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INTRODUCCION

La presente tesis lleva por nombre Instrumentos aerdfonos Latinoamericanos en la
Creacion e Interpretacion de Musica de Arte del Siglo XXI: Una aproximacion a partir de la
experiencia del Ensamble Antara y corresponde al requisito para optar grado de Magister en

Musica Latinoamericana, otorgado por la Universidad Academia de Humanismo Cristiano.

Esta investigacion surge a partir de la experiencia personal del investigador, a través de su
participacién como intérprete musical, en el Ensamble Antara, agrupacion que se caracteriza por
ejecutar obras musicales de compositores latinoamericanos, cuya particularidad reside en la
utilizacion de instrumentos aeréfonos de origen latinoamericano y flautas traversas europeas.
Estas dltimas, corresponden al instrumento principal en el que fueron formados,
académicamente, los miembros del Ensamble. Producto de esta inclusion, generada desde las
practicas interpretativas y los procesos composicionales de obras musicales, cuyo requerimiento
organologico contempla la utilizacion de instrumentos aer6fonos latinoamericanos y flautas
traversas de origen europeo, nos hemos propuesto identificar la forma de utilizacion y funcién
otorgada a los instrumentos aer6fonos latinoamericanos. Asimismo, evidenciamos y
contrastamos las técnicas de ejecucion instrumental aplicadas en los instrumentos de origen
latinoamericano y europeo. Este estudio fue aplicado a obras escritas por compositores chilenos
para el Ensamble Antara y que se encuentran registradas en discos compactos grabados por la

agrupacion.

La investigacion esta conformada por los capitulos que describiremos a continuacion: En el
primer capitulo planteamos el problema de investigacion, justificando su pertinencia y
delimitando su campo de accion al estudio del fendmeno en el caso del Ensamble Antara. Para lo
anterior, revisaremos el estado del arte o estado de la cuestion, a través de los diversos
antecedentes con que contamos sobre los instrumentos vernaculos, sus descripciones y
clasificaciones, su ejecucion musical instrumental, la proyeccion de estos en la masica de arte del
siglo XX y los ensambles, grupos de cdmara y compositores que los han incorporado, asi como
también elementos propios de la musica aborigen. El capitulo culmina presentando los objetivos
de la investigacion e hipotesis. En el capitulo Il desarrollamos un marco conceptual que da

sustento a nuestra investigacion. En él establecemos definiciones de conceptos que son vitales



para poder abordar nuestro trabajo. Dichos conceptos se refieren a las definiciones, similitudes y
diferencias en las caracteristicas de lo que hemos llamado ‘musica de arte’, masica folklorica y
musica aborigen. Del mismo modo hacemos una descripcién diacrénica de lo que ha significado
el desarrollo de las flautas traversas (flauta Bohm) y el impacto que estos progresos han tenido
en la bdsqueda e incorporacién de nuevos recursos sonoros timbricos en las practicas
interpretativas y procesos composicionales. Culminamos el capitulo estableciendo una definicion
de identidad, la que es contrastada con la realidad vivida por el Ensamble Antara. El capitulo 111
lo hemos destinado a la elaboracion de un marco histérico que nos proporcione un panorama
general de los hechos nacionales que preparan la conformacion del Ensamble Antara y el origen
de su herencia nacional. Para responder a lo anterior, indagamos en la forma en la cual se
constituyo la institucionalizacion del folklore en Chile y su incorporacion como parte de las
actividades de investigacion por parte de la Universidad de Chile y su repercusion en los
distintos niveles de ensefianza. Del mismo modo, describimos los procesos de masificacion de la
musica folklorica en las principales urbes de Chile. En el capitulo IV presentamos el marco
metodoldgico. En él exponemos sobre nuestra metodologia de trabajo y estudio exhibiendo la
teoria semioldgica de analisis musical tripartito propuesta por Jean-Jacques Nattiez y Jean
Molino. En el capitulo V analizamos tres obras musicales de acuerdo a la metodologia antes
expuesta, en los cuales desarrollamos las tres dimensiones o niveles planteadas por Nattiez y
Molino para este tipo de andlisis, los que son: nivel poiético (entrega informacion del creador en
el momento en el que compone la obra), nivel neutro (releva el corpus musical, el producto
musical en si mismo y los trazos del nivel poiético) y el nivel estésico (plantea el analisis a partir
de la percepcion por parte del receptor de la obra). La ultima seccion de esta tesis la hemos

destinado a las conclusiones generales extraidas de la investigacion.



CAPITULO |
1.1. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA DE INVESTIGACION

La siguiente investigacion surge a partir de la asistencia y participacion de los
investigadores en diversos ciclos de conciertos, encuentros musicales y festivales en los cuales
han podido observar un creciente interés por integrar elementos musicales nativos
latinoamericanos en escenarios de musica docta. Este incremento de produccion se traduce en la
utilizacion de instrumentos musicales y material sonoro/musical, fruto de la bdsqueda de
“nuevas” sonoridades, lo que ha generado la convivencia, fusién y confrontacion entre un actor
ausente y renegado histéricamente hasta la fecha, como los de raiz aborigen, con la mdsica de
arte occidental. La incorporacion de sonoridades de origen aborigen se ha desarrollado
timidamente en Chile desde el siglo XX en las obras de algunos compositores como Carlos
Isamitt (1885-1974), quien luego de recopilar musica mapuche y convivir con ellos por largos
periodos, incorpor0 elementos musicales de esta etnia a sus creaciones. Incluso, dicho
compositor tituld algunas de estas obras con nombres que hacian referencia directa a la musica
aborigen del sur de Chile, tal es el caso del Friso Araucano® y el Mito Araucano por nombrar un
par. En la actualidad el compositor Eduardo Caceres (1955) ha incorporado materiales mapuches
en su obra Cantos Ceremoniales para Aprendiz de Machi. Por otra parte, encontramos un caso
correspondiente al reclutamiento y fusién de instrumentos aborigenes y europeos en la Cantata
Popular Santa Maria de Iquique del compositor chileno Luis Advis (1935-2004), que vincul6 a

su vez la musica docta con ritmos y generos de musica popular latinoamericana.

En el presente han proliferado las llamadas “orquestas andinas™?

y ensambles que fusionan
los instrumentos latinoamericanos con los de origen europeo, ambos ejecutando musica
compuesta desde o por compositores formados en el sistema formal de educacion académico.

Este es el caso del Ensamble Antara, agrupacion que se plantea como objetivo:

! Araucanos es el gentilicio con el cual son conocidos los habitantes de la Region de Arauco, sin embargo este
término era utilizado hasta fines del siglo pasado para denominar a las etnias aborigenes habitantes de dicha zona.

2 Agrupaciones musicales integradas por instrumentos de raiz o nativos latinoamericanos. En su gran mayoria estas
agrupaciones se fusionan con instrumentos de origen occidental europeo.



La creacién de un imaginario sonoro a partir de la reutilizacién del patrimonio musical
precolombino y tradicional americano y su fusion con las flautas traversas modernas
occidentales desplegando su labor a la formacion y perfeccionamiento de musicos; la
investigacion etnomusicolégica; la sistematizacion de técnicas multiculturales de ejecucion
en instrumentos tradicionales; el desarrollo de nuevas lutherias y el uso de las nuevas
tecnologias en la creacion e interpretacion®.

Al identificar los objetivos planteados por el Ensamble Antara, se producen
inevitablemente algunas preguntas de investigacion: ¢Cuales son los instrumentos vernaculos
latinoamericanos que tienen mayor presencia en el repertorio y grabaciones del Ensamble
Antara? ;Cémo y por qué son utilizados en las creaciones musicales realizadas al Ensamble
Antara? ;Cual es el tratamiento e importancia que le asignan los compositores que han escrito
para ellos? ;Como se articulan estos instrumentos latinoamericanos en la fusion producida con
las flautas europeas? (Como se articulan las formas de escritura musical europeas con la
tradicion oral? ;Cuéles son las técnicas utilizadas por los intérpretes al ejecutar instrumentos

vernaculos latinoamericanos y su diferencia con las flautas traversas de origen europeo?

1.2. JUSTIFICACION Y DELIMITACION DEL TEMA

La siguiente investigacion cobra importancia en la actualidad debido a que representa una
oportunidad de identificar, registrar y analizar el cambio gradual del comportamiento en los
procesos creativos surgidos por compositores con formacion académica durante estos ultimos
afios quienes han incorporado nuevas sonoridades e instrumentos musicales a sus procedimientos
compositivos, en una sociedad con instituciones de formacién conservadoras que historicamente
han renegado y excluido los aportes aborigenes en las creaciones artisticas. Del mismo modo, se
ha incrementado la cantidad de intérpretes musicales que han realizado exploraciones profundas
sobre las diversas formas de produccion sonora de distintos instrumentos vernaculos

latinoamericanos, estudiando la aplicacién y ejecucion de técnicas extendidas o ampliadas®.

Esta investigacién busca identificar elementos caracteristicos, que representen la identidad
de las etnias a las cuales pertenece la musica e instrumentos y que hayan sido incorporadas a las

creaciones musicales e interpretaciones realizadas para y por el Ensamble Antara de Chile. Por

® www.http://antara.cl/ensamble-antara/ (consultado el 16 de julio de 2014).

* Se entiende por técnicas extendidas o ampliadas a todas aquellas maneras de hacer sonar un instrumento musical y
que no correspondan a una forma convencional de hacerlo y cuyo origen reside, principalmente, en los instrumentos
europeos (ver capitulo I1).



ultimo, pretende ser un aporte a los intérpretes musicales y compositores por cuanto servira de

material de consulta para su trabajo disciplinar.

La novedad de esta investigacion estd en su enfoque, el que se construye a partir de la
mirada de un intérprete con formacién académica clasica, que participa activamente del
movimiento y agrupacion estudiada. Del mismo modo, la innovacion investigativa se encuentra
en la propuesta de identificar, comprender y analizar elementos sonoros aborigenes y/o
latinoamericanos, que surgen a partir de la utilizacion de instrumentos aer6fonos, centrando su
estudio en la utilizacion y funcién organoldgica de aquellos de origen vernaculo, a partir del

analisis musical semioldgico.

Por lo tanto, en este trabajo se estudiaran y analizaran aspectos relacionados a la ejecucion
de instrumentos vernaculos latinoamericanos y su tratamiento en los procesos compositivos, en
algunas de las obras mas importantes escritas para el Ensamble Antara, grabadas en estudio y

ejecutadas en concierto.

1.3. ESTADO DE LA CUESTION
1.3.2. ANTECEDENTES SOBRE LOS INSTRUMENTOS VERNACULOS

Producto de lo especifico del objeto de estudio hemos decidido hacer una descripcion sobre
investigaciones y escritos que se han realizado y que incumben de manera tangencial a nuestro
tema de investigacion. Los diversos antecedentes seran agrupados de acuerdo a tépicos que
vamos a describir, comparar y confrontar, incluyendo referentes de lo que se ha escrito sobre los
instrumentos vernaculos y de compositores que han incorporado material sonoro a sus creaciones

musicales de arte durante el siglo XX y XXI.
1.3.2. INSTRUMENTOS VERNACULOS: DESCRIPCION Y CLASIFICACION

La Dra. Maria Ester Grebe ha publicado en 1974 el articulo titulado “Instrumentos
Musicales Precolombinos”. Esta fue impresa por la Revista Musical Chilena en su volumen 28,
numero 128, la cual corresponde a una investigacion arqueologica en la que describe los aportes
realizados por diversos investigadores a través del andlisis de instrumentos precolombinos
consistentes en 170 especimenes pertenecientes a colecciones de distintos museos arqueoldgicos

chilenos, incluyendo materiales de depdsitos. Cada instrumento es descrito a traves de tres



categorias: Morfologia, funciones culturales/sociales y musicales desempefiadas por cada
instrumento o familia instrumental, asi como sus afinaciones musicales. Esta investigadora,
realiza una clasificacion a través de descripciones apoyadas por ilustraciones y tablas
comparativas en las cuales presenta el tipo de instrumento (ejemplo, Idiéfono: sonajas o
campanas), la especie del instrumento (ejemplo, en Idiéfono, enfiladas) el material de
construccién, ubicacion de los sitios arqueoldgicos en los cuales se han encontrado estos
instrumentos, resefias bibliograficas y tablas referenciales con dimensiones en centimetros de los
instrumentos estudiados. Finalmente, los instrumentos son clasificando a partir de su cuerpo
vibratorio. La autora divide el territorio nacional en cuatro secciones: Norte grande, Norte chico,

Centro-sur y Austral con el fin de identificar la procedencia de cada ejemplar estudiado.

En otra publicacion de Grebe (1971), titulada “Clasificacion de Instrumentos Musicales”,
presente en la Revista Musical Chilena volumen 3 numero 25, la autora plantea examinar y
evaluar las principales clasificaciones de instrumentos proponiéndose realizarlo a través de la
evaluacion de tres de las principales categorizaciones sobre instrumentos musicales propuestas
por Horn-bostel y Sach en 1914, Andrée Schaeffner en 1936, y Nicholas Besaraboff en 1941
(Grebe, 1971), incluyendo una evaluacion critica para cada uno de las propuestas en las que
contiene aspectos positivos y negativos. Si bien las clasificaciones que presenta Grebe, a traves
de los autores antes mencionados, son generales y pueden ser aplicadas a la organologia de
cualquier etnia que desarrolle musica instrumental o excluirlos por el rigido sistema de
clasificacion, el aporte de la autora estd en vincular este trabajo con estudios realizados por
investigadores latinoamericanos que han clasificado instrumentos vernaculos de la region,
sirviendo como material de consulta y trabajo para investigadores y musicos en general que

deseen acercarse a estos instrumentos.

Un trabajo similar es el realizado por José Pérez de Arce, del Museo Chileno de Arte
Precolombino, en conjunto con Francisca Gili, Becaria MECESUP del programa de Postgrado en
Antropologia de la Universidad Catolica del Norte y la Universidad de Tarapaca. Dicho texto
lleva por nombre “Clasificacion Sachs-Hornbostel de instrumentos musicales: una revision y
aplicacion desde la perspectiva americana”, publicada en 2013 por la Revista Musical Chilena
numero 219. Los autores presentan de forma cronoldgica los diferentes sistemas de clasificacion

de instrumentos musicales a través de la historia. El interés de la publicacion es aplicar el sistema
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de clasificacion ideado por Sachs-Hornbostel a la realidad americana, haciendo hincapié en los
instrumentos prehispanicos de origen arqueologicos. Para lo anterior, exponen las fortalezas y
debilidades que presenta este sistema de clasificacion. Los autores proponen modificaciones al
sistema, elaboracion que realizan, a diferencia de las propuestas por Grebe, a partir de la
busqueda del sonido en el proceso de construccion del instrumento y no desde la forma de
gjecucién o produccion sonora (ejemplo: viento, percusion, etc). Lo anterior, debido a que para
los autores, “la primera fortaleza del sistema Sachs-Hornbostel es basarse en criterios de
produccién sonora que emanan del objeto” (Pérez de Arce y Gili, 2013: 75). Los autores
expresan la importancia del sonido y como este condiciona la fabricacion de los instrumentos
musicales. “La construccion de un instrumento musical tiene por objetivo la produccion de un
tipo de sonido especifico” (Pérez de Arce y Gili, 2013: 75) lo que los autores llaman “disefio
sonoro”. Este da paso a la construccién del instrumento. Pérez de Arce y Gili, definen
instrumento musical como “un objeto producido culturalmente para obtener un resultado sonoro
determinado” (2013:54). Concluyen que el sistema analizado es de gran ayuda como herramienta
metodoldgica para el estudio y clasificacion de los instrumentos musicales debido a las
caracteristicas antes mencionadas y que son aplicables a la realidad organoldgica americana

prehispanica.

