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PRESENTACION

Los cambios que queremos para los nifos, nifias y jévenes de nuestro pals, traen consigo una serie de respon-
sabilidades para todos quienes, desde el Estado, estamos trabajando en pos de ello. Hoy, la transformacion de
la institucionalidad cultural hacia un Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio, es uno de los hitos
culturales mas importantes de los Ultimos afios, que responde en gran medida a las demandas ciudadanas
que exigen un enfoque de derecho en torno al acceso a los bienes culturales, desde la primera infancia.

El arte es una actividad dinamica y unificadora, vital en la formacién de una ciudadania que participa acti-
vamente de su entorno. Es por ello que, en el marco del Programa Nacional de Desarrollo Artistico y a través
del Departamento de Educacion Artistica y Cultural del Consejo de la Cultura, hemos disefiado una coleccién
de materiales pedagdgicos, herramientas que permiten fortalecer la presencia de las artes en el curriculum
formal y la formacién continua e inicial de docentes en ensefanza artistica y cultural.

Esta colecciéon busca promover un trabajo interdisciplinario en los establecimientos educacionales, que sitte
a las artes como centro de experiencias de aprendizaje en distintas asignaturas, abordando contenidos de
pertinencia local y relevancia nacional.

En este contexto, el séptimo Cuaderno Pedagdgico, Orquesta de Camara de Chile: Experiencias musicales para
la escuela, propone una forma ludica para acercarse a la musica clasica tomando como punto de inicio la
apreciacion de obras del repertorio de este elenco estable del CNCA. Focalizando la observacion en distintos
aspectos del lenguaje musical, la escucha se presenta como gatillante para reflexionar sobre distintas tema-
ticas vinculadas a la creacion musical, y as{, generar procesos creativos inspirados en el trabajo colaborativo
que caracteriza a las orquestas.

Ademas, esta publicacion aportara a la reflexion sobre el valor e impacto de la educacién artistica, brindando
herramientas metodoldgicas y conceptuales para que docentes y demas actores relevantes en el desarrollo de
una educacidn artistica, puedan generar proyectos educativos que permitan a nifos, nifias y jévenes ejercer su
derecho a acceder de manera igualitaria a la cultura y las artes.

Debemos avanzar en acciones que liberen el potencial artistico de nuestra sociedad, sin duda, una estrategia
esencial en la construccion de una sociedad mas preparada para los desafios de un desarrollo respetuoso con
las identidades y diversas culturas presentes en nuestro territorio.

Ernesto Ottone Ramirez
Ministro Presidente
Consejo Nacional de la Cultura y las Artes
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INTRODUCCION

Se apagan las luces del teatro y las voces del publico se vuelven un solo murmullo
por donde el silencio busca abrirse paso. Noventa mujeres y hombres sentados
sobre el escenario aguardan el momento. Tras un instante que se alarga cargado
de expectacidn, surge desde un costado del escenario la figura del director, que
camina decididamente hasta ubicarse en el centro de la orquesta. Inmdvil, con-
centrado, espera el silencio necesario para dar comienzo al concierto. Levanta
lentamente los brazos y la tensiéon aumenta: la musica es inminente. De pronto,
a un minimo gesto, emerge un sonido: un fagot jugandose la vida en uno de los
“solos” mds importantes de la historia de la musica. Es el comienzo de La Consa-
gracion de la primavera, obra de [gor Stravinsky que provocé gran escandalo hace
maés de 100 afos en Par{s, cuando se estrend en 1913, y que aln sigue generando
asombro y conmocion entre quienes la escuchan y quienes la ejecutan. Ahi reside
el poder de la orquesta, la maravilla de su espectaculo.

La orquesta es el mas grande instrumento musical occidental hasta ahora
creado, un instrumento colectivo que a través de los siglos ha ido variando en
tamano, en los instrumentos que la componen y, en términos musicales, ha ido
ampliando su repertorio, al interpretar diversos géneros musicales a lo largo de
su historia. Sin embargo, a pesar de los permanentes cambios, ha logrado man-
tener la esencia de su identidad, aquello que la hace ser orquesta; vale decir: ser
un organismo musical conformado por un grupo de personas que deciden poner
en comun sus capacidades artisticas para realizar el acto de interpretar musica
de forma colectiva.

Creada hace alrededor de 400 afios, en el siglo XVII, con el tiempo se fue desa-
rrollando, diversificando y expandiendo. Para llegar al famoso solo de fagot de La
Consagracion de la primavera, la orquesta pasd de ser una pequefia agrupacion de
instrumentos diversos, dependiente econdmica y culturalmente de la aristocra-
cia, a transformarse en un gran organismo musical conformado por cientos de
personas y cuya dependencia varia entre lo publico y lo privado. Ese gran orga-
nismo/instrumento musical busca en la actualidad abrirse a nuevos y diversos
espectadores, muchos de ellos no especializados en el mundo orquestal, que se
interesan en las posibilidades sonoras que ofrece la musica para orquesta, y que
se sienten atraidos por la experiencia estética de contemplary, a la vez, de perci-
bir y gozar de esa cantidad de musicos ejecutando musica en vivo.

Muchos de los instrumentos que hoy en dia forman parte de la orquesta han ido
cambiando o han sido reemplazados hasta constituir una organizacién instru-
mental (también llamada orgénico orquestal) estandarizada, que da forma a un
organismo que tiene la capacidad de generar sonoridades increiblemente diver-
sas, tanto en intensidad como en dindmica. Esta diversidad sonora proviene de
las cuatro familias instrumentales que configuran una orquesta: cuerdas, made-
ras, metales y percusién; universo en el cual un sinnimero de compositores(as),
directores(as) e intérpretes, en general, se han sumergido para expresar sus pro-
pias inquietudes artisticas. Al mismo tiempo, los tipos de musica que constituyen
el corpus de obras para orquesta, abarcan una gran diversidad: desde obras pura-
mente instrumentales hasta aquellas en conjunto con grandes coros, cantantes
y/o solistas instrumentales. Algunas composiciones para orquesta pueden durar
horas, como también solo algunos segundos.



10 Unidades didacticas

Hoy la orquesta sigue siendo continuamente renovada. Algunas de dichas adap-
taciones buscan generar interés en nuevas audiencias, siendo el publico parte
fundamental en la vida de toda expresidn artistica. Entre las diversas iniciati-
vas de orquestas podemos encontrar puestas en escena con participaciéon de
otras disciplinas (audiovisual, danza, pléstica, etcétera), conciertos didacticos, la
incorporacion de repertorios populares adaptados a la orquesta, la adecuacién de
operas a publico infantil y otras.

Ademas, multiples espacios de educacidén han tomado parte del mundo orques-
tal durante los ultimos afos, permitiendo asi la inclusiéon de personas que de
otro modo no hubieran conocido o aprendido un instrumento. Esto ha ido gene-
rando un nuevo ambito de construccion social a través de la conformacién de
orquestas juveniles y amateur pertenecientes a barrios, escuelas y comunas,
entre otros. Conjuntamente, han surgido instituciones como la Fundacion de
Orquestas Juveniles e Infantiles (FOJI) en Chile, o El Sistema, en Venezuela,
entidades que han resignificado la orquesta, perfilandola como una herramienta
de cambio social y de ampliacién del horizonte musical de muchas personas en
diversos paises.

Este cuaderno pedagdgico ha sido elaborado como material de apoyo para
docentes de 1° Basico a 4° Medio no solo de la asignatura de Musica, sino tam-
bién de otras asignaturas incluidas en los planes y programas del Ministerio de
Educacién, de manera que puedan desarrollar un trabajo transversal a partir de
sus contenidos. Los profesores y profesoras de la asignatura de Musica podran
abordar objetivos de aprendizaje (OA) u objetivos fundamentales (OF) de distin-
tos niveles, a partir de una unidad didactica relativa a la orquesta que considera el
desarrollo de los tres ejes propuestos en las nuevas Bases Curriculares (Mineduc,
2013): escuchar y apreciar, interpretar y crear, y reflexionar y contextualizar. Por
su parte, docentes de otras asignaturas como Tecnologia; Artes Visuales; Len-
gua y Literatura; Historia, Geografia y Ciencias Sociales, y Filosof{a y Psicologia,
en coordinacién con el(la) profesor(a) de Musica, pueden trabajar unidades com-
plementarias en las que desarrollen sus propios objetivos de aprendizaje (OA) u
objetivos de formacién (OF).

Para cumplir con los propdsitos mencionados y ser un aporte concreto a la
labor de los(as) docentes, el material se divide en cuatro unidades pedagdgicas,
en las que se trabajan distintos temas relacionados con las artes musicales y el
potencial pedagdgico existente en el trabajo y musica orquestal. En cada unidad
se exponen el tema, el nivel escolar y las asignaturas desde las que sera traba-
jado. Luego, se entregan tres cuadros resumen con los siguientes contenidos:
1) Objetivos de Aprendizaje Transversales (OAT) u Objetivos Fundamentales
Transversales (OFT) del nivel; 2) OA u OF para la asignatura de Musica, segin
nivel, y los objetivos, contenidos y actividades centrales de cada clase; 3) OA u
OF para otras asignaturas, seglin nivel, y los objetivos, contenidos y actividades
centrales de cada clase que suponen un trabajo transversal con la asignatura
de Musica.

Finalmente, se presenta el desarrollo completo de cada una de las clases de la
asignatura de Musica, para que los(as) docentes puedan incorporarlas directa-
mente o adaptarlas a su planificacion del afio escolar. Las clases, y las unidades
completas, también pueden ser utilizadas como ejemplo para la planificacién de
nuevas unidades pedagdgicas en cualquier asignatura.



A continuacién, se entrega un cuadro resumen con los temas de cada una de
las cuatro unidades, el nivel escolar y las asignaturas desde las que se pro-

pone trabajarlos:

Introduccién a la musica
orquestal

La sinestesia y la musica
orquestal

La interpretacion
orquestal como acto

comunicativo

La mujer en la historia

de la musica orquestal

4° Basico
(Adaptable a
1°, 2°y 3° Basico)

7° Basico
(Adaptable a
5°y 6° Basico)

1° Medio
(Adaptable a
8° Basico y Media)

3° Medio
(Adaptable a Media)

La propuesta pedagégica se complementa con un DVD, adjunto en contratapa,
que recopila audios y videos de obras interpretadas por la Orquesta de Camara
de Chile, ademaés de otros recursos necesarios para la implementacion de las

unidades didacticas.

©

DVD disponible
en contraportada.
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Se suele ubicar el origen de la orquesta’ en la Italia del siglo XVII, en lugares como
laiglesia de San Marcos en Venecia o en las cortes del norte de la peninsula italica
(Lawson, 2003). En este periodo, la musica estaba dominada por los consort, que
eran conjuntos de camara formados por instrumentos de diferentes tallas per-
tenecientes a una misma familia instrumental. El consort representa el conjunto
prototipico de la musica instrumental del Renacimiento. Su origen, como el de la
musica instrumental renacentista en general, se remonta a la interpretacion de la
polifonia vocal. Por aquel entonces los instrumentos tuvieron que adaptarse a las
diferentes tesituras vocales, lo que dio origen a familias completas de instrumen-
tos similares, pero de diferentes tamanos. Posteriormente, tales instrumentos
solfan ser utilizados en conjuntos homogéneos.

La formacidon maés habitual de los consorts correspondia a los instrumentos mas
extendidos de la época, tales como las flautas de pico o las violas da gamba, pero
también eran comunes los formados por bajones, latdes, etcétera. Por lo general,
cada consort estaba compuesto por entre tres y seis instrumentos. As{, por ejem-
plo, con frecuencia un consort de violas da gamba podia estar formado por una
viola soprano, dos violas tenor y dos violas bajo.

Dada la supremacia de la que gozaba por entonces la musica vocal por sobre
la musica instrumental, considerada esta incluso un género menor, los consort
debian ser capaces de interpretar las lineas vocales y por lo tanto ser similares
en su registro a los de las voces que conformaban el cuarteto vocal: soprano,
contralto, tenor y bajo (Radice, 2012). A su vez, los instrumentos estaban organi-
zados segun una divisién utilizada comdnmente en la época: instrumentos haut
(de volumen fuerte, entre los que se encontraban las trompas y los cornos) e
instrumentos bas (de volumen bajo, entre los que se encontraban la familia del
violin y los instrumentos de viento como la flauta). Cabe destacar que el actual
cuarteto de cuerda (formado por dos violines, viola y violonchelo) es un ejemplo
de consort originado hacia 1600, que pervive aun en la actualidad.

Por otra parte, el desarrollo que tuvo la impresion de partituras a partir del siglo XVI
permitié que la musica de diversos compositores pudiera salir de su circulo social
inmediato, generando una movilidad de dichas composiciones hacia ambitos nuevos.
Como en ese tiempo los instrumentos musicales no poseian una estandarizacién en
cuanto a su afinacion y, ademas, no existian los mismos instrumentos en todos los
lugares, las obras originalmente estaban pensadas para voces humanas. La voz era
el referente de afinacién. De manera que a medida que los instrumentos musicales
se fueron independizando de la voz humana, se fue desarrollando paulatinamente un
lenguaje instrumental como tal, lo cual puede apreciarse en las partituras de Enrique
VI, Paul Hofhaimer o Anthony Holborne, quienes indicaban incluso que ambas inter-
pretaciones (la vocal e instrumental) eran vélidas, y que dependian de los recursos
instrumentales disponibles (Radice, 2012).

La popularizacion de la dpera en torno a 1600 aportd al desarrollo de la orquesta, al
concretar la instrumentacion y crear una dependencia cada vez mayor de un gran
numero de instrumentos de cuerda, para darle cuerpo y equilibrio al viento y la percu-
sion. Adicionalmente, como las compaii{as presentaban las obras musicales en distin-
tos lugares, esta itinerancia propici¢ la estabilizacion del organico orquestal, es decir,
la conformacion instrumental de la orquesta (a modo de ejempilo, si la orquesta es de
cuerdas, el organico sera: violines primeros, violines segundos, violas, violonchelos y
contrabajos), llegando a establecerse una configuracion mas estandarizada, debido a
que, por un lado, fue posible interpretar las obras en diferentes lugares con los mismos
recursos instrumentales y, por otro, los compositores fueron desarrollando un pensa-
miento musical en funcion de estas agrupaciones mas estandarizadas.

14 Orquesta de Camara de Chile


https://es.wikipedia.org/wiki/Flauta_de_pico
https://es.wikipedia.org/wiki/Viola_da_gamba
https://es.wikipedia.org/wiki/La%C3%BAd
https://es.wikipedia.org/wiki/Cuarteto_de_cuerda

La orquesta barroca

El Barroco influyd notoriamente en el desarrollo de la musica para orquesta, ya
que popularizd agrupaciones instrumentales —formadas por clavicordio, érgano,
chitarrone y otros instrumentos— que tenian como funcién interpretar el bajo
continuo.? Ademas, a diferencia del Renacimiento, el Barroco valoré especial-
mente la musica instrumental, que ya no estuvo subordinada a la musica vocal
sino que sobresalid por si misma, logrando su independencia. Esta emancipa-
cién hacia lo instrumental fue un proceso gradual que se desplego, entre otros
géneros, gracias a la dpera renacentista, donde la musica estaba en funcion de
la palabra.

Instrumentalmente hablando, las cuerdas frotadas (violin, viola, violonchelo y
contrabajo) emergieron como lideres de las agrupaciones debido, probablemente,
al gran registro que abarcaban como familia y a la homogeneidad sonora que
poseian. Por esta época, ademas, comienzan en Italia a componerse mas y mas
sonatas y conciertos, y asistimos al maximo apogeo de los constructores de ins-
trumentos italianos, los grandes luthiers, como Stradivarius, Amati y Guarnieri.

Mas alla de lo reducido del tamafo de las agrupaciones instrumentales del siglo
XVII, es posible advertir que estas ya poseian una forma orquestal de trabajar,
es decir, que cada “parte” de la musica (entendida como cada linea melddica) era
tocada por mas de un instrumento —dos violines, dos flautas—, lo cual las dife-
renciaba del trabajo de agrupaciones camaristicas, en las que cada instrumento
tenia su parte propia, diferenciada del resto. La fabula de Orfeo,* 6pera de Claudio
Monteverdi (1607), destaca por su poder dramatico y animada orquestacion; en
ella se utiliza, por ejemplo, una agrupacion de diez instrumentos, los cuales tocan
una partitura de cinco partes —aspecto de la musica orquestal que se profundiza
en el tercer capitulo—, donde cada parte es duplicada, es decir, es tocada por al
menos dos instrumentos.

Monteverdi utilizé una abundancia de instrumentos, algo inusual para la época:
violas, violines, flautas, oboes, cornos, trompetas, trombones, claves, arpas y dos
organos pequefios. Esta dpera, cuya instrumentacion es particularmente expli-
cita, es considerada uno de los primeros ejemplos de la asignacion especifica
de ciertos instrumentos a ciertas partes, a pesar de que los compositores de la
Escuela de Venecia venian ejecutando esta practica durante casi dos décadas,
con diferentes niveles de precision.

La orquesta - 15


https://es.wikipedia.org/wiki/Escuela_de_Venecia

La orquesta clasica

Durante la segunda mitad del siglo XVII, en Italia, y a comienzos del siglo XVIII,
en Alemania, se comienza a utilizar el término “orquesta” para referirse al lugar
donde se ubicaban los musicos en el ensamble musical. Poco a poco se fueron
creando orquestas en Europa que contaban con una instrumentacién que, aun-
que no definida completamente, se acercaba al estandar que se conoce en la
actualidad, es decir, formadas por la familia de las cuerdas, la familia de los vien-
tos mas la percusion —habitualmente una pareja de timbales—. A pesar de estos
cambios instrumentales, hubo otros aspectos relacionados con la estructura de
la orquesta que se resistieron al cambio, como la direccion, que recaia en quien
desde el teclado se encargaba de tocar el bajo continuo (llamado continuista).
Este tenia la funcidn de dirigir la orquesta, ya que el bajo entregaba la base fun-
damental sobre la que se construia la armoni;: ademas, el teclado ha sido hasta la
actualidad el instrumento que permite manejar mas voces.

Lo cierto es que los cambios en el organico de la orquesta se fueron produciendo
debido al desarrollo técnico en la construccién de los instrumentos y a la estan-
darizacion de la afinacion. Arcangelo Corelli y Jean-Baptiste Lully aportaron tam-
bién al desarrollo de este cuerpo instrumental, el cual fue utilizado en muchas de
sus obras y posteriormente replicado por sus discipulos, pudiéndose observar, por
ejemplo, en la musica de Joseph Haydn y Amadeus Mozart (Lawson, 2003). De
esta forma, la orquesta se volvié un medio tipico de creacion para compositores de
distintas latitudes.

Debido a la estabilizacion instrumental de la orquesta, muchos intérpretes
comenzaron a adquirir un nivel profesional y a especializarse, lo que permitié
concebir musicas técnicamente mas exigentes, explorando asi nuevas posibilida-
des sonoras. Una de las agrupaciones que aporté a esta profesionalizacién fue la
Orquesta de Mannheim, muy popular en la época, que era dirigida por la familia
Stamitz, quienes lograron desarrollar un cuerpo disciplinado de musicos de alto
nivel instrumental.

La orquesta romantica

Uno de los motivos que propicié el desarrollo de la orquesta fue el paso y creacién
de agrupaciones desde el &mbito privado al publico. A partir de 1800, los cambios
politicos y sociales como la Revolucién Francesa y el permanente avance de la indus-
trializacion de las ciudades ejercieron una influencia considerable en la musica, tanto
a través de la realizacion de conciertos publicos como del cambio de patronazgo de
los organismos musicales de privados a publicos. Las clases medias comenzaron a
tener un notorio influjo en el desenvolvimiento del gusto musical, a pesar de que la
dependencia de las orquestas a ciertas monarquias no se habia acabado del todo.

La Leipzig Gewandhaus Orchestra es un ejemplo de lo anterior. Es la orquesta
mas antigua de Alemania, nacida de la burguesia y no de la corte de un rey. Se
originé como una sociedad formada tanto por miembros de la nobleza como por
ciudadanos corrientes, y da cuenta de la primera empresa de conciertos en la ciu-
dad de Leipzig. La orquesta original estaba compuesta por 16 musicos, la mitad
de los cuales eran profesionales (incluido el ministrel [Kunstpfeifer]), y la otra
nmitad, estudiantes universitarios de la ciudad. En un principio tocaba en distintos
lugares de la ciudad, pero luego, en 1781, se adecud una sala de conciertos en el
Gewandhaus (sala de pafios), un recinto ferial para los comerciantes de telas.
Este ejemplo de orquesta dio el puntapié inicial a la creacién de las sociedades
filarmonicas en el siglo XIX, las cuales serian decisivas en la instalacién de las
orquestas como organismos culturales (Lawson, 2003).
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Conforme a las transformaciones politicas y econdmicas de la época, las orquestas
crecieron en cuanto al tamano de las agrupaciones y la figura del director se fue
haciendo mas habitual (antes solo cumplia el rol de continuista, pero paulatina-
mente asumiria la funcién practica relacionada con marcar el pulso y establecer

ciertas pautas de ensayo), asi como su uso de la batuta. Asimismo, los composito-
res se volvieron muchas veces directores de sus propias obras, no tan solo por una
necesidad laboral, sino también porque les permitia concretar la visién personal
que ten{an sobre su musica y as{ podian generar un espacio donde desarrollar su
virtuosismo, como es el caso del compositor y violinista Frangois-Antoine Habe-
neck en Paris, de Johann Nepomuk Hummel en Weimar, de Louis Spohr en Kasse, o
maés adelante, de Franz Liszt y Hector Berlioz (Spitzer y Neal, 2004).

La dpera continud siendo un buen trabajo para los compositores, por un lado,
debido a todo el aparataje comercial que se erigia en torno a ella, y porque entre-
gaba posibilidades de creacién diferentes a las de la musica meramente instru-
mental; y por otro, por el uso de instrumentos y combinaciones instrumentales
inusuales que estaban en funcién de la escena. Esto explica el porqué en los tra-
tados de orquestacion de la época abundan los ejemplos musicales relacionados
con este género.

Con el correr del siglo XIX, y posterior al impacto de la Revolucién Francesa y las
guerras napolednicas, las cortes siguieron teniendo influencia en la vida musical
europea, especificamente en cuestiones orquestales, aunque en general, su poder
habia decaido sobremanera en comparacion con el siglo pasado. De hecho, asi como
muchas orquestas fueron cerradas por falta de financiamiento, otras lo hicieron
porque el patronazgo aristocratico habia colapsado. A pesar de ello, el patrocinio
musical continué hasta las primeras décadas del siglo XX, aunque con una menor
presencia en relacién con la renovacién que se estaba produciendo en los centros
urbanos de diversos paises. Esto, mas el aumento de la poblacién que trajo apare-
jado dicha renovacién, permitié la creacién de orquestas y sociedades abocadas a la
musica, como la New York Philarmonic Society en Estados Unidos (1842).

La sala Gewandhaus en
1895y en la actualidad.
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4. Jules Etienne
Pasdeloup fue un
director francés que
buscé popularigar la
musica orquestal al
ofrecer conciertos a
médicos precios los
domingos por la tarde
en el Cirque d’'Hiver,
sala de espectdculos
para albergar eventos
masivos. La Orquesta
Pasdeloup fue la primera
orquesta sinfonica de
Francia y tuvo gran
impacto en los gustos
nusicales franceses de

la época.

Ensayo de orquesta
Pasdeloup en el

Cirque d'Hiver.

John Singer Sargent.
1879-80.

The Hyden Collection.

Esta nueva forma de sostener las orquestas, una alianza entre el mundo esta-
tal y el mundo privado a través de sociedades afines, generd que los conciertos
se abrieran a un publico mas amplio que el del siglo XVIII, el cual se restringia
basicamente a la aristocracia cortesana. Si bien lo costoso de las entradas o
la dificultad de conseguir suscripciones anuales impedia que muchas personas
pudieran asistir regularmente a los conciertos orquestales, las nuevas iniciati-
vas de conciertos permitieron incorporar cada vez més personas como parte del
publico habitual. Algunas de estas iniciativas fueron, en primer lugar, los “Con-
ciertos Populares” realizados entre 1861y 1864 por el francés Jules Pasdeloup.”
Por otro lado, un segundo caso interesante es el de la Philharmonic Society de
Londres, agrupacion que ademads de comisionar la composicion de la Sinfonia N°
9 de Beethoven, trasladd sus actividades desde el pequefio salén de Hannover
al gran salén de St. James, lo cual permitié que mas personas pudieran acceder
a los conciertos que realizaban. A pesar de la proliferacion de las orquestas y la
creacién de sociedades filarmoénicas, las salas de concierto no alcanzarian rele-
vancia hasta entrado el siglo XX.

Alo largo de este siglo, el esplendor de la musica instrumental contribuy6 a modi-
ficar las convenciones respecto de los programas de los conciertos que impera-
ban hasta entonces. Hasta fines del siglo XVIII el programa de los conciertos de
orquesta se desarrollaba con una intercalacién de obras vocales e instrumentales
y, ademas, para evitar dos obras consecutivas del mismo género. De ahi que un
concierto tipo se desarrollaba de la siguiente forma: obertura-aria-obra solista o
concierto-obra vocal/coral.
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A medida que la sinfonia fue cobrando importancia, la musica de Wolfgang Ama-
deus Mozart y Ludwig van Beethoven, entre otros, pudo ser interpretada con
mayor frecuencia en los conciertos, situacion que elevd a los compositores a la
categoria de {dolos. Esto convirtié a la orquesta en una institucién que pasé a
simbolizar el desarrollo cultural de una sociedad industrializada cada vez mas
compleja, expresion de una forma de vida intelectual de alto vuelo.

En diversos lugares de Europa se fue incrementando la interpretacion de obras de
compositores fallecidos, lo cual daba cuenta de una forma de concebir el mundo
que anhelaba el pasado, caracteristica de la mentalidad romantica. Una nostal-
gia, ademas, por un pasado idealizado en relacién con un vinculo mas arménico
con la naturaleza. Frangois-Antoine Habeneck fue uno de los actores que aporto
a construir este anhelo del pasado, ya que en los conciertos que organizaba, una
parte considerable del repertorio que se tocaba privilegiaba obras de los grandes
maestros del pasado, procurando evitar obras vocales y operaticas, asi como de
compositores contemporaneos.

La orquesta en el siglo XX

Durante el siglo XX la orquesta se constituyd en la institucion musical que cono-
cemos hasta el dia de hoy. En este periodo logrd configurar su repertorio musi-
cal, su dependencia econdmica respecto de un organismo privado o publico que
la subsidiara, su composicién instrumental y el nimero de musicos, entre otros
aspectos. Como antes se comentd, en el desarrollo musical e instrumental de
la orquesta influyd notoriamente la dpera, ya que gracias a la evolucién de este
género se consolidd un cuerpo musical estandarizado, formado por secciones
instrumentales, capacitado para interpretar musica de lugares diversos, de dis-
tintos compositores y de diferentes épocas.

En un sentido especificamente instrumental, a pesar de que la orquesta en este
siglo poseia ya un organico definido, siempre cabia la posibilidad de hacer nuevas
incorporaciones instrumentales, muchas veces requeridas por el pedido expreso de
compositores que invitaban a utilizar instrumentos que no siempre figuraban en el
organico, tales como el clarinete bajo, el contrafagot o la tuba wagneriana, entre
otros. Por otro lado, a partir de este siglo la familia de la percusion experimentd un
crecimiento paulatino y sostenido, debido en parte a la incorporacion gradual del
ruido en la musica orquestal; esto es, sonidos sin una altura definida, pero también
debido al interés de diversos compositores en los elementos ritmicos provenientes
de los instrumentos de percusion, como es el caso de igor Stravinsky y Edgar Varése.

Cabe decir que, teniendo en cuenta la estabilizacion del organico orquestal en los
ambitos ya mencionados, el aspecto donde ha continuado una transformacién
permanente es a nivel sonoro-timbristico, que ha sido influenciado principal-
mente por los cambios que han atravesado los instrumentos en su construccion
debido a la innovacién en materiales y tecnologia.

Durante el siglo XX, las agrupaciones orquestales ampliaron sus horizontes musica-
les, como es el caso de las orquestas de cadmara, las que aln promueven repertorios
que no pertenecen a la corriente orquestal principal. Muchas de ellas se han especia-
lizado en lo que se suele llamar “repertorio histérico” o de “musica antigua”, términos
para designar obras musicales previas al siglo XVII, del Barroco europeo o latinoame-
ricano. Por otro lado, los ensambles de musica contemporanea, como el Ensamble
Intercontemporaneo, fundado por Pierre Boulez y con sede en Paris, consagraron su
repertorio a obras creadas desde mediados del siglo XX hasta la actualidad.
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A pesar de que en la década de 1970 se cerraron multiples orquestas de estudios
debido a la baja rentabilidad de sus actuaciones, como consecuencia del poco
interés de los espectadores, varias se ampliaron a &mbitos de las industrias cul-
turales, como la musica para cine o al campo de la grabacién de obras.

Finalmente, ademas de las iniciativas renovadoras del repertorio orquestal por
parte de las agrupaciones de musica antigua y musica contemporanea, también
han surgido ambitos de desarrollo tanto musicales, como educativos y sociales,
donde lo musical es el medio. En este sentido, el proyecto mas conocido a nivel
mundial es el movimiento de orquestas infantiles y juveniles que nacié en la década
de 1970 en Venezuela, de la mano del musico y economista venezolano José Anto-
nio Abreu. Este movimiento de orquestas, conocido hoy en dia como El Sistema,
tiene por misidon “sistematizar la instruccién y la practica colectiva e individual de la
mdusica a través de orquestas sinfénicas y coros, como instrumentos de organiza-
cion social y desarrollo humanistico” (El Sistema, s. f.). Sumodelo ha traspasado las
fronteras de Venezuela y ha sido acogido por diversos paises del mundo, que han
desarrollado programas inspirados en él —entre ellos Francia, Argentina, Canada,
Guatemala, Chile y otros—, formando a muchisimos mdusicos a lo largo del mundo.
Gustavo Dudamel, director venezolano de talla mundial, es un ejemplo de estos.

Anteriormente a El Sistema, en 1964, el director de orquesta y compositor Jorge
Pefia Hen fundd en Chile, en la ciudad de La Serena, la primera orquesta infan-
to-juvenil de Latinoamérica, la cual compartia ideales similares al programa
musical venezolano. En 1973, recién impuesta la dictadura de Augusto Pinochet,
Pefia Hen fue detenido por la llamada “Caravana de la Muerte”, comitiva de oficia-
les del ejército al mando del general Sergio Arellano Stark. Tras ser encarcelado
bajo cargos falsos de ingreso de armas en los instrumentos de los nifos de la
orquesta y de instruccién militar, el 16 de octubre de aquel afo, Pefia Hen murié
asesinado en prision luego de ser torturado.

Su legado ser{a recogido a comienzo de los noventa por el director chileno Fer-
nando Rosas, quien posteriormente, en 2001, participaria en la creacién de la
Fundacién de Orquestas Infantiles y Juveniles de Chile (FOJI) durante el gobierno
de Ricardo Lagos. La misién de esta entidad es “elevar el desarrollo social, cultural
y educacional del pais brindando oportunidades para que los nifios, nifas y jove-
nes de todo Chile mejoren su calidad de vida integrando orquestas” (FOJI, s.f.).°
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Se denomina cuerpo instrumental u organico de la orquesta a la conformacién
que surge de la combinaciéon de diversos instrumentos musicales. El organico
de las agrupaciones orquestales se organiza de acuerdo a cuatro familias ins-
trumentales: cuerdas (cordéfonos), maderas (aeréfonos), metales (aeréfonos) y
percusion (idiéfonos/membrandéfonos).

