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Fe de erratas

En el niimero anterior, en el articulo “Experiencia estética y experiencia solidaria. Luis Advis
y los transmundos generosos del displacer™ de Jorge Aravena (pagina 22, parrafo final) dice:
“...a laserena libertad” y debe decir: “...a la serena libertad de lo inextinguible™.







Editorial

Una de las preocupaciones del Comité Editorial de Resonancias ha sido, desde su fundacion, el
desarrollo de la actividad musical chilena. En estc nimero. y como complemento a una iniciativa
similar anterior (nimero 12) publicamos un nuevo coloquio en torno a la actualidad musical en Chile.
debido a las recientes condiciones que se derivan a partir de la nueva institucionalidad cultural del pais
y la promulgacion de diversas lcycs de fomento musical.

La seccion Estudios contiene dos trabajos muy diferentes en sus temdticas. El primero corresponde a
una colaboracién del etnomusicélogo chileno Agustin Ruiz en torno a criterios aplicados al estudio
de la musica folclérica. El segundo. pertenecicnte al musicélogo venczolano
Juan Francisco Sans. aborda de manera critica la problematica de la edicién de musica en Latinoamérica.
Este trabajo tue recomendado por el jurado del IV Premio de Musicologia Samuel Claro Valdés 2004.

Comentarios contiene cuatro resefias criticas correspondientes a tres publicaciones discograficas y una
edicién de libro. Como una manera de contribuir a la diversidad de las musicas, éstas se refieren tanto
a musica de tusion. cldsica contemporanea y de raiz folcldrica. El texto. por su parte. propone una
nueva vision en torno a la enseianza de la armonia.

Se cierra este nimero con nuestra habitual secciéon Bitidcora que da cuenta de las numerosasactividades

realizadas por nuestro Instituto en los dltimos meses.

Alejandro Guarello
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Coloquio: Actualidad Musical en
Chile

Editado por Carmen Pena y Alejandro Guarello
Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catolica de Chile

En mayo dc 2003, revista Resonancias N° 12 public el coloquio “30 anos de misica en Chile™. En
esa oportunidad reunid a un grupo de musicos que dieron cuenta de su vision del desarrollo del quehacer
musical en el periodo comprendido entre 1973 y 2003. A mds de dos anos dc ese encucntro. el Comité
Editorial estim¢é conveniente rccoger la mirada del actual cstado de la actividad musical.

El principal motivo de esta actualizacion obedece a los importantes cambios operados en las estructuras
¢ instituciones, producto dc la promulgacion de nuevas leyes de fomento de la cultura. La aprobacion
de laLey de Fomento de la Misica Chilena (2004) y la implementacion de los mecanismos regulatorios,
han producido diversos problemas de coordinacion y comunicacion, tanto entre los propios organismos
que componen el Consejo de Fomento de la Misica Nacional. como entre los distintos tipos dc
actividades musicales. Consecuentcmente, se percibe una ausencia de lineamientos generales de los
nuevos fondos estatales de fomento musical, un vertiginoso crecimiento de la creacion y de la oferta
musical, que carece de los canales adecuados de difusion y de distribucion. un desconocimiento, por
parte del propio mundo musical, de la amplia gama de actividades y la eventual vinculacion y
colaboraciones entre ellas.

En virtud de lo anterior, y con el fin de configurar un panorama de esta nueva realidad y su posible
proyeccion, Resonancias convoco a participar en un coloquio a trece personas, vinculadas -desde
distintas csferas- al desarrollo del medio musical.

El encuentro, efectuado el miércoles 14 de septiembre de 2005 en cl Instituto de Mdusica de la P.
Universidad Catdlica de Chile, grabado y luego transcrito por Anibal Fuentealba. se organizé en dos
partes, las mismas que hemos adoptado para su publicacion. La primera presenta la exposicion individual
de cada invitado, sin interrupciones ni comentarios anexos, y la segunda expone la discusion abierta,
originada a partir de las intervenciones.

El orden de presentacion de las intervenciones de la primera parte es el siguiente: Javier Chamas,
ingeniero comercial. musico. Secretario Ejecutivo del Consejo de Fomento de la Musica Nacional,
del Consejo Nacional de la Cultura y las Artes: Victor Alarcon, director de coros y del programa
“Crecer Cantando™ del Teatro Municipal: Claudio Pavéz, Coordinador Nacional de la Fundacion de
Orquestas Juveniles y violista de la Orquesta de Camara de Chile: Tito Escédrate, musico. fundador
del movimiento “Escuelas de rock™ y Licenciado en Historia del Arte: Gabriel Gdlvez, compositor.
profesor del Departamento de Musica de la Universidad de La Serena: Santiago Schuster, abogado.
Director General dc la Sociedad Chilena del Derecho (SCD): Enrique Reyes. compositor. Secretario
Académico del Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catdlica de Valparaiso: Juan Pablo
Gonzilez, musicologo, Pontificia Universidad Catolica de Chile: José Oplustil, productor y programador
de Radioemisoras Beethoven: Christian Spencer, musico y socidlogo, Pontificia Universidad Catdlica
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de Chile: Fernando Gomez, productor musical del programa “Rojo”. de Television Nacional de Chile:
Marianela Riquelme, Coordinadora Nacional del Fondo para Escuelas Artisticas, del Departamento
de Fomento y Desarrollo Cultural. A ellos se sumaron miembros del Comité Editorial.

En esta seccion los ponentes abordaron temas tales como la necesidad de asumir los vinculos entre
la musica y el mercado y, en directa relacion con éste, se observaron los bajos indices de difusion de
musica chilena: se manifestd preocupacion por la manipulacion del gusto musical. generada por los
medios de comunicacion; se discutid sobre el formato y el éxito de programas masivos de television
como instancia descubridora de talentos; y se hizo notar el desconocimiento de la labor del musico
académico por parte de la sociedad. En atencion a la gran oferta. hubo algunas proyecciones relativas
al actual impulso de la actividad musical, motivando opiniones divergentes: se aportaron resultados
de una encuesta de consumo cultural, que se complemento con la proposicion de andlisis de una
seleccion de indices que dan cuenta sobre diversos ambitos del quehacer musical en Chile; y se
fundamento la importancia de apoyar programas formativos vigentes y la labor de las escuelas artisticas
y su relevancia social y cultural. Se suman a los anteriores visiones criticas mds globales. que trataron
acerca de la integracion de las universidades, la urgencia de una articulacion del espacio gremial y
de la integracion de la musica con otras disciplinas. entre otros aspectos.

En la scgunda partc, vale dccir. la discusion abierta, los participantcs recogieron, a veces con
vehemencia, la deficitaria situacion de la difusion musical nacional: la segregacion -total o parcial-
de ciertas tendencias y (0) estilos en algunos espacios dc comunicacion musical: la faltade reconocimiento
de la actual diversidad: la importancia de la masificacion de la praxis de la musica desde la infancia,
tanto en cuanto a la interpretacion como a la audicion: la ausencia de vinculacion entre el mundo
académico y el publico: y la transformacion de los espacios tradicionales de audicion musical. entre
otros topicos. Paralelamente. explicita o implicitamente, quedé en evidencia un grado no menor de
incertidumbre acerca del rumbo que tomardn las nuevas politicas culturales. al mismo tiempo que se

manifestd la urgencia de definir, de modo mds preciso. los criterios que las guiardn.

PRIMERA PARTE
Javier Chamas

En estos momentos ocupo el cargo de Secretario ejecutivo del Consejo de Fomento de la Miisica
Nacional, una instancia creada recientemente. a mediados del afio 2004. en virtud de la Ley de Fomento
de la Musica Chilena. Esta ley tiene tres implicancias bastantes importantes: una que crea el Conse jo
de Fomento de la Misica Nacional: otra que instaura el Fondo para el Fomento de la Musica Nacional;
y. luego. norma el premio a la Musica Nacional “*Presidente de la Republica™, entre otras. El Consejo
esta compuesto por 17 miembros. representantes de distintos dmbitos de la musica. y lo preside el
Ministro de Cultura. Desde que éste se constituyd. acuso a la difusion como el factor critico de desarrollo
de la masica en Chile: en consecuencia, este pequenio diagndstico referido a la difusion, marco la pauta
de lo que se ha hecho hasta ahora en el Consejo de Fomento de la Musica Nacional. con un matiz
hacia la instalacion de la masica en distintos circuitos -los que correspondan-. segtin la naturaleza del
género de musica. La verdad es que este Consejo debe velar por los tres géneros que reconoce la ley:
cs decir el género de la musica popular, de raiz folclorica. y la cldsica o selecta. como le llama la ley.
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La totalidad de las actividades que efectia el Consejo de Fomento de la Musica Nacional se rigen por
un reglamento del fondo. que norma que todas las platas que maneja el Consejo se deben cntregar ya
sea por la via del concurso publico, por una asignacién dirccta -para cl caso de apoyo a coros, bandas
y orquestas instrumentales- o via licitacion publica. El Consejo no maneja recursos discrecionales ni
la habilidad para decidir apoyar proyectos de excelencia.

A continuacién me referiré, bajo mi vision, a la realidad de la mdsica en Chile. y lo haré desde el cawo
que ocupo en ¢l Consejo de la misica. No scré la voz del Gobierno. puesto que el Consejo es mas
bien un organismo independiente (14 de los 17 miembros son designados por entes no gubernamentales).

Mi “deformacion™ dec ingeniero comercial me obliga/ayuda a utilizar herramientas de andlisis de
scctores, a través de técnicas econdmicas. En este caso. utilizaré el sistema de medicion de atractivo
de un mercado, basado en el trabajo de un economista de apellido Porter. En éste se detalla a todos
los distintos intcgrantes que tiene una industria y se determina su rentabilidad y posible evolucidn.
Se analiza en orden a los proveedores. productores. distribuidores, clientes y el marco legal.

Para identificar los distintos scctores, me pcrmito indicarles a quiénes veo como tales:
- proveedores de musica: los musicos y las editoriales de musica:

- productores de musica: los sellos:

- distribuidores/clientes: las tiendas de discos, estaciones de radio, orquestas.

En rclacién a los proveedores de masica, que lcs recuerdo son los masicos y las editoriales. yo tengo
la impresion que el ingreso de los musicos a las escuelas de musica seguird creciendo, pero a tasas
decrecientes, es decir, seguramente el proximo afio las escuelas van a ver aumentadas sus postulaciones
nominalmente, pero no al crecimiento que se venia dando en los dltimos afos. Creo que va a decrecer
porque siento que la musica ha pasado a ser un sector poco atractivo, pues no reditia. Son pocos los
musicos en Chile que viven bien. Porel otro lado, las editoriales de musica que representan repertorios
de mdsica en Chile, mas bien lo son de repertorios extranjeros y su funcion es similar a la de los
brokers, es decir, se dedican a defender las propiedades dec compositores cxtranjcros, pero no hacen
mucho por cstimular la difusion de musica nacional o representar al repertorio nacional, pues tienen
poco repertorio local. Pienso que ahi hay un desafio para nosotros los musicos -en eso me incluyo-,
de poder seducir un poco mas al negocio de las editoriales. que podrian encontrar rentabilidad en la

creacion nacional.

En cuanto a los productores, me voy a referir especificamente a los productores tonograficos de masica:
los sellos. Paratodos es bien conocido que hoy éstos atraviesan por una gran crisis. provocada por el
mercado negro. Al respecto, tengo la sensacion que hace algunos anos. cuando se empezé a producir
este fendmeno en Chile (el de la piraterfa), hubo distintos directivos de compafias -como Warner.
Sony. EMI, Universal. BMG, es decir, puras empresas transnacionales-. que fueron donde las autoridades
de gobierno para acusar esta situacion y su consecuencia de pérdida de rentabilidad en estas companias.
y creo que nadie les hizo muchos caso. porque se tenia una mala percepcion de ellos. Se pensaba que
abusaban de los misicos y ganaban mucha plata, principalmente porque les ofrecian contratos muy
malos y en esa ocasion estaban pidiendo ayuda. pero era mds bien un problema de ellos y no de otros.
Me parece que en eso estuvimos mal los musicos, de no prever que este fendmeno iba a traer coletazos.
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pues hoy en dia tenemos una pérdida de condiciones necesarias para la creacién y expresion de un
pais. La ley de pirateria debe ser abordada ahora.

Los distribuidores. las tiendas discograficas, se aislaron un poco del asunto de la pirateria y no
participaron en estas conversaciones con las autoridades. La difusion, que tienc que ver con el tema
de la distribucion de repertorio de misica. puede ser abordada a través de las radios. En la actualidad
-e histéricamente-, la musica nacional es difundida a través de las radios y no supera el 10% de todas
las ejecuciones. Asimismo. en todas las orquestas que el gobierno financia. hay una precariedad en
cuanto a la cantidad de musica nacional que interpretan. Ahi hay un asunto importante del que
debiésemos ocuparnos. no solamente como Conse jo de Fomento de la Musica Nacional -quc ya lo
cstamos cmpezando a hacer-. sino también en crear un pensamiento de todos los chilenos que en
realidad nos hace bicn. porque va a significar mas demanda de creacién y repercutird en la creacién
de nuevos puestos de trabajo en la mdsica y en las industrias que estén alrededor de la ella.

Finalmente, el cuarto componente tiene que ver con el marco regulador. Insisto en ¢l tema de establecer
porcentajes minimos de difusion de musica nacional en medios de comunicacion y en grupos estables,
y asimismo también empujar mas, con mds fuerza, la ley antipirateria, quc ya sc habia comenzado a
estudiar en distintas comisiones del Senado, pero que fue parada porque era un proyecto que.
lamentablemente, se desvirtud de sus origenes. Ese es mi andlisis. diagndstico, de la actualidad de
Chile en musica. Gracias.

Santiago Schuster

Cuando se habla de la situacion de la misica en Chile, o de la situacion de la musica nacional en Chile.
tendemos a reflexionar a partir de nuestras propias experiencias. incluso. muchas veces somos demasiado
auto-referentes. Se me ocurre que en adelante, para restarle subjetividad al andlisis, deberiamos contar
con algunos indices que nos permitieran medir si avanzamos o retrocedemos, y yo me he permitido
contribuir cn este coloquio trayendo una primera lista de 11 indices.

El primero, que ya se ha mencionado, es el indice difusién, que nos deberia informar acerca de la
proporcionalidad del uso musical en los medios, y de la participacién de la musica que se escribe o
interpreta por chilenos. en sus distintos géneros: el segundo. es el de produccion local, que proporcione
el dato preciso del nimero de grabaciones sonoras o audiovisuales del repertorio local: el tercero, es
el indice de ejecucién en vivo. vale decir. el nimero de espectiaculos de musica en vivo que tienen
lugar en un determinado periodo: el cuarto corresponde a un indice de audiencia, en cuanto a cantidad
de espectadores que asiste a estos espectaculos o conciertos: el quinto es el de infraestructura, esto
es, los espacios destinados o habilitados para musica: el sexto. un indice de educacién, que entregue
datos sobre la formacion de los musicos en términos cuantitativos y cualitativos: el séptimo. es un
indice de autores y artistas que se incorporan al mundo de la mdsica; el octavo es un indice de
creatividad. medido por el nimero de obras que se estan creando anualmente: el noveno es un indice
de institucionalidad. es decir, qué grado de institucionalidad existe en el dmbito de la musica. a partir
de la que se desarrolla en la estructura del Estado: el décimo. es un indice de recursos publicos. o sea.
cudntos de éstos se estan destinando a la misica; y el décimo primero, es uno que he llamado indice
de satisfaccion. en otras palabras, como sienten los distintos participantes del ambito musical, sea
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como artistas o intermediarios, en la cadena de produccién de la musica, como productores, o como
publico.

El primer indice de difusion -del que tengo algunas cifras- surge de la informacién que proporcionan
las radioemisoras a la SCD (Sociedad Chilena del Derecho de Autor). Es un indice que sc mantienc
practicamente estatico, con cierta tendencia a decrecer en el tiempo, y es bastante malo. Por ejemplo,
cn el periodo de encro a junio del afio 2000, las radios difundian un 7.85% de repertorio nacional y
en el segundo semestre del mismo afio. un 9,04%. Si tomamos de enero a junio del 2002, ¢l indicc
es un 9.03%. En el semestre enero-junio del 2003 fue de 9,38%. en el de enero-junio del 2004, dec un
8.49%. y entre julio y diciembre del afio 2004, alcanza el 8,35%. Esto significa que en los ultimos
cinco anos los indices de difusion de la mdsica se mantienen, no hay mayores variaciones.

El scgundo indice, delas producciones. presenta algunas caracteristicas interesantes. Estas producciones
son aquellas que recibimos en la SCD como declaraciones de los productores fonograficos que operan
cn Chile, incluso de las compaiiias independientes, y de los mismos artistas que realizan producciones
propias, sin intervencién de una compainia. En el aio 2001, y en esto incluyo todos los géneros de
expresion musical. desde la musica docta hasta la musica popular, la cifra cs de 131 producciones: el
afio 2002. de 122 producciones: el afio 2003, alcanza a 190: el afio 2004, e¢s de 176: y este afio sc
proyectan mas de 200 producciones porque hasta la fecha ya hay 137. Por lo tanto, la produccion
fonografica, o la grabacion de mdsica, tiende a crecer y no a estancarse.

En relacién a los recitales o conciertos. los eventos de musica en vivo, que seria el indice tercero
-también con informacion captada por SCD-, entre el ano 2003 y el 2004 hubo un fuerte crecimiento,
cercano al 38%. Este aio, comparando periodos iguales, el nivel de crecimiento es menor: es de un
7%. Son tasas que van demostrando que hay mas ¢jecucion en vivo y eso dice relacion también con
algunos de los indices quc antes mc atrevi a proponer. de los que carezco de antccedentes, como es
el indicc audiencia. Naturalmente, mientras mas espcctaculos en vivo se verifican, hay un publico
mayor que va asistiendo a estos espectaculos.

En cuanto al indice de infraestructura, es también evidente que el nimero de espacios dedicado a la
musica ha crecido. Recuerdo que cn el ano 1992. quisimos instalar la sala SCD en el barrio Bellavista
porque no habia un lugar que tuviera presentaciones musicales en forma permanentemente, diarias.
En la actualidad, vemos que se estan habilitando muchos espacios destinados a la misica en vivo.
La Sala Master, por ejemplo. en la Universidad de Chile, la Escuela Moderna, el Teatro Municipal de
Talca, en fin, hay mds infraestructura destinada a la ejecucion musical.

En el indice educacién no tengo una cifra especifica. pero es evidente que la cantidad de escuelas
destinadas a la formacion de compositores y de artistas. en todos los géneros, ha crecido enormemente.
En cuanto a la incorporacion de autores y artistas al medio musical, las cifras que tenemos corresponden
a las incorporaciones de nuevos miembros a la SCD en los dltimos cuatro aios, que objetivamente
son los musicos que desean proteger las producciones que han realizado. En el ano 2001, por ejemplo,
se incorporaron 295 autores y artistas a la SCD; en el ano 2003, 388: y en el aino 2004. 438. Vale decir,
hay un nimero cada vez mads creciente de personas que para ingresar ala SCD requieren acreditar que
han realizado a lo menos una grabacion, y que ésta se estd difundiendo.

El indice nimero ocho, es el nimero de obras creadas anualmente. En el ano 2002, se declararon 2.214
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nuevas composiciones de musica nacional, el afio 2003, 2.576, y el ano 2004, 4.493, o sea, también
se observa un salto cuantitativo de composiciones que se estdn escribiendo en Chile. cuyos autores
consideran que deben ser declaradas en SCD -como tramite esencial para su administracion-, porque
tiene una posibilidad de llegar al publico y, por lo tanto. que generen derecho.

El indice de institucionalidad, que he dejado casi para el final, no tiene atin una detinicién, pero es
cvidente que hemos crecido fuertemente en el desarrollo de una institucionalidad quc antes no existia,
y que hoy dia se presenta a través del Conse jo de Fomento de la Misica. En cuanto al indice de recursos
ptblicos -seguramente Javier Chamas ya ha hecho referencia a ellos-, que en el ano 2000 eran 285
millones, pasaron el afio 2004 a 842 millones. el afio 2005 a 1.016 millones. y es probable que este
ano ese crecimiento continde y confiamos en quc pueda llegar a 1.300 millones. Por lo tanto, si uno
observa los indiccs anteriores, advertimos que hay un crecimiento gencralizado en todos ellos, salvo
en el de difusion radial. Por ello, he incorporado como dltimo indice, cl de la sarisfaccion, que
probablemente a ustedes les parecerd algo curioso, a lo menos en su formulacidn.

Este indice es el mas dificil de establecer y se parece a lo que los argentinos llaman la scnsacion
térmica. que es una forma de medir la temperatura ambiente, sin sujctarse a la estricta objetividad del
instrumento que la establece, sino que puede ser mds o menos elevada, segtin e¢s percibida por las
personas.

Audiencias. Estas parecen gozar de una buena temperatura ambiente, estdn cada vez mas proveidas
de accesos a los medios de distribucion de la musica, sea a través del mercado tormal o informal, por
medios tradicionales o a través de las redes digitales (on line). Las mismas audiencias son cada vez
mds conocedoras y eruditas en el fendmeno mdusica. Definitivamente en la musica no sucede lo que
ocurre en la lectura, donde los indices preocupan. Gran parte de la audiencia cjecuta un instrumento
musical en forma amateur. El tema del contenido no preocupa a las audiencias, porque su grado de
satistaccion se mide por sus propias opciones. La ausencia de repertorio nacional, tampoco es una
necesidad de las audiencias. ya que creen conocer y acceder al repertorio de musica nacional que forma
parte de su opcion. Creo que las audiencias “se sienten” satistechas.

Los autores y artistas. Aqui parece encontrarse el indice mds bajo de satistaccion. No hay que scr un
gran investigador para darse cuenta donde estd el tactor critico que despierta éste grado de insatistaccion.
Es el indice de radioditusion, en todos los géneros. Los artistas saben que éste es el ambito donde se
genera el efecto multiplicador de lamusica. Es el umbral donde, hasta ahora, el artista aspira a desarrollar
su proyeccion protesional, porque es el espacio de mayor encuentro y de mds fuerte cotidianeidad con
el publico. Este es el ambito donde debemos abocar nuestros estuerzos, concentrar nucstras tareas, y
reconocer el espacio de radiodifusion como el elemento clave de desarrollo. Asi lo senalamos en el
estudio de la Ley de la Musica y lo hemos planteado al Consejo de Fomento de la Misica. Actualmente,
un equipo de socidlogos de esta Universidad realiza un estudio de alto interés sobre el fenémeno de
la difusion del repertorio nacional, que deberia entregarnos algunas pistas, que contribuyan a orientar
el punto en el que deberiamos actuar.

Finalmente. no cabe realizar mas accién politica con el fendmeno de la misica y la difusion del
repertorio nacional. Es decir, no se puede seguir brindando beneficios aislados, a través de fondos
particulares o especificos, para que se revierta. Hay que encararlo: con soluciones practicas, que
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apunten directamente al problema. y en particular de la difusion radial. con fondos dirigidos a elevar
cl indice de difusion, como si se tratara de una cuestion o asunto ambiental.

Juan Pablo Gonzilez

Voy a referirme a la encuesta de consumo cultural realizada por el Instituto Nacional de Estadisticas
a mediados de 2004, a peticion del Consejo de la Cultura. Se trata de una encuesta bastante detallada,
que tomo una hora para contestarla, y respondida por 1.500 personas en la region metropolitana, 300
de ellas en regiones rurales. Como me tomaria otra hora contarles lo que traia preparado, voy a realizar
una breve interpretacion de esta encuesta. Primero, senalando que la musicologia, instalada en el
ambito de la musica y de las humanidades, se ha demorado en mirar a las ciencias sociales y en asimilar
sus métodos estadisticos y de muestreo, ya que las humanidades trabajan normalmente con otros
pardmetros y formas de conocimiento. Sin embargo, hay que reconocer que la sociologia, las ciencias
sociales y este tipo de herramientas cuantitativas pueden ser interesantes para la esfera de la musicologia
y la investigacion en musica de arte.

Todos sabemos que uno de los argumentos que tiene la musicologia y las humanidades para alejarse
de las ciencias sociales, es que finalmente los resultados de las muestras estadisticas otorgan informacion
que nosotros mds o menos ya sabiamos o intufamos. Sabemos que la musica docta representa
aproximadamente un 20% del consumo musical: que el consumo de musica chilena en Chile es muy
pequeio; que hay mucho consumo de musica mexicana, de cumbia, de rancheras. Hay un montdn de
cosas que ya sabemos, pero, de alguna manera, cuando nos empezamos a meter con mas detalle en
los nimeros, van apareciendo nuevos matices de eso que “sabemos”.

Escuchar musica no es como leer un libro o ver una pelicula, pues cuando leemos un libro, basicamente
leemos el libro, cuando vamos al cine. vemos la pelicula. pero cuando la musica estd sonando no
necesariamente la escuchamos. Esta cs una duda que deja esta encuesta al hablar de los porcentajes
de personas que escuchan musica. pues no sabemos si realmente estdn escuchando aquello que esta
sonando. Sin embargo, la encuesta podria darnos algunas luces sobre ello.

Lo que mads se usa para escuchar mdasica es la radio, en un 84%. algo que podemos imaginar. que es
mas escuchada por mujeres de sectores bajos. lo que también podemos suponer. pues se trata de la
mujer que estd en la casa. que tiene la radio que la acompana. Luego siguen los discos compactos. un
58% delos encuestados es lo que mas usa. después los casetes. un 13%. y hay un 6% de Internet, mas
0 menos. y aqui hay un dato muy interesante, que son los discos de vinilo. utilizados en un 0.8% por
hombres mayores dec 46 ainos.

El chileno compra discos en disquerias y centros comerciales en un 60%. pero también en la calle en
un 35% -donde abunda la pirateria-, o los consigue prestados en un 30%. en muchos casos para
copiarlos. Los obtiene como regalo en un 19%. y en un 8% los baja de Internet. que también es una
forma de copia. De este modo. los porcentajes de adquisicion legal e ilegal de misica son equivalentes.
El descalabro de la industria discogrdfica en Chile ha sido extraordinario: los sellos han reducido su
personal y han bajado bastante su produccién. Bueno. la mitad del consumo es ilegal y la otra mitad
es legal, lo cual es preocupante para el buen funcionamiento de la vida musical nacional. Cabe
preguntarse qué sucederia a futuro con las manifestaciones nuevas de la muisica nacional. que ingresan
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ala discografia, si los porcentajes de copia superan a los de produccidn.

Eldiscosigue siendo un bien cultural valorado como tal. y es el que tiene mayor presencia en el hogar.
en cantidades moderadas: un 20% de los encuestados menores de 60 afios. de sectores medios y altos,
tienc entre 26 y 50 discos. mientras que un 17% de ellos conserva entre 26 a 50 libros: normalmente
hay mads discos que libros.

Habiamos visto que las preferencias entre musica popular y docta estdn en el orden del 80 al 20%.
En la musica popular impera la balada romantica con un 77%, lo sabemos, pero estacncuesta vincula
labalada con el bolero, lo cual me parece interesante, porque el bolero tiene un consumo continuo y
la balada, digamos. c¢s producto del bolero inalmente. Sigue después el rock, que esta muy detallado
en la encuesta, lo cual nos puede decir dos cosas: que el que disend la encuesta era “rockero™, o que
efectivamente la prictica del rock en Chile es muy importante ahora, que es una hipdtesis que estamos
mane jando hace un tiempo. Bueno, el rock -internacional- aparece con un 46%. que predomina entre
los sectores juveniles medios. Inmediatamente atrds, con un 24%, esta la musica tropical, ese invento
chileno que ha mezclado la musica cubana con la brasilefia y con la colombiana. Después. con un 14%
la musica de raiz folcldrica, sabemos que el porcentaje es muy bajo. pero sigue el tango con un 13%.
y.con un 12%. la musica mexicana.

Como les decia, vemos un detalle un poco mayor con esta encuesta. Claro. hay debilidades en la musica
popular chilena. hay bajos indices de mestizaje. dec mezcla que es muy importante en el desarrollo de
la masica popular, lo negro con lo blanco. lo indigena con lo blanco, hay una ausencia de raices
afroamericanas. lo que puede tener ribetes de tragedia para considerar el desarrollo de la musica popular
cn América en general, y. ademads, el fuertc vinculo de la musica tradicional chilena con el mundo
rural, que la ale ja de la sensibilidad del habitante urbano. enfrentado a tendencias musicales mas
desenvueltas. hibridas y cambiantes.

La encuesta trata la musica docta “al bulto”. Aqui hay que bucear y recurrir a informacion que llega
por otro lado, a lo que uno ha visto y escuchado en este ambito, a su conocimiento de como se estd
produciendo esta musica en el pais, deducir algunas cosas. Sabemos que el mercado se divide en dpera,
musica antigua, masica cldsico-romadntica, y musica contemporanca, por lo menos. Se trata de cuatro
ambitos bastantes claros, que algunos tienen ademas caracteristicas de movimiento. vinculados con
instituciones. Sin embargo, esta encuesta nos habla del publico mas tradicional de la musica docta,
pues los que mayor consumen musica docta en esta encuesta son mujeres de sectores altos de mas de
46 aiios, que, ademds, son las tipicas benefactoras de la opera y la masica clasico-romantica. Aqui hay
algo preocupante: el sector alto duplica al bajo en preferencias por la musica docta, 30 contra 15,y
los sectores medios se acercan mds al bajo que al alto, con 19 puntos. Hasta los 30 anos solamente
escucha masica docta un 8% de los encuestados. y a partir de los 46 afos lo hace un 34 %.

De esto se pueden sacar distintas conclusiones. El 8% de consumo juvenil de musica docta puede estar
reflejando cierta debilidad en la educacion musical chilena, en la conquista y formacion de nuevos
publicos para la musica de arte. Aqui voy a ser critico, incluso de un planteamiento mio anterior: como
consecuencia de una actitud mas bien tolerante para incluir repertorios populares en la tormacion del
educando -algo que fue considerado como un valor y se introdujo con la retforma de 1981-, este hecho,
celebrado como una tendencia aperturista, puede llevarnos a cierto desequilibrio en la entrega de
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valores estéticos en el aula, en virtud de privilegiar cierta inmediatez al trabajar sdlo en base de los
repertorios del entorno social del alumno.

Hay otro dato interesante en la encuesta y tiene que ver con la practica musical. Esto se deduce de la
cantidad de instrumentos que hay en la casa y del soffware y también de equipos, donde el hombre y
mujer tienen el mismo acceso, no nos olvidemos que tradicionalmente la mujer era la que hacia la
musica en el hogar. Un 35% de todos los encucstados dice tener instrumentos musicales en la casa,
pero los distintos sectorcs sociales tienen diferencias muy grandes: 7% los bajos. 37% los medios, y
72% los altos. Estas diferencias tan pronunciadas son similares a las manifestadas respecto a las
preferencias por la musica docta, donde los sectores altos duplican a los bajos, confirmandose la
hipdtesis de que a menos experiencia practica de un lenguaje musical existe menor interés por su
consumo. La encuesta no nos aclara de qué instrumentos se trata, pero pensamos que hay muchas
guitarras eléctricas, y varios instrumentos andinos y folcléricos que aparentemente estdn colgados cn
la pared, porque de todos los que tienen instrumentos solo el 45% los usé entre mediados del 2003 y
mediados del 2004: o sea. hay un 55% que tiene instrumentos en la casa pero no los usa. Sabemos que
cs prestigioso tener un piano, y que una zampoia puede adornar la pared. Bueno, finalmente la
formacion de publicos musicales tiene que ver con esto, lo que impresiona un poco. pues un 80% del
total de los encuestados de cualquier condicién social, género o edad, no asistié a ningin concierto
de cualquier tipo entre el 2003 y el 2004. y un 30% no ha ido nunca a ningdn concierto de nada. Los
que mds asisten a los conciertos son menores de 29 aiios con un 4%. Cuando ya pasan a 30 anos bajan
a 0.4%: yo pienso que tiene que ver con la vida en familia, que establece otras prioridades y gcnera
otros gastos. Ahora, porotro lado, si bien en la musica docta podemos encontrar mds de una docena
de temporadas de conciertos en Santiago, éstas no convocan a un publico muy numeroso, en especial
si las comparamos con los megaconciertos de las estrellas mundiales de musica popular que pasan por
Chile.