Dentro de las publicaciones de José Pérez de Arce, se encuentra “Cronologia de los
instrumentos sonoros del Area Extremo Sur Andina”. Este articulo fue publicado en 1986 por la
Revista Musical Chilena en su nimero 166. El texto corresponde a un resumen del trabajo del
mismo autor, presentado durante las “Semanas Indigenistas” organizado por el Centro de
Investigaciones Sociales Regionales (CISRE) en 1986. El autor comienza realizando la siguiente
definicion de instrumento sonoro “todo artefacto utilizado por el hombre para producir sonidos o
ruidos y seran incluidos todos aquellos cuya confeccidn y/o uso corresponde a las comunidades
indigenas de la zona” (Pérez de Arce, 1986: 69), esta frase nos hace pensar que su trabajo se
desarrollara a partir del sonido caracteristico de cada instrumento, sin embargo, el autor aborda
su trabajo a través de descripciones y comentarios sobre las diferentes fuentes y datos que se
tienen sobre los instrumentos que hace mencion. Es un trabajo interesante debido a que en este,
el autor no s6lo expone y presenta instrumentos de cuyo origen arqueoldgico sea posiblemente
aborigen, sino que también aquellos adoptados o modificados de procedencia europeo y/o que

presentan influencia africana, producto de la llegada a América de esclavos afrodescendientes.
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Esto nos permite como investigadores tener un panorama sobre el desplazamiento que ciertos
instrumentos han tenido en el continente. Destaca el capitulo que destina a los instrumentos
musicales cuya existencia no estd comprobada, esto lo hace con cautela debido a que s6lo son
nombradas por el autor Oreste Plath, por lo que Pérez de Arce llama a tomarlos con cuidado.

Otros trabajos de Pérez de Arce en los que ha abordado temaéticas relacionadas a
instrumentos vernaculos latinoamericanos y/o aborigenes y que representan un aporte mayor al
estudio organologico americano en relacion con el articulo presentado anteriormente, son dos
catalogos de instrumentos desarrollados bajo el alero del Museo Chileno de Arte Precolombino.
El primero es un catadlogo perteneciente a la exposicion llamada Musica en el Arte Precolombino
del Museo antes mencionado, realizada entre el 30 de septiembre al 30 de diciembre de 1982. En
ésta, se presentan instrumentos de viento y percusion de origen latinoamericano y/o aborigen a
través de ilustraciones de éstos y en algunos casos detallando la forma de ejecucion, sus
nombres, cultura de origen, observaciones sobre el instrumento ademas de los ndmeros de
clasificacion presentes en la exhibicidn. Resalta la presencia de la notacion de las alturas que
producen los instrumentos musicales expuestos, a través del sistema occidental de pentagramas y
claves. Las alturas son representadas de forma temperada y considerando una manera de
ejecucidén occidental clasica, lo que excluye todas las posibilidades de reproduccion sonoras que
se pueden obtener al ejecutarlo de forma no convencional. Ademas, ubica geograficamente cada
zona de la cual proceden los instrumentos expuestos 1o que nos da un panorama de las culturas y

etnias a los cuales pertenecieron.

Musica en la Piedra: Musica prehispanica y sus ecos en Chile actual, corresponde al
segundo catalogo publicado por Museo Chileno de Arte Precolombino de Santiago de Chile en
1995, basada en la Exposicion de noviembre de 1995 a junio de 1996. Esta publicacion se
diferencia de su antecesor, Musica en el Arte Precolombino, debido a que se encuentra escrita en
forma de ensayo. Por lo tanto, la estructura de catdlogo de elementos comparativos es
reemplazada por la descripcion a traves del texto. Producto de lo anterior, se genera la exclusion
de aspectos como la notacidn de las diferentes alturas y ambitos de los instrumentos. El autor
aporta fotografias en color de instrumentistas nativos de las piezas originales (instrumentos
musicales de percusion y viento) presentes en el Museo Chileno de Arte Precolombino junto a

una descripcion de su sonido, morfologia y materiales en los cuales eran fabricados, ubicacion
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geografica y relacion taxondmica con otros instrumentos del mismo origen y familia asi como las
fechas de antiguedad aproximada de cada ejemplar descrito. En algunos casos, como en el de la
antara®, se complementa la informacién con la imagen de una pieza arqueolégica no musical, una
tableta, cuyo fin era el de facilitar la “inhalacién de cebil” (Pérez de Arce, 1995: 9). La tableta en
su mango posee tallados de personajes antropomorfos ejecutando un instrumento, describiendo
en parte la cosmovision de la cultura que los utilizaba. Esta publicacion, incorpora instrumentos
de cuerda producto del mestizaje producido con los espafioles llegados a América como el caso
del quinquencahue® y la bandola.

Otros articulos relacionados de José Pérez de Arce abordan instrumentos especificos como
“Flautas Arqueologicas del Extremo Sur Andino” publicada en el Boletin del Museo Chileno de
Arte Precolombino en 1987. Corresponde a un catdlogo organologico de instrumentos
arqueolégicos’ organizado a partir de la construccion interna de los tubos, la embocadura®,
agujeros de digitacion y sus posibilidades sonoras, excluyendo las caracteristicas externas como
la forma y la ornamentacion. En este trabajo, el autor presenta una serie de flautas las que son
descritas a partir del material y las técnicas de fabricacion utilizadas. Acompafian a cada
ejemplar una representacion grafica a través de dibujos y planos que esclarecen lo que el autor

describe en sus escritos.

En la Enciclopedia de los instrumentos musicales. Segun la organologia del Museo de la
Musica en Cafia y Bambu del autor Carlos Blanco Fadol (1990) se presentan instrumentos de los
cinco continentes cuyos materiales de construccion son exclusivamente de cafia. La exposicion
presenta de forma alfabética de acuerdo a los nombres de cada instrumento. El interés de Carlos
Blanco es el de entregar datos inéditos sobre estos instrumentos. Destaca en su clasificacion la

antara (instrumento musical) debido que su descripcion plantea que se trataria del mismo

® Instrumento musical prehispanico de la familia de los vientos, construido en cerémica, piedra o madera. Su
morfologia corresponde a la perforacién, en el material seleccionado, de una serie de cilindros alineados y
consecutivos, sin orificios de digitacion, cerrados en su parte inferior y de diversas profundidades. La particularidad
reside en que la perforacion posee dos didmetros diferentes: el superior, por donde se produce el sonido a través del
soplo en un bisel directo y el didmetro inferior que se reduce para generar su sonoridad caracteristica.

® Arco musical mapuche desaparecido hacia 1900 (Pérez de Arce, 1995: 58).

" El autor utiliza el término “arqueoldgicos” en vez de precolombinos para referirse a los instrumentos construidos
en materiales que él considera no perecibles como la piedra y ceramica excluyendo a los de origen organico o
animal. (Pérez de Arce, 1987).

8 Relacion entre la forma de la boca y el bisel en el cual debe insuflarse aire para producir sonido en un instrumento
de viento.
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instrumento llamado siku y que seria construido de cafia. Sin embargo, luego describe la
existencia de antaras de arcilla. La clasificacion de la antara como instrumento de cafia lo hace
argumentando que éste es el nombre con el cual es conocido en Perd el mismo instrumento que
en Bolivia Ilaman siku. Esta definicion se contrapone a la planteada por José Pérez de Arce
(2004, 1987 y 1982) en sus textos, quien argumenta que la antara es construida en piedra o
ceramica y el sikus de cafia. La Enciclopedia de los instrumentos musicales representa sélo un
material de consulta para establecer relaciones con instrumentos de similares caracteristicas en
distintas partes del mundo. Sin embargo, al carecer de informacion sobre aspectos sonoros como
timbre, alturas y posibilidades dinamicas de cada instrumento descrito, deja de ser de interés para

intérpretes y compositores debido a que no aporta a los procesos compositivos.

Finalmente, el Articulo “Cafutos y soplidos, Tiempo y cultura en las zamporfias de las
sociedades precolombinas de Arica” de Juan Chacama y Alberto Diaz (2011) publicado en la
Revista Musical Chilena volumen 65, nimero 216, realiza un trabajo muy similar a los
presentados por Grebe y Pérez de Arce. Este trabajo consiste en una descripcion sobre la
presencia de zampofias® del rea centro sur andina, basandose en evidencias arqueolégicas y
antecedentes etnohistoricos y musicoldgicos que abordan los aer6fonos andinos. El soporte de
estudio lo obtienen en colecciones arqueoldgicas almacenadas y documentadas en el Museo de la
Universidad de Tarapaca San Miguel de Azapa. La investigacion se focaliza en las zampofias
presentes en ajuares mortuorios con el objetivo de problematizar los diferentes escenarios

temporales y socioculturales precolombinos en los que se inserta la zampoiia.

1.3.3. EJECUCION DE INSTRUMENTOS VERNACULOS
LATINOAMERICANOS

El Ensamble Antara, a través de su Proyecto Musica Antara, ha definido un area de
sistematizacion de técnicas instrumentales de ejecucién elaborando dos manuales referidos a
instrumentos vernaculos latinoamericanos. Este trabajo lo han realizado a partir de la exploracion
empirica y busqueda de sonoridades tradicionales y técnicas contemporaneas de ejecucion. El
primer manual corresponde a la ejecucion de las tarkas y el segundo de zampofias o siku. Estas
publicaciones han sido divididas en secciones: en la primera parte abordan las tesituras de las

° Nombre hispano con el cual es conocido el instrumento llamado sikus.
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tarkas, elaboran tablas de dedajes o digitacion (para la realizacion de las diversas alturas) y
embocadura (para las zampofias); en la segunda parte, presentan técnicas relacionadas con la
ejecucidn de trinos, trémolos, Flatterzunge o frullato, armonicos, bisbibliandi, multifénicos, etc.;
en la tercera parte presentan técnicas que utilizan la resonancia de los tubos (pizzicatos, Tongue-
rams); y la cuarta parte, técnicas intermedias (Whistler-tone, sonidos eodlicos). Es un material
relevante como aporte a los procesos compositivos, sin embargo, al carecer de ejemplos sonoros

a través de soportes de audio, estos solo se quedan en la descripcidn e imaginacion del lector.

En cuanto a la relacion establecida entre el musico intérprete y el instrumento
encontramos, en el caso de Chile, textos escritos por Claudio Mercado. Los textos de este autor
tienen la particularidad que dan cuenta del uso actual que se les da a instrumentos aborigenes
prehispanicos, su fusion con los de origen europeo, sincretismo en rituales religiosos y
sobrevivencia a través del tiempo. Para nuestra investigacion, destaca el articulo “Con mi flauta
hasta la tumba” presente en el Boletin del Museo Chileno de Arte Precolombino nimero 10. Este
narra el descubrimiento, dentro de la tumba de un nifio, de una flauta o antara de piedra (cultura
Aconcagua, 1470-1540 d.C.). El autor en este escrito aborda la relacion existente entre el
integrante de una cofradia de bailes chinos™ con su instrumento, la flauta china®. El desarrollo
del texto se realiza a través de la organologia utilizada durante la fiesta de chinos'2. La flauta de

19 «Cofradias de danzantes de comunidades de pescadores y campesinos de Chile central que expresan su fe a través

de la musica y la danza en fiestas ceremoniales” (Mercado, 1995: 163). Claudio Mercado describe los “bailes
chinos” como “cofradias de danzantes de comunidades de pescadores y campesinos de Chile central que expresan su
fe a través de la misica y la danza en fiestas ceremoniales” (1995: 163). Chino: significa servidor en quechua.

1 La flauta de los chinos corresponde a una flauta de madera o cafia, de variadas dimensiones de largo y ancho
dependiendo de la posicién en la que se desenvuelva el chino que la ejecuta dentro de la cofradia. El tamafio posee
directa proporcion con el registro resultante. Esta flauta es atravesada verticalmente por una perforacion cilindrica
ubicada en el centro de ella cuyo diametro se reduce abruptamente manteniendo el mismo eje para ambos cilindros,
lo que genera un descanso entre ambas variaciones de diametro. No posee orificios de digitacion. La parte superior
(de mayor diametro) tiene un bisel para la produccion del sonido a través del soplo y la parte inferior es tapada con
un corcho similar al de las botellas de vino. A esta cualidad interna de la flauta se le Ilama “tubo complejo” y es la
responsable de producir el sonido caracteristico de dichos instrumentos llamado “sonido rajado” o “sonido tara”.
Debido a la semejanza entre la flauta china y la antara, el investigador José Pérez de Arce plantea que la pifilka (se
refiere con este término a la flauta china debido a su semejanza interior a través del tubo complejo con las pifilkas
utilizadas por los mapuches) corresponderia a una transformacion del desaparecido instrumento prehispénico antara
(Las antaras poseen tubo complejo y eran construidas de piedra, ceramica o madera dependiendo su lugar de
fabricacion) al reducir la cantidad de tubos de 4 (en promedio) a uno (Pérez de Arce, 1997: 144). EI mismo autor
establece los lugares en los cuales se encontraban estos instrumentos, la que corresponde a toda la regién de los
Andes sur, desde el sur de Peru (culturas Nazca y Paracas) hasta Chile centro-sur (culturas Aconcagua y Pre-
Mapuche) (Pérez de Arce, 2004: 1997).

12 |_as “fiestas de chinos”, corresponden a festejos organizadas por un grupo de personas de una comunidad con la
finalidad de celebrar fechas importantes para la Iglesia Catolica (Mercado, 1995:; 189). Las “fiestas de chinos” en
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chinos debido a sus caracteristicas fisicas, de la perforacion central, es comparada por el autor
con la antara. Vinculado al topico de los bailes chinos, sus flautas y sonoridades encontramos
nuevamente textos de José Pérez de Arce, en los cuales se refiere a la sonoridad que se genera en
las fiestas de chinos. Resalta el articulo “Polifonia en fiestas rituales de Chile central” (Pérez de
Arce, 1996: 38-59). Este escrito se centra en los instrumentos de viento, su utilizacion y
resultado sonoro producido durante la procesion de las cofradias de chinos, que tiene como
resultado lo que él denomina polifonia™, a través del sonido caracteristico de la flauta de chinos,
Illamado “sonido rajado” o “sonido tara” (Mercado, 2005: 37). Este sonido se caracteriza por
poseer gran cantidad de armonicos y multifonicos, en su mayoria disonantes simultaneos, los que
generan un cluster que impide percibir un sonido Unico y puro. La ejecucion de la flauta china
en conjunto con la danza se le denomina “chinear” (Mercado, 2010: 59) y las coreografias
realizadas “mudanzas” (Mercado, 1995: 176).