La familia de las cuerdas comprende instrumentos que emiten sonido
por la vibracion emitida al frotar o pulsar cuerdas tensadas. El frotado
se realiza utilizando un arco, compuesto por un marco de madera al que
se le ha adosado un conjunto tensado de crines de caballo de un extremo
a otro del marco. Entre ellos encontramos violines, violas, violonchelos
y contrabajos.

La familia de las maderas o viento-madera (parte del grupo de los aerd-
fonos), llamada asi por estar formada por instrumentos elaborados de
madera —aunque actualmente algunos instrumentos de esta familia se
fabrican con otros materiales—, y por producir el sonido a través del soplido
en un bisel (flauta), en una boquilla de cafa simple (clarinete) o doble (oboe y
fagot). Comprende la flauta traversa,® el oboe, el clarinete en Bb y el fagot.
Ademas, pertenecen a ella como instrumentos auxiliares (es decir, que se
utilizan a veces para ampliar el registro del instrumento principal) el piccolo
o flautin (auxiliar de la flauta), el corno inglés (auxiliar del oboe), el clarinete
bajo (auxiliar del clarinete en Bb) y el contrafagot (auxiliar del fagot).

La familia de los metales o viento-metal (la otra parte del grupo de los
aerofonos), llamada asi por estar formada por instrumentos elaborados de
metal —principalmente de bronce, plata u oro—, comprende al corno (o
trompa), la trompeta, el trombdn y la tuba. Algunos instrumentos auxiliares
de la familia de los metales son el fiscorno, la tuba wagneriana y el bom-
bardino. Una diferencia de esta familia con las maderas es que estos ins-
trumentos producen el sonido a través del soplido en una boquilla metélica.

La familia de la percusion comprende instrumentos que se percuten, es
decir, que suenan por medio de la vibraciéon que produce una superficie por
la accion de ser golpeados con una baqueta, maza o la propia mano, u otro
objeto. La familia de la percusidn ha experimentado un crecimiento soste-
nido que ha ido de la mano con el desarrollo orquestal, sobre todo a partir
del siglo XX (Toledo, 2006). Pertenecen a este grupo idiéfonos de altura
determinada como el xiléfono, el glockenspiel, el vibrafono; y de altura
indeterminada como platillos (crash, splash, hi-hat), el gong, el tam-tam, el
cencerro, el woodblock, etcétera; e instrumentos membrandfonos como el
timbal, la caja, el gran cassa (bombo orquestal), etcétera.
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FAMILIA DE LAS CUERDAS
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FAMILIA DE LOS METALES O VIENTO-METAL

Trombén Trompeta

Bombardino Tuba
Platillos

FAMILIA DE LAPERCUSION
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Sin embargo, esta clasificaciéon es poco precisa, dejando fuera instrumentos

como el piano’ y otros de tradicion no occidental. El sistema creado por Erich
Moritz von Hornbostel y Curt Sachs data de 1914 y constituye el sistema de clasi-
ficacion més ampliamente usado por los etnomusicdlogos y organdlogos, ya que

permite clasificar cualquier instrumento musical de alguna cultura. Divide a los

instrumentos musicales en cuatro grupos principales, segln el elemento vibrante
que produce el sonido.
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Idiofonos: familia de instrumentos musicales cuyo sonido se produce por la
vibracion de su propio cuerpo, es decir, usan su cuerpo como materia reso-
nadora, sin uso de cuerdas, membranas o columnas de aire. Su cuerpo, de
madera, metal o piedra, es duro pero sonoro, con la suficiente elasticidad
como para mantener un movimiento vibratorio.

Membranofonos: familia de instrumentos musicales cuyo sonido se
produce por la vibracién de una membrana tensa (también llamada par-
che), hecha de piel o de materiales sintéticos. A veces pueden tener dos
membranas tensas, como en el caso de algunos instrumentos cilindricos
que tienen un parche en cada extremo. En la mayoria de los casos, las
membranas se percuten con la mano, con palillos, con baquetas o con
escobillas metalicas.

Cordofonos: familia de instrumentos musicales cuyo sonido se produce
por medio de las vibraciones de una o mas cuerdas, generalmente amplifi-
cadas por medio de una caja de resonancia. Estas cuerdas estan tensadas
entre dos puntos del instrumento y se hacen sonar pulsando, frotando o
percutiendo la cuerda.

Aerofonos: familia de instrumentos musicales cuyo sonido se produce por
la vibracién del viento y de la masa de aire en su interior, sin necesidad de
cuerdas o membranas porque solo requiere del uso del viento.


https://es.wikipedia.org/wiki/Erich_Moritz_von_Hornbostel
https://es.wikipedia.org/wiki/Erich_Moritz_von_Hornbostel
https://es.wikipedia.org/wiki/Curt_Sachs
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https://es.wikipedia.org/wiki/Idiofono
https://es.wikipedia.org/wiki/Instrumento_musical
https://es.wikipedia.org/wiki/Vibraci%C3%B3n
https://es.wikipedia.org/wiki/Piel
https://es.wikipedia.org/wiki/Mano
https://es.wikipedia.org/wiki/Baqueta
https://es.wikipedia.org/wiki/Instrumento_musical
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El organico orquestal

En esta seccidn se revisa la evolucion instrumental que ha tenido la orquesta para
as{ comprender cuél ha sido su construccién sonora a lo largo del tiempo, desde
las agrupaciones preorquestales hasta las de la actualidad. Los distintos gru-
pos o familias instrumentales han estado presentes, de una u otra forma (si bien
no todos a la vez), desde la conformacion de las primeras orquestas, variando
a lo largo del tiempo en sus formas de construccién, cantidad y tipo, lo cual ha
influido directamente en el timbre orquestal y la intensidad.

Como se comentd en la seccidn anterior, tras superar el Renacimiento —época
en que las obras musicales se componian en funcién de la musica vocal—, en el
Barroco comenzo a definirse un cierto estandar en el orgénico de la orquesta.
Se observaba aun una gran variedad de combinaciones en las agrupaciones, que
dependia de factores como el género musical que interpretaban: épera, musica
sacra, entre otros. Un ejemplo de ello lo podemos observar en organicos orques-
tales que utilizaron compositores como Claudio Monteverdi y Jean-Baptiste Lully
en algunas de sus obras:

Maderas 2 flautines o piccolos

Metales 4 trompetas, 2 cornetas, 5 trombones

Teclados y cuerdas 2 clave, 2 érganos de madera, 1 érgano de regalia, 2 arpas

pulsadas doppia, 3 chitarrones

Cuerdas frotadas 3 viola de gamba bajas y, divididos en dos grupos, 2 violines,
2 violas, 1 chelo, 2 contrabajos

* Disponible en Youtube. Canal Belarmo para la difusién de la musica antigua.

Cuerda frotadas 1 violin solista, 5 violines soprano, 3 violines contratenores,
3 violines taille (violas medianas), 3 violines de quintes
(violas grandes), 5 violines bajos

* Disponible en Youtube. Canal Queer Urban Orchestra.

Al observar estos dos ejemplos barrocos separados por tan solo 60 afios, es posi-
ble tener una idea de la variedad de instrumentos que se utilizaban en las agru-
paciones instrumentales, la cual se fue acotando a lo largo de los afios. Como se
ha explicado en la seccién anterior, debido a la relacién de la mdsica con las artes
escénicas, estas permitian este tipo de combinaciones instrumentales, diferen-
tes a veces a las utilizadas en la musica puramente instrumental. Ademas, se
puede observar que se usaban instrumentos antecesores a los utilizados actual-
mente o que cayeron en desuso, como es el caso del violin soprano y la viola
de gamba, muchos de los cuales a partir del siglo XX renacen, volviendo a ser
tocados para interpretar repertorio de obras historicistas, e incluso se componen
obras que incorporan instrumentos antiguos.
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La familia de las cuerdas fue la primera en evolucionar, y su desarrollo puede obser-
varse ya en organicos utilizados por Johann Sebastian Bach (Spitzer y Zaslaw, 2002).

Cuerdas pulsadas 1 clave

Cuerdas frotadas 5 violines primeros, 5 violines segundo, 1 viola, 1 violonchelo,
3 violones

Maderas 1 flauta, 2 oboes, 2 fagots, 2 cornos

Hacia 1750 la conformacion instrumental de la orquesta se estabilizé finalmente.
Con anterioridad, los compositores creaban su musica dependiendo de la dispo-
nibilidad de instrumentistas que habia en el momento, lo que daba como resul-
tado una gran variedad de agrupaciones instrumentales. Joseph Haydn fue uno
de los compositores que mas contribuyd a estandarizar el organico de la orquesta
clasica. Sus sinfonias fueron un aporte fundamental en este sentido. Es impor-
tante mencionar para este periodo la famosa orquesta de Mannheim en Alema-
nia, la cual adoptd un organico similar al de la llamada orquesta clasica:

Maderas 2 flautas, 2 oboes, 3 fagots, 4 cornos

Metales 13 trompetas, 2 percusiones

Cuerdas frotadas 11 violines primeros, 9 violines segundos, 4 violas,
4 violonchelos, 2 contrabajos

Otro ejemplo que cabe destacar en este mismo periodo es la figura de George
Friedrich Handel:

Maderas y percusion 4 oboes o flautas, 4 fagots, 1 percusion

Metales 2 cornos, 3 trompetas

Teclado 1 drgano o clavicordio

Cuerdas frotadas 12 violines, 6 violas, 3 violonchelos, 2 contrabajos

8. Al respecto, no debe Al comparar estos dos ejemplos con los anteriores, puede observarse clara-
tomarse como una regla mente como el organico orquestal se fue asentando cada vez mas con el paso
cerrada lo que aqui{ se de los afios. Sin embargo, si se comparan ambos, estos dan cuenta de que
plantea, puesto que las cada lugar y compositor tenia todavia una forma personal de organizar ins-
excepciones siempre trumentalmente cada orquesta. La seleccion de los instrumentos de cada uno
abundan. Basta con de ellos deriva en un timbre y un balance sonoro particular en cada caso. Para
observar las diversas clarificar este punto, podemos mencionar, por ejemplo, que no suenan igual

obras de un mismo los once violines mas trece trompetas de Mannheim que los doce violines mas

compositor para darse dos cornos y tres trompetas de Handel. El timbre especifico generado por cada

cuenta de que lo que aqui conformacion instrumental responde a los distintos balances que se dan entre
se indica, se menciona en los instrumentos.

términos generales.
La estandarizacién del organico orquestal a través del tiempo fue dando forma
poco a poco a lo que, actualmente, se conoce como la orquesta clésica, formada
por cuatro secciones:®
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cuerdas: se establece esta familia como la mas importante de la orquesta
y se define la escritura a cuatro partes: seis violines primeros, seis segun-
dos, cuatro violas, cuatro violonchelos y dos contrabajos (Adler, 2004). Los
violonchelos y contrabajos normalmente tocan juntos el llamado bajo con-
tinuo, en el que ademas normalmente se adiciona el clavicordio.

maderas: a diferencia de las cuerdas, estan organizadas en pares: dos flau-
tas, dos oboes, dos clarinetes y dos fagots.

metales: un minimo de dos cornos y dos trompetas.

percusion: caja, bombo, tridngulo platillos y timbal. Como familia tiene maés
participacion en la 6pera. El timbal y los metales tocan casi siempre juntos,
siendo utilizados en momentos de mayor intensidad, en ataques de acor-
desy tuttis® orquestales.

La orquesta del periodo clasico es mas bien pequefa si la comparamos con la
actual orquesta sinfénica. En ese entonces, la cantidad de instrumentistas ron-
daba las 40 personas mientras que en la actualidad se aproxima a los 80 o 100
musicos. Este crecimiento nos habla acerca de una busqueda por el aumento
de la intensidad, lo cual esté relacionado con blsquedas estéticas iniciadas en
la época romaéntica (siglo XIX), que privilegian la expresién de emociones ligadas
a lo grandilocuente y desbordado, asi como a la necesidad de utilizar salas de
concierto mas grandes, debido al aumento de publico de concierto o, también,
debido a que para ciertas ocasiones especiales se formaban grandes agrupacio-
nes en funcién de lo que se conmemoraba o festejaba.

La incorporacién de nuevos instrumentos auxiliares como el flautin o piccolo y
el contrafagot da cuenta de los cambios en tamano y variedad instrumental que
fue experimentando la orquesta. Por otro lado, el predominio de la familia de las
cuerdas dentro de la orquesta se explica por razones de registro, homogeneidad
timbrica y registro dinamico, en desmedro de la familia de las maderas y metales,
cuyas posibilidades son menores.

A pesar de haberse logrado una estabilidad en el organico orquestal durante el
Clasicismo, el Romanticismo se caracterizé por las busquedas individuales en
lo relativo a la sonoridad de la orquesta. Estas exploraciones continuar{an a lo
largo del siglo XIX; de ahi que es muy dificil hablar de un Unico organico orquestal
romantico, aunque, en términos generales, exista cierta convencion instrumental.
Un ejemplo de orquesta romantica es el siguiente:

Maderas 2 flautas, 2 oboes, 2 clarinetes en Sib, 2 fagots

Metales 2 cornos en Fa, 2 cornos en Re, 2 trompetas en Fa,
3 trombones (alto, tenor y bajo)

Percusion TimbalenRey La

Cuerdas Violines primeros, violines segundos, violas,
violonchelos, contrabajos

* Disponible en YouTube. Canal Sinfonieorchester - Frankfurt Radio Symphony.

9. Todos los componentes

de la orquesta tocando

a la veg.
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A partir del ejemplo anterior se advierte en este periodo que tanto timbales/meta-
les y violonchelo/contrabajo, ya se encontraban separados dentro del organico.

Recordemos que la orquesta es un instrumento acustico en el que la canti-
dad de intérpretes es directamente proporcional a la intensidad que se puede
conseguir. Un ejemplo excepcional en cuanto al tamafno del organico orquestal
durante la primera mitad del siglo XIX fue el caso de Hector Berlioz, que uti-
liz6 alrededor de 90 a 95 intérpretes en su Sinfonia fantastica (Op. 14, 1830).
En este poema sinfdénico, ademas del organico estandar, empleé instrumentos
auxiliares como el corno inglés, arpas, corneta de pistones y clarinete piccolo,
entre otros. Esto posiciona a esta obra en un lugar diferente al promedio de
otras contemporaneas en cuanto al tamafio de la orquesta. Berlioz es uno de
los grandes orquestadores de la historia, y su tratado de orquestacién es un
claro ejemplo de ello, a la vez que su aporte es considerado en alta estima para
el desarrollo de la orquestacion.

Mas adelante, en el siglo XIX, se pueden observar la conformacién de grandes
masas orquestales como las pertenecientes a organicos utilizados por César
Franck, Modest Mussorgsky o Richard Wagner:

sido sefialada como el
Maderas 3 flautas, piccolo, 2 oboes y 1 corno inglés, 2 clarinetes

en Sib y 1 clarinete bajo, 3 fagots y 1 contrafagot (esta
conformacién se denomina orgénico con maderas a tres)

comiengo del fin de la
armonia convencional y la
tonalidad, estableciendo

la base para la direccién Metales 3 cornos, 3 trompetas, 3 trombones, 1 tuba
de la musica cldsica en el b » tirmbal latill tridneul
) ercusion imbales, platillos y triangulo
siglo XX P y g
Cuerda punteada arpa
Cuerdas violines primeros, violines segundos, violas, violonchelos y
contrabajos
En escena 1 corno inglés, 6 cornos, 3 trompetas, 3 trombones

Al agregar los compositores con cierta regularidad diversos instrumentos
auxiliares, es posible observar cémo la orquesta va ampliando su registro de
intensidades y timbrico, para finalmente alcanzar una organizacién instrumen-
tal bien diferenciada, que da forma al orgénico orquestal que perdura hasta
la actualidad. Por ejemplo, el corno o trompa evoluciond para convertirse en
un instrumento con mayor facilidad melddica mediante la introducciéon de un
mecanismo de pistones, y Wagner llegd incluso a desarrollar un instrumento
propio, la llamada tuba wagneriana, cuyo sonido y forma se asemeja al corno.
Esta innovacién nos habla acerca de la basqueda timbrica del compositor ale-
maén en sus peras.

Durante el siglo XX muchos otros compositores desarrollaron sus propias parti-
cularidades en la orquesta, como fue el caso de Maurice Ravel, Claude Debussy o
fgor Stravinsky. A pesar de conformar estas enormes orquestas, el organico que
contindia primando en la actualidad es el de la orquesta clésica.
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Maderas 1 piccolo y 2 flautas, 2 oboes (uno de ellos toca también oboe de
amor) y 1 corno inglés, 2 clarinetes en Sib (uno de ellos toca también
clarinete en Mib) y 1 clarinete bajo, 2 fagots y 1 contrafagot,

1 saxofdn soprano y 1 saxofén tenor
Metales 4 cornos, 1trompeta en Re y 3 trompetas en Do,
3 trombones, 1tuba
Percusion 2 cajas, 3 timbales, gran cassa, platillos, tam-tam, celesta
Cuerdas violines primeros, violines segundos, violas, violonchelos, contrabajos

y 1arpa

Maderas 1 piccolo y 2 flautas, 2 oboes y 1 corno inglés, 2 clarinetes en Sib,
3 fagots y 1 contrafagot
Metales 4 cornos, 3 trompetas en Fa, 3 trombones, 1 tuba
Percusion 3 timbales, gran cassa, platillos, tridngulo, tam-tam, glockenspiel
Cuerdas violines primeros, violines segundos, violas, violonchelos, contrabajos

y 2 arpas

Maderas

3 flautas (mas piccolo y flauta en Sol), 4 oboes (mas corno inglés),

2 clarinetes en Sib (mas clarinete en Re y clarinete bajo), 4 fagots,
1 contrafagot (esta conformacién se denomina organico con
maderas a cinco)

Metales

8 cornos (més tuba wagneriana), 4 trompetas en Do (més trompeta
en Re), 3 trombones, 2 tubas

Percusién

3 juegos de 3 timbales, gran cassa, tam-tam, triangulo, pandereta,
gliiro, 2 crétalos en Lab y Sib

Cuerdas

40 violines primeros y segundos, 8 a 12 violas y violonchelos,
8 a 12 contrabajos (nimero de cuerdas variable)

Compositores como Gustav Mahler llegaron a utilizar a cientos de intérpretes en
sus obras y, més adelante, en el siglo XX, otros, como Karlheinz Stockhausen,
emplearon tres orquestas simultaneas que rodeaban al publico, construyendo as{
una experiencia nueva desde lo instrumental y lo espacial.

ORQUESTA 2

PUBLICO

Karlheinz Stockhausen
(Gruppen, 1958)
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A pesar de la transgresion de estas innovaciones, estas no rompieron con la
organizacién instrumental clésica de la orquesta, la cual se establecié hace 200
afios en un mundo muy diferente al actual, pero que sigue teniendo sentido
para muchos musicos en todo el orbe, y que se renueva con la mirada de cada
compositor. De este modo, la orquesta clésica alcanzé el modelo de la orquesta
sinfénica tal como la conocemos hoy. Su vigencia esté a la vista: sigue siendo
un medio escogido por multiples compositores para la creacion de sus obras,
atendiendo a las ricas posibilidades que entrega. En la orquesta actual, las cua-
tro familias de instrumentos se agrupan de la siguiente forma en el escenario:

&

ORQUESTA DEL SIGLO XX-XXI

2

W

ORQUESTA BARROCA

(Primavera, concierto N° 1. Antonio Vivaldi, 1675):

los violines, los chelos y un contrabajo eran el ndcleo de la
orquesta barroca del siglo XVIII. Un clave mantiene unida
a la orquesta tocando acordes que encajan con la armonia.
Se afiadieron los oboes y fagots a la linea del bajo.
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ORQUESTA CLASICA
(Sinfonia N°. 40, K550. Wolfgang Amadeus Mozart, 1788):
En el siglo XVIII se anadieron parejas de clarinetes,
flautas, trompetas y trompas, comenzando a adquirir su
configuracién actual.

ORQUESTA DEL SIGLO XIX

(Sinfonia N° 1 en Re menor, 4° movimiento. Gustav Mahler,
1884-1889):

Se afaden instrumentos como trombones y tubas, y

los grupos de cuerda y viento-madera aumentaron su
tamafio, llegando a conformarse orquestas de mas de
100 musicos.
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La OCCH bajo la direccién
de Juan Pablo Izquierdo.
Parque Cultural de
Valparaiso, 2013.



Muchos directores y compositores han ido construyendo la historia musical de
este organismo, que se caracteriza por el trabajo colectivo, tanto para crear como
para interpretar musica o para llevar adelante un espectaculo musical. Perdura
de antafio un vasto repertorio que continta siendo habitualmente reinterpretado
en los conciertos del siglo XXI.

La musica, en cuanto expresién artistica, requiere ser tocada y escuchada para
cobrar sentido. Se experimenta tanto a través de la audicién (el publico asistente
a un concierto), como en la practica musical (los musicos que la ejecutan). Al
tocar una pieza musical, los intérpretes resignifican las ideas que el compositor
plasmé en el papel. Si bien la partitura indica el curso musical que deben seguir
los musicos, ella también deja o abre espacios, mas o menos libres, para que
aflore la subjetividad o estilo de quien la pone en practica: la intensidad de un
forte, la calma de un adagio, la duracién de un staccato o ligado, el balance entre
los distintos planos texturales. Todos estos espacios quedan a merced del intér-
prete, ya sea director o instrumentista, quien se los apropia segln su sensibilidad
musical, haciéndose asi participe de la creacion de la obra misma, recreandola,
pasando a ser una pieza clave del hecho artistico.

El musico trasciende su individualidad a través de su participacién en el feno-
meno colectivo que es la orquesta, siendo el todo més que la suma de sus
partes. La orquesta es un gran intérprete/instrumento formado por perso-
nas especializadas en la ejecucion e interpretacién musical a través de las
cuales se reproduce la obra escrita en una partitura. Si bien es el compositor
quien crea la materia prima de la obra orquestal, lo esencial de una obra
musical es que ella, pese a estar terminada en la partitura, se completa, vive
cuando es tocada.

Una funcién muy importante en todo el proceso artistico antes descrito es la
del director orquestal. Este oficia de coordinador de los musicos para llevar a la
practica lo que el compositor ha escrito en la partitura, pero al mismo tiempo da
forma a su propia version de la obra que tiene entre manos a partir de su com-
prension y de su propia mirada artistica.

En este capitulo se propone una breve lista de orquestas, directores y com-
positores que han formado parte de la historia de la orquesta y la musica
orquestal. Se aborda desde el siglo XVII en adelante, coincidiendo con la con-
solidacién de la orquesta, y se presenta como un punto de partida para explo-
rar la practica musical en el aula y ampliar las temadticas desarrolladas en las
unidades didacticas.
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Orquestas Orquestas de 6peras, entre ellas las dirigidas por C.
Monteverdiy A. Corelli
Veinticuatro Violines del Rey (Vingt-quatre Violons du Roi),
dirigida por J. B. Lully

Directores Jean-Baptiste Lully, Johann Sebastian Bach,

Claudio Monteverdi

Compositores

Johann Sebastian Bach, Georg Friedrich Handel,
Jean-Baptiste Lully, Claudio Monteverdi,
Antonio Lucio Vivaldi, Barbara Strozzi, Francesca Caccini

Orquestas Orquesta del Palacio Bonelli de Roma; Opera de Paris;
Orquesta de Mannheim; Orquesta de Gewandhaus, en Leipzig;
Orquesta de los Conciertos Spirituels, en Paris; Orquesta de
los Conciertos Salomon, en Londres

Directores Johann Sebastian Bach, Johann Friedrich Reichardt, Wolfgang

Amadeus Mozart, Joseph Haydn, Ludwig van Beethoven

Compositores:

Johann Sebastian Bach, Wolfgang Amadeus Mozart, Ludwig
Van Beethoven, Joseph Haydn, Carl Philipp Emanuel Bach
(hijo de J. S. Bach), Luigi Boccherini

Orquestas Orquesta del Mozarteum de Salzburgo, Filarménica de Viena,
Filarménica de Nueva York, Filarménica de Berlin
Directores Louis Spohr, Carl Maria von Weber, Hector Berlioz,

Hans Von Biilow, Elfrida Andrée, Hans Richter,
Richard Wagner, Felix Mendelssohn

Compositores

Clara Schumann, Johannes Brahms, Felix Mendelssohn,
Richard Wagner, Franz Schubert, Modest Mussorgsky,
Giacomo Rossini, Elfrida Andrée, Hector Berlioz,

Amy Marcy Cheney Beach, Gabriel Fauré, Edvard Grieg,
Fanny Mendelssohn

Orquestas Filarmonica de Berlin, Sinfénica de Londres, Filarménica de
Viena, Sinfénica de Boston, Orquesta Nacional Rusa
Directores Gustav Mahler, Herbert von Karajan, Sergiu Celibidache,

Nadia Boulanger, Daniel Barenboim, Susana Malkki, Claudio
Abbado, Simone Margaret Young, Gustavo Dudamel, Nikolaus
Harnoncourt, Marina Aslop, Alejandra Urrutia, Pierre Boulez

Compositores

Arnold Schoenberg, Pierre Boulez, lannis Xenakis,
Leonard Bernstein, Mariano Etkin, Jorge Pefia Hen,
Rarlheinz Stockhausen, Silvestre Revueltas, Edgar Varese,
Kaija Saariaho, igor Stravinsky, Gyérgy Ligeti,

Nadia Boulanger, Witold Lutostawski, Sof{a Gubaidulina,
Enrique Soro, Heitor Villa-Lobos
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Para comprender qué es una orquesta de camara, se recurre al término ‘camara”.
En musica, este vocablo se utiliza para denominar basicamente tres cosas:
camara (Kammer) se le denominaba a las habitaciones privadas del principe y su
familia (Radice, 2012); en Europa también se conocia como musica de cdmara a
aquella que se interpretaba en el ambito privado de los pequenos salones aris-
tocraticos (Spitzer y Zaslaw, 2004); finalmente, se utiliza el término musica de
camara para denominar a aquella que es interpretada por pequefias agrupaciones
instrumentales (duos, trios, cuartetos, etcétera) y que tiene una légica diferente
a la orquestal, ya que cada parte de la musica es tocada por un solo instrumento
y no por un grupo de instrumentos iguales (por ejemplo, en la orquesta normal-
mente entre 14 y 18 violines interpretan la misma parte, la de violin primero o
violin segundo), lo que deja expuesta la participaciéon de cada musico en el total
de la sonoridad (Latham, 2008).

De los dos ultimos elementos antes mencionados respecto del término “‘camara’,
la orquesta de camara toma algo de ambos. Para esclarecer sus definiciones dire-
mos que es una pequena orquesta, es decir, formada por alrededor de 30 musi-
cos, en contraste con la gran orquesta romantica que predomina en la mayoria
de los teatros del mundo (de 80 a 100 integrantes). En este sentido, la orquesta
de camara se asemeja a la orquesta clasica, ya que estan presentes todas las
familias instrumentales que pertenecen a la orquesta moderna:

Concierto de flauta

de Federico el Grande en
Sans Souci.

Adolph Menzel, 1850-52

36 Orquesta de Camara de Chile



Maderas 2 flautas, 2 oboes, 2 clarinetes en Bb, 2 fagots (maderas a dos)

Metales 1 corno o 2 cornos (la trompeta, trombdn y tuba en general
son opcionales)

Percusion timbales y otros instrumentos opcionales

Cuerdas 8 violines primeros, 6 violines segundos, 4 violas y violonchelos,
2 contrabajos

La orquesta de camara surgi6 con posterioridad a la Primera Guerra Mundial.
Su origen artistico respondié a una necesidad estética de buscar caminos dife-
rentes a los explorados en el siglo XIX. Es asi{ como algunos compositores, desde
lo instrumental y lo armdnico, plantearon nuevos caminos sonoros, como el
atonalismo libre y el posterior dodecafonismo que desarrollé Arnold Schoen-
berg y sus discipulos (llamada la Segunda Escuela de Viena) a comienzos del
siglo XX. En términos sociales, su surgimiento se debe a la inestabilidad del
clima econdmico que se vivia en dichos afos, lo que muchas veces impedia
solventar grandes agrupaciones orquestales.

Una orquesta de camara formada por todas las familias instrumentales e instru-
mentos es también una orquesta sinfénica, ya que este concepto se refiere no
necesariamente al tamano, sino que a los instrumentos que integran la agrupacion.

Debido a su tamafio, las orquestas de camara tienden a interpretar musica per-
teneciente al siglo XVIII (periodo clasico de la musica occidental) y anteriores, lo
cual les permite abordar obras que normalmente no toca una gran orquesta. Han
desarrollado asi una especializacién en repertorio “antiguo” con instrumentos de
la época. Diversos directores orquestales y agrupaciones han tenido una labor
importantisima en el campo de las interpretaciones histéricas, como es el caso
del austriaco Nikolaus Harnoncourt, la orquesta y coro Arakaendar en Bolivia y
Les Carillons, conjunto perteneciente a la Universidad de Chile. Adicionalmente,
durante el siglo XX la orquesta de camara abri6 espacios para la interpretacion de
musica actual y muchos compositores optaron por adoptar este formato. Por un
lado, ante la crisis generada tras la Primera Guerra Mundial, econémicamente era
una forma mas asequible de escuchar mdusica, mientras que por otro, los musicos
encontraron en esta agrupacién la posibilidad de realizar un trabajo composi-
tivo cercano a la musica de camara. Algunos de estos compositores fueron igor
Stravinsky, Anton Webern, Arnold Schoenberg, Luigi Dallapiccola, Gyorgy Ligeti
y muchos otros. Ejemplos de obras compuestas con este organico pueden ser
la Sinfonia de cdmara, de Arnold Schoenberg (Op. 9 y Op. 38) y el Concierto de
camara, de Gyorgy Ligeti.

Asimismo, se han llevado a cabo experimentos con instrumentaciones relaciona-
das con la orquesta de camara. Es el caso del famoso director Herbert von Kara-
jan, quien en la década de 1960 realiz6 conciertos con obras de Wagner (compo-
sitor que, como hemos visto, utilizaba orquestas enormes para la interpretacion
de sus dperas) en formatos mas camaristicos, o la famosa Historia del soldado, de
fgor Stravinsky (1918), la cual utiliza un ensamble que puede ser también consi-
derado orquesta de camara, pero no sinfénico, lo cual habla acerca de las posibi-
lidades instrumentales que esta puede abarcar.

En busca de nuevos horizontes musicales, la orquesta de cdmara se ha trans-
formado en un organismo musical que ha permitido tocar musica no abordada
por grandes agrupaciones gracias a un organico flexible y reducido, alejado de las
grandes proporciones orquestales romanticas.
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Tanto instrumental como musicalmente, cada periodo histérico ha tenido ciertas
caracteristicas que han definido la musica orquestal de ese momento especifico.
En este capitulo se analizan las caracteristicas musicales mas importantes de
cada periodo, para concluir con una guia de audicién para adentrarse en el mundo
de la musica orquestal.

