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RESUMEN

La presente monografia nace producto de la composicién de seis piezas para guitarra

sola; creaciones de raigambre chileno con inspiracién en la tonada.

Se incluird un escrito que dé cuenta de la reflexion en torno a las preguntas vy la

busqueda de respuestas que la propia obra por sus extensas fronteras plantea.

El trabajo se inicia con una investigacion acerca de la procedencia y origen de la tonada.
Luego habrd una seccién referente a la exponente y difusora original de la tonada, la Cantora,

donde revisaremos su origen, oficio y funcidn social.

Luego hablaré de su difusion en la ciudad donde destacan algunos referentes en la

industria de la difusién de la tonada.

También se explican algunos elementos tedricos que la estructuran como por ejemplo la

armonia, la instrumentacién, la métrica musical y la métrica literaria.

Seguidamente, daré a conocer exponentes del ambito de la musica académica y de la
musica tradicional que han tomado la tonada como inspiracién y fuente de investigacioén, o
bien, han usado elementos verndculos en sus composiciones, de los(as) cuales ya tenia al

menos alguna referencia y otros(as) que he podido descubrir producto de este trabajo.

Luego me referiré a compositores y compositoras que, por un lado, han provocado mi
acercamiento a la musica de raiz y han enriquecido mi posterior inspiracion en la creacién vy, por
otro, han dedicado su trabajo interpretativo y creativo a la musica de raiz, logrando establecer

un vinculo estrecho con la musica de concierto. Con esto emprendo el desafio de reconocer
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elementos comunes entre lo que ya se ha hecho en el uso de la tonada y lo que yo incluyo en

mi creacion.

Finalmente, doy a conocer conclusiones producto de la reflexion que me llevd a
experimentar el estudio de la tonada y la obra de distintos compositores y compositoras,
haciendo una comparacién entre el punto de inicio y punto de llegada. Y ademads, descubrir

posibles proyecciones que esta experiencia me propone.

El trabajo se cierra con un anexo de la partitura original de mi obra para guitarra sola,

“Entonada”. Creacidn que me ha permitido reflexionar y exponer este nuevo conocimiento.



INTRODUCCION

Es pertinente exponer las motivaciones que desembocaron en este trabajo.
Indudablemente lo primero que cautivé mi interés fue la relaciéon natural, desde nifio, con la
musica tradicional y la valoracién de nuestras raices. Decidi considerar esto al momento de

llevar adelante el proceso creativo, casi como un impulso innato.

Para contextualizar, mi primer encuentro vivo con la musica es alrededor de los 7 afios
de edad. Fue mi madre quien percibié mi vocacion a temprana edad. Es asi como ella me llevd a
participar en un conjunto de musica y danzas folcléricas que funcionaba cerca de mi barrio.
Desde ese momento la musica de raiz ha estado presente en mi quehacer musical, cultivdndola
durante mi adolescencia y, mdas tarde, cuando me formé en la carrera de Pedagogia en

Educacion Musical, en la Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion.

En el afio 1994 desde ese ambiente universitario, junto a companeros de carrera y otros
musicos que se iniciaban de forma autodidacta, formamos la agrupacién Episodio, conjunto de
musica latinoamericana que sirvio de “escuela” en el aprendizaje de la recopilacion vy
composicion musical. Posteriormente, esta experiencia se vio reforzada por mi participacion en

Surgente, luego en Aranto y actualmente, en mi actual proyecto musical de conjunto, Equipaje.

De forma paralela a este recorrido por diferentes agrupaciones, me formé en la musica
académica, tomando desde los 16 afios de edad, clases de guitarra cldsica en una academia
particular cuando aun era escolar. Al finalizar los estudios de pedagogia ingresé al Instituto de
Musica de la Pontificia Universidad Catdlica y posteriormente culminé los estudios formales en

la escuela Moderna de Musica alcanzando una carrera de intérprete casi completa.
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En la actualidad soy profesor de musica en un establecimiento municipal de Santiago al
mismo tiempo que intérprete y compositor en guitarra clasica como también en musica de raiz.
Tres dmbitos de aprendizaje y trabajo que se han dado en forma paralela y de una u otra

manera se han fusionado y ha hecho posible la realizacion de este trabajo.

Chile, a través de su folclor musical, ofrece una rica gama de manifestaciones, tan
variada como lo son las distintas culturas populares que lo conforman. Es esta variedad cultural
la que da forma a las costumbres y caracteristicas de la poblacién que lo habita; por otro lado la
geografia, el clima, la fauna, y la flora también le otorga la singularidad sonora, el sello propio.
Por esta razon es importante considerar al habitante como sujeto de estudio pues es él quien,
en ultima instancia, se ve afectado por estos factores (geografico-cultural) y se transforma en
creador, intérprete y difusor del fendmeno musical popular y es este fendmeno musical el que

influye en mi propia creacién.

Si tenemos que reconocer una manifestacion musico-poética representativa,
caracteristica de la musica tradicional chilena, esa, por excelencia, es la tonada. Presente en
distintas zonas geograficas y capas sociales de Chile, adopta matices distintos conforme es
creada e interpretada por los distintos cultores y cultoras de uno u otro lugar. Segun ello,
existen variedades de tonadas, a manera de ejemplo encontramos tonadas en forma cancion,

otras de forma unitaria, con base ritmica similar a la cueca, otras valseadas, etc.

El presente trabajo tiene como objetivo dar a conocer un repertorio para guitarra cldsica

de mi autoria, con una marcada influencia de la tonada, relevando la importancia de la musica
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folclérica en la composicion como una forma de transmitir y mantener vivos elementos que le

otorgan identidad cultural a la creacidn.

Otro objetivo es dar a conocer la influencia que ha tenido en mi creacidn el trabajo de
otros(as) compositores(as) que, al igual que yo, han incursionado en el ambito del folclor
demostrando que la musica es una sola y que el fendmeno sonoro musical surge como
consecuencia de la necesidad de comunicar aquello que en un tiempo y espacio nos afecta,
influenciados por multiples factores como lo son los procesos histéricos, la cultura, la sociedad,

el lugar geografico y todo lo que ello implica, entre otros factores.

Como tercer objetivo, elevar y visibilizar el rol de la mujer, en el desarrollo de la musica
tradicional chilena -la cantora- entendiéndolo como un puesto de mucho poder, clave en el
desarrollo social de la poblacion mestiza (campesina y rural), y su relacién triangular
mujer-canto-guitarra que ha estado presente desde antes de la formacién de Chile, cuando el

espafiol se instala en estas tierras.

Finalmente, con “Entonada, seis piezas para guitarra sola”, espero aportar,
modestamente, en el repertorio de la guitarra clasica con material proveniente de la guitarra
chilena como ya lo han venido desarrollando diversos creadores y creadoras. De acuerdo a mi
experiencia como guitarrista cldsico, aspectos técnicos como la ritmica y el rasgueo constituyen
un desafio en la interpretacién, por lo tanto, la existencia de un creciente conjunto de obras que
incluya estos elementos favorece, sin duda, el desarrollo técnico y artistico de los y las

guitarristas actuales, futuros y futuras.
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1. LATONADA

1.1 DEFINICION

En cuanto al concepto, no existe una definicidn consensuada que explique el significado
de tonada. Investigaciones la definen destacando matices distintos. En lo que si se tiende a
estar de acuerdo, es que esta expresion -presente en el folclor de varios paises de
Latinoamérica- constituye la manifestacién mas representativa del folclor musical chileno. Dada
la diversidad de opiniones me parece importante realizar un recorrido por distintas definiciones
bibliograficas con el objetivo de hacernos una idea amplia y clara de su definicidn y ver qué

desafios podrian plantearme.

En cuanto al término, los investigadores Raquel Barros y Manuel Dannemann senalan
que “el vocablo tonada funciona como sindnimo de entonacion, empledndose, por lo tanto, para

designar cualquier melodia, aunque sea de danza.””

Gaston Soublette, quien considera a la tonada como la forma mas importante de las
formas cantadas del folclor chileno, sefiala que “ninguna definicion de diccionario es aplicable a
la tonada chilena, como hemos podido comprobarlo, porque estas definiciones se refieren de

preferencia a la tonada espafiola o argentina™.

Segun Gabriela Pizarro, el nombre de tonada comprende “un drea extensa de canciones,

pero una versién tipicamente chilena de la cancién universalista”. Esta definicién da cuenta de

L Barros, Raquel; Dannemann, Manuel. Introduccién a la tonada, Revista Musical Chilena, Vol. 18, N° 89, 1964,
julio-septiembre.

2Soublette, Gastén. Revista Musical Chilena, Vol. 16, Nim. 79. Departamento de Musica, Facultad de Artes,
Universidad de Chile. Enero-marzo, 1962

3 Pizarro S. Gabriela, Chandia T., Romilio. “Veinte Tonadas Religiosas”. Ed. Gabriela Pizarro. Santiago, Chile. 1993
13



los variados tipos de canciones que podrian considerarse tonadas poniendo como condicién
elementos que la tipifican como chilenas. Interesante sera dilucidar qué elementos tedricos

musicales o socio funcionales la condicionan como tal.

Para el investigador Samuel Claro, “el término tonada sirve para denominar una familia
de canciones chilenas, segun la funcion que ellas desempefian™. La importancia que Samuel
Claro otorga a lo funcional de la tonada imprime importancia a la persona creadora e intérprete

y a su rol social.

“”

Margot Loyola afirma que, “...la tonada nace del sujeto, de sus experiencias, de su
relacion con la tierra y el entorno. Se podria decir que la tonada necesita de una conexion
directa con la tierra...”” Esta reflexién de la investigadora me parece de suma importancia
debido a que expone una vision de la tonada que, sin considerar la descripcion técnica y
elementos técnicos musicales, releva el sentido de su creacién e interpretacién, presente en
toda creacidén artistica; este enfoque es un lente con que puedo observar mi propia creacion
para guitarra. La misma investigadora sefiala: “en su acepcion mds general y también esencial,
‘tonada’ se define como una composicion poética, métricamente bien definida, creada para ser

cantada. La tonada es en lo sustancial un género lirico y su estudio demanda primeramente

adentrarse en sus aspectos textuales, a fin de comprender su organizacién”®

* Claro Valdés, Samuel. “Oyendo a Chile”, Ed. Andrés Bello, Santiago de Chile, 1997, pag. 52.

> Loyola Palacios, Margot, “La Tonada: Testimonios para el futuro”. Ediciones Universitarias de Valparaiso. Pontificia
Universidad catodlica de Valparaiso, Valparaiso 2006.

® Loyola Palacios, Margot, “La Tonada: Testimonios para el futuro”. Ediciones Universitarias de Valparaiso. Pontificia
Universidad catdlica de Valparaiso, Valparaiso 2006.
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Considerando las definiciones de estos investigadores e investigadoras, es posible
reconocer dos elementos comunes a los que se alude: la funcidén social que tiene y la
universalidad de su forma. Sin embargo, la ultima definicion me plantea un problema: afirmar
qgue la tonada es una composicion poética y reafirma sefialando que sustancialmente es un
género lirico, me deja sin posibilidades de considerar que mis piezas guitarristicas podrian ser
consideradas dentro de este género por no tener texto. A partir de esto ultimo surge el desafio
de fundamentar el catalogar mis piezas como “tonadas”, objetivo que pretenderé alcanzar a

medida que avanza este trabajo.
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1.2 ORIGEN DE LA TONADA

La tonada es una forma musical cantada que deriva del canto andaluz llamado zéjel,
forma poética medieval espafiola de origen arabe, cuya llegada a tierras americanas se produce

junto al arribo de la poblacién europea en el proceso de conquista de nuestro continente.

El zéjel deriva de la jarcha, estrofa de 4 6 5 versos que finaliza un tipo de composicién
poética arabe-andaluz, llamado moaxaja, cuya invencion se le atribuye al poeta Muggadam ibn
Muafd, también conocido como Ben Mocadem de Cabra (847-912). Es una composicion cuya
temdtica era el amor, escrita en arabe coloquial y, en algunos, casos en lengua romance
andalusi también conocido como mozdrabe- dialecto que hablaban principalmente los
cristianos que vivian en las regiones de la peninsula ibérica bajo el dominio musulman -. La

jarcha mas antigua que se conoce data de mediados del siglo IX y la mas moderna del siglo XIV.

La estructura del Zéjel consta de un estribillo de dos versos cuya rima, de acuerdo con
ejemplos examinados, puede ser asonante o consonante. Luego sigue una estrofa de cuatro
versos. Los tres primeros, monorrimos, constituyen la mudanza cantada por un solista y el
cuarto verso rima con el estribillo y se le lama vuelta, y es cantada por un coro. Este verso sirve

de llamado al estribillo.

A continuaciodn, algunos ejemplos:

(Estribillo) Alla se me ponga el sol
do tengo el amor
(Mudanza) All4 se me pusiese

do mis amores viese
16



antes que me muriese
(Vuelta) con este dolor.
(Estribillo) All3 se me ponga el sol

Do tengo el amor

Juan Ponce (1480-1520), del “Cancionero de Palacio”

(Estribillo) Ay fortuna,

cogeme esta aceitunal
(Mudanza) Aceituna lisonjera

Verde y tierna por defuera,

Y por dentro de madera,
(Vuelta) ifruta dura e importuna!
(Estribillo) Ay fortuna,

iCogeme esta aceituna!

Félix Lope de Vega (1562-1635), de “El Villano en su Rincon”

En ambos ejemplos podemos ver al menos dos elementos comunes a la tonada
tradicional, la estructura dividida en dos partes: mudanza y estribillo (estrofa y estribillo en la
tonada) y en el segundo ejemplo la existencia de versos octosilabos, caracteristica que

permanece en la poética campesina de Chile y varios paises de Latinoamérica.
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2. DIFUSION DE LA TONADA EN CHILE

2.1 LA CANTORA

En Chile, la tonada se situd preferentemente en la zona central, desde la séptima a la
octava region, provincias de Colchagua, Maule y Nuble, respectivamente. Tuvo un alcance mas

débil hasta la tercera region por el norte y hasta la décima regién por el sur.

Las formas musicales y poéticas originales fueron traidas por la poblaciéon espafiola
durante el periodo colonial logrando una madurez hacia la independencia. Cabe destacar que la
permanencia de estas formas fue gracias a la accion de cultoras y cultores quienes generacidn

tras generacidn realizaron una importante transmisién oral.

Su difusidn se debe a la labor de la Cantora, personaje fundamental en la transmisién de
este género en su fuente originaria. Fue ella quien la mantuvo viva y le dio vigencia. Asi, la
tonada nace en Chile como una expresidn exclusivamente femenina. La incorporacion del
intérprete masculino se produce, de acuerdo a datos censales, a mediados del siglo XIX, en el
gue figuran 78 hombres ocupando el oficio de cantor versus 542 mujeres. Un abrumador

predominio femenino.

Fidel Sepulveda se refiere de este modo a la cantora: “Figura ritual, encarnacion de
sentido, sintesis armdnica de una manera sabia de entender la existencia, la cantora es lugar de

encuentro de las vertientes mds variadas de la vida campesina”

La cantora es aquella mujer campesina, duefia de casa y madre de familia que junto a las

labores propias de su cotidianidad ha cultivado este oficio heredado por transmisién oral,
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generacion tras generaciéon. Como sefiala Margot Loyola, la cantora es la tipica mujer nacida en
el campo, que forma parte del universo rural y que desarrolla un sinnimero de labores dentro
de su comunidad, “una mujer que le toca ser de todo un poco: partera, rezadora, meica,
santiguadora, tejedora, alfarera, amasandera, compositora de huesos, de modo que el canto es

sélo parte de su vida”.”