Otro texto que da cuenta de la funcionalidad actual de los instrumentos aborigenes es el
articulo “El trompe mapuche: Nuevos usos para un antiguo instrumento musical”, publicado en
la Revista Musical Chilena, escrito por Ernesto Gonzéalez Greenhill y Ana Maria Oyarce Pisani
en 1986. El texto se desarrolla a partir de una descripcion cronoldgica histérica del origen del
instrumento, situando lugares, intérpretes destacados y métodos de aprendizaje. A su vez,
describe el instrumento y sus distintas variaciones, asi como los nombres que recibe en las
distintas partes del mundo. Los autores, plantean una hipdtesis sobre la manera en la cual un
instrumento, denominado por el pueblo mapuche como trompe, de origen asiatico', llega a
América de la mano de los europeos. Para los autores “el trompe constituye un caso especial en
la organologia mapuche, puesto que se trata de un instrumento adoptado luego del contacto con
los europeos” (Gonzalez y Oyarce, 1986: 60). La insercion de dicho instrumento en la cultura
mapuche es justificada por los autores debido a que éste cumplia y se ajustaba a las necesidades
musicales de este pueblo, ocupando el lugar del arco musical (Gonzéalez y Oyarce, 1986). Se
plantean como hipotesis la forma de insercidn, adopcidn y masificacion del trompe en la masica

mapuche a partir de lo antes relatado. Culminan con su decreciente uso, argumentando que éste

palabras de José Pérez de Arce, “consiste basicamente en “sacar a pasear” una imagen sagrada por el lugar,
acompafiada de musica y danza” (1996: 38).

3 La polifonia planteada por Pérez de Arce, corresponderia al efecto percibido por los espectadores y auditores
equis distante de los bailes.

Los autores se basan en las evidencias arqueolégicas encontradas en Asia.
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se debe a la presencia de los medios de comunicacién masivos y que el instrumento “no tiene
cabida en el contexto magico-religioso ni en los eventos tradicionales colectivos” (Gonzalez y
Oyarce, 1986: 58). El texto contextualiza el desarrollo de este instrumento en la vida musical del
pueblo mapuche a través de distintos recursos metodolégicos, como cuadros comparativos que
contrastan los usos dados por la cultura mapuche con la europea y asiatica. Del mismo modo,
compara la forma de ejecucion del instrumento entre Europa y el pueblo mapuche, el que para
los autores es idéntico. Sin embargo, el estudio s6lo se centra en la utilizacién actual del
instrumento en la musica mapuche silenciando otras que pudieran adoptar al instrumento
reproduciendo elementos sonoros caracteristicos 0 nuevos, como su presencia en la masica
popular o en creaciones surgidas desde la academia. Otro elemento no mencionado, corresponde

al uso del trompe en las escuelas como material educativo en las clases de musica en Chile.

1.3.4. INSTRUMENTOS VERNACULOS Y MUSICA DE TRADICION ORAL
PROYECTADOS EN LA MUSICA DE ARTE

Sobre compositores que han utilizado materiales sonoros y musicales de origen aborigen o
nativo latinoamericano encontramos el articulo de Jorge Urrutia Blondel de 1962, llamado
“Algunas proyecciones del folklore y etnologia musicales de Chile”, publicado por la Revista
Musical Chilena. En esta publicacion el autor propone tres formas en las cuales se proyectaria el
folklore en la misica “culta”®®. Urrutia Blondel comienza su escrito ejemplificando el fenémeno
de la proyeccion de la mdasica folklérica a la culta a través de la mdsica europea del
romanticismo, para luego nombrar a compositores chilenos, sin referirse a sus obras. En todo el
desarrollo de su trabajo, Urrutia Blondel, hace la distincion entre musica culta y folklorica,
inclusive dejando dudas sobre si la edicion de musica folklérica o la incorporacion de estos
materiales podrian ser catalogados como tal, hecho que queda ejemplificado con la siguiente
frase, “una verdadera proyeccion del folklore en una musica, que podria llamarse relativamente
culta aun” (Urrutia, 1962: 100). Del mismo modo, el autor culpa del poco desarrollo y utilizacion
de materiales propios de Chile a la “falta de verdaderos ‘compositores’ nativos, dotados de una
mediana técnica” (Urrutia, 1962: 98). Para concluir la relacion que realiza entre musica culta y
folklore, plantea que la musica escrita hasta el primer cuarto del siglo XX “fue la tltima legitima

15 El autor utiliza el término de mdsica culta para referirse a la musica realizada por compositores con formacién
académica. El concepto que utilizamos para definir esta masica en nuestra investigacién serd expuesto en el
desarrollo del marco conceptual (Capitulo I1).
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oportunidad del folklore musical para amalgamarse bien con la musica culta” (Urrutia, 1962:
104), esto debido, el autor plantea que la musica folklorica debe cumplir con requisitos como la
tonalidad, hecho que comenzaba a peligrar producto del desmembramiento de ésta y la
incorporacion del serialismo y atonalidad. Urrutia Blondel plantea que sélo la masica folklorica,
de origen hispano o europea pueden proyectarse en la musica docta y no aquellas tribales o
aborigenes, puesto que éstas presentan una gran gama de recursos sonoros como los cluster o
mausica no temperada. Sin embargo, los elementos sonoros antes mencionados son comunmente
utilizados por los compositores de masica contemporanea. Culmina su articulo describiendo la

forma en la cual la musica folklorica se proyecta sobre la popular.

El articulo escrito por Vicente Salas Viu (1966), “Creacion musical y musica aborigen en
la obra de Carlos Isamitt” presente en la Revista Musical Chilena volumen 20, nimero 97. Es un
texto que comienza describiendo los motivos que llevaron a Carlos Isamitt a interesarse por la
musica mapuche, mencionando la cuantiosa produccion musical de éste como compositor e

"1 En esta

investigador y su gran recoleccion de material de musica llamada *“araucana
publicacién, Salas Viu resalta la utilizacion de materiales musicales mapuche en las creaciones
musicales de Carlos Isamitt, lo que es llamado por él a través de la expresion folklore araucano®’.
Lo anterior lo realiza a partir de la descripcion por parte de la produccion composicional musical
de Carlos Isamitt con elementos mapuche en su musica de camara y sinfénicas focalizandose en

el “Friso Araucano”.

El autor de este articulo describe dos procedimientos compositivos de inclusion de
materiales sonoros y musicales de origen mapuche utilizados por Carlos Isamitt en sus
creaciones, éstos son: ejecucion, por parte de instrumentos de origen occidental europeo (piano,
violin y clarinete entre otros), de canciones y danzas utilizadas de forma literal de sus fuentes
aborigenes y el segundo proceso se refiere a la utilizacion de un elemento inalterado, como la
melodia o ritmo, mantenido de forma autentica al aborigen variandolo so6lo en el tratamiento
armoénico y/o en la instrumentacién (Salas Viu, 1966: 15). Si consideramos que el compositor
escribia de forma temperada, y de acuerdo al resultado sonoro percibido en las grabaciones de

época de estas piezas, es una certeza que las melodias originales no se mantuvieron de forma

18 £ autor Salas Viu se refiere como musica araucana a la producida por la etnia mapuche.
7 Folklore: Palabra de origen anglosajén que proviene de la fusién de Folk (pueblo) y Lore (saber) cuya unién ha
sido traducida como Saber Popular (Crivillé, 1983: 17).
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pura, puesto que en el proceso de ajuste al temperamento es inevitable que sufra variaciones™

debido al caracter atemperado de la mdsica mapuche.

Un autor que ha producido una gran contribucion al estudio y publicacion de mdsica
originaria presente en la musica de arte ha sido el compositor e investigador Rafael Diaz. Este
cuenta con dos libros relacionados con nuestro tema de investigacion, siendo uno de ellos La
Musica Originaria. Lecturas de Etnomusicologia, en su volumen I, publicado en 2013. En este
texto el autor desarrolla diversas temaéticas, destacando la relacionada con instrumentos
musicales aborigenes como la flauta Tiwanaku, la construccion de identidad musical en las
cofradias de indigenas en Santiago de Chile durante la colonia, y el “mapuchismo” presente en
las composiciones musicales de tres compositores chilenos de Valparaiso®®, compositores que
han escrito obras para el Ensamble Antara o como participantes. El autor aborda los contenidos
referentes a estos compositores a traves del analisis de los atributos musicales asociados al
imaginario mapuche, describiendo sus rasgos onomatopéyicos, utilizacion de estilemas, los que

son presentados con analisis de algunas de las obras de estos tres compositores.

La otra publicacion de Diaz corresponde a Cultura originaria y mdsica chilena de arte.
Hacia un imaginario de identidad publicado en 2012. En este libro podemos encontrar temas
como la “invenciéon del imaginario mapuche”. ‘Etnotextos’, en el cual el autor describe la
‘performética’ musical de cinco zonas de Chile (atacamefia, religiosidad popular del centro-norte
de Chile, Rapanui, mapuche y fueguina). “Rasgos idiomaticos indigenistas”, en la cual describe
las caracteristicas de la musica indigenista a través de la utilizacion de esta en composiciones
musicales de arte. En el capitulo “Preceptiva estilistica de la academia chilena indigenista”, el
autor aborda a diversos compositores y sus obras que van desde Carlos Isamitt hasta Félix
Cérdenas, incluido él mismo, Rafael Diaz. De las obras de los compositores desarrollados en el
libro, realiza un analisis, previa contextualizacion y descripcion de los dos tipos de anélisis que
utiliza para abordar dichas obras. Estos analisis son el semiologico y el Schenkeriano y neo-

schenkeriano.

18 Segtin Andreas Cutzwiller (citado por Fernandez, 2011: 287) “Una transcripcion que intente representar todos los
hechos audibles esta condenada al fracaso desde el comienzo”. “El proposito de la transcripcion es el de evocar la
imagen acustica de la melodia y no necesariamente una reproduccidn exacta” (Fernandez, 2011: 278).

9 Boris Alvarado, Eduardo Caceres y Félix Cardenas.
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1.3.5. ENSAMBLES Y GRUPOS DE CAMARA

Sobre este tema podemos consultar el libro dirigido por Juan Salvat (1986) Instrumentos,
Intérpretes y Orquestas. Salvat, S.A. de Ediciones Pamplona. En él se exponen los instrumentos
musicales de origen europeo con mayor presencia dentro del repertorio orquestal con una
pequefia descripcion de la extensidn del ambito de cada uno y sus caracteristicas mas relevantes.
Destaca lo relacionado con agrupaciones instrumentales y de camara a través de la vinculacién y
distincion entre la musica realizada para la nobleza en los salones, lo que dio origen a la musica
de camara, con la de espectadores masivos (Salvat, 1986: 70). Esto nos da pistas de cémo se fue
gestando la idea de ensamble como lo es Antara, quienes a partir de la ejecucién de la flauta de
Boehm, a través de un grupo de cdmara, conformado por dos flautas traversas soprano en C (una
de ellas muta a piccolo en c), una flauta traversa alto en G y una flauta traversa bajo en C, fueron
incorporando instrumentos vernaculos a su quehacer musical producto de la necesidad de
busqueda e incorporacion de nuevas sonoridades. El libro Instrumentos, Intérpretes y Orquestas
es de gran ayuda para definir agrupaciones y orquestas de origen occidental europeo. Sin
embargo, carece de herramientas para clasificar las agrupaciones a las cuales nos referimos en la
presente tesis, como aquellas en que su estructura estd formada so6lo por instrumentos

latinoamericanos o que los combinan con los de origen europeo y/u oriental.

1.4. OBJETIVOS DE LA INVESTIGACION
1.4.1. OBJETIVOS GENERALES

a) Determinar el uso y funcion que se les ha otorgado a los instrumentos aer6fonos

latinoamericanos en las composiciones de musica de arte chilena durante el siglo XXI.

b) Caracterizar las técnicas de ejecucion instrumental occidentales aplicadas en la ejecucion
de los instrumentos aer6fonos latinoamericanos dentro del contexto de las creaciones de

musica de arte en Chile.
1.4.2. OBJETIVOS ESPECIFICOS

a) Identificar la forma de utilizacion de los instrumentos aer6fonos latinoamericanos, en las
creaciones escritas para el Ensamble Antara, contrastando su uso con el dado a las flautas

traversas de origen europeo.



b)

d)

a)

b)
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Comprender y describir la funcion otorgada a los instrumentos aer6fonos

latinoamericanos en las obras escritas para el Ensamble Antara.
Identificar la procedencia de las masicas interpretadas por el Ensamble Antara.

Distinguir y determinar las técnicas de ejecucion instrumental occidentales aplicadas a
los instrumentos aerdfonos latinoamericanos por parte de los intérpretes del Ensamble
Antara.

1.5. HIPOTESIS

Los intérpretes del Ensamble Antara replican las técnicas y formas de ejecucion
instrumental de la flauta traversa de origen europeo, en la practica interpretativa de los

instrumentos musicales vernaculos latinoamericanos.

Los instrumentos aerdfonos latinoamericanos son utilizados, por los compositores e
intérpretes, con el objetivo de lograr los nuevos timbres que estos proporcionan

manteniendo la funcién melddica y ritmica de los instrumentos europeos.

La utilizacion del material folklérico y aborigen, por parte del Ensamble Antara,
cumpliria la funcion de crear una identidad que les permita diferenciarse de otras

agrupaciones de la misma estructura de cuarteto de flauta clasico.
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CAPITULO Il

2.1. MARCO CONCEPTUAL DE LA INVESTIGACION
a) MUSICA DE ARTE CONTEMPORANEA, FOLKLORICA Y TRIBAL

En Latinoamérica coexisten, conviven y se entrelazan multiples manifestaciones musicales
las que podriamos denominar, en una primera instancia, musica docta, folklérica, aborigen y
popular urbana. Esta relacion se ha mantenido desde el periodo de colonizacion europea hasta
nuestros dias. En la actualidad nuevas musicas se han sumado y enriquecido el amplio abanico
de oferta sonora disponible, debido al mestizaje musical generado por las tres grandes raices de
Latinoamérica como son la de origen europeo, aborigen nativo y afrodescendientes. Al oir los
diferentes tipos de musicas se hace facil clasificar y distinguir por todos nosotros, los
latinoamericanos, de acuerdo al género o estilo que representan, situacion que se complejiza al
definirlas y/o establecer tdpicos para catalogarlas. Esto debido al delicado y delgado margen que
las separa y define. Para esta investigacion presentaremos las caracteristicas de tres de ellas:
musica folklérica, aborigen y docta. Esta Gltima la llamaremos ‘musica de arte’ fundamentando

el por qué de este concepto.

Al solicitarles a los miembros del Ensamble Antara que definieran la muasica que realizan y
las catalogaran, Alejandro Lavanderos, flautista y director de la agrupacién nos respondi6 lo
siguiente:

Lavanderos: Antara intenta una conciliacion entre las musicas indigenas y la musica
contemporanea en su primera etapa.

Entrevistador: Contemporaneas europeas, ¢musica de arte?

Lavanderos: Asi es. No podia ser de otra forma toda vez que nuestro referente formativo
procedia de la academia pero de la vertiente mas avanzada representada por el modelo
francés.

