval de la congregación de los Hermanos de La S alle , en la  calle 
Conferencia 75 1 .  Conocido en el ambiente artístico como Humberto Campos , su padre biológico fue 
un alemán de apellido Casey, que sostuvo una relación con su madre cuando ella tenía 1 6  años -lo que 
explica su tez blanca y sus ojos claros- . El apellido Campos corresponde al segundo marido de su 
progenitora . El hombre murió en una riña ,  por lo cual Campos tampoco tuvo con él una relación 
duradera23 . 

De la calle a la radio 

Habiendo crecido en el sector de Estación Central , Campos vivió en el barrio de Los Polleros ,  l lamado 
así por su cercanía a la calle Exposición -a un costado de la estación de trenes- , donde los campesinos 
se instalaban a vender sus productos -entre ellos ,  pollos ,  patos y gansos24- .  De una familia que , según 
su hijo ,  vivía a la deriva , para Campos la calle fue la ocasión de conocer y compartir con muchas y 
muy diferentes personas . La música que escuchó entonces debe haber correspondido a los gustos de 
una cultura popular recibida y asimilada desde la radio y el cine . 

"Campos era del grupo de los Polleros,  en Estación Central . Entonces era muy conocido 
en los Polleros , y los Polleros tenían sus cantores de cueca, cuequeros . El Baucha , el 
Nano Núñez,  etc . eran del Matadero . Y los de la Vega tenían su grupo de cuequeros ;  
el Mesías , el Beto , en fin,  los  Guatones"25 . 

Podemos suponer además que sus primeros pasos en la música y en la guitarra se gestaron en el 
contexto de una vida desplegada en el radio urbano que partía del centro de Santiago -y que incluye 
la zona poniente de la ciudad de norte a sur, desde la Estación Central ,  Avenida Matta y el Matadero­
hasta los barrios de Recoleta , Vivaceta e Independencia .  

"En ese ambiente pronto destaca como un cantor de 'prima' , en las  ruedas de la cueca 
Brava, comenzando a adquirir fama además en El Matadero , La Vega Central y en el 
puerto de Valparaíso"26 . 

Por los años 40 , el mundo de la música popular en Santiago encontraba el ambiente en el cual los 
músicos acompañantes ejercían y consolidaban su oficio en las radioemisoras y en boites o quintas 
de recreo.  Estos lugares ,  además de espacio laboral , constituían una plataforma valiosa donde aprender 
los secretos del oficio . Hasta allí llegaban personas de todo tipo en busca de una oportunidad en el 
medio artístico capitalino , para alcanzar notoriedad y hacerse un nombre . Por esos años , las radios 
disponían de auditorios que transmitían en vivo diferentes programas de música y radioteatros .  Entre 

22. Acevedo 2004: 5 1 .  
23 . Entrevista a Nelson Campos Videla. 

24 . Entrevista a Armando Zúñiga. 

25.  Entrevista a Armando Zúñiga. 

26. Acevedo 2004: 52 .  
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los  espacios musicales ,  los  concursos de aficionados guardaban especial atención , motivando un interés 
y una participación que acercaban aún más el medio radial al gusto popular. 

Podemos inferir que Campos manifestó tempranamente su afición por la guitarra, lo que justifica su 
apodo de "El Nene"27 y explica su considerable repertorio de canciones en guitarra . Es probable que 
sus primeras armas en el oficio las haya ejercido en concursos radiales de aficionados ;  allí  pudo 
seguramente probar en terreno las habilidades que más tarde le servirían para el ejercicio profesional 
en la música.  Algunas de las características del trabajo en la radio se encuentran en el relato del músico 
Armando Zúñiga: "[ . . .  ] teníamos que transportar rápidamente , nos dio mucha cancha esa cuestión . 
Entonces ya después no le temíamos a nadie , ¡ cante en cualquier tono no más ! "28 . 

Tocar en cualquier tono y adaptarse a las cambiantes condiciones de un cantante aficionado eran 
algunas de las destrezas que los músicos acompañantes debieron aplicar con solvencia en el  trabajo 
radial . 

Las menciones a Humberto Campos en los medios escritos dan cuenta de una presencia activa y 
permanente en diferentes radioemisoras de Santiago ; podemos suponer que el ambiente musical 
animado por las radios posibilitó trabajos de acompañamiento para diversos cantantes solistas y grupos , 
tanto en la capital como en ciudades cercanas , Valparaíso y Rancagua entre otras . 

"El día que debutó la Compañía Argentina de Comedias en Radio ' Nuevo Mundo ' , 
hubo gran fiesta en los estudios . Con champagne y todo . Hasta cuecas hubo . Cuecas 
cantadas y tamboreadas por el conjunto ' Mosaicos de América'  y las guitarras de 
Campos y Sánchez y bailadas por Roberto Arrieta y la Criollita. 

Roberto Arrieta andaba loco buscando un par de buenos guitarristas . Él traía el suyo 
desde argentina: el negro Raúl Cuello Rodríguez , viejo conocido nuestro . No tardaron 
en darle un buen dato , y así fue como contrató a las eximias manos de Campos y 

Sánchez , con quien ha hecho muy buenas migas"29 . 

Trayectoria 

Para 1 949 , Campos se encontraba posicionado en la escena musical , lo que incluía actividades en 
diferentes radioemisoras y participación en diversos locales . A partir de la década de 1 950,  su trabajo 
como músico de sesión para la creciente industria discográfica ocupará gran parte de su tiempo y 
significará , además , una proyección en su trabajo creativo . 

Por su condición de músico de sesión , rara vez se consignaba la participación de Campos en las 
portadas y carátulas de los discos ; y es evidente que su actividad en los meses previos a septiembre 
debe haber significado un incremento sustancial en su quehacer artístico . Antes de analizar las 
particularidades de su trabajo en el estudio de grabación , revisaremos el historial de dos conjuntos 

27 . Acevedo 2004: 5 1 . . 

28 . Entrevista a Armando Zúñiga. 

29 . S/A 1 949: s .n .p .  



58 E S T U D I O S - R E S O N A N C I A S - 3 0  

emblemáticos de la música popular chilena en los que Humberto Campos participó como un integrante 
más : el Trío Añoranzas y el conjunto Fiesta Linda . 

TRIO AÑORANZA!! 
Humberto Campos,  Segundo Zamora y Jorge Novoa (S/A 1 957 : 1 8) .  

Este conjunto , fundado por el músico chileno Segundo Zamora, fue integrado inicialmente por Hemán 
Varas y Raúl Silva, 

"[ . . .  ] pero los que graban a su lado y pasean el nombre de Chile , interpretando todo 
tipo de música y rubricando sus presentaciones con cuecas , son Washington González 
y Jorge Novoa ,  posteriormente lo integran Humberto Campos , la primera guitarra de 
Chile , Alfonso Chacón , Alejandro Spínola (sic) y Rubén Páez"30 _ 

En efecto , y pese a los cambios de integrantes en la conformación del trío , es la primera información 
que encontramos sobre Humberto Campos como músico titular de un conjunto . 

"Uno de los conjuntos nacionales de más dilatada actuación y que goza de mayor 
popularidad en nuestro país es sin duda ' El Trío Añoranzas ' , formado por tres voces 
que se acompañan por dos guitarras y un acordeón . Figura sobresaliente de este trío , 
tanto por su simpática corpulencia como por su personal idad artística,  es Segundo 
Zamora, el gordo acordeonista. Especial mención merecen los guitarristas Jorge Novoa 
y Humberto Campos quienes unen a su habilidad instrumental sus excelentes voces .  

El Trío Añoranzas graba desde hace largos años para e l  sello RCA Víctor, del cual son 
artistas exclusivos .  Se han especializado en música folklórica pero abordan también el 
género internacional . [ . . .  ] 

El Trío Añoranzas cuenta con una vasta actuación en teatros , radios y boites de todo 
el país . Asimismo han realizado dos exitosas j iras (sic) por: una al Perú y otra a Bolivia, 
donde su estilo ha gustado tanto que han debido prolongar su permanencia por seis 
meses en cada país . Por esta causa, el Trío Añoranzas canta con toda propiedad los 
valses peruanos y los huaynos y taquiraris bolivianos"3 1 . 

30 .  Nano Acevedo en http ://www.cuecachilena.cl/ZamoraSegundo .htm [consultado 24 septiembre 20 1 1 ] .  
3 1 .  S/A 1 953 :26 . 
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Durante la década de 1 950 estaba claro que la presencia de Campos en el escenario de los  procesos 
mediatizadores de la música popular en Chile lo situaban en un lugar de privilegio , redundando en 
una actividad permanente en radio,  sellos grabadores y locales con música en vivo . 

A sus facultades instrumentales se añadía su canto , que ponía al servicio del Trío Añoranzas y que 
refuerza todavía más su condición de músico popular. La convicción de una expresión musical criolla, 
articulada en un conjunto de guitarras , será condición esencial en el trabajo y proyección de Humberto 
Campos . 

Las dos giras citadas son relevantes por varias razones , demostrando que la trayectoria de Campos 
no descansó únicamente en sus incesantes recorridos como músico por diferentes escenarios y estudios 
de grabación . Por el contrario , todo parece indicar que ambas aparecen como sus únicos viajes al 
extranjero , y que en adelante se concentró cada vez más en su labor de líder y responsable del trabajo 
musical en el estudio de grabación . Sin embargo , los dos viajes , demuestran la proyección del Trío 
Añoranzas más allá de las fronteras nacionales ,  y permitieron la asimilación de géneros musicales 
típicos de Perú y Bolivia; cabe decir que cuando se realizaron , era frecuente que los conjuntos chilenos 
de música típica alternaran en sus repertorios géneros como el vals peruano , el tango y el taquirari 
entre otros . 

La relevancia de este conjunto queda también expresada en el anuncio de La Voz de RCA Víctor en 
1 954: 

"Para este mes hemos editado discos de las siguientes luminarias 
*Trío Añoranzas 
*Los Chamacos 
*Conjunto Fiesta Linda 
*Esther Martínez"32 .  

Tanto por la prensa escrita d e  esos años como por los testimonios d e  otros músicos ,  sabemos que el 
trío alcanzó gran popularidad , y que Humberto Campos era ya para entonces una figura en el medio 
musical chileno . Más tarde se integraría a otra importante agrupación: el conjunto Fiesta Linda . 