Para hablar del origen de este personaje es necesario dar una mirada a las circunstancias
histdricas y sociales coloniales. A fines del siglo XVII, Chile experimenta una incipiente economia
ganadera, produccidn de cuero y sebo y el cultivo de trigo como principal exportacion agraria.
De esta actividad surge una curiosa relacién entre distintos actores: peones e inquilinos;
encomenderos; latifundistas; y comerciantes. Los dos primeros eran la mano de obra necesaria
para la produccion de los distintos productos; los segundos eran duefios de la mano de obra
indigena y/o mestiza. Los terceros correspondian a los duefios de las grandes extensiones de
tierras y los cuartos eran los encargados de exportar a Espafia y sus colonias las distintas

materias primas.

De todas estas actividades econdmicas, el progresivo auge del cultivo de trigo generd un
cambio en la sociedad: un aumento de la mano de obra (pedn e inquilino) que era
indispensable para cubrir la gran produccién a la que llegd Chile a fines del siglo XIX. Este fue un
periodo de auge agricola que beneficid principalmente a los latifundistas, quienes
experimentaron un robustecimiento de sus condiciones gracias a la coyuntura

econémica-productiva de la época. Sin embargo, la realidad fue muy distinta para inquilinos y

’Loyola Palacios, Margot, “La Tonada: Testimonios para el futuro”. Ediciones Universitarias de Valparaiso. Pontificia

Universidad catodlica de Valparaiso, Valparaiso 2006.
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peones pues no experimentaron cambios significativos en su calidad de vida, quedando al
margen de las riquezas y beneficios. El peonaje correspondia a un populoso segmento de la
poblacién, principalmente mestiza, forjado lentamente desde fines del siglo XVII con el término
de la encomienda y consolidado en el siglo XIX. Esta capa social sufrié marginacién y se vio
sometida sistemdticamente a mayores exigencias. Como seifiala Contador: “No asimilado al
estatus de blanco ni de indigena, el mestizo fue postergado de la adquisicion de encomiendas,
en la adquisicion de cargos publicos, en el sacerdocio y en otras tantas funciones producto de la

discriminacion social que sufrian las castas”.

A esta marginacion debemos sumar otra: la cultural. En la dimensién festiva y cultural, el
mestizo, representado en el pedn, el forastero, el vagabundo o el campesino pobre, tuvo un
fuerte vinculo con la poblacion indigena celebrando taquis -fiestas de indigenas andinos con
comida, musica y bailes propios de su cultura. Estas manifestaciones sufrieron la condena desde
el siglo XVI, por parte del Cabildo de Santiago al prohibirlas por considerarlas impropias de la
sociedad peninsular. Luego se sumé el discurso moralizador de la iglesia reforzado por las
politicas ilustradas del siglo XVIII que, mediante los Sinodos y otras disposiciones ,expresé la
condena a las cofradias y se prohibieron fiestas en torno a ramadas que se encontraban en los

alrededores de las parroquias rurales con motivos de festividades religiosas.

Como sefalan Ramos y Ramirez (2014), figura en los registros el sinodo del Obispo de
Santiago del afio 1688 en donde se sefiala que se guarden y observen los decretos
constitucionales del Concilio Provincial de Lima de 1583, que establece la ordenanza de prohibir
musicas y bailes en las puertas de los monasterios de monjas para no alterar las costumbres de

las jovenes religiosas quienes, por lo general, provenian de distinguidas familias de la capital.
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Con todo lo anterior podemos tener una idea general acerca del estrato social que da
origen al personaje de la cantora: la poblacion mestiza. Una clase por décadas y quizas por
siglos desamparada de leyes que la proteja. En esta vulnerabilidad se forjard la cantora como un

importante agente cultural presente en la vida rural y urbana.

Por otro lado, si observamos la conformacion de la estructura, el modelo tradicional de
familia en Chile nos encontramos con una organizacidon de tres capas: el padre cuyo rol de
cabeza de familia con poder de decisidén sobre el destino de los miembros de la familia, debe
procurar techo, cobijo alimentacidn, para ella; la madre es quien administra los recursos
entregados por el padre dinero o especias), procrea, cuida y atiende a la familia, apoya a su
marido en todo lo que sea necesario, los(as) hijos(as) rinden respeto al padre y a la madre,
obedecen los mandatos de sus progenitores y colaboran en todo aquello que se requiera para

cubrir las distintas necesidades de la familia.

Sin embargo, existen otras conformaciones como consecuencia de la ausencia del padre,
un campesino marcado por la movilidad, la busqueda de trabajo, de mejores oportunidades, en
donde la madre, la hermana mayor, o la abuela, ha tenido que tomar el mando de la familia. Asi
sucedié que muchas mujeres, madres de familia, fueran abandonadas, lo que las impulsé a que
emprendieran de manera auténoma actividades de subsistencia que, a la vez, compatibilizaban
con la crianza de los hijos(as) y las labores del hogar. Es en este medio en donde la cantora toma
forma con todas las caracteristicas que ya he descrito, una mujer que cumple distintos roles a lo

largo del dia y a lo largo de sus dias.
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2.1.1 LA CANTORAYY SU OFICIO

Las Cantoras, de acuerdo con numerosas declaraciones en entrevistas realizadas por
investigadores e investigadoras, coinciden en sefialar que su oficio lo aprenden de manera
espontanea, en la “cuna” familiar desde muy temprana edad. Les ha bastado la observacién y
audicion, de lo que interpreta su madre para aprender mediante la curiosidad y exploracién el
arte del canto y la ejecucién de la guitarra. Chavarria sefiala textual parte de una entrevista a la

cantora Maria Marquez de Curanipe:

“Yo aprendi sola. Nadie me enseiié. Donde yo miraba se me quedaba altiro en la mente”.

Y de la misma localidad que la anterior, la sefiora Blanca Torres relata:

“Yo estaba chiquitita, diez afios tendria, cuando aprendi a cantar. Y solita agarre la guitarra,
nadie me dijo hace las posturas de esta o esta forma. Donde cantaban las otras hermanas que

eran mayores que mi, entonces aprendi...”

Las cantoras interpretan la tonada como solistas o en dlo con otra cantora. Manejan una
técnica vocal que abarca de preferencia la emisién de garganta. También son usados los
resonadores de cabeza y de pecho, aunque en menor medida. El uso del vibrato moderado es
muy caracteristico de su canto y en algunos casos éste puede llegar a la voz caprina. Y, por otra

parte, puede haber ausencia de éste.

Ademas de dominar el canto ejecutan la guitarra como acompafiamiento y, en algunos

casos, también incluye el arpa. El aprendizaje de la guitarra se produce mediante la imitacidn,
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desde la nifiez, comUnmente, imitando el movimiento de ambas manos valiéndose de una
escoba, un cordéfono hechizo de juguete o cualquier objeto similar que cumpla el rol de
guitarra. En ciertos casos el aprendizaje auténomo también se da, sin contar con una tutora que

la guie sistematicamente en su avance.

Dentro del repertorio podemos encontrar un variado tipo de tonadas. Estas las podemos
agrupar de acuerdo con dos criterios que me parecen muy relevantes, debido a que responden
de mejor manera a retratar el sentido de la tonada que persigue esta investigacion: el primero,
en cuanto a lo tedrico musical, donde distinguimos estructura, caracter, forma de ejecucidn,
armonia, entre otros aspectos. Y segundo, el uso que tiene cada tonada. Este ultimo criterio
ademas de aportarnos informaciéon nos ayudara a configurar la funcion social que cumple la

cantora.

2.1.2 LA CANTORA'Y SU PAPEL SOCIAL

El papel que desempefia la cantora dentro de su radio social es muy importante. En cada
actividad, que involucra la participacién mancomunada de todos los y las habitantes de una

comunidad, se puede observar la importancia de su oficio de la forma mas genuina.

Ya he explicado las condiciones productivo-econdmicas que afectaron al pais hacia el
siglo XIX, donde se alzé la actividad agricola como una de las principales. Producto de toda esta
labor, las diversas faenas, se tornan mas intensas, siendo la recoleccidn y la cosecha las que
demandan mayor desgaste si es que se realiza en solitario. Esta necesidad motiva el trabajo
comunitario materializado en el mingaco -actividad campesina de amigos y vecinos para hacer

alguna labor de gran envergadura, gratuita en comun- cuya frecuencia esta asociada ,
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generalmente, a los ciclos de las estaciones del afo y su relacion con los trabajos agricolas lo
gue le otorgan un caracter de ritualidad. El mingaco, palabra que deriva del quechua y que
significa “pedir ayuda a otro prometiéndole algo”, es una actividad cuyo origen, segun Victor
Mufioz, provienen de las culturas originarias de diversas partes de Latinoamérica y que la
poblacién mestiza y espafiola lo adoptd en su quehacer. Los trabajos comunitarios suelen ser de
diversa indole, cosecha, esquila de guanacos, cavar una noria, poda de arboles, el muy
pintoresco traslado de casa en la zona de Chiloé, etc. En la actualidad, el mingaco se ha visto
afectado por algunos factores entre los que se cuentan la presencia del Estado en tareas de
mejoramiento en las instalaciones, la merma de poblacidn rural, el creciente individualismo en
la poblacidn y el trabajo asalariado. Esto de alguna forma ha desincentivado a los habitantes de
algunas zonas a organizarse para resolver sus dificultades, provocando escasez de estas faenas

en el mundo rural.

El término de las labores comunitarias estaba coronado con una instancia festiva donde
peones, vecinos y familiares se daban cita. Es en este encuentro donde la cantora ameniza con
su canto acompafiandose con la guitarra. En el sector rural la fiesta es cobijada en una ramada
mientras que en la zona urbana la socializacion se da en la chingana. Paulina Peralta sefiala a la
chingana no como un lugar fisico instalado ni cémo estaba construido, sino que constituia las
actividades que alli se ofrecian y convocaba a un grupo de personas de una misma clase social.
Otros investigadores sefialan que tanto la ramada como la chingana casi no tenian diferencia.
Existentes en regiones distantes e instaladas en sectores aledafios al trabajo, eran lugares que, a
mineros del norte, recolectores y participantes de rodeos en el sector rural, ofrecia descanso y
esparcimiento y el infaltable canto donde la presencia de la cantora era obligatoria.
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Ademas del mingaco, la trilla y vendimias se suman otras celebraciones de corte social y
civico como, por ejemplo, velorios, matrimonio, bautizos, visita de autoridades y festividades
religiosas. Es en esta proliferacion de acontecimientos que la actividad musical cobra especial
relevancia apareciendo una vez mads, la figura de la cantora como ente socializador de

importancia dentro de su comunidad.

2.2.LATONADA EN LA CIUDAD

En los inicios del siglo XX la tonada comenzé a difundirse en la zona urbana producto de
la migracidn rural. A la ciudad llegaron hombres y mujeres a realizar labores de servicio. Con
ellos/as llegd también su forma de vida, sus maneras de socializar. La cantora cambié el
escenario, ya no era la trilla ni los mingacos, ni las celebraciones del mundo rural, ahora su
musica se difundird en fiestas populares citadinas entre las que se destaca la chingana, las

fiestas costumbristas.

Desde los afios 20, la radio jugd un papel importante de difusion de la tonada en la
ciudad. Paulatinamente la zona urbana vio nacer cultores que inyectaron nuevos elementos. Asi
nace la musica de raiz que incluyd cambios estilisticos y funcionales respecto de la fuente
original. La tonada como otras formas tradicionales se vieron sometidas a la estilizacion y la

incorporacién del intérprete masculino.

Uno de los primeros intérpretes varones fue Ismael Carter conformando el trio “Fru frd”

con sus hermanas Genoveva y Cristina en los inicios del siglo XX, fue el inicio de la industria de
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la musica criolla. Dentro de este desarrollo comercial nacieron agrupaciones de cuartetos muy
caracteristicos de este estilo como Los Cuatro Huasos (1927) y Los Provincianos (1938) por
nombrar sélo a algunos. Junto a estos exponentes masculinos surgieron al mundo del
espectaculo criollo figuras femeninas solistas como Ester Soré, Rosita Serrano y Silvia Infantas,

entre otras.

Estos conjuntos fueron creados por estudiantes universitarios que hicieron de la tonada
el género principal situandola como objeto de espectaculo, alejandola de su fuente original. La
estilizacién de la tonada y otras formas tradicionales comprendié una interpretacion depurada
en la ejecucidn vocal, incluyendo melodias armonizadas a varias voces. El acompaiiamiento lo
llevan guitarras ejecutadas pulcramente incorporando pasajes de virtuosos punteos. La
inclusion del arpa estilo paraguaya, se debe al arpista chileno Alberto Rey, exponente del género
en la década de los 40. Como seiiala Armando Zuiiiga, la “musica tipica” de la ciudad articuld
una relacién entre clases sociales distintas, patrén e inquilino, el habitante de la ciudad y del
campo. Los intérpretes representan la clase patronal, “lo que se aprecia en el refinamiento de
sus voces, su rica vestimenta, el medio donde actuan, su facil acceso a los medios de
comunicacion, su educacién, profesion y cultura, sus bromas y caricaturas del campesino, sus

creencias e ideales”?.

Con esta proliferacion de exponentes se consagré la urbanizacion de la tonada vy la
musica tradicional que fue desembocando en corrientes tan importantes como el Neofolclor y

la Nueva Cancidn Chilena, ademas de la contribucidn de la musica de proyeccidn folclérica.

8 Z4fiiga, Armando. “MUsica Popular Chilena 20 Afios”. Alvaro Godoy y Juan Pablo Gonzalez, editores.
Departamento de Programas Culturales de la Division de Cultura del Ministerio de Educacion. 1995.
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3. CARACTERISTICAS DE LA TONADA

En este capitulo del trabajo abordaré las caracteristicas de la tonada de forma general.
Describiré los elementos que en alguna medida estan presentes en mi composicién y asi,

observarla con una mirada analitica.

3.1 TEMAS DE LA TONADA

Las piezas que compuse son obras exclusivamente instrumentales, sin embargo, siendo
la tonada una manifestacién cantada por esencia, me parece relevante definir la posicién de mi

creacion en relacion a este aspecto.

A manera de describirla brevemente y considerando los elementos antes mencionados,
se puede sefialar que la tonada tradicional es una forma musical chilena que ofrece una
interesante diversidad de formas y funciones dependiendo de cuando (instancia social), donde
(espacio geografico) y quién la cree y ejecute (la persona). Si se han de agrupar en dos grandes
grupos los temas que transmiten sus textos podriamos distinguir las tonadas religiosas y las
tonadas profanas. Dentro del primer grupo claramente mas reducido estadn las dedicadas al
nacimiento del nifio Jesus denominadas villancicos, y una serie de ellas asociadas a las
celebraciones del calendario religioso folcldrico. Asi encontramos, entre otras, la tonada de Cruz
de Mayo y la de Cruz de Trigo, asociadas a la vez a los ciclos de la naturaleza. En el ambito no

religioso encontramos las de saludo como el esquinazo, la usada para alabanza de novios
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llamadas parabién y los romances. La tonada de la zona urbana, muy popularizada a partir de la

primera mitad del siglo XX y difundida de forma masiva gracias a los medios de comunicacion.

Dentro de este segundo grupo también cabe considerar, de acuerdo con el objetivo de
esta investigacion, la existencia de una tonada instrumental, pese a que este género es casi
esencialmente una forma cantada. El fundamento de esta afirmacion se basa en la existencia de
este tipo de piezas en distintos momentos de nuestra historia musical. Muy conocidos son los
trabajos de Pedro Humberto Allende y Juan Antonio Sanchez, por nombrar sélo a dos
exponentes, que existiendo en épocas muy distintas, ampliaron los alcances de este género

musical ddndole a la tonada el papel de pieza de concierto.