Antara instala la posibilidad de reutilizar los instrumentos de la tradicion vernacular en la
creacion musical contemporanea redefiniendo este espacio como el de las musicas actuales
asignandole a estas la definicion ideoldgica del uso del patrimonio americano en la creacién
actual. (Lavanderos, entrevista personal. 21 de enero de 2015)

Por lo tanto, el Ensamble se define a partir de las practicas europeas de creacion y

gjecucion musical actuales reutilizando instrumentos de origen aborigen. A este tipo de masica

nos referiremos a través del concepto de musica de arte.
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Al hablar de masica de arte o de arte como término general, naturalmente resurge en cada
uno de nosotros una idea del concepto que ha sido construida desde nuestra escolaridad,
institucionalizada y normada por los intereses del Estado y con la que hemos cargado hasta
nuestros dias. Esta corresponde al “mito de que determinadas précticas producidas en Europa (y
después en los EE.UU.) constituyen, por superiores, el Gnico pardmetro de lo que debe ser el

arte” 20

(Escobar, 2008: 30). Este hecho, sin lugar a dudas, ha afectado nuestra percepcion al
momento de catalogar con carécter de artistico las producciones de cultores, artistas o artesanos
de colectividades de origen aborigen o mestizo que no cumplen con la estética o canon de
referencia. Ha contribuido a lo anteriormente expuesto el hecho que “en toda América Latina, la
dominacion colonial supuso la privacion del estatuto de arte a las expresiones indigenas y
mestizas” (Escobar, 2008: 40). Imposicién surgida a partir de grupos hegemonicos cuyo interés
yacia en el hecho de preservar sus costumbres culturales e imitar modas nacidas en el seno de las
elites europeas por sobre las practicas locales de los nativos y/o mestizos. De este modo se han
impuesto condiciones para que algo sea considerado arte definiéndose como:

La posibilidad de producir objetos Unicos e irrepetibles que expresen el genio individual v,
fundamentalmente, la capacidad de exhibir la forma estética desligada de las otras formas

culturales y purgada de utilidades y funciones que oscurezcan su nitida percepcion. (Escobar,
2008: 29)

Tal vez el hecho que nos lleva a no considerar las creaciones realizadas por nuestros
pueblos originarios como obras de arte se produzca debido a que “las lenguas indigenas
[latinoamericanas] no cuentan con un término que designe lo que la cultura occidental entiende
por arte” (Escobar, 2008: 43) lo que dificulta al momento de valorar un objeto por esta
condicion. Lo anterior, pese a que el indigena al fabricar una vasija, hilar y pintar una tela u otro
objeto intentando representar su mundo, cosmovision y creencias, su actitud e intencién hacia su
creacion sea similar a la de un artista occidental. Del mismo modo “no existe entre los mapuches
el concepto ‘mdsica’, asi como tampoco el de ‘instrumento musical’” (Gonzalez, 1986: 28).

Tampoco consideramos actividades mestizas como expresiones artisticas debido a su funcién

0 Esta cita se desprende del libro El mito del arte y el mito del pueblo, escrito por Ticio Escobar quien, basandose
en su experiencia en las artes visuales en Paraguay, presenta una discusién en la que desarrolla relaciones entre arte
popular, arte indigena y arte erudito entre otros. Su redaccion se realiz6 durante el Gltimo periodo de la dictadura de
Alfredo Stroessner (1954-1989) en los afios 1885 y 1986, publicandose por primera vez en 1987. Nosotros
utilizamos sus tematicas traspalandolas a nuestra area de estudio, la masica.
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ritual o tradicional, como por ejemplo la reconstruccion de pesebres con figuras alusivas al
nacimiento de Jesus Cristo, en el norte de Chile, celebraciones en las cuales se realiza masica
con canto y baile como parte de la adoracion al ‘Nifio Dios’ durante la Fiesta de Reyes (6 de
enero). En ella encontramos escenografia (la recreacion de los nacimientos), disefio de vestuarios
(trajes de los bailarines), musica instrumental y canto (poesia) tal como lo vemos en la dpera, sin
embargo, debido a su carécter de ritual, tradicion y por no realizarse en un escenario con la
disposicion del publico no es considerado por nosotros como una manifestacion artistica
homologa a la épera. “En las sociedades Ilamadas “primitivas’ las expresiones artisticas estan al

servicio del ritual y portan un valor de uso social” (Escobar, 2008: 39).

Al concederle a un tipo de musica la definicion de ‘musica de arte’ inevitablemente se
generan conflictos al existir diversas ideas y posturas de lo que se deberia catalogar como ‘arte’ y
lo que no. Del mismo modo, esta definicién trae consigo multiples interrogantes entre las que
destacan ¢Es la musica una expresion artistica? Y de serlo (Qué es lo que hace que sea
considerada como tal? ;A qué tipos de musica se les puede asignar la categoria de ‘mdsica de

arte’?

Se han utilizado diversas taxonomias para clasificar a las artes durante la historia
occidental y catalogarlas segln sea su relevancia o importancia de acuerdo a la cultura, a través
de los conceptos de artes mayores o menores (Escobar, 2008 o Rowell, 2005). La clasificacion
de las artes se puede realizar a través de la utilizacion de diversos indicadores que apunten a
hacer visible la forma de transmision y de relacionarnos vivencialmente con la obra, destacando
las siguientes categorias: Por el medio, esta clasificacion puede ser la mas util e identificable de
todas debido a que su categoria se establece a partir de las condiciones fisicas o elementos
materiales utilizados para producir o concretar la obra, como el lienzo utilizado para la pintura o
la piedra de las esculturas; por el sentido que utilizamos para relacionarnos con ella, es decir, arte
para mirar, oir, tocar, etc; por la dimension, de acuerdo a la utilizacion del espacio y/o el tiempo;
por el proposito, necesidad, utilidad o funcién que cumplen (ejemplo: entretenimiento o ritual);
el poder de evocacion o grado de determinacién; por el remanente, el que puede ser de tres tipos:
las que no dejan rastro tras ellas y se caracterizan por el estudio de las cosas llamadas artes
teoricas; las acciones del artista que no dejan un producto, artes préacticas y finalmente, las que si

dejan un objeto denominandose artes productivas. También encontramos artes hibridas o
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combinadas que fusionan diversas artes, como la que hemos nombrado anteriormente: la Opera
(Rowell, 2005).
En general, hay acuerdo en que éstas [clasificacion para las ‘bellas artes’] son la poesia (y

algunos otros géneros literarios), la musica, el teatro, la danza, la pintura, la escultura y la
arquitectura. (Rowell, 2005: 31)

En esta investigacion utilizaremos el concepto ‘musica de arte’ para referirnos al tipo de
expresion sonora que también es llamado msica docta, académica o clasica®’, enfocandonos en
aquella que se ha compuesto durante el siglo XXI, la que cominmente es llamada ‘musica
contemporanea’. Si bien este ultimo término es aceptado abiertamente entre los compositores,
auditores e intérpretes del tipo de musica que realiza el Ensamble Antara, lo hemos excluido
como definicion debido a que el concepto de contemporaneo referido a la creacion artistica
“designa el intento de enfrentar con formas, imagenes y discursos las cuestiones que plantea cada
presente” (Escobar, 2008: 17). Lo anterior supone que la caracteristica de contemporaneidad sélo
se concreta en las practicas de arte occidental, resaltando la caracteristica del arte surgido bajo el
alero de artistas y musicos con formacion académica formal, excluyendo las manifestaciones de
musica popular, o como plantea Escobar, “un atavio ceremonial indigena resultara
contemporaneo en cuanto mantenga su vigencia” (2008: 18). Hemos decidido utilizar el término
‘musica de arte’ debido a que este tipo de manifestacion musical presenta caracteristicas
homologables a traves de la comparacion y adaptacion linglistica con otras artes, las que se
traducen basicamente a la teorizacion en su proceso de creacion como en la profesionalizacion de

sus ejecutantes, entre otras diferencias que expondremos a continuacion.

Entre los diferentes tipos de musica que interactian en las creaciones musicales ejecutadas
e interpretadas por el Ensamble Antara, encontramos que el origen de gran parte del material
sonoro utilizado por los compositores que escriben para ellos, corresponde a elementos extraidos
del folklore latinoamericano y/o chileno como también de sonoridades e instrumentacion
aborigen. Es por esto que consideramos de vital importancia establecer los rasgos caracteristicos
de cada uno de estos tipos de masica.

21 Otros conceptos son: musica culta, como hemos visto en la denominacién hecha por Urrutia Blondel, o msica
selecta.
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Las ciencias musicales que se han abocado a investigar en cada una de ellas, son la
etnomusicologia? y musicologia?®. Lo anterior a pesar que entre ellas muchas veces se

influenciaran, contaminan y compartan elementos y rasgos comunes y divergentes.

Las disimilitudes mas importantes de la musica de arte en relacion a la masica folklorica y
aborigen, corresponde a la utilizacion de la notacion musical y como ya hemos mencionado, la

teorizacion en los procesos de creacion y profesionalizacion de las practicas musicales.

La graficacion del sonido o notacion musical es un hecho que nacié en sociedades
alfabetizadas que poseian la escritura de su lengua, debido a esto la notacion musical integra
elementos graficos de sistemas alfabéticos y numéricos, entre otros, manteniéndolos hasta la
fecha (Fernandez, 2011). Que la musica se pueda registrar a través de un soporte escrito, ha
ocasionado diversas reacciones en los actores involucrados en los procesos de creacion e

interpretacion musical, los que se resumen a continuacion:
Para los intérpretes y ejecutantes, la notacion provee de:

Soporte de la memoria, la posibilidad de proveer un marco a la improvisacion, la
permanencia histdrica de la obra, su posibilidad de analisis o estudio y la lectura a primera
vista. (Fernandez 2011: 45)

Por otro lado para los compositores representa:

Una herramienta de elaboracién y disefio de ideas musicales durante el proceso creativo;
facilita la ejecucion sin la presencia del compositor; gran complejidad de interaccion entre un
gran numero de ejecutantes y el discurso musical como un ‘texto’, posibilitando su estudio y
andlisis. (Fernandez 2011: 45)

En ambos casos, el estudio y analisis que permite la transcripcion y grafia de musica llevo

a compositores y estudiosos de la musica no solo a complejizar los procedimientos compositivos,

sino a teorizar sobre la musica que se realizaba, identificando escalas 0 modos, patrones ritmicos,
acentos fraseales, estructura y forma entre otros.

Sistemas tedricos: A medida que las culturas se van haciendo letradas y la musica se va

convirtiendo en arte, van surgiendo teorias musicales con un conjunto de tdpicos, categorias,
géneros, escalas y cosas por el estilo. (Rowell, 2005: 45)

22 Crivillé define etnomusicologia como “el estudio de toda musica de tradicion oral” (1983: 31). Seglin Maria Ester
Grebe, etnomusicologia “se trata de una interdisciplina que relaciona, conecta o fusiona la Musicologia y la
Antropologia” (1976: 5).

% E| objeto de estudio de la musicologia “la misica docta de Occidente” (Grebe, 1976).
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La teorizacion de la musica trae consigo la caracterizacion y conceptualizacion de
elementos sonoros (ritmicos y melddicos) que pueden ser identificados y analizados en cuanto a
su relacion con otros elementos similares, y estos en el contexto general de la obra. Este proceso
de conceptualizacion y analisis se realiza a través del lenguaje hablado y los significados que
surgen de él, lo que permite, haciendo uso de analogias, comparar la musica con otras
expresiones artisticas. Lo anterior se consigue a través de la comparacion de conceptos musicales
con sus homologos en otras artes, ejemplo de esto es el que plantea Lewis Rowel (2005) al
realizar el contraste y similitud entre tonalidad (concepto musical) con el matiz dominante de una
pintura, silencios con su equivalente espacial del vacio o areas de baja o nula actividad,
variacion, ritmo y el inicio o el fin de la obra entre otros. Del mismo modo, un elemento comun
en obras de distintas artes corresponde a la identificacion de estructura o forma (Rowell, 2005:
36).

Al existir similitudes hay también diferencias que hacen que la mulsica posea
caracteristicas unicas por sobre otras artes. Uno de ellos es el nexo entre el creador de la obra y el
receptor. En la musica de tradicion oral, que expondremos mas adelante, el nexo entre el
compositor y el auditor puede ser inmediato, si el primero ejecuta e interpreta su propia musica,
o indirecto si el compositor deba contar con la intervencion de un intérprete intermedio. Por otro
lado, el vinculo entre compositor y auditor en musica de arte generalmente es mas distante,
producto de la cantidad de intermediarios necesarios para su ejecucion y reproduccion. La
primera barrera entre compositor y auditor se encuentra en el medio en el cual es plasmado este
arte, en este caso la partitura. El segundo intermediario corresponde al intérprete, quien debe
descifrar lo escrito por el compositor, reelaborando la obra a través del uso de sus conocimientos
y tradiciones musicales previas para entregar un resultado sonoro al auditor. Otra caracteristica
comun entre la masica de arte, la musica folklérica y aborigen es que todas pueden realizarse de
forma colectiva o conjunta (una orquesta o coro con o sin guia de direccion). Otros elementos
distintivos y que hacen de la masica un arte Unico es la inmaterialidad de la obra musical, la

musica es intangible y por ende el arte mas efimero de todos.

La primera vez que fue utilizado el concepto folklore (saber popular)®*, fue a partir de un

articulo publicado por el arquedlogo inglés William Thoms en Londres en el afio 1846. Este

# Folk: pueblo; Lore: saber.
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término corresponde a una palabra genérica de origen inglés que se utiliza de forma aproximada
para “designar los conocimientos y los trabajos relativos a la vida y a las costumbres populares”
(Crivillé, 1983: 16). Diversas han sido las propuestas, provenientes de variados paises como de
investigadores, a lo largo de la historia para reemplazar el término por uno mas apropiado a areas
que abarcan los estudios folkléricos. Sin embargo, el concepto folklore “fue aceptado
universalmente como distintivo de una extensa serie de trabajos, practicas e investigaciones que
tienen como objeto, base y campo de accion las diferentes manifestaciones de la actividad
popular y tradicional” (Crivillé, 1983: 17).

Producto de lo amplio, global y generalizado del término folklore con el tiempo se
comenzé a delimitar y concretar su campo de accion a traves de la denominacion “Folklore
Musical”, el que fue utilizado para “designar los estudios y recopilaciones sobre todo tipo de
manifestaciones populares que tuvieran alguna tangencia méas o menos acusada con el arte de los

sonidos o los fendmenos acusticos se realizaba” (Crivillé, 1983: 23).

Para Bruno Nettl (1985), la musica folkl6rica se puede agrupar en dos conjuntos, de
acuerdo a su estilo y repertorios; en un primer grupo, aquella musica folklérica que convive con

la mUsica de “tradicién urbana profesional y cultivada”?

y un segundo grupo a aquella masica
tribal, de culturas agrafas, que no presentan teoria ni notacion musical y sus musicos no son

profesionales.

Al contrastar los tipos de mdsica expuestos en este capitulo distinguimos diferencias
sustanciales existentes entre la musica de arte contemporanea con la folklérica y tribal; una, la de
arte contemporaneo, busca la novedad, originalidad y que sea identificada como Unica, a
diferencia de la folklorica y/o tribal las cuales buscan mantener la tradicion, a pesar de los
cambios propios que se producen en estas mésicas producto de la oralidad?® (Nettl, 1985). El arte
popular?’ a diferencia del arte occidental “ni reivindica la originalidad de cada pieza, ni recuerda
el nombre de su productor” (Escobar, 2008: 14). En las musicas folkloricas y tribales la

aceptacion por gran parte de la sociedad es de suma importancia para que ésta pueda seguir

% Nettl llama a esto como “musica culta o clasica” (1985: 11)

% “Que una cultura tenga tradicién oral significa simplemente que su musica [...] se transmite a viva voz. Las
canciones se aprenden de oido; la construccion de los instrumentos y su interpretacion se aprenden por observacion.
(Nettl, 1985: 13).