Desarrollo estético de la musica orquestal

Cuando se utilizan ciertas denominaciones para periodos histdricos de la musica,
como Barroco, Clasicismo o Romanticismo, estas no solo hacen referencia al
momento en que se desarrollaron, sino también a un conjunto de condiciones
sociohistéricas que hacen que dicho periodo se diferencie de otro. Entre ellas, la
forma de concebir la musica que determina el tipo de producciones musicales
que lo caracterizan. He ahi que, al hablar de la sinfonia, podemos notar ciertas
similitudes entre aquellas compuestas durante el Clasicismo y el Romanticismo,
tales como la utilizacién de una organizacién instrumental dividida en familias,
el uso de la tonalidad como estructura organizativa, la division en movimientos
similares, entre otras caracteristicas. Sin embargo, seria un error considerarlas
como iguales, pues hay muchos elementos propios de cada periodo. Por ejem-
plo, la sinfonia clésica utiliza una orquesta mas bien reducida, a diferencia de las
sinfonias romanticas, que tienden a ser agrupaciones cada vez mas grandes (por
cierto, mayores que las del Clasicismo), cuyo tamano se relaciona con la concep-
cién del mundo mas ligada a la expresion de las emociones y la intencidn de los
compositores de maximizar el impacto de la experiencia musical, al concebir la
obra como una musica que deb{a destacar por su intensidad.

Cabe precisar que las denominaciones histdricas permiten comprender la gene-
ralidad del paradigma que se desarrollé en cada periodo, pero es necesario ahon-
dar en ellos para reconocer las particularidades y relaciones entre épocas conse-
cutivas y no consecutivas.

A lo largo del siglo XVII se comenzé a desarrollar un interés por la melodia mas
que por el desarrollo de la polifonia, en parte gracias a los aportes de Gioseffo
Zarlino y Galileo Galilei (Fubini, 2008). Sus obras intentan clarificar la complejidad
polifénica que se desarrollé durante la Edad Media mediante un sistema basado
en relaciones mas directas entre la palabra y la musica, donde cada intervalo y
modo tiene su correlato en un afecto (emocién) particular.

La simpleza barroca también buscé contrastes mas claros que los existentes en
el perfodo anterior, ya sea desde la dindmica pianissimo y fortissimo hasta opo-
siciones entre solos y tuttis orquestales. Esto generd un desarrollo musical de
lineas instrumentales con acompafiamiento de un bajo (bajo continuo) que soste-
nia la musica, el que orquestalmente era interpretado tanto por el clavecin como
por instrumentos de cuerda, como la viola da gamba o el violone (Latham, 2008).

Destaca de este periodo el trabajo sobre la teor{a de los afectos del tedrico Atha-
nasius Kircher, quien trasladd la visién fisiolégica de los humores del cuerpo de la
Antigliedad clésica (la sangre, la flema, |a bilis amarilla y la bilis negra, que se tra-
ducfan en diferentes temperamentos de la naturaleza humana: sanguineo, flema-
tico, colérico, melancélico) a la teor{a musical. Las obras musicales del siglo XVIly
de buena parte del siglo XVIII se valieron de esta teor{a. En una composicidn, sus
cualidades armdnicas, melddicas y ritmicas podian influir en el equilibrio humoral
del oyente, induciéndole ciertos estados animicos. De esta manera, podia verse
inmerso en diferentes atmoésferas emocionales, dependiendo de los intervalos,
tonalidades y modulaciones de la pieza musical. La teor{a de los afectos codificé
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estas cualidades en funcién de la “pasiéon” que pudieran provocar en el oyente
(Sanz, 2012). De resonancias cartesianas, ocho eran los afectos mayoritaria-
mente reconocibles (amor, dolor, alegria, furor, compasion, temor, presuncion y
admiracion), capaces de ser representados musicalmente, aunque ese nimero
variaba de un tedrico a otro. De todos estos, Kircher reconocié tres movimientos
pasionales fundamentales: la alegria, la tristeza y la quietud, que el resto de los
afectos matizar{an (Sanz, 2012).

Durante el siglo XVIII se extiende el uso de la teor{a de los afectos, la cual se
define mas que en el siglo anterior. Se restringe la intuicion del musico y se
establecen formulas concretas que muestran cémo es la relacion entre sonido
y afecto, buscando recrear la relacion entre palabra y sonido. El texto, en este
sentido, desempenaba un papel central, ya que servia de partitura emocional
para el musico (Sanz, 2012). Es, entonces, un perfodo con una mirada mas racio-
nal, en tanto que la composiciéon musical se mediatiza en gran medida por la
finalidad que perseguia.

En este periodo se producen conciertos, obras de camara para cuerdas (cuar-
tetos, quintetos), 6peras (Latham, 2008), pero sobre todo sinfonias, las cua-
les se popularizan durante el siglo de la mano de grandes compositores. En un
comienzo, la sinfonia estaba maés ligada a la musica de camara para cuerdas,
pero gradualmente fue incorporando instrumentos de viento, acercandose a una
construccién mas sinfénica. Haydn, particularmente, fue un notable aporte a
este género al ampliar la orquesta y la duracidn de las obras, asi como contribuyo
al desarrollo formal de la sinfon{a. Con sus mas de 40 sinfonias, Mozart es una
figura relevante en la evolucién de la musica orquestal, al desarrollar la formay la
divisién de partes entre vientos y cuerdas, influyendo también en la creacién de
conciertos y otras obras (Lawson, 2003).

La emancipacién de la musica es un proceso gradual que no esté exento de polé-
micas a lo largo del siglo, en parte a raiz del conflicto que planteé el compositor
inglés Charles Avison, debido a la valoracién que hizo de la intuicion como método
que une el mundo de la razén y el de las emociones (Lawson, 2003). Ademas,
durante la segunda mitad del siglo XVIII, la musica pura, es decir instrumental,
se empez6 a considerar tan valiosa como la palabra, gracias a un trabajo intelec-
tual llevado adelante por diversos tedricos, entre los que destaca Jean-Philippe
Rameau. En sus escritos buscé dignificar la musica, al considerarla una expresion
de la naturaleza que se manifiesta a través de la serie armonica y se expresa en el
acorde mayor. De esta relacion fundamental entre la serie armdnica y el acorde,
se deriva la importancia de la armonia por sobre la melodia, ya que para él la
base sobre la que se construye toda la musica es la unién de naturaleza y razén,
contrario al planteamiento de Rousseau, quien valoraba la melodia como espacio
de creacién y de encuentro con el “canto primitivo” (Fubini, 2008, p. 117). Ambas
miradas alimentaran la creacién musical a lo largo del siglo XIX.

La musica de J. S. Bach pasé a ser considerada anticuada e incapaz de suscitar
emocidén alguna, debido a su relacién con la polifon(a, por un lado, y a la impronta
religiosa de sus composiciones, por otro. En este periodo se dio una valoracién
de los sentidos y del placer que entrega la musica, es decir, sobresale una mirada
mas laica en contraste con el espiritu fervoroso que alimenta las obras de Bach
(Fubini, 2008).

A lo largo del siglo XIX la musica adquirié un estatus artistico que la ubicé por
sobre otras artes. Ante la ausencia de referencias concretas con la realidad, pro-
pias de su lenguaje, se alzé por sobre otras disciplinas como la pintura o la escul-
tura que s{ las requerian. Esta condicién de la musica se considerd como una
posibilidad de poner en contacto el mundo primario del hombre con la realidad,
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como lo planteaba Denis Diderot, quien establecié en su Teoria de las relaciones
que el placer musical se presenta a través de la percepcion de las relaciones entre
los sonidos. Asi, la musica instrumental se entroniza en el campo del arte al no
requerir de otras expresiones para existir.

Beethoven, figura rutilante entre la segunda mitad del siglo XVIIl y comienzos
del XIX, favorecera el desarrollo de la forma de la sinfonia, la ampliacion de la
orquesta, el uso de solos instrumentales y el tratamiento de la forma de las
oberturas de sus dperas, convirtiéndose asi en una notable influencia para
muchos compositores del siglo. Sus nueve sinfonias pasaron a ser un punto
de comparacién respecto de las demas creaciones sinfdnicas, y de él tomaron
todo tipo de referencias, tanto extramusicales como instrumentales, los com-
positores de la época.

Al ser la musica un vehiculo de expresién de lo primario, de lo profundo, provoca
interés tanto en musicos como en otros pensadores que teorizan en torno a
ella. Es el caso de Hegel, que la sitta en un lugar de privilegio, pues revela “lo
absoluto a través del sentimiento” (Fubini, 2008, p. 123). Otros compositores
como Berlioz se interesan en buscar una explicacion de la llamada musica pura,
a partir de la cual surge el poema sinfénico. Esta composicién musical va acom-
pafiada de un “programa’, generalmente de naturaleza poética o narrativa, que
el publico conoce de antemano, previo a escuchar la obra. Ejemplo de esto es su
Sinfonia fantastica, Op. 14, en la que el programa explica la musica a lo largo de
sus cinco movimientos:

Suefios y pasiones (Réveries-passions)

Un baile (Un bal).

Escena en el campo (Sceneaux champs)

Marcha al cadalso (Marche au supplice)

Sueno de una noche de aquelarre (Songe d’une nuit du Sabbat)

Si bien estas obras programaticas ten{an como antecedente a la Sinfonia N° 6 de
Beethoven, la cual ya contaba con un titulo explicativo para cada movimiento,
en Berlioz esta referencia se llevd mas all, al incorporar una explicacién lite-
raria. Compositores como Felix Mendelssohn, Robert Schumann y Franz Liszt
crearon también obras programaticas, aportando cada uno su mirada personal.
Asi, la creacidn orquestal comenzaria a priorizar cuestiones relacionadas con el
dramatismo y la expresién personal (Mordden, 1980), especialmente en la forma
musical del concierto, que realzé la figura del solista, artista virtuoso que exponia
su destreza instrumental en diversos instrumentos.

A partir de esta necesidad que surgid de asociar la musica con referencias mas
concretas, se empezd a considerar que requeria de la complementacién de otras
disciplinas para completarse como arte, lo cual permitié el resurgimiento de la
6pera como género musical de importancia, de la mano de compositores como
Beethoven (Fidelio), Anton Webern (El cazador furtivo) o Mijail Glinka (Una vida para
el zar). Esta concepcion musical fue tomada por Wagner para plasmar su idea
de la musica como obra de arte total, que vio su antecesora en la Sinfonia N° 9
de Beethoven (en el ultimo movimiento se incluyen voces solistas y coro). Otros
compositores como Berlioz y Johannes Brahms, también consideraron esta obra
como un punto de inflexién en la creacién sinfénica. Con Wagner la orquesta se
volveria una herramienta sofisticada para describir y representar personajes y
otros elementos del drama operistico, lo cual se vio reflejado en sus éperas con el
desarrollo del leitmotiv (Latham, 2008).
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Johannes Brahms y Anton Bruckner también aportaron al desarrollo de la musica
orquestal, el primero contribuyendo a la ampliacion de la orquesta (mayor nimero
de instrumentos musicales) y el segundo mediante el tratamiento de los materia-
les musicales de forma mas compleja (basado en el contrapunto), favoreciendo la
variaciéon de la forma de la sinfon{a al igual que Piotr Illich Tchaikovsky y Antonin
Dvorak. Ambos volcaron su creacidn hacia géneros mas pequefos, formas musi-
cales como la suite, la obertura y el scherzo (Lawson, 2003).

Los planteamientos de Eduard Hanslick (Fubini, 2008) comenzaron a cuestio-
nar la superioridad de la musica en relacién con otras artes, al dar cuenta de
que ella no pose{a un mayor estatus frente al resto, sino que solamente era
diferente, y que su condicion de indeterminacion es parte de esa diferencia.
A pesar de esto, la musica se vale de sus propias maneras para simbolizar los
sentimientos a través de los sonidos.

La orquesta de la épera.
Edgard Degas, 1870.
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Hanslick abrié un espacio para una nueva forma de pensar la musica. Sus ideas
fueron recogidas por diversos campos del pensamiento y utilizadas especial-
mente en el siglo XX por diversos compositores, como el ruso igor Stravinsky,
quien defendia el rol del compositor/artesano que trabaja con los materiales
musicales. Otros pensadores también teorizaron a partir de esta mirada forma-
lista, como es el caso de Gisele Brelet en torno al tiempo musical, a pesar de que
en obras posteriores se inclinara por una mirada més cercana a lo irracional en el
arte (Fubini, 2008).

Boris de Schloezer y Claude Lévi-Strauss tendieron a considerar la musica como
un arte que habla de s{ mismo (Fubini, 2008), como un lenguaje propio que nace
de la cultura, diferente de la naturaleza a pesar de trabajar con sonidos prove-
nientes de ella, pero que por ser construcciones culturales tienen sus propias
reglas, su propia construccién de mundo (Lévi-Strauss, 1968).

Durante el siglo XX algunos musicos persistieron en el camino de la creacion
sinfénica, como Gustav Mahler y Richard Strauss. Este ultimo también com-
puso diversos poemas sinfénicos que mantuvieron vigente la tradicién musical
decimondnica. Otros compositores desarrollaron también géneros derivados de
aquellos utilizados a lo largo del siglo pasado, como Edward Elgar con sus obertu-
ras programaticas (Froissart) y sus estudios sinfénicos (Falstaff), o Stravinsky con
sus estudios orquestales (Quatreétudes Op. 44) y sus ballets (El pgjaro de fuego, La
consagracién de la primavera y otros).

Enla primera mitad del siglo XX, la creacién del dodecafonismo de Arnold Schoen-
berg abrid un nuevo abanico de posibilidades sonoras al alejarse de la construc-
cion tonal. En su musica, los sonidos no remitian a una ténica, sino a series de 12
sonidos (el total cromatico) relacionadas unas con otras, que daban forma a la
pieza musical. Surgirfa entonces el conflicto creativo entre tonalidad y dodeca-
fonismo (o0 mejor aln, no tonalismo), que se vio reflejado en mdultiples obras sin-
fénicas, como es el caso de las sinfon(as de Jean Sibelius, que dan cuenta de una
utilizacidon constante de movimientos tonales similares a los que se presentaban
en la musica de Wagner durante el siglo anterior.

Una mirada enmarcada en la relacién de la musica con la sociedad, como una
expresion de denuncia o de conformismo, fue lo que propuso el teérico Theodor
Adorno a partir del dodecafonismo. Este consideraba que la obra de Schoenberg
al rebelarse de la construccién tonal, se transformaba en un gesto de denun-
cia del conservadurismo musical. Posterior al dodecafonismo de la Segunda
Escuela de Viena (Arnold Schoenberg, Anton Webern y Alban Berg) surgieron
muchas voces de compositores que teorizaron sobre sus propias obras y pro-
pusieron nuevos caminos, tales como Pierre Boulez y Karlheinz Stockhausen,
entre otros.

A comienzos del siglo XXI, la musica actual sigue caminos que no terminan
de definirse. Sin embargo, la creacién de obras musicales continta de la mano
de compositores como los recién mencionados y otros como lannis XenakKis,
Gyorgy Ligeti, Helmut Lachenmann, asi como también sigue vigente la tradicién
sinfénica en compositores como Witold Lutostawski, en Polonia, Eunojuhani
Rautavaara, en Finlandia, Carlos Zamora Pérez, en Chile, Fabian Panicello, en
Argentina, y Blas Emilio Atehortua, en Colombia, entre muchisimos otros. Para
las nuevas generaciones, la orquesta mantiene su vigenciay sigue siendo fuente
de creacién.
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Las formas instrumentales de la musica sinfonica

En este apartado conoceremos algunos de las formas instrumentales mas
importantes del género musica sinfénica, como una manera de comprender
y valorar las composiciones orquestales en mayor profundidad. Gran parte de
estas pertenecen al repertorio tradicional de obras para orquesta (canon) y fue-
ron escritas entre los siglos XVIII y XIX, es decir, durante los periodos comun-
mente llamados clasico y roméntico, de la mano de compositores como Bee-
thoven, Mozart, Brahms, Berlioz, Debussy, Mussorgsky y muchisimos otros.
Otras, son aquellas formas que fueron utilizadas con mayor frecuencia a partir
del siglo XX de la mano de compositores como Pierre Boulez, lannis Xenakis,
[gor Stravinsky, Arnold Schoenberg y otros, muchos de ellos considerados com-
positores de musica contemporanea o de vanguardia.

Si bien en esta seccion se indica la construcciéon mas comun de cada forma, no
debe olvidarse que esta representa siempre una generalidad, ya que cada com-
positor o compositora posee sus propias particularidades provenientes de sus
necesidades artisticas y no siempre se rigen estrictamente por alguna férmula.
Dentro de las obras de mdusica sinfénica que tradicionalmente forman parte del
repertorio de concierto de una orquesta, es posible encontrar cuatro formas prin-
cipales: la sinfonia, el concierto, el poema sinfénico y la obertura.

La sinfonia

Es la forma orquestal por excelencia. Proviene de la palabra griega symphonia
(syn = con, junto, a la vez; phone = sonido) y, si bien se comienza a hablar de
sinfon{a en el siglo XVI (Latham, 2008), es durante el siglo XVIIl cuando experi-
menta un fuerte auge, gracias a las obras de Wolfgang Amadeus Mozart, Joseph
Haydn, Ludwig van Beethoven, Johann Stamitz y Carl Philipp Emanuel Bach,
entre otros. En el siglo siguiente, compositores como Franz Schubert, Johannes
Brahms, Piotr Illich Tchaikovsky, Antonin Dvorék y muchos otros, contintian y
fortalecen su desarrollo, el que se extenderé a lo largo del siglo XX con nombres
como Charles lves, Jean Sibelius y Dmitri Shostakévich.

Se considera la sinfonfa como una “sonata orquestal” (Zamacois, 1959) —enten-
diendo sonata como un género musical que se compone de partes, llamadas
secciones 0 movimientos— vy, si bien es una forma mayormente instrumental,
existen diversos ejemplos de obras que incluyen voces, como la Sinfonia N° 9, de
Beethoven o la Sinfonia N° 3, de Gustav Mahler.

La sinfonia normalmente consta de cuatro movimientos:

1er movimiento - 2do movimiento - 3er movimiento - 4to movimiento
Forma sonata’ Movimiento lento Scherzo™ Forma sonata

11. Esta no se refiere
a la obra musical
sonata, sino al primer
movimiento de esta,
la cual habitualmente
tiene forma A-B-A
(exposicion tematica,
desarrollo temdatico,

reexposicion temdtica).
12. Movimiento rapido

derivado de la danga
llamada minué.
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13. Forma musical que
consta de diversas
secciones, en la que
una de ellas se repite
intercaladamente

con otra que cambia
(ABACAD).

14. Corresponde a las
secciones de una forma
musical; implica: una
forma A inicial, una
forma B contrastante
con la primera, y una
forma A como repeticion
de la inicial.

El concierto

Es una obra en la que un instrumentista, ya sea al piano, violonchelo, corno u otro
instrumento, dialoga permanentemente con la orquesta, demostrando, ademas
de su virtuosismo como ejecutante, las posibilidades sonoras del instrumento.
Existen conciertos para mas de un instrumento solista, que se denominan ‘doble”
o “triple”, dependiendo de si es para dos o tres instrumentistas; incluso hay un
tipo de concierto al que se le llama “orquesta’, en el que participa con pasajes vir-
tuosos a la manera de solistas toda la orquesta. Esta habitualmente resume las
ideas musicales que luego recoge el solista, desarrollandolas (Bas, 1947), de ahi la
relacion del concierto con la palabra latina concertare (con = todo, junto; certare=
debatir, disputar), que significa concertar, discutir, acordar. Durante el desarrollo
del concierto sucede una o mas de una cadenza, es decir, el momento en el que
el solista demuestra su pericia instrumental y musical, que puede estar escrito o
ser improvisado (Zamacois, 1959).

Muchos compositores fueron y son grandes exponentes del concierto. Nombres
como Arcangelo Corelli, Juan Sebastian Bach y Antonio Vivaldi a lo largo del siglo
XVIl'y comienzos del XVIII; Joseph Haydn, Amadeus Mozart, Ludwig van Beetho-
ven y Luigi Boccherini en el siglo XVIII; as{ como Beethoven, Johannes Brahms,
Frédéric Chopin, Niccold Paganini, Robert Schumann, Antonin Dvorak, Piotr Illich
Tchaikovsky y Max Bruch, entre otros, a lo largo del siglo XIX. Durante el siguiente,
destacaron diversos compositores como Igor Stravinsky, Alban Berg, Kaija Saa-
riaho, Arnold Schoenberg, Sofia Gubaidulina, Jean Sibelius, Gyorgy Ligetiy Witold
Lustostawski, entre muchos otros.

El concierto normalmente consta de tres movimientos:

Jer movimiento - 2do movimiento - 3er movimiento
Formasonata  Movimiento lento Rondé™

El poema sinfdnico

También llamado “poema tonal’, es una obra de origen extramusical, de caracter
poético literario, cuya finalidad es despertar emociones y sensaciones o describir
una escena. Generalmente consta de un solo movimiento y se basa en un pro-
grama al cual se sigue de forma més o menos detallada. Se desarrolld durante
el Romanticismo y tiene su antecedente en la obertura y la sinfon{a (Latham,
2008). Fran Liszt, Hector Berlioz y Félix Mendelssohn son algunos de los autores
reconocidos como precursores de este género. Luego, muchos otros composito-
res crearon poemas sinfonicos a lo largo del siglo XIX, tales como Tchaikovsky (la
obra Romeo y Julieta, si bien es conocida como obertura, se la considera un poema
sinfénico), Camille Saint-Séens o Paul Dukas, y otros pertenecientes a la lamada
corriente ‘nacionalista” como Dvorak, Bedfich Smetana, Modest Mussorgsky, por
mencionar algunos. Durante el siglo XX surgieron nombres como Claude Debussy,
Alexander Scriabin y Richard Strauss.

ABA™
Movimiento Unico
(Preludio a la siesta de un fauno, Claude Debussy)

Forma sonata
Movimiento Unico
(Romeo y Julieta, Piotr Illich Tchaikovsky)
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La obertura

Del francés ouverture (ouvrir = abrir; ure = resultado de la accién), que significa
abrir, es una obra generalmente pequena en relacién con las formas antes men-
cionadas. Puede tratarse de una composiciéon independiente o como introduc-
cién a otra obra de mayor envergadura como una dpera, un oratorio o un ballet
(Latham, 2008).

Existen muchos compositores de diversos periodos que han compuesto grandes
oberturas, como Jean-Baptiste Lully, Georg Friedrich Handel, Christoph Willibald
Gluck, Mozart, Beethoven, Felix Mendelssohn, Richard Wagner, Giusseppe Verd;,
Gioachino Rossini, Hector Berlioz, Tchaikovsky, Franz Liszt Edwad y Elgar, entre
otros. Generalmente consta de un solo movimiento:

Movimiento Unico
Forma sonata

Existen muchos otros géneros candnicos utilizados en multiples composiciones,
los cuales, si bien no seran abordados en este trabajo, alentamos a quienes ten-
gan interés en conocer y profundizar en el aprendizaje de la musica para orquesta:

> El tema con variaciones
> La suite

> La serenata

> El divertimento

> La dpera

> El oratorio

> La misa
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15. La mayor parte de
las obras aqui indicadas
fueron referenciadas
por tres importantes
libros de mdusica
orquestal: A Guide to
Orchestral Music: The
Handbook for Non-
Musicians (Mordden,
1980); Masterworks

of the Orchestral
Repertoire: A Guide to
Listeners (Ferguson,
1954); Music of the
Twentieth Century (De
Leeuw, 2005). Respecto
de la musica del siglo
XX, también se han
incorporado creaciones
musicales sugeridas por
el compositor argentino
Mariano Etkin en sus
clases en la Universidad
Nacional de La Plata,
Argentina.

Guia de iniciacion al repertorio orquestal

Como cierre de este capitulo se propone una pequefia guia de iniciacion al reper-
torio orquestal.”® A modo de repaso, se presenta una lista de obras y composi-
tores relevantes, que abarca desde el siglo XVIIl hasta la actualidad, aunque solo
considerando el repertorio instrumental. Se busca as{ que los(as) docentes puedan
profundizar y descubrir mas acerca de la musica para orquesta. Como se menciond
antes, esta guia no debe ser tomada como algo completo, (baste considerar que en
el sitio de la librer{a musical Petrucci [www.imslp.org], bajo la categoria sinfonias,
hay un total de 1.563 partituras), sino més bien como punto de partida para aden-
trarse en la musica orquestal. Se trata de ofrecer una mirada respecto de los(as)
creadores musicales, por o que se encontrara tanto el repertorio tradicionalmente
considerado como fundamental, como otras obras menos conocidas.

Joseph Haydn Sinfonia N° 92
Sinfonia N° 94
Sinfonia N° 104

Sinfonia N° 36
Sinfonia N° 38
Sinfonia N° 40

Wolfgang Amadeus Mozart

Obertura de la dpera Don Giovanni

Obertura de la dpera La flauta magica

Sinfonia N° 5
Sinfonia N° 6
Sinfonia N° 7

Ludwig van Beethoven

Concierto para piano N° 5

Romances para violin y orquesta N° 1y 2

Giovanni Battista Sammartini Sinfonia N°1

Johann Stamitz Sinfonia en Re mayor

Carl Philipp Emanuel Bach Sinfonia en Mi menor

Franz Schubert Sinfonia N°1
Sinfonia N° 8
Sinfonia N° 9
Hector Berlioz Sinfonia N° 4

Sinfonia fantéastica
Obertura del Carnaval romano

Franz Liszt

Les préludes

Richard Wagner

Obertura de la 6pera Tristan e Isolda

César Franck

Sinfonia en D menor

Bedfich Smetana

El Moldava

Johannes Brahms

Sinfonia N° 2

Concierto para piano N° 2
Variaciones sobre un tema de Haydn
Obertura del Festival Académico

Camille Saint-Saéns

Sinfonia N° 3
Concierto para piano N° 2
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Modest Mussorgsky

Una noche en el monte Calvo

Antonin Dvorak

Sinfonia N° 9

Nikolai Rimski-Kdrsakov

Scheherazade
Capricho espariol

Edward Elgar Variaciones enigma
Gustav Mahler Sinfonia N°1

Sinfonia N° 4
Richard Strauss Don Juan

Asi hablé Zaratustra

Paul Dukas

El aprendiz de mago

Anton Bruckner

Sinfonia N° 1

Manuel de Falla

Suite del “amor brujo”

Felix Mendelssohn

Obertura de Suerio de una noche de verano
Las Hébridas

Pyotr lllich Tchaikovsky

Sinfonia N° 5
Ballet El Cascanueces

Béla Bartok

Concierto para orquesta

igor Stravinsky La consagracion de la primavera
Petrushka
Sergei Prokofiev Sinfonia N°5

Arnold Schoenberg Cinco piezas para orquesta
La noche transfigurada
Gyorgy Ligeti Lontano
lannis Xenakis Metastasis
Morton Feldman Coptic Light
Dieter Schnebel Fantasia Schubert
Claude Debussy El'mar
Preludio a la siesta de un fauno
Arabesque |
Anton Webern Seis piezas para gran orquesta
Pierre Boulez Répons
Karlheinz Stockhausen Gruppen

Toru Takemitsu

Una bandada descendiendo sobre el jardin
pentagonal

Sofiya Gubaidulina

Offertorium, concierto para violin y orquesta

Heitor Villa-Lobos

Bachianas brasileras N° 2

Enrique Soro

Tres aires chilenos

Maurice Ravel

Bolero
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Este cuaderno pedagdgico busca poner a disposicion de los(as) docentes el cono-
cimiento pedagdgico que la Orquesta de Camara de Chile (OCCH) —elenco esta-
ble del Consejo Nacional de la Cultura y las Artes (CNCA)— ha acumulado a lo
largo de su historia artistica, de manera que puedan comunicarlo a los(as) estu-
diantes en los establecimientos educacionales donde imparten clases, y, a la vez,
les sirva para explorar nuevas posibilidades de trabajar con la musica orquestal
en las aulas.

Historia del elenco

Esta agrupacion musical es actualmente la Unica orquesta de camara estable y
permanente de Chile. Conformada por destacados intérpretes, algunos de los
cuales dictan catedras en las principales facultades de musica del pais, por la
OCCH han pasado numerosos maestros e instrumentistas. Desde su creacién
hasta hoy, tres han sido sus directores: el maestro Fernando Rosas (Premio
Nacional de Artes Musicales 2006), Juan Pablo Izquierdo (Premio Nacional de
Artes Musicales 2012) y la maestra Alejandra Urrutia, actual directora y primera
mujer en la historia al mando de la orquesta.

Su origen se remonta a la década de 1950, cuando profesores normalistas y
musicos aficionados, movidos por la pasién musical, se reunian para tocar. En
esos afnos, los alumnos de las escuelas normales, donde se formé una cantidad
importante de los profesores de Chile durante gran parte del siglo XX, tenian que
aprender obligatoriamente musica y a tocar algun instrumento.

Estos encuentros musicales dieron vida a un grupo orquestal que pasé a lla-
marse la Orquesta Sinfdnica de Profesores, que quedd bajo la tutela del Minis-
terio de Educacion. Sus integrantes eran instrumentistas no profesionales que
provenian de distintos puntos del pais y que, “‘con mas entusiasmo que rigor
y experiencia, se presentaban en sus horas libres en liceos, actos de gradua-
cién y aniversarios” (CNCA, 2014, p. 23). Con el correr de los afios, la orquesta
logré subir su nivel artistico, manteniendo sus actividades sin grandes cambios,
hasta que en 1980 pasé a funcionar bajo la tutela del Departamento de Exten-
sién Cultural del ministerio.

Por entonces asumio en ese Departamento del ministerio, German Dominguez
Gajardo, quien en su gestion se abocé a movilizar fisicamente la orquesta, con
el objetivo de cumplir su funcién didactica. Fue asi que cred las Temporadas de
Conciertos Itinerantes, eventos musicales en los que la orquesta dio presenta-
ciones por todo Chile con notable éxito, congregando a mas de 200 musicos
en diferentes agrupaciones durante mas de una década. Sin embargo, era todo
un problema conformar y mantener la Orquesta de Profesores, pues “muchos
de sus musicos cumplian funciones en diferentes escuelas y ademas algunos
deb{an ensayar con la Orquesta Filarmdnica de Santiago, por lo que se volvia
muy dificil contar con los instrumentistas necesarios para llevar a cabo los pro-
gramas musicales planificados” (CNCA, 2014, p. 23). Ante esta preocupacion,
Dominguez decidié formar una nueva orquesta, integrada por musicos jévenes
—alrededor de 40 miembros— que si podian dedicarse por completo a la agru-
pacion, por lo que convocd a un concurso para llenar la plaza de director. Entre
los postulantes estaba Fernando Rosas Pfingsthorn, musico y gestor conno-
tado por entonces, quien pasaria a ser una figura relevante en la historia de la
orquesta y quien, posteriormente, en 1982, emprenderi{a la reestructuracién de
la agrupacion.
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Fernando Rosas (1931-2007), reconocido musico nacional, se formo tanto en
Chile (Pontificia Universidad Catélica) como en Alemania (Musikakademie de
Detmold y luego en la Academia de Musica de Hamburgo) y Estados Unidos
(en la prestigiosa academia musical Juilliard School). Su figura esta ligada a
multiples ambitos del arte musical: la creacidn y direccién de coros y orques-
tas de cdmara y su proyeccién internacional; la consolidacién de programas
académicos de formacién de musicos; la promocion y apoyo a la fundacion de
orquestas juveniles e infantiles por todo Chile; la participacion en proyectos
institucionales y privados de amplia difusion musical, materializados en tem-
poradas de conciertos, festivales, programas de radio (Radio Beethoven) y
de televisidon, entre otros, ejemplos concretos de su efectiva gestién cultural
(Pefia, 2007).