Tito Escarate

Soy un musico que en algin momento paso por la academia. pero esencialmente me formé en la masica
popular, en la calle. y tocando. Ademds, soy licenciado en historia del arte y la mirada que tengo
sobre el tema se centra en lo he denominado: la manipulacién del gusto como elemento critico del
nuevo escenario musical cultural en Chile.

Al remitirnos a los cambios producidos en el dmbito de la masica en los ultimos afos, debemos
establecer primero un andlisis sobre las diferentes dreas y preguntarnos si esos cambios tienen un
cardcter global o no. A partir de esto podremos constatar los alcances que puedan determinar las
caracteristicas del nuevo sistema cultural musical, que es lo que se propone del texto que me entregaron
para esta conversacion.

Lo primero que se puede afirmar es que en los niveles formativos (y en esto estoy bastante de acuerdo
con lo que dice Javier Chamas), o sea, nuevas escuelas: Projazz, Escuela Moderna, SCD o proyectos
como las Escuelas de Rock. que van a las comunas. como también en lo referente al registro de obras
mismas. es decir. fondos concursables, FONDART, el Fondo de Fomento de la Mdsica Nacional, ha
habido una evolucién, una apertura, se ha dado posibilidades a la gente. Pero csto tiene un versus.
Este crecimiento que sc experimenta en los dos dmbitos sc enfrenta con un proceso involutivo del
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gusto de la masa, proceso manejado por los medios de comunicacién. El desarrollo de obras y los
progresos técnicos que experimentan los musicos no tiene directa concordancia con lo que estd pasando
en los medios de comunicacion, o sea. el aparato medidtico es, a todas luces, “jibarizador™. contando,
correspondientemente, con un mercado de mirada estrecha. Quiero decir aqui que no estoy en contra
del mercado como herramienta, porque el mercado es una cuestion que hay que constatar como un
hecho de la causa, y las obras de arte. en general la musica y todas las obras, se transforman en una
mercancia en relacion permanente con un mercado. eso es asi. Pero el mercado tiene matices y diferente
signo de acuerdo al pais.Y en esto vale la pena detenerse puesto que en Chile tenemos un mercado
absolutamente cavernicola y en extremo ideologizado.

Para introducirnos en la reflexion. debemos decir que esto se relaciona directamente con cl desarrollo
y manejo del gusto. A partir de ciertas premisas, voy a proponer algunas herramientas de analisis.
Sinosotros concluimos que el cardcter se estructura a partir de la “cristalizacién de procesos sociologicos
de una decterminada época” (segun Wilhelm Reich, en Andlisis del cardcter), y entendemos que la
ideologia o cuerpo de pensamiento dominante sélo llega a tener un “poder matcrial alterando
efectivamente la estructura del cardcter”™ (ibid.) con todos sus componentes, entre ellos un sistema de
creencias, un sistema de asociaciones, y un sistema de opciones estéticas, entenderemos entonces que
somos el resultado de una historia, de un esquema neoliberal leonino, que se extiende sobre el grueso
de la masa, creando gustos y costumbres de consumo. Porque cuando nos referimos a todos esos
avances en materia de registro dc obras y formacion, lo hacemos en relacion a una elite quc estd
recibiendo formacion musical en la universidades. a los que se ganan los concursos. a los que pueden
publicar sus discos, pero ;donde va a reverberar todo eso?, por cierto no es al grueso de la gente.
Entonces, necesariamente debemos reparar en que somos el resultado de 17 anos de una dictadura,
restrictiva en cuanto a la informacion, y lucgo de un mercado agresivo totalizador, sin matices. Asi
podcmos entender también las cosas que succden. Hoy dia, por ¢jemplo, en la televisidn, se le inventa
a la gente una historia de la musica popular, historia que fue la historia de la television y de los sellos
durante los setenta y los ochenta, como es el caso del famoso “Rojo VIP™: la historia que sc cuenta
no es la historia que existid. Sin embargo. a la gente se le inventa un pasado, un presente y un futuro
musical. que no tiene que ver en absoluto con lo que pasé y lo que esta pasando y que responde mas
bien a una necesidad de retribuir comercialmente a las empresas que estan detrds de la television.
Obviamente, esta historia ya es sesgada. puesto que la propia television de los setenta y los ochenta
fue absolutamente mediatizada por la dictadura. la censura y la autocensura. De este modo, muchos
de los supuestos idolos de ayer jamds contaron con un circuito o un publico en vivo y solo pertenecian
a los auditorios de la TV o a las parrillas radiales en donde operaba flagrantemente la censura. Todo
esto, versus la gran cantidad de espectaculo en vivo y propuestas que circulaban sin existencia medidtica
por razones netamente politicas. No obstante, cuando hoy reproducimos la historia lo hacemos de la
television para la television, la que, a su vez, cuenta con un modelo prefigurado, atravesado por
intereses ideoldgicos de los grupos dominantes. Y asi. esto se replica en cada medio cada vez que se
trata de contar nuestra historia musical. salvo honrosas excepciones. Por otro lado. programas como
“Rojo”. “Fama contra fama”, encargados de hacer emerger figuras jovenes. lo hacen de acuerdo aun
canon estético afie jo, pero de siempre enquistado en el gusto, que es el baladista o artista internacional
y el cual fue el prototipo aceptado y replicado durante la dictadura. y que no propone busqueda musical
u opinidn critica. y que da como recsultado canciones y cantantes llenos de pastiches vocales y poéticos.

Por cierto, esta situacion nada tiene que ver con la formacion de orquestas juveniles, con las escuelas
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de rock, con las nuevas academias, con la gente que estd desarrollando una paleta sonora y del gusto
mas amplia. Asi, prendo la television y me encuentro con un programa en donde veo exactamente la
misma escena que veia en los tiempos en dictadura de los ainos 80’, es decir, aproximadamente 20
musicos, de los cuales dos o tres tienen mirada critica, mayor bisqueda musical, otros dos o tres buenos
cancionistas o intérpretes. y el resto son simplemente gente que estd por una cuestion comercial, ajena
a lo que cs la musica. Porque si hablamos de mercado musical hablemos de mercado de la musica,
pero de la musica. no del mercado adyacente, de lo que le pasa al cantante que chocd, que se accidentd
y que tuvo el drama, porque finalmente se acota a una cuestion que no tiene que ver con un mercado
musical, estamos hablando de otra cosa, y desgraciadamente el comin denominador en los medios
de comunicacion es mane jar las cuestiones de esta manera. Por lo tanto, yo creo que la consecuencia
que pueden tener todas estas otras iniciativas se ven absolutamente metidas en un de cuello de botella.
Dc esta forma, si la gente estd desarrollando niveles de opciones estéticas distintas al acercarse a un
instrumento, al escuchar otras musicas, al relacionarse con otras historias musicales. con otra informacion
musical, el resultado medidtico que le llega dcl otro lado es absolutamente univoco y chato. Ahora,
yo diria que uno no tiene porqué renunciar a la idea de que un mercado de mirada mds amplia y un
Estado que se atreva a transmitir politicas claras a través de sus medios. En paises desarrollados, e
incluso en algunos pafses del tercer mundo, paises que son vecinos como la Argentina o Brasil, el
mercado tiene una mirada mucho menos restrictiva; hay un espacio para las nuevas musicas populares
o de tradicidn escrita, hay un espacio para la cancidn critica, hay un espacio para las musicas mas
complcjas. Lo quec queria poner en el tapete es que aqui hay dos niveles: por un parte, mejor formacion
de los musicos; hay muchas mds alternativas para que un musico se forme, hay variadas posibilidades
de registrar, de elegir, hay facilidad para adquirir tecnologia o instrumentos, hoy en dia el mercado
de las tiendas de miusica es mayor que hace 20 o 30 afios atrds. Pero, por otra. esas posibilidades
concretas se encuentran con este especie de dique interpuesto por los medios.

Siempre sefialo que una persona culta es aquella que tiene un mundo de referencias amplio. Si
hablamos de Violeta Parra. por ejemplo. podemos concluir que era una persona culta, porque tenia un
mundo de referencias al cual ella acudia, al cual ella aludia, amplio. Sin embaigo, a raiz de csta relacion
con el mercado. yo dirfa que los mundos de referencia se han restringido: entonces. quien tiene
capacidad de crear mundos de referencia mas amplio. son las personas que estdn en esta elite, que
tienen acceso a la formacién musical, de relacionarse con alguna de estas escuelas e instancias
formativas, pero sigue siendo una pequefa minoria sin resonancia para la sociedad porque lo que
devuelve el mercado, al otro lado, es desproporcionadamente chato.

En este enclave nos encontramos rcspecto del nuevo escenario musical cultural en Chile. Enclave ante
el cual los medios de comunicacion y sus responsables argumentan: “es lo que la gente quiere”. Pero
yo retruco esta respuesta, y por sobre todo a los medios de comunicacion del Estado, como Television
Nacional de Chile quien es un responsable directoy debe serantes que nada un medio de “*comunicacion”,
no una mera herramienta de mercantilizacion. Esta respuesta recurrente es. sustancialmente, una gran
coartada que justifica la ignorancia en que se mantiene a la gran masa. Todos sabemos que si a un
nifio tu lo haces crecer con un gusto restringido y cuando ha crecido le preguntas qué quiere, obviamente
que no va a saber optar entre una paleta sonora mas amplia y lo inducido univocamente por ¢l mercado.
Yo creo que hay, necesariamente, una responsabilidad del Estado, sobre todo a través de los instrumentos
que este tiene, como es caso del mas poderoso de sus medios: Television Nacional de Chile. Estamos
en un momento en que hay mayor formacién y posibilidades, pero, por otro lado, estamos en un cuello
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de botella provocado por los medios, quienes propician un proceso absolutamente involutivo para el
grueso de las masas. Eso es lo que yo plantearia aqui como punto de discusion.

Fernando Gomez

Yo trabajo en un medio aludido por mi amigo Tito Escdrate. Soy productor musical del programa
“Rojo", pertenezco a un canal de television [Television Nacional], que tiene cicrtos objetivos cn la
sociedad -como €l dice-, y fui llamado a pertenecer a un equipo. donde se form¢ este programa y tratax
dentro de lo que se pueda. de contribuir en lo artistico. en lo que uno trae por dentro, la parte pedagdgica.
Soy profesor de musica, y eso siempre va conmigo porque en toda la trayectoria que tengo en television,
constantemente me tocd estar mds o menos al lado de la educacidn, intentando aportar idcas. motivando
la labor artistica, buscando alguna forma de incentivacion a jovenes y ninos a través de cstos medios.

Pero en estos equipos se trabaja con diferentes ideas y criterios, y para hacer un andlisis un poco global,
tenemos que situarnos en el tiempo y en el espacio. Estamos en el aio 2005, han ocurrido muchos
hechos desde que estoy en la television -llevo 28 afos- y he vivido los momento criticos de la sociedad
chilena, los mas comple jos. del golpe militar y todo eso. Estaba en la facultad de mdasica, en el
conservatorio, y me tocé compartir con muchos amigos. algunos que no estan, pero siempre estuve
en el medio de la television. Aparte, hice clases en colegios. en liceos, y veia la realidad de la musica
y de la educacion musical en ese periodo complicado: uno hacia clases y lo hacian callar los profesores
que estaban en matematicas porque metia mucha bulla con algin tipo de instrumento. Pero yo fui
entrando en el drea de television a través dc los coros, que comparti muchas veces ahi -en el Festival
de Vina estuve como siete anos-, y siempre haciendo clases para poder terminar mis estudios.

El tiempo y el espacio digo yo, porque la historia de la vida de cada uno ve la maduracion de los
sucesos, que se van transformando en cosas concretas. Por ejemplo. en el tiempo, me acuerdo del
programa “Musica Libre”. Era una forma de ver canciones que eran doblajes. ni siquicra cantadas por
los propios integrantes. y la gentc lo encontraba estupendo porque era la tnica forma de poder recibir
un tipo de cancion que escuchaban habitualmente en la radio. No tenian a esos artistas ahi presentes,
entonces. se imaginaban que estaba tal o cual persona y ese artista que hacia el doblaje, posteriormente,
era un gran producto de ese medio y vendia su imagen y era famoso. Después de toda esta parte oscura
de la historia de Chile, la television ha ido cambiando. Acuérdense que también habia canciones de
tipo protesta. y la manera de ver a esos artistas era bien especial, ya que no tenian espacios y muchos
tuvieron que salir fuera de pafs.

En este caso. en lo que es el programa “Rojo™, concretamente en ese momento. nosotros pensabamos
que podiamos -y pudimos- crear a los mejores jovenes con intenciones artisticas y guiarlos para que,
a futuro, pudiesen tener algun tipo de expresion musical popular, comercial. En ese pensamiento se
cred este programa; se puede decir que es una especie de laboratorio, donde se aprovechd las diferentes
inquietudes de jovenes para hacer musica. y nosotros abrimos una ventanita para ver qué pasaba con
las creaciones, con la interpretacion. con el baile. Logicamente tuvimos referentes, unos programas
que salieron en Espafia en que habia puros cantantes, era“Operacion Triunfo”. Acd se fueroncolocando
otros elementos: mds baile, después historias de cada uno de los jovenes, y se produjo esto.

Partimos como un avidn sin rumbo. que hasta ahora estamos volando. pero no sabemos donde vamos




coLoQui1lo 17

a aterrizar. Entre medio se han colgado otros programa como “Rojo VIP”, los “Rojito™. que han ido
saliendo de esta nave que hablamos. y vamos a ver hasta donde llegamos. Sin embargo. hay que tomar
en cuenta que estamos en un medio comunicacional, pero también en un medio comercial. entonces.
todos los programas que se creen van a tener un objetivo. al final. comercial: de alguna forma hay que
pagarlc a la gente que estd ahi. el canal se nutre con los comerciales. etc. El objetivo de nosotros -y
en el caso personal-, y ojald pudiésemos lograrlo. es obtener jovenes que puedan ser ejemplo de
esfuerzo. e jemplo de que los ninos que no tienen la posibilidad puedan tener una opcioén para desarrollar
esa inquietud a través de las escuelas artisticas, de otras instancias que el medio estd ofreciendo. o a
través del Ministerio de Educacion: a lo mejor, que pueden tener, concretamente, algunas fuentes de
inspiracion. para poder crear futuros jovenes con talento. En el caso de la institucion que tu tienes
[dirigiéndose a Tito Escdrate]. posiblemente se pueda llevar a cabo esas inquietudes de la mayoria de
los jovenes, que muchas veces quieren ser famosos ya que la inica manera de poder despertar inquietudes
artisticas es a través de una realizacion. y eso lo tienen que demostrar en alguna parte, y bueno. si no
encuentran donde. estdn las escuelas artisticas u otro tipo de instituciones.

Nosotros. ademds. hemos visto que la tecnologia es muy importante. Los jovenes estan sumidos dia
a dia en Internet, que abre las puertas a este sistema global -lo que puede ser positivo o negativo- y
estamos bajo un régimen econdmico que nos rige a todos, entonces. lamentablemente. si tenemos una
critica. se la tendriamos que hacer al sistema global en el cual estamos todos involucrados. Quisiéramos
desarrollar los objetivos que cada uno tiene en forma personal bajo un sistema diferente. pero estamos
metidos ahi; desgraciadamente tenemos que asumirlo y tratar, desde nuestro punto de vista o dentro
de este sistema. de mejorar y ayudar al desarrollo en la forma que a cada uno le sea posible en esta
sociedad. En parte. yo también soy critico de muchas cosas de los medios de comunicacion. pero
tampoco puedes ir en contra, porque cstds dentro de ellos. y la inica forma de mejorary aportar a la
sociedad es hacer cosas. en el buen sentido.

Cuando yo recorria Chile -en programas de otro canal. como “Bravo bravisimo™ del 13- buscando
ninos talento que cantaban. bailaban. veia las orquesta infantiles y conoci muchas escuelas artisticas:
a algunos de ellos los llevé al programa. Conoci a ninos de Temuco. de Concepcidn, que estaban en
un inicio de orquesta. y varios me agradecian. Me la jugaba porque no eran para la television, no eran
comerciales [...]. pero cuando después causaban el impacto que ya todos sabemos, lo agradecian. Lo
mismo pasé en “Rojo™; yo cree el contacto con el Teatro Municipal. Cudndo se iban a imaginar que
“Rojo™ -un programa posiblemente comercial- tuviera una gala en el Teatro Municipal con los bailarines
del teatro, juna locura!, pero se cred y logré esa conjuncion. y fue como un despertar para muchas
personas que dicen que el arte estd separado del arte popular. Creo que todos tenemos que estar unidos
y. de alguna forma. desde el drea en que uno esté. tratar de apoyarse para me jorar el concepto. hacia
un pensamiento musical que uno quisiera que existiera en cada pais. Todavia tenemos mucho que
entregar. Sé que hay muchas criticas hacia el lado donde estoy. respecto a jugar con la imagen de los
jovenes. en mostrar nada mas que el drea dramatica de ellos. como llegaron. sus problemas: pero otras
personas crcen que, probablemente. a través de esto pueden conseguir el objetivo de desarrollar una
actividad artistica. Si las puertas cstdn cerradas, ;donde se van a presentar, adénde va el joven que
no tiene plata ni para ir a una academia? Si ve que hay un programa que le abre esa ventana. se
ilusiona. y si nosotros le damos la oportunidad. creo que el joven la va a aprovechar [...]. Ojald lleguen
jovencs con talento y puedan ser ejemplos para que ustedes también los tomen en el futuro y asi
aprovechar esto. Vale decir. los que tenemos esta vision y este andlisis critico de la sociedad en la que
estamos insertos. sirvamonos del medio. tratemos de tener objetivos comunes para desarrollar a jovenes
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que tengan inquietudes. Eso es todo lo que puedo decir.
Marianela Riquelme

Trabajo en el Conse jo Nacional de la Cultura y las Artes, a cargo del Fondo Nacional para Escuelas
Artisticas, que pertenece al Departamento de Fomento y Desarrollo Cultural de este Conse jo. Quiero
hacer mi intervencion a propdsito de la importancia del Sub Sector Musica, en el marco de las escuelas
artisticas. El reconocimiento del concepto “escuela artistica” ocurre a mediados de los 90°, cuando
representantes de unidades educativas, que pasaban por una compleja situacion econdmica -que les
impedia cubrir los altos costos de funcionamiento dado su especialidad-, se asocian con el fin de
solicitar al Estado que se haga cargo de esta demanda de la comunidad, cual es la formacion artistica.

En respuesta a esta solicitud es que se crea un fondo concursable a cargo de la entonces Division de
Cultura del Ministerio de Educacion. Entonces, escuelas de musica como la emblematica Escuela
Jorge Peiia Hen de La Serena. en la Region de Coquimbo: Escuelas de Cultura y Difusion Artistica
como la de Talca, en la regién del Maule; Liceos Experimentales de Arte como el de Mapocho en
Santiago, fueron reconocidas como unidades educativas especializadas en la formacion artistica, cuya
denominacion de “Escuelas Artisticas” permiti6 identificarlas para constituir un universo de organizaciones
que, preocupadas por este tipo especial de formacion, tuvieran la posibilidad de optar a recursos
concursables, que cubrieran, en alguna medida, las restricciones econémicas que les impedian entregar
formacion de calidad a los nifos y nifias. Con el tiempo fueron “acreditdndose” un creciente nimero
de instituciones, a partir de una resolucion exenta entregada por las Secretarias Regionales Ministeriales
de Educacion, a escuelas, liceos. centros culturales municipales y academias que impartieran disciplinas
artisticas con. al menos. dos anos de experiencia. Todas, en mayor o menor medida, declararon
desarrollar el 4rea miisica.

En la actualidad estdn catastradas 36 escuelas artisticas, con la reciente incorporacion del liceo Lorenzo
Baeza de la comuna de Isla de Pascua. Todas ellas, independientemente de su condicién, nimero de
matricula, especializacion o dependencia, pueden optar a los recursos que ofrece cada afio el fondo
concursable para Escuelas Artisticas. ahora, a cargo del Departamento de Fomento y Desarrollo Cultural
del Consejo Nacional de la Cultura y las Artes.

Desde su creacion, este Fondo ha financiado proyectos por un monto superior a los $3.000 millones
y cada afio dispone de mas de $300 millones para adjudicar. Del monto total invertido, mds del 50%
corresponde a proyectos financiados que han sido presentados en el Sector Musica para apoyar el
proceso formativo de esta drea, en el dmbito de la educacion artistica especializada. Las escuelas
postulan proyectos de musica en todas las lineas concursables de este fondo: mejoramiento curricular,
perfeccionamiento docente, extension y difusion, artistas en residencia, material de aprendizaje e
infraestructura.

Se ha invertido una cantidad considerable de recursos en material de aprendizaje o implementacion,
por lo que hoy las escuelas artisticas reconocidas cuentan, en su mayoria, con un nimero importante
de instrumentos musicales adquiridos con recursos de este fondo y por otras vias como el financiamiento
otorgado por la FOJI [Fundacion de Orquestas Juveniles e Infantiles]. la Fundacion Andes, Fondart,
principalmente.
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No obstante, hemos notado una falta de preocupacion por temas como la mantencion, almacenamiento
y hasta la utilizacion de los instrumentos adquiridos. No es habitual que las escuelas, junto con presentar
proyectos para la adquisicion, indiquen como se cuidaran. Hay escaso compromiso de las escuelas y
sus sostenedores por hacerse cargo de este tema que se estd convirtiendo en punto de conflicto, toda
vez que estan postulando con mayor frecuencia proyectos para la adquisicion de accesorios, contratacion
de lutrhiers, renovacion de piezas, etc. Algunas escuelas, las menos, han avanzado en este sentido
presentando proyectos para conformar talleres de lurheria y 1a residencia de maestros que les entreguen
técnicas bdsicas de reparacion. Muchos de estos proyectos tienen la caracteristica de ser zonales y
beneficiar, por lo tanto, no sélo a la escuela que lo presenta, sino también a las de comunas o regiones
aledanas. Es destacable el caso del Liceo Experimental Artistico de Antofagasta que desarroll6 un
taller de este tipo en tres etapas, al que invitaron a otra escuela de Antofagasta, a la de Coquimbo,
de Ovallc y al Liceo de Musica de Copiapd.

Hemos notado que las escuelas artisticas estdn cada vez mds concientes de la necesidad de perfeccionar
la labor de sus profesores. Algunas han iniciado una serie de acciones que dan cuenta de la preocupacion.
Entre las iniciativas destacables mencionaré dos. El “Encuentro Nacional de Profesores y Profesoras
de Musica de Escuelas Artisticas”, ocurrido en La Serena y organizado por la Escuela de Musica Jorge
Pena Hen de esa ciudad, cuyo objetivo fue invitar a los y las docentes a compartir metodologias de
trabajo, fortalezas y debilidades en la entrega pedagdgica y a participar de la discusion acerca de los
Objetivos Fundamentales y Contenidos Minimos que debiera considerar el Sector Misica en una
eventual instauracion de un Sistema Nacional de Educacion Artistica Especializada. En el encuentro,
los profesores manifestaron la necesidad permanente de actualizar sus conocimientos y la escasez de
material, tiempo y recursos disponibles para ello. Este aino, en Contulmo (Region del Bio Bio),
organizado por la Escuela Artistica San Luis de esa comuna, se realiz un seminario para directores
de bandas y orquestas de escuelas artisticas. También de cardcter nacional, tuvo como ob jetivo entregar
orientaciones bdsicas a quienes se han dado la tarea de liderar a nifios y ninas que integran este tipo
de agrupaciones musicales y que en el encuentro de La Serena habfan manifestado su interés en
perfeccionarse en esta drca.

Aun creemos que hay mucha falencia de material bibliografico en estas escuelas. En contadas
oportunidades el fondo ha debido evaluar proyectos de adquisicion de libros, revistas, partituras, CD,
DVD o videos especializados en alguna tendencia o materia vinculada con la musica. Si bien hay
ocasiones en que los sostenedores de las escuelas cumplen satisfactoriamente con estas necesidades
(el mismo caso de la Escuela de Musica Jorge Pefia Hen Escuela de Musica de la Universidad de La
Serena y el Instituto de Estudios Secundarios de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile), la
mayoria de estas unidades deben procurar mantener un stock actualizado y suficiente para el apoyo
formativo de sus estudiantes.

Habitualmente, y por la conocida estructura de conservatorio del Sector Muisica en estas escuelas, se
cuenta con informacidn vinculada a la musica docta pero se han dejado muy de lado aspectos propios
de la musica popular y de la musica nacional: instrumentos, compositores, arreglos, practica de conjunto.
Los repertorios que trabajan los y las estudiantes pueden, entonces, no ser los mds adecuados: descuidan
aspectos tan fundamentales como la realidad cultural en la que conviven cotidianamente. Se promueve,
entonces, una enseiianza descontextualizada y ajena de la musica.

La mayoria de las escuelas artisticas cuenta con una orquesta (hay catastradas 50) y este parece ser
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uno de los objetivos. Mds que la intencién de formar musicalmente a los y las estudiantes, estas escuelas
se han dado la mision de preparar en el mane jo e interpretacion instrumental, asimismo en la lectura
de partituras, dejando dc lado la creacion, la improvisacion. el juego.Muchas veces csta situacion
responde también a la formacion de los y las profesoras. Son instrumentistas o profesores con una
preparacion que no es adecuada para el nivel de exigencia que una fOrmacion artistica en musica
debiera contener. Los profesores y profesoras de musica. que egresan de universidades nacionales,
estan preparados para trabajar con estudiantes por tiempos semanalcs reducidos y los instrumentistas
tienen escasa formacion pedagdgica lo que les perjudica al momento de desarrollar metodologias para
entregar sus conocimientos.

Concientes de las falencias mencionadas y frente a esta responsabilidad cs que un acuerdo entre el
Ministerio de Educacion y el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, a través del Fondo Nacional
para Escuelas Artisticas entregaron una propuesta de Objetivos Fundamentales y Contenidos Minimos
para la Educacion Artistica Especializada. Para la redaccion del documento se contd con insumos
recogidos de un Encuentro Nacionales de Profesores y Profesoras de Musica (La Serena, 2004), con
la investigacion de curriculistas y expertos del drea y la orientacion de profesionales externos de la
Unidad de curriculo y Evaluacién del MINEDUC.

Sc trabaj6 en base a Ciclos Exploratorio (prebasica Nbl — Nb2), Basico (NB3 — NB6). Medio (NMI),
Menciéon (NM2) y a ejes produccion y creacion, reflexion critica. apreciacion estética y extension y
difusion para cada uno de ellos, teniendo como base una idca de escuela artistica que considerara:
e ofrecer educacion artistica en. al menos. dos o mds disciplinas:
e contar con docentes idoneos para la ensefianza de las disciplinas artisticas:
* contar con infraestructura y equipamiento que asegure la calidad de la ensefianza artistica:
» disponer el tiempo de libre disposicion JEC para implementar cl curriculo de formacion
artistica (estar en Jornada Escolar Completa):
* dedicar. al menos, 6 horas de libre;
* adscribir al marco curricular que regird la formacion artistica (contar con programas de
formacion artistica):
* la educacion artistica debe ser uno de los componentes principales del proyecto educativo
institucional (sino *‘el” componente principal):
* contar con una experiencia de formacion artistica de, al menos. dos afios consecutivos.

El contenido dec estas escuelas debe definirse a partir de los niveles de enseianza, organizados en
ciclos de formacion (exploratorio. basico. medio y mencion) y definidos como eje de produccion y
creacion, eje de apreciacion estética, eje de reflexion critica y eje difusion.
El documento de Objetivos Fundamentales y Contenidos Minimos para Educacion Artistica en ¢l Sub
Sector Musica. fue presentado (Octubre 2005), en consulta, al Consejo Superior de Educacién para
su aprobacion o modificacion. y posterior implementacion en nuestro pais.

Victor Alarcon

Soy director de coro basicamente, es lo que mds hago. y es grato sentarse a reflexionar un poco. Vengo
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de un mundo muy activo, igual al de las orquestas juveniles: estamos todo el tiempo haciendo y no
pasa habitualmente que nos sentemos a pensar. Lo que pucdo decir es lo que he visto desde que, con
mucha pasion. tomé esta historia de los coros. Antes, yo era cantante y algunos sufrieron mis
interpretaciones, y después -por suerte para ellos- me dedique a dirigir y he estado muy metido en ese
mundo.

Para hablar de los coros hay que hablar un poquito de la educacion. En rcalidad he estado en ese
mundo: como hacemos cantar a los nifios, a través del programa que yo dirijo, “Crecer Cantando”.
Pero a base de eso. también les puedo decir qué estd pasando con ¢l movimiento en las otras esteras,
porque ademds dirijo coros universitarios, y haré, asimismo, alguna reflexion.

En estos ultimos 20 ainos me ha tocado estar inmerso y han pasado muchas cosas. Cuando parti en
esto no existia el pregrado de direccion coral en las universidades: todos los de mi generacion nos
hicimos a pulso, cantando en coros, haciendo cursos o cursillos en el extranjero. cosas asi. Ahora hay
pregrado en la Universidad de Chile, en la Universidad Catdlica. una licenciatura en Talca y también
en la Universidad Catolica de Valparaiso: o sea, hay mucha gente interesada y este mundo ha crecido
mucho, sobre todo en ¢l dmbito escolar. Nosotros -en “Crecer Cantando™-, la semana pasada terminamos
de escuchar a todos los coros de Santiago, 350 coros de nifos, y ahora vengo llegando de Iquiquc;
tengo que recorrer todo el pais. Vamos a escuchar aproximadamente 250 a 300 coros de nifios y
adolescentes en todo Chile, entonces, es un movimiento de cerca de 700 coros, con un promedio de
30 ninos o adolescentes: son 18.000 nifios al afio. Pensamos que son alrededor de 150.000 a 200.000
jovenes o ninos que han tenido la experiencia de cantar en coro en 20 afos. Esto a mi me parece de
toda importancia, porque se hablaba de cémo acercarnos a los publicos; claro, estd el asunto de la
audicion de la musica, que es lo mds complejo, pero crco que mientras mds gente ejecute algun
instrumento o tenga la expericncia de hacer musica cn conjunto, de ponerse de acuerdo con los
compaiieros cn la afinacion, en los tonos para cantar, probablemente, vamos a tener a una persona que
la va a querer escuchar también.