2" Término con el cual Ticio Escobar se refiere a la produccion artistica generada por las comunidades indigenas y
los habitantes de sectores rurales o suburbanos sin poder politico, participacién ni representacion.
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existiendo y no ser olvidada, a diferencia de la musica de arte, la cual en reiteradas ocasiones,
solo es comprendida y aceptada por el compositor. Sin embargo, al ser registrada a través de
soportes de escritura y soportes de audio pueden seguir siendo interpretadas y ejecutadas en el
futuro. Otra gran diferencia es la notacion musical, que hemos expuesto anteriormente, versus la
tradicion oral. (Nettl, 1985)

Por lo general la masica folklérica posee mucha antigiiedad en su existencia, lo que le da la
cualidad que su compositor sea, en la mayoria de los casos, desconocido y se produzcan

“reelaboraciones comunitarias”?®

producto de la intervencién de los miembros de la comunidad
que la cantan y comparten generando variaciones del original. Esta antigiiedad produce a su vez
que en esta musica se produzcan cambios constantes lo que para Bruno Nettl tiene la cualidad de
ser al mismo tiempo “antigua y contemporanea, de ser representante de las viejas tradiciones de
un pueblo y también indicador de los gustos actuales, siendo, ademas, simultaneamente,

producto de compositores individuales y de la creatividad de las masas populares” (1985: 14).

Segun Bruno Nettl (1985), para definir la musica folklérica y la tribal se requiere la
utilizacion de manera conjunta de variados criterios, los que se pueden resumir en: El principal
criterio, como ya hemos mencionado, es el de la transmision oral (sobre todo en sociedades
agrafas, por la ausencia de escritura musical). Esto produce variaciones en la forma de la cancion
generando el olvido del original, permitiendo su modificacion y renovacion del repertorio. Otro
indicador alude a que son obras creadas e interpretadas por misicos no profesionales®. Las
musicas folkloricas y agrafas poseen historia musical. Es fundamental que sea interpretada y
aceptada por todo el pueblo o tribu para sostener su permanencia y sobrevivencia. Es musica que
cumple una funcion y a la vez es utilizada para el entretenimiento pese a su antigiedad (Nettl,
1985: 23). Esta funcion la entiende Dannemann (1962) como satisfaccion de una necesidad,
planteado de este modo que “los fendmenos folkloricos, por su condicién cultural, poseen una
naturaleza funcional®®” (Dannemann, 1962: 35) construyendo una definicién de folklore a través

de la condicion de funcionalidad del folklore “Se entiende por folklore el estudio del

%8 Término utilizado por Nettl (1985: 15).

# El autor no especifica lo que entiende por “musicos no profesionales”, pudiendo ser algunos indicadores:
dedicacién no exclusiva en actividades musicales, musicos que no teorizan la actividad musical, sin formacion
académica u otorgada por instituciones formales de educacién, entre otros.

% E| autor plantea “dos actitudes elementales de la funcién folklérica musical. La ceremonial y la festiva”
(Dannemann, 1962: 40).
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comportamiento integral de una comunidad manifestado funcionalmente en la practica de bienes

comunes®"” (Dannemann, 1962: 35).

Gonzalez y Rolle presentan una definicion de folklore musical formulada en 1912 por el
profesor normalista Ismael Parraguez, quien la definia como “aquella que forma el pueblo por si
mismo” (Gonzélez y Rolle, 2005: 371).

b) DESARROLLO TECNOLOGICO DE LAS FLAUTAS Y UTILIZACION DE
NUEVAS TECNICAS DE EJECUCION

Hemos seleccionado las flautas (traversas) para exponer sobre las nuevas técnicas, también
llamadas técnicas extendidas®, debido a que es el instrumento base en el cual los miembros
estables del Ensamble Antara fueron formados profesionalmente en la academia y a través de
cuyos conocimientos y habilidades técnicas desarrolladas se enfrentan a la ejecucion de
instrumentos de viento latinoamericanos.

No debe sorprendernos la rica variedad y profusion de aer6fonos precolombinos ubicados en

las excavaciones arqueoldgicas de Chile, puesto que es la clase instrumental mas
desarrollada y numerosa de la organologia indigena sudamericana. (Grebe, 1974: 29)

Georg Simmel, al referirse al modo de produccion musical de los pueblos naturales e
instrumentos de viento destaca lo difundido que se encuentran estos por sobre los de cuerda, “por
sus origenes, y por ello también por sus efectos, las flautas pertenecen més a la naturaleza —
incluso en razén de sus requisitos técnicos-, mientras que los instrumentos de cuerdas

corresponden mas al periodo del arte” (2003: 31).

Del mismo modo, durante una entrevista realizada a los miembros del Ensamble Antara,
uno de ellos justifica y explica la aplicacion de nuevas técnicas de ejecucion desarrolladas en
flautas de origen europeo a los instrumentos de viento vernaculos latinoamericanos:

De todas maneras no debemos olvidar que el Proyecto [Proyecto Antara que da origen al
Ensamble] nace desde la academia y el concepto de deconstruccion es fundamental en lo
que respecta a la utilizacion de los instrumentos que han estado fuera de la academia.
Basada en la utilizacion de técnicas provenientes de la academia que, sistematizadas,
sirven como puente entre la tradicién europea sobre todo en la escritura, forma vy
resultante sonoro...pero conservando la paleta de sonidos propios de los instrumentos.
(Figueroa, entrevista personal. 21 de enero de 2015)

%1 E| autor plantea una serie de caracteristicas de lo que significa bien comdn.
%2 Otro nombre utilizado es técnicas contemporaneas de interpretacion o ejecucion instrumental.
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Pero el desarrollo de nuevas técnicas de ejecucion en los instrumentos musicales no ha
surgido solo, éste viene de la mano con los avances tecnologicos propios que han sufrido los
instrumentos a lo largo de la historia, provocados para producir sonidos mas precisos en sus
frecuencias, con mayor intensidad en su volumen y comodidad en disefios ergonométricos. Para
Enrico Fubini, *“el desarrollo de la musica instrumental viene precedido por una fase de
perfeccionamiento de los instrumentos” (1999: 134). El desarrollo tecnolégico de los
instrumentos de origen europeo ha sido un proceso lento que ha desencadenado nuevas
complejidades en los procesos compositivos y de interpretacion (Fubini, 1999). Estas han llevado
a los intérpretes a buscar nuevas técnicas que satisfagan las necesidades presentes en estos

nuevos desafios.

La flauta traversa a partir del siglo XIX en adelante ha sufrido distintas modificaciones que
van desde los materiales utilizados, conicidad del tubo e incorporacién de mecanismos de llaves
a mediados de 1800 por Theobald Boehm (1794-1881). Estas modificaciones han producido no
solo cambios en el sonido del instrumento, sino que han generado una expansion en las
posibilidades timbricas y de recursos sonoros que van desde los golpes de llaves, elementos
nuevos en la estructura fisica de la flauta y un incremento en la tesitura del instrumento. Este se
traduce en la posibilidad de producir alturas agudas con gran precisién y mejoras en la afinacion.
Otras caracteristicas de esta nueva flauta corresponde a las variaciones de intensidades de
volumen (variacién dindmica)®. Lo anterior se puede corroborar comparando la ejecucion de
una flauta travesera del periodo barroco con una flauta de Boehm fabricada durante el siglo XX 6
XXI.

A través del avance tecnolégico y la incorporacién de diversos materiales en la
construccién de flautas, se obtuvieron mejores respuestas a la produccion del sonido, mayor
precision en la ejecucion de intervalos microtonales, armonicos con mayor resonancia, sonidos
fantasmas (whispertone) con mejor proyeccion y la posibilidad de realizar una gran cantidad de
multifonicos producto de la combinacion de digitaciones, facilitada por la incorporacién de
Ilaves, entre otros recursos. Todos estos descubrimientos se fueron realizando a través de la

exploracion realizada por distintos flautistas, quienes comenzaron investigaciones que

* Un ejemplo de esto lo encontramos en la obra para flauta sola Density 21.5 compuesta en 1936 por Edgard
Varese. Esta obra fue escrita para ser interpretada en una flauta de platino que permitia producir un &mbito mayor de
alturas.



31

concluyeron con la incorporacion de nuevos elementos técnicos de ejecucion, a través de
modificaciones de ataques y articulaciones, lo que permitié acceder a una amplia gama de
elementos timbricos. Estos elementos serian utilizados mas tarde por las nuevas generaciones de
compositores, hecho que queda demostrado al comparar diversas obras para flauta solista en las
cuales la incorporacion de estos nuevos recursos sonoros fue permeando gradualmente. La
adquisicion vy utilizacion de estas nuevas posibilidades en las creaciones musicales europeas de
comienzos del siglo XX quedan graficadas en la siguiente cita:
Las numerosas y variadas composiciones incluyeron las novedosas sonoridades del registro
sobre-agudo, de las gamas timbricas en cada registro, de los nuevos sonidos producidos con
digitaciones no-convencionales, de los diversos ataques, de las variables de intensidad que
abarcaban los umbrales, de las posibilidades multifonicas, de la amplisima gama de

armonicos, del nuevo sistema de respiracién circular, y muchas otras técnicas, a la vez que la
combinacion entre algunas de estas variables multiplicaba la paleta sonora. (Plana, 2008: 166)

Dos ejemplos de flautistas que metodizarian los descubrimientos realizados en este aspecto
son Robert Dick (Nueva York, 1950) cuyos resultados fueron publicados en sus libros The Other
Flute (a performance manual of contemporary techniques) de 1975, Tone Development Through
Extended Techniques (El desarrollo del sonido mediante nuevas tendencias, en su version en
espafol) de 1986 y La respiracion circular del flautista de 1995; y Pierre Yves Artaud (Paris,
1946) a través de sus libros Harmoniques publicado en 1992, y Flutes au present (Traite des
Techiques Contemporaines) publicado en 1980. Si bien ambos son intérpretes musicales en
flauta traversa de origen, las diferencias se encuentran en el espectro de aplicacion con el cual
cada uno desarrollé su trabajo. Robert Dick canalizo toda esta experimentacion a través de la
creacion de una nutrida cantidad de material educativo para flautistas, destacando en la
confeccion de obras musicales de su propia autoria, de las cuales es interesante resaltar Flying
Lesson®*, para flauta sola, en la que el flautista debe aplicar en seis lecciones o estudios
contemporaneos de concierto estas técnicas. Por otro lado Pierre Yves Artaud, paralelo a su
trabajo como pedagogo, aplic6 estos nuevos recursos a través de su participacion como intérprete
en la ejecucion y grabacién de una gran cantidad de obras escritas por diversos compositores y
cuya particularidad representaba un alto dominio de estas nuevas técnicas y habilidades.

Muchas de las técnicas extendidas son recicladas a partir de experiencias presentes en otras

culturas o actividades, es el caso de la respiracion circular o continua, que permite inhalar aire

* Subtitulo Six Contemporary Concert Etudes For Flute.
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por la nariz a la vez que se expulsa otra cantidad de este por la boca a través de la presion
ejercida por la lengua o las mejillas.
[La respiracién circular] Aungue se considera como una habilidad radicalmente nueva en la
musica clasica occidental, es una técnica muy antigua y constituye un método habitual de
respiracion de los flautistas de varias partes del mundo, entre los que estan los intérpretes del
Kaval bulgaro y de las flautas narh de la provincia de Rajastan, en la India. Los sopladores de

vidrio utilizan la respiracion circular para mantener una presion de aire continua en el vidrio
fundido mientras se le da forma. (Dick, 1995: 5)

Debido a la produccion de nuevos recursos sonoros por parte de los intérpretes a través de
sus instrumentos, el sistema de notacion musical occidental tradicional (por pentagrama) se ve
limitado producto de la imposibilidad de graficar con precisién estos nuevos requerimientos. Es
por esto que Robert Dick recurre, en sus publicaciones mencionadas anteriormente, a la
utilizacion de grafias alternativas complementarias al sistema de notacion tradicional para indicar
diferentes alteraciones sonoras como variaciones en el tono (glissando) intervalos de cuartos de
tono, produccion de armonicos, sonidos difusos, whispertone, indicaciones de cambios en la
posicién de la embocadura de la flauta (ampliando o disminuyendo la distancia entre el bisel y el
labio) o diferentes producciones sonoras como cantar y soplar la flauta produciendo sonido de
manera simultanea. Otras indicaciones adheridas corresponden a las diversas combinaciones de

digitaciones necesarias para producir multifonicos y otros sonidos.

Al dominio de estos nuevos recursos timbricos, a través de la exploracién y estudio de
nuevas técnicas aplicadas a los instrumentos de fabricacion moderna de origen europeo o
instrumentos tradicionales®® (europeos), el compositor mexicano Mario Lavista (1943) le llama
“nuevo virtuosismo”. “El nuevo virtuosismo es aquel que contempla toda una serie de estudios y
busquedas de recursos y posibilidades de orden técnico y expresivo ausentes de la tradicion
clasica instrumental” (Lavista, 2009: 97). Lavista comprende el desarrollo de la técnica
instrumental y la adquisicion de virtuosismo como un proceso lento que se ha llevado a traves de
los afios, en los cuales los compositores e intérpretes son responsables de estas innovaciones, las
que surgen del conflicto producido entre la idea musical y la técnica de ejecucidon. Asi como
también el soplo como parte de este.

¥ Mario Lavista no especifica en sus escritos a qué se refiere con el concepto de instrumentos tradicionales, sin
embargo, debido al contexto se puede deducir que alude a los instrumentos de origen europeo.
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El virtuosismo no es un monopolio exclusivo de una época precisa y que tampoco se aplica a
un género determinado ni a la estructura y forma de la obra: designa mas bien una manera de
tocar que tiene como fundamento una aptitud técnica excepcional por parte del intérprete.
(Lavista, 2008: 95)

La adhesion de nuevas técnicas instrumentales tradicionales, que como hemos dicho han
aportado a incrementar la gama de recursos sonoros, fueron identificados por Lavista y
denominados como un “renacimiento instrumental” (Lavista, 2008). Para este compositor, en la
musica que se escribe en nuestro siglo habria una voluntad “por ampliar sus fronteras

colocandolas en lugares hasta hoy insospechados” (Lavista, 2008: 91).

Los integrantes del Ensamble Antara han introducido algunas de las técnicas extendidas
posibles en la flauta traversa a una serie de instrumentos vernaculos latinoamericanos,
desarrollando manuales para la consulta de compositores y de ellos mismos al momento de
montar obras que requieran de dichos instrumentos. Para la elaboracion de este material, han
sistematizado las técnicas extendidas utilizadas por los instrumentos vernaculos latinoamericanos
que ejecutan, produciendo dos manuales denominados por ellos como Técnicas Instrumentales
Contemporaneas de Ejecucion en una version para tarka y otra para zampofa (siku), los que
hemos mencionado en el capitulo | de esta tesis. Este material bibliografico corresponde a un
catélogo de técnicas extendidas posibles de realizar en la tarka y el siku. Dichos manuales se
encuentran divididos en secciones en las cuales desarrollan tépicos como la tesitura y forma de
producir las diversas alturas de la escala cromatica en cada instrumento, la forma en la cual se
ejecutan trinos, trémolos, vibratos, armonicos, Flatterzunge, bisbigliandi, microintervalos,
multifonicos, sonido y voz simultaneos, a su vez, técnicas que utilizan la resonancia de los tubos
del instrumento como los pizzicatos®®. En el método de Zampofias encontramos técnicas

referidas a realizar efectos y sonidos tales como Tongue-rams, whispertones y Sonidos eolicos.