Dentro de la actividad musical desarrollada por Rosas, destaca en sus comienzos
la fundacién y gestién de festivales musicales en diversas ciudades del pais: ‘la
Temporada Internacional de Conciertos del Teatro Oriente, en Santiago, que se
realiza con notable éxito desde 1972 y perdura hasta hoy con el nombre de Tem-
porada Internacional de Conciertos Fernando Rosas de la Fundacién Beethoven, y
la temporada de Conciertos de Verano de Viiia del Mar, que continldia siendo muy
concurrida y exitosa” (CNCA, 2014, p. 24). Ademas, a él se debe la creacién de
diversas agrupaciones en instituciones de prestigio: en la Universidad Catdlica de
Valparaiso, reorganizd y dirigié en varos periodos el coro, fundé el Departamento
de Musica y creé la Orquesta de Camara de esta casa de estudios (1960); en la
Pontificia Universidad Catdlica de Chile fue director adjunto del coro universita-
rio (1961), asumid la direccion del Departamento de Musica en 1964 y formo la
Orquesta de Camara de la Universidad Catolica de Chile, la cual dirigié durante 12
afos (Pefia, 2007).

Miembros de la Orquesta
Promusica del Ministerio
de Educacion, actual
OCCH. 1986, previo a la
primera gira al extranjero.
Fotografia tomada en

el patio de la ex Escuela
Normal que fue sede de la
orquesta hasta 1990 .
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Fue en esta Ultima institucion donde pudo realizar una carrera sostenida (pese
a renunciar a ella tras solidarizar con varios compafieros exonerados por la dic-
tadura), la que le otorgd el prestigio suficiente para encomendarle la tarea de
llevar adelante y reformar el proyecto de la Orquesta de Profesores. Al asumir sus
labores, realizd audiciones a nuevos musicos y definié una estructura de orquesta
clasica, medidas que le permitieron contar con un organismo musical lo sufi-
cientemente versatil para abordar un repertorio diverso, pero lo suficientemente
balanceado para poder sostenerlo durante varios afios. Rosas siempre tuvo pre-
sente la mision educativa. Con gran teson y una clara vision de la importancia
de formar nuevas audiencias para la musica de conciertos, Rosas “se hizo cargo
del espiritu fundacional de la orquesta e ided lo que llamd Ciclos de Conciertos
Didacticos, para llevar la musica a los estudiantes a lo largo del pais” (CNCA,
2014, p. 25).

En dichos ciclos, los miembros de la orquesta asumian el rol de profesores
para ensefar a los niflos y jévenes asistentes sobre las obras y los instrumen-
tos que escuchaban.

Desde sus tiempos de académico en el Instituto de Musica de la Pon-
tificia Universidad Catélica, Rosas impulsd nuevas maneras de acercar
la musica a los nifios, lejos de la nocidn comin de que la musica clasica
—incluso llamada “seria” o ‘docta”— es algo aburrido o dificil. Por esta
razon establecid una Escuela de Pedagogia dentro del Instituto, para lo
cual trajo a la especialista dominicana Florencia Guerrero, y estimulé la
formacion de profesores jévenes: de ese semillero, por ejemplo, nacid el
grupo Mazapan, que constituye una revolucion en la musica infantil hasta
hoy (CNCA, 2014, p. 64).

En vista de los pocos recursos con que contaba, y como demostracion del gran
gestor que siempre fue, Fernando Rosas ided la manera para cumplir con su obje-
tivo formativo de acercar nuevo publico a la musica clésica:

... dividid la orquesta en cinco grupos: dos grupos de cuerdas, uno con los
primeros violines, otro con los segundos violines, un poco de viola, un poco de
cello, un contrabajo aqui, un contrabajo alld; maderas, bronces y percusion.
De esta forma, el lunes unas cuerdas iban a un lugar y el otro grupo de cuer-
das acudia a otro liceo, mientras maderas, bronces y percusion concurrian a
un tercero; la semana siguiente el programa rotaba, y asi lograban visitar una
gran cantidad de escuelas. Al finalizar estas visitas didacticas, la orquesta
completa daba un gran concierto, al que asistian todos los alumnos junto
a sus grupos familiares. Viagjaron de Arica a Magallanes, se presentaron en
Las Condes y en La Victoria, desafiaban el frio y atravesaban el barro, pero el
esfuerzo daria enormes frutos: esos conciertos precarios fueron el germen
de las mas de 400 orquestas juveniles que existen hoy en Chile. En tiem-
pos en que la cultura era escasa, la orquesta llenaba el silencio con musica
(CNCA, 2014, p. 27).

Con la intencién de gestionar un mayor financiamiento, Rosas decidié cambiarle
el nombre de la orquesta a Promdsica, “un nombre de fantasia mds atractivo y
menos gubernamental” (CNCA, 2014, p. 30), para asi atraer también el financia-
miento privado, ya que los fondos estatales eran escasos. De esta forma logré
que la Agrupacién Beethoven —hoy Fundacién Beethoven—, de la cual era socio,
estableciera un convenio con el Estado para fomentar el desarrollo de la orquesta,
gestidn que permitié su incorporacién en circuitos de conciertos mas grandes
tanto en el ambito nacional como internacional.
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Entre 1975 y 1981, en los tiempos mas lugubres de la dictadura, cuando
los artistas extranjeros no querian venir a Chile, Flores y Rosas se las arre-
glaron para traer a artistas de alto nivel e incluyeron a la nueva Orquesta
Promdusica en las Temporadas Internacionales, lo que era una contribu-
ciéon mutua: la orquesta le daba mas cuerpo a los programas de solis-
tas —entre los cuales estuvo el gran guitarrista espafiol Narciso Yepes—,
ampliaba su conexion con el publico y, al mismo tiempo, mejoraba al tocar
con musicos de excelencia. Para la orquesta fue un aliciente estar al alero
de una instituciéon que logrd atraer por primera vez a Chile a gente como
Leonard Bernstein con la Filarménica de Nueva York, Astor Piazzola o
Paco de Luc{a, a jazzistas como Bill Evans y Wynton Marsalis, e incluso
a grandes figuras de la danza contemporanea, como Alvin Ayley, Alwin
Nikolais o el ballet de Trockadero (CNCA, 2014, p. 31).

Con la vuelta de la democracia, se incorporaron grandes musicos, muchos de
ellos provenientes de la mitica Orquesta de Camara de la Universidad Catoé-
lica, que anteriormente hab{an trabajado con Rosas: Jaime de la Jara, Enrique
Lobos, Fernando Ansaldi, Jorge Roman y Patricio Barria, con quienes se habia
presentado en Estados Unidos a comienzos de la década de 1970. Esto contri-
buyd a elevar el nivel de la agrupacién musical y al mismo tiempo a consolidarla
en el panorama artistico nacional, gracias a un repertorio diverso que incluia
tanto obras del pasado como del presente, pertenecientes a compositores chi-
lenos contemporaneos como Alfonso Leng (Doloras N° 3y 4), Gustavo Becerra,
Juan Orrego-Salas (Variaciones serenas) y Fernando Garcia (Crénicas america-
nas), Federico Heinlen, Ledn Schidlowsky, Tomas Lefever y Alejandro Guarello,
entre otros.

En 1991, la orquesta adoptaria finalmente el nombre de Orquesta de Camara de
Chile, inaugurando sus actividades con multiples conciertos que contaban con
la participacién de diversos directores invitados, como Juan Pablo Izquierdo y
Alejandro Reyes. Con este impulso, la orquesta llegd a presentarse en el Teatro
Municipal de Nufioa, escenario que finalmente se transformaria en la sede de la
orquesta hasta el dia de hoy.

Fernando Rosas dirige en
Temporada de Primavera
de la OCCH. Patio de las
Camelias del Palacio de
la Moneda.
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Compositores chilenos cuyas obras han sido interpretadas por la OCCH

PREMIO NACIONAL DE ARTE, MENCION MUSICA

1948

(1884-1954)

Hijo del compositor e instrumentalista italiano José
Soro, desde pequeno recibié educacion musical.

En 1898 vigj6 a Italia para estudiar piano, drgano,
violonchelo, armonia, contrapunto y fuga, historia
de la musica y literatura dramatica en el Conserva-
torio de Milan, gracias a una pension del Estado. En
1904 obtuvo el Unico Gran Premio de Composicion,
otorgado por este conservatorio, y realizé una gira
por Italia y Francia.

A su regreso a Chile pasé a integrar el Conservato-
rio Nacional en calidad de académico de las catedras
de piano y de composicion. Por aquel tiempo ya eran
conocidas sus composiciones Andante appassionato y
Danza fantéstica.

Fue director del Conservatorio entre 1907 y
1928. Posteriormente, desde 1942 se desem-
pend como asesor técnico de la Junta Directiva
del Instituto de Extensién Musical. En 1950 asu-
mié el cargo de Inspector de la Ensefianza Musi-
cal de escuelas primarias.

Sus composiciones fueron editadas por Schirmer en
Nueva York, Estados Unidos, y Ricordi de Milan, Ita-
lia. Entre sus obras mas destacadas figura Concierto
para piano y orquesta en Re Mayor (1919).

1957

(1894-1974)

Tras titularse de contador, en 1905 ingres¢ al Con-
servatorio Nacional de Musica, pero solo cursé un
ano de estudios. Durante ese tiempo asistid a los
cursos de armonia y composicion de Enrique Soro.
Sin embargo, no abandond su labor de composi-
ciéon y ya en 1906 habia creado su obra Preludios de
piano. Integroé el Grupo de los Diez y mas adelante
la Sociedad Bach.

Paralelo a su labor musical, estudiéo Odontologia en
la Universidad de Chile, institucion en la que mas
adelante se convirtié en su primer decano (1945).
Su labor cientifica fue reconocida tanto en el &mbito
nacional como internacional.

Alfonso Leng fue parte de la reforma del Conserva-
torio y de la creacién de la Facultad de Bellas Artes.
En 1955 fue nombrado delegado frente a la Junta
Directiva del Instituto de Extensién Musical de esta
casa de estudios. Adicionalmente, colaboré en el
disefio de los Festivales de Musica Chilena que se
llevaron a cabo a partir de 1948.

Entre sus obras destacan La muerte de Alsino (1922),
Andante para cuerdas (1905) y Doloras (1914).



1971

(1925-2010)

Inicié sus estudios musicales en el Conservatorio
de la ciudad de Temuco, para luego ingresar a la
Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la Uni-
versidad de Chile. Ahi se especializé en composicion.
Tuvo como maestros a Pedro Humberto Allende y
Domingo Santa Cruz. En esta casa de estudios rea-
lizé labores de investigador y académico, y escribid
articulos para la Revista Musical Chilena.

Entre los afos 1953 y 1956 estuvo en Europa
estudiando didactica de la composicién musical y
se desempené como profesor invitado en impor-
tantes conservatorios en Italia, Austria, Alemania,
Francia y Espafa. En este periodo escribio su Pri-
mera sinfonia y el Divertimento para orquesta que se
suman a su primera obra, un Concierto para violin y
orquesta. Compuso, ademas, su Tercer cuarteto de
cuerdas y tres obras menores para instrumentos
de viento.

Su obra de compositor abarca todos los géneros y
se extiende en forma apreciable en los campos de
la musica aplicada. Entre otras obras de su autor{a
figuran La Araucana, Lord Cochrane de Chile y el Con-
cierto de arpa.

1986

(1912-1999)

Tomo lecciones de musica, piano, teoria, armonia
y orquestacion en Buenos Aires, ciudad a la que
llegd junto a su familia a fines de la Primera Gue-
rra Mundial. Luego, entre 1929 y 1934, estudié en
el Sternsches Konservatorium de Berlin. All{ sigui¢
sus estudios de composicién con los profesores
Wilheim Klatte y Paul Graener. Simultaneamente
cursd historia de la musica y musicologia con
Arnold Schering y Friedrich Blume, en la Friedrich
Wilhelms Universitat.

De regreso a Buenos Aires trabajé, entre 1935 y
1940, como asistente de los maestros Fritz Busch
y Erich Kleiber en el Teatro Coldn. En 1940 viajé a
Chile y comenzdé a impartir clases de interpretacion
musical en Viia del Mar. En 1949 viajé a Inglaterra
para perfeccionar sus conocimientos en la Escuela
de Verano de Blandford, donde estudié con Nadia
Boulanger, Thurston Dart y Anthony Hopkins.

En 1950 se dio a conocer como compositor con
ocasién del estreno de sus Dos canciones sobre
motivos populares. Desde entonces numerosas
obras suyas se estrenaron en el pais, siendo varias
de ellas editadas, grabadas y galardonadas en
diferentes concursos y festivales. Asimismo, reci-
bié encargos de obras por parte de distintas insti-
tuciones e intérpretes chilenos y extranjeros.

Desde 1954 hasta 1989 ensefidé composicién e
instrumentos en la Facultad de Ciencias y Artes
Musicales de la Universidad de Chile. Como acadé-
mico de esta casa de estudios representd al pais
en eventos internacionales. Igualmente, fue invi-
tado por universidades estadounidenses a dictar
conferencias de su especialidad. Ademas de intér-
prete y profesor, ejercié como critico. A partir de
1957 se hizo miembro del Circulo de Criticos de
Arte, del cual fue presidente. Ademas, colaboré
con articulos en distintas publicaciones especiali-
zadas como la Revista Musical Chilena de la Univer-
sidad de Chile. Se le otorgé la nacionalidad chilena
en 1960.



1992
JUAN ORREGO

(1919-)

Estudié entre 1936 y 1943 en el Conservatorio
Nacional de la Facultad de Bellas Artes de la Uni-
versidad de Chile. Posteriormente, entre 1944 vy
1946, viajo a Estados Unidos, becado por las funda-
ciones Rockefeller y Guggenheim, y estudid en las
universidades de Columbia y Princeton. Inicié su
carrera como docente en la Universidad de Chile en
1942. En 1949 se convirtid en el editor de la Revista
Musical Chilena, cargo que desempefid hasta 1953
y también fue critico musical del diario El Mercurio,
entre 1950 y 1961. Entre 1957 y 1959 fue director
del Instituto de Extension Musical de la Univer-
sidad de Chile y del Departamento de Musica de
la Pontificia Universidad Catélica (1959-1961). En
1961 se radic6 en Estados Unidos para desempe-
flarse como profesor en la Universidad de Indiana.
Gracias al financiamiento de la Fundacion Rockefe-
ller creé el Centro Latinoamericano de Musica de
esa universidad y en 1975 pasé a ser director del
Departamento de Composicion.

Su catélogo comprende maés de un centenar de com-
posiciones, ademds de una vasta contribucion de
articulos musicales para diarios, revistas y estudios
musicoldégicos. Algunas obras suyas son: Variaciones
serenas, la cantata América, no en vano invocamos tu
nombre (sobre textos de Pablo Neruda), Primera sin-
fonia, Op. 26 (1949), Obertura festiva, Op. 21 (1947),
El alba del alhelf, diez canciones sobre poesias de Rafael
Alberti, Op. 29 (1950).

2002

FERNANDO GARCIA

(1930-)

Luego de abandonar sus estudios de Medicina,
se dedicéd por completo a la musica. Aprendid
composicion de forma particular con Juan Orre-
go-Salas, Carlos Botto, Juan Allende-Blin y Gus-
tavo Becerra Schmidt.

Alumno de trombén de Abraham Rojas, se inicié
como musicélogo con el espanol Vicente Salas Viu
en la entonces Facultad de Ciencias y Artes Musi-
cales de la Universidad de Chile. Mientras cursaba
estudios de musicologia, fue trombonista de la
Orquesta Sinfénica de Profesores del Ministerio de
Educacién (1958-1960) y fue tenor en el Coro de la
Universidad de Chile (1961-1963).

Hasta 1973 fue un activo miembro de la Universidad
de Chile, pero la dictadura forzd su exilio y se radicé
en Perl y en Cuba. Regresé a Chile en 1990 y retomé
sus actividades en la Facultad de Artes de su antigua
casa de estudios. En esta unidad académica ha sido
profesor de analisis, teoria, historia de la musica y
musicologia, y ha desarrollado la investigacién y la
creacion artistica.

Fue editor asociado de las entradas sobre Chile en el
Diccionario de la Musica Espariola e Hispanoamericana y
subeditor de la Revista Musical Chilena.

Algunas de sus obras destacadas son: Variacio-
nes (1959), Estdticas (1961), Sinfonia (1960), Urania
(1965), Firmamento sumergido (1968), Cantata Amé-
rica insurrecta (1962, inspirada en el Canto General
de Pablo Neruda) y Poemas drticos (inspirada en la
obra de Vicente Huidobro). Los cuatro poemas concre-
tos (1966), Urania (1965) y Sebastidn Vasquez (1966),
fueron utilizadas para ballet.


https://es.wikipedia.org/wiki/Pablo_Neruda
https://es.wikipedia.org/wiki/1949
https://es.wikipedia.org/wiki/1947
https://es.wikipedia.org/wiki/Rafael_Alberti
https://es.wikipedia.org/wiki/Rafael_Alberti
https://es.wikipedia.org/wiki/1950

2014
LEON SCHIDLOWSKY

(1931-)

Desarrolld sus estudios en el Conservatorio Nacio-
nal, al mismo tiempo que cursé Psicologia y Filo-
soffa en la Universidad de Chile. Entre 1952 y 1954
continud sus estudios musicales en la Nordwest-
deutsche Musikakademie Detmold, Alemania.

De regreso en Chile, fue director del Instituto de
Extensién Musical de la Universidad de Chile (1963),
actualmente Centro de Extension Artistica y Cultu-
ral (CEA). En 1965 fue nombrado profesor de Com-
posicién en el Conservatorio Nacional de la Univer-
sidad de Chile.

En 1956 compuso Nacimiento, la primera obra
electroacustica latinoamericana. En 1968 recibid
la Beca Guggenheim y en 1969 fue nombrado pro-
fesor de Composicién y Teoria de la Musica en la
Samuel Rubin Academy of Music de la Universidad
de Tel Aviv, ciudad donde se le otorgd, el afio 2007,
el Premio Engel.

Destaca su aporte a la difusién en Chile de la
musica contemporanea y de la musica chilena en
ambitos internacionales, especialmente europeo,
y como autor de composiciones de alta significa-
cién y simbolismo.

Sus obras han sido ejecutadas en Alema-
nia, Argentina, Chile, Estados Unidos, Francia,
Holanda, Inglaterra, Israel, Italia, Uruguay, Filipi-
nas, Venezuela, y por diversas orquestas, grupos
musicales y solistas. Algunas de ellas son: Cau-
polican, Kristallnacht, Invocation, Llaqui, New York,
Epitafio para Hermann Scherchen, In Eius Memoriam,
Lux in Tenebris, Prelude to a Drama, Absalom, o sus
obras graficas Misa Sine Nomine (In Memoriam Vic-
tor Jara), Greise sind die Sterne geworden und Deuts-
chland ein Wintermarchen.

2016
VICENTE BIANCHI

(1920-)

A los seis afios se inicid en la practica del piano de
cola con los profesores particulares Daniel Julio y
Olga Aguila Fraga. Sus estudios secundarios los
curso en el Liceo Manuel de Salas.

Tras comenzar sus presentaciones en radios chile-
nas, en 1930 ingresd al programa infantil “El abue-
lito Luis".

Estudié piano en el Conservatorio Nacional de la U.
de Chile, donde se titulé de licenciado en Ciencias y
Artes Musicales, mencién Composicién.

En 1940 se integrd a la radio Agricultura, donde forméd
un octeto profesional. En 1951 acepté el cargo de
director de la Orquesta de la radio El sol de Lima.

Trabajé junto a Pablo Neruda musicalizando su
poema ‘Msica para la historia de Chile” en 1955.
Ese mismo afio creé las “Tonadas de Manuel Rodri-
guez’. En 1959 hizo arreglos para ‘La pérgola de las
flores” de Francisco Flores del Campo y un ano des-
pués se incorporo a la radio Cooperativa.

En 1964, cred la primera misa chilena cantada en
espanol, que incluye ritmos mapuche, cantos cora-
les, danzas nortinas y una cueca. En 1969, a pedido
del cardenal Raul Silva Henriquez, compuso la obra
Te Deum Laudamus y en 1970 presentd la Misa de la
Cruz del Sur.

En 1973 participé en el Festival de Vifa del Mar con
la composicién “A la bandera chilena” (texto de Pablo
Neruda). Ademas, fue colaborador en la formacién
de la Sociedad del Derecho de Autor (SCD). Entre
1989y 1992 dirigid el Coro de la Universidad de San-
tiago de Chile (USACH).

En 2016 estrend Chile fértil, una continuaciéon de su
obra Mdsica para la historia de Chile. Entre sus distin-
ciones recibidas destacan el Premio al Folclor (1998),
la Orden al Mérito Docente y Cultural Gabriela Mis-
tral (2002), el Premio a lo Chileno (2004) y el premio
APES a la trayectoria (2008).

Fuente: adaptado de http://www.uchile.cl/portal/presentacion/historia/grandes-figuras/premios-nacionales



Hitos en su trayectoria

Durante la década de 1990, la OCCH se mantuvo muy activa, consolidando su
mision de llevar musica a todo Chile. Destacan sus diversas temporadas musi-
cales nacionales, como las realizadas en Nufioa, en los liceos Manuel de Salas y
Rubén Dario, y también en Las Condes, en distintas iglesias y en conjunto con
la Corporacion Cultural de dicha comuna. Asimismo, siguié integrando la Tem-
porada de Conciertos Internacionales de la Fundaciéon Beethoven y recorrié las
principales ciudades de Chile.

Su actividad constante también sirvié de soporte para otros grupos en for-
macién, como la Escuela de Musica de la Universidad de Talca, y contribuyd al
desarrollo de la actividad musical regional, como sucedié en La Serena. Uno
de los conciertos que se presentd por todo el pais fue Chile canta la Novena
Sinfonia de Beethoven, ademads de obras célebres de Mozart y Haydn. Estreno
en Chile fueron Los oratorios de Handel -nunca antes se habian escuchado los
de Salomdn, Saul y Josué-, fomentando con esto la actividad coral en el pals.
Dado su permanente trabajo con la musica barroca, la orquesta incorpord por
un tiempo a un destacado clavecinista, Alejandro Reyes, sin desechar la musica
de compositores contemporaneos, como el chileno Alejandro Guarello y el chi-
leno-peruano Celso Garrido Leiva.

Uno de los conciertos realizado en la Quinta Vergara, fue un hito. La
orquesta interpretd El Mesias de Handel y se le pidid al publico que cantara
el Aleluya. La gente, que conocia el programa, llevé sus propias velas para
celebrar el canto: cuando empez6 el coro, aparecieron en la galeria miles de
pequenias luces que se juntaban con las estrellas en el cielo. El director Fer-
nando Rosas se dio vuelta a mirar y lloré de la emocion. La musica clasica se
volvia popular y habitual incluso en los auditorios mas conocidos y masivos
del pais (CNCA, 2014, p. 38).

En los noventa, la agrupacion solia presentarse en el extranjero al menos una
vez al afo. Por aquel entonces llegd a tocar en paises como Argentina, Bolivia,
Brasil, Colombia, Peru, Polonia o Hungr{a, entre otros. En Latinoamérica, sus pro-
gramas eran eclécticos y variados: en La Paz, en 1994, incluyd obras de Handel,
Mozart y Stamitz, del chileno Alfredo Leng y del brasilefio Claudio Santoro. Al
afo siguiente, en Bogota4, el repertorio integrd obras de Erick Satie y Béla Bartdk,
ademas de una pieza del compositor colombiano Blas Emilio Atehortua, mien-
tras que en Cartagena de Indias interpretaron obras de Arcangelo Corelli, Bach,
Domenico Cimarosa y Haydn (CNCA, 2014, p. 40).

En 1998, la orquesta emprendid una gira por Europa para presentarse en
escenarios emblematicos de la mdusica clasica: el palacio Rudolfinum de
Praga (Republica Checa), el Conservatorio Tchaikovsky y la Sala Prokofiev de
Moscl (Rusia), ademas de la Sala Filarmodnica Nacional de K{ev (Ucrania), la
Iglesia de la Virgen Marf{a de Csongrad (Hungria), la Basilica de San Francisco
de Asis de Cracovia y el Auditorio de Radio Varsovia (Polonia), asi como algu-
nas ciudades alemanas.

De esta forma, el nivel alcanzado por la orquesta y el trabajo de calidad exhibido
€en sus presentaciones, que centraban su interés tanto en repertorios candnicos
como en nuevas propuestas musicales, fue logrando reconocimiento no solo den-
tro del pais, sino que también en el ambito internacional. Obras tan complejas
como la Sinfonia de camara N° 1, Op. 9, de Schoenberg, le valié a la orquesta el
aplauso del publico europeo y el reconocimiento de sus colegas de todas partes
del mundo: espafioles, rusos y japoneses quedaron sorprendidos por la calidad de
la agrupacion.
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En 1991 Rosas viajé junto a Ricardo Lagos (en ese entonces ministro de Edu-
cacion) a Venezuela a conocer el proyecto de orquestas de ese pais, llamado
El Sistema, que era liderado por el maestro José Antonio Abreu. Este viaje se
transformo en el impulso para el posterior desarrollo de orquestas juveniles en
Chile. Inspiradas en el modelo venezolano, se creé la Orquesta Sinfénica Nacio-
nal Juvenil y, aflos més tarde, la Fundacién Orquestas Juveniles e Infantiles de
Chile (FOJI), entidad estatal que propicia la formacién de orquestas a lo largo
de todo Chile y que actualmente cuenta con 17 agrupaciones sinfénicas, inte-
gradas en total por mas mil jdvenes, cuyas edades fluctlan entre los ocho y 24
anos (FOJI, s. f.b).

Al fallecer Fernando Rosas, el 5 de octubre de 2007, dejaria un enorme vacio
en la OCCH, al mismo tiempo que un gran legado de efectiva gestion cultural,
caracterizado por el empuje y trabajo constante de mas de diez afos junto a la
agrupacion, sumado a su preocupacion por la formaciéon musical tanto de los
musicos como del publico (Pefa, 2007).

Su deceso marcaria el comienzo de una nueva etapa, esta vez liderada por el
director chileno Juan Pablo Izquierdo, quien con una destacada trayectoria diri-
giendo orquestas en todo el mundo, le dio a la OCCH un enfoque de trabajo que
le permitio alcanzar un alto nivel musical. Izquierdo, con la experiencia de afios de
trabajo en el extranjero incorpor6 mayor variedad de repertorio, lo que enriquecié
musicalmente a la agrupacién nacional, presentando obras tanto de composi-
tores romanticos como del siglo XX, entre los que destacan Arnold Schoenberg,
Gustav Mahler y George Crumb.

A partir del afio 2015, la directora y violinista chilena Alejandra Urrutia sucedid a
Juan Pablo Izquierdo, transformandose en la primera directora titular en la histo-
ria de la OCCH. Oriunda de Concepcidn, esta directora penquista viene precedida
de un gran trabajo en paises como Estados Unidos y Argentina, en este ultimo a
cargo de la Sinfénica de Santa Fe. A partir de su reciente incorporacién, la agru-
pacién se ha abierto a nuevas posibilidades musicales, buscando establecer el
didlogo entre la musica orquestal con la musica popular de nuestro pais. Expre-
sién de esto ha sido la introduccién en su repertorio de la obra de Violeta Parra,
artista fundamental en la historia de la musica popular chilena.
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Directores de la OCCH posteriores a Fernando Rosas

(1935-)

Es uno de los mas importantes directores de
orquesta de Chile, reconocido mundialmente por sus
interpretaciones de los maestros vieneses del siglo
XIX y por su fervorosa dedicacion a la musica con-
temporanea, especialmente a los trabajos de lannis
Xenakis, Edgar Varese, Olivier Messiaen, Giacinto
Scelsi, George Crumb y Ledn Schidlowsky.

El maestro proviene del mundo sinfénico: inicié su
carrera dirigiendo la Orquesta Filarmdnica de San-
tiago y la Orquesta Sinfénica de Chile, y en la década
de 1960 fue director asistente de Leonard Bernstein
en la Orquesta Filarménica de Nueva York. Su exitosa
trayectoria comprende la direccién de las orquestas
sinfénicas de Viena, Hamburgo, Berlin, Frankfurt,
Dresde, Leipzig, Madrid, Paris y Bruselas; la Orquesta
Sinfénica Escocesa de la BBC, la Orquesta Sinfénica
de la Radio Holandesa y de la Radio Bavara.

Fue también director de la Orquesta Gulbenkian de
Lisboa y de la Orquesta Filarmdnica de Santiago, la
que reorganizé y dirigié hasta 1986. Asimismo, diri-
gi6 la Orquesta Sinfénica de Jerusalén y la Orquesta
de Camara de Israel, y entre 1974 y 1985 fue direc-
tor del festival Testimonium Israel en Jerusalén y Tel
Aviv. Formé, ademas, la Escuela de MUsica de la Uni-
versidad de Pittsburgh y recibié el Premio Nacional
de Musica en Chile el afio 2012.

(1975-)

Nacida en Concepcion, ciudad donde se formé como
violinista. Posteriormente, obtuvo un doctorado en
Artes Musicales en la Universidad de Columbus,
Ohio, Estados Unidos, y luego estudid direccion con
Renneth Riesler y participd en clases magistrales
junto a Marin Alsop.

Ha estudiado y trabajado internacionalmente como
directora, violinista y educadora. A lo largo de su
carrera artistica ha trabajado con orquestas en
Europa, Norteamérica y Latinoamérica.

En Chile, su figura ha alcanzado una notoria visibili-
dad en el medio, al dirigir la Orquesta de Camara de
la Universidad Catdlica, la Orquesta Sinfénica de la
Universidad de Concepcidn, la Orquesta Sinfénica de
Antofagasta y la Orquesta Sinfénica de Chile. Tam-
bién ha sido directora invitada frecuente tanto de la
Orquesta Clésica de la USACH como de la Orquesta
de Camara de Chile.

Fue durante tres afios la directora titular de la
Orquesta Sinfénica Provincial de Santa Fe, en
Argentina (2012-2015). Actualmente es la directora
titular de la Orquesta de Camara de Chile desde julio
de 2015, cargo que la convirtié en la primera mujer
al mando de esta agrupacién musical, rol que his-
tdricamente habia estado reservado para hombres.



Rol educativo y social

La fuerte inspiracion docente e instructiva de la OCCH proviene de sus orige-
nes como agrupacion, compuesta por docentes formados en las escuelas nor-
males, donde el aprendizaje musical era considerado parte fundamental de la
formacion de los futuros maestros primarios, pues se entendia que desarro-
llaba habilidades y sensibilidad necesarias para la labor docente.

Desde su origen estos musicos aficionados recorrian las escuelas del pais, visi-
tando especialmente aquellas de comunas més pobres y lejanas. Al profesiona-
lizarse la orquesta a partir de la década de 1980, sus miembros se abocaron al
publico mas joven, al que veian desabastecido culturalmente y al que conside-
raban el origen de futuras audiencias (CNCA, 2014).