De este modo, estamos en presencia de un movimiento que ahora se ha enriquecido mds con las
orquestas juveniles, ademds. son movimientos paralelos, y tenemos algunas cosas juntos que luego
les cuento. Yo siempre digo que el coro es como la democracia de la musica, es como el jeans de la
musica: cualquiera puede cantar en coro, pero a cualquiera que se le ocurra a tocar guitarra, piano o
ser concertista los 18 anos, ya es tarde. Sin embargo, una persona bien entrenada de la calle puede
cantar el Requiem de Mozart. la Novena Sinfonia de Beethoven. entonces puede subirse a la gran
tradicion de la musica occidental como un actor. Eso solamente lo puede hacer desde los coros, desde
los otros instrumentos, digamos, estd our ya siendo una persona adulta. Por eso, hay que aprovechar
este movimiento.

Como dije, estdn los pregrados y acd en la Universidad, en estos 20 anos, hemos hecho ya 15 cursos
internacionales de direccion coral, donde el repertorio se ha podido diversificar: hemos realizado cursos
de musica de Estonia, Lituania, etc., todo el neomisticismo que anda dando vucltas y que los coros
de todo el mundo estdn cantando mucho, también musica cubana, espanola. sueca, y ahora vamos a
hacer musica centroamericana. Se ha renovado bastante el repertorio.

Hay agrupaciones de coros muy potentes y entre las que alcanzan mds niveles de calidad son las de
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los coros universitarios: pero también hay una agrupacion de coros municipales y muchas municipalidades
tienen coros. Es muy fuerte un movimiento coral que se llama de adulto mayor y hay numerosos
colegas que trabajan haciendo cantar a la gente mayor, que tiene mas tiempo para hacerlo. Los escolares
que se agrupan a través del “Crecer Cantando” siempre son muy activos, las agrupaciones de coros
de profesores -existen mas o menos unos 90 coros de profesores al afio-. también hay un movimiento
de coros libres. Los nuevos directores, que estdn saliendo de los pregrados, vienen con sus busquedas
personales de repertorio y crean sus coros y la mayoria de ellos estdn formados por ex cantantes que.
a su vez. fueron nifios cantantes. de tal forma que el nivel de los coros ha subido.

(Qué cantan estos coros? Acd quiero engarzar un poquito con los colegas compositores. Se canta
bastante musica chilena y los coros mas entrenados cantan mucho neoclasicismo, o sea, tipo Frank
Martin - ahora hay uno que estd haciendo la Misa de Hindemith. que es muy dificil-, Poulenc, etc.,
todos los coros universitarios se hacen cargo de ese repertorio.

Lo que se canta muy poco es vanguardia, [lamemos vanguardia a algo mds. De hecho, Alejandro
Guarello ha invitado coros -acd hay dos buenos de la universidad: el coro de cdmara y el coro de
estudiantes que tienen su nivel-, pero ninguno de los dos pudo acceder a interpretar la obra que gano
el concursode coros de cdimara que se hizo hace varios anos. O sea, atn hay una distancia interpretativa
coral muy grande -incluso de coros buenos- para hacerse cargo de obras realmente muy comple jas,
que habitualmente en Europa son abordadas por los coros de las radios. O jo.tampoco cualquier coro
de alla puede cantar esas obras. Vale decir, hay un divorcio -como en muchas otras cosas todavia-
entre el nivel del intérprete y el nivel de imaginacion de nuestros compositores; espero que llegard
el momento en que se hagan esas obras.

Senalé que se interpreta bastante musica chilena pero no de vanguardia. De Fondart, del Conse jo de
la Musica, todos los afios salen dos o tres discos de coros chilenos y la investigacion y la grabacion
de nuestros compositores ha estado bastante cubierta. De hecho, la Asociacion Nacional de Compositores
saco una antologia de cuatro discos de musica chilena. donde estdn representadas casi todas las
corrientes de compositores; bueno, hay mucha vida en eso.

En esto de andar por todo Chile viendo el movimiento. tenemos un catastro muy grande de directores
escolares y de adultos que necesitan, tienen hambre de cosas. basicamente de musica. de partituras.
Nosotros, junto con las orquestas juveniles, tratamos de alimentar esa necesidad de material. una
necesidad muy prdctica. La gente no tiene buenas bibliotecas, entonces cuando debe elegir algo para
que su grupo cante o toque, a veces se equivocan, los hacen cantar cosas muy dificiles [...]. Ese es
un tema para futuro: material que les pueda servir para el desarroflo de su gente.

Junto con las orquestas juveniles. hemos creado un proyecto nacional que es bastante historico -ya
es el segundo ano-, porque por primera vez todo Chile va a estar cubierto con conciertos sinfonico-
corales, a cargo de los locales, durante dos o tres semanas. Por ejemplo. en Arica se va a hacer el
Requiem de Mozart, con la orquesta y los coros de Iquique: en Copiapd y Antofagasta los nifos y los
chicos de la orquesta van a interpretar las Visperas de Mozart: en La Serena se hizo un arreglo para
orquesta de una obra de Gaston Soublette con Fidel Sepulveda que se llama Aurosacramental por
Navidad 'y se va a cantar -no con guitarra, como lo hicimos nosotros- sino que con orquesta: en
Valparaiso se va a hacer musica de Chiquitos: los nifios se juntan con la orquesta del Archivo de la
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Chiquitania -lo bonito es que se escribieron-, aparte del arreglo que se hizo para la obra de Soublette;
en la décima primera region Juan Mouras escribié una obra especial. que se [lama Paragonia: van a
estrenarla para ese encuentro de las orquestas y los coros. También en Argentina y en la décima region
se va a hacer una obra escrita para la ocasion, muy bella, que se llama Bendicion islefia. Esta basada
en una oracion que rezan los curas para despedir a la gente después de las misas en las iglesias de
Chiloé. El maestro Aguilar escribid seis motetes para coro y orquesta.

Pasan todas estas cosas, yo diria bastante wunderground, no se conocen tanto -tampoco importa-, no
nos molestamos si no sale en el diario de la ciudad: lo relevante es que estos chicos estén siendo
alimentados cn lo que les gusta hacer. que el movimiento sea cada vez mds grande, mds independiente
y. también, mds descentralizado. Hay ciudades que tienen mucha vida coral. La quinta region estd
viviendo un momento muy alto, hay muy buenos coros, mucho aporte, incluso, es uno de los lugares
en donde se hace mas musica chilena y contempordnea. Concepcion, ustedes saben, tiene su tradicion
de mucho tiempo. Santiago tiene una vida muy intensa, pero hay otras regiones que no. que el coro
de la ciudad puede ser el coro cducacion media, voces mixtas. de un liceo y no hay mds, y ese coro.
ademds. es “representante” de lo docto, porque en muchas partes lo que existe es el coro, no hay
orquesta o un grupo de cdmara, entonces, el coro es el que canta. Ya se dijo. no es una cosa nueva,
cs algo que paso durante la historia, hay universidades que nacieron alrededor del coro. en los
monasterios primero se hizo el coro. a estos ninos habia que educarlos y le dieron el pregrado y después
se formaron en la universidad alrededor de esa institucion.

Para ir cerrando, a modo dc reflexidn. creo que falta juntarnos mds a conversar los compositores. coros.
y orquestas juveniles. Se necesita muchisimo material: yo no me quiero meter en la cosa estética, como
se compone 0 no se compone. cada cual es libre de hacerlo, pero tenemos que tener un margen donde
los compositores jovenes o los adultos. los que quieran, alimenten este movimiento con mdsica nueva.
que esté ligada a los limites técnicos que tienen estos grupos. De cierta forma, volver a la situacion
de material mds diddctico. pero diddctico no pensando que los ninos son tontos tampoco, sino que
tengan una vida en estamisica y alimente a toda esta gente que esta cantando, que estd tocando. Creo
que cso no se estd dando todavia, se estd produciendo a nivel de arreglos. Vale decir, el director que
necesita cantar y tocar el Run run se fue pa'l norte de la Violeta Parra, porque tiene cuerdas y quiere
hacer algo. él hace el arreglo, cierto: pero no se esta dando todavia en el plano de la composicion. Esa
es una cosa que habria que tomar. Si en Chile tenemos mas de 100 orquestas y si hay mds de 600 coros
de nifos cantando y queremos participar de ese movimiento. tenemos que encontrar el modo de que
la academia se interese en escribir para esos géneros. También pasa una cosa bien curiosa. A mi me
ha correspondido grabar discos con masica chilena -varios ya- y ademds otros colegas lo han hecho.
pero uno va a los conciertos de estos coros y no estd la misica que se graba. Es decir, se graba el disco
y después uno lo va a ver y hace Brahms, Schumann. de nuevo. pero no presenta la musica que grabd,
salvo cuando se lanza: entonces. falta responsabilidad al respecto. Estoy hablando dec los colegas de
los coros. y lo puedo decir porque lo he dicho publicamente. en nuestros programas. Probablemente,
los coros son los que actian para mds diversos publicos y mds veces durante el aino. no solamente en
los principales teatros. sino que en poblaciones. universidades. en todas partes. pero los coros que
tienen ese material no necesariamente lo ponen en el programa, es curioso. Sin embargo. lo grabaron
y estan orgullosos de haberlo hecho. Se ha grabado harto disco. pero muchos permanecen en estanterias,
o cn cajas. y no estan siendo escuchados, asi que no sé si el asunto va por el lado del disco. Tal vez.
y con eso termino. habria que fortalccer la presencia dc los intérpretes que estdn participando en un
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escenario, y a esta gente habria que motivarla para que haya un porcentaje importante de musica
chilena o contempordnea en sus programas. Ojald, estos sean programas mixtos; 0jo, porque a veces
son programas de pura musica contempordnea coral, y, no necesariamente aseguran ptblico (a todo
grupo le interesa que el publico vaya). Probablemente habria que intentar de que los coros, asi como
debieran hacer las radios y las orquestas. programen un porcentaje de esta musica nueva.

Claudio Pavéz

Soy el coordinador nacional de la Fundacion de Orquestas Juveniles y musico violista de la Orquesta
de Camara de Chile. Primero, no comparto mucho lo que dijo Javier Chamas, en cuanto a que no se
ve que la musica pueda crecer el futuro; yo tengo una visién muy distinta.

Sicnto que después de la época del maestro Santa Cruz, lo que significé el Instituto de Extension
Musical de la Universidad de Chile, y lo que implico en ese periodo la creacion de la radio y otras
cosas -que fue un momento importante para el desarrollo de la musica-, tal vez como producto de ello,
surge este movimiento de orquestas juveniles. originado por Jorge Pefia en La Serena -que todos ya
sabemos lo que pasé con €l-, mds o menos en el aiio 1964. De ahi, después de la dictadura militar, en
el aino 1992 se retoma con influencia externa, diria yo, a través de un programa similar que existe en
Venezuela, dirigido por José Antonio Abreu, que es un genio no tan solo en el aspecto musical. sino
desde el punto de vista organizacional -y de todo-, que tiene mas dc 250.000 nifos haciendo musica
a un nivel increfble. Acabamos de tener a un grupo de 160 hace algunos dias en la catedral de Santiago.

Obviamente no conozco el mundo de la musica popular mds que tangencialmente; en alguna época
tocaba en las penas igual que muchos, en la calle, los jingles para publicidad, como todo el mundo
tratando de ganar unos pesos. Pero desde aquella época. que para nosotros como generacién era bastante
complicada, un mundo oscuro -porque yo soy de la generacion dc los ochenta-, he visto que todo lo
que surgid, mds bien se ha ido ampliando. No veo por ninguna parte quc el medio musical se esté
achicando o que, incluso, se esté manteniendo; veo un crecimiento tremendo, primero por todas estas
cosas que se han creado, como el FONDART, ahora el Conse jo de la Musica, Fundacién Andes -que
ha sido un motor importante para todas las universidades y para todas las instituciones- y, obviamente,
lo que nos toca a nosotros con este movimiento de orquestas juveniles, que nacio dentro de la Division
de Cultura del Ministerio de Educacién, en conjunto con la Fundacion Beethoven el ano 1992. y hasta
el momento en que se crea la Fundacion de Orquestas Juveniles, ya en el 2001, que es una fundacion
privada con recursos y aportes estatales que equivalen al mds o menos 70% de lo que tiene esta
fundacion. Tenemos cercade 8.000 nifos tocando, pienso que pronto vamos a alcanzar las 200 orquestas,
abarcamos la mayor parte de las ciudades, desde Arica a Punta Arenas. incluida la Isla de Pascua desde
hace un ano., y vemos como meta futura, ojald, llegar a 50.000 ninos en los préximos cinco anos.
Esperamos que todos los colegios de este pais tengan una orquesta, un coro, una banda, un grupo de
rock: nosotros, en el dmbito de las orquestas, estamos cooperando. Los nifios tienen entre los 6 y los
25 aios -abarcamos desde primero bdsico hasta la etapa universitaria- y otorgamos cerca de 400 becas.

La institucion tiene un directorio con 9 integrantes, entre los que se cuenta con gente del Teatro
Municipal, del Centro de Extension de la Universidad de Chile, representantes de los amigos de la
fundacion -como Isaac Frenkel-, la sefiora Luisa Duran es la presidenta, don Fernando Rosas, el director
ejecutivo de la fundacion, Herndn Rodriguez. quc es gerente cultural de Fundacion Andes, otras
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personas del Ministerio de Educacion, y alguien mds que se me pueda escapar. Aparte, contamos con
una comision técnica de 17 integrantes, donde estan representadas la Universidad Catdlica, con Octavio
Hasbun, la Universidad de Chile, con Clarita Cardenas, la Universidad Austral. con Héctor Escobar.
De la Universidad de La Serena participa don José Urquieta, no a nombre de la universidad pero si
conectado con la ella, y, ademds, un grupo profesores y directores de orquesta que viven en los lugares
donde se estd desarrollando este programa: hay por lo menos uno por regién y dos en las mds grandes,
lo que da un total de 17. La tarea, cn este momento, es otorgar las becas que senalaba antes, que se
dan por concurso, por audicion. Hay mads de 800 postulantes, lo que habla del interés que existe. y
participan 25 profesores de diferentes partes, para que evalien. También contamos con un drea de
capacitacion, que es donde se realizan seminarios, cursos con algunos musicos importantes que pasan
por Chile, o chilenos que estdn en el extranjero.

Actualmente. hay un programa de capacitacion de profesores en cada una de las rcgiones -apoyado
por Fundacién Andes-, donde estdn participando 186 profesores, y un programa para alumnos, con
460 jovenes de distintas orquestas, deficitarias, a los que se les estd dando mas cursos, mds tiempo,
mas dedicacion de la que habitualmente reciben. con profesores del me jor nivel que hay en cada
region. Realizamos concursos —se acaba de hacer el de violines, en Concepcion-, en los que participan
cn el jurado todas las universidades del pais. lo que permite, de alguna manera, poder evaluar la
enscianza -en cste caso- del violin. Este es el tercer concurso: es algo muy positivo. En cuanto a los
niveles de interpretacion técnica, de la cosa pura, algunos de los propios profesores que han sido muy
criticos con nuestro movimiento nos han dicho que se ven avances, que hay mejores niveles, me jor
preparacion, lo cual creo que es muy interesante. porque concursan representantes de Arica hasta
Valdivia; una buena muestra. Un detalle importante en relacion al temade las becas, es que nos permite
tener una evaluacion de todo el pais: cuando participan 800 nifos y jovenes lo hacen en la mismas
condiciones los de Arica a Punta Arenas, los de Putre, los de Diego de Almagro o de La Legua. todos
por igual, porque nadie sabe de donde viene la gente. Se realiza mediante grabaciones y gana el que
toca mejor, ni siquiera se sabe su nivel social. Eso también ha permitido ir viendo lo que estd pasando
en la ensenanza a nivel nacional, lo cual crco que es una materia interesante; si alguien en algin
momento quisiera tener los resultados los podemos entregar.

Otra de las dreas de concursos son los de composicion y arreglo. Acabamos de cerrar uno donde
participaron 31 postulantes y por primera vez llegaron obras de Brasil y otras de Estados Unidos, asi
es que para nosotros es una novedad. Este es el segundo concurso que hacemos: se llama Jorge Pena.
Obviamente, también otorgamos algunas becas internacionales, fondos de apoyo y fortalecimiento,
etc. Otra drea importante es nuestro archivo de biblioteca, que tiene relacion con lo que se hablaba
sobre la difusion de la misica nacional. Contamos con mds de 1.000 obras y. dentro de ellas, con una
cantidad importante de chilenas que, si los compositores nacionales lo autorizan, las distribuimos
dentro de Chile o fuera del pais. Varias veces hemos recibido pedidos de otros lugares, como Inglaterra,
Colombia, Argentina, Venezuela. Incluso, repartimos musica en Rusia en una visita que hicimos. Esto.
siempre y cuando los compositores estén de acuerdo.

Volviendo al tema inicial, por qué veo el futuro positivo, creo que nunca he ido a mas temporadas de
conciertos que ahora, nunca ha habido mds musicos y mas compositores que ahora -que yo sepa-,
nunca he visto mds obras. El maestro Fernando Garcia nos hablaba de un conteo de las composiciones
que estrenan -100 por afno-, y yo pienso que actualmente se estrenan y se tocan muchas mas obras
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que antes. Indudablemente falta mucho y faltan muchas orquestas protesionales. en especial, en
regiones: hay que descentralizar un poco esto. Hasta ahora. la composicion estd entre Santiago y
Valparaiso, por decirlo de algiin modo. asi es que la tarea. en ese sentido. es bastante grande: pero
se avanza. mas rapido de lo que todos esperabamos. Ahora, me parece que eso inevitablemente va a
chorrear al mundo de la musica popular, y también veo que hay mucho interés en la misica tradicional.
Me ha tocado ser jurado en algunas evaluaciones de concurso y uno ve que estd surgiendo gentc con
mucha motivacion, con proyectos interesantes, inteligente, que quierc hacer cosas quc valen la pena,
en el drea de la masica tradicional al menos. Bdsicamente, el desatio es el tema presupuesto -plata-,
eso es lo que necesitan todos. Por otra parte, sc han creado nuevas universidades que estdn en el drea
de la musica, asi es que el negocio no debe estar malo por ese lado. Sc ve que hay interés: el afo
pasado aparecio la Universidad Mayor, y a mi me correspondio ver -para ¢l Consc jo Superior de
Educacion- unos proyectos de otras universidades que quieren abrir carreras de musica. Por eso. soy
un poco optimista. Lo que si pienso es que. obviamente, siempre los recursos van a ser escasos y que,
también, cuesta mucho luchar contra esa carga que llevamos dentro. de pensar que estamos tan mal;
tampoco sc trata de scr conformista, pero falta desarrollar bastante una actitud hacia hacer las cosas
y qucjarse menos. digamos. hacer mds.

José Oplustil

Trabajo en Radio Beethoven. En esta emisora hago varios programas y uno de ellos es particularmente
importante para mi. Se llama “Siglo XX y estd dedicado a difundir musica contempordnea. “Siglo
XX" es uno de los pocos programas de radio dedicado a difundir una gran cantidad de musica chilena:
un 20% que esta destinado a la creacion nacional que abarca desde los compositores consagrados hasta
aquellos compositores que estdn saliendo de la academia. Esto mismo ha conducido a una especie de
alianza con el Festival de Mdsica Contempordnea del Instituto de Musica de la Universidad CatOlica

y en ¢l mismo programa se difunde prdcticamente todo lo que se muestra en el festival.

A través de este trabajo me he dado cuenta que en Chile se hace mucha musica. y estamos hablando
solamente de la creacion docta. académica o como se le llame. Sin embargo. las instancias para mostrar
esta musica son pocas, quedando circunscrita normalmente a festivales o a eventos especificos. La
nueva musica no forma parte dc los programas de las salas de conciertos tradicionales o es muy poco
lo que se interpreta en las temporadas de la Sinfonica o la Filarmonica. Esto es preocupante. sobre
todo si se piensa que en ¢l momento en que se de jen de hacer ese tipo de festivales o eventos, o cuando
deje de existir un espacio como "Siglo XX, no van a quedar maneras de mostrar la musica actual;
solamente quedara escrita.

Otro asunto que me preocupa tiene relacion con los intérpretes. Primero. existe poca cantidad de
interpretes dedicados a la musica contemporanea. No sé si es por un problema de formacion y por un
asunto que tiene que ver con la cuestion monetaria, en términos de que interpretar muisica nueva es
poco rentable. Segundo, ha aumentado la cantidad de intérpretes en formacidn, mds atn con la aparicion
de carreras ligadas a la musica en universidades privadas. Si esto se une al mayor ndmero de orquestas
juveniles. uno se pregunta qué es lo que pasara con csta gente, donde van a tocar, porque no se ve que
vayan a formarse nuevas orquestas profesionales ni que se establezcan grupos nuevos.

Por otro lado. la escasa disponibilidad de discos de musica cldsica., sobre todo de misica contemporanea.
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asicomo su costo, atentan contra cl acceso dc un publico mayor y de la difusion de este tipo de musica.
Los precios de los discos solamente permiten que la gente de mayores ingresos pueda comprarlos.
Y la gente joven, quc ticne un considerable interés en la misica contemporanea, finalmente debe
conseguirla a través dc copias, circulando ese matcrial dentro de un circuito de melémanos seguidores
de la nueva misica, pero que sdélo la puedcn conocer en versiones copiadas.

El tema de los discos también afecta al misico y al creador. Es cierto que ahora cs mds barato grabar
y producir un disco, pero ¢l asunto de la distribucion y la venta no ha sido resuelto. Creo que hay pocas
ticndas interesadas en exhibir la produccion chilena y menos son los espacios radiales dedicados a
cllo. Al final, los discos quedan guardados en el closet del musico y su labor no puede ser conocida
por una mayor cantidad de publico. Incluso. la prensa presta escasa atencion al quehacer musical
relacionado con la musica cldsica y csto, una vez mds, atenta contra la difusion y el interés del publico.
Sabemos también que los grandes sellos distribuidos en Chile tampoco tienen interés en la musica
cldsica nacional y ni siquiera en importar discos de musica contempordnea extranjera.

No sé si la solucion debiera provenir del Estado o debicra ser privada, pero falta interés y dedicacion
sin buscar un aspecto netamente comercial. Claro que estd el Fondo de la Cultura, pero no hay mas.
Y aunque la musica cldsica pueda representar un 20% dentro del 100% que se supone escucha la gente,
al final la dnica manera de guardar esa musica para la historia posterior. como un documento artistico,
es el disco o la partitura. No va a quedar otroregistro, y de hecho toda la musica que uno conoce de
los anos 507,40 0 30", sondiscos que se hicieron en vinilo en alguna época, o archivos de la Universidad
de Chile. material al cual el acceso es restringido.

Entonces. mi preocupacion principal tiene que ver con la difusion de la creacion nacional: como el
musico puede mostrar su musica en instancias diferentes y variadas. qué debe hacer un muisico para
distribuir sus grabaciones. Todo esto a partir de mi experiencia cn *Siglo XX y cn la tnica radio que
transmitc musica cldsica hoy en Santiago, Radio Beethoven.

Gabriel Galvez

Soy compositor y. ademads. tengo la suerte de trabajar en la Universidad de La Serena. Hago esta
declaracion porque me doy cuenta que junto con Enrique Reyes somos los Unicos compositores que
estamos invitados a este coloquio, y ambos somos compositores que trabajamos en universidades, que
tenemos la garantia de vivir no de la musica que hacemos sino de ensefiar, en mi caso. la musica de
otros. Quizds habria sido interesante invitar a esta conversacion a otros compositores que no tienen
esa fortuna, para que nos explicaran un poco de qué viven. Hablo de saber cémo compositores que
han estudiado, que poseen el grado académico de Licenciado en Composicion, lo hacen para sobrevivir:

En la universidad donde trabajo existen dos programas académicos vinculados a la musica. sumados
a la actividad que desarrolla la Escuela Experimental *Jorge Peia Hen”. Por un lado, tencmos una
Pedagogia en Educacion Musical, con bastantes anos de funcionamiento, y, por otro, un programa
reciente, una Licenciatura en Musica que se abrid recién este ano. Hago., entre otras, la clase de Analisis
Musical para la Pedagogia y a través de este curso he podido constatar (y al hacerlo me sumo a lo
que decia unrato atras Tito Escdrate ) la ausencia de diversidad referencial y de conductas de audicion
con que llegan nuestros jovenes a la academia. y en este caso, jovenes que han optado por seguir un
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camino profesional no solamente vinculado a la musica, sino que también precisamente a su transmision,
a la ensenanza musical. Mi opinidn es, por tanto, sumamente preocupada. pues me doy cuenta de lo
lejana que estd de las grandes masas, de la gente. la experiencia que no dudo en definir como
genuinamente musical. Y observo que, en este caso, una carrera de cuatro anos puede no alcanzar a
despertar en los futuros educadores una debida conciencia respecto de éste fendmeno. como para que
fueran capaces de transformar el escenario dondc éste se manifiesta.

Habria sido interesante, aunque quizds sea tema para otra discusion, definir qué es lo que entendemos
por musica. Estd claro que la musica es finalmente una expericncia que tiene que ver basicamente con
la audicion. pero con una audicion reflexiva, voluntaria y conciente. Pienso que aquella audicién no
es lo que vive el individuo comun cuando se relaciona o cuando dice relacionarse con la musica. Por
lo tanto, me parece que el tema a plantear acd es si acaso la gente de cste pais vive realmente esta
experiencia y si acaso las alternativas musicales, que en estc momento son multiples y variadas, llegan
o no ala gente. En este sentido, el diagndstico de la actualidad musical en Chile es muy curioso: creo
que nunca en este pais se habia hecho tanta misica. y musica. a mi gusto. tan interesante. Hace un rato
comentdbamos que en los festivales de Nueva Musica, por ejemplo. en el que organiza el Instituto de
Musica de la Universidad Catdlica. la cantidad de compositores que presentan sus obras es enorme:
estilos diversos. distintos medios sonoros, etc. Alejandro Guarello comentaba que con la cantidad de
musicas que sc inscriben en este evento se podrian organizar varias semanas de festival. Y todas son
musicas que. al menos yo. considero interesantisimas. El rasgo comtun que veo al interior de éstas es,
para cxplicarlo de alguna manera, la necesidad que tienen de ser escuchadas para finalmente poder
existir. Intento precisar que para mi, sencillamente, no hay existencia de musica si no a través de esta
forma dc audicion que he descrito. Por lo tanto, la experiencia que tiene el individuo comun cuando
oye musica de una manera refleja, a través de los medios. en el mall o en la misma calle, musica que,
por lo demds. es tremendamente homogénea. que obedece a formatos comercialmente exitosos. y que
por lomismo se reproduce con mucha facilidad. creo. digo, que esa experiencia no es lo que yo entiendo
por musical. Pienso que la musica en este pais se encuentra en un estado saludable desde la perspectiva
de lo que se hace y porqué se hace: la musica que creamos y realizamos en Chile es variada y gratuita,
o0 sea para todos. Un amigo mio, compositor, parafraseando el lema anti-pirateria “no mates la musica™,
dice: “no mates la musica, no la vendas”. Hay muchos compositores en este pais que hacen musica y
no la venden. y hacen musica por amor a la musica. y esa cantidad de gente que hace musica por amor
a la musica en este pais va creciendo. no solamente dentro del dmbito de la musica docta o artistica,
sino que dentro de muchos otros segmentos o clasificaciones que estan a medio camino entre lo popular
y lo docto. por ejemplo. el mundo de la improvisacién. En este sentido, pienso que la actualidad
musical en Chile estd de buena salud, va por un buen camino. Lo tnico que yo puedo exponer como
una preocupacion muy honda es que esta experiencia musical, maravillosa, lamentablemente no llega
a las mayorias, no llega a la gente. Esta es, sencillamente, otra faceta del mal de Chile: la injusta
reparticion de su riqueza. La musica que las mayorias escuchan se suele llamar musica popular. Yo
me pregunto (y esta es una pregunta que me hago a mi mismo. no s¢ quién me la podria responder)
si es que actualmente existe efectivamente o no la musica popular. Me pregunto si la musica que
escucha la gente es o no la auténticamente generada por el pueblo. Si asi lo fuera, nuestra gente seria,
al menos musicalmente. rica. Pero no lo es: la musica que oye, existiendo muchisimas mds, es la que
sc basa en los canones predeterminados por el mercado. y la gente, inocentemente. se suma de manera
involuntaria a estos cdnones, que son canones mercantiles y que no tienen que ver absolutamente nada
ni con el arte, ni con la audicién, ni con la musica.
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Enrique Reyes

En mi calidad de Secretario Académico del Instituto de Mdsica de la Pontificia Universidad Catdlica
dc Valparaiso y miembro del Departamento de Composicion. agradczco la invitaciéon del Comité
Editorial de la revista Resonancias a participar en este coloquio. En orden a establecer cl lugar fisico
y. al mismo tiempo. existencial desde el cual opino sobre el tema que nos convoca. quisiera mencionar
unas breves palabras en relacion a la institucion a la cual pertenezco.

Para aquellos que no la conocen. el Instituto de Musica de la P. Universidad Catdlica de Valparaiso,
como cualquier institucion. se inicié en torno a un coro. Una actividad extraprogramadtica y, como
suele pasar con cl tiempo. esta actividad “marginal” -producto de voluntades aunadas de académicos
y alumnos- finalmente se institucionaliza en junio del ano 1971. ano en el cual se decreta oficialmente
la creacion de la Escuela de Musica. hoy Instituto. Entre sus fundadores se encuentran el maestro
Fernando Rosas y Jaime Donoso, junto a otros. Actualmente imparte tres carreras: Licenciatura en
Ciencias y Artes Musicales, Pedagogia en Musica, e Intérprete Musical con Mencién cn distintos
instrumentos, ademads de dos postitulos, uno en Composicién Musical y otro en Investigacion Musical.
Para el afo 2006, se prevé la implemcntacion de menciones para las licenciaturas en Composicion
Musical, Direccion Coral y Musicologia. Por otra parte, posee un conservatorio que se formé en el
ano 1975. Actualmente tiene mas de 200 alumnos, 30 afos de vida y goza de buena salud.

Para abordar el tema que nos convoca, “La Actualidad Musical en Chile”, en primer lugar, en mi
opinioén, resulta indispensable rcalizarlo con perspectiva histdrica. Sin ella no hay punto de referencia
que nos permita juzgar el estado actual en que se encuentra. Segundo. también es fundamental distinguir
los planos de desarrollo en que la actividad musical se desenvuelve; vale decir, ¢l formal-institucional
y el informal-coloquial y, finalmente, las categorias convencionales que hasta hoy sc esgrimen, como
culta o docta, popular, folcldrica, étnica, etc. Por otra parte. los procesos politicos, econémicos y
sociales vividos en Chile los dltimos 30 afos, sin duda que han determinado el actual estado de las
cosas. Existe un sinnimero de textos quc han abordado, desde distintas plataformas -como la econdmica,
socioldgica, psicoldgica. etc.-. el proceso vivido en nuestro pais, especialmente desde la dictadura
militar hasta nuestros dias.

En octubre del ano 2003. en el marco del IX Foro Latinoamericano de Educacién Musical, realizado
en Santiago, el maestro Fernando Garcia -premio nacional de arte- dicta su conferencia titulada “Hacia
ddnde avanza la vida musical chilena en el siglo XXI”. Este documento constituye un aporte valiosisimo,
dadoque en su primera parte entrega. entre otras cosas. precisamente la perspectiva histérica mencionada
anteriormente, lo que, a su vez, posibilita elaborar un juicio critico con una base objctiva. Ciertamente,
tal como lo sefiala en su intervencion. su andlisis estd referido a la musica de tradicién escrita o culta.