Fiesta Linda 

Nacida en Val paraíso en 1 9 5 3 ,  esta agrupación fue también una de las más populares en el repertorio 
de la música típica chilena . Fundada por Luis Bahamonde -cuyas composiciones son consideradas 
referenciales del repertorio criollo chileno- y Carmencita Ruíz , por sus filas pasaron importantes figuras 
de la música nacional , entre ellos , los guitarristas , arregladores y compositores Ricardo Acevedo y 
Pepe Fuentes , entre otros .  Señalado como un conjunto que alcanzo una posición de privilegio en la 
difusión del repertorio de música folclórica , Fiesta Linda fue uno de los pocos que pudo sostenerse 
únicamente a partir de su actividad artística . Ello revela además el grado de profesionali smo que , junto 
a los éxitos compuestos por Bahamonde , lo convirtieron en un grupo de alta demanda33 . 

3 2 .  S/A 1 954 a: l 2 .  

3 3 .  González , Rolle y Ohlsen 2009: 334 .  
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A mediados de la década de 1 950 integraron también el conjunto los guitarristas Alfonso Chacón y 

Humberto Campos quienes ,  junto a Ricardo Acevedo , constituyeron una formidable agrupación de 

guitarras . 

"La otra gran inyección de excitación fue para mí, cuando fuimos a ver el debut en 

Radio Minería de Fiesta Linda con 'El Negro' Acevedo , Chacón, y con Campos .  ¡ Los 

tres guitarristas juntos ! [ . . .  ] Era el único grupo chileno que tenía sus propios guitarristas . 

En vivo sonaba con las guitarras igual que en el disco . Fue en Radio Minería el año 

54"34 _ 

Músico de sesión 

Posterior a su participación como integrante de Fiesta Linda, Humberto Campos aparecerá mencionado 

como director del conjunto de guitarras que acompañaba a Pepe Frías , Luis  Alberto Martínez , Los 

Huasos Quincheros ,  Lucho Gatica, Silvia Infantas y, muy especialmente , a Los Cuatro Huasos para 

las grabaciones de su regreso en 1 954, entre muchos otros . Sobre la participación de Campos en estos 
últimos registros , Nano Acevedo señala: "Los Cuatro Huasos solicitan el acompañamiento de Humberto 
Campos quien , respetuoso de la música original , le dio agil idad con sus adornos y su estilo a ' Matecito 

de plata' , 'El Martirio ' ,  'Bajando pa' Puerto Aysén ' y otros éxitos del grupo"35 . 

También los autores del l ibro Los Cuatro Huasos , alma de la tradición y el tiempo, consignan la 

participación de Campos en el reencuentro del conjunto con el estudio de grabación: "Carlos Mondaca 

estará a cargo de conducir la musicalización en guitarra para cada tema junto con un equipo de 

guitarreros del mejor nivel en ese momento , entre ellos , Humberto Campos"36 .  

Estas grabaciones ,  que fueron publicitadas por La Voz de RCA Víctor como "el notición musical de 
1 954"37 ,  vienen a confirmar la alta valoración del trabajo de Campos en el medio musical . Sin embargo, 

la información no es suficiente para precisar el rol que correspondió a Carlos Mondaca en la conducción 

que se menciona. Por otra parte , y en atención al resultado musical logrado en el registro , constatamos 
que , en lo relativo a las guitarras , Los Cuatro Huasos estaban muy lejos del nivel de Humberto Campos , 
sin por ello aminorar su descollante carrera musical . La apreciación es confirmada en el l ibro La 

Escuela de Los Cuatro Huasos : 

"En la ejecución de la guitarra ,  Eugenio Vida! Tagle introduce la modalidad del 'punteo' 
para iniciar las canciones y como puente entre sus distintas partes .  Hasta el año 1 927 , 

lo normal es escuchar las introducciones de las tonadas y canciones con un rasgueo 
muy sencillo , algo que se aprecia también en las primeras grabaciones de Los Cuatro 

Huasos . El punteo es un aporte musical interesante que puede provenir de la formación 
más docta de los instrumentos de la familia Vida! Tagle y de la influencia del uso de 

la guitarra en los conjuntos folclóricos argentinos de la época .  En ese sentido , es  

34.  Entrevista a Sergio Solar. 

35 .  Acevedo 2004: 52 .  

36 .  Rengifo y Rengifo 2008 :  64 . 

37 . S/A 1 954 b:20-2 1 .  
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importante destacar que Carlos Gardel , máximo exponente de la canción popular en 

toda Latinoamérica en las primeras tres décadas del siglo XX , se inicia en el  mundo 

de artístico con un grupo que se acompaña de guitarras para interpretar folklore (famoso 

es el dúo Gardel-Razzano) , cuyas versiones incluyen punteos . La forma de cantar de 

Gardel es también una influencia en las interpretaciones solistas de Raúl Velasco"38 . 

6 1  

La relación con los guitarristas argentinos es interesante no solo en lo relativo a Ja influencia del canto . 

En cuanto al conjunto de guitarras , se sabe que Jos guitarristas populares chilenos eran l lamados 
también "los argentinos" , en directa alusión a la práctica de una guitarra grupal que combinaba tanto 

el modo pulsado como el rasgueado , y que justifica, además , Ja admiración de Campos por Roberto 

Grela. 

Como músico de sesión , Humberto Campos realizó un extenso trabajo que comprende el arreglo y la 

interpretación musical . Helvecio Acuña, quien junto a Alfonso Chacón y Valentín Morales integró por 
muchos años el equipo de guitarristas dirigido por Campos ,  expresa así su experiencia musical de esos 

años: 

"Yo a Humberto lo escuchaba mucho por radio también , él participaba en los programas 
nocturnos de Ja Radio Minería; él como guitarrista era ya una gran estrella. Fue siempre 

el primer guitarrista . Tiene características muy especiales ,  tenía un sonido en la guitarra 

extraordinario, una calidad de arreglador, improvisador extraordinario . Porque llegábamos 
[ . . . ] a las grabaciones y él escuchaba lo que iban a grabar, y del estribillo o parte de 
Ja melodía anterior, él sacaba algo de Ja melodía y formaba un punteo espectacular. Los 

punteos de Humberto Campos son maravillosos"39 . 

Alfonso Chacón,  quien ejerció durante años como segunda guitarra de Humberto Campos , evoca de 
esta forma su trabajo en el estudio de grabación : 

"Tuve el honor de actuar, entre mis 1 9  a 28 años ,  junto al mejor guitarrista de Chile 

por más de 40 años .  Fueron innumerables Jos LP de aquella época en que Humberto 

me llamaba por teléfono para decirme , por ejemplo ,  grabamos mañana para Ja RCA 

Víctor, Odeón o Philips . Llegábamos a esa hora a grabar, sabiendo quizás con qué 
artista o conjunto , pero muchas veces sin saber qué tema, ni en qué tonalidad . 

Humberto creaba de inmediato Ja respectiva introducción , Ja ornamentación fundamental . 

Y yo, a estructurar de inmediato mi segunda voz en guitarra. Y se iba Ja guitarra rítmica 
captando todo , y antes , muchas veces de dos o dos y media horas , estábamos grabando 

las primeras tomas . Humberto era genial , respetado y admirado"4º .  

Su  hijo  Nelson Campos relata d e  J a  siguiente manera J a  experiencia d e  s u  padre e n  el  estudio de 

grabación . 

38 . Rengifo y Rengifo 2008 :  92-93 . 
39 .  Entrevista a Helvecio Acuña. 

40 . Entrevista a Alfonso Chacón en http://nuestrostrios.blogspot.com/20 1 0/ J  l /alfonso-chacon-nos-devela-el-misterio .htm 
[consultado 10 de Septiembre de 20 1 l ] . 
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"Yo vi a mi papá así: llegar a un estudio de grabación , mi papá era completamente de 

oído que tocaba la guitarra , en el estudio de grabación la persona le presentaba a él la 

música, le decía ,  mira ésta es la música que voy a grabar, eran instantes previos a la  

grabación . Mi papá juntaba a su grupo de guitarras , escuchaba la música que la persona 

le estaba cantando o tocando , inmediatamente él tenía una introducción , inmediatamente 

tenía los momentos que iban a adornar la música en el medio,  y le pasaba la segunda 

voz para el  que iba a ser la segunda voz , que a veces era [Alfonso] Chacón o podía 

ser [Valentín] Morales [ . . .  ] .  Y a cada uno le decía todo lo que tenía que hacer, pero era 

en cosa de minutos , se ensayaba en ese mismo instante con la persona y se grababa.  

De esa forma se hacían las  grabaciones . Entonces mi papá prácticamente improvisaba 

todo en el momento y ordenaba todo en el momento y eso funcionaba asr·4 1  _ 

Rubén Nouzeilles, productor musical del sello EMI Odeón -para el que Campos trabajó en innumerables 

producciones- se refiere a las sesiones de estudio en los siguientes términos: 

"En temas folclóricos [ . . . ] , en cuecas , tonadas , guaranias , etc . ,  acudíamos casi por 
norma al equipo de cuatro guitarras de aquel gran folclorista que fue Humberto Campos , 

inolvidable para todos quienes lo conocimos . El equipo estaba formado básicamente 
por Campos , [Alfonso] Chacón, [Valentín] Morales , [Helvecio] Acuña y ["Lolo"] Rosso . 

Se iniciaba entonces la sesión de ensayo previo a la grabación , escogido el primer tema 

a atacar, Humberto ideaba el punteo de introducción ; a continuación , lo ensayaban 
todos a tres voces armonizantes en sus instumentos , compleja tarea solo para músicos 

experimentados .  En no más de media hora tenían montado el  primer arreglo , y a 

continuación comenzaban las pruebas de grabación"42 . 