3.2 ELEMENTOS MUSICALES

3.2.1 ESTRUCTURA

La tonada de estructura mas elemental es la que la investigadora Margot Loyola
denomina monoperiddica. En este caso, el término periodo equivale a lo que se conoce como
estrofa. Es decir, esta tonada es similar a la cancidn unitaria (A), sin estribillo. Cada estrofa esta
compuesta de cuatro versos octosilabos en que la rima se produce entre el segundo y cuarto

verso. Esta puede ser consonante o asonante.
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Ejemplo:
Los hijos que tienen madre
no saben lo que es dolor
que faltdndonos la madre

no hay desgracia mayor.

Para toda la compafia
varillita de retamo

mucho padece la madre

y tan mal que le pagamos.

(Deidamia Veloso, “Tonada a la madre”)

Las tonadas biperiddicas son aquellas que se estructuran en dos partes: estrofa y
estribillo (AB). Se le llama también tonada-cancion. Cada estrofa esta contrastada por un
estribillo de caracter mas agil. Este estribillo puede ser una cuarteta o bien, poseer una
extensién mayor. Su texto es siempre el mismo, a diferencia de la estrofa que cada una tiene
uno distinto.

La tonada-cancién se popularizé mucho a principios del siglo XX en las zonas urbanas,

difundida por un importante grupo de intérpretes que surgié en esa época.
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Ejemplo:

Estoy queriendo un negrito
enamorado y celoso
se gana por los rincones

que le relumbran los ojos

Estribillo
Ahora, mi negro, ahora
aqui te estoy aguardando
ala unay alas dos
gliichi que te estoy cateando
(Del folclor, “El negrito”)

A modo de sintesis, la tonada la encontramos con forma simple, es decir, como cancidn
unitaria y también como cancion binaria. En su mayoria estas partes suelen ser cuartetas ya que
en el caso de las conformaciones binarias, los estribillos pueden ser de mayor proporcion.

Dentro de la serie de piezas de “Entonada”, la estructura que predomina es el rondd. En
la pieza titulada “Tonada de cuna” encontramos la forma cancién binaria (ABA). A diferencia de
gran parte de las tonada binarias, éstas por lo general terminan en B, por ejemplo una tonada
de cuatro estrofas se estructura asi

A B A B A B A B
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De aqui tomé la forma binaria con inicio y término en A a manera de reexposicion

A(c. 7 - 26) B (c. 27 - 36) A (c. 37 - 56)

La estructura completa esta precedida de una introduccién (c. 1 - 6) que se reitera al

final a manera de coda (c. 57 - 62).

3.2.2 ARMONIA

La armonia empleada en la mayor parte de las tonadas comprende la utilizacién de
Ténica (I) y Dominante (V), principalmente en aquellas de estructura monoperiédica. También
suele utilizarse la subdominante (IV) y en ejemplos con mayor elaboracién se usa modulacidn
transitoria mediante la dominante de la dominante.

La cancidon tonada muestra armonias mas enriquecidas. En gran parte de ellas las
estrofas se mueven en tonalidad mayor o menor pasando por los tres grados principales (I-V-1V)
y el estribillo de cardcter mas alegre contrasta al segundo caso con el uso del modo mayor. Se
mueve también a través de los tres grados principales y en ocasiones se observan reemplazos
armoénicos. Uno de los ejemplos mas recurrentes es reemplazar el cuarto grado mayor por el

mismo grado menor (intercambio modal) o bien reemplazarlo por el sexto grado menor.
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Ejemplo:

A(l) D(1V)
Te fuiste pa’ronde
E(V) A(l)

y el grito en la polvareda

E7(V7) A(l)
por la alameda se esconde

D(IV) Dm(IVm)* A(l)
te fuis - te pa’ronde
D(IV) A(l)

el grito del carretero

D(IV)  A() E7(V7)  A(l)
lejos el viento respon - de

*Podria ser reemplazado por F(VIm)

(Clara Solovera, “Te fuiste pa‘ronde”)

Como hemos visto, el género tonada se mueve dentro de una armonia relativamente
sencilla enmarcadas dentro del sistema tonal. La similitud con las piezas de Entonada, es que
éstas ultimas giran en torno a un eje tonal. La diferencia se da en la libertad con que se traza la
trayectoria armonica. Es posible encontrar, recurrentes oscilaciones desde la tonalidad hacia la
modalidad. En ellas estdn presentes modulaciones, intercambios modales, junto a numerosas

armonizaciones con tétradas.
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llustracion N°1

FRAGMENTO DE “ACUECADA”, compas 1

1/2 CI

llustracion N°2

FRAGMENTO DE “TONADINA”, compases 109 - 110

3.2.3 COMPAS Y MATERIAL RITMICO

La tonada esta preferentemente en compas de 6/8 y se alterna en algunos casos
con el 3/4. Esta alternancia se debe a la acentuacién en grupos de dos corcheas que aparece
ocasionalmente, provocando la hemiola caracteristica. Esta alteracion de acento también se
encuentra presente en la cueca.

En “Entonada” todas las piezas estan en 6/8, excepto una, “Valseada”. Decidia fijar esta

métrica para graficar la pieza de forma mas coherente con el caracter.
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Tonadas valseadas encontramos preferentemente en forma de villancicos, donde la
estrofa esta en 3/4 y el estribillo contrasta en 6/8. Ejemplos de esto es la tradicional “Sefiora

Doifa Maria” y “Tonadas a Manuel Rodriguez” de Vicente Bianchi con texto de Pablo Neruda.

3.2.4. LA GUITARRA

El instrumento que por excelencia ha acompaiiado a cultores y cultoras es la guitarra.
Este instrumento desciende de corddfonos similares existentes en tierras drabes. Pasé a
nuestras tierras mediante el proceso de colonizacién espafiola. Con el paso de los siglos se ha

instalado en gran parte del folclor de latinoamérica.

La “guitarra de palo” es aquella de confeccidon muy rustica con clavijas embutidas en la
paleta y cuerdas de alambre. Con sonido metalico, sus cuerdas oponen gran tension a las manos
gue la ejecutan, causando muchas veces dafio en las uias. Con el tiempo esas guitarras fueron
cediendo el paso a otras de mejor calidad, confeccionadas con madera de alerce, rauli, lingue,
pino oregon u otras maderas de similar resultado sonoro. Sus clavijeros metalicos y de mejor
mecdnica, permitieron asegurar mas su afinacidon. Las cuerdas de nylon se muestran mas
amables a las manos de la ejecutante.

En Chile, la guitarra es instrumento obligado en la musica campesina. La cantora la ha
usado preferentemente para sus acompafiamientos, llegando a dominar distintas técnicas. Asi,
encontramos la guitarra rasgueada, la guitarra punteada, la guitarra arpegiada y la guitarra

percutida.
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A continuacidon mostraré seis células ritmicas de rasgueos de tonadas extraidas del libro
La Tonada, testimonios para el futuro, de Margot Loyola. Junto a cada una se muestra el uso

que les doy en “Entonada”. En algunos casos con leves variaciones.

llustracion N°3, ALGUNOS RASGUEOS DE TONADAS

CELULAS RITMICAS EN METRO DE 6/8

“Acuecada”, c. 90
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“Acuecada”, c. 76
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3.2.5 AFINACION DE LA GUITARRA

Un aspecto relevante de la guitarra son las distintas afinaciones que se usan en la musica
tradicional. Como es de dominio universal la afinacién comudn llamada en la cultura popular
“afinacion normal” o “por musica” es la que presenta las siguientes notas desde la primera a la
sexta cuerda: mi, si, sol, re, la, mi. El investigador Raul Diaz Acevedo sefiala que ademas de esta
afinacién existe una variada cantidad de otras afinaciones, que, segln lo que se afirma en entre
cultoras y cultores desde la quinta a la novena regién de Chile, éstas llegan a 40.

Estos 40 “finares”, como se le llama en la cultura popular a las afinaciones, estan
considerados casi un mito, pese a la seguridad con que se asegura esta afirmacion. No existe
dato de alguien que domine tal cantidad.

Raul Diaz realizd un valioso trabajo recopilatorio de afinaciones plasmado en el texto
titulado “Finares campesinos”, publicado en 1994. En él se muestran 58 afinaciones conocidas
en Chile, sin embargo sin un uso probado de ellas en el aprendizaje tradicional. Quienes si
conocen un numero de afinaciones mayor a lo sefialado son guitarristas destacados del dmbito
académico que por interés especial en el tema han llegado a dominar tal conocimiento

“Entonada” utiliza la afinacion “por musica”. Esto se debe a que es ésta la afinacion que
domino, producto de afios de experiencia en la ejecucion de la musica de raiz y del repertorio

” u

de guitarra clasica. Otros nombres que recibe esta afinacion son “por musica”, “por guitarra”,
“" ’ n u ” H
por comun”, “por la larga”, entre varios otros.

Una de las afinaciones no comunes usadas en la cultura tradicional es la denominada

“por transporte”. Esta afina las cuerdas al aire desde la primera a la sexta de la siguiente

manera:
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Ml DO SOL DO SOL DO
0 su variante, “por transporte comun”,

Mi DO SOL DO SOL Mi

Esta afinaciéon forma el acorde de do mayor al ejecutar todas sus cuerdas al aire. Es la
gue se utiliza preferentemente para punteos y trinados.

Existen datos muy antiguos acerca de esta afinacién. Raul Diaz sefiala el libro “Nouvelles
découvertes sur la guitare” de Francois Campion de 1705, como fuente que muestra registro de
esta afinacion.

Esta afinacion la utilizé Victor Jara en una pieza para dio de guitarras llamada
“Ventolera”. Una primera guitarra lleva una base rasgueada de sirilla con un cardcter enérgico
para acompanar a una segunda guitarra que puntea motivos melddicos breves. La pieza es
interrumpida por un interludio de guitarra percutida y cuerdas “apafiadas”. Finaliza la pieza con

una reexposicion de los motivos punteados iniciales.

4. OTRAS RECURSOS SONOROS USADOS EN “ENTONADA”
Me parece pertinente en esta seccion hacer mencién a otras técnicas de ejecucion
usadas en “Entonada” y que no necesariamente son parte de la prdctica en la cultura tradicional

folclérica.
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4.1 “APANADO”, PERCUSION, TAPPING, ARMONICOS Y PI1ZZICATO BARTOK

Me parece importante en este punto exponer el motivo por el cual utilizo las técnicas de
“apafiado”, percusidn, tapping, armdnicos y pizzicato Bartdk en “Entonada”.

El “apafiado” es el sonido de las cuerdas que se logra gracias al rasgueo de las cuerdas
presionadas con los dedos de la mano izquierda sobre el mastil y de forma perpendicular a éste
evitando su vibracidn y provocando una sonoridad indefinida.

El uso que le doy a la percusion responde principalmente a la necesidad de
experimentar sonoridades novedosas en mi quehacer creativo. Al cabo de consultar las variadas
fuentes que sustentan este trabajo, me fue imposible encontrar antecedentes que den cuenta
de un uso importante de esta técnica de acompafiamiento. Por lo tanto, me lleva a deducir que
SU USO es escaso.

La experimentacion también dio pie al uso del tapping y el pizzicato Barték, técnicas
usadas preferentemente en el rock y en algunos casos de la guitarra clasica contempordnea.

Igualmente de la guitarra clasica tradicional rescato el armodnico, recurso que ya habia
utilizado en varias otras obras.

Ejemplos

[lustracién N°4

“APANADO”, en “Acuecada”, compas 96

a.m.i.
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llustracion N°5

PERCUSION en “Tonadina”, compases 22 - 24
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llustracion N°6

TAPPING MANO IZQUIERDA (t.m.i.), en “Tonadina”, compases 26 y 27
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llustracion N°7

PIZZICATO BARTOK, en “Acuecada”, compas 99
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llustracion N°8

ARMONICOS, en “Tonada de cuna”, compas 13
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5. ALGUNOS COMPOSITORES Y COMPOSITORAS QUE SE HAN INSPIRADO EN LA TONADA

EN MUSICA POPULAR Y DOCTA

Aunque no haré un estudio musicolégico integral, puesto que no es mi finalidad en esta
investigacién, si me servira dar una mirada desde este punto de vista al fendmeno de la

composicion y observar con mas luces mi propia creacion.

En esta parte del trabajo me parece importante dar una mirada a la labor de algunos(as)
compositores(as) que dedicaron parte de su creacién a la tonada o a otras formas populares
folcléricas. Ellos(as) son Federico Guzman Frias, Pedro Humberto Allende, Jorge Urrutia Blondel,

de tradicion académica, Clara Solovera y Violeta Parra en la musica de tradicion folcldrica.

5.1 FEDERICO GUZMAN FRIAS

El compositor chileno Federico Guzman Frias, nacido el afio 1827, hijo del musico
Eustaquio Guzman y Josefa Frias, es considerado el mas importante del siglo XIX. Crecid

musicalmente en un Chile en que no existia una institucidn que incentivara la composicién de
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musicos nacionales, debido a la marcada influencia que en esos afios tuvo la tradicion europea
en nuestro pais. Cabe destacar que en Chile fue la catedral de Santiago el Unico espacio que
encauzd las aspiraciones creativas de musicos por aquellos afos. Tal es el caso de José Bernardo
Alzedo y José Zapiola, quienes ocuparon el cargo de maestros de capilla, permitiéndonos asi
conocer su labor musical. Frente al escaso incentivo de este reducido espacio, fue la familia del

propio Guzman quien cobra gran importancia en su formacién musical.

La familia Guzman inicia su historia en Chile con la llegada desde Mendoza de su abuelo
Fernando Guzman, violinista, pianista y director de orquesta argentino que se establece en
nuestro pais alrededor del afio 1822. Desarrollando labores en Valparaiso y Santiago. Era una
época en que el Chile recién independiente iniciaba su actividad musical y abria las puertas a un
flujo importante de musicos provenientes de diversos paises de Latinoamérica y Europa
permitiendo su radicacién en estas tierras. Entre las personalidades que llegaron en es época
figura desde Espaiia Isidora Zegers, destacada por cooperar en la formacién de la Sociedad
Filarmdnica, colabord en la realizacién de la primera publicacién periddica sobre musica, El

Semanario Musical, y ocup0 el cargo de presidenta de la Academia Superior de Musica.

Fernando Guzman realizé una destacada labor en cuanto a la formacién instrumental
considerado por Zapiola como el primer maestro en la ensefianza de las técnicas del piano en

nuestro pais.

Su hijo Eustaquio padre de Federico fue quien se desempefié como violoncelista de la

Orquesta de la catedral de Santiago y también realizé labor académica en el Seminario Conciliar.
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Desempeid trabajos en interpretacion, composicion e impresion musical. Segun Pereira Salas

fue uno de los primeros litégrafos nacionales.

Eustaquio Guzmdn y Josefa Frias, oriunda de Renca, tuvieron tres hijas y tres hijos,
quienes también se dedicaron a la musica en la interpretacién, la composicién y la docencia.
Sus hijos Federico y Fernando recibieron formaciéon bajo la tutoria de su padre y de forma

paralela recibieron formacidn general escolar en un establecimiento particular.

Esta es la cuna que recibe a Federico Guzman, una larga y valiosa tradicién musical

familiar, que le permitié y fue determinante en su iniciacién musical.

5.1.1 LA SOCIEDAD CHILENA EN TORNO A FEDERICO GUZMAN

El Chile de 1850 pasaba una transicion desde politicas conservadoras hacia politicas
liberales encarnadas en los presidentes Manuel Montt y José Joaquin Pérez respectivamente. La
influencia en Chile de la revolucién francesa de 1848 que dio lugar a la segunda republica

motivé un cambio en nuestra sociedad provocando el motin de 1851, el “48 chileno”.