Con la misién educativa en el horizonte, uno de los pilares de trabajo de la agru-
pacion, bajo la direccién de Rosas, fueron los llamados "Conciertos Didacticos’,
con los cuales la OCCH viaj6 por todo Chile acercando a nifios y jévenes a la
musica orquestal a través de conciertos pensados especialmente para ellos.
Los musicos de la orquesta se transformaban asi{ en docentes que buscan
incentivar en los estudiantes el mismo amor que ellos sienten por la musica de
los clasicos y de los contemporaneos.

El maestro Rosas, ademas, motivaba a los nifios a imaginar y sentir a tra-
vés del sonido, bajo la convicciéon de que la musica no es un asunto solo de
conocimiento, sino que se relaciona fundamentalmente con la sensibilidad.
Para el director, era crucial llevar la orquesta a los jovenes, pero también se
preocupaba de interesar al publico general, de sorprender a la audiencia: al
ofrecer un concierto también contaba historias y daba nuevo sentido a lo
que se iba a ver; en lugares muy formales, siempre hacia que la gente riera,
y lograba mostrar de otro modo el significado de lo que suced(a en el esce-
nario (CNCA, 2014, p. 64).

En un comienzo, cuando los recursos y espacios eran precarios, la orquesta
se presentaba en lugares sin infraestructura para recibir un concierto. No
obstante, se aprovechaba, por ejemplo, la buena acustica de las iglesias para
lograr una audicién de calidad y un ambiente propicio para experimentar un
concierto. El panorama cambiaria mas tarde, a partir del fortalecimiento de la
institucionalidad de la orquesta. Tras gestionar lugares més adecuados para
presentarse, como el Teatro Municipal de Nufioa, finalmente este es la actual
sede de la OCCH y donde periédicamente se presentan ante estudiantes y
publico en general.

Con el fin de ampliar el trabajo docente de la OCCH y teniendo anteceden-
tes de la experiencia venezolana, el maestro Rosas decidié implementar gra-
dualmente un programa de orquestas juveniles en Chile, el cual concluyd en
2001 con la creacién de la ya mencionada Fundacién de Orquestas Juveniles e
Infantiles de Chile (FOJI). Cabe destacar que este proyecto no solo se inspiré
en El Sistema de Venezuela, sino que ademas en la figura de Jorge Pefia Hen
—amigo de Rosas— y su trabajo con orquestas infantiles desde la década de
1960 hasta 1973.
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Actualmente, la OCCH continua con su rol educativo en diversos lugares del pais,
principalmente a través de la divulgacion musical dirigida a publicos con poco
acceso a eventos culturales, junto con un trabajo de fidelizacién de sus audien-
cias cautivas gracias a sus temporadas habituales. Los conciertos didacticos que
tienen lugar preferentemente en Santiago, en el Teatro Municipal de Nufioa, son
vistos por estudiantes de diversas comunas de la capital, en una sala que puede
acoger hasta 1.400 nifos.

Concluido el concierto, de una hora de duracion, el director dialoga con la audien-
cia escolar acerca de la musica y los instrumentos escuchados; incluso los nifos
tienen la posibilidad de subir al escenario para experimentar el espacio y aclarar
dudas. Como los programas van variando, se escogen momentos puntuales de
las obras, de modo que a los alumnos les resulten mas comprensibles. Se con-
templa ademas que los nifios vean todo el proceso de trabajo de una obra y un
concierto, por lo que se realiza un ensayo general con la orquesta en presencia de
los jovenes (CNCA, 2014).

Como parte del mismo plan educativo, la OCCH realiza conciertos especiales para
la tercera edad, presentaciones en comunas populares de Santiago, ademas de
las giras que presenta a lo largo del pais. En regiones, los musicos de la orquesta
dan clases magistrales para instrumentistas locales, y se esfuerzan especial-
mente en comunicar su conocimiento musical a los miembros de orquestas juve-
niles, brindandoles material didactico relacionado con los elementos basicos de
los instrumentos y las conformaciones de la musica clésica.
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OCCH bajo la direccién de
Alejandra Urrutia.

Bianchi inédito,

Teatro Municipal

de Santiago, 2016.




JORGE PENA HEN

Concierto de la Orquesta
Sinfdnica de Nifos en el
Teatro del Liceo de Nifas
de La Serena, 1970. Fondo
Familia Pefia Camarda,
Museo de la Memoria y los
Derechos Humanos.
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En este capitulo se repasan algunos de los elementos més importantes de la
musica occidental. Se propone un acercamiento de manera mas informada al
lenguaje musical, especialmente a la musica orquestal. A través de las siguientes
lineas, se entregan herramientas y conceptos claves que se trabajan en las unida-
des didacticas de este cuaderno pedagdgico, con el fin de que los(as) estudiantes
amplien su conocimiento y crezca su gusto por este género musical.

La forma

Es la organizacion de ideas musicales en el tiempo (Zamacois, 1959). La forma refiere
ala estructura (partes relacionadas en el todo, la obra musical), el edificio sobre el que
se sostiene la musica. Esta estructura se organiza en secciones musicales de mayor o
menor tamano, las cuales para un mayor entendimiento se representan por medio de
letras que dan cuenta de la similitud o diferencia que hay entre ellas:

A - A = dos secciones iguales

A - A’ = dos secciones similares

A - B = dos secciones diferentes

A-B-C-D -E = cinco secciones diferentes entre si.

Si bien hay distintos tipos de forma (sinfonia, concierto, poema sinfénico, ober-
tura), todas se organizan segun los criterios de similitud y diferencia recién indi-
cados. De todas formas, es importante saber que, lejos de ser formulas abstrac-
tas, las formas tradicionales, que provienen de tiempos pasados, y las actuales,
concebidas por creadores contemporaneos, son ante todo “modos histdricos de
pensamiento” (Kuhn, 2003, p. 17). Un ejercicio interesante a practicar es escu-
char una sinfon{a de Mozart o de Brahms o de Mahler o de algin otro sinfonista y
descubrir en ella la forma que tiene cada movimiento.

El ritmo

Sila forma es la estructura, la organizacién de las ideas musicales, el ritmo es la
organizacion de los sonidos y silencios que dan forma a las ideas musicales. El
concepto de ritmo se relaciona con el movimiento y sus alteraciones en el tiempo.
Podemos encontrar ritmos en todo lo que nos rodea: en el latir del corazdn, en
los pasos de las personas en la ciudad, en el fluir de los automoviles por la calle,
en el sonido de una bandada de pajaros, etcétera, pero para que este pueda ser
considerado ritmo musical debe tener como caracteristica intencional una con-
tinuidad/discontinuidad, regularidad/irregularidad, velocidad, densidad de agru-
pamientos, simultaneidad/sucesion/alternacién, micro/macro ritmo (Belinche y
Larregle, 2006).

En la notacidn tradicional, el ritmo se escribe mediante las figuras musicales:

N
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La altura

La altura de un sonido es lo que diferencia a un sonido grave de uno agudo. En
concreto, cuan agudo o grave es un sonido depende de la frecuencia que tengs;
esto es, la cantidad de veces por segundo que dicho sonido vibra, medida en her-
cios (Hz). A mayor cantidad de hercios, el sonido se considera més agudo. En la
musica actual, normalmente se utiliza la nota LA —que vibra a 440 Hz— como
guia de afinacion (Latham, 2008); es decir, que a partir de dicha nota, por ejem-
plo, se afinan todos los instrumentos de una orquesta.

El ser humano puede percibir sonidos desde alrededor de los 20 Hz hasta los
20.000 Hz, rango que, si bien es muy amplio, no se compara con la audicién de
otros animales, como los perros, que logran escuchar casi hasta los 50.000 Hz.
En la musica occidental se considera que, si una nota musical tiene una cierta
cantidad de hercios, al doble de hercios sera la misma nota, pero a un intervalo
de octava:

A220 Hz- A 440 Hz - A880 Hz

Gran parte de la musica occidental se ha construido sobre la base de la relacién
entre las alturas, generando teorias que buscan organizarlas, lldamense moda-
lidad, tonalidad, dodecafonismo, etcétera. Tradicionalmente se utilizan doce
alturas y sus respectivas octavas como notas musicales:

Do - Do# - Re - Re# - Mi - Fa - Fa# - Sol - Sol# - La - La# - Si

Sin embargo, compositores actuales utilizan mas alturas, lo que equivale a
mayor cantidad de notas musicales empleadas, aunque contintian llamandolas
de forma tradicional.

La dinamica

Se llama dindmica a la intensidad de un sonido, es decir, cuan fuerte o suave
“suena” un sonido. Acusticamente, la intensidad de un sonido depende de la
amplitud de las ondas sonoras y de cuan cerca se encuentre el receptor de la
fuente de sonido (Latham, 2008). Musicalmente se simboliza con términos
provenientes de la lengua italiana que describen si el sonido debe ser suave
(piano o p) o fuerte (forte o f). Sin embargo, esta es una definiciéon con un
cierto grado de subjetividad, ya que el p de un violin no sonara igual que el p
de una orquesta de 85 musicos tocando al mismo tiempo, por muy piano que
quieran sonar.
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La textura

En mdsica, hace referencia a la disposicion de los planos o las melodias (hilos) que
dan forma a la musica (la tela) de forma simultanea, lo que en una partitura se
visualiza de forma vertical.

Existen diversos tipos de textura, los que se denominan dependiendo de cuantos
sonidos estan presentes y de cudl es la relacién que hay entre ellos. Las texturas
mas habituales son:

Monodia: un solo sonido sonando, como una melodia.

Monodia acompanada: mas de un sonido sonando simultdneamente, pero unos
subordinados a otros, como un cantante acompariado por un piano o una guitarra.

Homofonia: mas de un sonido sonando simultaneamente tocando el mismo
ritmo, como los acordes de un piano o el rasgueo de una guitarra.

Polifonia: mas de un sonido sonando simultdneamente, pero cada uno de ellos
con un grado de independencia del otro o imitando al otro, como varias melodias
sonando al mismo tiempo.

Heterofonia: mas de un sonido sonando simultaneamente, cada uno como una

variacion ritmica o de ornamentacién respecto del resto, lo que genera planos
independientes que construyen un todo melddico.
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MONODIA
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Romance en G mayor, Op. 40, compas 74 -76. Ludwig van Beethoven, 1800-1801.

Elementos basicos del lenguaje musical - 71



MONODIA ACOMPANADA

Flste

Vinhne

Vioda

-

Romance para violin y orquesta en F mayor, Op. 50, compas 1-4. Ludwig van Beethoven, 1798.
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HOMOFONIA
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Sinfonia N°1 en Re mayor, compas 9-13. Franz Shubert, 1816.
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POLIFONIA

Flauto.

Corni is Ik

Trombe iz I,

Timpani mI.

Violino .

Yiolino II.

Viala.

Yivlonoello,

Bassa,

Sinfonia N°1 en Re mayor, compas 1-6. Franz Shubert, 1816.
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HETEROFONIA
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Fantasia, compas 579-581. Pablo de Sarasate, 1816.
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El timbre

También llamado “color”, alude a la cualidad sonora de un instrumento, indepen-
dientemente de su registro, o de la altura de la nota que interprete. Es compa-
rable con la diferencia entre la voz de una nifia y una mujer adulta, o la diferencia
entre el sonido de una trompetay el de una flauta, aunque toquen la misma nota
musical (Latham, 2008).

Cada nota que emite un instrumento musical contiene no solo la nota que
percibimos, sino también una cantidad diversa de armodnicos; es decir, soni-
dos asociados a ese sonido principal, fundamental, pero que suenan con menor
intensidad, por lo que se “funden” al sonido fundamental. La cantidad e intensi-
dad de arménicos de cada sonido es lo que define, junto con el ataque (la forma
en que el sonido empieza a sonar), el timbre de un instrumento musical.

La notacion musical

Este es el elemento mas conocido de la musica de tradicion escrita, al que siem-
pre se hace referencia cuando se escucha hablar de la musica clésica. Al igual
que el texto de un libro, la notacién musical o escritura musical tradicional hace
referencia a un conjunto de signos que, escritos sobre la partitura, adquieren un
significado que indica qué y cdmo se debe tocar la musica.

Hacemos alusion aqui a la forma de escritura tradicional, ya que existen otras
formas de escritura, tanto anteriores a la escritura moderna como otras desarro-
lladas por compositores a partir del siglo XX, como el caso de John Cage, George
Crumb o Krzysztof Penderecki, entre muchos otros.

La escritura se realiza normalmente sobre un pentagrama, es decir, cinco lineas
paralelas que se leen igual que un texto escrito, de izquierda a derecha, y que se
puede entender como un gréafico xy, donde el eje “x” indica la duracién de los soni-
dosy el gje “y” indica la altura:

n
&
)

Y

wX

Tradicionalmente se utilizan doce alturas (o notas musicales) para escribir, cada
una separada de la siguiente por un semitono (la unidad mas pequefa usada
normalmente), las cuales pueden ser notas naturales (o becuadro), sostenidas y
bemoles. En el siguiente ejemplo se puede observar un pasaje “cromatico”™
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La gruta de Fingal, compas 175 -176. Felix Mendelssohn, 1830.

- 77

Elementos basicos del lenguaje musical



A partir del siglo XX comenzaron a utilizarse también divisiones més pequeiias
de % de tono o menores, que se representan tomando como base la notacién
tradicional:

N

L [H—
Notacion de cuartos [
de tono ANV L ‘

¢ P~ 4@

Para escribir la duracion de los sonidos se utilizan las llamadas figuras musicales,
que pueden ir desde la semifusa hasta la redonda, la cual es la duracién mayor
mas utilizada en la actualidad. Cada duracién esta contenida dentro de otra
mayor, es decir, que es una fraccion de ella de la siguiente forma:

f i
F/ \r F/ ~

et e e e e P e e LS

La subdivicion de valores

musicales
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Cuatro negras y ocho
corcheas en un compas
de 4/4

Llave de Sol, Fa, Do en
tercera lineay Do en
quinta linea.

Las intensidades mas
utilizadas van desde el
pianississimo (ppp) hasta
el fortississimo (fff).

Para indicar cuantas duraciones se agrupan, se utilizan compases, los cuales se
indican en forma de fraccién: por ejemplo, en el compés de 4/4, el numerador
indica que el compaés tiene cuatro tiempos, y el denominador que cada tiempo
vale una figura de negra (como se observa arriba, cada negra corresponde a % de
la redonda, la cual vale 1):

Cada instrumento se escribe en una “clave” o “llave” diferente, dependiendo del
registro que este posea (el total de notas que pueda tocar desde la mas grave
hasta la més aguda). Las més utilizadas actualmente son las siguientes, orde-
nadas desde las que se usan para registros mas graves hasta las para registros
maés agudos:

N
=):
H5—
e

2

1a)

P
q

Para indicar la ‘dindmica” o “intensidad”, se escriben bajo la partitura combina-
ciones de letras que determinan cuén suave o fuerte se debe tocar, las que se
denominan en italiano:

5

La partitura contiene también una indicacion de velocidad que se escribe al

ppp pp p mp mf f ff fff

V' N

»
v

menos fuerte mas fuerte

comienzo de la misma. Ademads, muchas orquestas ademas (o en vez) de esto
indican la forma como se debe tocar, que no solo indica la velocidad, sino también
el “caracter” musical. Los idiomas maés utilizados en la escritura de los caracteres
musicales son italiano y aleman.

Asimismo, en una partitura para orquesta todos los instrumentos se escriben

juntos, ordenados desde arriba hacia abajo, de la forma que se ha indicado en
capitulos anteriores, es decir: maderas, metales, percusion y cuerdas.
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UNIDAD 1
INTRODUCCION A LA MUSICA ORQUESTAL

Nivel: 4° Basico

Asignaturas: Musica y Tecnologia

82 Unidades didacticas

Esta unidad didactica tiene como objetivo que los nifios y nifas de este nivel
puedan, por un lado, tener la experiencia de fabricar —a partir de materiales
reciclados— objetos sonoros inspirados en las formas de produccién del sonido
de los distintos instrumentos que emplea la Orquesta de Cdmara de Chile, con-
siderando sus fases de construccion, y, por otro, someterse a una experiencia
ludica en la que experimenten sonoramente con los objetos fabricados y repasen
vivencialmente conceptos como la resonancia, el timbre, la altura, la intensidad
y la duracion.

Conjuntamente con crear sus propios instrumentos musicales ligados a las fami-
lias instrumentales clasicas, actividad que daré espacio para que los(as) estu-
diantes se agrupen como una pequefna orquesta, el acercamiento a la materiali-
dad bésica reciclada de los instrumentos generaré conciencia en ellos acerca de
los usos de distintos materiales y su reutilizacion.

Las actividades que se plantean en esta unidad se sustentan en la experiencia de
descubrir —escuchando y apreciando a la Orquesta de Camara de Chile interpre-
tar sus repertorios— cémo los distintos instrumentos musicales de la orquesta
son dispuestos de manera tal que la conformacion instrumental es capaz de defi-
nir la identidad sonora de esta agrupacion. Adicionalmente, se amplia la mirada
sobre los instrumentos, de manera de entenderlos como objetos/tecnologias que
datan de siglos y que poseen formas y materiales que determinan su timbre y
capacidad de resonancia.

La propuesta para Tecnologia que complementa el trabajo de la asignatura
de Mdsica en la Unidad 1, aborda formas de funcionamiento y fases de cons-
truccidn de objetos sonoros (cotidiafonos) a partir del reciclaje, analizando los
objetos y sus formas de resonancia. Esta actividad finaliza con el proceso de
construccion de un cotididfono, de manera que los(as) estudiantes puedan
interpretar partituras simples con los instrumentos creados, agrupados por
familias instrumentales, y exploren las cualidades del sonido, considerando la
notacién musical.

La propuesta de trabajo contempla objetivos de aprendizaje transversales (OAT)
para las dos asignaturas, asi como los objetivos de aprendizaje (OA) de Musica
y Tecnologia para el nivel de 4° Basico, detallados con el fin de evidenciar los
contenidos que seran efectivamente desarrollados en la Unidad 1, as{ como los
objetivos de cada clase y las actividades esenciales que se pueden realizar en ellas
con el proposito de cumplirlos.



En el caso de la asignatura de Musica, la Unidad 1 esté pensada para ser desarro-
llada en cinco clases de dos horas pedagdgicas cada una, considerando el nimero
minimo de horas exigido en los planes de estudio para el nivel (76 horas anuales).
Por su parte, la propuesta para Tecnologia esté ideada para ser desarrollada en
cuatro clases, de dos horas pedagdgicas cada una.

; Clase 2 ;
MUSICA TECNOLOGIA
Clase 4
Clase4

Luego de la secuencia de trabajo y los resimenes de cada asignatura, las cla-
ses propuestas para la asignatura de Musica son desarrolladas en profundidad,
dado que el presente material se centra en esta area artistica. Esta estrategia
didactica puede ser utilizada como referencia para llevar a cabo las clases de
Tecnologia, del mismo modo que la metodologia de la unidad se puede utilizar
como guia para crear nuevas unidades a partir de los contenidos entregados en
el marco tedrico.

Unidad 1

- 83
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PROPUESTA DIDACTICA

Objetivos de aprendizaje transversales (OAT):

Fuente: Mineduc (2013). Bases Curriculares Educaciéon Bésica. Chile.

Dimension afectiva: 3. Adquirir un sentido positivo ante la vida, una sana auto-
estima y confianza en si mismo, basada en el conocimiento personal, tanto de sus
potencialidades como de sus limitaciones.

Dimension cognitiva: 7. Organizar, clasificar, analizar, interpretar y sintetizar la
informacion y establecer relaciones entre las distintas asignaturas del aprendizaje.

Dimension socio-cultural: 16. Proteger el entorno natural y sus recursos como
contexto de desarrollo humano.

Dimension moral: 19. Valorar el caracter Unico de cada ser humano y, por lo tanto,
la diversidad que se manifiesta entre las personas, y desarrollar la capacidad de
empatia con los otros.

Proactividad y trabajo:
25. Trabajar en equipo de manera responsable, construyendo relaciones basadas
en la confianza mutua.

26. Comprender y valorar la perseverancia, el rigor y el cumplimiento, por un lado,
y la flexibilidad, la originalidad, la aceptacién de consejos y criticas y el asumir
riesgos, por otro, como aspectos fundamentales en el desarrollo y la consumacion
exitosa de tareas y trabajos.

PROPUESTA DIDACTICA

Objetivos de Aprendizaje (OA)

Fuente: Mineduc (2013). Bases Curriculares Educaciéon Basica. Chile.

Escuchar y apreciar

OA 1 Escuchar cualidades del sonido (altura, timbre, intensidad, duracién) y ele-
mentos del lenguaje musical (pulsos, acentos, patrones, reiteraciones, contras-
tes, variaciones, dindmica, tempo, preguntas-respuestas, secciones, A-AB-ABA), y
representarlos de distintas formas.

Interpretar y crear

OA 5 Improvisar y crear ideas musicales con diversos medios sonoros con
un propdsito dado, utilizando las cualidades del sonido y elementos del len-
guaje musical.

Reflexionar y contextualizar
OA 8 Reflexionar sobre sus fortalezas y las areas en que pueden mejorar su audi-
cion, su interpretacion y su creacion.



10 horas pedagégicas

CLASE 1

Conocer e
identificar las
diferentes familias
de instrumentos
musicales y los
principios basicos
de emision del
sonido

Conocer e
identificar las
conformaciones
basicas de una
orquesta de camara

Familias de
instrumentos
musicales

Instrumentos de
tradicion clasica
europea

Principios basicos
de funcionamiento
de los instrumentos

Agrupaciones
instrumentales

Escuchan obras
interpretadas

por la OCCH,
reconociendo
instrumentos y
agrupandolos segln
denominadores
comunes

Experimentan
con las distintas
familias de
instrumentos,
reconociendo
los principios
béasicos de su
funcionamiento

Escuchan
conciertos

con distintas
disposiciones
instrumentales,
reconociendo
diferencias y
similitudes en la
forma de agruparse
de los instrumentos

Comparten

los principales
aprendizajes y
reflexiones sobre
las orquestas de
camara

CLASE 2

Conocer
instrumentos
musicales de distintas
tradiciones culturales

Conocery
experimentar con las
fuentes de emision
de los instrumentos
musicales

Conocer
instrumentos
distintos a los
convencionales

Familias de
instrumentos
musicales

Instrumentos
musicales de pueblos
originarios, folcldricos
y populares

Fuentes de emision
del sonido

Instrumentos no
convencionales

Recuerdan las
familias de
instrumentos
musicales a través
del reconocimiento
de instrumentos
populares,
folcléricos y de
pueblos originarios

Repasan las
fuentes de emision
de sonidos de cada
una de las familias
instrumentales

Revisan ejemplos
de instrumentos
no convencionales
y cada estudiante
escoge una familia
instrumental a
partir de la que
desarrollara un
cotidiafono.

CLASE 3

Conocer el concepto
de resonancia

Inventar y fabricar
un cotidiafono
(instrumento
sonoro realizado con
objetos cotidianos)
para experimentar
sus principios de
funcionamiento

Familia de
instrumentos
musicales

Agrupaciones
instrumentales

La resonancia

Instrumentos no
convencionales

Escuchan obras de la
OCCH para reconocer
instrumentos y
familias de estos

Aprecian la resonancia
de los instrumentos,
con énfasis en formasy
materiales que permiten
mayor intensidad

Observan diversos
cotidiafonos,
construidos con
materiales reciclados,
y los relacionan con
las fuentes de emision
sonora de las familias
de instrumentos

Presentan sus pro-
puestas de cotidiafo-
nos vinculandolos con
las familias de instru-
mentos y se agrupan
segln estas

Fabrican los cotidia-
fonos, a partir de los
bocetos desarrollados
en Tecnologia
Presentan los cotidia-
fonos comentando sus
debilidades y poten-
cialidades de mejora

CLASE 4

Experimentar
sonoray
musicalmente
las cualidades del
sonido

Vivenciar el trabajo
grupal de una
orquesta

Agrupaciones
instrumentales

Cualidades del
sonido

Notacion musical

Escuchan alguna
obra del repertorio
de la OCCH con

el objetivo de

que identifiquen
las cualidades

del sonido de

las familias
instrumentales

Experimentan las
cualidades sonoras
de sus cotidiafonos,
buscando
vincularlos con

las sonoridades

de las familias
instrumentales de
la orquesta

Interpretan
partituras
simples con los
instrumentos
creados,
agrupados

por familias
instrumentales,
y contindian
explorando

las cualidades
del sonido,
considerando la
notacién musical

CLASE 5

Experimentar
sonora y
musicalmente

las cualidades del
sonido y el trabajo
grupal de una
orquesta

Vivenciar el trabajo
grupal de una
orquesta

Familiarizarse con
la notacion musical

Agrupaciones
instrumentales

Cualidades del
sonido

Notacion musical

Experimentan
sonoramente
con los objetos
creados, a partir
de secuencias
musicales
relacionadas
con cada una
de las familias
instrumentales,
entregadas por
el(la) docente

Ejecutan una pieza
musical, agrupados
como una pequena
orquesta, y
disfrutan del goce
estético que les
brinda la musica

Valoran el trabajo
realizado, desde
el punto de vista
sonoro y de la
creacion de un
instrumento
musical

Unidad1 - 85
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PROPUESTA DIDACTICA

Objetivos de aprendizaje (OA)

Fuente: Mineduc (2013). Tecnologia, Programa de Estudio para Cuarto Afio Basico. Chile

Disefiar, hacer y probar

OA1 Crear disefios de objetos o sistemas tecnoldgicos simples para resolver problemas:
> desde diversos &mbitos tecnoldgicos y tépicos de otras asignaturas
> representando sus ideas a través de dibujos a mano alzada, dibujo técnico o
usando TIC
» explorando y transformando productos existentes

OA 2 Planificar la elaboracion de un objeto tecnoldgico, incorporando la secuencia
de acciones, materiales, herramientas, técnicas y medidas de seguridad necesa-
rias para lograr el resultado deseado, y discutiendo las implicancias ambientales
de los recursos utilizados.



8 horas pedagégicas

CLASE 1

Conocer e identificar los
materiales, técnica de
elaboracion y las formas
de funcionamiento de
los distintos objetos o
tecnologias

Caracteristicas fisicas y
de funcionamiento

Reciben de parte del(de
la) docente objetos
simples de distintas
caracteristicas para
desarmarlos y conocer
sus partes. Distinguen
los materiales y forma
de cada objeto. Luego
analizan la manera en
que se elaborany para
qué sirven

Se organizan en

duplas para escoger

un objeto de interés.
Dibujan sus partes,
explican la necesidad a
la que responden y se
aventuran a proponer

la manera en que seran
producidos

Presentan sus hallazgos

y los socializan con el
resto del curso

CLASE 2

Conocer e identificar
las diferentes partes de
instrumentos musicales

Elaborar una propuesta en
plano y/o boceto de objeto
sonoro.

Fases del proceso de
construccién: preparacion

El reciclaje

Observan y comentan
las caracteristicas de
los instrumentos de las
distintas familias vistas
en la asignatura de
Musica

Realizan distintos
bocetos objetos sonoros
relacionado a la familia
instrumental elegida en
la Clase 2 de Musica.

Lo dibujan armado y
desarmado, proponiendo
materiales que pueden
tener en sus casas para
confeccionarlo. Trabajan
individualmente pero en
grupos para compartir
aprendizajes. El/la
docente apoya durante el
proceso sugiriendo mas
materiales

Finalizan armando un
listado de los materiales
que deben llevar a la
Clase 3 de Musica para su
confeccion.

Dialogan sobre la
importancia del reciclaje,
mostrando distintos
ejemplos para incentivar
la conversacién

CLASE 3

Crear un objeto sonoro
que tome elementos de
una de las familias de
instrumentos musicales

Fases del proceso de
construccion: union

El reciclaje

El/la docente muestra
otras posibilidades de
unién de piezas para
creacion del instrumento.
Ademas se enfatiza en

la resonancia del objeto
sonoro visto en Musica

A partir de lo trabajado en
la clase de Musica, afinan
aspectos relacionados al
ensamblaje o unién de las
distintas piezas del objeto
sonoro

CLASE 4

Crear un objeto sonoro
que tome elementos de
la una de las familias de
instrumentos musicales.

Fases del proceso de
construccién: acabado de
piezas

El reciclaje

Finalizan el proceso de
construccién del objeto
sonoro, revisando la
calidad del ensamblaje
y las terminaciones de
cada una de la piezas,
asi como la estructura
general

Comentan las diferencias
entre el boceto inicial y el
objeto sonoro final, con
el propdsito de valorar el
proceso de construccion

Unidad1 - 87



DESARROLLO CLASE A CLASE

CLASE1

Inicio

Material complementario
disponible en

contraportada

Desarrollo

88 Unidades didacticas

Introduzca la unidad didactica comentandoles a los(as) estudiantes que esta
serd trabajada conjuntamente con la asignatura de Tecnolog{a. A continua-
cién, invitelos a escuchar alguna de las siguientes obras interpretadas por la
Orquesta de Camara de Chile (OCCH) (o fragmentos en caso de las obras de
mayor extension):

> Fantasia Carmen (1882), de Pablo Sarasate. Para violin y orquesta (2 flautas,
2 oboes, 2 clarinetes, 2 bajos, 4 cornos, 2 trompetas, 3 trombones, timpanos,
arpay cuerdas)

> Romance N° 2 para violin y orquesta en Fa mayor, Op. 50 (1798), de Ludwig van
Beethoven (1 flauta, 2 oboes, 2 fagots y 2 trompas, con cuerdas).

> Romance N° 1 para violin y orquesta en Sol mayor, Op. 40 (1803), de Ludwig van
Beethoven (1 flauta, 2 oboes, 2 fagots y 2 trompas, con cuerdas).

> Sinfonia N° 1en Re mayor (1816), de Franz Schubert. (2 flautas, 2 oboes, 2 clari-
netes en si bemol, 2 fagots, 4 trompas en La bemol, Do y Mibemol, 2 trompetas
en Do y Mi bemol, timbales y cuerdas).

Luego, pregunteles:

;Conocen esta musica y este tipo de agrupacion?
;Qué tipo de musica es?

;Cuéles instrumentos musicales conocen?

;Qué tipo de instrumentos son?

Comente al curso acerca de los principales aspectos de la OCCH (con énfasis en
aquellos a los que debe sunombre) y del compositor de la obra escogida. Luego,
con apoyo del registro audiovisual y de las infografias en que se identifican las
familias de instrumentos, presente los instrumentos musicales y su clasifica-
cién de acuerdo a las formas de emisién del sonido: membranéfonos, aeréfo-
nos, corddfonos e idiéfonos. Es importante que pueda contar con al menos
un instrumento de cada grupo para que los(as) estudiantes puedan tocarlos
y experimentar con ellos, y comprendan los principios de su funcionamiento.

Invitelos a observar y escuchar un fragmento de uno de los registros audiovi-
suales de alguno de los conciertos de Beethoven (disposicion barroca) y luego el
registro audiovisual correspondiente al ensayo de Memorial de los Andes, de René
Silva (disposicion romantica). Luego, coménteles que ahora van a jugar a encon-
trar diferencias y similitudes en las maneras de agruparse de ambos conciertos.
Puede plantearles las siguientes preguntas:

;Qué instrumentos observan? ;A qué familia de instrumentos pertenecen?
;Doénde y como se ubican cada una de estas familias?
;Qué diferencias y similitudes observan en ambos conciertos?