Compositor 

La mayoría de las composiciones de Humberto Campos son cuecas , razón por la cual se lo sitúa como 

parte de la escena cuequera . Entre sus creaciones encontramos los siguientes títulos :  "No me digas 
escoba" con texto de Hemán Arenas y "El millonario" ambos en el disco Aro y Aro de Los Hanga­

Roa y Cuecas con escándalo43 ; "El revoltijo" , de S ilvia Infantas y Los Cóndores ,  en Cuando baila 
mi morena44; "El monrero" ,  en el disco Las mejores cuecas del mundo y sus alrededores de Los 
Perlas45 ; "Eladio Rojas chileno" , en Lo que más me gusta de Chile46 ; "El despechado" , en el  disco 

Los Huasos Quincheros47 ; y "A Jorge Toro" en Los Quinche ros misceláneos48 . Todas ellas pertenecen 

al género de la cueca en su versión mediatizada, es decir, acompañada en su mayoría por un dispositivo 

4 1 .  Entrevi sta a Nelson Campos Videla .  

42 . Rubén Nouzeilles . Comentarios para Los Quincheros 1 993 . También en Guerra 1 999: 68-69 . Nouzeilles es un productor 
musical nacido en Argentina, trabajó durante muchos años como productor musical para el sello Odeón en Chile . Es el responsable 
del registro fonográfico de buena parte del repertorio de música popular chilena editado entre los años 1 954 y 1 975 . 
43 . Los Hanga-Roa 1 962 y Varios intérpretes 1 970, respectivamente . 

44 .  Silvia Infantas-Los Cóndores 1 965 . 
45 . Los Perlas 1 966. 
46 .  Varios intérpretes 1 962 . 
47 .  Los Huasos Quincheros 1 962 . 
48 .  Los Quincheros 1 993 [grabaciones originales 1 960 a 1 970] . 
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instrumental que incluye piano o acordeón , contrabajo ,  percusiones varias ;  batería algunas , y otras 
pandero , cucharas y platos . Las guitarras cumplen aquí su cometido en un rol secundario ,  lo que , de 
paso , cuestiona la imagen arquetípica del huaso con guitarra o, al menos en su versión urbana ,  la  
asociación de cueca y guitarra . 

Tal como sostiene el investigador chileno Felipe Solís , la autoría de muchas cuecas era parte del modo 
en que se articulaba la escena musical49 , y comprometía también la forma en que se zanjaba el rol y 
autoría de quienes participaban en las grabaciones50 . Las ganancias por concepto de venta de discos 
en relación a los derechos autorales podían ser acomodadas en función del acuerdo entre autores e 
intérpretes ,  lo que complica saber con precisión quiénes fueron los autores o cuál fue su nivel de 
participación . Como ejemplo de lo anterior proponemos la cueca "A Jorge Toro" , que aquí reseñamos 
como creación de Humberto Campos , sin embargo , la misma cueca, con los mismos intérpretes , aparece 
en la antología Su Majestad La Cueca Vol .  15 1 ahora con Hernán Núñez y Humberto Campos como 
creadores . Esta cueca servirá para ilustrar cómo la red de participaciones de los músicos mencionados 
deja rastros que permiten relacionar -como en el caso de Campos- su forma de encarar el trabajo 
guitarrístico , e indagar al  mismo tiempo en la manera en que su estilo instrumental se proyecta en la 
composición de la melodía y texto . 

Para demostrar esto úl t imo , hemos se leccionado la parte correspondiente a la muletilla , 

'! r e r r 1 r e e r e e e r r r E r 1 J. t· 11 
co rtt·h �e . n • 10 con b pt lo b 12 � puts la pa s>i 

que confrontamos con el remate de la introducción de Campos para la tonada de Clara Solovera "Dónde 
habrá como mi cueca" 

Junto a las semejanzas de tonalidad , carácter y ritmo , constatamos que la presencia de ciertos rasgos 
característicos logra configurar un sistema de práctica instrumental que , desde la guitarra , incide en 
el modo en que se compone , y puede explicar el uso de algunos giros rítmico-melódicos que son 
también parte del estilo guitarrístico de Humberto Campos .  Como este tipo de muletillas no son 
frecuentes , sobre todo por la disminución rítmica y cantidad de sílabas , podemos establecer que , al 
menos en el pasaje citado , la guitarra de Humberto Campos está presente en la cueca a "A Jorge Toro" . 

49 .  "The concept ' music scenes' . originally used primarily  in joumalistic and everyday contexts , is increasingly used by 
academic researchers to designate the contexts in which clusters of producers , musicians , and fans collectively share their 
common musical tastes and co!Jectively distinguish themselves from others" . (La idea de escena musical , que inicialmente fue 
uti l izada por la prensa, está presente en diversos estudios académicos sobre producción , performance y recepción de música 
popular, entre otros,  y designa los contextos en los cuales un grupo de productores,  músicos y fans ,  comparten sus gustos 
musicales y además se distinguen unos de otros) Bennet y Petersen 2004: 1 .  

50 .  Felipe Solís,  investigador y responsable del proyecto Cancionero de Cuecas [en línea] . 

5 1 .  Varios artistas 200 1 . 
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"Chile lindo" 

A través de la introducción de Humberto Campos para la tonada "Chile Lindo" de Clara Solovera, nos 

proponemos demostrar que , con el tiempo , pasó a ser indisociable de la canción , estableciéndose en 
comienzo obligado que anticipa la parte cantada y, como es habitual en Campos ,  utilizando el material 

que comenta y ornamenta toda la parte cantada de la tonada. 

Por la claridad de la audición , que resulta de las técnicas y dispositivos usados en su grabación , 

consideramos para el anális is  la versión de Los Huasos Quincheros . Dejamos constancia que , con una 
mayor cantidad de guitarristas y voces , la misma introducción fue grabada con anterioridad por el 

propio Humberto Campos y su equipo , en el disco Canciones de huasos y gauchos de Lucho Gatica 

en 1 959 .  

CHILE LINDO (TONADA) 
Introducción guitarras 

Arreglos: Humberto Campos 
Transcripción: Mauricio Valdebenito 

4 

. =  85 
Compositor 

Clara Solovera 
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Para el caso de "Chile lindo" creemos que más importante que la cantidad de voces que definen el 

número de guitarristas , es el diseño rítmico-melódico el rasgo característico . La forma en que se 

hilvanan las partes es con frecuencia doblada rítmicamente a partir de la primera guitarra. Sin embargo , 
a cada voz instrumental le corresponde una voz en el tej ido armónico . 

Reiteramos que se trata de una práctica de guitarra popular grupal , pulsada con apoyo , y con uso del 
rasgueo en el acompañamiento o guitarra base . Rasgo característico en los punteos de Humberto 

Campos son las escalas , a las que Nouzeilles aludía como "tres voces armonizantes" . De interés resulta 

comprobar cómo las escalas se combinan con los arpegios que confirman la armonía de la introducción , 
así como el sentido de la duración , conducción y forma que logra en los cuatro últimos compases y 

que opera como remate de la introducción . 

En su estructura , la introducción se ordena a partir de una frase musical que tiende hacia un diseño 

melódico ascendente , organizado a partir de los siguientes elementos :  

1 .  Movimiento escalístico diatónico 

Similar a la introducción en "Yo vendo unos ojos negros" 

2. Movimiento escalístico circular con cromatismo que finaliza en arpegio 

q i 1 r E be t r cr f bp r t r br 1 e f f E 
También como en "Yo vendo unos ojos negros" compases 4 y 5 

¿�a#n � * 7 .  rqr#crt1r:-¡ftf!v 
t.) 

3 .  Remate de la introducción . Secuencia de escalas en progresión ascendente primero y descendente 
después , con movimientos cromáticos y diatónicos como s íntesis  de los elementos anteriores . 

a) Impulso ascendente 

ij.' !j 1 . ��¡Frf:Fffl'FCrCf¡fhCffff fgff 
., 
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b) Impulso descendente 

j t f f 1 :E r r· f{" E ·r E 1 r r Ir' � . 
" 

Compárese además con el Remate de la introducción a "El corralero" de Sergio Sauvalle , en que se 

combinan escalas y arpegios . 

Debemos señalar que la ejecución de los pasajes de arpegios resulta de mucha dificultad por tratarse 

de una práctica en que predomina el toque apoyado . Las razones se pueden encontrar en el fundamento 

de dicho toque, que realiza la acción de pulsar las cuerdas comprometiendo , en la misma acción , a la 

cuerda anterior. De esta forma, si por cada cuerda que se toca actúa la cuerda anterior como descanso 

de Ja acción , el resultado de un pasaje de arpegios , en que cada nota está en una cuerda distinta , requiere 

más dominio y control que si se tratara de un pasaje de escalas en que , por la gradualidad y vecindad 

de las notas , podemos acomodar la digitación de manera que en una cuerda se pueda tocar más de una 

nota -lo que entonces resulta en una acción más estable y cómoda . 

4 .  Voces armonizantes 

Esta práctica ,  parte de un sistema coherentemente aplicado en el estilo de Campos , permite advertir 

un aspecto que la reducción a partitura ilustra con claridad: Ja bifurcación (movimiento contrario) de 

las voces , como resultado del devenir armónico del total de las partes . 

Una ilustración de lo anterior se encuentra en el compás 1 1  de la introducción , considerando ahora 

las dos primeras guitarras . 

Otros ejemplos de escritura polifónica en las introducciones de Humberto Campos se encuentran en 

el comienzo de "Así es mi suerte" de López Vigneaux . 
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Y en "Bajando pa' Puerto Aysén" de Diego Barros Ortíz y Jorge Bemales . 

Guitar 1 

Guitar 2 

5 .  Trémolo 

El trémolo es definido en música como Ja repetición constante de una misma altura . En los arreglos 

de Humberto Campos es frecuente su uso a varias voces ;  el resultado es a menudo una densificación 

de la masa instrumental . Ejemplos de trémolos son : 

"Bajando pa' Puerto Aysén" compases 5 y 6 .  

Y e n  "Así e s  m i  suerte" . 

Una variante en el uso del trémolo que combina notas repetidas y notas de vuelta, además del movimiento 

contrario de las voces como remate de la introducción , está en "Dónde habrá como mi cueca" de Clara 

Solovera . 

A diferencia del trémolo en la guitarra académica ,  en que la mano derecha alterna notas del 
acompañamiento con la melodía del trémolo,  en los arreglos de Campos -y como elemento característico 

de la guitarra popular grupal- se prioriza el volumen y peso de cada nota en cada una de las partes . 