En el mundo de las ideas de nuestra sociedad rondaban motivaciones tendientes a una
nueva forma de socializacion. Ejemplo de esto fue la existencia de la Sociedad de la Igualdad y
el nacimiento de organizaciones doctrinarias y filantrépicas como la masoneria y el cuerpo de
bomberos. De algunas de estas organizaciones se hicieron parte relevantes artistas entre los
qgue figuran José Zapiola, el escritor Alberto Blest Gana y el poeta Eduardo de la Barra, entre

otros. Guzman mantiene estrecho contacto con esta élite artistica recogiendo la influencia de
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esta naciente burguesia liberal. Estas influyentes condiciones determinan los roles que Guzman

toma desde muy joven.

La actividad como intérprete y compositor las concreté en tres tipos de actividades. Las
primeras pertenecian a las tardes de concierto-las soirées-que organizaba su padre en su propia
casa. Las segundas de inspiraciones filantropicas donde lo llevaron a realizar numerosas
presentaciones de beneficencia y como tercer tipo estan los conciertos ofrecidos junto a artistas
gue venian del extranjero. Este tipo de encuentros permitié que estableciera estrecha relacion
con el musico norteamericano Louis Moreau Gottschalk quien lo proyectd internacionalmente
presentando sus obras en Uruguay y Argentina. Ademas, lo incentivd y ayudé a emprender un

viaje a Paris para perfeccionarse.

5.1.2 GUZMAN EN PARIS, LIMA, ESTADOS UNIDOS Y BRASIL

Estando en Europa estudié junto a su esposa Margarita Vaché, armonia y contrapunto
con dos destacados musicos franceses y ademds con la compaiiia de su hermano Fernando, fue

en la capital francesa donde concretaron una nutrida agenda de conciertos.

En una segunda etapa vuelve de forma triunfal a Chile siempre con su hermano
Fernando y Margarita, su esposa, realizando una serie de conciertos destacandose el realizado
en el Teatro Municipal de Santiago y en otras en ciudades del norte, cosechando grandes
elogios. Mas tarde viaja a Lima, Peru, donde recibié la colaboracién de destacados intérpretes
de ese pais y el acompafiamiento de una destacada compaiiia lirica. Luego sigue su viaje a

Nueva York, donde repite la férmula de presentaciones que le dio éxito en Europa. Cabe
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destacar el concierto publico realizado en el Steinway Hall, recibiendo positivas criticas en The

New York Times.

Una etapa siguiente es la que Guzman pasé en Lima, de 1871 a 1879. Es en este
momento y en esta ciudad donde Guzman desarrolla su trabajo inspirado con su mayor espiritu
americanista. Lo sustenta el ideal progresista que emana de la cultura liberal chilena del siglo
XIX y lo motiva, como senala Luis Merino, “la brecha existente entre los ideales de
modernizacidn del contexto de la comunicacién, circulacién y recepcién de la obra musical en
los que Guzmdn se embebiera en su primera estada en Paris, y las condiciones objetivas no sélo
de Lima durante este periodo, sino que también de Santiago de Chile y de un gran niumero de

otras capitales latinoamericanas durante el siglo XIX.”*

Una importante iniciativa llevada a cabo fue la creacion de la Sociedad de Conciertos de
Lima. Siendo Federico Guzman su presidente, Enrique Elmore secretario y Fernando Guzman el
tesorero. Cumpliria el papel de director orquestal Ernesto Claments. Dicha Sociedad se creé con

el fin de aportar en necesidades claramente establecidas.

La Sociedad de Conciertos, pese al impetu idealista de sus miembros, no tuvo mucha
vida. La falta de experiencia administrativa y carencia de musicos para llevar adelante un

variado montaje en poco tiempo provocd su disolucidn.

La irrupcion de la guerra del Pacifico hizo que regresara a Chile donde continué su

actividad como profesor particular e intérprete.

19 MERINO MONTERO, LUIS. Tradicién y modernidad en la creacién musical: la experiencia de Federico Guzman en
el Chile independiente (primera parte), Revista Musical Chilena, XLVII/179 (enero-junio, 1993), pp. 5-68.
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Posteriormente en su paso por Brasil, en la ciudad de Rio de Janeiro continda con su
actividad como compositor e intérprete, presentandose en diversos conciertos destacando
aquellos en favor de la abolicién de la esclavitud. Mostrando nuevamente otro de sus ideales

liberales.

Finalmente regresa a Paris, ciudad donde fallecié a mediados de agosto de 1885.

5.1.3 ZAMACUECA DE FEDERICO GUZMAN FRIAS

Las obras de Guzman comprenden un importante nimero de las cuales varias no se han
podido conservar. Gran parte de ellas corresponde a composiciones de raigambre europeo. Esto
se entiende por la importancia que tuvieron las formas artisticas y literarias de la Europa liberal
y burguesa, especialmente de Francia, en el Chile liberal decimonénico. Entre las especies que
encontramos en este grupo figuran marchas, scherzos, schottisches, cuadrillas, valses, himnos,
lieders, nocturnos, musica coral, musica sinfénico-coral, piezas de concierto para piano vy,

arreglos, variaciones y fantasias pianisticas.

De las obras de raigambre chileno se conserva solamente la partitura Zamacueca en Re
mayor para piano. Esta pieza es una obra de saldn cuya estructura se basa en cuatro frases

dentro de una misma tonalidad. El tratamiento del piano imita la sonoridad del arpa.

La Zamacueca ha sido elogiada por el investigador argentino Carlos Vega considerandola

de factura superior en su género a lo que se ha hecho en los paises de la zamacueca.
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La obra se inicia con una introduccién dada por una secuencia de arpegios imitando al

arpa. Esta secuencia armonica enlaza grados principales de la tonalidad:
[-V-VI-V IV-1-V-I

llustracién N°9, ZAMACUECA, compases 1 -4
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Luego aparece una sucesion de cuatro frases similares en la misma tonalidad,

conformando una forma monoperiddica.

Me parece importante destacar al compositor Francisco Guzman por tres razones. La
primera, es porque Guzman constituye un descubrimiento para mi en el recorrido de esta
investigacién. Con esto valoro una vez mas el legado de hombres y mujeres que han aportado
valiosamente al arte y la cultura en nuestro pais y que al no estar presente en la memoria
colectiva se ven invisibilizados. La segunda, por ser considerado uno de los mas importantes
musicos chilenos del siglo XIX. Fue pionero como intérprete en difundir la musica de Chopin,
Mendelssohn y Weber, en Chile, Argentina y Peru, hecho especialmente relevante si se trata de

destacar su aporte en la difusion de musica, con alcances internacionales.
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Y la tercera razén, debido a que cumplié un papel relevante no sélo como compositor e
intérprete sino que ademas hizo aportes importantes en la formacion y sobre todo en la gestion
musical. Logrando marcar precedentes importantes en la democratizaciéon del estudio de la
musica, movido por principios e ideales que influyeron profundamente en su quehacer.
Considero esto ultimo de gran relevancia. El afdn de Guzman para facilitar el acceso a la
apreciacion y estudio de la musica, especialmente a personas de capas postergadas de la
sociedad, inevitablemente me identifica, hallando en este aspecto cierta similitud con el trabajo

gue desempeiio cotidianamente como docente y musico.

5.2 PEDRO HUMBERTO ALLENDE

Pedro Humberto Allende Sarén, nacié en Santiago de Chile el 29 de julio de 1885. Su
madre y su padre eran personas con ideas progresistas. Su padre, Juan Rafael Allende fue
periodista y escritor de comedias satiricas. En ellas promovia la igualdad social y criticaba la
falta de democracia de los gobiernos de turno. Fue partidario del presidente José Manuel
Balmaceda. Una vez que se declara su derrota en la guerra civil, Allende padre es llevado al

pelotdn de fusilamiento. Logro librarse de eso para ser exiliado en Peru.

Pedro Humberto, vivio su nifiez en el sector de la interseccion de las avenidas Vicuia
Mackenna y Matta. A fines del siglo XIX y en ciertos momentos del afio se acostumbraba ver en
ese lugar la formacién de fondas, ramadas vy la realizacidn de fiestas populares. El pensamiento
politico que rondaba en el seno familiar, ideas que tendian a una sensibilidad con el mundo

social, sumado a las actividades de caracter popular que percibié desde sus primeros afios, sin
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duda, marcaron la vida del compositor y de alguna manera contribuyd a que le naciera
posteriormente el interés por la cultura popular que identificd a una parte importante de su

creacion.

Por lo anterior no fue extrafio que uno de sus focos de interés estuviera dirigido hacia la
musica popular y endémica. A través de ella él se contactd con la musica araucana como
aprendiz. Su curiosidad lo llevd a recorrer distintos lugares del sur de Chile, zonas de
poblamiento araucano. Ayudado por un musico mapuche llamado Juan de Dios Nancu conocié
manifestaciones musicales escuchando la interpretacidon de la trutruca. Posteriormente logré
con la compaiia de un grupo de musicos mapuches, que la Casa Victor le gestione una

grabacion de sus obras en Estados Unidos.

Otro aspecto de su vida que me parece importante es la labor realizada en el plano
educacional. Se titulé como profesor de Violin, Armonia y Composicién en el Conservatorio de
Musica de la Universidad de Chile. Y luego como profesor de musica vocal. En 1910 tuvo una
labor relevante a nivel de gobierno, siendo comisionado en Europa para conocer los métodos y
organizacion de ensefianza de la musica en la educacion primaria y secundaria. En vista del éxito
de esta misién, el gobierno le encomendd posteriormente realizar lo mismo en paises de
Sudamérica. Me parece importante resaltar que de manera paralela a su oficio de compositor
desempefid una importante labor en la educacién musical escolar chilena, como agente que

investiga y planifica y ademas como docente de aula a nivel escolar en varios liceos de Santiago.

Gracias a esto se produjeron varios viajes a Europa que comprendieron investigaciones,

participacidn en conciertos, ferias, conferencias y congresos. Fue en algunas de estas instancias
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en que Allende mostro variedad de manifestaciones de arte popular chileno, como por ejemplo
expresiones plasticas y musicales aborigenes. El interés que causd sus muestras llevo a que la
Universidad de La Sorbona le ofreciera proseguir con grabaciones de musica aborigen. Entre la
musica que dio a conocer se encuentran composiciones propias, entre ellas sus “Doce tonadas
de caracter popular chileno “para piano, “La voz de las calles”, “Escenas campesinas”,
“Concierto para Violoncello y Orquesta”, “Tres tonadas para gran orquesta” y musica de camara

para coros, canto, piano y conjuntos instrumentales, cosechando importantes reconocimientos.

Simultdneamente a esta labor, prosiguid con tareas pedagodgicas, publicando obras
didacticas para piano y violin. Elaboré métodos de Composicidon, Armonia y para canto escolar

entre otros.

5.2.1 DOCE TONADAS DE CARACTER POPULAR CHILENO

Basandome en un analisis que hace el critico chileno Daniel Quiroga en un articulo
publicado en el afno 1945 expongo aspectos relevantes a considerar de las tonadas de Allende,

gue me ayudaran a mirar mi trabajo creativo desde el punto de vista musical.

Las tonadas estan estructuradas de forma binaria. La primera parte es lenta en modo
menor y la segunda es rapida en la misma tonalidad, pero en modo mayor. Esta estructura
(alternancia lento-rapido) la podemos reconocer en varias tonadas tradicionales anénimas o de
autoria conocida dentro del repertorio musical chileno. Constituyen ejemplos cldsicos de este
tipo de estructuracién Las “Tonadas a Manuel Rodriguez” con texto de Pablo Neruda y musica
de Vicente Bianchi y “Manta de tres colores” de Clara Solovera y del repertorio anénimo “Ay, ay,

ay, que me lleva el rio” grabada por el conjunto Cuncumén y publicada el afio 1957.
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Las melodias estan armonizadas con una influencia importante del impresionismo,
corriente contemporanea a Allende. Es decir, se aprecia un claro uso de los modos griegos,
especialmente el dorio. Estan presentes las escalas gitanas y la bitonalidad. Se encuentran

ademads modulaciones libres, notas agregadas, apoyaturas y retardos.

Salas Viu sefala que en el nacionalismo europeo se presenta la siguiente disyuntiva. Por
un lado, el nacionalista cultiva temas y expresiones del folclor y las somete a formas libres
derivadas de la fantasia rapsddica o bien del poema sinfdnico, y por otro, usa temas populares
en las grandes formas cldsicas como sinfonias, oberturas o cuartetos a manera de elementos
gue colaboran en estas grandes estructuras. Del primer caso encontramos como ejemplo a las
“Danzas Noruegas” de Grieg y “Ma Vlast” (Mi Patria) de Smetana. Del segundo caso podemos

citar a la segunda y tercera sinfonia de Tchaikovski y las sinfonias y éperas de Dvorak.

Podemos sefialar que Allende construye un nacionalismo musical al emplear la tonada
no como una sugerencia melddica, ritmica o algo decorativo en una obra mayor, sino que lo que

hace es usar la forma tonada como elemento esencial.

En cuanto al tratamiento del piano, Allende “imita” las sonoridades que nos ofrece el
arpa y la guitarra. Como ejemplo podemos encontrar este uso del piano en la segunda parte de

la tonada N°3.
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llustracion N°10, TONADA N° 3

Vivo J.-SB

Podemos concluir que Allende lleva la tonada desde el mundo popular al mundo
académico. Su elaboracidn se somete a la forma y cardcter que la tonada posee en su estructura
original. El piano, instrumento para el que fueron compuestas, cumple por momentos el rol de
guitarra y a veces de arpa, en su sonoridad mas auténtica (uso de tensiones disonantes). La
innovacion radica en que no utiliza la voz humana ni el texto. Recordemos que la tonada en su

origen es canto con acompafamiento.
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5.3 JORGE URRUTIA BLONDEL

Jorge Urrutia Blondel (1905-1981), compositor, investigador y docente, indiscutible
aporte en el cimiento de la vida musical chilena. Su formacidn la realizdé en la Universidad de
Chile, siendo alumno de Balanza Boussac, Fernando Guarda y Pedro Humberto Allende, entre
otros. En 1924 pasé a ser parte de la Sociedad Bach y siendo secretario del Conservatorio de
Musica recibié una beca del Estado Chileno para estudiar en Francia. En esa incursién estudio
bajo la tutela de importantes compositores(as), entre ellos(as) figuran Paul Dukas y Nadia
Boulanger. Posteriormente continud sus estudios en Alemania donde tuvo como maestros a
Hans Mersmann, Gustav Bumcke, y Paul Hindemith. En |la Universidad de Chile fue profesor de
armonia y composicién. Durante la década de 1960 fue nombrado Jefe Investigador en el

Instituto de Investigaciones Musicales de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales

5.3.1 SINTESIS DEL CATALOGO DE URRUTIA BLONDEL

En su catidlogo de composiciones figura la musicalizacion de textos propios. Letras
inspiradas en raices folcldricas y poemas. Los formatos usados fueron coro, voz y piano y, voz y

orquesta.

Realizé un trabajo de musicalizacidn de textos del poeta espafiol Juan Ramén Jiménez y
la poetisa chilena Gabriela Mistral. De las letras de Jiménez nacieron entre otras, “Tres Baladas
de Primavera” en formato voz y piano y en formato coro a capella, en 1925 y 1926
respectivamente. De este mismo ano “Pastoral” y Anteprimavera”, ambas para voz y piano.
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“Pastoral” en 1927, para cuatro voces mixtas, “Primavera inutil” de “Cantos de soledad” en

1934 para voz alta y piano.

De Gabriela Mistral musicalizé los poemas “Meciendo”, “Suavidades”, La noche”, “La

Madre Triste”, “Miedo” y “Corderito”, entre otros.