Cierre

Usando las imagenes que ilustran las conformaciones basicas de las orques-
tas de camara, expliqueles que existen distintas formas de agrupar musicos e
instrumentos. Puede complementar la informacién con ejemplos de agrupacio-
nes mas sencillas, como por ejemplo mostrandoles imagenes de un cuarteto
de cuerdas o de un quinteto de vientos. Para que los(as) estudiantes se vayan
familiarizando con la terminologia musical, pidales ir describiendo cada uno de
estos términos, por ejemplo: “un cuarteto de cuerdas es una agrupacién de
cuatro instrumentos de cuerdas”

Invite al curso a sostener una conversacion en la que compartan los principa-
les aprendizajes y reflexiones surgidas de esta clase. Para finalizar, coménte-
les los detalles del proyecto que realizaran conjuntamente con la asignatura
de Tecnologia.

Unidad1 - 89



CLASE 2

Inicio

Desarrollo

90 Unidades didacticas

Inicie la clase presentando registros audiovisuales de musicas con instrumentos
distintos a los de la tradicion clésica europea. Por ejemplo, instrumentos
pertenecientes a pueblos originarios’ como el didjiridoo (aborigenes australianos),
la tarka (pueblos andinos), la trutruka y la cascahuilla (mapuche), y otros
instrumentos de tradicion popular o folklérica como el bongb, la citara, el trompe,
el yembe. Pregunte al curso:

;Conocen estos instrumentos?
;Saben de qué parte del mundo provienen?
¢A qué familia de instrumentos pertenecen?

Dialogue con los(as) estudiantes a partir de los conocimientos e inquietudes que
surjan en la conversacion, y luego haga un repaso de las familias de instrumentos
musicales y los modos en que pueden agruparse de acuerdo con las fuentes de
emision de sonido. Plantéeles que encuentren similitudes y diferencias respecto
de los instrumentos de tradicion clésica occidental.

Tras dialogar con los(as) estudiantes sobre instrumentos distintos a los de la
tradicidn clésica europea, pase a exponerles el funcionamiento de los siguien-
tes instrumentos, de esta manera: desarmando la flauta dulce soprano y ana-
lizando una guitarra clasica o explicando las particularidades de una caja o
un bongé.

Luego, agrupe a los(as) estudiantes segun la materialidad de los objetos con los
que experimentaran las distintas cualidades de las fuentes de emisién del sonido.
Por ejemplo:

> Extendiendo elasticos y tocandolos con los dedos (cordéfonos)
> Doblando una hoja y sopléndola (aer6fonos)

> Golpeando un globo abierto y extendido (membrandéfonos)

> Percutiendo dos lapices entre si (idiéfonos)

Procure que presten atencion a las distintas fuentes de emision respectivasy a las
cualidades del sonido, y a continuacién motivelos a que discutan las diferencias y
similitudes entre sonido-ruido y sonido-musica. Explique brevemente la diferencia
de ambos conceptos.

Tras haber explorado las formas de emisién y caracteristicas sonoras con los
materiales recién mencionados, cuénteles que también existen instrumentos no
convencionales, informales o experimentales, e invitelos a adivinar cudles seran.

Tras escuchar las ideas de los(as) estudiantes, comente que cualquier cosa que
produzca sonido puede servir como instrumento. Para ello, muéstreles imégenes
de instrumentos inventados y cotididfonos inspirados en instrumentos conven-
cionales. Para incentivar la reflexidn, puede preguntarles:

¢A qué familia pertenece cada uno de estos instrumentos?
;Con que materiales estan construidos?
¢Por qué y como suena cada uno?

1. Puede consultar el cuaderno pedagdgico de esta coleccion, Los Jaivas
y la musica latinoamericana (2013).




Cierre

CLASE 3

Inicio

Indiqueles que en la proxima clase trabajaran en la fabricacidon de cotidiafo-
nos inspirados en instrumentos convencionales, en coordinacién con el o la
docente de Tecnologia. Invitelos a escoger un tipo de instrumento de acuerdo
a sus preferencias, y luego instelos a compartir el porqué de su eleccidn con
el resto del curso.

Plantee a los(as) estudiantes que deben comenzar a investigar sobre las posibili-
dades sonoras del instrumento escogido, atendiendo a la familia que pertenece,
investigacion que les servira para idear su proyecto de cotidiafono.

Comience la clase haciendo escuchar al curso el Concierto para corno y cuerdas ?

(2013), de Carlos Zamora, y Tres aires chilenos (1942)°, de Enrique Soro. Luego,
solicite a los(as) estudiantes que intenten identificar los instrumentos y sus
familias, anotandolas en sus cuadernos mientras escuchan la musica.

Al finalizar la escucha atenta, indiqueles que compartan lo que anotaron. A
medida que vayan identificando los instrumentos, pidales que intenten expli-
car cémo funciona cada uno de ellos.

2. Concierto para cornoy cuerdas (2013). Escrito a la vieja usanza por Carlos
Rojas (1968-), para el cornista Sebastian Rojas, en tres movimientos:
Répido-Lento-Rapido. En el primer movimiento se destaca el ritmo
sincopado de la musica, propia del folclor de los Andes altiplanicos, a
la vez que se evocan las sonoridades de las épocas del nacimiento del
corno. El segundo movimiento es una baguala, en la que se destaca el
lirismo del instrumento. El tercer movimiento se basa en la sonoridad
de la trutruka de la cultura mapuche, en contraposicion con la melodia
pullay, propia del canto de carnaval del Miércoles de Ceniza de San
Pedro de Atacama. En los tres movimientos se exploran los limites de la
tesitura del instrumento.

3. Tres aires chilenos (1942), composicion de Enrique Soro (1884-1954),
precursor de la musica orquestal y de cdmara en Chile. Es una de sus
obras tardias y la mas famosa. Mantiene una adhesion al Romanticismo,
introduciendo ritmos, melodias y armonias ligadas con la tonada y la
cueca. Contempla todas las secciones instrumentales de la orquesta.

Unidad1 - 91
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CLASE 4

Inicio

Desarrollo
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Exponga al curso sobre el concepto de resonancia de los instrumentos. Ejemplifi-
que el concepto “caja de resonancia” percutiendo tarros de lata de distintos tama-
fos. Para reforzar esto, utilice los clips audiovisuales contenidos en el DVD de
esta publicacidn, de manera que aprecien el sonido de la seccién de cuerdas de la
OCCH, distinguiendo las diferencias de tamafio de las cajas de resonancia de cada
uno de sus instrumentos.

Conforme al trabajo realizado en la clase de Tecnolog(a, invite a los(as) estudiantes
a mostrar sus bocetos de objetos sonoros y sefalar los materiales que utilizaran
para fabricarlos.

Para iniciar el trabajo, agrupelos segun las familias de instrumentos, tal como
aprendieron a partir de la OCCH. Si no lo recuerdan, puede reforzar la idea
mostrando una imagen de su conformacion. Guie a cada uno de los grupos
en la mejora de sus bocetos, dando recomendaciones para lograr una mejor
resonancia. Indiqueles que se aboquen a la construccién de los objetos sono-
ros o cotidiafonos, y que, ante cualquier duda, usted estara apoyandolos y
supervisandolos.

Revise cada proyecto, y comente aspectos de cada uno de ellos. Cada estu-
diante debe mostrar su maqueta y asignarle un nombre a su creacién, tomando
las primeras dos letras de uno de los instrumentos de la misma familia del
objeto sonoro creado. Para finalizar, dialogue con el curso acerca del trabajo
realizado, sefalando recomendaciones posibles para introducir mejoras y fina-
lizar la fabricacion.

Invite a cada estudiante a presentar brevemente sus objetos sonoros al resto del
curso. Comente que deben explicar con qué materiales construyeron su cotidia-
fono y de qué manera funciona.

Marque un pulso 4/4 para que todos toquen al unisono. Ejemplificando con algu-
nos de los objetos sonoros, invitelos a comparar los sonidos preguntando:

;Este sonido es corto o largo?
;Este sonido suena suave o fuerte?
;Este sonido esta maés arriba o mas abajo?

Luego, exponga sobre las cualidades del sonido: duracién, intensidad, timbre,
altura, e indiqueles que visionaran registros audiovisuales de conjuntos musica-
les que ejecutan instrumentos no convencionales, como el Festival Residuo, Les
Luthiers o la Orquesta de Instrumentos Reciclados de Cateura.

Dialogue con el curso acerca de los materiales observados para la elaboracion de
los instrumentos e indiqueles que identifiquen las familias a las que pertenecen
y las cualidades del sonido que trabajan. A continuacion, coménteles que realiza-
rén un ejercicio de exploracion sonora en el que revisaran algunos conceptos (a
excepcidén del timbre, que fue trabajado al construir los objetos sonoros).



Cierre

CLASE S5

Inicio

Desarrollo

Cierre

Indiqueles que se agrupen nuevamente por familia de instrumentos, como si
fueran una pequefa orquesta, y dibuje en la pizarra una partitura, definiendo los
simbolos musicales que se asociaran a cada una de las cualidades del sonido.
Por ejemplo:

> Duracion: corto/corchea - largo/blanca

> Intensidad: suave/piano (p) - fuerte/forte (f)

> Altura: bajo/figura ritmica en primera linea del pentagrama - arriba/quinta
linea del pentagrama.

Invite al curso a interpretar la partitura. Haciendo usted de director o directora,
maneje la duracidn, intensidad y altura de los sonidos para que los(as) estudian-
tes practiquen cada cualidad por separado.

Congregue al curso para entablar una conversacion en la que comenten los
principales aprendizajes vistos en la clase, relacionados con las cualidades
del sonido.

Tras hacer un repaso de las clases anteriores, invite a los(as) estudiantes a agru-
parse por familia de instrumentos (membrandfonos, idiéfonos, aeréfonos, cordé-
fonos), mientras pega cuatro papeldgrafos en la pizarra con partituras de distin-
tas secuencias sonoras. Indiqueles que van a ensayar oralmente la lectura de la
secuencia musical.

Haciendo de director(a), invite al curso a interpretar la primera secuencia sonora
con los instrumentos creados. Luego de experimentar un par de veces, cambie
el orden de los papeldgrafos para interpretar una secuencia musical diferente.
Altere la secuencia un par de veces mas.

Para finalizar las actividades ligadas al proyecto, abra un espacio de conver-
sacién en el que invite a los(as) estudiantes a charlar sobre las experiencias de
cada uno en relacion con sus proyectos creados. Aproveche esta instancia para
que ellos y ellas puedan apreciar y valorar la sonoridad lograda de sus respec-
tivos objetos y, a la vez, comuniquen sus vivencias sobre la experimentacién
sonora realizada. Cierre la sesion con algun refuerzo conceptual que consolide
los aprendizajes del curso.
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UNIDAD 2
LA SINESTESIA Y LA MUSICA ORQUESTAL

Nivel: 7° Basico

Asignaturas: Musica y Artes Visuales

4. El musicograma es
un dibujo o grafico

cuyo principal

objetivo es facilitar la
comprension de una
obra musical mediante
elementos visuales,
dibujos, esquemas,

etc. Por medio de un
musicograma es posible
comprender la musica,
mirarla y escucharla

de forma activa. Se
puede enfocar en

la estructura, en la
melodia, en el ritmo, en
los instrumentos que
suenan, etc. Apunta a
que la representacion
sea lo mds grdfica
posible respecto de

lo que acontece en

una obra musical. Lo
importante es que ayude
a comprender y haga que
los(as) estudiantes se
involucren en la audicién.
Este concepto fue
creado por el pedagogo
belga Jos Wytack a
principios de 1970 y con
el desarrollo de las TIC
sus posibilidades se han
ampliado.
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La Unidad 2 tiene como objetivo poner en didlogo los lenguajes artisticos de la
musica y la pintura, de manera que los(as) estudiantes vayan identificando y
experimentando similitudes y diferencias entre ambas disciplinas. Al apreciar
visual y auditivamente tanto algunas piezas musicales como algunas obras de
arte, repasan diversos conceptos musicales y pictdricos —de estos, especial-
mente algunos trabajados por el pintor ruso Wassily Kandinsky en su obra Punto
y linea sobre el plano. Contribucion al andlisis de los elementos pictdricos (1926),
texto que sirve como referencia para el trabajo de toda esta unidad— con el fin de
no solo ponerlos en dialogo, sino que también, mediante la representacion grafica
de una pieza musical, establecer correspondencias sinestésicas.

El concepto de sinestesia es transversal a toda la unidad y se espera que los(as)
estudiantes lo entiendan en términos de que la interpretacion de las distintas
obras que constituyen el repertorio de una orquesta —en este caso la OCHH—,
no solo es una experiencia musical y auditiva determinada por los respectivos
instrumentos que sus musicos ejecutan (el orgéanico) y los sonidos de estos que
se entremezclan armdnicamente (timbre y textura), sino que tal experiencia
sonora también puede traducirse a términos graficos con la ayuda de un musico-
grama,” mediante el cual los(as) estudiantes pueden establecer relaciones entre
los conceptos de timbre y color, y entre melodia (ritmo y altura) y punto y linea.

La propuesta de trabajo contempla objetivos de aprendizaje transversales (OAT) rele-
vantes y coherentes con el tema de esta unidad, asi como los objetivos de aprendizaje
(OA) de las asignaturas de Musica y Artes Visuales para el nivel de 7° Basico, detalla-
dos en los cuadros resumen a continuacién, de manera de evidenciar los contenidos
que serén efectivamente desarrollados en la unidad, los objetivos de cada clase y las
actividades centrales que se pueden trabajar en ellas para cumplir con dichos obje-
tivos. Cabe sefalar que esta propuesta también podria ser trabajada en 8° Basico.

En el caso de la asignatura de Musica, la Unidad 2 estd pensada para ser desarro-
llada en cinco clases de dos horas pedagdgicas cada una, considerando el nimero
minimo de horas exigido en los planes de estudio para el nivel (57 horas anuales).
De la misma forma, la propuesta para la asignatura de Artes Visuales esta pen-
sada para ser trabajada durante cuatro clases de dos horas pedagdgicas cada
una, considerando una carga horaria de 57 horas anuales. Cabe destacar que,
aunque se propone un nimero de horas especifico, el o la docente debe determi-
nar su extension ya que, si es necesario dar mas tiempo a ensayos y/o prepara-
cion, los plazos deberan ampliarse.



Clase2 ARTES
VISUALES

MUSICA

Clase 4

Luego de la secuencia de trabajo y los cuadros-resumen de cada asignatura,
las clases propuestas para la asignatura de Musica son desarrolladas en pro-
fundidad, dado que el presente material se centra en esta area artistica. Esta
estrategia didactica puede ser utilizada como referencia para llevar a cabo las
clases de Artes Visuales, del mismo modo que la metodologia de la unidad se
puede utilizar como guia para crear nuevas unidades a partir de los contenidos
entregados en el marco teoérico.

PROPUESTA DIDACTICA

Objetivos de aprendizaje transversales (OAT):
Fuente: Mineduc (2015). Bases Curriculares 7° Basico a 2° Medio. Chile.

Dimension afectiva

Construir un sentido positivo ante la vida, as{ como una autoestima y confianza
en s{ mismo(a) que favorezcan la autoafirmacion personal, basandose en el cono-
cimiento de siy reconociendo tanto potencialidades como d&mbitos de superacion.

Dimension cognitiva-intelectual
Exponer ideas, opiniones, convicciones, sentimientos y experiencias de manera cohe-
rente y fundamentada, haciendo uso de diversas y variadas formas de expresion.

Resolver problemas de manera reflexiva en el ambito escolar, familiar y social,
tanto utilizando modelos y rutinas como aplicando de manera creativa conceptos,
criterios, principios y leyes generales.

Disefiar, planificar y realizar proyectos

Pensar en forma libre, reflexiva y metddica para evaluar criticamente situaciones
en los &mbitos escolar, familiar, social, laboral y en su vida cotidiana, asi como para
evaluar su propia actividad, favoreciendo el conocimiento, comprensién y organi-
zacion de la propia experiencia.

Dimension sociocultural y ciudadana
Participar solidaria y responsablemente en las actividades y proyectos de la fami-
lia, del establecimiento y de la comunidad.

Dimension moral
Valorar el caracter Unico de cada ser humano y, por lo tanto, la diversidad que se
manifiesta entre las personas, y desarrollar la capacidad de empatia con los otros.
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Reconocer y respetar la diversidad cultural, religiosa y étnica y las ideas y creen-
cias distintas de las propias en los espacios escolares, familiares y comunitarios,
interactuando de manera constructiva mediante la cooperacién y reconociendo el
didlogo como fuente de crecimiento y de superacién de las diferencias.

Proactividad y trabajo

Trabajar en equipo de manera responsable, construyendo relaciones de
cooperacién basadas en la confianza mutua, y resolviendo adecuadamente
los conflictos.

Comprender y valorar la perseverancia, el rigor y el cumplimiento, por un lado, y la
flexibilidad, la originalidad, la aceptacion de consejos y criticas y el asumir riesgos,
por otro, como aspectos fundamentales en el desarrollo y la consumacion exitosa
de tareas y trabajos.

Reconocer la importancia del trabajo —manual e intelectual— como forma de
desarrollo personal, familiar, social y de contribucién al bien comun, valorando
sus procesos y resultados segin criterios de satisfaccion personal, sentido de
vida, calidad, productividad, innovacién, responsabilidad social e impacto sobre
el medioambiente, y apreciando la dignidad esencial de todo trabajo y el valor
eminente de la persona que lo realiza.

PROPUESTA DIDACTICA

Objetivos de Aprendizaje (OA)

Fuente. Mineduc (2015). Bases Curriculares 7° Basico a 2° Medio. Chile.

Escuchar y apreciar
OA 1 Reconocer sentimientos, sensaciones e ideas al escuchar manifesta-
ciones y obras musicales de Chile y el mundo, presentes en la tradicién oral,
escrita y popular, manifestandolos a través de medios verbales, visuales,
sonoros y corporales.

OA 2. Identificar conscientemente los elementos del lenguaje musical y los
procedimientos compositivos evidentes en la musica escuchada, interpretada
y creada.

Interpretar y crear
OA 5. Improvisar y crear musica dando énfasis a ambientaciones sonoras libres,
acompafiamientos ritmicos, melddicos o arménicos simples.

Reflexionar y relacionar
OA 7. Reconocer el rol de la musica en la sociedad, considerando sus propias expe-
riencias musicales, contextos en que surge y las personas que la cultivan.



10 horas pedagégicas

CLASE 1

|dentificar y
experimentar
similitudes y
diferencias entre los
lenguajes artisticos,
especificamente
Artes Visuales y
Musica

Elementos comunes
del lenguaje musical
y pictérico: ritmica
y altura

Sinestesia en el arte

Escuchany

aprecian obras

de compositores

y pintores
impresionistas,
identificando puntos
en comun y situando
su contexto de
produccion

Dialogan a partir de
la teorfa y obra de
Wassili Kandinsky
y se introduce la
sinestesia musica-
visualidad

En grupos,
musicalizan
una pintura de
Kandinsky y la
presentan

CLASE 2

Conocer e
identificar la
instrumentacion y
timbres que estan
presentes en una
pieza musical

Relacionar el
concepto de colory
timbre

Instrumentacion
y timbres y su
relacion con los
colores

Sinestesia en el arte

Aprecian el registro
audiovisual de un
concierto de la
OCCH, poniendo
énfasis en la
identificacion de las
distintas familias
de instrumentos y
sus melodias

Aprenden sobre el
concepto de timbre
y su relacién con
las familias de
instrumentos

Caracterizan el
timbre de distintos
instrumentos,
poniéndolos en
relacion con el color

Experimentan

la sinestesia
asociando
instrumentos a
los elementos de
una pintura de
Kandinsky

CLASE 3

Establecer relaciones
entre el concepto

de melodia: ritmo

y altura, y los
conceptos de punto
y linea

Conocer el concepto
de texturaen la
musica

Melodia: ritmo y
altura; texturas

Sinestesia en el
arte

Escuchan la obra
Las Hébridas,
también conocida
como La gruta de
Fingal, de Felix
Mendelssohn,
apreciando sus
asociaciones
sinestésicas.

A partir de un
fragmento de su
partitura refuerzan
el concepto de
melodia

Conocen el trabajo
de Randinsky sobre
la interpretacion de
melodias a partir de
puntos y lineas, y,
basandose en esto,
experimentan las
posibilidades de un
ejercicio que se les
plantea

Asignan figuras
ritmicas y notas

a los elementos
gréficos de una
composicion de
Kandinsky

A partir de un
fragmento de

Las Hébridas y
teniendo en cuenta
el ritmo y la altura,
transcriben su
melodia

CLASE 4

Crear una pieza
musical de
instrumentacion
simple para
experimentar

el concepto de
texturas

Mdsica y su
representacion
grafica en
partituras
Textura musical

Sinestesia en el arte

Escuchan Momento
andino de Vicente
Bianchi para tener
otras referencias
respecto del trabajo
de texturas

Proyectan
partituras para
observar los
distintos tipos de
texturas musicales

Se agrupan de
acuerdo a los tipos
de textura musical
y trabajan en la
composicion de
una pieza musical
para experimentar
el concepto de
textura

Transcriben la
creacion a un
musicograma y lo
presentan al resto
del curso

CLASE 5

Interpretar una
pieza musical que
dialogue con una
representacion
visual en tiempo real

Musicogramas

Técnicas
orquestales: gesto
como forma

de expresion y
comunicacion
Velocidad

Sinestesia en el arte

A partir de un
ensayo de la OCCH,
reflexionan sobre

el rol del director(a)
orquestal y sus
técnicas

Reunidos en varios
grupos, cada uno

de estos escoge
un(a) director(a) y
ensayan distintas
posibilidades para
la interpretacion de
las obras musicales
creadas. De acuerdo
con el trabajo
realizado en Artes
Visuales, exploran
posibilidades para el
musicograma, que
representara la obra
en tiempo real

Ponen en escena
sus creaciones
explicando el
trabajo musical y
visual realizado,
y comentan los
aprendizajes
adquiridos
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PROPUESTA DIDACTICA

Objetivos de aprendizaje (OA)

Fuente: Mineduc (2015). Artes Visuales, Programa de Estudio para 7° Basico. Chile.

OA 1 Crear trabajos visuales basados en las percepciones, sentimientos e ideas
generadas a partir de la observacién de manifestaciones estéticas referidas a
diversidad cultural, género e i{conos sociales, patrimoniales y contemporaneos.

OA 5 Interpretar relaciones entre propdsito expresivo del trabajo artistico perso-
nal y de sus pares y la utilizacién del lenguaje visual.



8 horas pedagégicas

CLASE 1

|dentificar y experimentar
similitudes y

diferencias entre los
lenguajes artisticos,
especificamente entre
Artes Visuales y Musica

Conocer y experimentar
con las cualidades del
color

Elementos comunes

del lenguaje musical y
pictérico

Color: propiedades y teor{a
psicolégica

Sinestesia imagen-sonido

Aprenden las cualidades
del color (matiz, valor y
saturacion)

Reflexionan sobre el
efecto psicolégico
asociado al color,
oscureciendo la

sala e iluminandola
sucesivamente con dos
colores distintos

Conocen, a modo general,
la teoria psicoldgica del
color a partir de la obra
de su precursor, Johann
Wolfgang von Goethe

Dialogan sobre la
subjetividad que implica el
fendmeno de percepcion
Tras enterarse del
contexto de creacion,
escuchan Las Hébridas
(La gruta de Fingal) de
Mendelssohn y observan
la pintura del mismo
nombre realizada

por William Turner,
identificando elementos
comunes entre ambos
lenguajes

CLASE 2

Comprender y vivenciar la
relacion entre el concepto
de punto y linea con la
ritmica y la altura

Relacién entre las Artes
Visuales y Musica

Elementos del lenguaje
visual: punto y linea, y su
relacién con la ritmica y
la altura

A partir de la apreciacion
de la obra de Wassily
Kandinsky, conocen

el trabajo de distintos
artistas visuales cuyo
proceso creativo ha
estado ligado a la musica

Identifican los elementos
del lenguaje visual
relacionados con la
musica, guiados por el
libro Punto y linea sobre
el plano. Contribucién al
anadlisis de los elementos
pictdricos (1926) de
Kandinsky

Realizan ejercicios de
transcripcion grafica
(mediante puntos y
lineas) de la ritmica

y altura de distintos
fragmentos de obras
musicales

Exploran las
potencialidades de
distintos materiales

y técnicas con el fin

de identificar sus
preferencias para
posteriormente
desarrollar un cédigo y
una propuesta estética
propia de musicograma

CLASE 3

Visualizar la relacion
color-timbre, punto y
linea-melodia a través

de la creacién de
composiciones pictdricas

Representacion visual y
musical; punto y linea;
color

Escuchan Momento andino
de Vicente Bianchi con

los ojos cerrados y luego
comparten las imagenes
que la obra les evoco

Contintan desarrollando
su sistema grafico de
transcripcion musical

a partir de esta obra,
afiadiendo la variable color

CLASE 4

Crear representaciones
visuales a partir de
texturas musicales que
permitan comprender el
concepto de sinestesia

Representacion visual y
musical; punto y linea;
color, texturas

Se agrupan en los mismos
grupos de trabajo de

la clase de Musica y
comparten los sistemas
gréficos de interpretacion
musical

En conjunto, escogen

uno de los sistemas

para transcribir la
composicion creada en
Mdsica, incorporando

una tercera variable: la
textura, Cada estudiante
trabaja una linea melédica
para luego superponerlas
(digitalmente o de forma
analoga utilizando
transparencias) y hacerlas
coincidir para visualizar la
textura.

Idean cémo presentar
su creacion visual en
vivo durante la puesta
en escena de las obras
musicales creadas
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CLASE1

Inicio

Desarrollo

DVD disponible
en contraportada

100 Unidades didacticas

DESARROLLO CLASE A CLASE

Introduzca la clase comentando a los(as) estudiantes que en esta unidad trabaja-
rén, en articulacion con Artes Visuales, la relacién entre imagen y sonido. A conti-
nuacion, mencioneles el proyecto que en adelante trabajaran.

Luego, indiqueles que escucharan composiciones musicales y observaran pinturas
impresionistas —todas las cuales datan de 1888—, para intentar descubrir rela-
ciones entre musica e imagen.

Coménteles que ahora escucharan Arabesque I, de Claude Debussy y/o Gymnopédie
N°1, de Erik Satie, mientras se proyectan las siguientes pinturas:

> Colores de otofio en el bosque de Bolonia, de Berthe Morisot
> Prados en Giverny y Curva en el rio Epte, de Claude Monet

> La parada del circo, de Georges Seurat

> Primera vez, de Anders Zorn

> La mesa de la cocinay Las orillas del Marne, de Paul Cezanne
> Marina, de Juan Francisco Gonzalez

Tras finalizar la audicion y visionado de las obras, invite a que los(as) estudiantes
compartan sus hallazgos e impresiones. Puede preguntarles:

;Conocian alguna de estas obras?

¢Creen que hay alguna relacion entre lo que escucharon y lo que observaron?
;Cudles podrian ser los puntos de encuentro o elementos comunes entre las
distintas pinturas?, ;y entre las pinturas y la musica?

Complemente las respuestas de los(as) estudiantes contextualizando histdrica-
mente el surgimiento del movimiento impresionista —a la luz del periodo de crea-
cion de dichas obras—y explicando las rupturas que introdujo tanto en el arte como
en la musica. Como dato anecddtico, es importante que mencione que de dicha
fecha (1888) data la grabacién musical en cilindro fonografico mas antigua de la
que se tenga registro, Israel en Egipto de Handel. A partir de esto puede reflexionar
con el curso acerca del impacto que este registro puede haber tenido en las perso-
nas que escucharon la grabacion y en los propios musicos que ejecutaron la pieza.

Luego, invitelos a hacer un salto en la historia y avanzar hasta el nacimiento del
arte abstracto. Indiqueles que haran otro ejercicio para poner en relacién musica
e imagen. Presente brevemente la obra de Wassily Kandinsky enfocandose en sus
estudios sobre la sinestesia en el arte, especificamente en las relaciones que esta-
blece entre color-forma y musica.® Puede preguntarles:

5. Para profundizar, se recomienda revisar De lo espiritual en el arte (1911) y Punto
y linea sobre el plano. Contribucion al anlisis de los elementos pictdricos (1926),
especificamente el tema de los colores que Kandinsky atribuye a los distintos
sonidos, y los colores que asocia a las figuras geométricas, respectivamente.




Cierre

;Cudl es el significado de la palabra “sinestesia”®?

¢Coémo creen que sonarian estas pinturas?

;Con qué estilo de musica relacionan estas obras?

;Con qué figuras ritmicas, alturas e instrumentos podriamos relacionar los dis-
tintos elementos que las componen?

A continuacion, indique al curso que se pongan de acuerdo y escojan una de las
pinturas de Kandinsky para representarla a través de sonidos y/o musica creada
a partir de los objetos sonoros de los que dispongan. Para realizar el ejercicio, dis-
tribuya a los(as) estudiantes en grupos pequefios, partiendo por definir los ins-
trumentos, la ritmica y las alturas, sucesivamente. Mantenga proyectada la obra
escogida por el curso, asi les da tiempo para la experimentacion.

Indique a cada grupo que muestre sus ejercicios y, tras las presentaciones respec-
tivas, comente con los(as) estudiantes acerca de los puntos que han rescatado de
la pintura para representarlos sonoramente.

6. El concepto de sinestesia proviene del griego aistheésis, que significa
sensacién. Alude a un fendmeno de “unién de sensaciones’, lo que se
traduce en que algunas personas experimentan sentidos mezclados: por
ejemplo, ven colores mientras escuchan una cancién o aprecian sabores
cuando alguien les habla.
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Inicio

Desarrollo

Cierre
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Comience la clase invitando a escuchar el audio del concierto en que la OCCH
interpreta:

> Fantasia Carmen (1882), de Juan Sarasate. Para violin y orquesta (2 flautas, 2 oboes,
2 clarinetes, 2 bajos, 4 cornos, 2 trompetas, 3 trombones, timpanos, arpay cuerdas)
> Romance para violin y orquesta en Fa mayor, Op. 40 u Op. 50 (1798), de Ludwig
van Beethoven (acompafiamiento para flauta y 2 oboes, 2 fagots y 2 trompas,
con cuerdas)

> Sinfonia N° 1en Re mayor (1816), de Franz Schubert (2 flautas, 2 oboes, 2 clari-
netes en si bemol, 2 fagots, 4 trompas en La bemol, Do y Mibemol, 2 trompetas
en Do y Mi bemol, timbales y cuerdas)

Preglnteles:
¢Qué instrumentos podemos escuchar en estas piezas musicales?

Luego de identificar los instrumentos de la obras escuchadas, recuérdeles el pro-
yecto a realizar y comente que en esta clase trabajaran la instrumentacién y su
relacién con los colores.

Exponga al curso sobre las diversas familias de instrumentos musicales. Primero,
haga una mencién a los aeréfonos, membrandfonos, idiéfonos y cordéfonos. A
través de la observacion del registro audiovisual contenido en el DVD que trae
esta publicacidon (que usted proyectara en la sala de clases), los(as) estudiantes
identifican las distintas familias.

Una vez reconocidos los instrumentos, exponga el concepto de timbre y luego
dialogue con ellos y ellas acerca de esto. Invitelos a alternar el foco de la escu-
cha, escogiendo dos melodias para seguir, correspondientes a instrumentos de
la misma familia, por ejemplo un violin y un chelo. Pidales que escuchen la linea
melddica mas aguda, primero, y luego la linea mas grave. Luego, indiqueles que
escuchen cada una de las melodias por separado y aprecien, en primer lugar, el
violin, y en segundo lugar el chelo. Preglnteles:

¢Hay diferencias sonoras entre estos dos instrumentos de la misma familia?
¢Hay un sonido brillante y otro opaco?