E S T U D I O S / G u i t a r r a  p o p u l a r  y u r b a n a  . . .  
69 

Ello viene a confirmar la preeminencia del toque apoyado tanto en pasajes de escalas como en arpegios , 

lo que constituye un tej ido rítmico-armónico con carácter concertante . 

6 .  Ornamentos 

El uso de ornamentos como acciaccaturas, trinos, mordentes y glissandi es frecuente en todas las 

guitarras y, como se aprecia en las grabaciones , queda a criterio y gusto de cada músico . Esto significa 
que , muchas veces ,  el gesto ornamental es realizado solo por un miembro del conjunto en un punto 
específico , sin entorpecer para nada la intención ni  la marcha del arreglo y del resto de las voces .  

Atendidas las condiciones en que este trabajo se  desarrollaba, podemos inferir que , hasta cierto punto , 
el estilo de Humberto Campos era asimilado por los guitarristas que con él trabajaban , y que se 
habilitaban en la capacidad de anticipar al momento , las intervenciones y trayectorias de cada guitarra 
en el arreglo . 

Conclusiones 

Desde una perspectiva funcional , y si bien lo conectan directamente con la tradición guitarrística 
argentina, los aportes de Campos a la guitarra popular en Chile establecen un modo de dirigir, organizar 
y realizar un trabajo musical colectivo que fue referencial en el medio guitarrístico nacional , y que 

puede ser evaluado como descentramiento en el interior del campo musical52 , relativizando el estatus 

de autor y, como en este caso , cuestionando hasta qué punto el arreglo hace ya parte indisociable del 

canto que acompaña.  

Sin embargo , su férrea asociación al repertorio de música típica chilena, así como las características 

de la escena musical albergada y promovida por la industria cultural de los años 1 940 , 1 950 y 1 960 , 
hizo que este mundo del arte quedara relegado al catálogo de una práctica del pasado . A partir del 
trabajo desarrollado por conjuntos como el Cuarteto Chile53 y ,  muy especialmente , por el conjunto 
Diapasón Porteño de Valparaíso54 , ésta recién parece nuevamente emerger en la última década . 
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Rodrigo Pincheira Albrecht .  20 1 0 .  Schwenke 
y Nilo, Leyenda del Sur. Concepción - Chile: 

Ediciones Nuevos Territorios . 

El l ibro aquí reseñado está estructurado en 

torno a las figuras de Nelson Schwenke y 

Marcelo Nilo , conocidos desde la década de 

1 980 en todo Chile por la conjunción de sus 

apellidos . Es grande la tentación de remitirme 

a mis orígenes valdivianos , a mi infancia y a 

una cierta nostalgia invocada por sus canciones.  

Y aunque algo puede haber de aquello , sería 

bastante egoísta circunscribir a dos músicos 

centrales del devenir sonoro chileno dentro 
de mi perspectiva localista . 

De hecho , aunque Valdivia ha sido fuente de 

inspiración y punto de unión de estos dos 

talentos , no es vértice original ni tampoco 

causa total del desarrollo ulterior de su estilo 

y técnica, abiertos luego al campo completo 
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de lo nacional . No es por nada que , como parte 
central del paisaje sonoro de una generación , 

fueron seleccionados para la edición de 

canciones del B icentenario realizada por la 

SCD en un disco doble .  En este sentido , es  

evidentemente más complejo determinar el  

lugar de Schwenke y Nilo hoy, más allá de la 

nostalgia, y es quizás allí donde el libro de 

R o d r i g o  P i n c h e i r a  e n t r a  c o n  m a y o r  
profundidad e n  sus aportes .  

E l  libro fue impreso en  un formato apaisado 

de tapa blanda, lo que tiene marcados aspectos 

positivos , pero también algunos negativos .  

Por una parte , permite estructurar las ideas 

centrales del texto en un diálogo entre 

entrevista y letras de canciones .  Ello hubiese 

sido particularmente difíci l  en otro tamaño 

y/o formato , y queda aquí bien resuelto , 

manteniéndose una relación que variará para 

di versos  lectore s . Por otro l ado , d icha 
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modalidad hace del l ibro un objeto muy 

incómodo de sostener, guardar y leer. Por 

experiencia y reflexión personales , recomiendo 

desde este espacio que futuros autores y 

editores en lo posible eviten este formato en 

tapa blanda, dado que transforma la lectura en 

un ej e rc i c i o  g e l a t i n o s o  d e l  c u a l  e s  

particularmente difícil escapar. 

El autor, periodista y profesor radicado en 

C o n c e p c i ó n  c u e n t a  c o n  un a m p l i o  

conocimiento musical y l iterario , l o  que Je 

permite reconocer en el dúo Schwenke y Nilo 

Ja dualidad lliica de letra y música.  Es un canto 

que está constantemente remitido a los textos; 

al sentido poético de Ja  expres ión  y Ja  

comunicac ión  de ideas , sent imientos y 

s e n s a c i o n e s  ( razone s ,  q u i zás , p ara J a  

perpetuidad del dúo e n  nuestros días) . Ahí 

está , por ejemplo , explicitada la relación con 

Clemente Riedemann y su visión del sur -su 

"suralidad"- , con canciones que rara vez son 

comentadas desde el espectro musical , sino 

desde la  nostalgia o el  mensaj e .  En las 

canciones de S chwenke y Nilo , el sur se 
transforma en una posición frente a la  vida 

enraizada en un entramado estético y ético -

una imagen que escapa en muchas ocasiones 

a la realidad o a un punto geográfico fijo- ;  en 

palabras de Riedemann, quien prologa el libro, 

allí "pasa todo el sur" . Para él -y Pincheira 
parece concordar- , Ja música del Schwenke y 
Nilo "es  una progresión fonética de las  

palabras" , vibraciones construidas en tomo a 
la superabundancia de imágenes poéticas . 

Como en otros aspectos del "Canto Nuevo' ' ,  

esto parece ser  así ,  pero por otro lado está la  

profunda  cercanía emoc iona l  y la  y a  

mencionada nostalgia que s e  produce a partir 
de esa música, que el dúo y el autor reconocen 

como fundamentales y parte de Ja discusión 

común . ¿De qué otro modo se puede entender, 
si no , Ja llegada profunda y constante durante 

treinta años de canciones tan coloquiales como 

"El canelo" o "Lluvias del sur"? 

La entrevista que es el centro del l ibro , fruto 

de una amistad y heredera de la mi sma, es 

excelente en todo aspecto . Ilumina detalles 

que a veces pasan desapercibidos por el oyente 

y que son centrales en la performance del dúo , 

como la ironía y el humor directo y familiar 

con un público con el que no se pierde nunca 

una distancia humana, como imperativo ético . 

Esto , para quien revisara a Schwenke y Nilo 

solo desde sus discos , quizás no tendría un 

lugar de tal importancia como la que tiene para 

aquellos que conocen sus recitales en vivo , 

los acompañan y entienden su dinámica. El 

sur se revela también a través de la entrevista 

c o n  m a t i c e s  d i v e rs o s , i n c l u y endo  J a  
construcción personal de Nelson (chilote) y la 

referencia sensorial de Marcelo (de Cerrillos) . 

Las letras que van enmarcando Ja entrevista 

desde la marginalidad siempre presente, invitan 

al lector a un diálogo personal : pueden leerse 

o n o ,  contrastarse o dej arse  de l ado , 

incorporarse como poesía o como melodías 

que quedan vagando en el recuerdo,  como 

karaokes personales .  

La selección comienza con "Nos  fuimos 

quedando en silencio" , que es probablemente 

un llamado inmediato al perfil del lector del 

libro , quien en algún lugar de su estructura 

consciente encamará rápidamente la melodía 

al contrastar Ja letra . Personalmente , me 
emocioné mucho al sentirme tarareando de 

nuevo melodías como "Valdivia 1 960" , que 

marcaron mi infancia y que siguen derivando 
Ja relación con mi ciudad natal ; canciones que 

aparecían como fantasmas en lugares y 

momentos inesperados ,  con solo avistar algún 

tramo de texto . En diversas secciones de este 

diálogo se profundiza sobre movimientos , 

influencias , cambios estilísticos y elementos 

de la vida personal de los artistas , todos de 

sumo interés para entender su devenir creativo, 
lo  que demuestra la cal idad del trabajo  

extendido de  Rodrigo Pincheira . En este 

sentido , si bien el l ibro no es un ensayo de 
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tipo rnusicológico (y, creo , no busca serlo) , 

contiene abundante información que no solo 

remite al dúo en cuestión , sino también a su 

época, a nuestros ti�rnpos y a algunas nociones 

sobre la canción corno mensaje en Chile . Creo, 

sinceramente , que Pincheira genera su trabajo 

desde la emotividad y la cercanía humana con 

los autores y con la música, lo que otorga un 

valor enorme a un producto así en tiempos en 

que ambas cosas (las relaciones humanas y 
una cierta ecología de la música) parecen tener 

cada vez más importancia social . 

La selección de fotografías que acompaña los 

textos en un apartado independiente e s  

excelente , aunque s e  lamenta la calidad de 

reproducción de las mismas , pues el papel les 
hace un flaco favor. En su última sección , el 

libro contiene una serie de entrevistas breves ,  

realizadas a personas que iluminan algunos 

puntos del devenir de S chwenke y Nilo . 

Particularmente interesantes son aquellas a 

Eduardo Peralta, Jorge Campos y José Seves . 

El diálogo con Manuel García, que de algún 

modo logra proyectar (con enorme intensidad 
personal) el trabajo de Schwenke y Nilo hacia 

el presente  de una nu
.
eva  generac i ó n , 

finalmente les otorga un valor que escapa a la 
memoria y a la rel ación emocional con la 

década de 1 980 -en la cual , al parecer, se 

conforma el grueso de sus oyentes- . A través 

de la entrevista central del libro , Marcelo y 
Nelson recalcan constantemente que hoy tienen 
un público joven , que no vivió o vivió muy 

poco aquella época, y sus diversos volúmenes 
muestran también un desarrollo que si bien 

remite a ciertos ideales ,  imágenes y referencias 

con s tante s ,  logra  abr irse  a s i m i s m o  a 
problemáticas contemporáneas . 

Finalmente , me gustaría señalar que , para 

muchos , el sonido de Schwenke y Nilo sigue 

funcionando como una representación del sur, 
ya  sea uno real , imaginado o ideal izado . 