De su musica con textos de su propia autoria inspirados en las raices folcléricas nacieron
“Primavera ya llegd” que es parte “Coros y Canones para la Juventud” de 1938, para tres voces
iguales; “Meciendo en Primavera” de 1956 para contralto, coro infantil y conjunto de cdmaray

ademas los “Dos Coros Festivos” de 1951.

Urrutia Blondel sintid predileccidn por la orquesta sinfonica. El investigador Mario Silva
Solis realizd una reconstruccién del catalogo de obras del compositor. En esta tarea logra
rescatar los manuscritos inéditos de la “Danza Agreste” de 1926 para flauta sola, voz de niia,

coro mixto y orquesta, y un “Concierto para piano y orquesta” de 1950.

En el catdlogo que realiza Luis Merino el aio 1977, figuran “La Guitarra del Diablo”, suite
sinfénica N°1 entre los afios 1938 y 1947; “La Guitarra del Diablo”, suite sinfénica N°2 entre los
anos 1942 y 1945; la “Comedia ltaliana de 1927 y “Didlogo Obsesivo” entre 1948 y 1952.
Ademads aparece en este archivo la “Pastoral de Alhué” datada entre 1937 y 1941, y adjunta,

una revision de la misma del afio 1975.

En su catdlogo se aprecia la vocacion pedagdgica y su especial interés por difundir la
musica folcldrica. Testimonio de esto es la existencia de numerosos manuscritos reversionados
por el mismo compositor. A continuacion cito varios ejemplos: “Canciones y Danzas Campesinas
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de Chile” de 1927 cuya version original es para voz y piano. De este grupo de canciones se
conservan tres versiones de “La ventura”, “Planté una mata de rosa” y “Ayer jui y hoy no soy
naide”. Como primera versién aparece para coro a cuatro voces mixtas dentro de “Cancionesy
Danzas Folcléricas de Chile” de 1927. La segunda versién se incluyd en las “Canciones
Tradicionales de los Nifios de Chile” en 1944 para tres voces iguales. Y la tercera estd en
“Canciones y Danzas Campesinas de Chile” de 1936 para voz, cuarteto de cuerdas y piano. Sin
duda cabe la posibilidad de que hayan existido otras versiones ademas de las sefialadas. En
cuanto a sus propias composiciones el compositor realizé mas de una version de “Danza de los
campos infecundos”, siendo la primera parte de la Suite Sinfénica N°1 de “La Guitarra del
Diablo” y la segunda corresponde a una reduccién para piano a cuatro manos. Compone tres
versiones para la “Danza de la buena cosecha” de la Suite Sinfénica N°2 de “La Guitarra del
Diablo”. La Primera para Cello con acompafiamiento de piano, la segunda para flauta (o violin) y
piano y la tercera para piano solo. De su obra “Didlogo Obsesivo” se guarda una reduccién para
dos pianos y de la “Musica Folclérica Ritual de La Tirana”, cuya versién original es para coro
mixto a capella, existen versiones para dos y tres voces iguales; flauta (o violin) con

acompanamiento de piano y para piano a cuatro manos.

En la resumida mirada a su catdlogo, antes expuesto, hemos constatado que Urrutia
Blondel fue un estudioso de la musica de raiz, ocupando este género una parte importante de

su repertorio.
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5.3.2 PRESENCIA DE LO VERNACULO EN SU OBRA SINFONICA: “LA GUITARRA DEL

DIABLO”

Para ejemplificar el uso que Urrutia Blondel ha hecho de elementos folcléricos en la
composicidn, daremos una mirada a una de sus obras sinfénicas, “La Guitarra del Diablo”. Esta
obra es una suite para ballet compuesta de 10 escenas que tienen como argumento el mito
folclérico del hombre que, para conseguir lo que desea, realiza un pacto con el diablo a cambio
de entregarle su alma. En la versién chilena de este tépico extendido en la literatura universal,
se cuenta que finalmente el hombre representado por el campesino, haciendo alarde de su
ingenio logra enganar al diablo luego de haber conseguido lo deseado evitando la entrega de su

alma.

De acuerdo a un analisis realizado por el compositor Alfonso Letelier Llona a tres danzas
de esta suite y publicado por la revista Musical Chilena en 1977, esta composicidn es una de las
gue representa la faceta nacionalista de Jorge Urrutia. En ella hay claros elementos ritmicos y
melddicos que nos rememoran lo folclérico y lo criollo.

La utilizacién de la métrica de 6/8 esta presente en casi la totalidad de la obra, trayendo

la remembranza de la métrica presente en la tradicional tonada y en la cueca.

A continuacidon mostraré ejemplos de las tres piezas:
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llustracion N° 11

MOTIVO MELODICO DE “CORTEJO DE LOS SANTOS LABRADORES, compases 1 - 3
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llustracion N°12

MOTIVO MELODICO DE “DANZA DE LA SUPLICA”, compases 1 - 4

Lento con grazia dolorosa
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llustracion N°13

MOTIVOS MELODICOS “DANZA DEL DIABLO VUELTO SAPO”, compases 4 - 5

Moderadamente movido y muy acentuado
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5.3.3 PRESENCIA DE LA GUITARRA EN LA MUSICA DE URRUTIA BLONDEL

De acuerdo a los catalogos realizados por Luis Merino en 1977 y posteriormente
por Mario Silva Solis, la guitarra aparece mayoritariamente como instrumento acompafiante

dentro de agrupaciones instrumentales. De este tipo de obras se registran:

1927-1928 “Concertino campestre” Op. 17, para arpa, guitarra y pequefia orquesta. (manuscrito

perdido).

1936 “Danza chilena” para flauta, clarinete, corno, timbal, guitarra, arpa y guitarra.

(manuscrito).

1936”Danza chilena N°1” (cueca) para quinteto de cuerdas, piano, arpa y guitarra. (manuscrito)

1937 “Pastoral de Alhué” Op. 27 (Homenaje a Ravel), para pequeia orquesta, flauta grande,
clarinete en La, tridngulo, pequefio tambor militar, guitarra (opcional), celesta, arpa, violines | y

I, violas, cello y contrabajo. (manuscrito)

1967 “Primavera ya llegé” Mini impromptu-Fantasia para soprano, flauta (clarinete y guitarra

opcionales), piano. (manuscrito)

1974 “Suavidades”, poema de Gabriela Mistral. Para soprano ,flauta, oboe, clarinete en si

bemol, fagot, celesta, arpa, guitarra, cuarteto de cuerdas (manuscrito)
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En cuanto a composiciones para guitarra sola aparece “Preludio, tonada y final” Op. 16,
datada en entre los afio 1927 y 1928 para piano solo, y se vuelve a registrar en catalogo con
fecha 1977 para guitarra sola. Esto corresponde a una transcripciéon que el mismo compositor

realizo.

La obra “Sugerencias de Chile N°1” compuesta originalmente para piano en 1926 y
transcrita por el compositor en 1940 para guitarra, ha sido registrada en la interpretacion de

Luis Orlandini en el 2010 y por Alejandro Mora en México, en el afio 2009.

Aunque en su primera versién fue concebida para piano resultara interesante mirar
analiticamente la transcripcién para guitarra y descubrir elementos que nos puedan ilustrar

evidencias de musica vernacula en ella.

La obra presenta una estructura cancién binaria, tipo transicion (A B A). Podemos ver

gue recurre a la estructura de gran parte de las tonadas.

La parte A tiene un caracter calmo (tranquilo) y la B es un pasaje de menor duraciény en

tempo rdpido(vivo), estableciendo un contraste entre ambas secciones.

La parte A se inicia con una frase consistente en una melodia armonizada con acordes

ejecutados con un tipico arpegio guitarristico,
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llustracion N°14

SUGERENCIAS DE CHILE N°1, Tranquilo
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seguida de una seccion contrapuntistica entre la voz aguda y la grave

llustracion N°15

SUGERENCIAS DE CHILE N°1, Seccién contrapuntistica
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Luego, se repiten ambos trozos con enriquecimiento armdnico y contrapuntisticos,

culminando con un fragmento melddico que tensa el final de la seccion reforzado con un

calderén.

La parte B (vivo) nos ofrece un momento enérgico con una melodia cantada vy
acompafada por rasgueos. La melodia continta siendo acompafiada por la voz grave con giros

melddicos en un marcado ritmo de semicorcheas a manera de percusion.
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llustracion N°16

SUGERENCIAS DE CHILE N°1, Vivo
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La obra retoma la parte A volviendo al tempo y cardcter original. Se repite el mismo
disefio melddico de la exposicidn inicial con variaciones armodnicas y traspaso de la melodia

principal a una voz mas grave.
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Termina la obra en un re mayor con sexta agregada, rememorando asi, la sonoridad del

uso armodnico en la musica campesina.

llustracion N°17

SUGERENCIAS DE CHILE N°1, Final
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A manera de conclusién, esta obra en su tratamiento estructural, la técnica empleada,
su métrica en compas de 6/8 y una serie de patrones ritmicos empleados, muestra una clara
cita de elementos verndculos y, en virtud de su titulo, “Sugerencias de Chile”, el compositor

sugiere una tonada o una cueca en sonido de guitarra y percusion.

A manera de conclusién podemos establecer una relacion estilistica entre Urrutia y uno
de sus maestros, Pedro Humberto Allende. La herencia del nacionalismo musical, expresado en

el trabajo de investigacion, en la difusién y la creacién.

Por otra parte, la presencia de elementos claramente folcléricos provenientes de lo
extramusical, expresado a través de las tematicas tratadas que le han dado la inspiracién, es
razén para deducir que la elaboraciéon de varias de estas piezas coinciden en elementos

inspiradores con la tonada de raiz y con aquella que existe en la tradicional folcldrica.
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Por ultimo cabe sefialar que en “La Guitarra del Diablo” estan presentes elementos
tedricos musicales que han nutrido gran parte del folclor musical campesino chileno. Asi,
podemos evidenciar un nacionalismo que toma elementos de lo vernaculo para contribuir a la
elaboracion de un lenguaje sinfénico universal, como sucediera también en otras partes de

América y Europa.
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5.4 CLARA SOLOVERA CORTES

Nace en Santiago el 5 de mayo de 1909 y muere en Santiago el 27 de enero de 1992.

El aporte que Clara Solovera hace al desarrollo cultural de Chile sorprende por cuanto
esta mujer se desempefid en variadas areas, siendo pionera en algunas de ellas. Muchos la
consideran una musicdloga sin tener formacién académica en el drea pues su legado como

compositora de raiz folclérica y rondas infantiles asi lo confirman.

La muerte de su madre Ema Cortés (1911) y de su padre Salvador Solovera (1914), marcaron la
primera infancia de Clara. A los 2 afios, huérfana de madre, es trasladada al, entonces, pueblo
de San Bernardo donde crece junto al carifo de su abuela Clarisa y una bisabuela. Es también
aqui, en su “patria chica” (como llamaba con profundo sentir a San Bernardo), donde recibe la
educacién primaria y las humanidades completas. Aflos mas tarde volveria a pisar esos mismos

patios y salas, pero como profesora.

A fines de 1920 ingresa al Instituto Pedagogico de la Universidad de Chile, donde
obtiene el titulo de Profesora de Castellano y Filosofia. De Mariano Latorre, quien fuera su
profesor de literatura, recibe la influencia de la valoracidon de lo criollo, gracias a Amanda
Labarca conoce el mundo del feminismo liberal, el que lucha por los derechos civiles, politicos y

juridicos de la mujer.

Inicia su trabajo profesional a los 27 afos, desempefandose como profesora de
castellano entre 1936 y 1939 en San Bernardo y posteriormente en Talca. Mas tarde, en medio
de su carrera musical, vuelve a echar mano de esta habilidad, cuando es invitada a dictar

variadas charlas en radio y televisién entre los afios 1952 y 1970
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En San Bernardo, un liceo técnico municipal lleva su nombre. Cerca de él se emplazaba

la escuela primaria en la que realizd sus primeros estudios y se desempefié como docente.

En 1983, parte de su obra literaria y musical es declarada “Material Didactico

Complementario", por el Ministerio de Educacion.

A los 9 afos participa de un concurso de poemas en el diario La Nacion, con el poema
“Lirios Blancos”. Durante su etapa universitaria, poemas suyos y algunas de sus reflexiones

serian publicados por los periédicos El Heraldo y La Opinidn.

El conocimiento de la lengua castellana y el interés por la poesia confluyeron en una
gran produccién de obras musicales, muchas de ellas fueron transcritas, armonizadas y
arregladas por Porfirio Diaz, Vicente Bianchi y José Goles, connotados musicos de la escena

nacional en esos afos.

Del mismo modo como Diaz, Bianchi y Goles influyeron en su trabajo musical, Clara
Solovera fue un importante referente para la destacada intérprete de tonadas Ester Soré, "La

negra linda".

Su carrera musical se desarrollé tardiamente. En 1948, a los 39 afios, estrena “Chile

Lindo” en medio de un rodeo en San Fernando en la voz de Ester Soré, su primera intérprete.

En 1963 se presenta con el tema "Alamo guacho", en el Festival de la Cancién de Viia
del Mar, bajo la interpretacién de los Huasos Quincheros, resultando ganador en la competencia
folclérica. Desde entonces el criollismo de Mariano Latorre se hace presente en su repertorio de
tal forma que cada cancién es un verdadero retablo musical costumbrista del campo chileno.

Solovera no se complica con armonias complejas, tocaba guitarra por oido. En una oportunidad
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declard que sus creaciones no provenian de la recopilacion del saber popular sino de su propia
imaginaciéon y corazon, “Ni siquiera tengo un método de trabajo. Nunca me pongo a pensar

versos o melodias. Surgen solos y en cualquier momento”.

Decenas de rondas, cantos y villancicos de la autora seran interpretados y grabados por
"Los Chenitas", importante conjunto folclérico infantil de San Bernardo dirigido por la profesora

Elena Valdivia.

Respecto de su obra para nifios, el académico Manuel Dannemann acotara: "supo buscar
y seleccionar materiales humanos simples, pero de gran significado y atractivo para el alma
infantil y con ellos construir breves juegos que poseen una doble sonoridad: la del canto y la del

placer de la aventura fugaz, de dar vida a relatos de variada indole".

Hubo muchas voces que decidieron interpretar las creaciones de Clara Solovera, la lista
es larga: Los Huasos Quincheros quienes grabaron gran parte de su obra, Las Voces de Tierra
Larga, Los Provincianos, El DuUo Rey Silva, Arturo Gatica, Lucho Gatica, Silvia Infantas y Los
Huasos de Algarrobal. La agrupacion folclérica Los Chenitas grabaron una buena cantidad de
rondas y poemas infantiles. También grabaron parte de su creacién cantantes extranjeras vy
extranjeros como la argentina Libertad Lamarque, la uruguaya Amalia de la Vega, el mexicano

Juan Arvizu y la brasilera Dalva de Oliveira.

Clara solovera también incursioné en otras formas y géneros musicales: cuecas, valses,

refalosas, mapuchinas, trotes y cachimbos, boleros, corridos, pasillos, pasodobles y zambas.
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Dentro de su trabajo no musical cabe destacar una serie de conferencias realizadas para
la radio entre 1952 y 1958. Por ejemplo esta la realizada en Montevideo en 1952 y para radio
Corporacién en 1958. Ademas para la television fue libretista y conductora de uno de los
primeros espacios didactico-infantiles, programa llamado “Rondas y canto de mamita Clara” de

canal 13.

Motivada por el trabajo pedagdgico logro realizar varias publicaciones:

"Panorama del Cuento Chileno" - Clara Solovera - Ensayo - Revista Meditaciones - Numeros

3,4,5,6. Santiago, 1933.

"Borriquito de Belén" - Clara Solovera - Ed. Zig Zag - Santiago de Chile - 1965 - (Rondas y

canciones infantiles).