A continuacién, hagalos escuchar sonidos de distintos instrumentos musicales
e indiqueles que vayan asignando un adjetivo a cada uno de estos instrumentos;
por ejemplo: oscuro, brillante, célido, acogedor, molesto. Luego, indiqueles que
vinculen cada una de estas cualidades con colores, haciendo el vinculo con lo
trabajado en la clase de Artes Visuales.

Para finalizar, con la imagen proyectada de Composicion N° 5 de Vassily Kan-
dinsky, invite a los(as) estudiantes a que propongan instrumentos que podrian
asociarse con esta pintura, explicando el porqué de sus proposiciones. Procure
que lleguen a un consenso y que finalmente puedan identificar relaciones entre
sonido e imagen.



CLASE 3

Inicio

Desarrollo

Cierre

Comience la clase proyectando parte de la partitura de Las Hébridas’ (La gruta
de Fingal, Op. 26 [1830]), de Felix Mendelssohn, y presente brevemente el con-
texto de creacidn de esta obra y su relaciéon con el concepto de sinestesia. A
continuacién, invite a los(as) estudiantes a escuchar la interpretacion de la
OCCH de esta obertura.

Tras escuchar atentamente los(as) estudiantes la obra de Mendelssohn antes
mencionada, formule las siguientes preguntas:

;Conocen el concepto musical de melodia?
(En qué parte de esta partitura podemos observar una melodia?

Complemente las respuestas de los(as) estudiantes, dando ejemplos y volviendo
a reproducir el audio de la secuencia sonora correspondiente al fragmento de la
partitura proyectada. Luego, p{dales identificar la melodia tarareandola, ejercicio
que les permitira consolidar los conocimientos al hacerles ver que la melodia se
construye con distintas figuras ritmicas y con variacién de alturas.

Proyecte algunos de los ejemplos de representacion grafica de melodias a través
de puntos y lineas propuestos por Kandinsky en su obra Punto y linea sobre el
plano. A continuacidn, inste a los(as) estudiantes a dialogar sobre las distintas
posibilidades de representar graficamente una melodia (ritmo-altura) mediante
puntos y lineas. Invitelos a pasar voluntariamente al pizarrdon para compartir sus
ideas dibujandolas. Motivelos a explorar lo que comunican los distintos tipos de
lineas y composiciones. Para finalizar, puede proyectar En blanco Il, de Kandinsky,
e invitarlos a asignar figuras ritmicas a los elementos pictdricos, y notas a la dis-
posicion de los elementos en el plano.

Tras haber comprendido la relaciéon entre elementos de la pintura y la obra musi-
cal, entregue una hoja de block y un plumdn negro a cada estudiante para invi-
tarlos a transcribir graficamente a través de puntos y lineas un fragmento de la
melodia de Las Hébridas.

7. Las Hébridas o La gruta de Fingal (1830) fue compuesta por el compositor
romantico Felix Mendelssohn luego de visitar la gruta marina de Fingal
en las islas Hébridas en Escocia. Con ella intentd recrear su ambiente.
Actualmente es considerada uno de los primeros poemas sinfénicos
por su evocacion extramusical. Fue compuesta para 2 flautas, 2 oboes,
2 clarinetes, 2 fagots, 2 cuernos, 2 trompetas, timbales y cuerdas, y su
duracion aproximada es de 11 minutos.
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CLASE 4

Inicio

Desarrollo

Cierre

104 Unidades didacticas

Para iniciar la clase, presente el contexto de creacion de Momento andino de
Vicente Bianchi® e invite a los(as) estudiantes a escuchar la interpretacién de
esta obra musical por parte de la OCCH, prestando especial atencién a las tex-
turas musicales.

Proyecte partituras con distintos tipos de texturas musicales: monodia, melodia
acompafada, homofonia, polifonia y heterofonia, y a continuacién indique a los(as)
estudiantes que las analicen por partes para reconocer las distintas melodias que
componen cada composicion.

Recuérdeles el proyecto a realizar e indiqueles que formen cinco grupos de acuerdo
con las texturas musicales. Invitelos a crear una pieza musical de doce compases
en métrica de 4/4 en cada una de las texturas estudiadas. Apoye a los grupos que
lo necesitan y supervise el trabajo hasta que finalmente hayan transcrito su crea-
cion final a un musicograma.

Invite a cada grupo a asumir el desafio de presentar en cinco minutos sus compo-
siciones, dando ejemplos de cémo estas podrian variar en la interpretacion. Cierre
la sesion comentandoles que en la proxima clase interpretaran sus obras con el
acompafiamiento del musicograma realizado en la asignatura de Artes Visuales.

8. Vicente Bianchi Alarcon (1920-), compositor, pianista y director de
orquesta y coros, y radiodifusor chileno. Obtuvo el Premio Nacional
de Artes Musicales de Chile en el 2016. Momento andino fue grabada
por primera vez en el concierto Bianchi inédito de la OCCH, en 2016. Su
principal aporte musical radica en la sintesis entre la instrumentacion y el
sistema tonal de la musica docta y las estructuras y melodias del folclor
chileno, que dan origen a un estilo muy particular. Momento andino es una
obra sinfénica compuesta para madera, bronces y cuerdas, y su duracion
es de 05:30.




CLASES5

Inicio

Desarrollo

Cierre

Exhiba uno de los clips audiovisuales que registra el ensayo de la OCCH en el Tea-
tro Oriente y luego dialogue con los(as) estudiantes acerca de la importancia del
director o directora en la interpretacion musical orquestal. Puede preguntarles:

;Cual es el rol de un(a) director(a) de orquesta?
;De qué manera se comunica con los(as) intérpretes?
;Qué influencia tiene el director(a) en la interpretacion de la orquesta?

Analice en conjunto con el curso las técnicas propias de la direcciéon orquestal,
poniendo énfasis en la gestualidad del director(a) y relacionandola con el concepto
de sinestesia, visto en clases anteriores. Asuma el rol de director(a) para ejemplifi-
car que una interpretacion jamas serd idéntica a otra, ya que quien dirige tiene a su
cargo definir las sutilezas de una obra musical que no se registran en la partitura,
especialmente en relaciéon con la velocidad, al marcar el pulso y dotar de expresivi-
dad a la interpretacién que realiza la orquesta.

Distribuidos en grupos, invite a los(as) estudiantes a organizarse para ensayar
la interpretacion de las composiciones creadas en la clase anterior. Observe que
cada grupo cumpla con los siguientes aspectos:

> Acuerden quién asumira el rol de director(a) orquestal y quién el de director(a)
de arte, persona que estard a cargo de la representacion visual, de acuerdo con
el trabajo desarrollado en la asignatura de Artes Visuales.

> Definan los instrumentos y la linea melddica que ejecutara cada uno.

Una vez organizados, invitelos a ensayar, procurando que cada grupo imprima dis-
tintos caracteres posibles a la obra. También puede motivarlos a introducir modifi-
caciones en la o las lineas melddicas si lo estiman necesario. Mientras practican la
ejecucion de la textura, vaya grupo por grupo orientando el trabajo y ayudéndolos
a definir la version a presentar.

Pida a los(as) estudiantes que preparen la sala de clases para la puesta en escena
del proyecto. Invite a cada grupo a presentar su propuesta musical, acompafada
en tiempo real por el musicograma (de puntos y lineas) de la obra.
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UNIDAD 3
LA INTERPRETACION ORQUESTAL

COMO ACTO COMUNICATIVO

Nivel: 1° Medio

Asignaturas: Musica y Lengua y Literatura

La musica que nace de una orquesta, es expresion de un rico didlogo que se
establece entre los intérpretes mismos, de estos con sus respectivos instru-
mentos y del director(a) que conduce la pieza musical con los musicos, ademas
del que surge entre la orquesta y sus auditores.

El espectéculo que brinda una orquesta en un auditorio o teatro puede com-
prenderse como un acto comunicativo en s{ —que se nutre de los diadlogos
antes comentados—, siendo ella el emisor, el publico el receptor y la musica el
mensaje, cuyo contenido o intencién comunicativa es transmitir ideas, emo-
ciones y sentimientos. Visto as{ el trabajo orquestal, la Unidad 3 se aboca a
analizar estas disposiciones o actitudes, que son parte de la musica, para
encontrar puntos comunes, correspondencias, con el lenguaje hablado, de
modo tal de poder integrarlos como herramientas de expresion en los propé-
sitos comunicativos de una conversacioén, charla o debate.

Esta unidad tiene como objetivo que los(as) estudiantes exploren herra-
mientas expresivas propias de la musica y las incorporen a sus habilidades
comunicativas orales, poniéndolas en ejercicio en un debate sobre tematicas
de su interés. Para estos fines, los(as) docentes identificaran elementos rit-
micos comunes al lenguaje hablado y musical, abordando los conceptos de
frase musical (especialmente el componente de pregunta-respuesta) y for-
mas musicales. Conjuntamente, ahondando en las posibilidades del didlogo
como expresién musical, y del didlogo como manifestacién de la interaccion
comunicativa y social asociada a la lengua, se busca trabajar la apreciaciéon
musical, de manera que los(as) estudiantes conozcan el rol de los intérpre-
tes y del director(a), y reconozcan el didlogo que surge entre ellos al interior
de la orquesta. Adicionalmente, se proponen actividades de improvisaciéon y
creacion musical relacionadas con la actividad del debate. Todo lo anterior
pretende que los(as) estudiantes desarrollen actitudes para favorecer el dia-
logo y para explorar nuevas posibilidades expresivas, resaltando el valor de la
empat{a para una convivencia armoénica.

La propuesta de trabajo contempla objetivos de aprendizaje transversales
(OAT) para las dos asignaturas, asi como los objetivos de aprendizaje (OA) de
Mdlsica y de Lengua y Literatura para el nivel de 1° Medio, detallados en los
cuadros resumen a continuacién, de manera de evidenciar los contenidos que
seran efectivamente desarrollados en la unidad, asi{ como los objetivos de cada
clase y las actividades centrales que se pueden trabajar en ellas para cumplir
con dichos objetivos.
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En el caso de la asignatura de Musica, la Unidad 3 esté pensada para ser desa-
rrollada en cinco clases de dos horas pedagégicas cada una, considerando el
ndmero minimo de horas exigido en los planes de estudio para el nivel (76 horas
anuales). Por su parte, la propuesta para Lengua y Literatura estd ideada para
ser desarrollada en cuatro clases de dos horas pedagdgicas cada una, conside-
rando la carga horaria de 228 horas anuales de esta asignatura.

m e g Clase 1

Clase 2

MUSICA Clase 2

LENGUAY

Clase 3 LITERATURA

Clase 3

Luego de la secuencia de trabajo y los resiimenes de cada asignatura, las cla-
ses propuestas para la asignatura de Musica son desarrolladas en profundidad,
dado que el presente material se centra en esta area artistica. Esta estrategia
didactica puede ser utilizada como referencia para llevar a cabo las clases de
Lengua y Literatura, del mismo modo que la metodologia de la unidad se puede
utilizar como guia para crear nuevas unidades a partir de los contenidos entre-
gados en el marco tedrico.

PROPUESTA DIDACTICA

Objetivos de aprendizaje transversales (OAT):
Fuente. Mineduc (2015). Bases Curriculares 7° Basico a 2° Medio. Chile.

Dimension afectiva

Construir un sentido positivo ante la vida, asi como una autoestima y confianza
en s{ mismo(a) que favorezcan la autoafirmacion personal, baséandose en el cono-
cimiento de siy reconociendo tanto potencialidades como ambitos de superacion.

Dimension cognitiva-intelectual
Exponer ideas, opiniones, convicciones, sentimientos y experiencias de manera cohe-
rente y fundamentada, haciendo uso de diversas y variadas formas de expresion.

Dimension socio-cultural

Valorar la vida en sociedad como una dimensién esencial del crecimiento de la
persona, as{ como la participaciéon ciudadana democratica, activa, solidaria, res-
ponsable, con conciencia de los respectivos deberes y derechos; desenvolverse
en su entorno de acuerdo a estos principios y proyectar su participacion plena en
la sociedad de caracter democratico; participar solidaria y responsablemente en
las actividades y proyectos de la familia, del establecimiento y de la comunidad.
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Dimension moral

Reconocer y respetar la diversidad cultural, religiosa y étnica, y las ideas y creen-
cias distintas de las propias en los espacios escolares, familiares y comunitarios,
interactuando de manera constructiva mediante la cooperacion y reconociendo
el didlogo como fuente de crecimiento y de superacion de las diferencias.

Proactividad y trabajo

Comprender y valorar la perseverancia, el rigor y el cumplimiento, por un lado, y
la flexibilidad, la originalidad, la aceptacion de consejos y criticas y el asumir ries-
gos, por el otro, como aspectos fundamentales en el desarrollo y la consumacion
exitosa de tareas y trabajos.

Reconocer la importancia del trabajo —manual e intelectual— como forma de
desarrollo personal, familiar, social y de contribucién al bien comun, valorando
sus procesos Yy resultados segln criterios de satisfaccién personal, sentido de
vida, calidad, productividad, innovacidn, responsabilidad social e impacto sobre el
medioambiente, y apreciando la dignidad esencial de todo trabajo y el valor emi-
nente de la persona que lo realiza.

Gestionar de manera activa el propio aprendizaje, utilizando sus capacidades de
andlisis, interpretacion y sintesis para monitorear y evaluar su logro.

Tecnologias de la informacion y la comunicacion (TIC)
Utilizar TIC que resuelvan las necesidades de informacidn, comunicacion, expre-
sion y creacion dentro del entorno educativo y social inmediato.

PROPUESTA DIDACTICA

Objetivos de Aprendizaje (OA)

Fuente: Mineduc (2015). Bases Curriculares 7° Basico a 2° Medio. Chile.

Escuchar y apreciar

OA 2. Comparar musicas con caracteristicas diferentes, basandose tanto en ele-
mentos del lenguaje musical y en los procedimientos compositivos como en su
relacion con el propdsito expresivo.

Interpretar y crear

OA 4. Interpretar repertorio diverso a una y més voces, con precision técnica y
fluidez, utilizando diversos medios de registro y transmision en la gestion y pre-
sentacion de su quehacer musical.

Reflexionar y relacionar
OA 7. Evaluar la relevancia de la musica, destacando el singular sentido que esta
cumple en la construccidn y preservacion de identidades y culturas.



10 horas pedagégicas

CLASE 1

Reconocer a la
musica como un
espacio de dialogo
nusical, emotivo y
de ideas

La musica como
espacio de dialogo
Musica orquestal y
voces en la orquesta

Escuchan musicas
de culturas
originarias para
interiorizarse

de su funcion
comunicativa

Através de la
apreciacion del
repertorio orquestal,
analizan el didlogo
entre los(as)
intérpretes, y el(la)
director(a), y las
distintas partes de
la estructura de una
composicion musical
En grupos,
comparten sus
intereses musicales,
reconociendo las
tematicas que
abordan la musica
que suelen escuchar

CLASE 2

Conocer e
identificar las
ideas de pregunta
y respuesta a
través distintos
repertorios

Experimentar
ejercicios de
conversacion
musical

La musica como
espacio de dialogo
Frase musical
(preguntay
respuesta), motivo
melddico, formas
musicales

Escuchan mdusica
de repertorio
orquestal
apreciando las
distintas formas
musicales y la
idea de pregunta-
respuesta musical

En grupos, crean,

a partir de la idea
de forma musical

y motivo melddico,
una breve pieza
musical con voz

e instrumentos,

en la que exploran
el patron de
pregunta-respuesta

Ejecutan vocal e
instrumentalmente
la idea de pregunta-
respuesta a su
creacion grupal

CLASE 3

Representar
emociones, ideas
y sentimientos
através de la
improvisacion
musical

Identificar
elementos ritmicos
comunes al
lenguaje hablado y
el lenguaje musical

Frase musical
(preguntay
respuesta)

La direccion
orquestal

Elementos del
lenguaje musical:
ritmo, melodia,
dindmica, intensidad,
timbre, agégica

Sobre la base de

un texto escrito en
la asignatura de
Lenguay Literatura,
identifican
elementos musicales
relacionados con

los elementos
paraverbales del
lenguaje oral

Através de una
improvisacion,
representan
musicalmente las
emociones que
caracterizaron el
debate llevado a
cabo en la Clase 4 de
Lenguay Literatura

Socializan sus
hallazgos en
relacién con los
patrones ritmicos
que constituyen el
dialogo

CLASE 4

Crear una obra
musical simple con
énfasis en la forma
pregunta-respuesta

La musica como
espacio de dialogo
Frase musical
(preguntay
respuesta)

La direccion
orquestal: el gesto

Aprecian el registro
audiovisual de un
ensayo de la OCCH
para conocer el rol
del(la) directora(a)

y la importancia de
la gestualidad en el
proceso de ejecucion
e interpretacion de
una pieza musical.

A partir del motivo
lirico y la tematica
explorada en la
improvisacion de

la clase anterior,
crean una obra que
musicalice el debate,
centrandose en la
relacion pregunta-
respuesta en la
musica

Cada grupo designa
a un(a) director(a)
para poder guiar

el trabajo de
interpretacion

CLASE 5

Interpretar una
obra musical dando
cuenta del rol del
director(a)

Dar cuenta

del potencial
comunicativo de la
nusica, poniéndolo
en relacién con los
elementos musicales

La musica como
espacio de dialogo
Frase musical
(pregunta y
respuesta)

La direccion
orquestal: el gesto

Los grupos de
trabajo interpretan
al curso la pieza
musical creada.
Justifican sus
decisiones creativas
en relacion tanto
con la composicion
como con la
direccion
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PROPUESTA DIDACTICA

Objetivos de Aprendizaje (OA)

Fuente: Mineduc (2015). Bases Curriculares 7° Basico a 2° Medio. Chile.

Escritura

OA12. Aplicar flexiblemente y creativamente las habilidades de escritura adquiri-
das en clases como medio de expresion personal y cuando se enfrentan a nuevos
géneros: investigando las caracteristicas del género antes de escribir; adecuando
el texto a los propositos de escrituray a la situacion.

Comunicacién oral

OA 21. Dialogar constructivamente para debatir o explorar ideas: manteniendo el
foco; demostrando comprension de o dicho por el interlocutor; fundamentando
su postura de manera pertinente y usando informacién que permita cumplir los
propositos establecidos; formulando preguntas o comentarios que estimulen o
hagan avanzar la discusion o profundicen un aspecto del tema; considerando al
interlocutor para la toma de turnos.

OA 22. Expresarse frente a una audiencia de manera clara y adecuada a la situa-
cién para comunicar temas de su interés: presentando informacion fidedigna y
que denota una investigacion previa; siguiendo una progresion tematica clara;
usando un vocabulario que denota dominio del tema; usando conectores adecua-
dos para hilar la presentacion.



8 horas pedagégicas

CLASE 1

Reconocer la importancia
del dialogo y el debate

|dentificar el rol del
interlocutor en el debate

El debate como dialogo

Estilos de interlocucion

Dialogan sobre un tema
coloquial, por ejemplo,

los gustos musicales,
reconociendo que todos y
todas tenemos distintas
formas de comprender

la realidad a través de las
letras de canciones

Observan debates
politicos para reconocer
como las distintas
posturas sobre un mismo
tema tienen alcances

ideoldgicos, y descubren la

importancia de los estilos
de interlocucion

Practican el debate y
toman conciencia del
valor de las actitudes que
favorecen el dialogo y
promueven la empatia

CLASE 2

Reconocer la importancia
del dialogo y el debate

Reflexionar sobre temas
polémicos y desarrollar la
capacidad de argumentar
ideas y opiniones

El debate como dialogo
Estilos de interlocucion

La argumentacion

En grupos de cuatro,
realizan una lluvia de ideas
para escoger un tema
polémico sobre el cual
existan distintos puntos
de vista

Generan un debate
informal sobre el tema

al interior del grupo,
identificando dos puntos
de vista antagénicos.

De acuerdo a estos, se
subdividen en dos grupos

Cada subgrupo investiga
sobre el tema, discutiendo
y registrando por

escrito los argumentos

y datos principales que
sustentaran su postura

CLASE 3

Reconocer la importancia
del dialogo y el debate

Ensayar estrategias
paraverbales del lenguaje
oral para ampliar las
posibilidades expresivas

El debate como dialogo
Estilos de interlocucion

Elementos paraverbales
del lenguaje oral

En parejas, y alternando
roles —uno(a) sera el

orador(a), el(la) otro(a)

serd su asesor(a)—,
ensayan estrategias
paraverbales para

sus posteriores
intervenciones,
enfatizando en los
conceptos de intensidad,
ritmo, silencios y
modulacién, que estan
siendo trabajados en la
asignatura de Musica.

A partir de los argumentos
desarrollados en la

clase anterior, practican

la defensa de sus
postulados, los que deben
presentar en un maximo
de un minuto, prestando
especial atencion a los
elementos paraverbales

Realizan los debates de
duplas, registrando las
intervenciones orales con
una grabadora de audio
(estas grabaciones se
utilizaran en la asignatura
de Musica)

CLASE 4

Reconocer la importancia
del dialogo y el debate

Ensayar estrategias
paraverbales del lenguaje
oral para ampliar las
posibilidades expresivas

El debate como dialogo
Estilos de interlocucion

Elementos paraverbales
del lenguaje oral

En grupos, realizan un
debate. Los moderadores
de cada grupo

presentan la tematica
abordada, dando paso

a la confrontacién de
posturas por parte de

los oradores (con una
grabadora se deja registro
de los audios para su
posterior utilizacién en la
clase de Musica).

Los moderadores

abren un espacio de
conversacion sobre cada
tema expuesto, para que
el resto del curso declare
su postura frente al tema

Una vez que todos los
grupos han debatido,
valoran el trabajo y
comparten aprendizajes
en cuanto a los
elementos paraverbales
del lenguaje oral,
estableciendo relaciones
con la musica
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CLASE1

Inicio

Desarrollo

DVD disponible
en contraportada
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Inicie la clase invitando a los(as) estudiantes a escuchar musicas de distintos pue-
blos originarios, tales como el mapuche y el kawésgar, entre otros.? Formule las
siguientes preguntas:

;Conocen este tipo de musica?
;Coémo la clasificarias?
;Quiénes crees que la interpretan?

Una vez que hayan identificado algunas caracteristicas del tipo de musica escu-
chada, proyecte imagenes relacionadas con los audios para tener mas informa-
cion con el fin de precisar su origen y contexto de produccién. Mientras el curso
continda el didlogo, afiada preguntas como:

;Qué pueblos originarios reconocen?

;Qué funcidn creen que tiene la musica para estos pueblos?

¢En qué sentido se podria decir que para los pueblos originarios la musica es una
forma de dialogo o comunicacion?

Hagales notar el potencial de la musica para comunicarse con el mundo espiritual
y recalque el rol de acompafamiento que cumple en los rituales de la colectividad.
Haciéndoles imaginar posibles teorias de origen de la musica, destaque que la
musica y el lenguaje estan estrechamente vinculados, ya que ambos trabajan con
sonidos y significados.

Invite al curso a seguir explorando el potencial comunicativo de la musica a tra-
vés del trabajo orquestal. Proyecte Romance N° 1, Op. 40'° (1801), de Ludwig van
Beethoven, interpretada por la OCCH y Lucia Luque, y luego invitelos a descubrir
actos comunicativos propios de este trabajo grupal. Puede motivar con pregun-
tas como:

;Qué les comunica esta obra?

;Quiénes participan en esta interpretacion?

;Qué tipos de comunicacién observamos?

;Qué elementos comunes al didlogo podemos observar?
;Cuél es el rol del director(a)?

9. Se recomienda trabajar con las siguientes grabaciones e imagenes:

> Musica mapuche, disco que acompafia la publicacidn Mdsica mapuche,
de José Pérez de Arce. Disponible en el Archivo Audiovisual del Museo
Chileno de Arte Precolombino: http://www.precolombino.cl/archivo-
audiovisual/musica-mapuche/

> Alguno de los cantos chamanicos recopilados por Anne Chapman
para la publicacidon Selk’nam chants of Tierra del Fuego, New York,
Folkways, 1972-1977. Disponible en Memoria chilena: http://www.
memoriachilena.cl/602/w3-article-74779.html

10. Es unromance para violiny orquesta (flauta, 2 oboes, 2 fagots, 2 cornos
y cuerdas). En el siglo XVIII el término “‘romance” se aplicé para referirse a
una obra de caracter sentimental y romantico que contaba con el recurso
vocal. Este se extendid a la musica instrumental, que conservo el espiritu
lirico del primero, intentando expresar sin palabras los sentimientos
imperantes en el Romanticismo.




Cierre

Complemente estas interrogantes con aspectos que no hayan sido mencionados
enrelacion al didlogo entre intérpretes, de estos con sus instrumentos y del direc-
tor(a) que dirige la pieza musical con los musicos, ademas del didlogo que esta-
blece la obra con los(as) auditores(as).

Resalte la idea de que este didlogo se hace mas evidente en la musica que
considera texto. A continuacion, invite a los(as) estudiantes a agruparse para
analizar los didlogos musicales en una composicidon musical. Encargueles esco-
ger una cancion, de acuerdo con sus preferencias y gustos, para identificar la
tematica que trata su letra y analizar la musica que la acompaiia, descubriendo
como ambos elementos dialogan.

Haga pasar a los(as) estudiantes a presentar sus trabajos. Procure que en cada
presentacion aborden la temética de la letra de la cancidn escogida junto con
analizar la musica. Cada estudiante comparte sus hallazgos con el resto del curso.
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CLASE 2

Inicio

Desarrollo

Cierre

114 Unidades didacticas

Presente al curso de manera sintética los distintos tipos de comunicacion y
didlogo que se dan a través de la musica. Introduzca el proyecto que realizaran
los(as) estudiantes en conjunto con la asignatura de Lengua y Literatura.

Invite al curso a seguir explorando el potencial comunicativo de la musica. Apoyado
en audiciones de obras orquestales,” aborde el concepto de frase musical® (enfati-
zando en uno de su componentes: pregunta-respuesta) y las formas musicales basi-
cas, de manera que los(as) estudiantes descubran algunas ideas de estas estructu-
ras. En primer lugar, hagalos escuchar solo la musica, por ejemplo, de una pieza con
forma A-B-A o A-B-A-C-A, y luego muéstreles la secuencia en el pentagrama. Para
esto, puede valerse de algln video en YouTube o de un editor de partitura.

Invite al curso a identificar relaciones entre las formas musicales y el dialogo en
la musica, para que descubran que las partes poseen motivos musicales o ideas
que se quieren comunicar en una misma pieza musical. Por ejemplo, que la parte
B responde a la parte A. Puede reforzar estos conceptos visionando el capitulo
“Forma” del programa “Ponle Pausa’, de Fundacién Corpartes.™

Luego, indiqueles que formen grupos para crear, a partir de la idea de forma musi-
cal y motivo™ melédico, una breve pieza musical con voz e instrumentos, en la que
exploren el patrén de pregunta-respuesta.

Para finalizar la clase, disponga la sala para que los(as) estudiantes puedan pre-
sentar adecuadamente sus creaciones. Introduzca la muestra reforzando los
conceptos vistos, y comente al curso que se disponga para escuchar con respeto
y silencio lo hecho por sus companeros(as). Ademas, procure disefiar una breve
pauta para que los estudiantes puedan evaluar ellos mismos sus desempenos.

11. Se sugiere contrastar obras instrumentales (por ejemplo, con Sonata
para dos trompetas en Re mayor, de Petronio Franceschini [1680],
compuesta como musica para iglesia durante el Barroco, disponible en
el DVD. con composiciones orquestales que consideran el canto vocal (la
cantata o cancidn concierto, el oratorio y la dpera).

12. La frase musical es un conjunto de sonidos que forman una idea musical
con sentido propio. Consta de dos partes: una que actta como pregunta
y otra como respuesta. La pregunta tiene sentido de interrogacion, tiende
a ascender (arsis). La respuesta da sensacion de final y tiende a descender
(thesis). El siguiente link dirige a un video que aborda la frase musical:
http://www.educarchile.cl/ech/pro/app/detalle?id=219885

13. Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=HAJzyhognKU

14. Corresponde a la parte mas pequena posible de identificar de una
estructura musical. Generalmente, es muy breve, aunque posee un
caracter expresivo y ritmico muy marcado. Es usual que el motivo sea lo
que recordamos de las melodias que oimos. Cuando los motivos estan bien
compuestos, pueden definir todo lo que sigue, incluso una sinfonia entera,
como es el caso de la Sinfonia N° 5, de Beethoven.




CLASE 3

Inicio

Desarrollo

Cierre

Presente una seleccion de los textos desarrollados en la Clase 2 de Lengua y Lite-
ratura, que contenga las ideas principales que sustentaran el debate que esta pre-
parando el curso. Lea algunos fragmentos en voz alta, para prestar atencion en
las distintas acentuaciones posibles. Identifique algunos patrones ritmicos y luego
formule las siguientes preguntas:

;Qué entendemaos por ritmo?
(Enrelacion a qué elementos podemos hablar de ritmo?
;Qué relacion tiene los elementos paraverbales del lenguaje con la musica?

Para reforzar esta idea, puede mostrar videos o audios de distintas personas his-
panohablantes para que reconozcan las diferencias en la acentuacion y ritmica del
habla de cada pais.

Reunidos en los mismos grupos de cuatro integrantes de la asignatura de Lengua
y Literatura, indiqueles que revisaran el registro audiovisual del debate sostenido
por ellos, a fin de analizar el ambiente en que este se desarroll6, tomando espe-
cial atencion a los recursos paraverbales del lenguaje. La idea es que en conjunto
caractericen con un adjetivo las emociones que primaron en él.

Luego, invitelos a reinterpretar musicalmente el ambiente del debate mediante
una improvisacién musical en que no utilicen texto.

Para finalizar la actividad, invite a los(as) estudiantes a compartir sus improvisa-
ciones con el resto del curso. Procure disponer la sala adecuadamente y pedir que
mantengan un ambiente de silencio y respeto. Resalte el valor de las actitudes
ritmicas que favorecen el dialogo.
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CLASE 4

Inicio

Desarrollo

Cierre

116 Unidades didacticas

Exhiba al curso fragmentos del audiovisual en que se registra un ensayo de la
OCCH. Su finalidad es que los(as) estudiantes puedan reconocer el rol del direc-
tor(a) en el trabajo orquestal, especificamente en relacién con su manejo de los
ritmos. A partir de esto, inste a que comparen la funcién del director(a) con el
concepto de interlocutor estudiado en la asignatura de Lengua y Literatura.

Invite a los(as) estudiantes a que, a partir de la improvisacién musical surgida
del debate organizado en la clase de Lengua y Literatura, musicalicen algin frag-
mento representativo de ese debate, integrando lo armdnico a lo ritmico y melé-
dico, aspectos trabajados en la clase anterior. Cada uno de los grupos de trabajo
designa a un(a) director(a) para guiar el proyecto de debate musicalizado.

A modo de ejemplo, deles a conocer melodias que podrian imitar palabras o fra-
ses y acompaiielas armonicamente con piano y/o guitarra, siempre con dos o
tres acordes (por ejemplo, con las cadencias I-IV-V-I o |-V-I). Guie el trabajo de los
grupos dando recomendaciones para la mejora del proyecto, tanto respecto del
texto del debate seleccionado, como de la musica que lo acomparia. Ademas, vaya
dando indicaciones con el animo de potenciar los movimientos y gestualidades de
quien cumpla el rol de director(a) del grupo.