Entrando en materia. debo decir que tengo preocupaciones muy acotadas en torno a la realidad musical
actual en Chile. La primera dicc relacién con el campo laboral del compositor musical experimental
o de musica de arte. Hoy dia. se estan formando un nimero importante de jévenes en la composicion
musical que estdn adscritos a uno u otro curriculo ofrecido por alguna institucion y no veo mayor
preocupacion por parte de quienes imparten dichos estudios por visualizar cémo se inserta el joven
profesional en la sociedad.

La segunda es la marginalidad en que se realiza la labor del compositor de la musica contemporanea.
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Normalmente, el compositor ligado a una institucién -partiendo de la premisa que fuera de ella hacer
musica contempordnea es bastante dificil, si no imposible- estd abocado principalmente a la docencia
y a la administracion, y en el tiempo libre que le queda, compone. Esta situacién de marginalidad,
es algo que he tenido la oportunidad de conversar al interior de la Asociacion Nacional de Compositores
(ANC) -ya que asisto frecuentemente a sus reuniones-, es una realidad compartida por muchos
miembros.

Por ultimo, la tercera, estd en otro dmbito de cosas, pero me parece que se ha sefialado también.
Recogiendo lo expresado por Juan Pablo Gonzdlez recientemente, cuando dice que hay muy poca
gente que va a los concicrtos. incluso un 30% no ha ido nunca, tengo la impresion que el modelo del
concierto que conocemos estd agotado. Con el dnimo de esbozarlo, aunque sea someramente, cabe
senalar que antiguamente este espacio se constituia en la Unica forma de conocer una obra con sus
instrumentos originales. no existian las grabaciones. Hoy, un alto porcentaje de obras son conocidas
através de este soporte, en consecuencia, el espacio del concierto en vivo es mds bien para reconocer
o re-encontrarse con algo ya conocido. Lo anterior se hace evidente especialmente en la musica popular.
Eso explica que los jovenes que asisten a estos eventos, demandan ademads efectos visuales o algun
plus, ya que la musica la conocen muy bien.

Quisiera dejar planteadas estas tres inquietudes como las preocupaciones concretas que tengo en
cuanto la actividad musical en Chile. Me he centrado en la composicion, pues justamente es la actividad
que desarrollo, ademds de la docencia en las catedras de Andlisis de la Composicion, Contrapunto y
Armonia.

Respecto de las intervenciones que he escuchado, quisiera también decir algo. En muchas de ellas. y
en forma recurrente, ha salido el tema del mercado como un “enemigo™. Sin duda que actualmente
el mercado permea todo: es decir, el modelo neoliberal, que es el que nos rige. determina formas de
relacion que, a mi juicio. deben ser asumidas a fin de evitar la tension critica desgastadora que se
produce cuando se lucha sin entender rcalmente las virtudes y defectos que definen al supuesto
“enemigo”.

La tutela del Estado. por ejemplo. en Television Nacional como controlador de programas que se ven
negativos desde una cierta dptica, entrard necesariamente en crisis con la libertad que demanda el
modelo de libre mercado. Pensemos que el control antes mencionado. supone una “*verdad objetiva™
que se impone como norma fiscalizadora para regular, ya sea un accionar o un contenido, en un
determinado dominio. Situados en este punto, me viene a la memoria, uno de los ensayos filos6ficos
escritos por Bertrand Russell, titulado “La concepcion de la verdad de William James™ -publicado en
el afio 1966-, en el cual el autor de ja manifiesto que después de las formulaciones planteadas por
James, la verdad objetiva nunca mds serd posible con las nefastas consecuencias que de ello se pueden
seguir. Para James existe una verdad como pretension y una verdad validada, la que esta determinada
por su utilidad. Precisamente, el mercado provee el espacio para que las verdades como pretension
luchen entre si. Aquella que triunfe serd la validada. Podemos decirlo en otras palabras. el raring decide
qué propuesta es la que se considera como verdadera. la que funciona realmente: es quien valida o
invalida. A propdsito del programa “Rojo", ;quien puede, a esta altura, arrojarse el derecho a priori
de sentirse poseedor de “la verdad” como para decidir que este programa tiene que existir y este otro
no?
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Por otra parte, ciertas categorias que permitian juzgar “la realidad™, estdn quedando rdpidamente
obsoletas, lo que trae como consecuencia confusion. El jovencito de la pelicula, que era rubio, bueno
y veraz. hacc ya bastante ticmpo que no lo es. Puede ser rubio, malo y mentiroso o moreno y bueno
etc. Como éstas, otras categorias que en su tiempo fueron herramientas eficaces, hoy se encuentran
en crisis total, como musica popular y musica docta, musica contempordnea y musica de vanguardia.
Esto genera confusion y se produce inevitablemente una “tierra de nadie”, donde no se puedc definir
con precision. Los limites se diluyen cada vez mas.

El mundo ilustrado. por otro lado. se siente permanentemente aguijoneado por cierta programacion
de los medios de comunicacion masiva,como la television. En consecuencia, a mi juicio, este sentimiento
se debe. en primer lugar. a que se percibe una suerte de pérdida de poder del mundo ilustrado sobre
los medios y. segundo, por la imposibilidad de entender el mundo de coherencia que sostiene a estos
programas. Me atreveria a decir que en estos dias nadie sabe para addnde van las cosas. En suma, es
necesario estar alerta y dispuesto a aceptar que pueden haber espacios de todo tipo y para todo tipo
de publico. Y. al mismo tiempo, hay que darse a la tarea de inventar las catcgorias apropiadas que
representen verazmente el objeto nuevo que se quiere representar. Hace cincuenta aiios era impensable
imaginar el concepto de inteligencia emocional. La inteligencia era una cosa y la emocion era otra
muy distinta, ambas con sus caracteristicas propias y distintivas se imaginaban siempre en oposicion.
Hoy. hablar de inteligencia emocional o inteligencias multiples es un lugar comdn.

Christian Spencer

Voy a hacer una exposicion deductiva antes que inductiva. es decir, de lo general a lo particular, con
¢énfasis en la idea de generacion. Intento hacer una mirada desde afuera, no en mi calidad de musico,
sino en tanto publico receptor de la realidad musical chilena. Finalmente, es mi intencién polemizar
y cxagerar para llamar la atencién sobre ciertos puntos.

Mi intervencion estd dividida en cinco proposiciones. que las que expongo a continuacion y desarrollo
posteriormente.
1. La actividad musical chilena se realiza en instituciones que son lentas y burocraticas, como
las universidades.
Los actores intermedios del medio musical no estin del todo profesionalizados.
3. No cxisten organizaciones de base ligadas a la musica que articulen un espacio gremial
legitimo y ejecutivo.
La mayor parte de la produccion de musica nacional estd radicada fuera de industria musical.
S En la actualidad existe poca integracion disciplinaria con otras actividades artisticas, como
el teatro, las artes pldsticas y visuales. y la danza, y sobre todo con otras disciplinas de las
ciencias sociales, a pesar de que estas también se ocupan de lo humano.

1. La actividad musical chilena se realiza en instituciones que son lentas y burocraticas, como las
universidades.

Desde hace algin tiempo que se viene publicando material bibliogratico referido al paradigma intelectual
que opera en las universidades en tanto a espacio contenedor de la formacion universitaria. Sabemos
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que las universidades que son estructuras complejas y de sucesiva subordinacién departamental donde
las decisiones vienen desde muy arriba y pasan por un conducto vertical hasta llegar abajo, a los niveles
de accion. Tienen una capacidad de reaccidn lenta, son poco dindmicas y. sobre todo. desarrollan
estructuras de poder comple jas. Creo que este paradigma organizacional estd. en cierta forma, obsoleto,
y no es un espacio para generar transformaciones efectivas en la realidad. Asi como se produjeron
grandes transformaciones en la institucionalidad cultural durante la primera mitad del siglo XX, ahora
se estan produciendo cambios para los cuales es importante tener presente que estas estructuras (que
originan el pensamiento académico) no son eternas y que hay que complementarlas con otras tformas
de gestion.

Una de las cosas que. a mi juicio. demuestra esto. es la falta de vinculo real entre la Universidad de
Chile y la Universidad Catdlica. instituciones que han sido, podriamos dccir, junto con la Escuela
Moderna de Musica, los tres grandes centros de formacion musical del siglo XX. Pienso que este daiio
es irreparablc pues generaciones completas de musicos -cuyas relaciones pudieron verse favorecidas-
no se han contactado, producto de diferencias y competencias entre las universidades. Estas pugnas
son de todo tipo: cudl es mas legitimada socialmente, cudl es mds antigua, cudl representa realmente
la bandera de Chile. etc. Esto tiene consecuencias. Pongamos un ejemplo: un estudiante dc musica
de guitarra que cstd revisando mdsica chilena contempordnca para este instrumento. Mientras estudia
va aplicando diversos criterios que ha ido aprendiendo en su estudio (forma de enfrentar la partitura,
digitacion, interpretacion en estilo, audicion de versiones de esta obra. enfoques histéricos para
comprender su contexto, etc.) que un joven alumno en otra institucion aplica del mismo modo. Tienen
la misma edad y estudian obras similares, posiblemente poseen los mismos intereses, pero no se
encuentran con otros porque la parcelacion de la experiencia cognitiva del aprendizaje es total. Ni
hablar de la experienciaen el caso de la ensenanza tedrica. como l a teorfa de la misica o la musicologia.

(No seria valioso que se encontraran e intercambiaron opiniones, como ocurre, sin ir mds lejos. en
los cursos de musica de cimara?. Creo que serfa muy valioso que se plantcara un sistcma de unificacion
o de trabajo en conjunto con estas instituciones. Agrego a esto un nuevo punto: en mi opinion, hay
una integracién muy lenta de las nuevas generaciones a las instituciones universitarias. En este sentido,
las universidades tienen lo quc yo llamo una pirdmide invertida. que es la presencia de una gran
cantidad de profesores “antiguos’ etaria y académicamente y una muy pequena cantidad de profesores
jovenes. Sobre este punto me parece urgente promover la descentralizacion y democratizacion de la
actividad musical en el nivel universitario.

Es verosimil sefialar que los profesores antiguos tienen una experiencia que es importante rescatar
para el aprendizaje. pero esta reflexion deja de lado dos cosas: primero. que una generacién no se
define unicamente por la edad. sino también por ciertas pautas de conducta que se practican («n mundo
de la vida. como le llama el tedrico aleméan Jirgen Habermas). por una formacién socio-cultural
especifica y por formas de observar fenémenos que esta misma generacion va viviendo y atestiguando
en su forma de hacer historia (procesos que aparecen y son de su época). Un solo ejemplo: nucstra
generacion. debido a la privatizacion del sistema educativo en los aios 80. se vio obligada a traba jar
medio o un cuarto de tiempo para pagar sus estudios: este escenario ha transformado la nocién del
trabajo, cambiando la forma de enfrentar el mundo laboral y diversificando. posteriormente, la estructura
y el tipo de trabajador de la cultura en Chile.

En suma, estos puntos de vista. este discurso generacional debe estar integrado en las instituciones.
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(Como puede pretender integrarse a la sociedad una universidad sin integrar dentro de ella la vision
de las generaciones siguientes? Y, segundo. es importante que los profesores “antiguos™ vayan siendo
puestos a prueba por la via del concurso publico sistematico; si un profesor es bueno. va a permanecer
en su cargo.

2. Los actores intermedios del medio musical no estan del todo profesionalizados.

El socidlogo norteamericano Thomas Merton hablaba dc las “tcorias de alcance medio™ para senalar
la necesidad de concentrarse en un andlisis de lo intermedio. esto es. de aquellas estructuras, cargos
y funciones que reciben instrucciones desde arriba y las dan hacia abajo (en un esquema tradicional).
Para un medio musical. me parece que la accion de estos actores es esencial.

Cacn en este rango los productores musicales, los gestores culturales. los periodistas de musica, los
criticos de musica, los arregladores musicales. los relacionadores publicos del drea cultural
(Municipalidades u organismos privados. especialmente) y los gremios relacionados a la misica. como
los Centros de Estudiantes de Musica., Socicdades u otros espacios articulados ciudadanamente. Estas
instancias participan indirectamente de la realidad musical. pero es evidente en ellas su falta de
integracion a la actividad musical de forma profesional. 1o que provoca que personas con poco
conocimicnto asuman cargos y actividades que no conocen bien; aqui empiezan las primeras fugas
de conocimiento.

3. No existen organizaciones de base ligadas a la musica que articulen un espacio gremial legitimo y
ejecutivo.

Dos ideas justifican este aserto. La primera es que no existe claridad sobre lo que podriamos llamar
“el organigrama musical de Chile™. Ninguno de nosotros podria explicar qué actores intervienen en
qué etapas de la creacion. produccion, distribucion. ditusion y consumo de la musica en el pais. a pesar
de que en esta mesa intervienen especialistas en musica de las regiones metropolitana y quinta. Esta
ignorancia obedece a una falta de articulacion de los niveles de base.

Lasegundaidea es que hay organismos que. a mi juicio. no poseen la legitimidad suficiente para operar
al interior del medio musical; entiendo por legitimidad el consenso de que éstos son dtiles y
representativos. Yo pregunto: ¢qué saben los musicos del Conse jo Chileno de la Musica?, ;para qué
sirve la Sociedad Chilena de Musicologia?. ;para qué sirven las Juventudes Musicales?. ;cudl es el
rol del Consejo de Fomento de la Musica Nacional?, ;se discute esto?. No. Creo que en estas
organizaciones se requiere una comunicacion que no sélo sea horizontal (entre pares) sino también
vertical (articulacién de niveles e instancias superiores).

Esto nos lleva a un tema mds complejo enel que yo he insistido en otras oportunidades: la necesidad
de que la cultura tenga un componente poli'tico, entendiendo politica en su acepcion mas basica. es
decir. como una estructura de cargos con distribucién de poder en una organizacion parala persecucion
de un fin (csto pucde -0 no- referirse a la politica como un conglomerado de ideas a disposicion de
una ideologia). Pienso que es necesario que la cultura tenga un elemento politico para que esta
gremializacién permita definir. discutir y aceptar colectivamente ciertos objetivos.
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4. La mayor parte de la produccion de masica nacional esta radicada fuera de industria musical.

Elhecho que reseio es algo que estd en el conocimiento de todos nosotros. La produccion chilena
opera de manera independiente al mercado, con la excepcién de las licencias para distribuir a los
artistas historicos (V. Parra, Inti-Illimani, Victor Jara, Quilapayun, etc.) y los que nacen y mueren en
la industria (como los pertenecientes al programa “Rojo”, “Fama Contra Fama”. de TVN). Pero la
discusion no pasa de esta etapa, dejandose de lado preguntas que son fundamentales.

De jo algunas planteadas. Desde un punto de vista econdmico: ;por qué motivo no existe (practicamente)
consumo de musica nacional?. ;cudl es el comportamiento econdmico de la demanda y consumo sobre
musica en Chile?. jpor qué no existe un apoyo proporcional al dincro quc reditdan las industrias
culturales. por partc dc la empresa privada?. ;no se hace necesario ya en Chile una ley que cree
fundaciones culturales obligatorias a las empresas que generan utilidades por sobre ciertos valores,
como ocurre en muchos paises del mundo donde el capital extranjero tiene omnipresencia?. ;cudl es
y cdmo se comporta el equipamiento cultural y la penetracion de Internet en Chile, en relacion a la
musica?’, ;puede esto potenciar el desarrollo de la musica nacional?. E incluso podemos llegar mds
alla: ;como lograr integrar al debate de la difusion de la musica nacional los problemas de legislacion,
propiedad intelectual y derecho de autor?. ;por qué la piraterfa no afecta la creacion y produccion de
musica independiente?.

Desde un punto de vista sociolégico, ;qué nos dicen de los cambios culturales de la sociedad chilena

De izquierda a derecha: Fernando Goémez. Juan Pablo Gonzdlez. Tito Escdrate y Alejandro Guarello
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las transformaciones que se vienen dando entre el disfrute de la cultura, particularmente la musica?,
(porqué no aparecen libros explicando el Chile dc hoy desdc una Optica cultural?. Es en estas instancias
cuando es fundamental fomentar formas de organizacién (que pueden ser o no los sellos discograficos)
que permitan intcgrar a los actores intermedios y gcnerar una produccién musical que se inserte
socialmente.

5. En la actualidad existe poca integracion disciplinaria con otras actividades artisticas, como el teatro,
las artes pldsticas y visuales. la danza. y. sobre todo, con otras disciplinas de las ciencias sociales, a
pesar de que éstas también se ocupan de lo humano.

Veo que aqui falta una discusion de fondo sobre el curriculum de la formacion del musico, pues a la
hora de poner en marcha reformas efectivas, éstas no se concretan. Sin ir mds Icjos, y como quedé
demostrado cn una investigacion dirigida por Carmen Peia a fines de los 90’ en este mismo Instituto
de Musica. en un lapso de ocho anos un estudiante de musica toca, en promedio, cuatro obras chilenas
(con la excepcion de cdtedras como percusion, flauta y guitarra). ;Como es posible que se produzcan
discusiones tan acaloradas desde hace tanto tiempo, pero que. en la realidad. no veamos una adaptacion
del curriculo a la realidad del nuevo mileno?

Si tuviera que sintctizar mi intervencion, lo haria diciendo que, en la prdctica. lo que ocurren en la
actualidad musical chilena es que hay una carencia analitica inmensa de la forma en que se entiende
el medio musical.

SEGUNDA PARTE

Ale jandro Guarello

Quisiera hacer un comentario, a raiz de las intervenciones y de la diversidad, de la riqueza. que cada
una iba aportando a la discusion que se inicia ahora. Me parece particularmente interesante abordar
el fendmeno de la praxis musical. tal como lo expresé en su exposicion sobre las orquestas juveniles
Claudio Pavéz. Victor Alarcon. al hablar de “Crecer Cantando”, Marianela Riquelme, al referirse a
la politica de las escuelas artisticas, y Tito Escdrate, en la accion de las escuelas de rock. Para mi, es
fundamental reconocer el beneficio del hacer musica, y queria aclararlo en el sentido de que, entrando
a un terreno que es complejo como lo es el asunto del mercado, no hay que olvidar que la praxis
musical. si bien es cierto. la entendemos como hacer misica cantando o tocando un instrumento ya
sea en forma aficionada o profesional, hay que ampliarla.

Esto tiene que ver con la acotacion de Gabriel Galvez y la de Enrique Reyes. Hay que extenderla
a lo que es el medio, intentar que esta praxis musical no se concentre solamente en el hecho del
crear, de los compositores, del interpretar, de los musicos que tocan y cantan, sino en el del oir.
Pienso que una tarea a futuro -y un indicc como para sociabilizar este problema- es buscar o
esforzarnos por ampliar la praxis musical al fendmeno de la audicion, de tal manera de tratar, en
cicrta medida, erradicar esta especie de escucha pavlobiana, de la masa, que se produce al “usar”
musica como fondo mientras se estd haciendo el aseo. leyendo un libro, manejando un auto.
esperando que le contesten el teléfono, etc.
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A la gente comdn le estan metiendo informacién musical que no busca, sino que sencillamente le entra
en la oreja. y la va condicionando. Esto es mds grave adn si consideramos que esta musica, la que se
utiliza para estos momentos, corresponde a un cierto formato repetitivo, homogéneo, de estribillo,
estrofas, solo instrumental, estribillo. estrofa, bis, coro pegajoso. etc.. es cl estindar de la musica
popular, no importando el estilo: si tiene un poquito mds de conga. si es salsa si no es salsa, si es
merengue, si es mas rdpido. todas esas vicisitudes. Y podemos agregar la discusion respecto de la
division del género, que acotaba Juan Pablo en términos de esa encuesta, en que las divisiones del
rock eran espectaculares: rock, rock cldsico. rockabilly, rock pesado. este tltimo, ademads. subdividido
en heavy metal, trash metal, death metal. y asi. podriamos seguir. Pero no se trata de eso. Lo que
quiero decir es cOmo nos concentramos, en los proximos anos. cn reforzar la praxis musical. como
la entendemos normalmente -o sea, eso de tocar y cantar, ya sea como aficionado o profesional-, cn
intentar ampliarla a un desarrollo de la praxis de la escucha. de la escucha atenta. Santiago Schuster
debe recordar que una vez. cuando tuvo unos problemas con la licencia de las radios, le dije: aprovecha
de quitarles las licencias y que sc acaben las radios como difusores musicales. Se rid igual que ahora.
Bueno, lo recordé, porque las radios o los medios de comunicacién -habria que decir de imposicion-
van instalando. queriéndolo o no -creo que mds bien queriéndolo-, cierto formato musical, condicionando
a un publico que, como decia Tito, no sabe lo que le gusta; la masa cree que lc gusta algo. pero en el
fondo le gusta porque se lo indujeron.

En una conversacion con Javier Chamas. me decia que a la gente le gusta la musica que conoce, o sea,
mientras la conoce le gusta, le interesa, y al final de su exposicion Santiago lo dijo: lo que mads le
interesa a los compositores populares es estar en las radios. ¢Por qué? No es para hacerse famoso,
quizds si. pero el interés mds importante consiste en poder instalarse, porque no ticnen otra manera
hacerlo.

Veamos el caso de un compositor popular que ticne que pclear con una creacién, en un medio donde
estan tocando siete u ocho veces a otro compositor. Esa tnica ocasion que rcalmente tuvo en la radio
y lo difundieron, en términos socioldgicos, lamémoslo asi. no tiene incidencia. Entonces, el pcligro
es la existencia permanente de esta escucha inconsciente -repito-, pavlobiana, de condicionamiento.
Esa conducta de difusion es fatal.

Si nos trasladdaramos a la utopia de Tito Escdrate, en que todo el publico, todos los habitantes de este
pais, tuvieran la experiencia de la diversidad en su formacidn, y generaran criterio propio con un
amplio abanico de referentes, no estariamos discutiendo aqui, porque cada uno como individuo podria
elegir. decir esto es lo que me interesa o no me interesa, y el resultado de eso seria un mercado muy
diversificado, muy rico. muy notable. y muy estimulante. Lamentablemente, no es lo que tenemos.

Agradeciendo el aporte de todos, de cada uno desde su ambito, qué es lo que hace y qué es lo que
piensa, quisiera proponer, no a modo de conclusion sino que como campo de discusidn, la tarea de
preocuparnos de instalar esta praxis en el usuario, en los productores. en el publico. o simplemente
cn los otros. En cl caso de los compositores. normalmente escribimos para otro, no para todos los
otros, nos basta sélo otro. Nadie anda pidiendo demasiada difusion de su propia musica. es suficiente
con que llegue a otro, con que lo conozca: cntonces, espcramos que csc otro esté activo y atento. que
no lo hayan ya asesinado cultural o auditivamente antes de llegar a ser una persona que toma decisiones
sobre lo que realmente oye o escucha.
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Tito Escarate

Cuando iniciamos el proyecto “Escuelas de rock™, al cual hoy yo no pertenezco, uno de los objetivos
que nos trazamos era “formar™ auditores, o sea, formar musicos, pero también ensanchar la franja
del publico informado. Nosotros sacdbamos la siguiente cuenta: en cada una de las escuelas de rock
participan unos 50 o 60 chicos por comuna. que son, supongamos, 10 o 12 bandas, cada una de esas

bandas tiene un publico que los sigue, digamos,de 100 personas. Es decir, esas cscuelas que funcionaban
en las comunas, que formaban chicos, en que se lcs ensefiaba a leer bdsicamente musica, a tocar un
instrumento. a conocer tendencias, tenian tras de ellos un publico que, ademas, estaba recibiendo de
rebote esa informacion: una franja de gente que estaba participando de este gusto musical estético.
De tal manera que no teniamos 10 bandas, sino que 10 multiplicado por 100. por lo tanto. contdbamos
con 1.000 personas alrededor de esa escuela: 1.000 personas que tenfan otra informacion, y estaban
mane jando otros lenguajes. No digo que nosotros vayamos a tener como resultado una sociedad tan
s6lo pro-estética, tan solo pro musical, pero aspiramos a que no sea tan solo pro-productiva. Deseamos
que el gusto por el arte y por la musica sea uno de los elementos que también se integren a esta
sociedad. Cuando conversaba contigo [dirigiéndose a Fernando Gémez] del caso “Rojo”, te decia que
no ¢s una cuestion personal, porque a lo mejor ti has sido el que mas ha defendido la participacion
de ciertos personajes que pueden ser lo mds rescatables, pero cuando me hablabas de un laboratorio
al interior del programa “Rojo”., yo te digo, si, perfecto, un laboratorio, pero un laboratorio con los
quimicos acotados: ese es el precedente con que se parte, entonces, este laboratorio no ¢s tan completo.
Acotado, ademas, por un interés de mercado que sc refle ja como resultado en los shows, modelo que,
parami, es odiosisimo y que me lo tragué durante todo el tiempo de la dictadura, después en democracia
y que es interminable. Ese modelo es el del baladista internacional, un formato que sdlo tienc como
objetivo el mercado. Es obvio que tiene que haber una escena en la cual esté incluida csa gente,
tampoco los niego, personalmente no es una cuestion que a mi me subyugue. pero entiendo que tienen
un espacio. Desgraciadamente, siento que c¢s lo tinico que aparece en cstos programas, lo unico que

sereplica. Porejemplo. csa nina. la gordita que canta en "Rojo”, de apellido Orellana, era una chica
que tenia una banda de funky, queria cantar firnky. le interesaba cultivar el soul: habia otro que tocaba
a Silvio Rodriguez, en esos jovenes que entraban a este supuesto laboratorio habia alguna diversidad
de intereses, pero, sin embargo. se los formatea de acuerdo a ciertos modelos musicales o seudo
musicales, de tal manera que toda esa inquietud musical, esa inquictud estética, esa idca que ellos
tenian de desarrollar una carrera musical con ciertas aristas un poco diferentes. se ve restringida respecto
a los conceptos que les entrega el programa. Esta persona que podria germinar como un musico
interesante, finalmente terminaba siendo un artista en serie: lo mismo, baladas internacionales y asf
se siguen reproduciendo las baladas internacionales de otros cantantes consagrados por el mercado
y que también pertenecen a los sellos. Ahi voy a lo que sefalabas ti [refiriéndose a G. Galvez] ;es
realmente musica popular lo que se estd tocando o lo que escuchamos es solamente un producto que
poco tiene que ver con la musica?; yo creo que el mercado ejerce una manipulacion del gusto. Entonces,
es licito concluir que quienes manejan el mercado no se han dado cuenta o no quieren darse cuenta.

Parti diciendo que no niego el mercado, pero. por favor, podriamos plantearnos un mercado un poco
mads diverso, asi todos estos esfuerzos de los que nosotros hablamos, todos estos indices de formacion
de nuevas escuelas, de nuevas iniciativas, de nuevos fondos, de increibles cantidades de gente que
hacen su trabajo, que lo registran, no tienen una consecuencia directa o un eco en los medios de
comunicacion, tanto en la radio -como decia Santiago-, como en la television. aunque a veces incluso
estos dos medios no estén relacionados. Tenemos un 46% de gente que escucha rock en Chile, y yo
pregunto ;donde estd el rock. por e jemplo. en “Rojo”?. Todas estas disquisiciones las hago en relacion
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a los programas de Television Nacional. porque pienso que como canal estatal tiene esa obligacion;

alo mejor con otros medios. que son empresas privadas, yo no podria tener ese cuestionamiento, salvo
un cuestionamiento de cardcter moral, pero en el caso TVN es dinero de todos nosotros los chilenos

y exijo que haya una consecuencia. Ahora, quiero decirte |dirigiéndose a Fernando Gomez] que se
puede hacer las cosas de diferente manera. Por qué nosotros ganamos un pequeno fondo parael fomento
de la musica nacional. con un programa que se llama “Trafico dc Influencias™ -que yo conducia junto
a Alvaro Escobar-, y que tuvo un pequefio primer ciclo hace unos meses atras, en Canal Cinco, un
canal que ve muy poca gente, pero fijatc que el programa especial que hicimos con Los Jaivas. marco
un record histérico de audiencia para csc canal, y cra misica nacional, y eran Los Jaivas haciendo sus
temas, y eran Los Jaivas conversando de musica. Eso es la comprobacién que la misica nacional
también puede tener un valor como obra y producto en si mismo, y no necesariamente estar tan vestida
de estas otras cosas para poder ser vendida. En algin momento yo pucdo aceptar que se relacione con
otros elementos, para fortalecer el especticulo. pero cuando siento que hay persona jes que practicamente
cstan distrazados de musicos. es cuando a mi me produce un cuestionamiento y un rechazo, eso.
bdsicamente.

Fernando Gomez

Cuando me preguntas por qué el rock no estd en el programa o por qué no se le ha dado la oportunidad,
lo que succde es que hay formas y pautas dentro del concepto. Este es un programa de concurso y no
todos ticnen la misma condicion, o sea, si esta nifa tenia esa condicion de hacer rock. a lo mejor era
la Gnica, pero la mayoria de los jovenes que llegan no lo dominan. y cuando hacemos pruebas. los
ponemos a hacer rock para ver hasta qué punto pueden tener esa versatilidad. pero se nos ha hecho
muy complicado colocar -como parte del concurso- a jovenes que hagan rock.

Tito Escarate

Pero si esta lleno. yo te puedo presentar 300 bandas.

Fernando Gomez
Hemos hecho algunas incursiones y la verdad es que la calidad de muchos jovenes que hacen rock
no es la mejor.

Tito Escarate
Es que a lo mejor hay que dirigirse a las personas que puedan elegir, a las personas con mejor nivel.

Carmen Pena

Tengo una pregunta para Fernando Gomez ;hay detrds del programa “"Rojo” una intencion de ser
escuela de artistas, de intérpretes? Y si la hay, una vez que los participantes van superando todas las
ctapas hacia “Rojo", “Rojito”, etc. ;cémo las posicionas en el medio., como ayudas para que,
efectivamente. esa persona pueda seguir una carrera artistica o esa vocacion?

Fernando G6mez

Dentro dcl periodo que llevamos -tres anos recién-. si no me equivoco. hemos hecho unos 28 o 30
discos de estos jovenes. Muchos de ellos han sacado 7 u 8 discos de platino, que son histdricos en
Chile, como el caso de la Maria José, Cristel (la nifia), y también tenemos discos de oro, grabados por
ellos con compositores chilenos y extranjeros. Ese ha sido. en cierto modo, la via para que se puedan
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profesionalizar y dejarlos en el camino para que sigan. Nosotros tampoco podemos estar toda la vida
detrds de estos jovencs. va a haber una etapa en que sigan solos, y eso va a llegar ahora, este fin de
ano, donde se va a hacer un replantcamiento de “Rojo” y vamos a incorporar nueva gente. L.os que
ya estan en su vida protesional van a continuar su rumbo porque tienen un background de discos
exitosos. que cn este momento son conocidos en varios paises latinos.

Carmen Pena
(Ellos tienen algun tipo de asistencia? Por ejemplo. personas que los apoyen en lo escénico. en la
interpretacion. por eso te pregunto sobre la intencidn dec ensciianza o de crear un tipo de escuela.