"Rondas y Canciones Infantiles" - Clara Solovera - Ed. Andrés Bello - Santiago de Chile - 9.2

edicion - marzo de 2009.2

"Poemas y Rondas de Clarita" - Clara Solovera - Ed. Zig-Zag - Santiago de Chile - 1.2 edicidn -

abril de 2009.

Clara Solovera es una mujer multifacética, junto a su labor musical aporté
profesionalmente en la educacidn, mientras escribia poemas infantiles, y ademas
desenvolviéndose en el mundo gremial . No puedo dejar de vincularme con este ejemplo, ya
qgue todos estos roles también los ocupo, salvo el de la escritura de poemas que en mi caso
debe ser reemplazado por la composicidén de piezas para guitarra y conjunto de musica de raiz

latinoamericana.
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Mi vinculo con su musica se debe a que fueron varias de sus tonadas parte del primer
repertorio de musica de raiz que llegé a mis oidos siendo yo muy nifio, antes de los 9 afios de
edad. Memoricé desde mi entorno familiar tonadas de su autoria, y estuvieron presentes en el
primer repertorio que ejecuté cuando aprendi a tocar guitarra a la edad de 9 afios. El estudio de
esta musica fue fuente de motivacién y constituyd la primera informacién de ritmos
provenientes de la musica folclérica. Sin embargo, con el paso del tiempo, principalmente en la
etapa en que se perfila mi opcidn estética tanto como intérprete y compositor, mi quehacer
musical en lo que respecta a musica de raiz toma distancia con lo propuesto por Solovera. Mi
identificacion se configurd por mi admiracion del repertorio innovador y a ratos experimental
de Violeta Parra junto al canto con sentido social, como también lo hiciera Victor Jara, y en

general, el movimiento de la Nueva Cancién Chilena.
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5.5 VIOLETA PARRA SANDOVAL

La figura de Violeta Parra y su legado, sin duda, esta presente en el dominio de cultura
general de las personas ligadas al arte en nuestro pais. Como una forma de mantener el mismo
modelo de presentacién de los compositores antes mencionados, haré una breve resefia

biografica.

Violeta Parra Sandoval, investigadora, cantora, compositora, poeta popular y artista

plastica, nacida el afio 1917 en la localidad de San Carlos y fallecida en Santiago en 1967.

Ella representa un referente para la musica popular de Chile y el mundo. Hija de una
modesta familia tradicional, hija de Nicanor Parra Alarcén, profesor de escuela primaria y
guitarrista, y de Rosa Claraisa Sandoval Navarrete, tejedora y cantora popular. Desde nifna se vio
influenciada por la musica folcldrica aprendiendo a tocar la guitarra y cantando a dudo con su
hermano Eduardo. Mds tarde en Santiago formd el dio Las Hermanas Parra con su hermana

Hilda.

El afio 1952, viviendo ya en Santiago, inicia su trabajo de investigacion. Este proceso comprende
una vasta recopilacién de musica y cantos campesinos, de la poesia popular y de la forma de
tocar la guitarra. En este proceso se impregna de la cultura popular, que nutrird su gran

capacidad creadora.

Lleva adelante la creacidon de una importante cantidad de composiciones para canto y
también instrumentales. En su obra utiliza los elementos musicales y poéticos del cantar

popular, incluyendo en sus mensajes la denuncia social, cuestién de gran inquietud para ella
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durante toda su carrera. Como menciond ella misma: “la obligacion de cada artista es la de
poner su poder creador al servicio de los hombres. Ya esta anejo el cantar a los arroyitos y
florcitas. Hoy la vida es mas dura y el sufrimiento del pueblo no puede quedar desatendido por

el artista”*

Realizé viajes a Europa que incluyeron Suiza y Francia. En este ultimo realizé importantes
grabaciones y se consagrd como la primera artista plastica latinoamericana en exponer en el

museo del Louvre.

Violeta Parra fue una creadora de amplio alcance, cuya obra ha trascendido en tiempo y
espacio. En lo musical se aprecia claramente un lenguaje propio que representa lo mas
auténtico de la cultura popular campesina. Ella constituye, segin fragmentos de lo declarado

o

por el escritor peruano José Maria Arguedas, “lo mads chileno de lo mas chileno...” y “..al

mismo tiempo lo mas universal...”

1 Caratula del disco “Toda Violeta Parra”, 1958, vol. VI, de la serie El Folklore de Chile del Sello Odedn. Citado por
Luis Gaston Soublette.
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5.5.1 LAS ANTICUECAS

Para introducir esta parte del trabajo me basaré en un articulo de la musica e

investigadora Olivia Concha Molinari, publicado en la Revista Musical Chilena el afio 1995.

Dentro de la produccion musical de Violeta Parra, hay un fragmento menos difundido
pero no menos interesante, que tardd un tiempo mayor en difundirse si lo comparamos con las
creaciones de corte popular. Estas son sus composiciones para guitarra. De este catalogo de

obras para guitarra haré referencia especial a las “Anticuecas”.

Su original nombre, con el prefijo “anti” se debe a que si bien estas piezas incluyen todos
los elementos musicales de una cueca, en efecto no lo son. Es a partir de una parafrasis de los
antipoemas de su hermano Nicanor. Si efectivamente no son cuecas ya que légicamente lo
esencial de una cueca es el baile y estas piezas no fueron concebidas para la danza, cabe la

pregunta: écdmo calificarlas?

A continuacién doy a conocer apreciaciones de importantes personalidades ligadas al

arte y la investigacion en relacién a las Anticuecas.

Magdalena Vicuia Lyon, periodista que entrevisté a Violeta Parra, sefiald en un articulo
publicado el afio 1958 que las Anticuecas son obras que aunque son catalogadas como folclor,
pertenecen al rango de musica “culta” y que podria estar presente en el programa de un

concierto de camara.
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El destacado compositor chileno, Alfonso Letelier Llona, era admirador de estas piezas
como también de El Gavilan, resaltando su originalidad estética y el talento demostrado

mediante un lenguaje sencillo.

Para el escritor peruano José Maria Arguedas, la obra de Violeta Parra tiene un sello
profundamente chileno y universal a la vez, lo que la convertird en un vinculo americano de

trascendencia hacia otros paises.

El escritor Enrique Bello destaca las anticuecas y hace un paralelo con las tonadas de
Pedro Humberto Allende puntualizando que en Chile valoramos a nuestros artistas sélo cuando

ya han fallecido.

Gustavo Becerra la valora por su gran capacidad creadora y su aporte cultural folclérico e

identitario en la musica chilena.

Y por ultimo, el musicélogo Rodrigo Torres hace referencia a la recopilacion, divulgaciéon
y conocimiento profundo de la cultura y la musica popular, catalogando esto como un aporte al

acercamiento de la musica tradicional con otras expresiones artisticas en Chile y el continente.

A manera de conclusion, en las “Anticuecas”, Violeta Parra logra pasar del mundo
popular tradicional a la esfera académica mediante el atrevido uso de los elementos que el
propio folclor le proporciona. De esta manera fusiona dos tradiciones que comunmente se ven
transitando por caminos paralelos pero esporadicamente integrados. Violeta Parra mediante

estas piezas de concierto elabora una sonoridad particular que puede ser considerada musica
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de concierto con genuino sello chileno. Esta amalgama cobra sentido en mi experiencia creativa

y de alguna manera representa lo que en “Entonada” he pretendido plasmar.

Violeta Parra, a través de estas piezas establece una conexidn entre lenguaje sonoro de
tradicion popular y el lenguaje de la academia. Los elementos técnicos y la metodologia de su
factura proviene de la mas tipica manera de crear en el mundo folclérico y los alcances sonoros
y estéticos trascienden ese ambito posicionando estas piezas dentro del catdlogo de obras de

musica de concierto. Esta es una sefial que evidencia su potencia creadora.
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6. ALGUNOS COMPOSITORES QUE ME INSPIRARON EN MI TRABAJO DE COMPOSICION

6.1 LUIS ADVIS VITAGLICH

Luis Advis Vitaglich, nacié en lquique en 1935. Fue Licenciado en filosofia titulado en la

Universidad de Chile. Se desempeiid como profesor en diversas casas de estudios.

Nunca tuvo estudios formales de musica. Su formacién inicial arrancé desde su hogar
cuando era muy joven, motivado por el ambiente hogarefio. Su padre y su madre tocaban el
piano y gustaban de la dépera y la musica docta, de esta manera, siendo estudiante de
humanidades aprendié a tocar el piano. Fué aifios mads tarde cuando tomo clases particulares
con Gustavo Beccerra, importante influencia en su formacién. Gracias a él tuvo la oportunidad
de acercarse a la musica popular y de raiz, corriente que en un principio no apreciaba y por lo

tanto la desconocia.

Durante su carrera como compositor compuso y colabord con arreglos para distintas
agrupaciones y solistas del ambiente musical nacional popular. Tal es el caso de Quilapayun, Inti
[llimani, Napalé, Quinteto Hindemith, Orquesta Sinfdonica, Orquesta Filarmdnica de Chile,

Patricio Manns, Isabel Parra, Rolando Alarcén, Victor Jara y Margot Loyola, entre otros.

Advis representa un puente entre lo docto y lo popular. Entre las obras de su catdlogo
de obras encontramos un niumero importante que hermana ambas tradiciones. Tenemos el caso
de su Cantata Popular Santa Maria de Iquique. En ella toma la estructura de la forma clasica de
tradiciéon europea para escribir integramente formas musicales de raigambre popular
latinoamericano, principalmente de la zona andina. Su instrumentacién también esta destinada
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a instrumentos de tradicién popular donde encontramos guitarras, charango, quenas y bombo
legliero. Las armonias reforzadas por contrabajo y cello. Con esto ultimo podemos reconocer la
presencia de una parte minima de la orquesta sinfonica, agrupacién de tradicién europea. En
esta cantata las distintas piezas que lo conforman se someten a la estructura de la gran forma
musical cldsica. La tematica relatada es una denuncia social que tiene relaciéon con problemas
de indole social y local que surgieron a partir de las precarias condiciones que vivian los obreros

de las salitreras chilenas.

Otro ejemplo es la Suite Latinoamericana. En este otro caso la obra estd escrita para la
orquesta sinfénica clasica. Advis compone una serie de danzas de origen popular
latinoamericano. Encontramos milonga, tonada, vals peruano, conga y marcha rancho. Esta
serie de piezas esta antecedida por un preludio y en medio de ellas un interludio. El preludio
marca el apego a la forma suite europea. Recordemos que la suite es una serie de piezas
destinadas para la danza. Ejemplo de esto son las suites barrocas y como antecedente mds
cercano en nuestra época de la colonia, las familias aristdcratas se reunian en tertulias
amenizadas por la musica y danzas de suites. Cabe sefialar que el concepto de suite fue
ampliando su significado y perdiendo su rol funcional al baile y las reuniones sociales quedando
como piezas de arte sélo para escuchar o como musica incidental. Tal es el caso de la suite
Karelia del finlandés Jean Sibelius y Cascanueces del ruso Piotr llich Tchaikovski, que aunque

estd destinada a la danza, ésta es la danza clasica de corte artistico y no de contexto social.

Advis, a lo largo de su trabajo incursiond de manera importante en la musica de raiz. Me
parece importante destacar la utilizaciéon de formas vinculadas a la tonada por parte del

compositor. Para esto mencionaré su elegia/cantata “Canto para una semilla”, décimas
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autobiograficas escritas por Violeta Parra y musicalizadas por Advis. En ella recurre a la
estructura e instrumentacion similar a la de la Cantata Santa Maria de Iquique utilizando varios

elementos musicales y estructurales de la musica de tradicién chilena.

Sera interesante para mi trabajo reconocer en un ejemplo de este compositor elementos
provenientes de la tonada tradicional. Para esto, observaremos una de las piezas de esta obra:
La cancidn llamada “El amor”. El texto corresponde a una décima. La décima responde a una de
las estructuras poéticas tipicas, presente en muchas tonadas de tradiciéon. La estructura de la
parte cantada es una tonada mono periddica. Posee una introducciéon y un interludio antes de la
Ultima estrofa. La métrica corresponde a un 12/8. El acompafiamiento de tonada punteada y

rasgueo de la guitarra lleva un patrdn ritmico tipico.

llustracion N°18, EL AMOR
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Como sefialé algunos parrafos anteriormente, Advis representa un puente que une la
tradicién docta europea y la musica popular, especialmente de raiz. En esta integracién, que
integra ambas tradiciones, veo de alguna manera reflejado mi trabajo creativo y mi visién ideal
de concebir la musica. Reconocer el fendmeno musical, en especial la faceta creativa, como una
fuente donde confluyen las diversas influencias, vivencias e inquietudes del compositor(a),
evitando el encasillamiento que muchas veces sufre el fendmeno musical trayendo como

consecuencia la limitacién de las posibilidades de creacion, interpretacién y apreciacion.
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6.2 VICTOR JARA MARTINEZ

El inicio de mi adolescencia se vio inspirada musicalmente en torno a las composiciones
de Victor Jara. Su abundante repertorio de canciones y temas instrumentales constituyd una
enciclopedia auditiva de mucha importancia, puesto que condujo mi autodidacta formacion
guitarristica, motivd mi incursién en el canto de nuevo repertorio y me enseiid a valorar el
canto con sentido. De este modo estableci un vinculo afectivo como auditor e intérprete con el
movimiento de la Nueva Cancién Chilena y encontré en ella un interesante campo para explorar

en la audicién y la interpretacion musical.

En el aprendizaje de la guitarra, Victor Jara constituyd mi segunda “escuela”,
enriqueciendo lo aprendido durante mi infancia. El aprendizaje de las canciones y sus
acompainamientos tenian una elaboracidon mayor a lo que conocia hasta ese momento. Este fue
un periodo de descubrimiento de una faceta de la guitarra chilena enriquecida con nuevos
acordes, sonidos disonantes y complejos arpegios. Conoci una guitarra que me desafidé en el

avance del dominio técnico del instrumento.

El repertorio de composiciones de Victor Jara que conoci a partir de ese momento tiene
una evidente influencia de la musica campesina, tanto en su forma lirica de los textos, como en
la elaboracién musical. Esto se debe a que desde su infancia tuvo contacto con la cultura
popular campesina, experiencia en la que su madre tuvo mucho que ver, dado su oficio de
cantora. El contacto con estas musicas me permitid ver el interés que tuvo el compositor por

esta cultura y me llevé a apreciar su creacion a partir de estos elementos, creacién que traspasé
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los limites de la musica abordando de manera integral otros lenguajes artisticos como la danzay

el teatro.

6.2 1. CAl CAI VILU

La diferencia que distingue a Victor Jara de los demds compositores solistas de la Nueva
cancién Chilena es la inclusidon de temas instrumentales en sus producciones. Aqui se hace
latente su trabajo como actor y director de teatro, lo que motivé la elaboraciéon de musica para

ambientar las obras y darles acompafiamiento a las acciones.

La obra “Caicaivilu” estd inspirada en el mito que tiene gran dispersién en la tradicién
oral mapuche. De esta leyenda se encuentran versiones en la regién de la Araucania y en Chiloé,
cuyos registros escritos mas antiguos datan del ano 1674 escritos por el padre jesuita Diego de
Rosales. Esta obra es una pieza instrumental para arpa, guitarra, trompe, bombo y cacharaina.
La obra se inicia con una introduccién de los dos cordéfonos en una métrica relativamente libre,
en el que el arpa lleva el canto principal y la guitarra acompafa, roles que se mantendran
durante toda la pieza. Sigue una secciéon a manera de introduccién de percusién en métrica de
6/8 que perfectamente puede ser leida como 3/4. Esta coexistencia simultanea de métricas
equivalentes es muy comun en las tonadas y cuecas tradicionales. Luego aparece la frase A del
tema en la tonalidad de Sol mayor alterndndose con el tema B en su relativa menor, Mi menor.
Luego de repetir ambas frases se cierra el discurso con una suerte de seccion conclusiva, dentro

de la tonalidad de mi menor creandose una tension sobre la dominante, si mayor con séptima,
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tensidn que resuelve en la reexposicidon completa de la pieza desde el tema A. Luego de repetir

la estructura completa la obra se cierra con una coda que resuelve en mi menor.