Exactamente cómo sería ese sonido , qué 
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tendría de sureño y cuál de nuestros muchos 

sures representaría , es harina de otro costal . 

El trabajo de Rodrigo Pincheira es un auténtico 

aporte porque realiza una instalación humana 

de dos artistas que aparecen aquí ocupando 

un rol importante en el devenir de la música 

chilena de los últimos treinta años y, por tanto , 

es una muy bienvenida adhesión al panorama 

de los estudios sobre músicos de estas tierras 

y aún más al sur. 

José Manuel Izquierdo 
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chi le 

Gina Allende . 20 1 1 .  Puroritmo . Manual para 

la Práctica Integrada del Ritmo en la Clase 
de Solfeo . Santiago: Ediciones UC. 

La didáctica de la música en un aspecto 

específico , el ritmo , ha obtenido un avance 
sól ido con la publ icación de Puroritmo . 
Manual para la Práctica Integrada del Ritmo 
en la Clase de Solfeo, escrito por la académica 
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del Instituto de Música  de la  Pontific ia  

Universidad Católica de Chile , Gina Allende 

Martínez . 

El ritmo , como elemento de la música presente 

e ineludible en toda expresión sonora , ha sido 

objeto de estudio desde siempre en las altas 

culturas . Nuestro referente más cercano y del 

cual somos resultado , es la cultura greco­

romana de la Antigüedad . 

La vigencia absoluta de los parámetros rítmicos 

-pies métricos griegos ,  en el lenguaje hablado 
y en el musical - ,  provenientes de la cultura 

griega de la Antigüedad , se manifiesta en el 

idioma que hablamos ,  idioma indoeuropeo ' 

que como todos los idiomas europeos tiene 
carácter yámbico -con la sola excepción de la 
familia fino-úgrica que posee carácter tróqueo- . 

También se encuentran estos parámetros 

directamente en la música, docta , folclórica y 

popular. 

Esta presencia histórico-cultural del ritmo y 

sus parámetros está en la obra Puroritmo en 
diversas combinaciones . A ello se agregan las 
incorporaciones propias del desarrollo de las 

culturas latinoamericanas con sus diversos 

componentes , afro ,  europeos ,  polinésico s ,  

asiáticos y originarios . D e  este modo aparecen 

los pies métricos griegos y sus variantes , el 

ritmo aksak y progresivas y sofi sticadas 
combinaciones rítmicas producidas , en una 

cuidada secuencia didáctica, por la autora y 

por sus discípulos . 

La originalidad de esta obra de Gina Allende 

dedicada a la enseñanza del ritmo , entre 
muchos otros aspectos,  radica en la presencia 

permanente de melodías , modos , fonemas y 

expresiones no tradicionales sonoras en el 

desarrollo práctico de las propuestas didácticas . 

1 . Los idiomas indoeuropeos son más de 1 50 y son 
hablados por más de 3 .000 .000 .000 millones de personas. 

A s í ,  tambi é n  es tán  m i l e n ar ios  modos  

pentatónicos , modos griegos (con nomenclatura 

gregoriana) , como el eolio , frigio , jónico y el 

llamado oriental por su abundante presencia 

en la música del Medio Oriente , los Balcanes 

y la música  gitana de Europa Central . 

En este contexto musical amplio y diverso , el 

Manual para la Práctica Integrada del Ritmo 
en la Clase de Solfeo de Gina Allende , elabora 

una graduada metodología en Ja que , junto a 

la lectura de patrones rítmicos dosificados y 

articulados en frases y períodos ,  se integran 

otros elementos inherentes a la práctica musical 
cual i tativa como altura , timbre , textura , 

dinámica, velocidad y articulación . 

Los 1 46 ejercicios que conforman el Manual 
se agrupan en cuatro capítulos : "Ejercicios a 
una  voz" ; " Ejerc ic ios  a una  voz con  

heterometría" ; "Ejercicios rítmicos a dos  o 

más voces .  Polirritmia" ; "Ejercicios a dos o 

más voces con heterometría" . 

1 .  Ejercicios a una voz en compases simples , 
compuestos y mixtos . 

Esta sección conduce gradualmente , a través 

de una práctica intensiva y con actividades 

variadas (silencios de pulso y de división ; 

1 igados entre pulsos  y compases)  a los  

compases mixtos que  corresponden a los  pies 

métricos  griegos Crético y Paeon y sus  
variantes respectivamente (nº 4 1 , 42 ,  43 , 44 y 

45) .  Aquí desarrolla una extensa ejercitación 

conducente a obtener competencias de lectura 

de gran demanda. 

Los ejercicios siguientes ,  en 7 /8 (nº 46 , 47 , 

48 , 49 y 50) , correspondientes al pie métrico 

griego Epitrite y sus  c uatro variantes , 

intensifican las prácticas basadas en los ritmos 

sesquiáltero o aksak , mientras aquellos que 
continúan -nº 5 1 ,  5 2 ,  5 3 , 54 y 5 5 - están 

dedicados al compás de 8/8 sobre tres pulsos 

irregulares y con una extensa combinatoria de 
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ritmos y de silencios de pulso y de división , 

como también ligados entre pulsos y compases .  

L a  extensa práctica dedicada a los ritmos aksak 

y sus combinatorias -en el primer capítulo del 

Manual- no son casuales .  Corresponden a un 

e n fo q u e  d i d á c t i c o  b a s a d o  e n  u n  

convencimiento , derivado d e  l a  práctica 

docente , de que las capacidades de aprendizaje 

utilizando el vocabulario musical adquirido 
de métricas , duraciones , silencios y su gráfica, 

permiten no solo el aprendizaje significativo 

de estos ritmos ajenos al contexto cultural del 
entorno sino a su goce y aprehensión . 

Lo anterior adquiere mayor relevancia en la 

época actual -siglo XXI- ,  cuando la teoría de 

la información y su corolario -la era digital en 

el  contexto de la  globalización- permiten 

fácilmente acceder a las músicas del mundo , 

posibilitando la farniliarización con repertorios 
de todos los continentes y culturas . 

2 .  Ejercicios a una voz con heterometría . 

La ejercitación rítmica heterométrica incluye 
catorce propuestas de atrayente factura, donde 
a las diversas pos ibi l idades de ejecución 

aplicables en el capítulo anterior - incluidos 

espacios para la improvisación- , se agrega una 
práctica úti l ,  novedosa y estéticamente válida: 

la adición a los  ejercicios de obras de la  

literatura musical de  la Nueva Canción Chilena, 

de Víctor Jara , Violeta Parra , del conjunto 
Inti-Illimani , de los grupos de fusión Los Jaivas 
y Congreso y del  compositor de obras 
musicales para cine y bandas sonoras Ennio 
Morricone . 

Esta práctica convierte los ejercicios en una 

práctica de música de cámara que , además de 

desarrollar habilidades y destrezas específicas , 
o t o r g a  u n  s i n g u l ar a t rac t i v o  a l a s  
interpretaciones . Estimula así J a  búsqueda de 
l iteratura musical para ser interpretada en 
diferentes contextos de ejercitación rítmica. 
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3.  Ejercicios rítmicos a dos o más voces . 

Po J i  rri tmi a .  

El desarrollo de habilidades y destrezas de 

asociación y disociación rítmica son parte 

consustancial de la experticia que debe manejar 

u n  m ú s i c o . U n a  e x t e n s a  p a l e t a  d e  
procedimientos para realizar las polirritmias 
propuestas  ofrec e  G i n a  A l l ende y s u s  

discípulos . Todos contribuyendo y enfatizando 

diferentes aspectos de las competencias que 
se ha planteado lograr. 

Sesenta ejercic ios  de creciente dificultad 

conforman este capítulo . Las actividades 
sugeridas para su realización convierten a cada 

u n o  de e l l o s  e n  un l ab o r a t o r i o  d e  

experimentaciones y resultados de gran 

variedad , incluyendo el uso de melodías y 

técnicas para ejercitar l a  armonía dentro de 

estos contextos rítmicos . 

4 .  Ej erc i c i o s  a dos  o más  voces  c o n  

heterometría. 

Este cuarto capítulo concentra , expande , 

complementa y combina aspectos vistos en 
los capítulos precedentes , pero con un grado 
de dificultad mayor. 

Los ejercicios creados por alumnos demuestran 

la docencia exitosa de Gina Allende . Éstos 

aportan pol irritmias a dos y tres partes 

incluyendo series heterométricas como: 5/8 ; 

1 2/ 1 6 ; 8/8 ; 3 /8 ;  91 1 6 ; 2/8 ; 7/8 . Recursos 

in strumentales  y vocales enriquecen las 

posibil idades expresivas de las polirritmias . 

Como corolario de lo expuesto , debemos 

mencionar que la propuesta metodológica de 

la enseñanza del ritmo realizada por Gina 

Allende , basada en una práctica docente exitosa 

en las Universidades Pontificias de Valparaíso 

y S antiago -avalada por una bibliografía 
actual i zada de l a s  principales  escue las  

musicales formadoras de Europa y por  e l  
conocimiento de lo s  pr incipales  rasgos 
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esti lísticos de la música de tradición oral 

chilena,  y apoyada en una extensa cliscografía 

con obras maestras de la literatura musical del 

barroco europeo , clasicismo vienés ,  música 

contemporánea europea (Bartók, Berio, Britten , 

Orff) , Nueva Canción Chilena y música de 

fusión latinoamericana- , constituye el aporte 

más significativo a la enseñanza del ritmo 
dentro de una visión holística de la enseñanza 

de la música realizado en Chile hasta esta 

fecha . 

El Manual que comentamos es apto para la 
enseñanza del lenguaje musical en la enseñanza 

universitaria de la música y en los diferentes 

niveles del s istema educacional . 

Necesita de docentes calificados para su puesta 

e n  p r á c t i c a ,  al t e n e r  q u e  c o n d u c i r  

integradamente actividades para desarrollar 

competencias en la auclición , lectura, escritura, 

ejecución instrumental y vocal y desarrollo de 

la creativ idad . Solo  músicos-educadores 

pueden liderar el proceso propuesto para hacer 

realidad la aspiración de la autora de "enseñar 
la música a través de ella" . 