La introduccion escrita de los manuales antes mencionados declara como objetivos el de
“ampliar las posibilidades técnicas de estos instrumentos poniéndolas al servicio de una
expresion nueva, sin por esto, negar la rica tradicion de la cual forman parte”. Planteandose

como idea central la de “re-utilizacion” de técnicas de ejecucion instrumental de origen

% Este término esta tomado de los instrumentos de cuerda. Se trata de un golpe de lengua contra el paladar (articulacion
te) sin emision de aire. La altura del sonido resultante corresponde a la nota real, siendo realizable sdlo en la 12 octava de
la tarka. (Proyecto Musica Antara (S.F). Técnicas instrumentales contemporaneas de ejecucién: Manual de las tarkas,
p.38).
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multicultural. Esta declaracion es firmada por el flautista y director artistico del Ensamble Antara
Alejandro Lavanderos. La nomenclatura que utilizan corresponde a la planteada por el flautista

francés Pierre-Ives Artaud y Gérard Geay en su libro “Fl0tes au Présent”.

Un contraste notorio presente entre los manuales desarrollados por el Ensamble Antara y
terminologias utilizadas por los ejecutantes nativos de los instrumentos vernéculos, corresponde
a la definicion de multifénicos y “sonido rajado” o “sonido tara” (Mercado, 2005: 31). Este ultimo
se caracteriza por poseer gran cantidad de armonicos y multifénicos, en su mayoria disonantes
generando un cluster lo que impide percibir un sonido Unico y puro. Esta cualidad la podemos
encontrar durante la ejecucion de las flautas de los chinos®’, del sonido logrado por las antaras,
pifilkas mapuche y las tarkas al saturar su sonido a través del exceso de soplo. Para el Ensamble
Antara, en sus manuales para tarka y zampofia sélo se refieren a esta cualidad como

multifénicos, dandole el mismo tratamiento al presente en la ejecucion de las flautas traversas.

Cabe destacar que la incorporacion de técnicas occidentales modernas de ejecucion
instrumental (técnicas extendidas) en instrumentos musicales aborigenes o vernaculos
latinoamericanos no es bien visto por todos por algunos sectores, en especial aquellos en los que
dichos instrumentos son parte de su patrimonio cultural. Situacién que relata uno de los
miembros del Ensamble Antara en entrevista con el investigador:

Figueroa: Lo estrictamente ritual que podria ser herencia natural de los instrumentos se

enriguece con una estética contemporanea y mestiza a mi juicio...Es interesante el fenbmeno
que vivimos en Bolivia.

Entrevistador: ;Qué pasoé en Bolivia?
Figueroa: Desde la denominacion que le dan a los instrumentos a su casi profanacion de nuestra

parte segun ellos en musicas que estan alejadas de su tradiciéon.

c) CONSTRUCCION DE IDENTIDAD EN EL ENSAMBLE ANTARA

Existe gran cantidad de ensambles de vientos y grupos de cdmara cuya estructura principal
estd fundada en el uso de las flautas traversas como instrumento principal (duos, trios, cuartetos,
etc). Lo expuesto anteriormente estd fundamentado en la amplia oferta de mdsica escrita y

disponible para estas conformaciones en librerias fisicas y digitales. Hecho que hemos podido

%7 \er notas a pie de pagina nimeros 8, 9 y 10.
% Figueroa, entrevista personal. 21 de enero de 2015.
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comprobar al revisar la oferta comercial presente en las tiendas especializadas en este rubro. En
dicha revision, hemos encontrado que el tipo y origen de musica presente en las partituras que
venden corresponde en su gran mayoria a material producido en y por compositores europeos.
Resalta el perfil que posee la oferta sobre musica popular (jazz, rock, pop o blues) ya que éste, de
acuerdo a las adaptaciones y arreglos para ensambles de flautas, encaja de mejor manera en las
salas de conciertos que en los escenarios en los cuales se presentan las bandas de caracter
popular. En cuanto al tipo de musica que graban dichas agrupaciones, encontramos que gran
parte de los titulos ofertados en la venta de partituras para ensambles de flautas (arreglos,
adaptaciones y conformacion original) se repiten en la seccion discografica, siendo su formato y

sonoridad el de concierto europeo™.

Generalmente, las agrupaciones de este tipo (ensambles de flauta) se constituyen
esporadica y ocasionalmente para satisfacer conciertos o grabaciones especificas. Sin embargo,
existen agrupaciones que realizan su labor constantemente, como es el caso del Ensamble
Antara, el que se encuentra conformado por miembros estables*. Pese a la amplia variedad de
musica disponible para ser ejecutada, los ensambles tradicionales de flautas traversas, no poseen
grandes diferencias de estilo en el planteamiento de su puesta en escena y su resultado sonoro es
de similares caracteristicas, continuando con un patrén estético de concierto europeo®. Por esto
es interesante la musica ejecutada por el Ensamble Antara, ya que el resultado de su producto
musical plantea grandes diferencias con la mayoria de las agrupaciones de iguales caracteristicas
de conformacion, no s6lo por lo Unico e innovador de su musica (en su mayoria obras escritas y
compuestas especialmente para la agrupacion), sino que por la sonoridad que consiguen al
gjecutar de manera conjunta instrumentos aer6fonos vernaculos latinoamericanos con flautas

traversas de origen europeo.

% http://www.fluteworld.com/Flute_Music.html, http://www.laflutedepan.com/partitions (consultado el 23 de enero
de 2015).

“0 http://www. fluteworld.com/Recordings.html, http://www.fluteworld.com/Flute- Ensembles.html (consultado el 23
de enero de 2015).

*! Definimos agrupaciones musicales estables como aquel grupo de msicos que se re(inen para crear y/o interpretar
musica, presentandose en conciertos, realizando grabaciones de audio y/o video periédicamente, excluyendo a
aquellos que lo hacen para cumplir con eventos puntuales.

“2 Este planteamiento es basado en la experiencia del investigador como intérprete musical en flauta traversa y a la
gran cantidad de musica europea escrita y disponible en librerias y en la web, para ensambles de flauta desde el
renacimiento hasta nuestros dias.



36

Es innegable que el Ensamble Antara busca establecer una diferencia con sus homologos
latinoamericanos y europeos a partir de la construccién de una identidad*® sonora mestiza y asf
lo plantean algunos de sus miembros en entrevista concedida para esta investigacion, “yo creo
que todo esto puede sustentarse en nuestra condicion de mestizos...Somos de aqui y de alld a la
vez...Por lo tanto la nueva reutilizacion y ejecucion de instrumentos aborigenes puede

justificarse en base a ello” (Garcia, entrevista personal. 21 de enero de 2015).

En la busqueda de significados de identidad nos encontramos con la propuesta planteada
por el soci6logo Jorge Larrain en su libro Identidad Chilena (2001). Este autor inicia la
descripcion de las caracteristicas de la identidad expresando lo poco atractivo que resulta para los
estudios de las ciencias sociales el concepto de mismidad individual, debido a que esta presenta
entre sus problematicas variantes como la correspondiente a identidad ontoldgica (todo ser es
idéntico consigo, no siendo necesaria para esta definicion la capacidad y posibilidad de
reflexién) y por otra parte, lo que implica el autorreconocimiento frente a lo otro. Por lo tanto,
Larrain excluye el concepto de mismidad, esto debido al no cambio que supone el concepto y
presenta un significado de identidad cualitativa, cambiante e influida por lo que a cada cual le
gustaria ser y fundamentalmente por las expectativas y medios sociales (los otros), refiriéndose a
la identidad como:

Una cualidad o conjunto de cualidades con las que una persona o grupo de personas se ven
intimamente conectados. En este sentido la identidad tiene que ver con la manera en que

individuos y grupos se definen a si mismos al querer relacionarse —“identificarse” — con ciertas
caracteristicas. (Larrain, 2001: 23)

A partir de esta propuesta de identidad cualitativa, resultado de un proceso de construccion
constante, Larrain propone tres elementos constitutivos de toda identidad: 1. “Los individuos se
definen a si mismos, o se identifican con ciertas cualidades, en términos de ciertas categorias
sociales compartidas” (2001: 25). En este punto, el ambiente o cultura** en la cual el individuo se
desarrolla es fundamental para la construccion de su identidad, “el nicleo de cada cultura es su
identidad” (Gissi, Larrain y Sepulveda, 1995: 11). Refiriéndose a la cultura como “una herencia

0 patrimonio de cada sociedad” (Gissi, Larrain y Sepulveda, 1995: 10); 2. El segundo elemento

%3 “|_a palabra ‘identidad’ se deriva del vocablo latino identitas, cuya raiz es el término idem, el cual significa ‘lo
mismo’ (Soldérzano-Thompson y Rivera-Garza, 2009: 140).

* “|_a cultura es un sistema que distingue a la naturaleza de lo propiamente humano” (Gissi, Larrain y Septlveda,
1995: 9).
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lo compone lo material en el cual esta incluido el cuerpo y otras posesiones que ayuden al sujeto
e influyan en el proceso de autorreconocimiento. Es a partir de este punto por el cual los sujetos
se relacionan e identifican con producciones artisticas y de entretencion. Del mismo modo los
sujetos pueden, a través de los objetos, controlar la manera en la cual los otros los y nos
perciben; 3. El ultimo elemento que conforma la construccion de identidad lo constituye la
existencia de los Otros, “la identidad es un modo de ser que nace no solo de la pertenencia
comun, sino también de la diferencia” (Gissi, Larrain y Sepulveda, 1995: 12). La influencia de
los Otros en la construccién de identidad se manifiesta a través de nuestra auto imagen, la que se
ve afectada por las opiniones que tienen los Otros sobre nosotros, definiéndose, de este modo en

base a como somos visto por los Otros (Larrain, 2001).

Del mismo modo, el Diccionario de Estudios Culturales Latinoamericanos (2009) nos
presenta caracteristicas constituyentes del término identidad y la relacién establecida entre el
individuo y los que lo rodean:

En su acepcién més basica, la identidad incluye asociaciones, por una parte, con los rasgos
gue caracterizan a los miembros de una colectividad frente a los otros que no pertenecen a la

misma y, por otra, a la conciencia que un individuo tiene de ser él mismo y, entonces,
distinto a los demés. (Solérzano-Thompson y Rivera-Garza, 2009: 140)

De lo anteriormente expuesto no es de extrafiar que el Ensamble Antara intente
diferenciarse de otras agrupaciones de iguales caracteristicas, esto debido a que es necesario para
la construccion de su identidad y de como quieren ser vistos. Es una decision de lo que quieren 'y
creen ser, pero a su vez de lo que forman parte, por cuanto sus miembros comparten una herencia
comun referida a su formacion musical académica, como quedo6 expresado anteriormente, y a la
cultura que comparten, “la construccion de la identidad es un proceso intersubjetivo de

reconocimiento mutuo” (Larrain, 2001: 29).
En entrevista con el investigador, el director artistico del Ensamble Antara expresa:

En este caso entendemos al sujeto como el que define las propiedades del objeto y no a la
inversa y de esta manera asumimos la posibilidad de levantar una propuesta que nos sea
propia y significativa. Reconocemos los aportes externos en la medida que nos permiten
construir nuestro propio imaginario. (Lavanderos, entrevista personal. 21 de enero de
2015)
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Cabe resaltar que en otra entrevista realizada a los miembros del Ensamble Antara®, en la
cual se les pregunté ¢Ha participado como integrante algin miembro o descendiente de indigena
latinoamericano? Ellos respondieron que no tenian conocimiento de la vinculacién de alguno de
sus miembros antiguos con etnias aborigenes, sin embargo, incorporan la musica de las etnias
nativas como si fuera natural de ellos. Lo anterior concuerda con lo planteado por el compositor
Rafael Diaz:

En términos culturales [...] lo importante es tener una idea de si mismo (y del Otro) que nos
permita la ilusion del origen y la pertenencia, y para ello, la musica (o mejor dicho, las

masicas, en clave de sobremodernidad) es el mejor espejismo de las sociedades que han
perdido el espejo de su pasado. (Diaz, 2012: 33)

Por lo tanto, la identidad que plantea el Ensamble Antara es un ideario que han construido
a partir de la condicion que encuentran presente en el entorno en el cual estan insertos
(Latinoamérica) y de la cual toman elementos caracteristicos, redefiniéndolos y resignificAndolos
con el fin de diferenciarse de los demas, proceso que influye directamente en el resultado
musical que producen y en la propuesta identitaria planteada por la agrupacién. De este modo, la
presencia sonora indigena latinoamericana, representada por sus instrumentos y sonoridades, no
s6lo se encontraran en las producciones ya publicadas por este Ensamble, sino que en las que
vendran con el tiempo debido a que “la identidad por ser en buena parte lo que nosotros creemos
que somos, tiene que ver también con un proyecto a futuro” (Gissi, Larrain y Sepulveda, 1995:
54).

*® Entrevista realizada el 05 de diciembre de 2014.
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CAPITULO Il

3.1. MARCO METODOLOGICO
a) OBTENCION Y TRATAMIENTO DE LAS FUENTES ESCRITAS, ORALES Y
DE AUDIO

La presente investigacion se documentara a través de diversos tipos de fuentes escritas,
orales, fotograficas y grabaciones de audio. En cuanto a las fuentes escritas, estas contemplan
publicaciones académicas en revistas fisicas y digitales, libros especificos de musica y
musicologia y/o cuyos contenidos contribuyan a nuestra investigacion. Todas las fuentes escritas
seran comparadas con la finalidad de obtener informacion que nos permita cumplir los objetivos

propuestos en esta investigacion.

Para complementar, comparar y refutar parte de la informacion recopilada a traves de las
fuentes escritas, se realizaran entrevistas presenciales, semiestructuradas, a los actores directos
que alude nuestra investigacion (compositores e intérpretes). Posteriormente, dichas entrevistas
seran transcritas para poder ser utilizadas en este trabajo e incluirlas en nuestros analisis. En el
caso de aquellos sujetos con los cuales, por distancia o escases de tiempo, una reunion fisica
seria dificultosa, se les enviard un cuestionario via Email para ser respondido. Estos instrumentos
de recopilacién de informacidn, entrevistas y cuestionarios, seran incorporados y aplicados una
vez completados nuestros andlisis musicales, con la finalidad de complementar los resultados

obtenidos en dicho proceso.

Las fuentes fotograficas seran utilizadas para la comprension del desarrollo historico que
han vivido los integrantes del Ensamble Antara, complementando la informacion obtenida a

través de las entrevistas.

Las fuentes de audio seran comparadas con las partituras de las obras a las que aluden. Del
mismo modo, se analizaran las técnicas extendidas utilizadas por los intérpretes para conseguir

los diferentes timbres solicitados por los compositores.

b) ANALISIS MUSICAL SEMIOLOGICO TRIPARTITO

Para lograr los propoésitos que nos hemos planteado y corroborar o refutar nuestras

hipdtesis, hemos decidido hacer uso del analisis musical como instrumento metodoldgico para
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identificar y comprender la forma, uso e incorporacion de los instrumentos vernaculos
latinoamericanos, 0 su evocacién y emulacién sonora*® en obras escritas para el Ensamble
Antara. Analizaremos obras que fueron grabadas y publicadas en discos de audio y montadas en
concierto por la agrupacion. Esta decision la hemos tomamos debido a que este procedimiento y
forma de estudio nos permite el “analisis de las estructuras y construccion de un modelo para dar
cuenta de la organizacion y del funcionamiento de una pieza” (Nattiez, 1998: 20) facilitando su
comprension e identificacion de las caracteristicas presentes en las obras escogidas.