En “Cai Cai Vill” se aprecian claramente los elementos verndculos provenientes de la
musica campesina, ejemplificados en los corddéfonos usados y el rasgueo de tonada en la

guitarra.

El compositor cita la cultura mapuche en la utilizacion del trompe e integra la cacharaina
de la musica negra y el bombo legiliero de la musica Argentina y que ya se habia incorporado en

las agrupaciones de musica andina.

Finalmente, considerando el material musical usado en esta composicidn, puedo
atreverme a considerar “Cai Cai Vild” una pieza con rasgos de tonada, o bien, directamente ser

III

considerada una “tonada instrumenta
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6.3 HORACIO SALINAS ALVAREZ

El destacado compositor e intérprete de musica de raiz, Horacio Salinas, nacido en
Lautaro en 1951 inicié su vinculo con la musica a la edad de 14 afios cuando su padre lo lleva a
clases de acordedn. Posteriormente, debido al traslado con sus padres y hermanos a Santiago
realiza el estudio de la guitarra clasica con la profesora Liliana Pérez Corey en la Facultad de
Artes de la Universidad de Chile. En esta etapa en que comienza su recorrido académico, se

forjan como modelos los guitarristas Atahualpa Yupanqui y Eduardo Falu.

De esta forma nace su vinculo con la musica de raiz, reforzado por su ingreso al cuerpo
de musicos de ballet folclérico “Pucard”. Agrupacion fundada por el coreédgrafo Ricardo Palma,
que realizé importantes trabajos colaborativos con Victor Jara, Gabriela Pizarro y Malucha

Solari, entre otros, dejando un importante legado de coredgrafos en Chile.

Con 16 afios de edad ingresa al conjunto Inti-lllimani donde se forja rdpidamente como
director musical y se vuelve compositor de gran parte del repertorio de la agrupacién. Fue
importante en esta etapa su vinculo con Luis Advis, quien lo guié en los primeros pasos de la

composicion.

El afio 1973 inicid su exilio junto al Inti-illimani. Durante su estancia en Europa desarrolla
de forma paralela al conjunto, un interesante trabajo de composicidén para cine y documentales
europeos. Se destaca de entre su produccion personal “La Musica de Horacio Salinas” y “Musica
para Cine Vol. 1”. Alli se encuentran plasmadas las piezas que sirvieron en peliculas vy

documentales chilenos, como por ejemplo la serie documental “Al Sur del Mundo” de canal 13y
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la pelicula “Los Agentes de la KGB también se Enamoran” dirigida por Sebastian Alarcén, entre

otros.

En su produccidon para guitarra sola se destaca la “Suite del Tiempo Ausente” obra
grabada por importantes guitarristas, entre ellos se destacan el inglés John Williams y en Chile,

Mauricio Valdebenito y José Antonio Escobar.

La guitarra de Horacio Salinas en el conjunto Inti lllimani, me mostré una forma de
interpretar la musica de raiz en la que evidencié un trabajo guitarristico de alta pulcritud. Su
sonoridad y el tratamiento del instrumento estilo “guitarra cldsica” tanto en las composiciones
como en las versiones de la musica latinoamericana constituyé un puente entre la “escuela”

populary la “escuela” proveniente del mundo académico.

El momento en que descubri el trabajo guitarristico de Salinas en el Inti lllimani,
coincidié casi simultdneamente con mis inicios del estudio de la guitarra clasica. El acceder al
repertorio del conjunto aprendiéndolo por oido desde las grabaciones en cintas de cassettes,
llevd a potenciar mi aprendizaje de guitarra cldsica que en ese entonces daba sus primeros

pasos.

El apreciar casi inconscientemente ese encuentro de tradiciones, fue un modelo de
convivencia entre lo popular y lo académico. Esta mutua colaboracién pasé a ser determinante

en la forma de concebir el hacer musica, que poco a poco se tornoé fluyd de forma natural.
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6.4 RICARDO ACEVEDO CELIS

Nacido en Valparaiso el afio 1932, Ricardo Acevedo Celis fue un destacado
guitarrista chileno, pionero en llevar este instrumento a la interpretacién de musica de raiz

como solista.

Su primer encuentro con el instrumento lo tuvo a los doce afios y desde ese momento
emprendidé un camino que lo llevd a debutar profesionalmente a mediados de los afios 40

actuando en programas radiales del puerto.

Un hito importante en su carrera fue la apariciéon que tuvo en el conjunto “Fiesta Linda”,
donde compartié una importante etapa con el compositor y guitarrista Luis Bahamaonde, la
destacada cantante Carmen Ruiz, y el guitarrista Pepe Fuentes. Durante este periodo difundié
junto a sus compaiieros parte del nutrido repertorio de Bahamonde donde se destacan la

tonadas “En de que te vi”, “Viva Chile” y “Qué bonita es mi tierra”, entre muchas otras.

En la agrupacion estuvo hasta el aflo 1958 para iniciar su carrera como solista. Durante la
década de los 60 realizd dos importantes producciones fonograficas. El primer registro para el
sello Odedn fue “Asi te siento tonada. Ricardo Acevedo, solos de guitarra” donde se incluyen
arreglos de famosas composiciones criollas de autores autores de la tala de Osman Pérez Freire,
Sergio Sauvalle, Maria Nufez, Fernando Lecaros, Manuel Aranda y Carlos Ulloa y su obra
homénima. El segundo se titulé6 “El Arte de Ricardo Acevedo” donde aparecen arreglos de
composiciones de Violeta Parra, Sofanor Velasco, Clara Solovera, Nicanor Molinare, Vicente

Bianchi, Donato Romdan Heitman, entre varios mas. Segin Mauricio Valdebenito trabajo de
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Ricardo Acevedo “constituye uno de los aportes mds interesantes en la escena guitarristica

nacional de la sequnda mitad del siglo XX”*2.

Acevedo logra fundir la técnica de la guitarra clasica con el sonido de la musica criolla,
imprimiendo en el repertorio pasajes de dificultad técnica con un lenguaje musical de gran

naturalidad y la sencillez necesaria para mantener una sonoridad folcldrica genuina.

En su repertorio tanto de arreglos como de creaciones, utiliza preferentemente ejes
tonales bien definidos con una clara influencia de la tradicidn cldsico-romantica. En “Entonada”

podria encontrar eco de este estilo en las piezas “Tonada” y “Tonadilla”.

Ricardo Acevedo representa para Chile lo que ha significado Cacho Tirado, Atahualpa
Yupanquiy Eduardo Falu para Argentina, consolidar una guitarra solista con musica enraizada de
manera pura y directa con el folclor. Representa la génesis de un camino que en la actualidad
trazan importantes creadores como Antonio Restucci y Juan Antonio Sdnchez y otros, entre los
gue modestamente me cuento y que producto de esta herencia transferida, ha sido posible Ia

realizacién de este trabajo.

12 yaldebenito, Mauricio. “Ricardo Acevedo Celis, (Valpagraiso, 19 de septiembre, 1932 - Vifia del Mar, 31 de Enero,
2014). Revista Musical Chilena, Vol. 68, Num. 221, (2014), Enero - Junio
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6.5 FERNANDO CARRASCO PANTOJA

Era aproximadamente el afio 2001, integraba el conjunto “Surgente”, cuando se acerca
a algunos de nuestros ensayos Fernando Carrasco, compositor y académico de la Universidad
de Chile, musico exponente de la Nueva cancion Chilena integrando el grupo “Huamari” y
trabajando colaborativamente con una importante cantidad de artistas de la época, entre los
que se cuentan Victor Jara y Rolando Alarcén - manera muy breve de presentar la vasta
trayectoria e importante papel que ha desempefado Carrasco en la musica chilena, sobre todo
en la formacion de musicos -. Su visita, para brindar consejos y orientacion en el montaje de
algunas canciones de nuestro repertorio. Carrasco habia sido responsable magistral en la
formacion de varios de mis compafieros de grupo, cuando éstos eran adolescentes. Desde
ese encuentro con Surgente, comenzamos a trabajar conjuntamente, una relacion que duraria
afos y que concitd una serie de proyectos en los afios siguientes.

Una vez disuelto Surgente en el 2002 me integré a la agrupacién “Aranto”. Conjunto
musical de raiz dirigido por Carrasco que ya llevaba varios afios de vida y por el que habian
pasado varias generaciones. Con “Aranto" participamos en la celebracion del Te Deum de la
Catedral de Santiago con motivo de Fiestas Patrias. Esta participacion se mantuvo por
aproximadamente diez afios. En esa experiencia conoci la musica de Carrasco, una valiosa
experiencia ya que estaba a mi alcance la musica y el compositor de gran parte del repertorio.
Ese repertorio consisti® en musica religiosa inspirada musicalmente en el folclor
latinoamericano, cancionero que también albergaba el ritmo de tonada. Una de las piezas que
se convirtieron en emblema de la ceremonia es el “Te Deum”, cancién que aun se escucha en
la importante ceremonia.

Con “Aranto”, en el 2006, participamos en el montaje y grabacion del oratorio “La Cena
Prodigiosa del Padre Hurtado”, con musica de Carrasco y texto del escritor Fidel Sepulveda.
La presentacion de este trabajo incluyd la actuacién protagonizada por el actor Alberto Vega.
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La musica esta compuesta para conjunto de cuerdas, grupo de musica latinoamericana y coro.
La obra que rinde tributo a San Alberto Hurtado y su labor social, contempla una serie de
piezas inspiradas en ritmos folcléricos chilenos donde la tonada cumple un papel protagdnico.
Ejemplo de esto es la cancion “Efecto IlI”, cancion tonada que intercala canto femenino solista
con coro.

Otra produccion que se cuenta de esta etapa es la grabacion de “Canto de Mi Tierra”,
producciéon que contd con el financiamiento de los Fondos de Cultura. En ese registro se
incluyeron varias canciones y piezas instrumentales de Carrasco y canciones del cantante Leo
Rojas. De la creacién de Carrasco figuran varias canciones y piezas instrumentales con clara
inspiracion en la tonada. Ejemplos de este repertorio que me parece importante destacar son la
cancion “El Zapatero” con texto de Efrain Barquero, y las piezas instrumentales “Apay”,
“Girasol” y “Cuecazul’. Esta ultima pieza es una tonada instrumental para Guitarrén chileno,
tiple, Guitarra, charango, bajo, acordeoén y percusion.

La experiencia con Carrasco marco sin duda mi formacion, las piezas ejecutadas la
pude conocer desde una perspectiva mucho mas intima que las otras musica que me también
me han influenciado. La posibilidad de conocer nuevos sonidos, observar la guitarra como parte
de una conformacién instrumental mayor, apreciar como se conforma el colorido de un montaje
multi instrumental y la interaccion directa con quien las crea las obras se vuelve una valiosa
oportunidad para conocer de primera fuente la musica y las motivaciones que provocaron su

realizacion.
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6.6 JUAN ANTONIO SANCHEZ

Juan Antonio Sanchez es un importante compositor para la guitarra, cuyo lenguaje
fusiona diversos estilos. Se le asocia con dos importantes musicos de la musica de fusién
latinoamericana, Antonio Restucci y Alberto Cumplido, por las caracteristicas de sus trabajos y
la influencia que ha tenido Restucci en su creacién ademds de haber compartido alglin proyecto

musical.

En 1974, teniendo 8 anos de edad, debid salir exiliado con su familia estableciéndose en
Buenos Aires. En ese momento inicia su relacion con la musica latinoamericana integrando
conjuntos integrados por chilenos y argentinos. La fusion latinoamericana la vive de forma
directa enriquecida por la influencia de los movimientos de la Nueva Trova Cubana y la Nueva

Cancion chilena.

Estando de vuelta en Chile a mediados de los 80 ingresa a estudiar composicion y
guitarra clasica con el profesor Oscar Ohlsen. Sin embargo, la presencia de la musica populary

de raiz nunca mermo preferencia en su trabajo.

Desde 1993 a 1996 integrd el trio de camara y musica popular “Terra Nova” junto al
cellista Rodrigo Duran y el flautista Leo Baeza. En 1997 es fundador del conjunto “Entrama”,
importante ensamble multinstrumental en la musica de fusidn. En este proyecto vierte parte de
sus primeras composiciones. Aqui se cuentan cuatro: “Mediterranea”, “Surtren”, “El plazo del

Angel” y “Tangos de Hielo”.
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6.6.1 ENTREVISTA A JUAN ANTONIO SANCHEZ

El 16 de agosto del 2021 tuve una interesante entrevista con Juan Antonio Sanchez. A
partir de ella he rescatado fragmentos de esa conversaciones que me han ayudado a enriquecer

la reflexién de este trabajo.

A continuacidon presento la transcripcion de lo expuesto por el compositor en esa

oportunidad.

¢Qué elementos han nutrido tu composicion?

“La musica que hago estd en un punto intermedio que se conecta con varios mundos.

Se reconocen elementos muy populares y folcloricos, y elementos de la academia. El
contrapunto, la busqueda de la forma, la armonia y el contrapunto. Estos elementos constituyen
los universos creativos que mds me interesan.

La academia es ‘duefia’ del contrapunto y la polifonia. La armonia siendo parte de lo
cldsico no estd sélo alli. Por ejemplo, el Jazz también lo ha hecho suya, se habla de armonia de
Jazz. Sin embargo, con esto no estoy tan de acuerdo porque alli se encuentran elementos usados
en la musica impresionista que es académica.

En consecuencia de lo docto considero el contrapunto, la polifonia y la armonia.

De lo popular, puedo sehalar que son los estilos, danzas y ritmos de la mdusica
latinoamericana. Ritmos argentinos, brasileros y sobre todo de Chile, la tonada junto a otros
ritmos como la sirilla, por citar algunos.

Tengo otros universos de composicion que son menos vinculables con lo folcldrico, con
métricas irregulares, con elementos minimalistas y otras expresiones.

Al hablar de cueca o chacarera, por ejemplo, la forma la da la coreografia. Estd también
el rasgueo y el arpegiado que habla de un “sabor” y una “onda” que es mds dificil de expresar
en una partitura. Ese sabor es un aprendizaje intuitivo que se adquiere desde la infancia. Los
otros elementos son los que han necesitado de un conocimiento tedrico.

Entonces existe por un lado algo intuitivo y por otro mds racional. Eso es lo que se ve
fusionado.”
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¢Qué importancia le das a la ejecuciéon al momento de elaborar una composicion?

“Estas musicas compuestas estdn hechas para tocarlas yo mismo. No niega la posibilidad
de que la toquen otros, sin embargo, estdn concebidas porque yo las necesito. Forman parte de
mi repertorio como intérprete. Podemos establecer una similitud con el trovador. Mi profesor de
guitarra Oscar Ohlsen decia que yo era un ‘tocautor’.

Lo anterior cobra sentido porque la guitarra de la nueva trova cubana fue algo que me
marcé mucho. Fue con la que aprendi a tocar en mi adolescencia. Por lo tanto mis
composiciones son como canciones de trova, pero instrumentales. Con otros elementos para
suplir la ausencia de letra. Por ejemplo, elementos de variacidn al repetir secciones.

Lo que yo hago son canciones para mi y que yo toco. Son canciones que tienen historia,
como “canciones sin palabras” parafraseando a Mendelssohn.”

Entonces, ha existido mucha musica que tocaste durante mucho tiempo antes de
llevarla a la partitura...