Fernando Gémez

Dentro de las posibilidades. mientras estdn en el concurso, les damos el apoyo porque no existe como
escuela. El poco tiempo que yo tengo es mds que nada para transmitir algunas cosas en el sentido de
afinacion o para ver detallcs de puesta cn escena: pero los jovenes. en forma personal, se van
perteccionando con profesores particulares o con gente que los asiste externamente. Ademas, el sello
en la cual ellos estdn y el representante también apoya el trabajo.

Marianela Riquelme
Hay un tema que. a mi juicio, es transversal y ha aparecido en muchas de las intervenciones precedentes:
la educacion.

La manipulacion del gusto tiene que ver con un ptblico que no estd formado, por un sistema que no
le facilita el acceso a la informacién, que permite un margen de vision acotado. Probablemente, los
puiblicos que esperamos tener -actualmente personas. estudiantes de distintos niveles- no han tenido
oportunidad de conocer la diversidad de d@mbitos que la musica abarca: no han podido ni sabido
reconocer otras expresioncs, que no se restringen al concepto de musica popular que llega a los hogares.
En estas condiciones. no debe sorprendernos las limitaciones del conocimiento que se observan en
la etapa adulta, etapa en que -se supone- existen claridades. posibilidad de adquirir musica, de seleccionar,
de definir lo que se quiere o no.

Hoy dia la educacion artistica es un tema fundamental en las politicas de trabajo del Consejo Nacional
de la Cultura y las Artes. Se estd proponiendo desarrollo permanente y sistematico, un marco curricular
con contenidos unificados para todo el pais. contextualizado segtin cada realidad (local, comunal,
regional), mds democrdtico. Esto tiene que ver, especificamente, con entregar a los niios y ninas de
todos los sectores -desde muy pequenos- aspectos vinculados a la apreciacion, al goce, a la valoracion,
a la produccion cultural y artistica del entorno: aspectos poco atendidos en el sistema educativo formal
actual.

El tema es entregar formacion artistica de calidad a todos los nifios y nifas cuyas familias hayan
escogido esta opcion educativa, y educacion artistica transversal para todos. que permee el curriculo
de la educacion tormal actual desde los primeros niveles, de manera que, desde pequeifios. estén en
condiciones de decidir qué escuchar, qué ver.

Los nifos y nifas vinculados a la musica o que han aprendido a tocar algtn instrumento han desarrollado
la autodisciplina. logran mejor organizacion en sus estudios, me jores calificaciones. mayor valoracion
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personal. Conversaciones informales entre docentes, estudiantes y directivos de escuelas artisticas de
todo el pais, coinciden en que en estas unidades educativas hay indices de violencia muy bajos o
inexistentes, ndmero reducido o ausencia de embarazos adolescentes, escasa desercion escolar: la
mayoria de los y las estudiantes que egresan de las escuelas artisticas terminan los estudios que
iniciaron, sea una carrera técnica o una universitaria. Con la formacion artistica hay otros valores
asociados.

La discusion que ustedes plantean me parece muy interesante y, por cierto, necesaria: sin embargo,
noto que la preocupacion estd en lo que ocurre con el musico que ya recibié su formacion, con la
difusion de producciones o tendencias musicales o con la formacion de profesionales. Quizds debiéramos
mirar un poco mds abajo. hacia los nifios y nifias y sus familias y la formacion artistica que estdn en
condiciones de recibir en donde si es necesario y pertinente reforzar técnica y estéticamente la
importancia del aprendizaje musical.

Javier Chamas

Creo que Enrique Reyes nos interpretd a todos. En lo personal, me sedujo la idea de saber para donde
van las cosas y no quedarnos en un andlisis estatico. En otras palabras, me parece que es muy importante
conocer las tendencias de esta industria porque eso nos va a ubicar en la conversacion, en lo que
realmentc nos debiese ocupar. En otro dmbito. también es fundamental el tema que plantea Tito Escadrate
sobre la diversidad, que domina hoy dia el discurso piblico nacional y trasciende a lo internacional.
En cste scntido, los fondos estatales debiesen abrazar el tema de la diversidad en concreto: cs decir,
en una distribucién normal de creacion de obras, ya no se piensa tanto en financiar tendencias estéticas
ya aceptadas por el mercado. sino que mads bien apoyar obras y proycctos fuera éste.

Tito Escarate

Queria decir que, mirando el lado positivo. creo que los actores que estdn acd se estdn juntando en
una discusion que es fructifera y, de hecho, Fernando [dirigiéndose a F. Gomez]. cuando hago estds
criticas no es una cuestion personal. Posiblemente, cuando sea el momento de hacer un nuevo “Rojo”,
la SCD tiene un gran catastro e informacion de bandas, yo mismo te puedo ayudar, traspasarte
informacién, me entiendes. Hay que crear las instancias para transversalizar. horizontalizar la
informacion y asi podamos hacerlo mcjor, te fijas. Me parece que aqui, la idea no es solamente
confrontarse, sino que de esto saquemos algo positivo, que haya una buena sintesis, nada mas.

Enrique Reyes

Puedo hacer una acotacion también sobre la diversidad. Es importante reflexionar un poco en qué
sentido, resulta contradictorio, por ejemplo, que hoy en dia cada grupo social quiera construir su propio
espacio de relaciones. Por citar casos, los masones quieren su universidad. los mapuches también
-que me parece se encuentra en proyecto-, los militares ya tienen la suya, etc.. entonces, se mal entiende
el concepto de diversidad. Se estdn construyendo reductos que no se conectanentre si, no se relacionan.
Son compartimentos estancos. Lo mismo pasa con los colegios y barrios. Al parecer. donde hoy pueden
conectarse o relacionarse todos estos sectores, de algin modo, es en los malls. La universidad en su
sentido original, supone la diversidad. EI modelo de la Universidad de Chile, como almamarer, desde
sus origenes planteaba -y lo sigue haciendo- la pluralidad. Entonces militares, religiosos y ateos
participaban en formaconjunta en un mismo proyecto. Creo que ahi habia diversidad y debia practicarse
la tolerancia. Hoy dia. si cada uno tiene su espacio que. a su vez. estd muy lejos de los otros. no es
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posible vivir la diversidad. Asi, podemos apreciar en el plano musical cémo los “rockeros™ no se juntan
con los “raperos”. La cuestion es como hacemos para que estos espacios se comuniquen y dejen de

ser estancos.

Gabriel Gélvez

A mi también me mueve a reflexion el tema de la diversidad. y a veces me pregunto si acaso la
propaganda de la diversidad no serd una nueva argucia del mercado para, finalmente, vendernos el
concepto mismo. Se hace demasiado hincapié cn las diferencias y poco en la unidad. En este caso,
para mi, si ustedes me lo permiten, toda la musica se escucha exactamente de la misma manera.
Hablamos de Nueva Musica y personalmente pienso que la Nueva Musica funciona igual que la musica
de la tradicion. Como he mencionado, cualquier masica se trata basicamente de una experiencia
auditiva. En atencion a cso. quisiera recoger un poco lo que decia Javier Chamas. en el sentido de cual
deberia ser el tema que nos convocara. Yo creo que aquel deberia ser precisamente la intencion por
devolverle a la circunstancia musical su calidad de mdsica. Considero que un indicador positivo, al
momento de evaluar la situacion musical cn este pafs, seria precisamente una eventual ausencia de
musica, porque su cxcesiva permanencia en el medio la ha transformado en algo que, paraddjicamente,
es anti musical. Pongo un ejemplo: en el centro de La Serena. y me imagino que es algo que se observa
también aqui en Santiago, las tiendas han desarrollado la préctica de sacar parlantes a la calle y
musicalizar, con altos decibeles, su oferta. Y finalmente, como en todas las situaciones, cl que salc
perdiendo es el pobre, porque nosotros, las personas que hemos podido estudiar la masica, que hemos
podido adquirir una conciencia respecto del fenémeno musical, tenemos la capacidad de seleccionar,
de discriminar y podemos escoger, no solamente lo que escuchamos sino. también, si lo queremos o
no escuchar. Pero la gente pobre se alimenta involuntariamente de una manifestacion sonora que
ademads termina entendiendo como la inica musica posible. Y esa experiencia, por el puro hecho de
ser involuntaria. no puede ser musical. ;Qué es lo musical? Repito: esencialmente audicién conciente.
El oir es previo a tocar. a cantar o a bailar. Si no hay auditor, si el instrumentista, o el cantante o el
bailarin, son sordos, sencillamente no hay musica. Pienso que seria un magnifico indicador de la buena
calidad de la vida musical en Chile, si en estc pais hubiera precisamente mds silencio, si no existieran
medios masivos de comunicacion que bombardearan a las masas con una pretendida masica. Si asi
fuera. al momento de existir una manifestacién musical, la experiencia seria realmente significativa.
Yo soy de la opinién que la musica no necesariamente la toca o la canta el hombre. Pienso que la
musica la hace el auditor: si es que una persona va al campo y en silencio. voluntaria y concientemente,
escucha el canto de los pdjaros, o el viento o las aguas y dice ““escucho musica”. creo que efectivamente
estd escuchando mdasica.

Juan Pablo Gonzalez

Se han dicho tantas cosas y tan interesantes que podriamos estar hasta mafiana. Voy a tratar de hilvanar
un par de cosas y leer otras. Me impactd mucho. después de todo lo que se ha dicho, el indice que
senala Santiago Schuster, como corolario final de todo este diagndstico, el de las audiencias satisfechas
y los musicos insatisfechos. Pienso que la situacion se define de una manera pristina, y marca la crisis
a la cual estamos tratando de hincarle el diente. En general. se ha reflexionado poco sobre el mercado.
falta mucho todavia, esto de volverle la espalda al mercado, que fue un poco el gesto de Theodor
Adorno, muy de los ainos 60°. un gesto de resistencia, estd bien, pero solamente senalaria lo que
Adorno en los afios 60 esperaba: existia la sensacion de que la hegemonia del mercado podia cambiar.
que el circuito cultural y musical podria ser diferente, pero creo que en 2005 la percepcion es distinta,
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pues tenemos que vivir con esta realidad. Ademds, un mercado que estd fuertemente “popizado™, pues
se habla de la “popizacion” de todo. Kusturica schalaba que hoy dia no hay creacién sino que diseiio.
Es la industria la que disena, y de ahi surge el pop. Hasta cl jazz se ha hecho pop. y la musica
independiente es una categoria del mercado. jPara qué decir la world music;

Una de las experiencias mds traumdticas que uno pucde tener es ir donde estdn los juegos de video
en los malls, porque, aparte de que cada uno de los 200 ticne su propia musica. el recinto tiene mdsica
ambiental, y a veces el mall afuera tiene otra musica ambiental... Entonces. esto lo relaciono con lo
que senalaba Alejandro Guarello. en cuanto al escuchar o el oir. podemos discutir sobre la diferencia,
pero tendria que decir que afortunadamente la gente no escucha, porque en cl fondo el no escuchar
corresponde a una reaccién natural para poder protegerse de esta cosa frenética que, ademds, es un
valor del mercado. A la gente le gustaponer la musica fuerte cn la playa, si vendes helado necesitas
parlantes y estds todo cl dia tocando musica, si estds en una tienda hay masica. y si no hay musica
no hay ambiente, es tenso. Entonces. afortunadamente. la gente no escucha porque si no se volveria
loca.

La conclusion a la que yo he llegado. segin esta encuesta, es que el 10% de la gente que escucha
radio, sefiala que cuando lo hace. escucha solamente la mdsica, el resto estd haciendo otras actividades.
Ahora, estas audiencias satisfechas son tremendamente preocupantes, segin esta encuesta de consumo
cultural, y con eso aprovecho de leer un parrafo que me parecia importantc. hay ciertas motivaciones
para hacer consumo cultural, de las cuales yo senalo algunas que ticnen que ver con el consumo de
musica. La entretencion es del 77%. tendencia mayoritaria en todos los sectores sociales, hombre y
mujeres, entretencion que tiene que ver también con este mercado pop donde estd la entretencion y
la emocidn. como se refleja en la television chilena actual.

A continuacién de la entretencion. viene un 35% que senala el desarrollo personal, tendencia
preponderante entre mujeres de sectores altos de mas de 30 anos. Después viene la evasion. un 16%,
que impera entre mujeres de masde 60 de sectores bajos y medios: la busqueda de felicidad. un 15%,
preponderante entre hombres y mujeres de sectores bajos de todas las edades. y la busqueda de belleza,
que es tradicionalmente la motivacién quc se adscribe al piblico de musica cldsica, un 8%, tendencia
que impera entre sectores medios y altos de mds de 30 anos. Quedan fuera tres motivaciones de
consumo cultural que también podrian ser satisfechas por la masica: la necesidad de estar informado,
53%, de ampliar los temas de conversacion, 31%, y de conocer otras maneras de pensar, 20%.

Gabriel Galvez
O sea, la mdsica como conocimiento.

Juan Pablo Gonzilez

Claro, conocer la diversidad de otras formas de vida, algo que permitiria la world music. quizas.
Obviamente, no aparece el consumo cultural en relacion con la identidad, y uno tendria que, si hablamos
de la masica contempordnea, aparte de decir “que interesante, que bien hecho”, poder plantear la
necesidad de abrir nuevos mundos. de conectarse consigo mismo, bueno aqui también estd el desarroilo
personal. Este es un tema que podemos poner sobre la mesa.

Darle la espalda al mercado. en un gesto adorniano y en un gesto de “salvese quien pueda™, produce
esta reivindicacion dc la praxis que llega hasta el escuchar, la reivindicacién de la musica en vivo. y
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De izquierda a derecha: Gabriel Gdlvez, Claudio Pavéz, Javier Chamas y Victor Alarcén

en ese sentido discrepo con Enrique Reyes en cuanto a que de todas maneras la musica es
fundamentalmente un hecho en vivo. Por lo tanto, a pesar de que la gente tiene tantos discos, igual
lc gusta escuchar la musica en vivo, como sefialaba Santiago Schuster en lo relativo a aumentar los
lugares donde hacer masica. Finalmente es un problema dc audicion, de ecualizacion, de espacialidad,
pues escuchar un cuarteto de cuerdas en un sala. un recital de rock en un estadio. es otra experiencia
sonora. Yo crco que eso no tiene que terminar y tiene quc ver con esta praxis. con estos 200.000 nifios
cantando, que decia Victor Alarcon, que me parece extraordinario, tiene que ver. entonces, con que
no importa que el concierto sinfénico coral que estamos haciendo en San Fernando no salga en el
diario, ese no es nuestro objetivo. De este modo, podemos decir que el mercado tiene tales caracteristicas,
que los medios tienen tales otras, pero, sin embargo. para mantener lo que nosotros llamamos musica,
necesitamos de aquello en vivo, necesitamos aprender no solo a interpretarla sino que a escucharla.
El folclor, por ejemplo, ;donde existe?. en la escuela. el 18 de septiembre: cuando bailan pericona,
sirilla, sajuriana, cueca chilota, trote. lo hacen en el colegio. ahi vive el folclor.

Gabriel Galvez
La observacion seria al revés, el folclor se estd volviendo musica académica, si el folclor vive en el
colegio, vive en la academia

Juan Pablo Gonzailez

Si, en la academia. y si no fuera por la academia no existiria la musica cldsica. ni mds ni menos |...].
Ahora. alo que voy yoes que el real folclor, o oral, la tradicidn, el escuchar, lo comunitario, cl hacer
musica en vivo cs lo que queremos hacer, o sea, nosotros qucremos hacer folclor. Es decir, el folclor
hoy diaes eso, cl folclor es un rubro del mercado, porque estdn los discos de los Huasos Quincheros,
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muy bien, pero lo que queremos es reivindicar una mancra milenaria cn que la musica ha existido, s¢
ha trasmitido, se ha practicado, se ha experimentado. y esa manera milenaria es inherente al fenémeno
musical, y eso no puede estar en el mercado. porque en el mercado hay pura bulla, no hay silencio
en el mercado, y mientras mas bulla mejor, y no puedes poner dos musicas al mismo tiempo. por como
estd formado nuestro sentido de audicion. pero si pudieran lo harian.

Alejandro Guarello

Voy a recoger algo que toc6 Enrique y ahora Juan Pablo y que tiene que ver con reivindicar el concepto
“en vivo™. y lo dirfa ain mads antropoldgicamente: el rito, o sea, el volver hacer de la mdsica un rito.
En este sentido, los conciertos son ritos, ya sca Sting en el estadio nacional, o un guitarrista en una
salita con cinco personas, en ambos caso se trata de un rito, y en ese plano también se relaciona con
lo que dije anteriormente respecto a recuperar esta capacidad de poder oir, o de poder escuchar
-dependiendo de las vicisitudes de los términos-. pero también con que se oiga en lugares o en
condiciones adecuadas.

Cuando vamos al cine, en la sala apagan la luz, nadie se queda con la sala prendida y con la gente
circulando hacia arriba y hacia abajo mientras sc proyecta la pelicula. no! Uno csta sentado en la butaca
en medio de la oscuridad, mirando al frente, la pelicula cn la pantalla. Esto contrasta con el caso de
la misica, a propdsito de esta misica social enla calle, en el mall, en cada negocio del mall, incluso,
tienen radios propias. El mall Plaza Vespucio tiene radio Vespucio, no sintonizan otra, hacen su propia
programacion, etc.

Es fundamental instalar o reinstalar lugares adecuados para la musica, en donde la gente pueda decidir
por voluntad propia. a cudl concierto quiere ir. A uno no lo agarran asi no mds y le dicen: usted entra
a este concierto: en el caso de la radio uno va pasando y quieras o no ya te metieron la musica por la

orcja. No!! al concierto hay que ir. a veccs hay que pagar una entrada, hay que preocuparse. hay una
hora de inicio, en algunos recintos. ademads, hay que vestirse de una cicrta manera; o sea, el rito esta

en la actividad del concierto, y yo creo que, en ese sentido, si las diferentes acciones apuntan a recuperar
esa magia de la mdasica, reivindicar esc momento ritual, ahi hay un paso interesante. Estoy de acuerdo
con Juan Pablo en cuanto a que la esquizofrenia auditiva es tal, que por razones de evolucién y
supervivencia nos desconectamos y la gente no tiene idea de lo que estda oyendo, es como cuando, a
veces, uno cree que estd oyendo al otro pero no lo estd haciendo, estd pensando en sus cuestiones, etc.,
y en ese sentido, recuperar espacios, situaciones, no importa el estilo de la musica. Pero, atencion con
la aparente diversidad, y el paroxismo de la clasificacion de la musica popular y del mercado, que
busca establecer que existe un tipo de musica. y el otro, el otro, y el otro: pareciera que fuesen 400.000,
pero en el fondo basta escuchar un poquito de todos esos y es uno solo: el formato de la cancion. En
el futuro, el verdadero sentido de la diversidad, yano en términos de la musica en Chile sino en
términos de la masica en el mundo y su globalizacion, tiende justamente a producir pequeiias elites;

finalmente la musica es para elites. Si elites, lo que hay que hacer es crear espacios para la elite de
esta musica, de esa otra musica, de la otra. esa otra, y asi miles de elites.

Se trata, entonces, de no pretender masificar una sola musica e imponerla a una gran masa, sino permitir
que se diversifique, pero que, al mismo tiempo, se conectc. No solamente segmentar y mcter cn
compartimentos estancos sino que revincular. Porque en la diversidad, una cosa es reconocer al otro,
en el sentido de que es distinto. sin embargo. viene el segundo y dificil paso, aceptarlo como distinto,
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y si con eso podemos intercambiar opiniones., comunicarnos, etc. estamos e jercicndo el verdadero
sentido de la diversidad. Creo que a través de esta diversificacion y esta estratificacion de diterentes
elites, generando ocasiones y en condicioncs cspeciales. es posible que recupercmos como seres
humanos esta vinculacién magica con la masica, sea cual sea la situacion: sea el cantor. el cantor en
la fiesta en el asado. en el pueblito de no sé donde, que toca su guitarra y no necesita salir en el diario
ni tener masividad. no! El estd participando en un rito, estd en una ocasién de la fiesta, o en un funeral
o en lo que sea. Normalmente la musica estd asociada a muchas cosas, actos de la vida ligados a
fenémenos litirgicos, llamémoslo asi, entonces, en ese sentido me parece que es importante dejar
flotando en el aire este concepto. Recuperar el rito de la musica como posible faro para una politica
cultural futura o la nueva politica de fomento a la musica nacional.

Santiago Schuster

Lo mio es una acotacién breve, porque después quisiera tratar otro tema. quizdas no muy brevemente.
Quiero referirme al tema de clites. Yo creo que afortunadamente hoy dia en el siglo XXI. la musica
no es para clites y creo que hace solamentc un siglo la mdasica si era de elites. cuando no estaban las
nuevas tecnologias que permitieran a un gran publico llegar a través de laradio. o a través de un disco
mads tarde. en fin, hace un siglo efectivamente la musica se ofrecia en lugares reservados. donde se
iba bien vestido. Hoy dia el publico. el gran publico. puede escuchar cualquiera de las musicas de su
gusto en su casa o también en la plaza publica, o también en el mall, y yo creo que ese es un tenémeno
de la democratizacion del arte que debe ser bienvenido. Me parcce que es pcligroso. y un poco
peyorativo. cuando uno de ustedes ha [lamado a la musica bulla, yo creo que detras de esta “mudsica
bulla™, no hay unos seres perversos que estan tratando de imponer un fenémeno social. econémico
y cultural para que la gente esté aplastada, oprimida, ctc. Eso hay que mirarlo con cierto cuidado. Si
en los centros comerciales. si en un supermercado hay musica algo habra detrds, que le hace tomar
una decision al empresario. de poner la musica para atraer su plblico y no para rechazarlo y echarlos
del lugar en que se encuentra. Si el alcalde pone parlantes en la plaza o en las calles, pensard. a lo
me jor equivocadamente -ese es un tema de informacion-, que eso atrae al ptblico y no que lo rechaza.
Yo odio los parlantes en las plazas publicas, porque me gusta la paz de las plazas, observar los drboles
y los nifios corriendo, en fin, pero me doy cuenta, como un fenémeno real, que cuando cl alcalde ha
puesto esos parlantes las plazas se llenan, y llega la gente. y estd contenta. y en cl cerro San Cristobal
cuando la gente va a hacer un picnic no va buscando en el silencio el canto de los pajaritos, sino que
va con su transistor. con su radio, y la escucha. Entonces, solamente hago este [lamado de atencién
en el sentido de que a lo mejor es deseable cultivar el placer de captar el silencio. y escuchar la musica
en los momentos que queramos, pero la cuestion a discutir, desde mi perspectiva, es el tema de la
informacidn. porque si bien. a veces, cuando se hablade difusion, se estd pensando en la musica que
a mi me gusta, o en la que yo he escrito, o en mi catdlogo de productor o editor y el publico, en sentido
muy genérico. también cuando habla de musica, se esta refiriendo a sus opciones. y esta eligiendo
aquello que conoce y de alli que creo que tenemos que abrir una discusion sobre el tema de la
informacion, por eso he pedido intervenir mas adelante sobre este tema.

Victor Alarcén

Bueno. una de las cosas mejores que he escuchado en toda la tarde es que, afortunadamente, la gente
no escucha. eso realmente no lo habia pensado. Pero si. creo que estamos tan invadidos que hemos
logrado construir una defensa, una manera de no escuchar mdsica, esto demuestra que la gente no es
estipida ni mucho menos [...]. la gente no es tan tonta como se cree ...
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Y bueno, tenemos un problema distinto entonces: cémo llegamos con nuestro mensaje a los publicos
que queremos. si es que nos interesa. porque hay muchos compositores que eso no necesariamente
tiene que motivarle, pero ese es otro tema. Se dijo por qué tenfamos que estar acd -las orquestas
juveniles y “Crecer Cantando™-; yo estoy de acuerdo cuando la convocatoria, cuando dice “qué pasa
con la musica en Chile™, y lo sefalé cuando parti mi primera intervencion. yo estoy. basicamente. en
el mundo de la educacion por el arte, vale decir, haciendo musica con la gente. por lo tanto, si estamos
diciendo qué pasa con la masica que se compone en Chile. si ese era el foro, claro, no tengo nada que
hacer aca.

Carmen Pena
Cada uno estd invitado en la calidad de lo que es y dc lo que hacc: ti desde tu actividad en “Crecer
Cantando™.

Victor Alarcén

Si. digo nada mds porque se dijo. y lo respondo. Me imagino que la invitacién que se nos hizo también
tiene que ver con rescatar la parte educacional de la musica -que ya lo dije-. la creacién de nuevos
puablicos. pero también atn queda, por suerte, csa sensacion dc que la musica es un proceso. no
solamente es la creacion. Y me remito a Bach y a Vivaldi, que sin los nifios que tenian en cl orfanatorio,
que les cantaban las cantatas en Santo Tomds de Leipzig. es muy probable que no haya escrito 300
cantatas asi se la hubieran cncargado. Vale decir. la relacion que habia entre composicion y musica,
el quehacer de la mdsica en vivo, era indisoluble y erauna cosa que durante muchos siglos “era™ la
musica. Incluso. yo diré que el problema del auditor es posterior. Lo que pasaba con Bach o con
Vivaldi. que llegaron a crear mds de mil obras que todavia son vida en conciertos. era la relacién que
tenian con la educacion y la masica, es mds. el auditor estaba cautivo, porque era el auditor que llcgaba
a escuchar la misa del domingo a Santo Tomads, punto. El no estaba buscando piblicos, él jamas dio
un concierto, por lo tanto. la relacidon primigenia entre educacién y mdsica es inseparable.

Ahora, por ejemplo. en esto de la primera polémica que hubo sobre “Rojo”. yo quisiera ser un poco
fuerte en algin sentido: creo que es un programa detormativo, tanto para el piblico como para los que
participan en la interpretacién ahi adentro, pero son inocentes los de “Rojo™. es la telcvision abicrta
la detormativa. Haber dedicado tanto rato de “Rojo” me parece una pérdida de tiempo, con todo respcto.
Es deformativo lo que estan haciendo. no solamente como cantan, para quién cantan, y el formato de
este idiota haciendo preguntas personales a la gente. Acd no estamos hablando de “Rojo”, ni del pop
0 qué sé yo, ademds, no hay problema porque ellos tienen publico. Evidentemente, si tenemos que hablar
de busquedas musicales dentro de la television. tenemos que referirnos necesariamente a la television
por cable, donde si hay ciertos conciertos. si hay difusion, si tenemos la posibilidad de verla “Belleza
de Pensar™, cada cierto tiempo. Podemos tener nuestras ideas, pero la television abierta, que creo que
va a decaer en su propia decadencia [...], yo no dirfa que es un tema para este coloquio.

Tito Escarate

Pero como no va a ser un tema si es un detformador profesional del gusto de las masas. Esto implica
a todos esos chicos con los que tu trabajas tratando de ampliarles su mundo estético. porque
mientras haces eso. por el otro lado se les estd cooptando las posibilidades de socializar y de mostrar
su traba jo.

Victor Alarcén
A ver, perdon, la gente que trabaja conmigo y que hace la sinfonia ve “"Rojo™, por supuesto. Si yo les
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pregunto por qué estan cantando la Novena, bueno. tc dirdn: cantamos la Novena porque queremos:
pero ellos escuchan toda la musica que quieren.

Tito Escarate

Pero si quiero ser famoso tengo entrar en el formato de los de “Rojo™. entonces ahf estd el problema.
te fijas. o sea. responder a un formato (me refiero a seguir una carrera exitosa en la musica popular,
no ala fama por si misma)

Victor Alarcén

Pero si esc no cs el tema. es que esa gente no quiere ser famosa. lo ve porque se entretiene. Nosotros
no estamos acd por ser famosos, el problema dc “Rojo™ puede scr cse. quién es famoso. pero a mi no
me importa si la contralto que cantd la Novena o el Requiem de Fauré quiere ser famosa -bueno. aqui
no va a ser famosa-: quieres cantarlo o no, si quiere cantarlo. sc queda a hacerlo. No es mi problema
“Rojo”. me entiendes.

Por eso creo que no es el foro para hablar de eso. con todo respeto a lo que pasa ahi. No. acd estamos
hablando de cdmo educamos a los chicos para que la tradicion. la que hemos heredado de lo que
llamamos la mdsica. siga manteniéndose. y también como hacemos para que a estos chicos no los
perdamos en la mass media y podamos rescatarlos para -ojo, alguien dijo- disciplina. porque para hacer
cualquier cosa en la musica hay que tener disciplina, también los del “Rojo”. Eso nos permite tener
mayor concentracion. mas cosas y. posiblemente. pueden salir de ahi varios artistas.

Después. no nos olvidemos de esto del ruido. que afortunadamente la gente no escucha. Una de las
cosas quc lef esta semana. muy interesante, es que se declaré una epidemia en Inglaterra. que se llamé
la epidemia de pena. cierto. La gente estda apenada. es decir. tenemos por primera vez una medicion
donde hay una inmensa cantidad de gente en el mundo con un grave problema de salud mental: de
aqui a diez anos. la gran epidemia serd la depresion. Creo que como todo este asunto de lamass media
nos vuelve estipidos, la depresion va a ser grande. va a ser una cpidemia en Europa. y hay gente que
lo estd diciendo muy fuertemente. La gente no es feliz y punto. ain en los paises desarrollados, y estos
problemas. entre otras cosas. tienen que ver no solo con la musica. sino con ser libres, ser creativos,
poder elcgir -como hemos dicho acd-. que no nos invadan, ; me entienden?

Carmen Pena

A mi me parece que “Rojo™ si tiene que estar aqui. porque ¢l mundo no es solo el de la vida académica. ...
estamos conversando de la vida musical y es por eso que esta él aqui [refiriéndose a F. Gomez]. y las
escuelas de rock y. ojald, hubiera venido gentc vinculada al mundo de la mdsica tradicional, etc.
Hablamos de diversidad sin tolerancia jpor favor. como! entonces esta es una academia cerrada. Creo
que si la discusion de “Rojo™ viene aqui, y si la discusion para decir lo que queramos decir.

Victor Alarcén
Bueno. es lo que queria dccir, no es nada personal con respecto a él.

Carmen Pena
La academia es precisamente la instancia de la diversidad. y si esta ¢s una universidad. efcctivamente
se puede dar el lujo de poner lo que quiera al tapete: pero. por lo que veo. es aparente. Le decia a Tito
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Escardte que cuando escuché un primer disco de las escuelas de rock me impacté mucho -por los
textos, la musica y otras cosas-. pero evidentemente, al margen de eso, es un proyecto que hoy dia
tiene que ver con una sociedad, y también -en el momento en que surgié- con toda una trayectoria
histérica que forma parte de esa diversidad. de la misma manera que lo es “Rojo”.

Victor Alarcon

Yo dije simplemente que me parece deformativo: estoy diciendo mi opinién, no que no esté acd. Y
es bueno, entonces, que esté, para poder decir lo que tengo que decir. Ahora. no pondria a “Rojo” a
las alturas de las escuelas de rock. tu estds poniendo como que es el mismo fendmecno.

Carmen Peiia
No, me estoy refiriendo al derecho de estar en una discusion.

Victor Alarcén
A bueno. si se entendid asi lo retiro, lo que si mantengo cs todo lo demds.

Tito Escdrate

Querfa acotar que si a la diversidad con un campo de relaciones, esa creo que es la clave, o sea,
establecer vasos comunicantes. Ahora, respecto a lo de "Rojo™, a mi me preocupa porque €s un
programa que lo hace un canal estatal -1o dije antes- con mi dinero y con el de todos. Considero que
es un instrumento que puede ser tremendamente valioso; si se le ocupa bien puede ser muy benéfico
para musicalizar la sociedad chilena, por qué no.