El andlisis musical trata de enunciar juicios o teorias sobre cdmo funciona una pieza musical,

es decir, se presenta como un discurso que trata de interpretar como y qué cosa determina las
ocurrencias musicales. (Martinez, 1998: 88)

Maria Ester Grebe, al evaluar la pertinencia y limitaciones de las estrategias analiticas mas
usadas por la musicologia y etnomusicologia, plantea la existencia de dos directrices generales
que, a su juicio, han imperado. Estos enfoques son el universalista y el humanista. Por un lado, el
enfoque universalista plantea la obra musical como ‘cosa’ u ‘objeto’ sonoro, desvinculando el
periodo histdrico, cultural y estético en el cual fue elaborada. Este se centra en el desglose por
partes del todo musical, de sus componentes y la identificacion por separado de los diversos
parametros fisicos del sonido estructurantes de la graméatica musical. Por otro lado se encuentra
el enfoque humanista (antropoldgico-musical), el que ve la obra musical como fendmeno
humano (Grebe, 1991: 10). Este ultimo modelo general considera que “el analisis musical
deberia centrarse en el hombre — en su calidad de creador, intérprete o receptor —, su cultura y
sociedad” (Grebe, 1991: 11).

El analisis musical surge a partir de las practicas de la musicologia occidental con el fin de
estudiar la musica docta europea (Grebe, 1991). La musica que pretendemos analizar para esta
investigacion estd compuesta por dos origenes: el primero estd representado por el origen
disciplinar de sus creadores e intérpretes y procedimientos compositivos utilizados de origen
europeo; y otro, por el material sonoro-musical aborigen y organoldgico utilizado para el cual los
procedimientos de andlisis tradicionales (Bent, 1980) no siempre son posibles de aplicar debido a
que “la masica indigenista chilena no esta adscrita a escuelas composicionales de estilistica

clasica” (Diaz, 2012: 243). Para resolver esta problematica y contar con un modelo aplicable a

% Utilizamos los términos de evocacién y emulacién sonora cuando a partir de un instrumento, en este caso las
flautas, se busca producir el timbre y color de otro, pudiendo ser de origen latinoamericano, oriental, etc.
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ambos tipos de masica, hemos decidido utilizar el analisis semiologico tripartito propuesto por
Jean-Jacques Nattiez y Jean Molino. En palabras del investigador Rafael Diaz, “la técnica
semiolodgica se vuelve una efectiva arma para adentrarnos en paratextos musicales cuya sintactica

no responde a una preceptiva de codificacién universal” (Diaz, 2012: 243).

Para Nattiez, los tipos de analisis musical utilizados durante el siglo XX se pueden
categorizar en dos bloques: 1) los de orientacion semantica, que conceden las connotaciones
emotivas, afectivas e imaginarias de la obra musical, entre otras y 2) las que se centran en las
estructuras inmanentes de la obra, como los analisis taxonémicos y las que describen la
prolongacion de las alturas a nivel melédico como armonico, lo que él llama ‘lineales’ (Nattiez,
1998: 18).

Los analisis musicales no son procedimientos aislados ni sus resultados impermeables. La
formacion académica disciplinar y el contexto cultural en el cual se ha desarrollado el analista
influira directamente en el resultado de todo analisis musical. Esto por cuanto cada individuo
centrara su foco de atencion y seleccionara en grado de importancia y categorias elementos de la
obra que considere de mayor relevancia, utilizando estrategias, categorias y técnicas de analisis
dependiendo si es intérprete, compositor o0 musicélogo. En palabras de Maria Ester Grebe, “el
analisis musical es limitado por el filtro de la cultura, referencias y percepcién selectiva del
analista” (1991: 11).

Del mismo modo, los criterios analiticos aplicados a las obras musicales estudiadas
dependeran de las orientaciones socioculturales y de su periodo historico, siendo afectados por
los diversos énfasis o lugar que ocupe la musica para las culturas a las cuales pertenezcan o estén
ligados. Estas concepciones de la musica pueden ser de indole religioso o filosoficas; la musica
como placer estético o el valor y rol social de la misica como parte de la vida humana y proceso
de comunicacién para los cuales el analisis tendera a dar explicacion de la relacién de la masica

con estos enfoques (Grebe, 1991).
Un analisis musical tendra un resultado Gnico debido a que este es:

Producto de la interaccion entre el analista y el fendémeno musical en si, mediatizado tanto
por la cultura y formacion académica del analista como también por el contexto
sociocultural, historico y estético del fendmeno musical en estudio. (Grebe, 1991: 11)
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Como hemos planteado anteriormente, nuestros analisis se fundamentaran en las teorias
planteadas por Jean-Jacques Nattiez (1990), presentes en su texto Music and Discourse, Toward
a Semiology of Music*’. En dicho trabajo, Nattiez acoge la teorfa de la triparticién planteada por
Jean Molino, con el objetivo de fundamentar la afirmacién que en una obra musical u obra
artistica se presentan tres momentos los que van desde el proceso de creacion (estudio sobre el
compositor) hasta la vivencia de la recepcion, pasando por la materialidad del proceso. De este
modo, Nattiez y Molino proponen tres niveles de andlisis a través de los cuales se intenta
comprender caracteristicas de esta relacion tripartita.

Las tres dimensiones planteadas por Nattiez/Molino son:

a) Dimension poiética (the poietic dimension): Este nivel o dimension comprende el acto de
creacion. Su intencion es la de estudiar, comprender y reconstruir las técnicas, recursos y
procedimientos utilizados por el compositor en un momento historico especifico en el cual crea
la obra. A partir de lo anterior, se propone plantear una hipotesis sobre lo que el autor,

compositor o creador deseaba comunicar a través de su trabajo (Nattiez, 1990).

El concepto poiético es redefinido por Molino, a partir de su aplicacion en la poesia, de

este modo establece las siguientes cualidades de dicha dimension:

1) the study of techniques and rules which, at a given moment, for a given form, define the
state of the resources and procedures used by the poet.

2) analysis of particular strategies of production which, from evidence and clues left by the
author, or from characteristics of the work itself, serve to furnish a model for the production
of the work...

3) study of the intentions of the author, who in the plastic arts or in literature often wants to
communicate or express something about the work.

4) finally, reconstructing the expressive meaning, conscious or unconscious, which might be
found within the work*®. (Molino en Nattiez, 1990: 13)

*" Traduccion: Musica y Discurso, Hacia una semiologia de la Msica. Dicho texto corresponde a la traduccion al
inglés realizada por Carolyn Abbate de la obra publicada en 1987 titulada Musicologie générale et sémiologie.
* Traduccion de los investigadores:
1) el estudio de las técnicas y normas que, en un momento dado, de una forma determinada, definen el estado de
los recursos y procedimientos utilizados por el poeta
2) andlisis de las estrategias particulares de produccion que, a partir de pruebas y pistas dejadas por el autor, o de
las caracteristicas de la obra en si, sirven para proporcionar un modelo para la produccion de la obra
3) estudio de las intenciones del autor, quien en las artes plasticas o la literatura a menudo quiere comunicar o
expresar algo sobre el trabajo.
4) finalmente, reconstruir el significado expresivo, consciente o inconsciente, que puede ser encontrado en el
trabajo. (Molino en Nattiez, 1990: 13).
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b) Dimension estésica (the esthesic dimension). Esta dimension aborda el proceso de recepcion
activa por parte de los auditores o publico. Situacion que se produce cuando los llamados
receivers o receptores, se enfrentan a formas simbdlicas asignandoles uno o varios significados.
Sin embargo, para Nattiez, este término es algo confuso ya que el productor podria no tener la

intencion de comunicar, sino mas bien, construir significado (Nattiez, 1990: 12).

Los procesos de audicion estan condicionados a factores que influyen y lo afectan, de los
cuales destacan los referentes a la carga cultural de cada receptor, las experiencias previas y/o
competencias auditivas desarrolladas. Estos factores van desde el reconocer un acontecimiento
sonoro como hecho musical o no, hasta competencias auditivas de alto nivel “Thus a sonorous
fact of any kind is recognized as music when we make the distinction between music and
nonmusic”* (Nattiez, 1990: 41). De lo anterior desprendemos que la recepcion se convierte en
un proceso de percepcion selectiva debido a que “cada receptor percibird en forma diferenciada,
selectiva y con matices individuales diversos la realidad fisica del mismo fenémeno musical”
(Grebe, 1991: 12) lo que genera diferencias significativas en la percepcion de un fendémeno fisico
musical por parte de los receptores, quienes tendran realidades individuales. Por lo tanto, “el
significado no radica exclusivamente en un texto musical que pueda ser interpretado de la nada,
sino que requiere de un oyente con unas experiencias auditivas particulares” (Hernandez, 2012:
56). Del mismo modo, el musico que interpreta dicha obra requerira de conocimientos y
experiencias previas que le permitan comprender de manera significativa el total de la obra. De
acuerdo a esto, un andlisis no podra centrar su objetivo s6lo en la obra aislada ya que “los
significados emergen en la experiencia activa de una audicién (o interpretacion) musical en un
momento historico y cultural particular” (Hernandez, 2012: 57), tampoco podrd contemplarla

solamente como un producto cultural, sino como una relacién entre creador, musica y sujeto.

Es de suma importancia comprender los procesos de creacion y analizar lo que sucede al
momento en el cual la obra es recibida por el publico y no quedarnos sélo con el analisis musical
como fendmeno separado de los acontecimientos culturales y sociales que lo rodearon. Esto

ualtimo, debido a que un analisis musical en si mismo es “reduccionista por cuanto aisla el

* Traduccién de los investigadores: Asi, un hecho sonoro de cualquier tipo es reconocido como mdsica cuando
hacemos la distincion entre mdsica y no masica.
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fendomeno musical de su contexto sociocultural e historico, impidiendo captar en profundidad sus

significados humanos y culturales” (Grebe, 1991: 11y 13)

De acuerdo a lo anterior, las dimensiones poiética y estésica son por naturaleza de caracter
explicativas. Sin embargo, “the esthesic process and the poietic process do not necessarily
correspond®” (Nattiez, 1990: 17) esto debido a que lo generado durante el proceso poiético no

necesariamente puede tener una intencion de comunicacion.

c) Nivel Neutro (the trace®'): Para esta dimensién, Molino propuso los nombres niveau neutre
[Neutral level] o niveau matériel [material level] (Nattiez, 1990: 12). EIl analisis que
realizaremos en este nivel, se puede plantear como un estudio de la obra en si misma para lo cual
utilizaremos el término “andlisis del nivel neutro” (analysis of the neutral level, Analyical
Discourse) (Nattiez, 1990). En el nivel neutro se estudian los trazos dejados por la dimension
poiética y que son susceptibles de analizar. En otras palabras, corresponde a la huella fisica, la

materializacion de la obra (produccion en vivo, partitura, textos impresos, etc) (Nattiez, 1990).

De lo anteriormente expuesto se extrae que durante el andlisis de nivel neutro se utilizan
herramientas para delimitar y clasificar los fendmenos, explotdndolos sisteméaticamente hasta
agotarlos con el fin de llegar a concretar nuevas hipotesis. “’Neutral’ means both that the poietic
and esthesic dimension of the object have been “neutralized’, and that one proceeds to the end of
a given procedure regardless of the results obtained””>? (Nattiez, 1990: 13). El anélisis de nivel

neutro es de carécter descriptivo.

Un claro ejemplo de este modelo tripartito es el que realiza Rafael Saavedra, relacionando
el proceso musical con la poesia: “el poeta se presenta como el actor poiético, el papel escrito por
éste, como el nivel neutro y el lector del poema, como la parte estésica de la cadena semiotica”
(2014: 3).

%0 Traduccién de los investigadores: El proceso esthesic y el proceso poietic no corresponden necesariamente.

%! Nattiez se refiere a este nivel como trazo debido a que en este nivel de analisis se busca identificar el trazo dejado
por el nivel poiético en el neutro. (1990: 12).

>2 Traduccion de los investigadores: 'Neutral' significa que tanto la dimension poietic y esthesic del objeto han sido
"neutralizado", y que se procede finalizar un procedimiento determinado, independientemente de los resultados
obtenidos.
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“The task of semiology is to identify interpretants according to the three poles of the
tripartition, and to establish their relationship to one another®®” (Nattiez, 1990: 29). Sin embargo,
Nattiez plantea que “semiology is not the science of communication. However we conceive of it,
it is the study of the specificity of the functioning of symbolic forms, and the phenomenon of
'referring’ to which they give rise.>*” (1990: 15).

El autor supone que el modelo planeado por Molino no se limita en todos los casos al

esquema tradicional de comunicacion:
producer — Message — Receiver

Lo anterior debido a que el receptor o publico es quien se relaciona con la obra, por lo cual
el esquema es sustituido por uno que solo tenga sentido cuando se conecta con la teoria del
interpretante, invirtiendo la flecha de relacion que se genera durante el proceso estésico. Como
resultado de la interaccion entre el compositor, la obra a través del proceso poiético y el vinculo
entre el o los auditores y la obra a través del proceso estésico, resulta el siguiente diagrama
(Nattiez, 1990: 17).

Compositor (Producer) — Obra (Trace) — Pablico (Receiver)
Proceso poiético Proceso estésico

Segun Nattiez (1990), la teoria semioldgica de Molino implicaria que: (1) una forma
simbdlica, representada a través de un poema o sinfonia, entre otros, no es un intermediario en el
proceso de comunicacion, traspasando el significado generado por el autor a la audiencia; (2) del
mismo modo, corresponde al resultado de un complejo proceso de creacion, el cual es
representado por la dimension poiética, que tiene que ver con la forma, asi como el contenido de
la obra y (3) a su vez es el inicio de un complejo proceso de recepcion en el cual se reconstruye
el mensaje (Nattiez, 1990: 17).

%% Traduccién de los investigadores: La tarea de la semiologia es identificar interpretantes de acuerdo con los tres
polos de la triparticion, y establecer su relacion con los otros.

> Traduccion de los investigadores: semiologia no es la ciencia de la comunicacién. Sin embargo lo concebimos
como eso, es el estudio de la especificidad del funcionamiento de las formas simbdlicas, y el fendbmeno de la
'referencia’ a la que dan origen.
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Para nuestra investigacion utilizaremos dos modelos analiticos-musicales en el nivel

neutro: El modelo organico y el modelo parameétrico.

a) El modelo organico: Corresponde a un analisis musical de caracter descriptivo, centrado en la
musica, el que pretende entender “las relaciones formales entre el todo y sus partes como
también la estructura y relaciones estructurales de los elementos musicales” (Grebe, 1991: 15)
describiendo el fendmeno musical a través de sus caracteristicas formales, estructurales,

melddicas, ritmicas, etc.

Durante el analisis formal buscaremos identificar los tres procesos basicos, la

“recurrencia”, “contraste" y "variacion"*

, los que cominmente son expresados a través del
sistema alfabético AA, AB y AA'". “Formal analysis is concerned with the recognition of these

three processses and the description of works in terms of them”>® (Bent, 1980: 374).