“Los guitarristas escuchan mis obras interpretadas por mi'y a partir de eso se interesan
en tocarlas. Son obras las toco antes de escribirlas por completo. Estando en una reunion social,
donde también se encontraban los guitarristas Romilio Orellana y José Antonio Escobar toqué
una de mis piezas. Posterior a eso se me acercaron para solicitarme la partitura. Es en ese
momento que se inicio el proceso de escritura de la partitura.

Desde mi infancia, cuando empecé a tocar el primer instrumento, la quena, tuve la
inquietud por crear. La musica se iba transformando en mis manos.”

¢Como resulté tu recorrido por la academia al ser un intérprete tan ligado a lo
popular?

“Tomé clases iniciales en México, luego en Mozambique y en Chile ingresé al campus
Oriente de la Universidad Catdlica a estudiar guitarra con Oscar Ohlsen. Luego, estudiando
Licenciatura en la Universidad de Chile, sequi clases particulares con Ohlsen. El vio mi interés por
la composicion. En esto me incentivo, facilitandome material al respecto. Privilegio que yo
estudiara repertorio latinoamericano. Fue muy inteligente su apoyo.

Yo nunca tuve en mente convertirme en un concertista en guitarra. Desde inicios en la
guitarra a los 14 afios experimenté en la creacion. Desde cualquier pieza que estudiaba como
intérprete me nacian ideas para crear algo similar.
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Mi ingreso a la Universidad de Chile fue un paréntesis académico, que me sirvio para
conocer lo tedrico, sobre todo en armonia, ya que era algo que manejaba de manera prdctica e
intuitiva gracias a la prdctica de la nueva trova cubana, en especial la musica de Silvio
Rodriguez.”

¢Qué influyé en ti, para involucrarte con la musica de fusion?

“Después del conservatorio empecé a trabajar tocando con el trio Terra Nova. Hicimos
repertorio muy variado pasando de la musica barroca, popular como Frank Sinatra y la Nueva
Cancion Chilena.

Posteriormente resulté importante mi trabajo con Francesca Ancarola, grupo Entrama,
Antonio Restucci y Fernando Carrasco para nutrirme y exteriorizar mi musica. Estos influyeron
en mi creacion. Desde alli empecé a crear para guitarra sola. Conoci el movimiento guitarristico
argentino de donde destaca Juan Falu y el trabajo del pianista Carlos Aguirre de Argentina,
Egberto Gismonti de Brasil.

En todas las musicas populares del mundo, excepto la musica cldsica (académica), el
creador toca su musica. Asi por ejemplo, Piazzola, Gismonti, Falu, los intérpretes de musica
Flamenca, todo el jazz, etc. Por esto me siento musico popular.”

¢Como fusionas lo académico con lo popular en tu creacion?

“La fusion surge como una sola cosa. La musica que he hecho siempre ha sido la misma.
Al conocer elementos tedricos de la armonia, el contrapunto y la polifonia, los incorporé a lo que
venia realizando. Mi principal “bandera” es mi oido, mi gusto. Lo que me guia es la intuicién. La
intuicidon es un pensamiento muy rapido que no se le puede seguir la pista.

Existen ideas musicales que me gustan de inmediato o me gustan después de haberlo
trabajado.

El gusto tiene muchas aristas. El compositor puede probar repetir partes, fragmentos,
sentir que la pieza estd completa, etc. jugar con la sorpresa. En relacion a esto, utilizo la
siguiente frase: la composicion es el arte de administrar las sorpresas.”

¢Qué destacarias como elemento relevante de la composicidn en tu trabajo?

“Un elemento importante en mi composicion es la melodia. Esto, gracias a conocer las
obras de Antonio Restucci. Hasta ese momento era solo la armonia lo que me interesaba y por
ende le prestaba mayor atencion. Al escuchar a Restucci vi una cosa muy didfana, clara, pristina,
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evidente y muy sincera. Eso me resulté muy emocionante. A partir de eso comencé a trabajar el
disefio melddico. Otro ejemplo que me ha servido como referente es la creacion melddica de
Gismonti.

La melodia estd directamente relacionada con el canto. Ha ocurrido en el desarrollo de la
musica occidental contempordnea. La melodia se ha transformado en algo atomizado.
Desaparece la tonalidad con la melodia ‘cantable’. La musica popular no se concibe sin melodia.
Creo que el atonalismo es algo experimental, de laboratorio. En la musica incidental se acepta la
atonalidad, veo poco probable que en la prdctica cotidiana del dmbito popular penetre.”

¢Algo que afecte la musica popular en la actualidad?

“La musica popular estd atravesada por lo comercial. Una cosa son las musicas que son
parte de la vivencia de una comunidad, fiestas populares, ritos de comunidades, etc. y otra cosa
es la influencia de la radio y la industria discogrdfica donde es demasiado evidente la intencidon
de vender y generar rentabilidad econémica.

Tengo la capacidad de disfrutar distinto tipo de musica sea académica o popular. Al
momento de componer hago musica sin el prejuicio de los origenes que tengan los distintos
tipos.

Mi musica es modal, cantable. Creo en el baile. En mi musica hay mucho baile. Lo que
escribo y toco tiene que motivar a bailar y cantar.”

éPor qué le llamas tonada a tus piezas?

“No me preocupa prioritariamente saber acerca de las formas y géneros que compongo.
Es mucho mds fuerte el interés por crear. De acuerdo a cOmo se interpretan y crean en su origen
yo no me considero conocedor, no me considero folclorista. Soy muy amante de las cosas que
me gustan.

Les he llamado tonada por la similitud a otras piezas que he escuchado catalogada como
tonada. Si puedo dar cuenta de que la cueca y la tonada no son lo mismo, porque la cueca se
baila, tiene coreografia, en cambio, la tonada, no. La tonada tiene varias formas distintas. Las
que yo compongo son intuitivas. Les llamo tonada porque tiene la misma métrica, rasqueo y
arpegiado de la cueca. Una forma chilena de tocar estos ritmos, que no son cuecas, ejecutadas
en un tempo mds lento. Como ejemplo cito la cueca lenta con acompafiamiento punteado ‘El
Desconfiado’ de Violeta Parra, interpretada por Isabel Parra. Esa forma de acompafar, esa
forma de ‘guitarrear’ la pieza, me sedujo. Lo empecé a desarrollar y a utilizar para mis melodias,
mis armonias y mis busquedas formales.”
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Juan Antonio Sanchez representa un ejemplo integral de fusién en la creacién musical.
Por una lado ejercita la exploracién manifestada en la busqueda de melodias, armonias y
texturas a la manera de la musica popular tradicional, donde el gusto y la intuicidon son un faro
seguro. Y por otro lado, la aplicacion de los recursos desde la formacidn académica que le

permite acceder a una mayor cantidad y seguras herramientas que faciliten el proceso creativo.

No puedo dejar de sentirme identificado por lo recién seifalado. Como sefalé en la
introduccion de esta tesina, la academia y lo popular folclérico han sido mis caminos recorridos

de forma paralela nutriéndose mutuamente.

6.6.2 INFLUENCIA DE SANCHEZ EN MI CREACION

La obra de Sanchez sin duda ha influenciado mi trabajo creativo. Mi primer encuentro
con su obra se produjo en el 2004 cuando estudiaba guitarra clasica en la Escuela Moderna de
musica con la recordada profesora Maria Eugenia Rodriguez. Hasta ese momento me
encontraba muy familiarizado con las sonoridades del barroco, el clasicismo, de los clasicos
autores espanoles y el nacionalismo latinoamericano de Villa-lobos, Barrios y Ponce. La musica
chilena adn era un paisaje que habia explorado muy poco. En esa nueva incursién, motivado por
mi maestra, recuerdo de forma especial el estudio de dos piezas. Una es “Cancion y Ostinato”de
Alejandro Peralta Beher, destacado intérprete y compositor, académico del Instituto de Musica

de la Universidad Catolica y la otra “Chiloética” de Juan Antonio Sanchez.

92



El estudiar “Cancidon y Ostinato” fue una entretenida experiencia, puesto que su
lenguaje se asimila al usado por Leo Brouwer, de quien ya habia estudiado varias obras, por lo
tanto pisaba terreno algo conocido. Sin embargo, “Chiloética” fue un gran desafio por el
desconocimiento con este lenguaje en lo armdnico y melddico, que si bien era musica chilena,

para mi era algo una suerte de nacionalismo totalmente nuevo.

Este fue el inicio de este caminar escuchando y tocando las obras para guitarra de
Sdnchez y los trabajos en su agrupacion “Entrama”. En ellas comencé a ver como en este
encuentro se funden los mundos académico y popular. Este nuevo paisaje renovd la busqueda
de un lenguaje distinto en mi naciente practica creativa, que hasta ese momento se encontraba

muy influenciada por la formay armonia cldsico-romantica.

Mi acomodo no sélo fue a la sonoridad de Sdnchez, también lo fue a la escritura,
aspecto no menos importante si se trata de facilitar al intérprete el acceso a su ejecucién. Los
cddigos empleados me parecieron muy claros y concretos con una simbologia que en ningln
momento resta informacién musical. Este mismo lenguaje escrito es el que adopté para escribir

mis piezas. A continuacion doy un ejemplo de su empleo.

llustracion N°19

JUAN ANTONIO SANCHEZ, “Tonddica Violética”, compases 1 - 3
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llustracion N°20

FRAGMENTO DE “ACUECADA” , compases 82 - 83
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Las indicaciones en detalle se encuentran en la pagina de inicio de la partitura de
“Entonada”.
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7. CONCLUSIONES

Es importante el espacio o ambiente que rodea el desarrollo de una persona, sobre todo
en la infancia y juventud. Puedo encontrar coincidencia en la forma de relacionarse con la
cultura popular con la forma en que se relacionaron varios(as) de los(as) artistas
mencionados(as) en este trabajo. Como sefalé en la introduccién, que, gracias a la motivacion
de mi madre, mujer no dedicada a la musica, simplemente una auditora que apreciaba la

musica de raiz, conoci la musica popular campesina, bajo el alero familiar.

El contacto con las raices y la relacidén con la cultura popular se hacen presente en la
obra de los compositores y compositoras. Podemos extrapolar esto a otras areas de arte. Del
mismo modo la vision y sensibilidad social de la familia y el ambiente cercano juegan un papel
importante influyendo en el sentido que el compositor o compositora le da a su creacidn a

manera de impronta que le otorga el estilo caracteristico.

Como musico y profesor considero importante que las instituciones que imparten
carreras musicales, en especial la de composiciéon, den importancia al arte popular
considerandolo de forma sistemadtica en sus aulas. Es innegable que el arte popular tiende a
relacionarse mas directamente con el mundo social, el acontecer y la contingencia. De esta
manera cada creador, cada creadora, se vuelve actor o actriz, cumpliendo un papel social,
otorgandole sentido a su obra. Tal es el caso de la cantora, quien con su canto y ejecucion de la
guitarra se integra a su comunidad como un elemento que se funde con los distintos
acontecimientos del mundo civil, religioso y tareas comunitarias.
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Como Pedro Humberto Allende compuso tonadas, atendiendo a elementos
estructurales, métricos, ritmicos y de cardcter suprimiendo la voz humana, yo, en mis piezas
para guitarra hago “Tonadas” valiéndome de la métrica, el ritmo, el timbre instrumental
(Guitarra), técnica de rasgueo y punteo, y también suprimiendo la voz humana, es decir,
“Tonadas instrumentales”. A lo anterior incorporo los conocimientos del estudio profundo de la

guitarra considerando sus posibilidades expresivas.

La lirica de las tonadas tradicionales estd dada por el canto. En piezas instrumentales
como lo es mi composicion “Entonada”, la lirica esta dada por las melodias que canta el
instrumento. De esta manera se atiende a la universalidad de posibilidades que tiene la tonada

tal como lo he descubierto en el transcurso de este trabajo.

En cuanto al tipo de repertorio que representan estas piezas, ellas estan pensadas y
destinadas desde un principio a ser musica de concierto y no pretende ser parte de la tradicion
popular debido al sentido original que ellas tienen, los elementos tedricos que le dan formay el
contexto que las sustentan. Cabe sefialar que estas piezas ya estan siendo interpretadas por
guitarristas chilenos(as). Tal es el caso de David Caceres de Rancagua e Isabel Almeyda de

Chillan.

Con estas piezas establezco un puente entre lo popular y lo docto, donde se ven
plasmados mis caminos musicales recorridos de forma paralela nutriéndose uno con otro, la
musica de raiz y la academia. Ha sido inevitable que mi composicién haya realizado la fusidn de

ambas tradiciones. Es el resultado natural de mi vivencia personal.
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Desde un comienzo en el proceso de composicién de “Entonada”, las distintas piezas que
la conforman las catalogué como tonadas. Para llegar a esta repentina consideracion me basto
contar con afios de experiencia practicando la musica de raiz folclérica, razén por la cual no
cuestioné en momento alguno esta denominacidn. Esto se vio reforzado debido a la audiciény
practica que realicé de obras tituladas con nombres de formas, bien definidos. Tonadas y
cuecas, compuestas para guitarra con claros elementos de la cultura tradicional, sin llegar
necesariamente a ser esas formas. Gracias a las valiosas y reflexivas conversaciones con
Fernando Carrasco, mi profesor guia, pude descubrir un problema, la no coincidencia entre el
concepto genérico de tonada que manejaba y las piezas que componia. Esta diferencia fue
corroborada al poco andar de la investigacion al reafirmar que tonada se define como una obra

esencialmente cantada. Mis piezas no lo eran.

Sin embargo, de entre las definiciones encontradas se asomaron ideas que me
mostraron alguna luz de esperanza para considerar la posibilidad de que mis piezas
instrumentales son efectivamente tonadas. De entre todas ellas me afirmo en la de Barros y
Dannemann que sefiala a la tonada es “...como sinénimo de entonacion, empledndose, por lo
tanto, para designar cualquier melodia, aunque sea de danza.” Es precisamente esta definicidon

la que me “faculta” para considerar a mis piezas como tonada.

En el ambito del canto experimenté una reflexion similar a la que vivi con mis piezas.
basta recordar que la tonada salié de su cuna original, donde la cantora o el cultor la cantaba
porque pertenece a su quehacer natural en espacios y momentos definidos, como parte de una
ritualidad comunitaria. Se posé en la ciudad dejando de ser folclor para transformarse en

musica de raiz, donde el cambio sentido de su existencia se transformé. En la urbe, el rito, la
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faena y la ceremonia en comunidad, fueron reemplazados por el escenario y el mercado
artistico, la cultora y el cultor cedieron su lugar a flamantes atracciones de espectaculo. Esta

metamorfosis afectd a la propia tonada en forma y sonoridad.

De esta forma he llegado a este punto y atreverme a considerar las piezas que
conforman mi obra “Entonada”, como tonadas. Y, a la luz de este trabajo, elevar la siguiente

afirmacion:

La tonada es una composicion instrumental y/o vocal, no para danzar, que recoge
elementos musicales de la tradicién popular folcldrica. Esta se presenta muchas veces “vestida”
de una u otra forma, incluso dancistica. Asi, la tonada representa el mas amplio espacio de
creacién a partir de lo tradicional, enriqueciéndose con material de otras tradiciones con el sélo

fin de satisfacer las necesidades expresivas de quien la crea.
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PARTITURA DE

ENTONADA

SEIS PIEZAS PARA GUITARRA SOLA
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ENTONADA

SEIS PIEZAS PARA GUITARRA SOLA

| Tonada

Il Tonadilla

Il Valseada

IV Tonadina

V Tonada de Cuna

VI Acuecada

Juan Gonzdlez Cortés
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INDICACIONES TECNICAS

Las flechas rectas indican rasgueo.

En los rasgueos, el acorde aparece con la figura escrita convencionalmente
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Tapping con mano izquierda.
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