Dr. Carlos Miró Cortez 
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Valparaíso 

Olivia Concha Molinari . 20 1 0 .  El párvulo, el 

sonido y la música . La Serena:  Editorial 

Universidad de La Serena. 

El párvulo,  el son ido y la música es  un 

testimonio de experiencias con párvulos y 

niños forjadas por la autora en dos grandes 

proyectos que han marcado su quehacer 
académico : las "Escuelas de la Infancia" de 
Reggio Emil ia  en Italia ( 1 97 3 - 1 98 1 ) ,  y la 

carrera de Educación Musical ( 1982-20 10) en 

la Universidad de La Serena -apoyando , 

además , la Comunidad de Aprendizaje de 

Jardines Infantiles de Salamanca (región de 

Coquimbo )- . 

El libro consta de tres partes .  Cada una de 

ellas incluye capítulos que nos muestran un 

camino desde el marco teórico en el cual se 

sustenta el planteamiento de la autora , hasta 

las propuestas mismas enc arnadas en e l  

capítulo "Estrategias didácticas y unidades 

temáticas" , cuyo centro es la educadora de 

párvulos . 

El texto presenta a un músico que ha reunido 

las cualidades deseables en todo maestro : la 

rigurosidad del aprender y buscar, junto con 

la apl icación del saber en las vivencias 
recogidas día a día . En él , todas las palabras , 

comas y puntos están dirigidos a una meta: la 

formación de las personas en sus dimensiones 

ciudadana y artística desde su primera infancia . 
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Ya el título sugiere un orden de prioridades . 

Primero el párvulo , el centro de atención de 

este texto , que transita desde y hacia el niño 

b aj o  la mirada de invest igadores de la 

educación y el arte , de los artistas , de los 

maestros y ,  lo  más significativo , desde su 

propia mirada, la  de los niños .  

Luego el sonido , aquel fenómeno que nos  da 
la oportunidad de i ndagar y descubrir las 

múltiples cualidades que poseemos y que 
muchas veces permanecen en el vacuo silencio 

de la ignorancia . Al ser tratado aquí como 
juego y material de experimentación , nos abre 

un caudal de ideas y posibilidades hacia la 

conciencia del  entorno; de nuestros derechos ; 

de las  relaciones interpersonale s ;  de las  
habilidades cognitivas y motrices propias y 

de nuestros niños ; hacia la posibilidad de ser 
seres humanos conscientes de lo que vivimos , 

aceptamos y rechazamos de la sociedad . 

Finalmente la música, que nos invade y a veces 

nos pierde . La música que debería estar 

presente , a proposición de Ol ivia ,  en los 
j ardines  y aulas  s iempre , baj o  criterio s  
definidos y claros . La música d e  nuestros 

cantores a Jo humano y a lo divino , de Gyogy 

Ligeti , del grupo de moda, y aquella expresada 

a través de la voz de los niños y educadores .  
La música como un b ien a l  cual todo niño 
tiene derecho . 

El párvulo, el sonido y la música es un texto 

que refleja la intensa vida investigativa de Ja 

autora . Ella ha explorado los más variados 

temas , haciendo conexiones creativas entre 

fenómenos o conocimientos aparentemente 
d iversos  e inconexo s .  El es tudio  y la  
investigación de  la mano de  la experiencia,  es 

la  huella digital de este trabajo y de la  vida 
académica de Olivia Concha. En el libro , esta 
mezcla virtuosa está magistralmente conectada, 

configurándose una polifonía en la cual todos 

los temas y puntos de vista son interesantes 
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por sí mismos , conformando a Ja vez un todo 

orgánico y consecuente . Su particular visión 

de la educación artística y las bases de su 

postura los señala en las primeras páginas del 

l ibro . Allí nos habla de "escuchar el silencio" 

(p  . 1 1 ) ;  de e s t i m u l ar en l o s  n i ñ o s  l a  

investigación (p . 1 1 ) ;  d e  detenerse e n  sus  

preguntas abiertas , cuyas respuestas no son 

enseñadas por los adultos ,  como por ejemplo , 

"¿Cómo l legan a nuestra sala los sonidos si 

las puertas y ventanas están cerradas?" (p . 1 2) ;  

de  cómo percibe y construye su mundo un 

niño independientemente de su entorno (p . 1 5) ;  
de las ideas  fuerza que  s u s ten tan l o s  

planteamientos metodológicos , que señalan la 

primera infanc ia  como la etapa "más  

determinante de la  vida humana por  todo 
aquello que conlleva de perdurable y definitivo 

para la persona"(p . 1 5 ) ,  y de otros temas 

fundamentales  para entender  cómo l a  

experiencia musical desarrolla e n  los niños 

hab i l i dade s soc ia le s , i n terpersonales  y 

cognitivas, además de las artísticas propiamente 

tales . 

Cada una de las tres partes del libro contiene 
capítulos que abordan el tema de la educación 

artística y musical en la etapa preescolar desde 

distintos focos de atención y énfasis.  Todo ello 

atravesado por la voz de los propios niños , 
quienes intervienen en varias oportunidades 
con sus opiniones a partir de la audición de la 

obra Lontano del compositor húngaro Gytirgy 

Liget i . Las  dec l arac iones  -de diversas  

generaciones de estudiantes tanto de Italia 

como de Chile- han sido minuciosamente 

registradas , clasificadas y analizadas por la 

autora , configurándose a través de estos 
testimonios una base de investigación potente 
e irrefutable . La autora ha organizado de tal 

manera este valioso material de estudio ,  que 
las observaciones de los niños constituyen la 
mejor prueba de que las proposiciones hechas 

en el texto son factibles , y de que los pequeños 

son nuestros mejores y más certeros maestros .  



78 C O M E N T A R I O S / L I B R O S  - R E S O N A N C I A S  - 3 0  

En la primera parte -eminentemente teórica, 

a u n q u e  c o n  n u m e ro s o s  ej e m p l o s  de 

experiencias y propuestas para los educadores- , 

O .  Concha aborda temas tales como la 

educación por el arte , la música y contexto , e l  

juego , la interacción , filosofía con los niños , 

el niño y los medios , identidad y educación 

preescolar, musicalidad y música en Chile hoy, 

entre otros tantos .  

En los siete primeros capítulos, la  autora recorre 
su experiencia en Italia y el proyecto educativo 

en Reggio Emilia (entre 1 973  y 1 98 1 ) ,  y en 

Chile a partir de su trabajo desde 1 982  en 
jardines infantiles y en la Universidad de La 

Serena, instancias en donde los verbos explorar 
y hacer, e investigar y crear han sido la tónica 
de su trabajo .  

En la primera parte del libro se ha optado por 

identificar al niño en sus diversas facetas : 1 .  

"El niño , la música y el arte"; 2 .  "Niño ludens"; 
3 .  "Niño faber" ; 4. "Niño sapiens" ; 5 .  "Niño 

videns"; 6. "Niño latinoamericano y chilensis"; 
y 7 .  "La sociedad" . Esta sección cuenta con 
el sustento de una copiosa bibliografía que 
amp l ía su v i s i ó n  en l a s  miradas  de  

investigadores y artistas . Encontramos allí a 

personajes tan diversos como Loris Malaguzzi , 

Herbert Read , Antonio Gades , Humberto 

Maturana, Johannes Huizinga, Murray Schafer, 

Milan lvelic , y otros tantos que , con certera 

selección , Olivia Concha nos invita a leer y a 

conocer. 

Se alternan en el discurso pequeñas secciones 
aclaratorias o reafirmantes de las  ideas 

expuestas en el  texto ; una especie de coro 

griego que habla directamente al lector y nos 

refuerza las ideas presentadas con testimonios 

de niños y adultos ;  relatos de experiencias;  
propue s tas ; descr ipc ión  de encues tas ; 
reflexione s ;  l lamados de atención y todo 

aquello que la autora consideró necesario para 

d ibuj ar mej o r  l a s  ideas  expues tas . Lo 

interesante de estas secciones intercaladas , es  

que a p a re n t e m e n t e  no t i e n e n  u n a  

programación . Surgen cuando se les necesita . 

Esta  e s  otra c aracteríst ica que está  en 

resonancia con los planteamientos pedagógicos 

sugeridos  para la etapa preesco lar :  l a  

posibilidad d e  experimentar l ibremente , sin 
las ataduras de la programación estricta que 

caracteriza a la etapa escolar. Es la l ibertad en 

el enseñar y aprender con unidades temáticas 

claras y con los oídos abiertos para percibir el 

curso del aprendizaje .  

La segunda parte corresponde a la propuesta 
propiamente tal -aunque , insisto , todo el texto 

es una lluvia de sugerencias e ideas- . Ésta 
plantea objetivos centrados en el niño , junto 
a una serie de aportes en torno a qué escuchar, 

dónde hacer música,  cómo construir música, 

y s u g e re n c i a s  metodo l ó g i c a s  para l a  

dramatización y criterios evaluativos , entre 

otro s .  Esta sección del texto se agradece 

enormemente , ya que puede ser de gran ayuda 

para quienes deseen aplicar las ideas planteadas 
por la autora en relación a la educación artística 

y musical del párvulo ;  ordena y a la vez 

responsabiliza; otorga una guía y al mismo 

tiempo da la l ibertad de decidir qué hacer 

s e g ú n  el entorno q u e  c ada educ ador 

experimenta . 

En la tercera y última parte , la autora afina 

aún más sus planteamientos en los capítulos 

"Estrategias didácticas" y "Unidades temáticas 

centradas en la educadora" . 

Consciente de lo mucho que hay por hacer en 

la formación artística y, especialmente , en las 

mallas curriculares de las universidades que 

imparten el área musical para las educadoras 
de párvulos , el  texto nos ofrece una ruta a 
seguir. 

En las "Estrategias didácticas" propone cuatro 
"conductas y habilidades y/o destrezas claves 
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del quehacer musical" (p . 1 50) , como la misma 

autora los define . Estas son: "Hacer, Escuchar, 

Crear y Relacionar" (p . 1 50) . Con cada uno de 

estos aspectos como ejes de trabajo ,  se ofrece 

al educador un criterio claro para analizar y 

encauzar una serie de procedimiento s , 

actividades y experiencias que ya realiza o 

que podría crear. 