Para finalizar la actividad, invite a los(as) estudiantes a mostrar sus avances
al curso. Procure disponer la sala adecuadamente y pedir que mantengan un
ambiente de silencio y respeto. Consulte opiniones dentro del curso buscando que
valoren el trabajo realizado para este proyecto.



CLASE S5

Inicio

Desarrollo

Cierre

Dé inicio a la clase sintetizando los objetivos que persigue el trabajo de musica-
lizacion del debate. Luego, invite a los grupos a presentar sus creaciones. Estos
deben dar cuenta brevemente de la tematica escogida y comentar su propuesta
de adaptacion musical, explicando la relacion entre texto y musica, y céomo las
decisiones del director(a) influenciaron la version que interpretaran.

Tras ordenar la sala adecuadamente y pedir al curso que mantenga un ambiente
de silencio y respeto, cada uno de los grupos pone en escena su debate musica-
lizado y da cuenta de los aspectos creativos del trabajo, relacionando la forma
musical y la tematica del debate.

Para finalizar la actividad, invite a los(as) estudiantes a valorar los proyectos rea-
lizados y a comentar los principales aprendizajes en relacion con las herramientas
expresivas de la musica.
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UNIDAD 4
LA MUJER EN LA HISTORIA

DE LA MUSICA ORQUESTAL

Nivel: 3° Medio

Asignaturas: Artes Musicales, Filosofia y Psicologia, e Historia, Geografia

y Ciencias Sociales

118 Unidades didacticas

Haciendo un recorrido por la historia de la orquesta es posible observar que, al
igual que en otros ambitos artisticos y profesionales, la presencia de composito-
ras, como también de las intérpretes y directoras, es menor a la de los composi-
tores. Por ende, esta unidad didactica busca promover el conocimiento y acerca-
miento a la creacion, interpretacion y direccion femenina para poner en valor sus
contribuciones e indagar en las razones que hacen que esto suceda, con miras a
avanzar hacia una sociedad mas equitativa en cuanto a género.

En términos practicos, se propone que los(as) estudiantes desarrollen un pro-
yecto de investigacion que sirva para visualizar y poner en valor el trabajo musical
femenino en distintos contextos territoriales y, especialmente, de Latinoamérica
y Chile. Se busca que, conjuntamente a la experiencia indagativa sobre las intér-
pretes, compositoras y directoras, se relacionen con el concepto de género y vayan
formandose una opinién del sesgo que existe en este &mbito de la musica docta, a
fin de proponer visiones y soluciones respecto de este problema social que no solo
se remite a esta disciplina. Se entiende, ademaés, que este tema debe ser compar-
tido, analizado y discutido con la comunidad educativa.

La problematica de género posee un caracter transversal en los distintos ambi-
tos de la sociedad, por tanto, la Unidad 4 sera trabajada con dos asignaturas que
complementen el trabajo de la asignatura de Artes Musicales. La propuesta para
Historia, Geografia y Ciencias Sociales aborda la participacion de la mujer durante
el ultimo siglo, y la puesta en practica de metodologias de investigaciéon propias
de la historia. La propuesta para Filosofia y Psicologia se ocuparé de indagar los
roles asignados a cada género en los distintos contextos culturales y a desarrollar
propuestas para lograr la ansiada igualdad de las personas en la sociedad.

La propuesta de trabajo se desarroll6 a partir de una seleccién de objetivos fun-
damentales transversales (OFT) relevantes y coherentes con el tema de esta
unidad, asi como de los objetivos de aprendizaje (OA) y contenidos minimos
obligatorios de las asignaturas de Artes Musicales; Historia, Geografia y Cien-
cias Sociales, y Filosofia y Psicologia para 3° Medio, detallados en los cuadros
resumen a continuacién, de manera de evidenciar los contenidos que seran
efectivamente desarrollados en la Unidad 4, as{ como los objetivos de cada
clase y las actividades centrales que se pueden trabajar en ellas para cumplir
con dichos objetivos.



En el caso de la asignatura de Artes Musicales, la Unidad 4 estd pensada para ser
desarrollada en seis clases de dos horas pedagdgicas cada una, considerando el
ndmero minimo de horas exigido en los planes de estudio para el nivel (76 horas
anuales). Por su parte la propuesta conjunta para Historia, Geografia y Ciencias
Sociales, y Filosofia y Psicologia est4 ideada para ser desarrollada en tres y dos
clases, respectivamente, cada una de dos horas pedagdgicas, considerando la
carga horaria de 152 horas anuales de Historia, Geografia y Ciencias Sociales, y la
carga horaria de 114 horas anuales de Filosof{a y Psicologia.

Clase 1

Clase1 HISTORIA,

ARTES ,
MUSICALES GEOGRAFIA
Clase 3 Y CIENCIAS

SOCIALES

FILOSOFIAY

rm PSICOLOGIA

Clase 4

Luego de la secuencia de trabajo y los resimenes de cada asignatura, las cla-
ses propuestas para la asignatura de Artes Musicales son desarrolladas en
profundidad, dado que el presente material se centra en esta area artistica.
Esta estrategia didactica puede ser utilizada como referencia para llevar a cabo
tanto las clases de Historia, Geografia y Ciencias Sociales, como las de Filosofia
y Psicologia, del mismo modo que la metodologia de la unidad se puede utilizar
como guia para crear nuevas unidades a partir de los contenidos entregados en
el marco tedrico.

Unidad 4 - 119



120 Unidades didacticas

PROPUESTA DIDACTICA

Objetivos Fundamentales Transversales (OFT):
Fuente: Mineduc (2004). Objetivos Fundamentales y Contenidos Minimos Obligatorios de la Educacién

Bésica y Media. Chile.

Crecimiento y autoafirmacion personal
Promover el interés y capacidad de conocer la realidad, de utilizar el conocimiento
y seleccionar informacion relevante.

Desarrollo del pensamiento

Promover las capacidades de investigacion, que tienen relacién con identificar,
procesar y sintetizar informacién de una diversidad de fuentes; organizar infor-
macion relevante acerca de un tdpico o problema; revisar planteamientos a la luz
de nuevas evidencias y perspectivas; suspender los juicios en ausencia de infor-
macién suficiente.

Promover las capacidades de andlisis, interpretacion y sintesis de informacion y
conocimiento, conducentes a que alumnos y alumnas sean capaces de estable-
cer relaciones entre los distintos sectores de aprendizaje; de comparar similitu-
des y diferencias; de entender el caracter sistémico de procesos y fendmenos;
de disefiar, planificar y realizar proyectos; de pensar, monitorear y evaluar el
propio aprendizaje; de manejar la incertidumbre y adaptarse a los cambios en
el conocimiento.

Formacion ética

Conocer, comprender y actuar en concordancia con el principio ético que reco-
noce que todos los “seres humanos nacen libres e iguales en dignidad y derechos
y, dotados de razdn y conciencia, deben comportarse fraternalmente los unos
con los otros” (Declaracion Universal de Derechos Humanos, Articulo 1°). En con-
secuencia, conocer, respetar y defender la igualdad de derechos esenciales de
todas las personas, sin distincion de sexo, edad, condicién fisica, etnia, religion o
situacién econdmica.

La personay su entorno

Apreciar la importancia de desarrollar relaciones igualitarias entre hombres y
mujeres que potencien su participacion equitativa en la vida econdmica familiar,
social y cultural.

Tecnologias de informacion y comunicacion
Utilizar aplicaciones para presentar y comunicar ideas y argumentos de manera

eficiente y efectiva aprovechando mdltiples medios (texto, imagen, audio y video).

Evaluar la pertinencia y calidad de informacion de diversas fuentes virtuales.



PROPUESTA DIDACTICA

Objetivos fundamentales (OF)
Fuente: Mineduc (2004). Artes Musicales, Programa de Estudio Tercer Ao Medio. Chile.

Reflexionar y contextualizar
1. Indagar acerca de los procesos de cambio en los usos y funciones de la musica
en la sociedad contemporanea.

Escuchar y apreciar

2. Discriminar auditivamente y comprender los elementos del lenguaje musical,
los procedimientos composicionales y los estilos interpretativos, poniendo énfa-
sis en sus posibilidades expresivas y en su efecto en las obras como objetos esté-
ticos y de comunicacion.

Interpretary crear
4. Formular y realizar proyectos musicales, con diversos fines especificos (..)
empleando diversos recursos alternativos de expresion.

Contenidos minimos obligatorios
a. Musica, cotidianeidad y sociedad moderna. La industria cultural y los medios
de comunicacion masiva: su influencia en la cultura musical contemporanea.

b. Géneros y movimientos destacados de las musicas del siglo XX. Discrimina-
cion auditiva de elementos de sus lenguajes y rasgos de estilo. Seleccidn de casos
relevantes en Latinoamérica.

c. Comprension de la historicidad del conocimiento artistico-musical. Fun-
ciones de la musica en otros periodos histéricos (Edad Media, Renacimiento,
Barroco, Clasicismo, Romanticismo). Ejemplos relevantes para el reconoci-
miento auditivo.
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12 horas pedagoégicas

CLASE 1

Apreciar la musica
orquestal como
ambito de creacion
colectiva

Visibilizar la
presencia de la
mujer como parte de
la historia musical

Msica orquestal:
elrol de
compositores(as),
intérpretes y
directores(as) en la
musica académica

Géneros musicales:
musica académica,
folclérica y popular

Ven el registro
audiovisual de un
concierto clasico

de la OCCH,
considerando el

rol de los distintos
participantes en el
proceso creativo de
la musica académica

Teniendo como
ejemplo la musica
docta, conocen la
problematica de la
inequidad de género.

Analizan y discuten
esta problematica a
partir de la musica
de su interés.
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CLASE 2

Familiarizarse

con los procesos
creativos del
formato orquestal
Visibilizar la
presencia de la
mujer como parte
de la historia
musical

Musica orquestal:
las contribuciones
de compositoras,
intérpretes y
directoras

Géneros musicales:
musica académica,
folcldrica y popular

Aprecian el
concierto homenaje
a Violeta Parra
realizado por la
OCCH, teniendo

a la vista los
avances alcanzados
enrelacion a la
equidad de género

Se presenta

el trabajo de
compositoras

y directoras de
distintos contextos
histéricos.

En grupos y de
acuerdo al contexto
asignado mediante
sorteo, seleccionan
una compositora
para analizar su
obra

CLASE 3

Reflexionar sobre
los estereotipos de
género

Crear un proyecto
para socializar

sus hallazgos,
experimentando
con nuevos medios

Recursos digitales
y nuevos medios
digitales
Elementos del
lenguaje musical y
expresividad

Contrastan la obra
creada por un
compositor y una
compositora de la
misma época y estilo
para analizarlas

en relacion con

los sentimientos

y emociones que
les transmiten sus
composiciones

Finalizan el apartado
de su investigacion
relacionado con la
apreciacion musical
para afadirlo a lo
desarrollado en

las asignaturas de
Historia, Geografiay
Ciencias Sociales, y
Filosofia y Psicologia
Idean un proyecto
colectivo

para difundir

sus hallazgos
creativamente,
haciendo uso de

los nuevos medios
digitales

CLASE 4

Desarrollar
habilidades
para trabajar en
colectivos

Explorar las
posibilidades de
comunicacion que
brindan los nuevos
medios visibilizando
los aportes de la mujer
en la creacion musical

Participacion de la
mujer en la musica

Nuevos medios
de comunicacion
digital

Observan un video
de un concierto

de la OCCH (bajo
direccién de
Alejandra Urrutia)
en el que aprecian
el trabajo colectivo
propio de la
orquesta poniendo
envalor el rol de la
mujer

Comentan las
posibilidades
comunicativas

que ofrecen los
nuevos medios para
replantear la idea
inicial

Definen el proyecto
y se organizan para
llevarlo a cabo

CLASE 5-6

Visibilizar la
presencia de la
mujer en la OCCH

Aprovechar las
posibilidades

que brindan los
nuevos medios de
comunicacion digital
para manifestar

una opinién o
comentario

Participacion de la
mujer en la OCCH

Nuevos medios de
comunicacion digital

Terminan el
proyecto de difusion
y valoran el trabajo
colectivo

Comparten
impresiones sobre
los proyectos

de difusion

y reflexionan
conjuntamente
sobre el rol de la
mujer en la historia
de la musica



PROPUESTA DIDACTICA

Objetivos fundamentales (OF)

Historia, Geografia y Ciencias Sociales
Fuente: Mineduc (2009). Historia, Geografia y Ciencias Sociales, Programa de Estudio Tercero Afo
Medio. Chile.

AE 03. Analizar, a partir de diversas fuentes estadisticas transformaciones socia-
les hacia mediados del siglo XX (crecimiento demografico y transformaciones
urbanas; creciente escolarizacion; progresiva incorporacion de las mujeres a la
vida publica; nuevos medios de comunicacion social y de entretencion), y evaluar
su incidencia en el proceso de democratizacion de la sociedad chilena.

Filosofia y Psicologia:
Fuente: Mineduc (2004). Filosofia y Psicologia, Programa de Estudio Tercer Aflo Medio. Chile.

3. Entender al ser humano como un sujeto que forma parte de grupos y culturas,
valorando su propia identidad y respetando la diversidad.

Contenidos minimos obligatorios

Historia, Geografia y Ciencias Sociales:

Transformaciones sociales y culturales de Chile en la primera mitad del siglo XX:
crecimiento demografico y transformaciones urbanas; creciente escolarizacion;
creciente incorporacion de la mujer a la vida publica; nuevos medios de comuni-
cacidén social y de entretencion; desarrollo de la literatura y las artes.

Habilidades de indagacion: utilizar fuentes diversas para indagar sobre procesos
histdricos y geograficos, considerando la interrelacion entre procesos econdmi-
cos, demograficos y espaciales; comunicar los resultados de anélisis e indagacio-
nes, de manera sintética y organizada, justificando una posicion propia y selec-
cionando un formato de comunicacion que considere las caracteristicas de la
informacién y de la audiencia.

Filosofia y Psicologia:

2. El individuo como sujeto de procesos sociales: La identidad personal y la
cuestion del otro. El otro como igual y diferente. Las relaciones intergrupales:
estereotipos, prejuicios y discriminacién. La importancia de la tolerancia y el dia-
logo en las relaciones sociales. Reconocimiento y evaluacion de prejuicios y este-
reotipos sociales en la experiencia cotidiana de los estudiantes y en los medios
de comunicacion.
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10 horas pedagdgicas

CLASE 1

Reconocer los hechos
que influyeron en

la participacion de

la mujer en la vida
publica en el siglo XX

Valorar el rol del
arte en la sociedad
para propiciar las
transformaciones
culturales

Participacion
femenina en la vida
publica: Iy Il Guerra
Mundial, sufragio
femenino, el acceso
a la universidad, el
movimiento hippie

Arte, ferminismo y
transformacion social

Observan imagenes
que reproducen
estereotipos de
género, teniendo en
cuenta el concepto
de equidad

Enfocandose en
el ambito politico,
laboral y cultural,
debaten sobre la
situacion actual
de la mujer en la
sociedad chilena

Estudian los
principales hitos
histéricos en
relacion con la
participacion de

la mujer en el
ambito publico,
vinculédndolo con las
olas del movimiento
feminista,
especificamente en
el arte

CLASE 2

Conocer tendencias
historiograficas
contemporaneas y
ponerlas en relacion
con el contexto
histérico
Familiarizarse con
metodologias de la
investigacion

Corrientes
historiograficas del
siglo XX: historia de
género

Metodologia de la
investigacion
Aportes de directoras
y compositoras en la
historia de la musica

Son introducidos en el
significado y contexto
en que se desarrolla el
concepto de género

Conocen estrategias
para el desarrollo de
sus investigaciones
sobre la compositora o
directora seleccionada
en la segunda clase de
Artes Musicales

Estudian los conceptos
de fuentes primarias

y secundarias,
triangulacion y analisis
de datos

Conocen la estructura
basica de investigacion,
cémo organizar el
indice de sus trabajos,
teniendo a la vista

los objetivos de la
investigacion: visibilizar
el aporte de las mujeres
a la creacion musical

En grupos, distribuyen
los distintos aspectos
a abordary se
organizan para traer
informacién para la
siguiente clase
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CLASE 3

Desarrollar
habilidades de
investigacion
Reflexionar sobre

las razones que han
invisibilizado los
aportes de la mujer
en el ambito artistico
y otros ambitos
profesionales

Historia del
concepto de género

Metodologia de la
investigacion
Aportes de
directoras y
compositoras en
la historia de la
musica

De acuerdo

al ambito de
investigacion
asumido en los
grupos, investigan y
desarrollan un texto
de 200 palabras
que sintetice el
tema

Se vuelven a

reunir en grupos

y comparten sus
textos, editandolos
en un solo
documento

Intercambian los
trabajos entre
grupos para sugerir
mejoras posibles,
previo a presentar
sus hallazgos en la
clase de Filosofia y
Psicologia

CLASE 4

Identificar estereotipos
de género que han
dificultado la relacion
equitativa entre
hombres y mujeres

Proponer cambios
culturales para promover
la equidad de género

Equidad de género

Estereotipos de género:
lo femenino y masculino
en el &mbito creativo y
cotidiano

Organizandose en orden
cronoldgico de acuerdo

al afio de nacimiento de

la artista estudiada y con
apoyo de audio e imagenes,
cada grupo presenta los
aportes de la compositora
o directora

Durante el proceso van
identificando los periodos
histéricos y los roles
asociados en dicha época a
las mujeres, dando cuenta
de que estos son una
elaboracién cultural

Al finalizar las
presentaciones

y analizando los
estereotipos de género
identificados por periodos,
contrastan la informacion
y elucubran razones de por
qué las mujeres han tenido
menor participacion en

el dmbito creativo en
relacién con los hombres

Dialogando sobre el
concepto de equidad de
género y sus implicancias,
sugieren cambios posibles
para promover dicha
equidad en la cotidianidad

CLASE 5

Reflexionar
sobre el
concepto

de equidad,
desarrollando
una vision
personal sobre
el tema

Derechos
humanos

Equidad de
género

Repasan los
conceptos

de equidad

e igualdad

de géneroy
dialogan sobre
las diferencias
de ambos,
todo ello
contextualizado
en el marco de
los derechos
humanos

Exponen las
conclusiones
de sus
investigaciones,
sintetizando
las reflexiones
sobre equidad
de género,
surgidas del
permitio el
estudio de la
compositora-
directora
escogida



DESARROLLO CLASE A CLASE

CLASE1

Inicio

DVD disponible
en contraportada

Desarrollo

Comente al curso que en esta clase proyectara un concierto de la OCCH, que tuvo
lugar en el Teatro Oriente de Santiago (contenido en el DVD de esta publicacidn).
Destaque el valor de la orquesta a partir de su rol de elenco estatal. Invite a los(as)
estudiantes a compartir el conocimiento que tienen respecto a la musica orques-
tal de tradicién clésica. Para ello puede preguntarles:

;Qué tipo de musica interpreta la OCCH?

¢Cémo podemos clasificar o definir este tipo de composicion?

;Reconocen estos instrumentos? ;Cémo podemos definirlos y/o clasificarlos?
;Qué roles observamos en una orquesta?

;Hay algiin(a) participante de la cadena artistica de la musica orquestal que no
observamos en la puesta en escena o ensayo? ;Qué rol cumple?

Luego de identificar las principales caracteristicas de una orquesta, enfatice en
el rol de compositores(as), intérpretes y directores(as), contandoles que Alejan-
dra Urrutia es la primera directora de la OCCH. Coménteles que el proyecto que
realizaran, busca indagar en las razones que han hecho que, histéricamente, la
mujer tenga menor participacion en la mayoria de los ambitos creativos, para lo
cual tendran que desarrollar propuestas para visibilizar el trabajo de mujeres en el
ambito de la musica.

Ejemplificando con la musica docta, que ha sido el campo musical que mas se
caracteriza por segregar a la mujer, invite a los(as) estudiantes a comentar las
razones que creen han producido este fendmeno cultural.

Para profundizar, luego de escuchar los aportes de los(as) estudiantes, haga-
les notar que las mujeres han tenido mayor participacion cémo intérpretes que
como directoras o compositoras, y luego invitelos a elaborar explicaciones para
este fendmeno social. Para ilustrar esta situacién, puede poner como ejemplo la
célebre cita de Clara Schummann que registré en su diario: “Alguna vez cre{ que
ten{a talento creativo, pero he renunciado a esta idea; una mujer no debe desear
componer. Ninguna ha sido capaz de hacerlo, asi que ;por qué podria esperarlo
yo?” (Zunzunegui, 2015, p. 72).

Luego, en una tabla con cuatro columnas en el pizarrdn, invite a cada estudiante a

nombrar a su cantante o grupo favorito, identificando el estilo musical y el nimero
de integrantes hombres y mujeres (esquema a continuacion).
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Cierre
15 minutos

126 Unidades didacticas

Nombre del grupo | Estilo o género Nimero de Nimero de
o cantante musical (popular, miembros de miembros de

folclorica o docta) | género masculino | género femenino

Al finalizar el ejercicio, analizan qué género (masculino o femenino) predomina en
sus preferencias musicales. Luego, invitelos a escuchar fragmentos de las cancio-
nes nombradas. Posteriormente, abra un espacio de conversacion para debatir
sobre si existe alguna diferencia entre artistas hombres y mujeres en relacién con
las musicas mencionadas y su género musical en especifico.

A modo de cierre, comente al curso que trabajaran en un proyecto que indague
en las razones de por qué existe la inequidad de género y otras desigualdades
sociales, centrandose especificamente en la historia de la participacién de la
mujer en el ambito de la composicion o direccion musical. Explique las etapas
del proyecto.



CLASE 2

Inicio

Desarrollo

Cierre

Proyecte el video en el que Pascuala llabaca canta “En los jardines humanos”
(13:00-18:40), una de las obras del concierto-homenaje “Violeta Parra, después
de vivir 100 afos’, realizado en el 2017 por la OCCH, bajo la direccién de Alejandra
Urrutia. Para reforzar los aprendizajes en relacién con la musica orquestal y dar
cuenta de los avances logrados en el ambito de equidad de género, formule las
siguientes preguntas:

;Conocen esta cancion? ;Saben quién la compuso?

;Quiénes la reinterpretan? ;Conocen a la cantante?

;Quién estd a cargo de dar los lineamientos de esta interpretacion?

;Qué diferencias observamos entre esta obra interpretada por la OCCH y la obra
que vimos en la clase anterior?

Indique a los(as) estudiantes que formen grupos y luego presente brevemente el
trabajo de algunas compositoras y/o directoras de distintos contextos, por ejem-
plo: Alejandra Urrutia, Sofiya Gubaidulina, Simone Young, Kaija Saarinho, Isidora
Zegers, Orquesta de Camara de Mujeres Almaclara, entre otras.™

Luego, distribuidos en grupos, sortee los periodos histéricos musicales y lugares
que cada uno tendrd que investigar. A partir de las combinaciones surgidas del
sorteo, cada grupo escogera una creadora musical para indagar en su biografia,
su obra y el contexto sociocultural en que esta se inserta, poniendo en valor sus
contribuciones al lenguaje musical.

Para finalizar, motive a cada grupo a realizar su investigacion y vaya entregando
orientaciones, poniendo énfasis en los aspectos musicales que cada agrupacién
intentard abordar a partir de la artista elegida.

14. Para profundizar este tema, se sugiere consultar La mujer com-
positora y su aporte al desarrollo musical chileno (2013), de Raquel
Bustos, que pone en valor el trabajo de compositoras en el ambito
nacional como Isidora Zegers, Delfina de la Cruz, Marta Canales, Leni
Alexander Pollack, Silvia Soublette, Emma Wachter y Gloria Lopez.
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CLASE 3

Inicio

Desarrollo

Cierre

CLASE 4

Inicio

Desarrollo

128 Unidades didacticas

Introduzca a los(as) estudiantes un compositor que haya sido contemporaneo
en época y movimiento musical de alguna de las compositoras que estan inves-
tigando, con el fin de contrastar algunas obras musicales de ambos artistas.
Indiqueles que escuchen con atencién y aprecien si existen diferencias en los
sentimientos y emociones que les transmiten sus composiciones, centrando el
andlisis en relacion con los elementos del lenguaje musical.

De acuerdo a las apreciaciones que vayan dando, motive la conversacion de
manera que discutan acerca de los estereotipos de género que se dan en el
ambito musical, si estos se condicen con la realidad y por qué se reproducen.

Indique al curso que en esta clase continuaran trabajando en los grupos antes
establecidos, de manera de finalizar el texto relacionado con la investigacion de
la artista seleccionada. Procure que los grupos finalicen su trabajo y abarquen
en sus escritos los aspectos requeridos: biografia, obra y contexto sociocultural
en que se inserta esta, poniendo en valor sus contribuciones al lenguaje musical.
Oriéntelos en caso de que tengan dudas.

Comente a los(las) estudiantes los aportes de los nuevos medios digitales para
presentar y comunicar ideas. Invite a intercambiar informacion sobre los dispo-
sitivos tecnoldgicos, softwares y redes sociales que conocen, comentando sus
caracteristicas. Luego, con el objetivo de dar a conocer a la artista investigada,
idean una propuesta comunicacional acorde a estos medios y al publico objetivo a
quienes quieren llegar, y consenslan las caracteristicas del proyecto velando por
su factibilidad.

Al iniciar la clase, antes de continuar desarrollando las ideas esbozadas en la
Clase 3, procure resaltar el valor del trabajo colectivo haciendo el simil con el tra-
bajo orquestal y enfatizando que los roles de sus integrantes solo son importan-
tes en cuanto a su caracter articulador dentro del conjunto y no por situaciones
de género. Comente que una orquesta integrada solo por mujeres puede alcanzar
los mismos resultados que una compuesta Unicamente por varones.

Para reforzar respecto de la capacidad equivalente entre hombres y mujeres en
la musica, plantee el tema del rol de la mujer en la orquesta, tanto desde el punto
de vista como un miembro mas del conjunto como en su rol particular de solista
y/o directora. Invite a ver un fragmento del concierto de la OCCH dirigida por la
maestra Alejandra Urrutia, y en el que participa como invitada la violinista argen-
tina Lucia Luque. Ponga en valor la trayectoria de la directora de la OCCH, y
luego proyecte parte del video. Comentan su impresién acerca de la participa-
cidn, tanto de las protagonistas del video, como de las demas integrantes feme-
ninas de la orquesta (por ejemplo, los contrabajos son tocados solo por mujeres).

Luego, organice una dindmica para que cada grupo cuente brevemente el pro-
yecto ideado para dar a conocer a la artista, dando cuenta de los siguientes
puntos: el objetivo, el publico especifico y los medios digitales que utilizaran
para llevarlo a cabo. El resto del curso comenta y sugiere ideas para mejorar
el proyecto.



Cierre

CLASE 5-6

Una vez que todos hayan presentado, de acuerdo a las caracteristicas de los pro-
yectos, se fija un limite de tiempo para el desarrollo de los proyectos. A partir de
este el grupo se organiza. Se solicita que identifiquen las funciones y responsabi-
lidades de cada integrante, que definan un método y un cronograma de trabajo
para velar por la factibilidad para llevarlo a cabo.

Se espera que durante la Clase 5y 6 se desarrollen los proyectos y se dé cierre
a la unidad. Esta etapa puede extenderse cuanto sea necesario de acuerdo a las
caracteristicas de las propuestas que surjan de los distintos grupos.

Una vez se haya concluido el trabajo de difusidn, tras hacer un recuento del tra-
bajo realizado, abra un espacio de didlogo para que los(las) estudiantes planteen
comentarios, dudas, inquietudes y sugerencias, asi como también pongan en
valor el trabajo colectivo realizado, evaluando el proceso y los resultados. Asi-
mismo, dentro de esta instancia de conversacién, dé tiempo para que los y las
estudiantes sostengan un dialogo, intercambien ideas y expongan sus conclusio-
nes o comentarios respecto del rol de la mujer en la historia de la musica. Puede
preguntarles qué les parecid su participacion y lo que sintieron al verlas tocar,
poniendo en relieve su trabajo en la orquesta, en el marco de la ponderacion del
valor de la mujer en todo aspecto de la vida y de la necesidad de resignificar su
posicion como parte fundamental de la sociedad.
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REPERTORIO INTERPRETADO POR LA OCCH CONTENIDAS EN EL DVD DE ESTA PUBLICACION

Compositor

Origen de la grabaciéon

Ano

Solista

Concierto para Viola Franz Anton Teatro Municipal de Nufioa 2016 Carola Fredes
en D mayor Hoffmeister
Concierto para Corno Carlos Zamora Catedral de Osorno 2014 Sebastian Rojas
y Cuerdas
Elegia para cuerdas, Op. 58 Edward Elgar Teatro Municipal de Nufioa 2016 Sin solista
°® 3 Juan Sarasate Teatro Oriente Providencia 2017 Lucia Luque
4 Fantasia Carmen
Las Hébridas, Op. 26 Felix Mendelssohn Teatro Municipal de Nufioa 2016 Sin solista
Momento Andino Vicente Parroquia San Miguel 2017 Paula Barrientos
Bianchi Alarcon de Calbuco

(L] o Ludwig van Teatro Oriente Providencia 2017 Lucia Luque
4 Romance para violin

R Beethoven
y orquesta N°2
(1] . Ludwig van Teatro Oriente Providencia 2017 Lucfa Luque
e Romance para violin

R Beethoven
y orquesta N°1
Sinfonia N°1, Mi bemol Wolfgang Teatro Municipal de Nufioa 2015 Sin solista
mayor, K. 16 Amadeus Mozart
e B Franz Schubert Teatro Oriente Providencia 2017 Lucia Luque
4 Sinfonia N° 1en
Re mayor
Sinfonia N°41, Do mayor, Wolfgang Teatro Municipal de Nufioa 2015 Sin solista
K. 551 Amadeus Mozart
Sonata para dos trompetas, Petronio Teatro Municipal de Nufioa 2015 Herman Arenas y
cuerdas y continuo Franceschini Luis Campusano
Tres Aires Chilenos, N°3. Enrique Soro Catedral de Valdivia 2016 Sin solista
(1] Violeta Parra Teatro Municipal de Nufioa 2016 Varios intérpretes
I Violeta Parra, después P P
de vivir un siglo
Voz de Piedra Miguel Farias Teatro Municipal de Nufioa 2016 Sin solista

EIDVD contiene ademas 25 clips de ensayos de la Orquesta que dan cuenta de distintos conceptos musicales que se trabajan en las

unidades didacticas y otros materiales de apoyo para el desarrollo de las mismas.
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Orquesta de Camara de Chile: Experiencias musicales para la escuela,

séptimo Cuaderno Pedagdgico de la coleccidn, propone una
forma ludica para acercarse a la musica docta, tomando como
punto de inicio la apreciacién de obras del repertorio de este
elenco estable del CNCA. Centrandose en distintos aspectos

del lenguaje musical y en la reflexion sobre distintas tematicas
vinculadas a la creaciéon musical, el libro plantea la escucha como
gatillante para desencadenar procesos creativos inspirados en
el trabajo colaborativo que caracteriza a la orquesta, buscando
establecer espacios que sitlen a los nifios, nifas y jévenes como
protagonistas de los procesos de aprendizaje, permitiéndoles
explorar sus intereses y capacidades.
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