También buscaremos identificar células y motivos ritmico/melddicos que estructuran las

obras estudiadas. Nos basaremos en las siguientes definiciones de estos conceptos:

Cell: a small rhytthmic and melodic design that can be isolated, or can make up one part of a
thematic context. A cell can be developed independent of its context, as melodic fragment. It
can be the source for the whole structure of work; in that case it is called a generative cell®’
(Encyclopédie Larousse,1957 en Nattiez, 1990).

The cell can, itself, be used as a developmental motif*® (Encyclopédie Fasquelle, 1958 en
Nattiez, 1990)

Motif: a small element characteristic of a musical composition, which guarantees in various
ways the unity of a work or a part of the work (a motif can be assimilated into a cell, and can
have three aspectos that may be dissociated from one another, rhythmic, and harmonic)®
(Encyclopédie Larousse,1957 en Nattiez, 1990).

A melodic motif is a melodic formula, established without reference to intervals.

*® |dioma original 'recurrence’, ‘contrast' and ‘variation'

*® Traduccion de los investigadores: El anélisis formal se refiere al reconocimiento de estos tres procesos y la
descripcion de las obras en funcion de ellos.

%" Traduccién de los investigadores: Célula: un disefio pequefio ritmico y melédico que puede aislarse, o puede
compensar una parte de un contexto tematico. Una célula puede ser desarrollado independiente de su contexto, como
un fragmento melodico. puede ser la fuente de toda la estructura de trabajo; en ese caso se llama una célula
generativa.

*% Traduccion de los investigadores: La célula puede, en si mismo, ser utilizado como un motivo de desarrollo.

% Traduccion de los investigadores: Motivo: un pequefio elemento caracteristico de una composicién musical, que
garantiza de diversas formas la unidad de una obra o de una parte de la obra (un motivo puede ser asimilado a una
célula, y puede tener tres aspectos que pueden disociar una de la otra, ritmica y armdnica).
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A rhythmic motif is the term designating a characteristic rhythmic formula, an abstraction
drawn from the rhythmic values of a melody® (Encyclopédie Fasquelle, 1958, en Nattiez,
1990)

b) EI modelo paramétrico: Se desarrolla a partir de los parametros musicales cuantificables del

discurso musical (altura, duracién, intensidad, timbre o color, etc) (Grebe, 1991).

En nuestro caso estudiaremos las variaciones timbricas producidas durante la aplicacion de
diversas articulaciones y técnicas que buscan modificar el resultado timbrico de los instrumentos,
resultados que se veran afectados producto de la intervencion de los intérpretes en el proceso
tripartito.

Hasta el momento hemos expuesto sobre el tratamiento que daremos a las obras
compuestas para el Ensamble Antara. Sin embargo, no hemos fijado el lugar que esta agrupacion
ocupara en los analisis formulados. ¢En qué nivel de analisis tripartito intervienen los intérpretes
del Ensamble Antara? Nuestro interés reside en identificar cual es el aporte poiético generado
por los intérpretes y si estos aportes provocan un cambio entre lo identificado en el nivel de

analisis neutro y estésico.

Una respuesta a estas interrogantes es la que plantea Saavedra (2014) quien, al proyectar la
posicion del intérprete musical en el modelo tripartito de analisis de Nattiez/Molino, organiza el
proceso en tres partes. En la primera de ellas ubica el proceso poiético y la creacion de la
materialidad de la obra (partitura), llamada por él como primer resultado material. En este
proceso, argumenta el autor, involucra, ademas un proceso estésico por cuanto “el compositor es
el primer escucha de sus propias obras” (Saavedra, 2014: 11); el segundo proceso corresponde la
sonorizacion realizada por la interpretacion musical, momento en el cual yace la partitura y la
sonorizacion a través de los procesos de decodificacion de los signos musicales, el analisis de las
ideas producidas por el compositor y las situaciones fundamentales para la realizacion y montaje
del resultado sonoro (preparacion y ensayos). El intérprete se encontraria al medio de ambos
elementos neutros “se sirve del primero (la partitura) para realizar la actividad contemplativa-

interpretativa (funcion estésica) y el segundo (la sonorizacién) es el resultado de su tarea re-

% Traduccion de los investigadores:
Un motivo melédico es una férmula melddica, establecida sin referencia a intervalos.
Un motivo ritmico es el término que designa una férmula ritmica caracteristica, una abstraccién extraida de
los valores ritmicos de una melodia.
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creadora (funcion poiética)” (Saavedra, 2014: 11, cursivas en el original); finalmente este autor

plantea el proceso estésico el cual se caracteriza por la presencia del auditor.

“Un analisis musical no propone jaméas una imagen realista de la obra estudiada [...] sino una
construccion...” (Nattiez, 1998: 17).
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CAPITULO IV

4.1. MARCO HISTORICO DE LA INVESTIGACION: PANORAMA GENERAL DE
LOS HECHOS QUE PREPARAN LA CONFORMACION DEL ENSAMBLE
ANTARA'Y EL ORIGEN DE SU HERENCIA MUSICAL

En el presente capitulo indagaremos de forma general los primeros intentos por introducir
elementos del folklore musical y/o de origen indigena a obras de musica de arte y la
institucionalizacion de los procesos de investigacion y archivo del material originario y/o
folkl6rico sonoro en Chile durante el siglo XX. Del mismo modo, estudiaremos la manera en la
cual el folklor musical, contemplando la musica tipica, de raiz folklérica y el movimiento de la
nueva cancion fue masificandose y lograron convertirse en parte importante en el consumo de
musica en las ciudades de este pais, permeando la academia y los musicos que la integran. Por
ultimo, elaboraremos un panorama histoérico de los eventos que condujeron y motivaron la
formacion del actual Ensamble Antara, comprendiendo la manera en la cual esta agrupacion
hereda la idea de incorporar elementos sonoro/musicales locales y algunos de los instrumentos
que forman parte de la organologia latinoamericana, a través de los procesos sociales y musicales

vividos durante el siglo XX.

La incorporacién de la musica de origen aborigen y folkldrica a los procesos de estudio en
instituciones universitarias, de educacién primaria y secundaria, asi como el establecimiento y
categorizacion del concepto de folklore, tuvo su origen en la idea de nacion moderna de la
republica de Chile, afianzada a fines de 1930. Este proceso de modernidad trajo como resultado
“una institucionalidad cultural, cuyo epicentro fueron la educacion escolar y principalmente la
universitaria” (Leon y Ramos, 2011: 25). Los autores antes citados consideran este proceso de
modernizacion de la cultura como una “politica cultural oficial del estado chileno” (Leon y
Ramos, 2011: 25), cuyo trabajo se centraria en “clasificar y seleccionar todos los aspectos de lo
nacional que fuesen representativos de su identidad” (Ledn y Ramos, 2011: 25). Este proceso
decantaria en la fundacion, el 28 de abril de 1944, del Instituto de Investigaciones del Folklore
Musical, dependiente de la Facultad de Bellas Artes (Salas, 1945), hecho que “marcaria el
ingreso definitivo de las culturas tradicionales del pais al &mbito de los estudios cultos,

académicos, bajo la categoria de folclore” (Ledn y Ramos, 2011: 25). Destacamos la figura de
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los “Técnicos del Folklore Aborigen y Criollo” (Salas, 1945: 19) en dicho Instituto, por
considerar la masica de origen aborigen como parte del folklore y el servicio gratuito (ad-
honorem) de gran parte de quienes trabajaron durante su periodo de formacion, hecho que nos
demuestra el gran interés que poseian sus investigadores en el proyecto. Los registros sonoros
recopilados por el Instituto de Investigaciones del Folklore Musical, permitié la conformacion
del Archivo de Musica Tradicional de la Universidad de Chile, proporcionando material a
investigadores y fuente de repertorios a conjuntos e intérpretes (Ledn y Ramos, 2011). Uno de
los productos materiales del Instituto de Investigaciones del Folclore Musical correspondié a la
publicacién en 1944 de Aires Tradicionales y Folkloricos de Chile, que contenia 26 piezas, en 10
discos de 78 rpm, ademas de presentaciones y analisis técnico musical de cada uno de los
registros (Dannemann, 2006). Este material reviste vital importancia debido a su amplia difusion
y utilizacién en los procesos de ensefianza en instituciones de educacion a nivel nacional

(establecimientos educacionales primarios y secundarios) (Pereira, 1959).

La clasificacion y seleccion de un tipo de repertorio por sobre otros o manifestaciones
musicales tradicionales en los proyectos educativos formales, impulsados por el Estado de Chile
culminando la primera mitad del siglo XX, nos deja ver que la intencion en “la difusion de los
estudios folcloricos nacionales se realizd en los medios escolares y académicos, acorde a las
necesidades de crear una conciencia identitaria para una ciudadania en trance de cambios
histdricos radicales” (Leon y Ramos, 2011: 35). De este modo, la construccion de identidad
nacional a partir del concepto de folklore, en un pais tan variado y heterogéneo culturalmente
como Chile, encierra la intencién de igualar todo tipo de manifestaciones que aluda al concepto
deseado por la institucionalidad gubernamental y de este modo, no considerar aquellas que no se
acomoden a la idea construida desde el Estado.

Es una categoria discriminatoria que da cuenta alegéricamente de un ideal de ciudadano, en
el que lo mestizo, lo indigena, lo inculto y lo primitivo —segun los valores modernos- sélo

caben de una forma tal que su participacion depende de su subordinacion al proyecto
nacional implicito en lo folclérico. (Ledn y Ramos, 2011: 35)

Debido a lo sensible del tema Carlos Isamitt, compositor en el que nos detendremos mas
adelante, fue muy critico en la importancia dada al folklore en aspectos pedagdgicos por parte
del Estado e instituciones de educacion y formacion, planteando la necesidad de instaurar una

catedra y la creacion de un museo de la especialidad (Barros y Dannemann, 1966).
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Fuera de la institucionalidad del Estado e instituciones de educacion, la musica folklorica
buscé variados caminos para llegar desde las zonas rurales a las ciudades y poder posicionarse en
ellas hasta ser incluida en la academia. De acuerdo a lo planteado por el investigador Juan Pablo
Gonzélez en su libro Pensar la Musica desde América Latina, el fortalecimiento de la musica
folkldrica en las masas fue en gran parte producto de la consolidacion de la industria musical en
América Latina, durante la deécada de 1920, la que a través de seis industrias culturales
vinculadas entre ellas contribuyeron a su difusién. Estas eran: los lugares de baile y diversion, la
industria discografica (la que tuvo mayor impacto en el proceso de mediacion entre el campo y la
ciudad)®!, la radiodifusién (junto con la televisién favorecieron el surgimiento de artistas del
folklore), la popularizacién del consumo de la partitura de una hoja, la incorporacion del cine y
los espectaculos de variedades realizados por las compafiias de revista y del circo (Gonzaélez,
2013). En cuanto al origen del material folklorico podemos distinguir que en gran parte “el
folklore de nuestro pais, como el de los demas pueblos de Ameérica, representa principalmente
escancias culturales de masas indigenas, campesinas, proletarias y de la clase media” (Isamitt,
1957: 35).

Una de las formas de ingreso de la musica folkldrica y aborigen a las grandes urbes se
produjo gracias a “la porosidad que tiene la ciudad en las zonas de mercados, mataderos, puertos
y suburbios, donde se instalaban chinganas o tabernas, quintas de recreo y casas de canto,
animadas por genuinos exponentes de la tradicion oral” (Gonzéalez, 2013: 263). Estos lugares
representaban verdaderos puentes entre ambas realidades, permitiendo el transito de muchas

manifestaciones culturales y artisticas desde el espacio rural al urbano y viceversa.

a) MIGRACION DE LOS PUEBLOS INDIGENAS Y ZONAS RURALES A LA
CIUDAD

Los procesos migratorios, vividos por los paises andinos desde comienzos del siglo XX
hasta la fecha, han movilizado un gran porcentaje de poblacion indigena y mestiza llevando al
“surgimiento no planificado y el crecimiento gradual de poblaciones provisorias asentadas en las
periferias de los principales centros urbanos del area sur andina” (Grebe, 1997: 55). Entre las
causas gque ha provocado la migracion y movilidad de los indigenas de Chile a grandes urbes

® Desde el comienzo la industria discogréfica recurrié a la musica campesina chilena para nutrir sus producciones.
(Gonzélez y Rolle, 2005).
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destacan “la busqueda de condiciones socioeconémicas, la solucion de problemas derivados del
incremento de la densidad poblacional en las comunidades indigenas rurales, y la atraccion
ejercida por la modernidad de los grandes centros urbanos” (Grebe, 1997: 55). Otro factor que ha
producido dicha didspora es el que ha afectado a los aymaras, los que representan el segundo
grupo étnico del pais luego de los de origen mapuche. Las causas de su migracion “han sido y
son la sequia, el conflicto religioso, los problemas educacionales, la presion social, el trabajo y
otros factores miscelaneos” (Grebe, 1997: 60). EI movimiento migratorio de este ultimo grupo
étnico ha consistido en el desplazamiento desde la cordillera hacia la costa, proceso vinculado al
auge de las salitreras del norte de Chile, hecho que generé modificaciones en la forma de vida
tradicional de muchas personas. Por otro lado, “el centro de gravitacion principal hacia el cual
converge la mayoria de los migrantes mapuches es Santiago y sus areas periféricas circundantes”
(Grebe, 1997: 62).

La adaptacion paulatina por parte de los indigenas a los nuevos entornos urbanos va
promoviendo cambios que generan “un reconocimiento de las diferencias culturales entre
‘nosotros’ y ‘los otros’, que suelen persistir a pesar de la fluidez e interdependencia de los
contactos interétnicos” (Grebe, 1997: 66). La interaccion producida por los indigenas migrantes
con los habitantes de sus nuevos ambientes, sin lugar a dudas, produce intercambios reciprocos
de conocimiento sobre el otro, sus costumbres y actividades sociales, situacion que toca
directamente la produccién y generacion de musica.

En nuestro pais es necesario reconocer que el uso de materiales folkléricos liberd la

produccién musical de las limitadisimas intenciones subjetivas de la pobreza de los medios
técnicos que la ahogaban. (Isamitt, 1957: 35)

b) LA INCORPORACION DE ELEMENTOS FOLKLORICOS Y ABORIGENES EN
LA MUSICA DE ARTE CHILENA, PRIMEROS APORTES

La incorporacion de elementos folkldricos y aborigenes en la musica de arte chilena fue un
proceso lento, que comenzé a desarrollarse durante el siglo XX. Este acontecimiento no estuvo
carente de polémicas y detractores que repudiaron las creaciones musicales con estos contenidos,
tanto en las obra de compositores europeos de corte nacionalistas como las producidas en Chile
(Isamitt, 1957). Lo anterior ocurrié en varias aristas del arte que pretendio incluir material

folklérico o aborigen a sus creaciones. Esto queda graficado con la situacion narrada por Carlos
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Isamitt (1957) sobre el intento de publicacion de un cuento indigena por arte de Carlos Lavin en
1898: “Desperto tal indignacion en quien debia resolver sobre sus méritos, que no solo lo arrojé
al canasto de lo inservible, sino que acudi6 a informar de la osadia al doctor Lenz” (Isamitt,
1957: 26). En cuanto a las investigaciones musicales que abordaban contenidos folkloricos y/o
aborigenes, nos encontramos con el comentario formulado por Mariana Leon e Ignacio Ramos,
quienes al describir el tipo de registros encontrados en el Archivo de Mdsica Tradicional Chilena
de la Universidad de Chile, en el caso de los bailes