Saber qué habilidades se está estimulando y 
desarrollando en los niños con cada actividad 
es fundamental para que , como lo señala Olivia 

Concha,  "podamos atender y escuchar sus 
descubrimientos , sus  verdades , deseos e 

h ipótesis" (p . 44) , s in que se precipiten al 

olvido o queden sólo como anécdotas aisladas . 

El texto finaliza con el capítulo "Unidades 
temáticas centradas en la educadora" . Es una 

bel la  invitación a crear desde la propia 
experiencia; a investigar para ahondar en lo 

que sabemos y para aprender aquello que nos 

falta . 

Solo alguien que domina realmente un tema 
puede presentar un saber s in  que parezca 
inexpugnable . Esa es la virtud de este l ibro . 

Nos  señala  contenidos específicamente 

musicales de manera tal que su lectura no es 
privativa de los músicos .  

Finalmente, y citando a l  intérprete Miles Davis , 

la autora hace un llamado a las educadoras de 

párvulos que se s ienten temerosas frente al 

abordaje de la música en el trabajo con los 

niños:  ' Toquen con confianza , no teman al 

error, porque el error no existe '  (cit . en p .54) . 

A lo que nosotros podríamos agregar: Creen 

con confianza, experimenten y aprendan con 
y para sus niños . 

Los desafíos planteados son insoslayables; "es 
el momento en que el  adulto se debe saber 

callar para escuchar al niño y tomar nota" (p . 

62) . Ese "tomar nota" no sólo implica registrar 

8 1  

los logros alcanzados dentro del aula ,  sino 

también investigar y transmitir a otros los 

descubrimientos e interrogantes que surgen 

desde la experiencia que cada uno pueda tener. 

Olivia Concha nos invita a instalar en nuestro 

medio musical y educativo la preocupación 

constante y fructífera sobre la enseñanza del 

arte y de la música en la etapa preescolar. 

Creemos que las tareas pendientes recaen tanto 

en la autora como en los lectores . En el la ,  
porque el  paso que debería seguir es e l  de 

profundizar y ampliar algunos de los tantos 

tópicos tratados en el libro , como por ejemplo, 
el anál is is  y propuesta metodológica de la 

audición musical a partir de los numerosos 

te s t imon ios  de l o s  n i ñ o s  de d i  versas  

generaciones que dan su  opinión acerca de  la  

audición de  una  obra del siglo XX (Lontano 
de Gyi:irgy Ligeti ) ; ahondar aún más en las 

ideas planteadas en el sexto capítulo , "Niño 

l at i n o am e r i c a n o  y c h i l e n s i s " , p ar a  

contextualizar en nuestro mundo infantil la  

teoría y práctica planteadas en la parte inicial 

del texto , por nombrar solo algunos .  

Para los  lectores ,  la  tarea es más ardua aún , 

ya que  nos  enfre n tamos a l a  e norme 

responsabil idad que significa acompañar a un 
niño en sus primeros años de vida de la mano 

con el arte , su arte . Desde ese lugar se nos 

invita a intentar con todas nuestras fuerzas 

que nuestros estudiantes digan " ¡ somos 

libres ! " 1 , no cuando salen del aula al recreo , 

sino cuando entran a los sonidos y a la música. 

Gina Allende 
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 

1 .  Testimonio de una educadora de párvulos en !quique 
recogido por la autora, que señala el grito de los niños 
preescolares cuando suena la campana para ir a recreo 
(p. 85) .  
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Nicolás Masquiarán Díaz . 20 1 1 .  MIGUEL 
AGUILAR .  Obras para voz y piano . Obras 
para piano solo . Concepción : Masquiarán y 

Consejo Nacional de la Cultura y las Artes . 

Repertorio musical : Sonata Nº 1 ( 1 95 1 )  para 
piano/ Sonata Nº 2 ( 1 954) para piano / Sonata 
Nº3 ( 1 958)  para piano / Sonata Nº 4 ( 1 959) 

para piano/ Fragmento sobre "El castillo " de 
Kafka ( 1 954) para piano/ Simetrías ( 1 95 8 )  
para piano/ Microscopía Nº 1 ( 1 954) para 

piano/ Microscopía Nº 2 ( 1 955) para piano / 
Microscopía Nº 3 ( 1 955)  para voz y piano/ 

Tour Eiffel :  sobre un poema de Vicente 
Huidobro ( 1 967) para voz y piano / Arte 
Poética, sobre un poema de Vicente Huidobro 
( 1 975 rev. 1 996) para voz y piano / Poema de 
Huidobro "La puerta abierta hacia la noche " 
( 1 969) para voz y piano / Estudio para piano 
( 1 986) / Estudio Serial ( 1 987)  para piano . 

El día 23 de Noviembre de 20 1 1 se realizó en 

el Archivo de Música de Ja Biblioteca Nacional 

el lanzamiento del libro MIGUEL AGUILAR . 

Obras para voz y piano . Obras para piano 
s o l o ,  d e l  j o v e n  m u s i c ó l o g o  N i c o l á s  

Masquiarán , quien viene realizando un extenso 

trabajo sobre la obra de este compositor. 

Profesor de Música, Licenciado en Educación 

por la Universidad de Concepción y Magíster 
mención Musicología de la Universidad de 

Chile , Masquiarán ha dirigido parte de su 
trabajo hacia el rescate de la historia musical 

de nuestro país -en particular de la ciudad de 

Concepción- , dedicando su tesis de Magíster 
a "La construcción de la institucionalidad 
musical en Concepción , 1 934- 1 963" ,  y un 

artículo en Resonancias al mismo tema.  Se 

suma a ello la desinteresada labor en tomo a 

Agui lar ,  rec opi l ando , tran scr ib iendo y 
difundiendo su trabaj o ,  lo que junto a este 
libro , significó gestionar en el año 20 1 0  la 

donación de manuscritos y obra del compositor 
al Archivo de Música de la Biblioteca Nacional . 

Al ver la publicación , la primera impresión es 

que se trata de un l ibro-partitura, donde tanto 

las palabras como las notas musicales cobran 

igual valor e importanci a .  En la presentación , 

Masquiarán llama con énfasis a recuperar la 
obra de este compositor -reconocido entre sus 

pares como "padre de la música dodecafónica 

chilena"- , criticando el escaso o nulo espacio 
que se le ha dado en trabajos musicológicos 

a quien -en palabras del autor- es un eslabón 

en el proceso histórico vivido por el medio 

musical académico chileno durante el siglo 

XX (p . 9 ) .  Su  objetivo es  que este l ibro 
constituya un aporte tanto para intérpretes 

como compositores ,  y que junto a referentes 

europeos canónicos  del serial i smo , sea 

herramienta de trabajo para clases . 

M i g u e l  A g u i l ar ( H u ara , 1 9 3 1 )  se ha 

desempeñado como pianista , compositor, 
crítico y docente , y es Miembro de Honor de 
la Revista Musical Chilena , si bien actualmente 

se encuentra alejado de la actividad docente 

y creativa. Se aproximó a la música de manera 
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autodidacta a través del piano y,  luego de 

trasladarse a Santiago junto a su familia, recibió 

lecciones de manera sistemática .  Pese a no 

haber seguido estudios regulare s ,  e stuvo 

vinculado a la Universidad de Chile,  tomando 

clases con Domingo Santa Cruz , Jorge Urrutia 
B londel y Juan Orrego S alas . Sin duda su 

maestro musical fue Fré Focke , quien le 
transmitió su característica principal: la técnica 

serial y el dodecafonismo . Recibiría además 

influencia de John Cage , del cual tomó la  
aleatoriedad en  la composición musical . 

Desde 1 95 6  reside en Concepción , donde 

desarrolla una valiosa labor docente formando 

a generaciones de estudiantes en el antiguo 
Conservatorio , hoy Departamento de Música 

de la Universidad de Concepción , de los cuales 
fue Director de dichas instituciones en diversas 

oportunidades .  Entre 1 960 y 1 964 real iza 
estudios  e n  Colon i a ,  Aleman i a ,  lo  que 

remarcará su concepción estética ,  siendo un 

referente en Concepción . 

Volvamos al l ibro , estructurado en secciones 
que incluyen agradecimientos ,  presentación , 

biografía, notas editoriales , catálogo , reseñas 
de l o s  autores y part i turas . Está  b ien  
organizado, s i  bien se  echa de  menos un  índice 

general que fac i l itaría su u s o . Nicolás  

Masquiarán realiza un notable trabajo como 

e d i t o r ,  r e c o p i l a n d o  y tran s c r i b i e n d o  

cuidadosamente las obras a l  programa Fina/e , 
e incluyendo una investigación musicológica 

reflejada en una interesante y útil presentación 

de cada partitura; algo novedoso para este tipo 

de ediciones que , creo , denota su formación 

y vocación docente . Contextualiza así cada 

composición y sus características , incluyendo 

extractos de conversaciones que sostuvo con 

el compositor. 

L a  e l e c c i ó n  d e l  r e p e r t o r i o  s i g u e 

c o n s i derac i o n e s  prác t i c a s , b u s c an d o  

conformaciones -piano solo , v o z  y piano-
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accesibles para ser montadas . Ordenadas -en 

parte- cronológicamente , o por nombre o 

denominación , las  obras so l i stas quedan 

mezcladas con aquellas para voz y piano , lo 

que dificulta en algo la organización -a lo que 

colabora la inexistenci a  de índice- . Sí es 
destacable que esta edición haya sido realizada 

bajo supervisión del compositor, quien revisó 

y aprobó las versiones publicadas . Las "Notas 

editoriales" entregan una detallada descripción 

de alteraciones que se consideraron necesarias: 

sugerencias  y/o cambios  de pedal e s , e 
indicaciones añadidas que se identifican por 
corchetes y líneas puntuadas , entre otras . 

Para la edición pianística ,  actúa como co­
editora Pilar Peña, joven pianista y musicóloga 
e s t re c h a m e n t e  l i g a d a  al r e p e r t o r i o  
contemporáneo , quien estudió cada partitura 

presentando una acabada revisión . Peña destaca 

la importancia pedagógica de este material en 

la formación de nuevos pianistas , exigiendo 

de ellos no sólo el uso de técnicas tradicionales ,  

sino además una participación intelectual en  

la comprensión de  las partituras . Hubiera sido 
interesante contar con algún comentario 

respecto a las eventuales dificultades en el 
arduo trabajo de edición : digitación , revisión 
de pedales , distribución entre llaves y manos 

para los ejecutantes ,  articulaciones y fraseos .  