Fernando Gomez

;T crees que cn este momento no se ha ocupado bien?

Tito Escarate
No. no se ha ocupado bien. Como te decia. pienso que la paleta de colores es muy restringida, creo
que ahi radica el error.

Fernando Gémez
Pero si tu haces una investigacion. o una consulta, cudl es el programa que tiene la me jor llegada al
publico nacional, como programa familiar, estd en el primer lugar.

Tito Escarate

Claro, audiencia satisfecha, es de lo que estamos hablando. Tenemos un mercado que es univoco que
lanza un mensa je y ha educado. como decias tu [se refiere a A. Guarello]. de una manera casi pavloviana,
por lo tanto. mientras esa audiencia no tenga la paleta de colores completa no va a poder elegir. Y si
tu le mandas Rojo, Rojo. y Rojo (con las caracteristicas que hemos senalado), obviamente, la sefiora
que estd en la casa y el nifo chico no va escuchar otra cosa. va a decir, bueno, este es mi referente.
esto es lo que yo escucho. Hay que dejar ese cliché con que siempre se responde “esto es lo que la
gente quiere escuchar o ver”., porque eso no es real. Es decir. es real en términos de que la gente estd
en una especie de anestesia cognitiva, del gusto, porque no se le ha nutrido con otras cosas y no se le
ha mostrado la diversidad, que es necesaria para desaitollar el gusto estético. No se les permite aprcciar
musicalmente una diversidad, una paleta de colores mds amplia, entonces. claro que es cierto si tu
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lo dices asi. Tenemos 17 afios de dictadura y un mercado salvaje operando del 90" hasta el 2005, 17
mas 15 anos de idiotizacion ininterrumpida, ¢ cudntos afos hay ahi?, saquemos la cuenta. O sca, son
32 anos de condicionamiento.

Gabriel Gélvez

Una pequeiia acotacion: con todo respeto a ti como persona y con todo respeto al programa también
[dirigiéndose a F. Gomez], creo que si la gente realmente escuchara la musica que se hace, por ejemplo
en “Rojo”, o en cualquier otro similar, al poquito ticmpo dejaria de consumirla, porque la verdad de
las cosas es que alli no hay nada que escuchar. Yo clasifico actualmente las musicas que percibo en
aquellas donde es posible escuchar muchas cosas y aquellas donde hay poco que escuchar. Y la musica
que se ditunde a través de los medios, no solamente es pobre auditivamente, sino que morfologicamente
toda es igual, armonicamente toda es igual, organoldgicamente toda es igual, timbricamente lo mismo,
las voces de los cantantes son absolutamente iguales ;qué se escucha?

Fernando Gomez
Este es un programa de television, es un programa que tiene normas.

Gabriel Gilvez
Eso: es que el indicador que tu das [dirigiéndose a F. Gomez], eso de que a la gente le encanta 'y lo
recibe como un programa familiar, disculpame, pero no es un indicador musical.

Fernando Gémez
Bueno, eso es ya una discusion que da para otras cosas.

Tito Escarate

Tu indicador es sobre una masa anestesiada, anestesiada por el mismo mercado porque al mercado

le conviene (o cree que le conviene) esa relacion univoca: es decir, yo le “pauteo™ lo que tienen que
consumiry ellos consumen, claro después de eso decir, “‘es lo que la gente quiere escuchar™, obviamente,
pero en el fondo es una falacia, una respuesta cliché, para mi.

Christian Spencer

Qucria senalar varias ideas sueltas. Primero, respecto al tema de “Rojo™, no hay que perder de vista
que la mdsica popular “comercial™, como hace mucho tiempo se le ha llamado, es una musica que
tiene mas funcidn social que contenido musical, entonces la entrada al andlisis de esta misica va mas
bien por el lado de la sociologia que por el de la midsica misma, pues entra en juego el andlisis de los
medios de comunicacion.

Gabriel Gélvez
Disculpa, pero el coloquio se llama “Actualidad Musical en Chile™ no “Actualidad Social™.

Christian Spencer
Si. pero la misica tiene elementos que estdn cerca de ella.

Tito Escarate
Puede tener todos esos elementos y ser buena musica ademas.
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Christian Spencer:

Durante mucho tiempo he asistido. escuchado. visto o leido la presencia de una especic de enemigo
cultural, sea el mercado, la musica extranjera. el Estado o el gobierno. Me da la impresion de que
atribuir causalmente los problemas existentes a un eterno enemigo atenta contra el progreso del analisis.

A mi juicio, uno de los problemas esenciales es la realidad del mercado. que es autorregulado: la
musica, por extension, debe también autorregularse. Para intervenir enestohay dos maneras: formacién
de organizaciones de base o intervencion legal, es decir, transformar o crear leyes. Aqui se inserta,
otra vez, lo que yo hablaba antes: la importancia de la gremializacion. La presencia o ausencia del
apoyo a hacia la musica es algo que estd mas o menos cristalizado en las leyes. En el caso de las leyes
que interfieren con la masica la mayoria de los cambios pasan por jugar un papel en la discusion de
esas leyes. esto es. participar en lademocracia que se nos ofrece. Pero para eso tiene que haber ciertos
gremios, cierta asociatividad que tenga legitimidad ecn un medio musical para poder transtormar lo
que consideramos injusto. Esto fue lo que hizo justamente Domingo Santa Cruz y el resultado estd a
la vista.

Quiero senalar, ademads, que la mejora del estado de la musica en Chile se ha ido produciendo “por
chorreo”. Esto se refiere a que la presencia de una amplia oferta de carreras y la lenta profesionalizacion
hacc que pronto nos encontremos con un profesor particular que ahora esta mas preparado que antes,
con un arreglador que ya comienza a tener nociones de gestion cultural, etc.

Finalmente, creo que el indice sobre el uso de los espacios publicos (infraestructura). que senalaba
Santiago Schuster, es una de las cosas mds esenciales que se han dicho en este debate. Si hay un
proceso quc ha vivido la sociedad chilena en este tltimo tiempo ha sido la eliminacidn del espacio
piblico como lugar de encuentro. como lugar de rito. El andlisis de los socidlogos dice que el mall
es la nueva plaza publica: asi como nuestros abuelos iban a la plaza y ahi jugaban a la pelota, ahora
la gente va al mall a comprar. Por esto yo aplaudo la decisién de la SCD de crear una sala de concierto
en medio de un mall. Esto es reconocer anticipadamente que ahi estd el fendmeno social, que ahi se
produce el fenémeno...

Tito Escarate
En el corazdén del mercado, esta bien eso.

Christian Spencer
Exactamente. eso es una cosa desde dentro.

Tito Escarate
Eso prueba que también se puede hacer en un programa como “Rojo™, o sea, al interior de los medios
se pueden establecer cambios: por qué no. si son instrumentos.

Santiago Schuster

Todo lo que he escuchado hasta el momento va en la linea de la informacién. Es decir, el publico
-como senalé antes- busca aquello que conoce. porque nadie llega a una disqueria a preguntar por un
disco imaginario, busca el disco que escuchd, que vio, pide lo que conoce, y luego. una vez que lo
conocid. lo que le gusta. que es la opcion legitima que el publico tiene para poder ejercer una opcion
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de cardcter artistico, en este caso. la musica. Se dice que ¢l consumidor donde es mas ciudadano es
cuando toma opciones de adquisicion de un bien cultural. y cs verdad. Ahora. la informacion de la
musica estd en el mercado, esa es una realidad: yo me informo dc la musica a través del mercado.
entonces ;qué caracteristicas tiene este mercado?, ;cudl es el canal de distribucion de los bienes
musicales. de las obras musicales? Bdsicamente es la radio y la television. que son las dos grandes
fuentes de informacion del publico. Quisiera que reflexiondramos por lo menos un instante sobre una
cuestion que es la esencia del mercado de la radiodifusion. incluida la TV: es el negocio publicitario.
Las radios no se plantean programar una musica mds mala que otra porque hay un tipo. como decfa,
lleno de pelos, de mirada obscura y cargado de malignidad. con ganas de complicarle la vida a los que
nos gusta la buena mdsica. La gestion de una radio esta siendo evaluada por los dueios del negocio
de la radiodifusion, por el rating que tiene. Porquc la agencia de publicidad va a colocar en esa radio
el avisaje en la medida en que elrating de la radio es mds alto, tan simple como cso: la radio no vendc
musica. lo que vende es avisos publicitarios. Eso es lo que hoy dia define la informacién que se le
proporciona al publico para que se realicen las programaciones, es decir, el publico, tedricamente.
todos nosotros, no nos deberiamos revelar contra las radios, nos deberiamos revelar contra los avisadores.
Son cllos los que en definitiva. y ¢l caso de la radio Beethoven es un caso emblemadtico en este
momento, suben o bajan el dedo respecto a una programacion determinada. Pero bueno. los avisadores
a su vez -como dije-, colocan sus avisos. segutn el rating de la emisora. Y en csto se nos va la vida.
en un circulo nada virtuoso. por lo menos. para los que aspiramos a dar mds informacion al publico
sobre la oferta musical que se desarrolla por autores, artistas y productores locales. Cémo intervenir
para favorecer la informacion, y no afectar las decisiones econdmicas de la radiodifusion. es la clave.

Una dltima referencia al tema de Television Nacional, como television publica. Eso no es verdad. para
reclamar a TVN un comportamiento de exclusivo interés publico, no puede. al mismo tiempo, exigirsele
un comportamiento de empresa en el mercado. El programa “Rojo™. a mi juicio. es un fenémeno que
tiene consccuencias musicales, pero no es un programa musical en si mismo, TVN no es la BBC de
Londres. a TVN se le exigen unos rating porque si éste baja. bajan sus ingresos. no se autofinancia y
le cortan la cabeza a unos cuantos ejecutivos...

Tito Escarate
Pésimo.

Santiago Schuster

Pero eso es asi. es la realidad. En el programa “Rojo”, los mds altos indices de audiencia -ti Fernando
nos puedes informar con mas detalle-, se producen cuando surgen los conflictos, cuando empieza la
situacion de “entretencidon”, o de circo que es la television, y no se le puede pedir otra cosa porque
es lo que dispone hoy dia el mercado. Fijate que cuando el programa “Rojo” llega a 30 puntos, en ese
momento, hay dos millones y medio de personas viéndolo. ;como sc compara eso con todos los
conciertos que hoy dia tenemos en Chile?. la influencia que tiene eso: entonces, el tema hoy dia estd
en el mercado...

Victor Alarcon
Lo que has dicho refrenda el discurso que hice respecto a la mesa y de lo que estamos discutiendo.
Lo reafirmo: es un hecho socioldgico.
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Santiago Schuster:

El tema “Rojo” habra que analizarlo: creo que es muy prematuro hacerlo. He conversado con varios
de los artistas que estdn ahi y seria interesante escucharlos a ellos. A lo mejor son muy buenos o muy
malos. son baladistas -como dice Tito-, que rcpresentan un tendmeno de la musica parcial, puede ser,
pero yo creo que es un tema, yo no me atreveria en forma tan inmediata a pronunciarme. A mi me
pucde gustar o no. pero las consecuencias que tiene son intercsantcs de analizar, como senala Tito;
quizas es un primer gatillo para llevar nuevamente la mdsica a la television, que habia desaparecido,
y ¢s0 es una realidad.

Tito Escarate

Si. en eso estamos de acuerdo. el fendmeno “Rojo VIP” es distinto, por ejemplo. en ese sentido, y voy
a contar una cuestion anecdética. Antes que empezara “Rojo VIP”, hablé con Oscar Andrade. y me
preguntaba qué me parecia la idea de participar en “Rojo VIP”, a lo que yo le respondi que, entre
mostrar y no mostrar tus canciones, anda. ¢Por qué?. porque es necesario que a lo mejor estén esos
dos. tres. cuatro individuos. que muestren canciones reales. de verdad. que scan compositores de
verdad. aunque el contexto no sea el adecuado. Yo creo que son instrumentos perfectibles, entonces,
no hay que caer en una especie de ostracismo. Yo hago una salvedad y una diferencia entre el “Rojo™.
con los adultos (VIP). al “Rojo™ fama contra fama. cuando son dos cosas distintas. En “Rojo VIP”,
al menos algunos artistas, con trayectoria real y produccion real, logran mostrar su trabajo y eso ya
es algo. El caso de “Rojo” fama contra fama es solo un negocio que reproduce hasta el cansancio el
modelo del cantante internacional.

Santiago Schuster

Termino en la misma linea de lo que decia Juan Pablo Gonzalez. La verdad es que si en el mercado
estd la informacion. no le demos la espalda al mercado. enfrentémoslo. Yo me gané una editorial de
El Mercurio, a mucha honra, por haber dicho que habia que intervenir el mercado. y dije que nadie
se escandalizé de la intervencion del mercado cuando le pagaban -y todavia creo que lo hacen-. por
forestar: si ti forcstas un campo te dan plata encima. A los exportadores, les daban dinero. a través
del famoso el draw back td exportas y te premian. Eso es una forma de intervenir. de favorecer ciertas
conductas. ;Cudl es el miedo de influir en ¢l mercado? Para intervenir el mercado tenemos que tener
una razon. No basta afirmar que somos bucnos musicos. buenos compositores, porque hacemos buenas
cosas y no nos escuchan: tenemos que tener una razén y esa todavia no la hemos analizado. ;Por qué
la musica nacional tiene que tener una presencia y una mayor difusion?. Habria que retomar este tema
en un futuro debate como este. Pero no debo extenderme mas.

Por altimo. en el tema de la mdsica en vivo, estoy totalmente de acuerdo con los que han hablado
antes. Este es un fendmeno que va generar una nueva fuente de informacion en el mercado. Es un
fendmeno mundial. la misica en vivo va a crecer cada vez mds, donde la opcion del publico es mas
clara, mas evidente, mds soberana. En ese sentido, concuerdo con Victor Alarcén, en cuanto a que el
publico es mads sabio de lo que uno cree, y el piblico chileno, especialmente los jovenes, son cada vez
mds sabios porque son los que realmente estan yendo a sus conciertos: y ya vamos a dejar de hablar
de un piiblico, vamos a pasar a hablar de publicos, de muchos piblicos, y cada grupo tendrd el suyo,
y ese es el manana. El hoy es el mercado de la radiodifusién, donde creo que atin podemos influir, el
manana es la musica en vivo donde tenemos que seguir generando. a lo mejor no grandes teatros, a
lo mejor pequenios espacios donde el publico se pueda encontrar con sus artistas. Y el manana. por
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supuesto, es lamusica on-line, que es donde efectivamente empieza a haber otras formas de comunicacion.
donde la interactividad cs la norma, nuevamente el piblico como protagonista, para lo cual nuestro
publico tiene que estar dotado de la infraestructura necesaria para poder acceder a esos medios. Ojo,
el mundo on-line tampoco es esta maravilla que pintan por ahi, donde yo pongo mi musica, hago mi
sitio web y todos llegan. No. no es asi. También es un tema de informacién, de promocién, también
es un area donde las grandes concentraciones de capital estan actuando con mucha decision. donde
es indispensable que favorezcamos espacios para nuestras industrias independientes. que es donde se
desarrollan nuestros artistas, la musica que forma el repertorio chileno, y en esos nivelcs. que sicmpre
diran relacion con la informacién. donde también influyc la educacion, es donde hay que actuar.

Enrique Reyes

Como lo scihalara anteriormente. tenemos la impresion de que el mercado es una especie de enemigo,
que estd ahf al acecho. y creo que realmente hay que entender, por ejemplo. que una de las virtudes
del mercado es la rapidez con que asimila las expresiones marginales. El rap que partié siendo una
expresion marginal. en los barrios bajos
de Nueva York. hoy dia se premia con
un grammy. José Joaquin Briinner, en
su texto “Globalizacién Cultural y
Posmodernidad”. plantea que la caida
de los sistemas politicos centralizados,
como el socialismo. tuvo su origen en
la lentitud de respuesta a los cambios
tecnoldgicos: poreso gand el capitalismo
-dice-. porque precisamente se adaptd
a los cambios con una rapidez quc el
socialismo, centralizado y estructurado.
no pudo. El mercado asimila
rdpidamente las expresiones marginales

y las hace producir.

Por otra parte. como todo. lo marginal
tiene virtudes y defectos. En lo negativo
no tienc el apoyo suficiente. Ustcdes
seguramente han visto en Valparaiso
esas ferias persas que parten poniendo.

en las laderas de los cerros, mercancias
b , : de todo tipo. Luego pujan para salir de
la marginalidad y al institucionalizarse. adquieren mayor comodidad. se pavimenta, se ponen médulos
con luz eléctrica y al mismo tiempo se comienza a pagar impuesto y patentes. se incorporan al paisaje
urbano. Mas no tarda mucho en salir por otra parte otra feria marginal que buscard el mismo objetivo.
La marginalidad o la periferia. desde ese punto de vista, lo que tiene de positivo es la libertad: no cabe
ninguna duda que hay mayor libertad en la marginalidad. Ahora. cuando ingresas al mercado. entonces
ya empiezan los patrones de exigencia. y estdn asociados a estar en el mercado. A niveles de calidad
de la grabacion, etc. No cs una grabacion casera la que pucdes ofrecer a la radio Beethoven. tiene que
ser una grabacion de cicrta calidad.
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Gabriel Gilvez

Retomando lo que decia Alejandro: la funcion social. la vocacién social de la musica, por definicion.
histéricamente ha sido el rito o la fiesta. En este sentido, cuando Santiago Schuster hace un momento
decia que se ponen parlantes en las plazas y acude la gente. yo me preguntaba si acaso aquello no serd
un suceddneo de fiesta. y si la gente acude a una especie dc farsa, de simulacro de fiesta. Pienso que
el mercado le ha robado incluso hasta las fiestas a la gente.

Alejandro Guarello
Quecria recordar que. hasta hace muy poco, se intentd poner parlantes en el Paseo Ahumada. Por suerte
los sacaron, pero cuando hubo, habia muasica puesta cn todas las calles del Paseo.

Christian Spencer
No los han sacado y aun es un proyecto que mantiene la Municipalidad de Santiago.

Enrique Reyes

Para terminar queria sefialar. brevemente, que Internet estd jugando un papel cada vez mds importante.
Lo digo porque en realidad Internet es un sistema solidario y ustedes pueden encontrar todo tipo de
musica. Cada usuario se compromete a poner en sus carpetas compartidas musica, videos, articulos
etc.. para intercambiar con otros. Curiosamente y en cierta formaes un sistema “socialista”. Me parcce
que es algo que estd potencidndose cada vez mds.

Octavio Hasbun

Bueno. disculpas en primer lugar porque me incorporé a csta mesa un poco tarde y voy a hacer un
esfuerzo para ponerme en el lugar de la reflexion y del discurso que he estado escuchando. Queria
decir -y en esto no seré demasiado original- que no debemos mirar a la audiencia como una masa
anodina e incapaz de manifestar sus gustos musicales. En un momento de mi carrera profesional. tuve
la experiencia dc hacer clases en un colegio y en realidad me sorprendié darme cuenta de que la
mayoria de los estudiantes tenia gustos bastante definidos. Aunque ello se diera en el campo de la
musica popular. perfectamente identificaban a buenos o malos intérpretes y compositores, los que
solo copian e. incluso. podian diferenciar entre masica de mercado y musica de calidad. O sea, no
debiéramos preocuparnos tanto. quizd paternalmente. que los jovenes y las audiencias no puedan elegir
en un momento dado. Si debiera preocuparnos cuando la masa queda indefensa y no tiene opciones
de eleccidn. y ese es un tema que. aunque Victor diga que no tiene nada que ver con la sociologia, yo
creo que si lo tiene, y estd relacionado con la sociedad en su conjunto. Es decir. no sélo en Chile sino
en el resto del mundo. la sociedad de consumo le impone a los ciudadanos la adquisicion de determinados
bienes y una serie de “valores ™"y es por ello que la musica debe ser analizada dentro de ese contexto.
Si un individuo asiste a un asado acompaiado con una gran radiotransmisor y a pesar del volumen
no escucha la musica. ese es un problema no solo de la masica sino de la sociedad en que vivimos,
es en rcalidad un asunto que nos excede como mdasicos. Ahora, es interesante también considerar qué
pasa con Internet, al poner a disposicion de las audiencias una multiplicidad de estimulos sonoros,
una verdadera enciclopedia que contribuye al curriculo oculto que se estd dando en la educacion de
los jovenes. es finalmente un hecho educativo de la maxima importancia y que no es menor en el
momento de formar gustos musicales. Cuando un estadio se llena con 60.000 personas para escuchar
a un grupo rock no estdn experimentando o especulando con sus gustos propios, ya existe un gusto
previamente definido.
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Juan Pablo Gonzilez

Casi no iba a hablar, pcro digamos dos cosas. Primero, la importancia de establecer didlogos entre la
industria, la academia. las sociedades autorales. los musicos, los compositores. los roqueros. los
contempordneos, el Estado también, creo que es algo que puede ser beneficioso para muchos. Obviamente
estamos en un marco académico, que lo hayamos hecho cn el Instituto de Musica. que lo haya convocado
Resonancias, que instala a un marco académico. naturalmente hace que Victor Alarcén se sorprenda
con el hecho de que haya un represcntante de dos millones y medio de televidentes, representantes
de la balada romdntica, frente a nosotros que tenemos 200 personas u 80. Pero en todo caso. estoy
dando por concluidas algunas ideas: el mercado es asi, esta haciendo pop. el *“Rojo” esta muy bien.
cllos disenan cantantes. funcionan dc ese modo. la gente se entretiene con eso. el auditorio esta
satisfecho y podemos. de alguna manera, como decia Tito Escdrate -dentro de ese nicho que ya esta
funcionando- a lo mejor instalar mayores grados de creatividad: estamos en un ambito estético. que
es muy complicado administrar.

El tema de la estética y la cultura de masas es un asunto pendiente para un proximo coloquio. me
imagino. Es complicado. y legitimamente desde la academia nosotros instalamos el tema de la estética,
el del arte. el de la creacion. ya sea en la misicadocta o en la musica popular, entonces nos enfrentamos
a cste mercado mds producido. mas de disefio. mds de estudios de mercado, mas de rating. mas
tendiente a la masa. que es satisfecha a través de estos productos. Ahora. la musica necesita silencio
para existir. por eso -y se reclama mucho desde el dmbito académico-. de hecho. los compositores son
los que mas pueden reclamar.

Desde el punto de vista de los derechos de autor, entiendo que en un mall hayan tres fuentes musicales
simultaneas, son monedas que estdn cayendo para los artistas nacionales y estd muy bien que asi sea;
pero, por otro lado, hay un legitimo reclamo. yo dirfa, del @mbito del musico -que por el lado de la
musica popular tiene que ver con cl reclamo hacia la radio-, hacia la falta de difusion, de espacios de
silencio en la radio. donde €l pueda poner su musica. Como en las frecuencias de radio. la discusion
contra las radios piratas. por e jemplo, los silencios estdan todos ocupados, estan llenos ya de produccioncs
musicales, y nosotros reclamamos por ese derecho al silencio para instalar nuestras propuestas. Tu
decias Santiago. cudles serian las razones por las que habria que intervenir ¢l mercado, lo cual es una
pregunta que queda pendiente. Algunos ejemplos de intervencion son los de México, para el cual el
desarrollo cultural es una materia de seguridad interior del estado, para detener la influencia de Estados
Unidos: el dc Brasil, que tiene que defender la lengua portuguesa porque el bolero se les viene encima.
lo cual atenta contra su identidad nacional: el de Estados Unidos, donde hay lcyes laborales muy fuertes
que protegen a los musicos y técnicos. Aqui quiero llegar al punto: la misica popular transmitida a
la masa debe producir estabilidad social: o sea, la musica. desde el punto de vista del sistema dominante,
debe producir satisfaccion, estabilidad, contento, no puede ser una musica que induzca a la critica, al
cuestionamiento, a la rebeldia. ;Cuadl fue la primera intervencion del mercado en Estados Unidos? La
del FBI en relacion al rock & roll, cuando se dieron cuenta que los niiitos blancos estaban escuchando
los discos de los negros, y que Elvis Presley estaba moviendo las caderas y que habia un DJ que estaba
incitando al desorden. Entonces, realmente no queremos musica que subvierta. que mueva mucho la
cosa. Desde este punto de vista, vuelvo a insistir. lo que nosotros hacemos es folclor. es musica en
vivo, por tradicidn oral, escuchamos. ese es el verdadero folclor del siglo X XI. la musica contempordanea,
la musica alternativa de la misica popular, que no estd en la television, que no esta en los millones
dc disco vendidos. sino quc esta cn el ritual el concierto en vivo. ;Quién habia hablado de ritual,
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cuando un compositor habia hablado de ritual? Alfonso Letelier no hablaba de rituales, Domingo Santa
Cruz no estaba preocupado por restaurar el ritual: ahora estamos preocupados por instalar el ritual, y
ese es un asunto que viene de la tradicion oral. no del mercado.

Gabriel Galvez

Lo unico que queria acotar, en relacion a lo altimo que tu decias [dirigiéndose a J. P. Gonzélez], es
sobre Adorno. El definié precisamente a la musica como *“oracion desmititicada™. Esto tiene mucho
que ver con la idea de rito. Orar es un rito.
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RESUMEN. La publicacion "Discografia de Margot Loyola" (1995) es el
punto inicial de una incsperada discusion con el Dr. Juan Pablo Gonzilez,
a propdsito de su texto "Musicologia popular™. En éste el autor soslaya
dicha discografia por tratarse —segun él— de mdasica folkldrica y no
popular. Esta distincion excluyente reanima la recurrente controversia
cpistemoldgica polarizada entre los enfoques orientados a repertorios y
géneros. versus los enfoques de proceso, asunto que asoma en este articulo.
mediante el andlisis de la trayectoria artistica de Margot Loyola bajo los
parametros con que Gonzalez define la musica popular, demostrando las
correlaciones entre ambas.

1. Presentacion

A fines de 1994 me fue encargada la realizacion de la discografia de Margot
Loyola para su publicacion en Revista Musical Chilena 2, con motivo del
Premio Nacional de Arte que en septiembre de ese mismo aio el Gobierno
de Chile le concediera a la ilustre folklorista. Aflos mads tarde. se publica el
articulo “Musicologia popular en América Latina: sintesis de sus logros.
problemas y disefios” 3, donde el Dr. Gonzdlez sefala los lincamientos y
alcances de un campo musicoldgico reciente, que aborda las elaboraciones
musicales mediatizadas con propésitos de mercado. En el texto se seiala
también los obstdculos de este campo. entre los que destaca la escasez de
~discografias completas sobre mdsicos latinoamericanos™ 4, situacion
cndémica que se constata en la escasa informacion discografica publicada
por la propia industria del ramo. Pese a ello, el autor omite entre sus referencias

la discografia antes mencionada.

Llevado de mi decepcion —mds que de mi curiosidad cientifica—. quise
saber la razén por la cual mi colega omiti6 justamente un traba jo discografico
cuyo proposito no fue sino hacer un aporte sistemadtico y documental a
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posteriores estudios musicolégicos. “Lo que ocurre, es que el repertorio de
Margot Loyola no es popular-urbano. sino folklérico-rural”, fue en resumidas
palabras la respuesta que recibi en una comunicacién personal.

Discrepé entonces y ahora con tal argumentacion. por lo que me di al ejercicio
de someter a andlisis el proceso discografico de Margot Loyola. siguicndo
los perfiles que el Dr. Gonzalez precisa en su articulo para delimitar el campo
de estudio dc lo que se ha definido como nutsicologia popular. Quiero aqui
presentar entonces, los alcances de una produccion discografica que. teniendo
su sustento en los acervos musicales de la tradicion oral chilena, es resultado
y a la vez hilo conductor de procesos propios de las sociedades modernas
y las cstructuras industriales de la produccion de arte y entretenimiento.

2. Algunos antecedentes

Antes de la aparicién de Margot Loyola en la escena artistica y urbana, los
medios de comunicacidn e industria cultural venian promovicndo el desarrollo
y mantencién de un imaginario-pais donde las figuras excluyentes del huaso’
y la china —hombre y mujer campesinos de la zona central de Chilc—
constituian un referente social unico e idealizado de nacionalidad. afirmando
con ello una nocién hegemonica y centralista que establecia en el discurso
estético la unificacion del ser nacional®, sobre la base de una pretendida
musica criolla, la que en su estereotipo inflexible negaba cualquier elemento
musical proveniente de culturas regionales o locales que arriesgara el ideario

de unidad geopolitico-cultural.

Las Hermanas Loyola junto al Diio Rey-Silva. encarnando el emblemadtico arquctipo
nacional del huaso y la china. en 1943. tres aiios antes que las Loyola incorporaran a su
repertorio. las midsicas de otras culturas y regiones. (Foto gentileza Fondo Margot Loyola
Palacios. PUCV)
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El peso de esta senda también marco parte del traba jo inicial de las hermanas
Loyola. Peroel dio ird incorporando en surepertorio de géneros tradicionales
mestizos, piezas y programas de musica indigena y luego regional, iniciando
en la scgunda mitad de la década de 1940, un proceso orientado hacia la
interpretacion de un repertorio multiétnico que dio inicio a un trabajo
discografico y principalmente ecscénico sin precedentes. Este proceso se
acentuard con la disolucion del dio. Entonces surge Margot como una
intérprete multicultural y de la interculturalidad, que cn su multifacética
performance comenzard a representar la diversidad cultural y étnica de Chile.
En lo sucesivo. su trabajo escénico y discogrifico incidirdn profundamente
en un cambio de paradigma estético-ideolégico. promoviendo las bases para
revertir el proceso de hegemonia que representaba la masica criolla. En esta
nueva etapa se incluyd una gran muestra de expresiones rcgionales, diversas
y heterogéneas entre si. Estos nuevos productos construyeron sus referencias
sobre procesos de documentacion en contextos socioculturales y con cultores
definidos. Sin embargo, ellos no estuvicron dirigidos al fortalecimiento de
dichos contextos de la oralidad, sino que se orientaron al publico urbano a
partir de plataformas mediales, principalmente vinculadas a la industria
discografica y la actividad radial. y en donde intervinieron propuestas
interpretativas muy cercanas al teatro moderno. tijando y cimentando pautas
que posteriormente dieron contenido a movimientos politicos de amplia
repercusion social.

Presentados estos antecedentes. estimo necesario discutir aqui acerca de los
alcances conceptuales implicitos en este proceso discogrifico. a la luz de
los lineamientos y caracteristicas con que el Dr. Gonzdlez ha definido el
campo disciplinario de la Musicologia Popular.

3. Lo popular de una discografia de interpretaciones folkloricas

En los fundamentos de este promisorio campo, Gonzdlez define la musica
popular urbana como: a) una musica mediatizada, en cuanto proceso en que
ni artista ni publico pueden prescindir del soporte industrial y tecnolégico:
b) una musica masiva. en el presupuesto que ésta obedece a una demanda
simultdnea y globalizada. dispuesta en procesos suprasociales y
supranacionales: ¢) una mdsica moderna, en atencion a sus feed-back con
la industria cultural, la tecnologia y las comunicaciones. “desde donde
desarrollasu capacidad de expresar el presente, tiempo histérico fundamental
para la audiencia juvenil que la sustenta™ 7.

a) Lo moderno
El primer aspecto quec me parecc apropiado analizar, es la vision moderna

de la propuesta de Margot Loyola, y el cardcter modernizante que logra
proyectar en la interpretacion del folklore musical.
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A muy pocos afios de darse a conocer, la Loyola se impondria por sobrc
todas las cantoras urbanas de musica folkldrica de la época. Su propuesta
estética comenzd a surgir guiada tanto de su talento intuitivo. como de las
sugerencias y orientaciones profesionales que recibié de importantes
académicos del Instituto de Investigaciones Folkldricas de la Universidad
de Chile 3, instancia universitaria a la que tempranamente se vinculd y que
sin duda la ayudé a descubrir aquel punto medio en el que situaria su arte :
ese lugar ecléctico ubicado entre lo erudito del académico, la tradicional de
la cantora de oficio y lo popular del publico masivo. Margot Loyola —que
hasta ese entonces cantaba a dio con su hermana Estela— no era la tnica
figura que comenzaba a destacar con una propuesta profesional. Ella coexistio
con Esther Soré, la Negra Linda, indiscutida y popular figura del cantar
criollo y el cine nacional. Con la Soré, la Loyola compartié la rigurosa
escuela lirica de Blanca Hauser e incluso aprendi6 de ella algunos recursos
como cl maquillaje escénicos.

Sin embargo, la propuesta de Margot Loyola comenz¢ a distinguirse no sélo
por sus pardmetros técnicos y formales, sino principalmente por una marcada
tendencia a la elaboracion de un programa musical y coreogrifico apoyado
tanto en proceso de documentacién histérica como etnogrdfica. Es asi como
en 1946 y con motivo de celebrarse el centenario de la disciplina del folklore.
Margot Loyola y su hermana Estela llegaban al escenario del Teatro Municipal
de Santiago presentando un programa que cn tres partes abordaba musica
y danza de la cultura mapuche, la patria nuevay del folklore del siglo XX.9
El programa, que estaba caracterizado con vestuarios pertinentes, se sustentaba
en los trabajos de investigacion del equipo académico del Instituto de
Investigaciones Folkldricas de la Universidad de Chile. en el que por entonces
participaban Pablo Garrido, Carlos Isamitt, Eugenio Pereira Salas. Jorge
Urrutia Blondcl. Carlos Lavin y Alfonso Letelier.

De este modo, la propucsta de Margot Loyola comenzaba a encarnar el
ideario de una inteliguentsia que se dio por mision “dar a conocer lo mds
fielmente posible los valores de nuestra musica™ ', ideario que la artista fue
materializando a partir de una concepcién moderna de la representacion
escénica, en un intento inédito e inicialmente intuitivo en el que finalmente
logra llegar al sujeto urbano, masivo y universall!, con un especticulo
documentado y diddctico!2, cuyo sustento coincidia en lo esencial con los
postulados dc la interpretacién dramdtica de Stanislavski.!?

11. Entre tines de ladécada de 1957 y 1961. Margot Loyola realiza dos giras por la Unién Soviética.
Sus recitales logran una masiva acogida en un piiblico absolutamente desconocedor del folklore musical
chileno. La gira se extiende por diversas repuiblicas de la ex URSS y otros paises socialistas. como
Checoslovaquia. Polonia y Rumania.

12, “Compartiendo ‘elementos del teatro diddctico. con cédigos del teatro épico. emparentado este
tiltimo con la poética de Horaciof....). la que intentaba conjugeu lo atil con lo agradable. con la intencion
de estimular al puiblico hacia el conocimiento™. En Kurapel. Alberto. 1997. Margot Loxola, la escena
infinita del folklore. FONDART. Santiago. p.118.

13. “Para mi la proyeccién es lograr revivir aquella emocién que los maestros empiricos y el paisaje
dejan enuno™. VerRuiz. Agustin. 1995. op.cir..p. 31.
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9. El evento. denominado
Festival de Danzas y Cantos
Folkléricos comenzd a las 15.00
horas del sabado 24 de agosto
de 1946. La primera parte.
llamada Muisica Araucana,
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por los hermanos Arias. Ver
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académica que realizé la
seleccion de temas de la
antologia discografica Aires
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En ella el testimonio cultural construido con técnicas positivistas,
definitivamente le comenz6 a ganar terreno a la ramploneria e idealizada
ficcion que los creadores urbanos dibujaban la escena campesina. En su
propuesta se hace presente una metodologia exhaustiva en la recopilacion
de la musica y la danza, basada en técnicas de observacion social bastante
adelantadas para su época'*, seguida de una cuidadosa eleccion de los temas
y de los detalles interpretativos que definen su performance. Ella misma nos
recuerda: “En La Unién Soviética realicé dos discos' bajo un estricto régimen
de trabajo: cuatro personas corregian todos los aspectos estil{sticos™.!®
Cuando se trata de la interpretaciéon musical, los cuidados estardn
concientcmente puestos en el proceso técnico-estilistico conducente a su
inconfundible estética, resultado de una correcta interpretacion o interpretacion
mejorada. Destacaran entonces, su impostacion. coloracién, vibraro, diccion,
temperacion y fraseo. Aunque su propuesta tienda a reivindicar los valores
de la cultura rural-tradicional y reencontrar en ella las raices de nuestra
identidad y destino sociales. todo su trabajo esta orientado a un ptblico y

un consumidor urbanos.

Parte de los registros fotograficos de estudio
que las Hermanas Loyola se hicieron para
promover su primer recital de miisica
indigena mapuche. Ano 1946.

No es antojado sostener que la miisica de Margot Loyola tiene en su concepto
y propdsito artisticos, una profunda raiz positivista, toda vez que su elaboracién
estética apunta a la construccion de una propuesta universalmente valida,
entendiendo que lo universal lo constituyen parametros que estan definidos
por la convergencia de ciertas convenciones occidentales y de las que la
Loyola se hace paite. Conciente de la necesidad de universalizar su propuesta,
ella trasciende a la cultora, aplicando todo cuanto ha estudiado en la academia.
No se trata entonces de reproducir sin mds una determinada versién original,
confinada porel limite de sus codigos al uso local, sino mds bien de reelaborar
la versién original en una propuesta al alcance comprensivo de otros publicos
y consumidores, mediante codigos de una estética etnocéntrica que refiere
como universales los parametros que occidente estima concernientes a todo
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cl género humano. La sola idea de acomodar fuera de su contexto original
y mediante soportes mediales. los segmentos escogidos de una determinada
tradicion musical, bajo la forma ya de un espectdculo, o bien, de un producto
audicion diddctica. obedece a una concepcidn proyeccionista generada por
las posturas mds positivistas de la disciplina del folklore. En la prictica, la
propuesta de la Loyola corresponde a un discurso dcl centro acerca de la
periferia. Esto se vincula directamente con el interés y propdsito dc traba jo,
que sin duda se socializ6 en un contexto propiamente urbano. A diferencia
de una cantora de rodeo o de trillas que interactiia en un contexto
eminentemente rural. las dos mds grandes figuras del canto tradicional
chileno. Margot Loyola y Violeta Parra. eran en lo esencial cantantes populares
y urbanas, ya fuera que el cscenario fuera cl Teatro Municipal o una pena
folkldrica.

La consolidacién del repertorio de Margot Loyola ocurrié entre los afos
1943 y 1972, periodo en que la artista plasmé en su discografia la diversidad
de su repertorio. manteniendo una popularidad y una vigencia permancntes
que se extendieron hasta la década de 1990. Durante las décadas de 1950
y 1960 y como consecuencia de la solidez de su propuesta, le tocé asumir
el rol de una imagen publica cuyo modelo contribuy6 a inspirar un proceso
histdrico, en el cual nuevas generaciones de musicos progresistas dedicados
a la difusion de la cancién folkldrica, asociaron el cambio paradigmatico
que impulsaba la Loyola con la promocién de una renovacion estética que
acompanara una revolucion social.

Con todo lo anterior. seria muy limitante intentar entender lo moderno en
Margot Loyola bajo la dptica de un producto de moda, asi como tampoco
su popularidad se puede comprender como el refle jo de un gusto social por
arcaismos atavicos. Mds bien, su modernidad —y aun su propia vigencia—
se basa en un pleno ajuste a las tendencias contempordneas de su época. lo
que viene a destacar su permanente preocupacién por la actualizacion de su
trabajo y correspondiente con los movimientos sociales contingentes. Si nos
ubicamos en el contexto de mediados de 1940, su propuesta guarda. en aquel
entonces, mas de alguna relacion con vanguardias como, por ejemplo. el
formalismo, en cuanto que su proceso de reelaboracién y desarrollo estético
no solo se sustentan en criterios cientificos. como por ejemplo. las técnicas
etnograficas. de registro y validacién de informacién, sino que ademds va
dirigido a un contexto urbano, enriqueciendo la cultura de la ciudad'’. pese
a que, en buena medida, la Loyola como intérprete levanta en su tematizacion
un discurso que reniega de la urbe contempordnea.

b) Lo masivo

Congruente con la proposicion del Dr. Juan Pablo Gonzilez, no puede
soslayarse el aspecto masivo que a través del disco alcanza la misica
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17. Ver Trotski. Ledn. 1973. Sobre Arte x Cult
Alianza Editorial. Espana.



ESTUDIOS

18. El aio 1946 las Hermnanas
Loyola introducen bajo la
conduccion documental de
Carlos Isamitt. repertorios de
misica mapuche. enun
concierte realizado en el teawo
Cervantes. con motivo del
centenario del término folklore.
Este hecho. junto a los primeros
traba jos de recopilacion
iniciados por Margot Loyola
ese mismo aio. serdn los inicios
de un proceso de construccion
de alteridad mucho mds diverso
y heterogéneo.

19. Ver Ruiz. Agustin. 1995.
op.cit,p. 24
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tradicional. La progresiva integracion de alteridades que el trabajo de la
Loyola va a iniciar, ya en el disco. ya en cl escenario o en la escuela de
formacion y perfeccionamiento docente, levantara entre los sectores
progresistas y luego en el publico general. importantes grados de adhesion
a las culturas hasta entonces negadas, ocultamiento sistematico del
establishment que serd asociado con la postergacion social. Seguidores de
un movimiento de escala continental, el publico adepto —y en su calidad
de seguidor de una maestra y una causa— comenzara solidarizar con la idea
de aunar la integracion de todos los folklores y las identidades regionales
con la reivindicacion de todos los derechos sociales. En este sentido. la
interpretacion integradorade Margot Loyola —siempre ajena a todo manifiesto
politico-doctrinario expreso— logra ser masiva conforme a la amplitud del
espectro que ella convoca, mismo que comparece cn su produccion disquera.
Y este aspecto no es menor. Antes de la llegada de las Hermanas Loyola al
sello VICTOR, la produccion discogrifica de musica folkldrica chilena se
restringia a cuecas y tonadas, dos caras de una misma moneda que de forma
resumida refle jaban un discurso de alteridad referida exclusivamente al sujeto
rural de la zona central de Chile, base geografica del proceso de identidad
mestiza que ya en la colonia temprana dio forma a la incipiente nacién de
Chile.'®

Pero los rasgos mds evidentes de la dimensién masiva estd en su popularidad.
Y otra vez nos sirven los casos de Margot Loyola y también de Violeta Parra.
La masica folklérica en Chile —ya sea, géncros o repertorios— bien puede
ser mads 0 menos conocida. segiin sea el prblico a considerar. No obstante,
a nadie en Chile le ha sido indiferente el nombre de nuestras dos grandes
artistas. Aunque de la obra de ambas no se conozca mds que un reducido
nimero de canciones —sean ya recopiladas o creadas—, en ambos casos se
impone la figura del artista por sobre su obra. rasgo indiscutible de popularidad
y que hoy se expresa tanto en memoriales y cierta tendencia de culto a la
persona. Después de cincuenta y un afios de grabado su primer disco y
estando de paso por México. Margot Loyola recibe la noticia de haber sido
galardonada por el Gobierno con el Premio Nacional de Arte. La recepcién
que el pueblo de Santiago le brinda a lo laigo del trayecto entre el aeropuerto
y su casa es apabullante. Semanas mds tarde se vuelve a abrir al folklorc el
Teatro Municipal de Santiago, después de toda una dictadura de militarismo
y eurocentrismo en que la primera sala del pais se mantuvo obstinadamente
negada a las expresiones populares. El puiblico se manifiesta durante meses
cclebrando en distintos puntos del pais la premiacion. Margot Loyola
reconoce: "He sentido la autenticidad y generosidad de mi pueblo. Ha habido
lagrimas, flores, mucha alegria en el hombre comin y en el no comin. en
los homenajes y no homenajes. Hace pocos dias viajaba en un taxi y el chofer
me dijo: <Gracias por todo lo que nos ha dado>. Este premio ha tenido una
repercusion como nunca la tuvo antes y eso es muy bueno para nuestra
musica y nuestra identidad™ '°. No se puede negar pues, que Margot Loyola
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ha cntrado en una fase final de canonizacion, si es que en su caso se puede
hablar de proceso terminal, mientras que Violcta Parra ya ha sido santificada,
rasgos inconfundibles de popularidad y masividad.

No obstante. detrds de estos procesos ha estado la industria cultural
construyendo evocacion e incitando — muchas veces bajo la promocion de
imdgenes antagdnicas y alternativas— el incremento del mercado y el
consumo.

¢) Lo mediatico e industrial.

Tempranamente Margot Loyola orientd su carrera artistica al desarrollo de
una propuesta interpretativa que le permitiera abordar un universo folklérico-

musical diverso y geograficamente disperso. propuesta que consolidé enel- -

cscenario. Sin embargo. esta consolidacién habia comenzado ya antes en su
trabajo discografico. iniciado en 194320, cuando atn integraba el dio
Hermanas Loyola. binomio en que se inicia Margot y que se hizo a la fama
en 1938, al ganar el concurso de Radio Pacifico®'. que promovia el hallazgo
y fulguracion de nuevas estrellas de la cancién en el dmbito nacional.

Hasta cntonces. la mayoria de las cantoras no tenian otro horizonte laboral
que los boliches y restoranes. Algunas se establecian con casas de canto o
quintas de recreo. Las mds atortunadas lograban llegar a la radio y el teatro
costumbrista. El trabajo de la Loyola marcara en lo sucesivo un nuevo
derrotero para los artistas del canto tradicional. *Sin duda, el ejemplo de
ellas (de las Hermanas Loyola) interesd a las hermanas Parra, especialmente
a Violeta. a quien se le escuch6 decir: <seremos como las Loyola pero las
superaremos>" 22, A partir de entonces los intérpretes de la cancion folklérica
chilena apuntardn con especial énfasis a la reivindicacion de su actividad a
través de los procesos medidticos. tales como la radio. el disco vy,
posteriormente, la television. En este sentido. y mds alld de la santidad de
sus fuentes repertoriales y del rigor de sus metodologias. las actividades
musicales de la Loyola y la Parra cobran su mayor proyeccion en los recursos
medidticos a los que pueden ellas acceder. La propia Violeta Parra dirigio
un programa de radio donde reproducia el mundo campesino, trayendo a la
mano una serie de recursos tecnoldgicos dispuestos para su recreacion
sonora??. Por su parte, Margot Loyola dirigié un programa en Television
Nacional de Chile durante el pcriodo de la Unidad Popular.

No se puede negar que ambas folkloristas trabajan con materiales recogidos
de la tradicion oral. pero no mcnos cierto es que a partir de entonces dichas
expresiones irdn trasladando cada vez mds su enfoque a los medios y soportes
tecnoldgicos. Margot Loyola. provista de una vigorosa propuesta interpretativa
y secunda por una rigurosa técnica vocal. triunfa en el disco y en la década
de 1950 pasa a ser artista exclusiva de RCA. Por su parte, Violeta Parra,
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20. Ver Céceres Valencia. Jorge.
1998. L Universidad de Chile
vsu Aporte a lu Cultura
Tradicional Chilena: 1933-
1953. FONDART, Santiago. pp.
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21. Mayores antecedentes
biogrdficos. ver Ruiz, Agustin.
1995. op.cit.. pp. 29-30.

22. Sdez. Fernando. 1999. La
Vida Intranquila. Violeta Parra,
Biografiu Esencial. Editorial
Sudamericana. Santiago de
Chile. p. 47.

23, Canta Violeta Parra. Radio
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sig. 76.
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duefia de un indiscutible genio creador y gran talento para la ejecucion
instrumental —aunque menos afortunada en sus recursos para la interpretacion
vocal — firma contrato con Odeon, filial de EMI y competencia mundial de
RCA. En resumidas cuentas, entre las décadas de 1950 y 1960 las dos figuras
mds descollantes de la cancion folkldrica chilena trabajan para empresas
transnacionales e imperialistas. Nada mds le jos de los procesos de la cultura
folkldrica y. en cambio, qué cercania con la concepcion moderna del arte y
la produccion cultural.

Dos imdgenes de una
misma faceta. En 1950
Margot Loyola inicia una
carrera de solista. La
transnacional RCA la
contratard como artista
exclusiva por casi dos
décadas. En ¢l volante de
la izquierda el sello la
promociona bajo la
aparienciadeunaestrelia
internacional. destacando
los innegables atributos
de su belleza fisica. En
el otro volante. el scllo
promueve una estampa
tipica de cantora con que
la artista recorre Espana.
Francia, Checoslovaquia.
Rumania. Polonia y gran
parte de la Unién
Soviética entre los anos
1957 y 1962. (Foto
Gentileza Fondo Margot
Loyola. PUCV)

MARGOT LOYOLA

graba exclusivamente para:

RGY 3

pIsCos RCAVICTOR

Margot

Lovola

artista exclusiva

. b
RCA \VICTOR =

De forma correspondiente. tanto la discografia de Margot Loyola como la
de Violeta Parra alcanzaron su mayor significado entre el ptblico urbano,
y en el publico rural fue cobrando relevancia en la medida que éste fue
incorporandose al uso de los medios masivos de comunicacion: la radio, la
television y el casete.

Por otro lado. no es nueva la estrategia de la industria discografica que
vincula parte de su produccién con expresiones de la musica local y,
principalmente, con artistas del medio*. En su afdn de crear o administrar
mercados definidos por las expectativas de imaginarios colectivos especificos.
los sellos desarrollan constructos etnicitarios?>. Margot Loyola y Violeta
Parra. por ejemplo, definen sobre un mismo universo musical, procesos
creativos y artisticos sustentados en el disco. pero muy diferenciados entre
si, por lo que las discografias de ambas no serdn productos homologables.
Luego. y tras sus respectivas figuras se constituirdn publicos consumidores
alternativos, mas o menos convergentes, constituidos sobre la base a sus
propias distinciones y selectividades en torno a las estéticas e ideologias que
la industria cultural refiere de sus artistas consagradas.
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Qué es. entonces. lo que los folkloristas hoy claman a las autoridades
gubernamentales? ;Cudl es el sentido de sus reivindicaciones? Principalmente,
lo que se demanda son ciertas garantias, bajo la forma de disposicion
legislativa. para la obligatoriedad de programacién folkldrica en las radios
y porcentajes minimos de contratos en los canales de television. Los propios
artistas del rubro reconocen que los mejores tiempos de la musica tolklérica
fueron los afos en que por ley los especticulos de los establecimientos
nocturnos debian cerrar con grupos de mdusica chilena, situaciéon que tuvo
su fin con el inicio de la dictadura militar. Sean cuales fueses los fundamentos
de los intérpretes del folklore musical. los folkloristas, al igual que cualquier
otro musico pucsto en el circuito de la grabacion comercial. esperan lo mismo
que todos: que su musica se difunda y consuma masivamecnte.

4. Breve conclusion.

El andlisis de los anteriores casos no quiere sino mostrar un enfoque para
abordar la musica popular en cuanto proceso. independientemente de la
temdtica que cn ellase desarrolle. No es. por tanto, el género musical lo que
estd en cuestion al momento de definir qué es lo que entendemos por musica
popular, como tampoco el mayor o menor grado de recursos provenientes
del lenguaje musical académico o docto occidental. De hecho. mucho de
estos recursos ya han sido puestos al servicio de la musica popular.

En cambio. lo que si parece pertinente considerar son las interacciones
sociales que una determinada mdsica comporta, en atencién a los medios y
soportes que a dicha interaccion le son imprescindibles. Entendiendo que
la misica no e¢s sino estructura y sintesis de sistemas sociales que hacen
musica y que. cn cuanto tal. deben sus existencias a las musicas que hacen.
no es posible entonces prescindirde la dimension social a la que tal produccion
estd referida. Esta condicion parece irrenunciable para definir cuando la
musica es popular o cudndo no loes. No serd determinante entonces. precisar
tanto qué tipos de musicas son o pueden ser populares. sino mds bien qué
tipos de experiencias sociales ocurren en torno a determinadas musicas. No
hay que olvidar que la definicidn de este campo disciplinario opera sobre
una dimension social. La cancién es folkldrica en cuanto su proceso de
oralidad es estructural para su realizacién. Por el contrario, cuando dichas
expresiones son llevadas de un proceso oral a otro medial. y en esa operacion
son transformadas para sus nuevos soportes y propositos —en estc caso
comercial —. entonces estamos frente a un proceso de musica popular.

Por estas razones estimo pertinente en un contexto como el latinoamericano,
incluir las discografias de muisica folklorica como parte del andlisis de la
musicologia popular.
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Un Scherzo en busca de autor

1. "Not all editors are as frank
with their auclience as they
might be...” Traduccién mia.

JUAN FRANCISCO SANS
Escuela de Artes, Universidad Central de
Venezuela

RESUMEN. En este trabajo se plantea una reflexion acerca del oficio del
editor musical. a partir del examen de un caso particular. Se trata de la
edicion de la Sonata en mi menor de Redescal Uzcategui (Caracas, 1871-
1943). tnico espécimen del género enla Venezuela del siglo XI1X que
perdura en nuestros dias. El hallazgo de un scherzo perteneciente a esta
obra. posterior a la publicacion de la misma, genera una serie de dudas y
preguntas acerca de la validez de la critica en el proceso de edicion. En una
suerte de confesion, el autor admite las limitaciones del método. pero a su
vez reconoce sus virtudes.

“No todos los editores son tan francos con su audiencia
como deberian serfo...”"" (Grier. 1996:8)

Porlo general, los escritos que anteceden a las ediciones musicales refle jan
los éxitos de la empresa. es decir. aquellos aciertos incontestables de la
publicacion: en grado menor, se deja constancia de las dudas surgidas a lo
largo del proceso. por aquello de la objetividad cientifica: y nunca. o casi
nunca. se confiesan abiertamente los verdaderos problemas, que en el me jor
de los casos permanecen disimulados detrds de toda la retérica académica
propia de estas circunstancias. Después de leer las introducciones, notas a
la edicion, prefacios. estudios preliminares y memorias de una edicidn,
siempre quedo con el sabor de que todo fue perfecto. quizds con uno que
otro problemita de menor cuantia, cuando lo mas probable es que el camino
haya estado plagado de toda clase de dificultades. Esta actitud de los editores
es perfectamente comprensible, ya que ellos saben me jor que nadie que los
financistas jamads se arriesgaran a publicar un producto dudoso: una confesion
explicita de su parte implicaria el rechazo inmcdiato del consejo de
publicaciones. La filosofia de los editores es que en el camino se enderezan
las cargas: si repardsemos en todas las incertidumbres que surgen a lo largo
del proceso editorial. jamds se publicaria una sola nota. La paradoja es quc
ciertamente se aprende mds de todas estas dudas que de las certezas, mas de
los errores que de los aciertos. tal como pregonaba aquel maestro cuando
aconse jaba a un aspirante a aprender su oficio: “muy bien. vayay veaa quien
lo hace mal. y no lo haga usted asi™. Los contraejemplos son estupendos
desde el punto de vista diddctico. y pueden servirnos para saber al menos
qué no hacer.
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Si revisamos los textos sobre teoria, métodos y técnicas de filologia musical
y critica textual. encontraremos eventualmente consejos que se pueden
amoldar o no a nuestras propias necesidades. Pero revisando los mds
conocidos.” nos percatamos de inmediato que estdn escritos en su mayoria
por cxpertos en musica antigua europea. haciendo referencia constante e
inevitable a su propia campo. lo que los hace impracticables para masica de
épocas mds cercanas y de otras regioncs geograficas. Caldwell (1985:67) lo
declara con toda explicitud en su cldsico texto Editing Early Music: “En
edicion de masicade tiempos comparativamente recientes, las dificultades
cstdn considerablementc aminoradas. (...)". cosa que por supuesto no es
cierta en lo mas minimo. Las dificultades son diferentes. pero nunca de poca
monta. El asunto es que si a ver vamos. incluso en las condiciones ideales
de investigacion que estos textos plantean. cada publicacion se presenta
como un caso ad hoc. con sus propios problemas y soluciones. En general,
lo que sirve para un repertorio, no sirve para cl otro. Editar se torna asi en
un verdadero reto a la imaginacion, que requiere que el editor se involucre
profundamente con el contexto de emision y el de potencial recepcion. esto
es. ponerse simultineamente en el lugar del compositor, del intérprete y del
publico. En lo personal. los problemas de la misica con los que he tenido
que lidiar son absolutamente suwi generis en todos sus aspectos, y poco se
amoldan a los paradigmas que plantean estos textos centrados en el repertorio
europeo. El repertorio de América Latina exige justificar de manera especial
las decisioncs editoriales que uno se ve obligado a tomar, por las circunstancias
tan particulares que rodean la musica con la que se trabaja. que no suele
ajustarse al canon ni a la tradicion editorial conocida.

Tuve una estupenda maestra de musicologia, que no cesaba de aconse jar
que jamds se dieran aseveraciones tajantes con relacion a los temas que uno
trabajaba, ni siquiera teniendo los documentos que las confirmaban por
delante. Lo mds lamentable y doloroso es que uno tuviera que retractarse
mads delante de alguna de ellas. A su juicio, lo mds sensato era declarar
nuestras limitaciones, y decir sélo “hasta donde sabemos...”, “hasta donde

e

llegan las investigaciones, podemos afirmar que...”. “en la medida que se
han ido descubriendo cosas. nos permiten saber que...", y otras frases poco
comprometedoras por el estilo. El trabajo que comento aqui me permitid
experimentar csto de la manera mas vivida, y saber que nunca hay nada
definitivo. sino que la investigacion musicoldgica (incluida por supuesto la
edicion critica de musica) son apenas aproximaciones sucesivas a un objeto
de estudio. siempre sujeto a revision, siempre por mejorarse. Cuando en
1997 publiqué la dnica sonata para piano que se conoce en partitura escrita
por un compositor venezolano del siglo XIX -la Sonata en mi menor de
Redescal Uzcategui (Caracas, 1871-1943)— jamds pensé en el peso de
conciencia que dicha publicacion me acarrearia hasta cl dia dc hoy. Escribo
estas lineas para expiar hasta donde sea posible esas culpas. Habfia tenido
mucha suerte con los materiales originales pertenecientes a este gran pianista

ESTUDIOS
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3. Para una mejor referencia
acerca de la vida y obrade
este compositor y pianista
venezolano. véase mi articulo
del 2002. “El inexplicable
silencio de Redescal
Uzcdtegui™. cuyas referencias
se encuentran en la
bibliografia.

4. Primeros acordes es una
obra ingenua y con evidentes
problemas técnicos. tipica de
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por vez primera en la
composicion.
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en El Cojo Hustrado en
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correspondiente al 1/17/1896.

6. Publicada por El Cojo
Hustrado. e 15/02/1893.

7. *L’oeuvre particuliere
n’etait qu un exemplaire
d’une genre détini par une
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circonscrite par une forme,
d’une idée qui. elle. ne serait
pleinement et totalement
réalisée quavec
1"acheévement de I"histoire de
cette forme™. Traduccion mia.
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y compositor venezolano (partituras, fotografias, programas de mano y
articulos de prensa). ya que habian sido celosamente conservados en
rclativamente buen estado por su nieto homénimo, quien me dio acceso
franco a los mismos.

La produccion musical de Redescal Uzcdtegui que se conserva es muy
exigua, debido a las circunstancias tan particulares que signaron su vida.?
[.o que ha quedado para la posteridad alcanza apenas a cuatro obras, que
fue lo que llegd a componer hasta los veintitrés afos de edad (1893). cuando
se retird intempestivamente y de manera definitiva de las lides musicales:
Primeros acordes/Capricho para piano Op. 1 en mi bemol, editada
facsimilarmente en Caracas por Pabst 1888, dedicada al Dr. Juan Pablo
Rojas Patil, a la sazon Presidente del Gobicrno de Venezuela:? la Sonata en
mi menor, compuesta en Paris en 1892, y dedicada a su macstro Francis
Thomé; Vueelta al hogar, inspirada sin duda en el pocma Vieelta a la Patria
de Juan Antonio Pérez Bonalde. escrita a su regreso a Caracas cn 1893
después de cuatro afios de ausencia, y dedicada a su futuro cunado. el
eminente cscritor venezolano Pedro Emilio Coll:3 'y Air de ballet. también
de 1893. dedicada a su madre.® Hay también una mencién de Méndez y
Mendoza (1893c:75) en el El Cojo llustrado de Caracas relativa a una obra
llamada Recuerdos, de la cual no subsiste copia alguna.

Es muy probable que la Sonara en mi menor fuese una obraescolar, escrita
para cubrir los requerimientos académicos que se le exigian en el Conservatorio
de Paris, donde Uzcadtegui estudid durante cuatro anos. entre 1888 y 1892.
La sonata era considerada para la época como un aspecto esencial dentro de
los estudios de composicidn, que no sélo inclufan el antiguo entrenamiento
en armonia (bajo continuo) y contrapunto. sino también una disciplina
rclativamente nueva inaugurada por tedricos como Adolphe Marx y Carl
Czerny al mediar el siglo: las formas musicales. Consistia la misma en
presentar modelos estructurales abstractos, elaborados a partir de la recurrencia
de procedimientos en las obras maestras de los grandes compositores
—Beethoven como paradigma- “que podian ser imitados con mas comodidad
y con el menor peligro posible de hacer un disparate™ (Rosen, 1980:15).

Lanocién de la forma musical como un molde vacio que debe ser rellenado
de su substancia, tal como la proponen Marx y todos los tedricos del siglo
XIX, estuvo absolutamente vigente durante el romanticismo (Meyer,
1989:307). y sirvi6 de vademecum para la enseinanza de la composicion en
los conservatorios de la época. Esta actitud frente a la forma musical, que
Dalhaus (1990b:71) bautiza de “fenomenoldgica™, es parte esencial de la
concepcién de Marx: “La obra particular no es sino un ejemplar de un género
definido por una forma, una realizacion parcial de una idea circunscrita por
una forma. de una idea que no estard plenamente ni totalmente realizada
sino con la finalizacion de la historia de esa forma.™ 7
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Esta concepcion platénica del contenido como espiritu de la forma, conlleva
algunas distorsiones que pueden afectar directamentc el proceso creativo,
tal y como lo adviertc Newman (1983:110):

La forma puede ser vista. a la manera dc los libros de texto,
como un molde o diseno estandarizado, con todas las ventajas
que ese tipo de clasificaciones permite para una reterencia
rdpida, y con todos los peligros de andlisis procrusteanos y
falsos criterios que de ella derivan. Aproximarse a la forma
como un molde pone el énfasis en todo aquello que es practica
tipica o comin, cuando no cn el lugar comin.®

Ahora bien. ;hasta qué punto podemos considerar la obra de Uzcategui como
un mero ejercicio escoldstico -cl “lugar comin™ que denuncia Newman- o
como una obra musical por derccho propio? Lo “clasico™. lo “académico™
-un evidente invento romantico (Mozart y Haydn no sabian que ellos iban
a ser cldsicos)- era un valor sustentado por los compositores decimondnicos,
en abierta contradiccién con la libertad de creacion y experimentacion que
se profesaba en esa ““erade la fantasfa™, tal como la define Newman (1980:493).
Si segin Rosen (1980:322), “el prestigio de la tforma constituyé una fuerza
conservadora en la historia de la musica romantica y posromantica, que
actudé como freno sobre la mayoria de los desarrollos mds revolucionarios”,
deberiamos aceptar que de manera concomitante, el academicismo fue una
de las mads caras metas pedagdgicas durante el romanticismo, dado que el
cultivo de la sonata como paradigma de la torma fue asumido de manera
consciente en las esferas pedagdgicas de toda Europa. donde los noveles
compositores requerian lograr a través de ese medio su consagracion inicial.