Rara vez se realizan este tipo de trabajos en 

Chile , y la visión de quien lo hace puede servir 

a compositores e intérpretes .  

E l  l ibro presenta 1 4  obras , comenzando por 

las sonatas para piano , aludiendo al tipo de 

sonata utilizado por Scarlatti . Son éstas piezas 
breves , de las cuales solo la primera fue escrita 
cuando el compositor aún no adoptaba el  

método serial-dodecafónico . Al  mirar estas 

páginas , es  imposible no recordar, por otra 

parte , las Variaciones opus 27 de Anton 
Webem . La influencia webemiana está muy 

presente , tanto en la gestualidad como en la 

escritura y estructura. Al igual que dicha obra, 
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las sonatas de Aguilar requieren de fineza y 
c laridad en la ejecución , y se presentan 
difíciles , ya que solo un riguroso trabajo hará 
posible traslucir los delicados movimientos 

que van dando forma a la serie . 

La Sonata n º 1 ,  de carácter vigoroso y enérgico , 
es de dificultad media por la velocidad 
solicitada y la métrica variable en cada compás 
sin cifra indicadora . La digitación sugerida es 
buena ,  si bien no sería mi elección . Las 
indicaciones de pedal son un tanto excesivas , 
con una desigual propuesta , pues si bien son 
aquí numerosas , no se  ve n inguna en 
semejantes pasajes de otras piezas . La Sonata 
n º 2 ,  muy s imi lar a l a  primera de las  
variaciones de  Webem, con figuras articuladas 
en pares , resulta interesante para introducir a 
este repertorio ,  aunque por ser rápida y de 
movimientos ágiles y plásticos -al igual que 
su referente webemiano- , es un trozo exigente 
para una buena interpretación . 

Por la extensión de los intervalos en cada 
mano , lo que puede hacer necesario realizar 
arreglo s ,  la Sonata n º3 presenta mayor 
dificultad técnica que la anterior. Toma como 
referente la tercera pieza del opus 27 , con 
escritura fragmentaria de notas articuladas 
independientemente  y c o n  d i n á m i c a s  
contrastantes ,  utilizando mayor amplitud del 
teclado . La repartición de algunos pasajes con 
cruce entre manos no me parece del todo 
adecuada, ya que algunos cambios dificultan 
en exceso la ejecución , obstaculizando tipos 
de a t a q u e  q u e  p e r m i t e n  d i n á m i c a s  
contrastantes .  Según e l  punto 5 de las "Notas 
editoriales" (p . 1 7) ,  se han realizado cambios 
de escritura reemplazando notas de una pauta 
a otra . Así ,  no queda c laro si los cruces de 
manos son originales o producto de la edición . 

La Sonata n º4 resulta muy interesante en 
términos pedagógicos , por ser de menor 
dificultad que las dos primeras sonatas . Ofrece 

a los estudiantes una buena posibilidad de 

acercarse a este  repertorio ,  en el cua l  

encontrarán -además de  las  particularidades 
de la escritura serial- contrastes dinámicos , 
diferentes articulaciones y cambios métricos .  

Según el punto 6 de las  "Notas Editoriales" 

todos los arpeggiatti fueron agregados .  En el 
segundo trozo de esta sonata no me parece 
justificado ya que el ataque fortissimo pierde 
su justeza y precisión , más aún sin haber una 

explicación por esta opción . 

Continúa Fragmento sobre "El castillo " de 
Kajka , revisión de la Sonata nº 2 ,  que por su 
relación con dicho texto es  una obra más 

programática,  recogiendo el carácter literario 
de Katka, de un fuerte sentido del humor oculto 
en situaciones terribles . Esta obra , además,  
llamó la atención de Pierre Boulez en su visita 
a Chile en 1 954 . Conserva de la Sonata la  
gestualidad que refiere al  opus 27 , aunque más 
idiomática .  Al ser de ejecución más cómoda 
que la versión anterior de la Sonata -con menor 
dificultad- , es por tanto más asequible para 

estudiantes . Su fraseo es más fluido y natural 

a la interpretación , lo que da como resultado 
una sonoridad fresca .  Las sugerencias de 
digitación están acertadas . 

Sigue Simetrías , igualmente reinvención de 
una sonata , en e ste caso  la número 3 .  
Masquiarán señala que se construye a partir 
de cuatro motivos  de tres notas que se 
movilizan mediante combinación de diversas 
disposiciones , en una suerte de contrapunto 
celular. Breve , en base a pares de figuras -
largo corto , corto largo- se vuelve luego 
puntillista y fragmentada. Como en la Sonata , 
ignoramos si los cruces de manos son originales 
o de esta edición . Si bien menos difíciles , tales 

cruces impiden que la ejecución sea cómoda. 
De sonoridad árida como la Sonata , acá los 
cambios métricos , dinámicas y la sección final 
m á s  á g i l  h a c e n  de S i m e t r ía s  u n  
perfeccionamiento tanto composicional como 

idiomático de su antecesora . 
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Las Microscopías , serie de obras compuestas 

entre 1 954 y 1 955 en formato de micro piezas , 

recogen la esencia de la síntesis weberniana.  

Como señala N. Masquiarán , sugieren una 

puesta del material sonoro bajo la lente del 

microscopio, explorándolo rigurosamente para 

l legar a sus  componentes cromáticos más 

puros . Con cinco pequeñas piezas , Microscopía 
n º 1 es un excelente material didáctico por la 

variedad de elementos que incorpora , sin 

mayores dificultades técnicas y con una 

escritura menos árida que las anteriores obras 
para piano del l ibro . Recuerda el exquisito 
trabajo del opus 19 de Schoenberg,  en el cual 

lo expresivo no ha sido aún consumido por el 
rigor serial ; recomendables , si bien algunos 
pasaj e s  requieren una mano con buena 
extensión . 

Microscopía n º2 , cuatro fragmentos que en 

total duran poco más de un minuto , también 

resulta útil pedagógicamente . De entretenida 

ejecución, estimula la creatividad del intérprete 

en su simpleza . Bien editada, no comparto el 

arpeggiatti agregado en la tercera pieza . 
Microscopía n º3 marca la diferencia al incluir 

voz , la que en tres pequeños trozos interactúa 

j unto al p iano de modo punti l l i sta en la  
construcción de la serie . Muy breve , busca 

una sonoridad cristalina y requiere de una 

ejecución intencionada que busque extraer a 

la luz la justeza de recursos .  

E n  Tour Eiffel para soprano y piano , Aguilar 

utiliza un poema en francés de 1 9 1 7  de Vicente 

Huidobro . De durac ión  mayor que l a s  

composiciones para piano solo , s e  abandona 
acá la microforma .  La obra requiere un 

cuidadoso trabajo de ensamble entre voz y 

piano que , tanto por sonoridad como por la 

búsqueda de un fraseo que fluya delicado entre 

ambos ,  nos recuerda el oficio necesario para 

los lieder de Webem . Recomendable para ser 

inc lu ida  como repertorio de conc ierto . 
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Arte Poética, para voz y piano igualmente con 

poema de Huidobro, tiene una escritura menos 

concentrada en relación a las demás piezas del 

libro , y una interválica más abierta en función 

de la serie , con amplios saltos melódicos que 

se van articulando entre canto y piano . 

Poema de Huidobro toma el poema "Vaso" 

publicado en Poemas Árticos, marcando una 

diferencia,  ubicándose a medio camino entre 

dodecafoni smo y aleatoriedad . Masquiarán 

presenta un buen análisis de los procedimientos 

u t i l i zados  por  A g u i l a r ;  no redundaré 
replicándolos . Compuesta en 1 969 , cuando la 

influencia de Cage y la aleatoriedad quitaban 
terreno al serialismo ,  utiliza la misma notación 
y delicadeza que caracterizan las obras de 
Kurtag , particularmente aquellas con voz ; 

interesante , requiere una ejecución en la que 

prime la atención al sonido y un delicado 

fraseo . 

Las últimas partituras son para piano solo , 

compuestas casi veinte años más tarde . La 
inclusión del Estudio y Estudio serial me 

parece un acierto , ya que son excelentes  

materiales didácticos para la  enseñanza y 

comprensión de la técnica serial-dodecafónica, 

con alturas , ritmos y dinámicas organizados 

serialmente ; ideales para es tudiantes de 

composición y para quienes quieran internarse 

en este lenguaje, se transforman en un correcto 
cierre de las partituras . 

El "Catálogo" es un excelente trabajo ,  bien 

organizado y claramente explicado . Indica la 

ubicación de las obras , ya sean manuscritas , 
impresas , copias o microformatos ,  lo cual hace 

considerablemente más fluido el camino hasta 

ellas . Sobre abreviaturas uti l izadas , la de 

fonograma,Jon , olvidó ser incluida. Se organiza 
bajo la sigla MA seguida del número de obra , 

en sentido cronológico a partir de la primera 

Sonata de 1 95 1 ,  hasta Metamorfosis sobre un 
Lied de Mozart de 2003 , con la sigla MA-46 . 
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En 95 páginas de diseño sobrio y buena factura, 

la calidad del papel , la tipografía y los detalles 

de arte realizados por Nicolás Masquiarán son 

adecuados . Hay informaciones sobre edición , 

impresión y diseño no señaladas , y algunas 

faltas de redacción y corrección que pudieron 
haberse evi tado . Incluye fotos ,  hermosas 

imágenes de manuscritos y un interesante 

recorte de prensa.  El anillado parece poco 

apropiado considerando que este material 
tiende a dañarse con el uso , pero respondería 

a la preocupación del autor por las necesidades 

del intérprete , ya que a diferencia de algunas 

partituras empastadas con incómodos lomos , 

este libro-partitura se acomoda perfectamente 

a un atril de piano . 

Las explicaciones y comentarios de cada pieza 

son una ayuda para estudiantes ,  académicos e 

investigadores . En este sentido , el propósito 

que el autor plantea en la presentación , sin 

duda se logra . Ahora queda esperar que el  

medio nacional acoja esta obra y comience a 

darle vida . 

Femanda Ortega 
Departamento de Música 

Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educación 
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