La sonata romantica no c¢s una nueva forma: es una expansion del modelo
cldsico. una estructura que crece a expensas de un aumento en la cantidad
de sus unidades estructurales (Meyer, 1989:302). No es posible. por tanto,
desvirtuar la Sonata en mi menoracusandola de escolar. por el simple hecho
de que fue compuesta durante la pasantia de Uzcategui por el conservatorio.
Aparte de ser una excelente obra de concierto, estd realizada con absoluta
correccion, no como aquella Sonara en do menor, op. 4, de Chopin. compuesta
en 1827, en cuya exposicion “nunca sale de la ténica. Chopin sélo tenia
dieciséis afos cuando la compuso. pero no se trata del mismo error que
podria haber cometido Mozart a los seis. Es evidente que en Varsovia no
tenfan unas ideas muy claras sobre las sonaras™ (Rosen, 1980:349; énfasis
mio). Por dltimo, hay que tener claro que la sonata no fue para esa época -
como lo es hoy- un mero artilugio diddctico para alcanzar el dominio de
ciertos pardmetros musicales, sino que constituyé un fin compositivo en s{
misma: “*lamayoriade los principales compositores roménticos contribuyeron
por lo menos con una o dos sonatas durante sus primeros e jercicios de
entrenamiento™ ® (Newman, 1983:15). De esto estaban muy conscientes

ESTUDIOS

8. "Form may be viewed,
textbook fashion. as a mold
or standardized design. with
all the conveniences of quick
reference that such
classifications permit and all
the dangers of Procrustean
analysis and false criteria that
they pose. Approaching a
form as a mold put emphasis
on everything that is typical
or common practice. if not
commonplace.” fraduccién
mia.

9. “Most of the principal
Romantic composers
contributed at least one or two
sonatas over and above their
early training exercises.”
Traduccion mia.



TUD

os /

22. ACCMM. AC 40.£.91r.
3 de agosto de 1750.

23.AGN. Inquisicién. vol.
1097. exp. 10. tt. 238-240,
1770: Bienes Nacionales. vol.
441. exp. 135.s.£.. 17785,

10. “Form may be viewed as
a unicum —that is. as the one
and only result of a particular
corpus of generative traits
and/or a particular set of
variants in a mold (...) But
approaching a form as a
unicum puts the emphasis on
everything that is a-typical-
in other words. on whatever
may distinguish it from other
forms.” Traduccion mia

Un Scherzo en busca de autor.

73

Uzcdtegui y sus contemporaneos venezolanos. segin constatamos cn esta
nota de Méndez y Mendoza (1893c:75):

Dada la actual manera de componer, que no cs. ni mas ni
menos que la misma de los cldsicos. el misico compositor
no puede hoy dar libre curso a su fantasia y llenar paginas y
mds pdginas con sucesiones melddicas sin fin, sino que,
elegido untemade dos o tres compases, bien arménico. bien
melddico, ha de desarrollarlo en todala parte de la composicion
que con él se inicia, adorndndolo también con episodios que
si a primera vista parecen diferentes de la idea principal,
examindndolos con atencién ha de encontrarse en ellos
parentesco muy cercano. cierta fisonomia de familia con la
idea matriz: estuerzo este grande que implica nccesariamente
ingenio y ciencia. Asi cn la Sonata en mi menor que cn las
tres partes de que consta revela en su autor profundos
conocimientos de armonia, talento real de creador, y le promete
triunfos seguros en su ya brillante carrera.

Lamayoria de los analistas contemporaneos han preferido abordar el problema
de la forma musical a la inversa de cémo se concebia en el romanticismo.
esto es, no como un molde que hay que rellenar con notas. sino como un
proceso dindmico. que se genera desde los estratos primigenios de la musica:
los esquemas o estereotipos son sancionados a partir de la configuracién que
adquiere cada caso particular, cada obra especifica. Jan LaRue (1989:117)
por ejemplo. desecha de plano el término forma como categoria analitica,
para hablar, con mas propiedad. de lo que él denomina crecimiento: “debemos
aprender a observar cada pieza primeramente como una Unica expresion y
s6lo posteriormente como un miembro de alguna catcgoria general de las
pertenecientes a los tipos de crecimiento.” Rosen (1980:15-16) comparte
este punto de vista, evitando definir la forma como “la prdctica general, lo
que la mayoria de los compositores hicieron la mayor parte del tiempo dentro
de una generacién o década determinada y dentro de un espacio limitado™.
De hecho. su libro Las Formas de Sonata, constituye segtn €I, “un intento
de ver qué se puede salvar de la idea tradicional de la forma sonata. Sus
insuficiencias, e incluso sus absurdos, se nos hacen cada vez mas evidentes”
(Rosen, 1980:11). Newman (1983:110) sin embargo. advierte acerca de las
debilidades de este modelo “dindmico” de forma musical:
La forma puede ser vista como un wnicum, es decir, como el

tinico resultado posible de un corpus particular de rasgos

generativos y/o una serie particular de variantes en un

moldc...pero aproximarse a la forma como un unicum hace

énfasis sobre todo aquello que es atipico. en otras palabras,

en todo lo que distingue esta forma de las otras.'?



74

La postura personal del propio Newman, mds ecudnime a mi entender que
las anteriores, coincide con la de André Hodeir (1951:12), quien apunta que
“la idea de forma estd ligada a la necesidad profunda de la obra. a su esencia.
mis que a su estructura™.!! Y sefala que no hay que olvidar que la utilizacién
de un modelo formal como ¢l de la sonata en la arquitectura interna de una
obra. puede dejar perfectamente indiferente a un auditor, sin que por ello
merme su percepcion estética de la misma.'? Esta tesis de la organicidad
interna de la obra musical es la base de teorias como la propuesta por el
andlisis schenkeriano. Heinrich Schenker pensaba que todas las grandes
obras —las obras “bien compuestas™ a su juicio- poseen una misma estructura
fundamental en el nivel mds profundo. denominado Ursarz o nivel de base:
y que adquieren su especificidad formal al manifestarse cn el nivel mas
superficial. La forma. vista desde este angulo, es un accidente, y no la esencia
misma dc la obra musical. Por ende. la segmentacion de la composicion que
propone cl andlisis formal —en incisos. frases. periodos. temas, células,
motivos- es una aberracion. en tanto que impide que la obra sea comprendida
de mancra holistica y cabal. Mds atn en el caso de la sonata romdntica,
donde los movimientos de la obra interactian entre si para configurarla como
un todo inseparable (como en la sonata ciclica). y cn muchos casos se suceden
sin solucién de continuidad, como es el caso célebre de la Sonata en si
menor, de Franz Liszt, o de la Wanderer Fantasie, de Franz Schubert.

No obstante. todas estas posiciones ignoran una caracteristica peculiar del
proceso de composicion musical. Salvo en casos de compositores muy
privilegiados como Mozart, las obras musicales no son concebidas per lo
general de manera holistica. ni son escritas cronoldgicamente en el orden
en que usualmente se tocan, sino que van surgiendo como del caos, de la
entropia. Es por eso que menudo observamos durante el proceso de produccién
innumerables cambios. dudas. anadiduras y eliminaciones que dejan constancia
de que sus creadores -sobre todo en obras de gran aliento como las sonatas-
no tienen « priori un concepto global de la composicion, sino que lo van
armando en la medida en que van creando sus diferentes partes.!? Ademads,
no hay que olvidar un hecho histérico innegable: todavia para 1880 y hasta
comienzos del siglo XX, era una prdctica muy comun cntre los intérpretes
tocar movimientos sueltos de las sonatas en sus recitales (Newman, 1983:134),
lo que indica que el concepto de integralidad de la sonata. con la rigidez con
que se la entiende hoy dia. es un constructo hasta cierto punto anacronico.
Muchos movimientos de sonata se independizaron de hecho del conjunto,
y adquirieron vida propia en la tradicion, como el Rondd alla Turca de
Mozart: el primer movimiento de la Claro de Luna de Beethoven, o la
Marcha fiinebre de la Sonata en si b menor de Chopin.

El asunto de la coherencia entre los movimientos y la integralidad de la
sonata adquiere matices criticos —por razones que explicaré de seguido- en
el caso de la Sonara e nmi menor de Redescal Uzcdtegui. Desde los comienzos
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de esta investigacion, trabajé directamente con ¢l Ginico manuscrito de puio
y letra del autor. en poder de sus herederos. Aunque sin titulo alguno, ni
identificacion de género o aire en cada una de sus partes, el autdgrafo presenta
indiscutiblemente una sonata en tres movimientos. No obstante, habia una
inquietante contradiccién entre esa evidencia contundente, y el programa de
mano del concierto de la Salle Erard de Paris. donde el propio autor cstrend
la obra actuando de pianista a finales de 1892, ya que en ¢l mismo aparecen
mencionados sin ambages cuatro movimientos: Allegro con moto, Andante,
Scherzo 'y Final. Sin embargo. todas las resenas de prensa publicadas dos
mecses mds tarde a partir de enero de 1893. cuando el autor regresa
dcfinitivamente a Caracas después de su estadia en Paris. pordiarios como
El Progreso. El Republicano (20/1/1893) y El Correo de Caracas (21/1/93),
hablan inequivocamente de una sonata en tres movimientos, que casualmente
coinciden con el contenido del autégrafo: Allegro, Andante y Final. Las
criticas aparecidas luego de sus presentaciones en Caracas a comienzo de
1893, no hacen sino confirmar que fueron tres los movimientos ejecutados,
descartdndose un posible error en los anuncios previos que se hicieron del
recital: “si en ¢l allegro cl pianista nos de j6 encantados. en el andante y en
el final. confirmé que aprovechd su tiempo en el Conservatorio de Paris y
que es justa la fama de que viene precedido™ (E/ Diario de Avisos, 23/1/1893).
El Cojo Hustrado también ratifica cstaespecie en su edicion del 15 de febrero
de ese afo: “asi, en la Sonata en mi menor que en las tres partes de que
consta revela en su autor profundos conocimientos de armonia, talento real
de creador. y le promete triunfos scguros en su ya brillante carrera™ (énfasis
mio). Finalmente Tio Cubita —pseudénimo de un critico de prensa- al narrarnos
sus experiencias respecto a la audicion de esta sonata, deja bien claro que
fueron tres -y sélo tres- los movimientos e jecutados por Redescal Uzcategui
en los dos conciertos ofrecidos en Caracas, describiendo su ejecucion de la
siguiente manera:

En el allegro hacia uso de una ejecucioén brillante, a veces
majestuosa, llena de fucgo y animadas otras.

El adagio que es opuesto al allegro. 1o e jecutaba con sonidos
mas sostenidos: a veces triste, otras melancoélico, interrumpia
el placer que el a/legro habia producido, y obrando con mas
fuerzas sobre las fibras del auditorio, excitaba la sensibilidad
de todos...

Luego en el presto disipaba estas impresiones, y e jecutdndolo
vivo y alegre, nos hacfa oir motivos que recreaban nuestra
sensibilidad, engafidndonos a veces, con transiciones traidas
con arte, haciendo que se escaparan en la ejecucion sonidos
lamentables. [E/ Deber, s/f]
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En cl programa de mano de un concierto ofrecido por el pianista Itsvan
Nadas en la Biblioteca Nacional de Caracas el 4 de diciembre de 1949, 6
anos después del fallecimiento de Uzcdtegui. y ya bien entrado el siglo XX,
se reestrena su sonata con los mismos tres movimientos que habian resonado
56 anos antes en Caracas: Allegro-Andante-Allegro. Rhazés Hernandcz
L6pez, en una remembranza que hace varios ainos después de este concierto
en el diario £/ Nacional. sc refiere al Gltimo movimiento de esta sonata
calificandolo de Rondo:

La obra cstd concebida cn tres movimientos: Allegro-Andante
y Rondd (...) Itsvan Nadas con el alto vuelo de sus digitaciones
nos hizo sentir la belleza de aquella obra de un cardcter mas
lirico que dramatico, de cierta emotividad elegiaca en su
segundo movimiento. y de suma elegancia en el tercero
buscando en el pasado la gracia mozartiana. sin que por ello
se apartase de su linea romdntica. Su apertura en el primer
movimiento cn tempo allegro. sc expone con una temdtica
vigorosa, pero retocada con el refinamicnto de un creador de
cultiva sensibilidad. El esquema de forma en este movimiento
nos demuestra el conocimiento que el compositor tenia de
las severas reglas de la construccién en el género, el mds
exigente y el que mas requierc del artista creador para no
caer en lo manido y comtn. ni tampoco en las ligeras licencias
del estilo fantasia por la ausencia de concepto de lo que

significa la verdadera forma sonata.

Como cl manuscrito carecia de nombres para los movimientos, me vi en la
necesidad de apelar a los programas de mano y resefias disponibles para
colocarles uno en la cdicién que adelantaba dec la obra. La variopinta
nomenclatura endilgada a este Gltimo movimiento cn las diferentes fuentes
disponibles (presto, allegro, rondd, final) me permitia entrever una
inconsistencia del propio compositor respecto a la definicién formal del
mismo. No por nada. Newman llama al Gltimo movimiento “el talén de
Aquiles™ de la sonata. por los problemas formales que suele presentar. En
tal sentido, aventuré una explicacion de este hecho. asumiendo que la mencién
que se hacia en el programa de la Salle Erard de un supuesto Scherzo como
tercer movimiento. separado de otro movimiento final. podia ser un error
tipografico. y que ambos fueran el nombre de uno solo. ya que no existia
ninguna evidencia alguna de la existencia de otro movimiento independiente
salvo en ese programa. En todo caso. y ante las diferentes opiniones y
consideraciones hechas al respecto en las diferentes fuentes, pensé que
Uzcategui habia hecho en el tercer movimiento un hibrido de scherzo, rondo
y sonata. imitando seguramente el modelo sui generis que César Franck
habia implantado con tanto éxito en Paris en 1886 para el tltimo movimiento
de su célebre Sonata para violin y piano en la mayor. que es una mezcla
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estrambdtica de sonata, canon, scherzo y rondo. En atencion a la afirmacion
de Newman (1983:162) de que “la gran mayoria de los finales en la sonata
romantica. rdpidos o muy rdpidos. emplean el principio del rondd, mds o

menos libremente™,'4

asi como la constatacion de que obras como “la Op.
22/iii de Schumann y la Op. 5/iii de Brahms estan entre los ejemplos frecuentes
del emplco del principio del rondé en el scherzo, teniendo un plan A-B-A-
C-A 'y A-B-A-C-A-B-A respectivamente” (Newman, 1983:161)'5, opté por
un compromiso intermedio. denominando a este movimiento Scherzo e final,
ateniéndome a la denominacién de los dos ultimos que aparecen en el
programa de la Salle Erard, pensando que asi colaboraria en aclarar la
indefinicion que el autor demuestra a lo largo de la historia de esta obra.
Justifiqué mi decision (Sans, 1997: s/p) en ¢l estudio preliminar que antccede
la publicacion con los siguientes argumentos:

Es quizas cl tercer movimiento el que presenta mayor interés
en cuanto a la variabilidad de su forma con respecto al patrén
clasico. El Scherzo e final ofrece a la vista algunas
particularidades que debemos aclarar. En principio concebimos
el Scherzo como un movimiento en compds ternario. Nos
topamos dc inmediato con ¢l inicio en compds binario de
cuatro tiempos. Conocemos conductas similares tal como en
el Scherzo para Violin y Piano en sol menor de Johannes
Brahms. donde el contraste del trio y cl scherzo se articula
a través de una “modulacién™ métrica: cambio de compads de
3/4 a 2/4. Un caso de desviacion del compds en el Scherzo
se da también en la 6 Sinfonia de Petcr Ilich Tchaikowsky,
donde de inicio a fin se utiliza un inusual (y magistral) 5/4
como medida de compds. Por dltimo. no debemos olvidar
que la estructura musical de las marchas militares. de compas
binario, no es otra que la del Scherzo (o Minuetto). con trios
intercalados en estribillos. Esto. por lo tanto, justifica
plenamente la utilizacion que hace Uzcategui de un compds
binario para el Scherzo. Por otra parte. llama la atencién que
el mismo se articule con dos trios distintos. Al respecto,
Zamacois nos dicc que esta forma “es una innovacion debida
a Schumann. El segundo de estos Trios -denominado también
‘Intermezzo’. es mds libre. en todos los aspectos que el
primero...Queda, pues. constituido este *Scherzo’ -llamado
también ‘Scherzo’desarrollado™ y que. en esencia, no es mas
que un ‘Scherzo’ en forma de Ronda - por cinco secciones”
(Zamacois. 1960:201). Tales secciones son las que
encontramos precisamente en este Scherzo e final de
Uzcategui.

Todo iba muy bien, hasta el dia mismo en quc la imprenta me entrego los
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ejemplares de mi edicion de la Sonata en mi menor. Llamé entusiasmado a
Redescal Uzcdtegui nieto. para ponerle al tanto de la buena nueva, cuando
recibi de su persona una noticia que me de j6 perplejo: un empleado de la
Biblioteca Nacional de Caracas habia hallado una copia caligrdfica de la
sonata. que permanecia fuera de catalogo. razon por la cual yo no habia
podido tener acceso a ella. Esto de por si no constituia problema alguno. ya
que yo habia trabajado con el manuscrito original: ;qué mejor garantia de
haber cumplido con la voluntad mds intima del autor? Lo que habian
encontrado en Biblioteca Nacional era una copia, es decir, un material
derivado de una fuente principal. de lo que los fil6logos llaman el arqueripo,
y a lo sumo serviria para comparar en qué coincidia o divergia la lectura que
dicho copista anénimo habia hecho del autégrato. de mi propia lectura.
Siendo asi. todo no hubicra pasado de ser un dato interesante. Pero el
verdadcro problema deesa copia —hecha con claras intenciones de ser editada-
es que no constaba de tres, sino de cuatro movimientos titulados en la fuente
como Allegro conmoto, Andante, Scherzo (Allegro conmoto)y Final (Allegro
Deciso). correspondiendo éste ultimo a lo que denominé en mi edicién
Scherzo e final. ;Después de tanto darle. habia aparecido finalmente el
famoso scherzo mencionado cn el programa de la Salle Erard!

Sentimientos encontrados para un musicélogo. que ponen a prueba sus
principios deontolégicos mas profundos. Era la primera vez que sentia una
profunda intelicidad por un descubrimiento musicoldgico. ;Qué sensacion
tan extrana! A la luz de ese hallazgo, habia cambiado de golpe toda la
perspectiva con respecto a la obra y su autor. y lo peor es que tenia en mis
manos el tiraje completo de la obra recién salido de la imprenta. con tres
movimientos ;Qué hacer con todo eso? La perturbadora presencia de ese
movimiento echaba totalmente por tierra mi edicion: de jaba muy mal parado
mi andlisis respecto de la obra. y en especial respecto del dltimo movimiento:
arrojaba serias dudas accrca de la organicidad de la obra en su conjunto: y
dejaba en entredicho los documentos histdricos sobre los que me habia
basado para editar. Pensé seriamente que la solucion seria destruir el tiraje
que acababa de llegar a mis manos, como si nunca hubicra existido. y
recomenzar todo a partir de esta nueva cvidencia.

Armado de coraje y renovados dnimos, me dispuse a revisar nuevamente
todos los datos que tenia a mi disposicion bajo la dptica de esta novedad,
para indagar qué habia pasado y por qué. Me dispuse en primer lugar a
reparar en detalles del manuscrito autégrafo que antes no merecieron mas
que una atencién circunstancial de mi parte. Al revisar nuevamente el
autdgrafo a tinta no quedaba lugar a dudas: el final del segundo movimiento
(Andante) y el comienzo del tercero (cl que yo llamé Scherzo e final) estaban
escritos en la misma pagina. con apenas una pauta sin musica entrc ellos,
lo que no dcjaba lugar a dudas de que el autor no habia contemplado, al
menos en csa copia. que entre ambos existiese movimiento alguno. Empastado
a manera de cddice. en el manuscrito tampoco habia indicio de folios
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arrancados o desprendidos del conjunto. S6lo una inadvertida anotacién
marginal hecha muy tenuemente a ldpiz en el espacio dejado entre el segundo
y el tercer movimiento que rezaba “aqui”. mc hacfa pcnsar ahora que
eventualmente alguien pensé cn afiadir un movimiento « posteriori de esa
copia, y que esa marca indicaba el lugar dénde debia ser insertado.

Todo esto puso sobre el tapete una gran cantidad dc problemas de cardcter
metodoldgico. critico y estético de consecuencias trascendentales, imbricados
unos con otros, como no se me habian planteado hasta el momento. En
primer lugar, la existencia de un verdadero scherzo variaba de manera
dramatica la lectura que habia hecho del dltimo movimiento de la sonata,
que ya no podia ser visto mds como un ejemplar sui generis. tal como yo
habia pretendido con toda clase de argumentos, y citando a todas las
autoridades posibles para avalar mi posicion. EI problema principal consistia
entonces en hallar la fuente autégrafa que habia servido de soporte al Scherzo
contenido en la copia de la Biblioteca Nacional. dado que no habia el menor
rastro del mismo en el cddice que yo habia mane jado. La existencia de otro
autégrafo de la obra distinto al que revisé, que contuviera todos los
movimientos incluyendo el Scherzo nuevo, estaba descartada por no tener
ningun asidero objetivo. El verdadero problema consistia ahora en saber
como llegd dicho Scherzo a manos del copista que hizo la versién de la
Biblioteca Nacional. donde estaba el manuscrito de ese movimiento, y
explicar porqué no se encontraba incluido en el cddice.

La falta de evidencias documentales que dieran respuestas a estas preguntas
me hicieron levantar fundadas sospechas acerca dc la autoria del movimiento
encontrado cn Biblioteca Nacional. Al no existir ninguna fuente autégrafa
del Scherzo, surge una hipdtesis que no descarto totalmente hasta el dia de
hoy. y es que la sonata haya sido completada por otra persona distinta al
compositor, que probablemente estarfa en conocimiento del programa parisino,
y que penso que era buena idea escribir el movimiento supuestamente faltante.
Algunos hechos me dan pie para pensar de esta mancra. En primer lugar,
esta sonata estuvo ligada a la figura del insigne pianista ltsvan Nadas, quien
como narré, reestrend la obra cn la propia Biblioteca Nacional en 1949, y
que podria haber jugado un rol decisivo en su completacion. Nadas. ademas
de pianista, era un compositor proficiente y de amplio dominio técnico: en
el mismo concierto donde tocé la sonata de Uzcdtegui, ofrecié una sonata
de su propia inspiracién, lo que demuestra de por si sus capacidades a este
respecto. Porotra parte, Redescal Uzcategui nieto recuerda claramente que
su abuela (la sefiora Coll. viuda de Uzcategui) le presté al poeta Enrique
Planchart -a la sazén director de la Biblioteca Nacional- el manuscrito
autdgrafo de Uzcdtegui —el mismo con el que yo habia trabajado y donde
no aparece el Scherzo- con el objeto de que la institucion hiciera una copia
caligrafica para una posible edicién. No sabemos si se trata de la misma
copia hallada en la Biblioteca Nacional, pero si esta fue la fuente utilizada,
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evidentemente nunca hubo un autégrafo del Scherzo. cobrando vigencia la
hipétesis que estamos mane jando. Uzcategui nieto recuerda que este proceso
dur6 largo tiempo, hasta que la familia logré recuperar nuevamente el
manuscrito. De ahise explica seguramente el hecho de que la copia caligrafa
haya aparecido en Biblioteca Nacional y no en otro fondo. Atando cabos
sueltos, no parecen casuales las coincidencias entre el lugar (Biblioteca
Nacional) y los personajes histéricamente relacionados con la sonata en esc
periodo (Nadas y Planchart), lo que nos permite conjcturar que este Scherzo
pudo haber sido probablemente cscrito por Nadas a objeto de la publicacion
de la obra a instancias de Planchart. proyecto que qued6 en camino.

Otra variante de esta hipdtesis -hasta cierto punto insdlita. pero factible-
seria que Vicente Emilio Sojo, el patriarca de la musica venezolana del siglo
XX. habria escrito este movimiento parala obra. Hay una evidencia a favor
de esta coartada. aunque no es cn modo alguno concluyente: en la copia
caligrdfica de la Biblioteca Nacional aparece. justo en la pagina catorce,
donde precisamente comienza ¢l Scherzo, la anotacién “Revisado: V. Emilio
Sojo™. A Sojo le gustaba meterle mano —en el mejor sentido del término -
a las obras ajenas. como cuando “mejoré” el Popule meus de José Angel
Lamas afiadiéndole una voz de bajo inexistente en el original, o cuando
compuso un nucvo acompaiamiento y letra al Cantico de Epifanio Moreno,
publicdndolo como obra andnima en su Primer Cuaderno de Aguinaldos
Venezolanos. Desde cste punto de vista, no seria de extranar que Sojo se
hubiese “encargado™ de esta obra, como lo hizo con tantas otras de la tradicion
venezolana. y se hubiese dado a la tarea de completarla. En contra de esta
tesis estd el hecho de que este Scherzo esta excelentemente bien escrito para
el instrumento. evidenciando la mano de un pianista avezado. Sojo no era
pianista en lo absoluto, y pese a que arreglé muchisimas piezas para el
instrumento con toda correccion. su escritura era esencialmente polif onica.
lo que incluso le gand la reputacion de que componia de manera poco
idiomadtica para el piano. Basado en este hecho, descarto definitivamente
esta hipdtesis, lo que en todo caso inclina la balanza hacia la opcién de
Nadas. Siendo asi, el papel de Sojo en este proceso se redujo probablemente
a lo que dice la copia de Biblioteca Nacional. esto es, a una revision de los
papeles y no mds.

En todo caso. y con respecto a la hipdtesis de que el Scherzo hubiese sido
escrito por otro compositor —no importa quién- cabria preguntarse por qué
tanto esfuerzo en terminar una obra ajena. No hay que olvidar que esta sonata
-aparte de ser un excelente ejemplo en su género- es un espécimen unico en
la literatura pianistica de la Venezuela del siglo XIX. por lo que es una obra
que tiene gran valor historico, y asi lo han debido comprender quienes se
dieron a esta tarea. Para la época en que Uzcdtegui compuso su sonata, era
consideraba el sununum de las formas musicales (al respecto, v. Sans. 1998).
a lo cual se habia llegado a través de un largo proceso de evolucion musical.
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La sonata tenia ya para ese entonces un canon perfectamente prescrito, un
modelo ideal que constaba de cuatro movimientos caracteristicos, colocados
en un orden especifico. a cuya descripcion se ajustan estrictamente los
compuestos por Uzcdtegui. si es que consideramos al Scherzo entre ellos:

* Un movimiento rdpido, allegro, en torma de primer movimiento de
sonata;

¢ Un movimiento lento, en forma de /ied binario o ternario; o en su
defecto, un tema con variaciones:

e Un minuetro o scherzo (usualmente en ritmo ternario):

» Un movimiento rdpido. en forma de rondd. rondé-sonata. o simplemente
en forma de primcr movimiento de sonata, cn la tonalidad del primer
movimiento.

El scherzo formaba parte obligada de la sonata romdntica -introducido y
sancionado definitivamente por la préctica beethoveniana- suplantando al
minuctto cldsico como penultimo movimiento de la serie. Resultaba por lo
tanto muy tentador para cualquier editor que asumiera la tarea de publicar
estasonata -y contando con las evidencias que mostraba el programa parisino
de que esta obra tenia inicialmente cuatro partes- el abocarse a completar
lo faltante. Pero por otro lado, no se puede desconocer el hecho de que son
bastante comunes las sonatas en tres (e incluso en dos movimientos), donde
es precisamente el scherzo el movimiento del que usualmente se prescinde
si es el caso. De ahi mi gran dilema en tan compleja situacidn.

Si considerdsemos que el Scherzo torma definitivamente parte de la sonata
de Uzcategui, es decir, que fue compucsto por él, se deberia incluir en la
misma siguiendo las normas establccidas por el canon. es decir, como
peniltimo movimiento. No obstantc, si procedi¢semos asi, nos percataremos
dc inmediato que se violenta el plan tonal. que deberia estructurarse
precisamente a partir de los encadenamientos arménicos naturales entre los
distintos movimientos. Segin la regla, los movimientos extremos de una
sonata (primero y ultimo) deberian estar en la tonalidad de la ténica (mayor
0 menor), como es el caso de la sonata en cucstion, mientras quc los
movimientos internos (segundo y tercero) se cscribian usualmente cn
tonalidades relacionadas, como el relativo menor o mayor (segtn fuera la
tonalidad principal), la ténica paralela (VI° rebajado en modo menor), la
dominante, la subdominante o mds raramente la subdominante paralela (II°),
pero siguiendo siempre la secuencia armdnica natural. El orden tonal de
los movimientos internos de la obra de Uzcdtegui rompe precisamente con
esa “curva de tensién dindmica™ que deberia verificarse en las grandes
dimensiones: la secuencia V-iv que ocurre entre los dos movimientos centrales
-el Adagio (en la tonalidad de la dominante, si mayor) y el Scherzo (en la
tonalidad de la subdominante, /a menor)- es por demds forzada desde el
punto de vista arménico, porque crea un efecto tonal totalmente anticlimdtico,
a contrapelo de la sintaxis tipica del siglo XIX:
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Allegro Andante Scherzo Final
Mi menor Si mayor La menor Mi mayor
i Vv iv I

Siguicndo esta l6gica, y tomando en cuenta Gnicamente las tonalidades de
los movimientos y no su morfologia, el plan tonal “ideal” para esta sonata

hubiese sido:

Allegro Scherzo Andante Final
Mi menor La menor Si mayor Mi mayor
1 iv Vv I

ESTUDIO

Como solucién cditorial podria pensarse en presentar los cuatro movimientos
en este orden invertido, a objeto de solucionar el problecma tonal. pero el
recurso no resulta muy ortodoxo, ya que el Scherzo resulta totalmente fuera
de lugar. Adelantaré la hipétesis de que este problema formal-tonal que estoy
planteando, podria haber sido una de las causas que obligd a Uzcdtegui a
prescindir del Scherzo en los conciertos caraquenos, si es que fue él quien
efectivamente lo escribié. Si fuese este ¢l caso, no cntiendo por qué no
resolvid el problema de manera sencilla, transportando el Scherzo un tono
arriba, a si menor, con lo cual se satistarfan sin mayores traumas todas las
condiciones que permiten cumplir simultdneamente con la sintaxis tonal y
el orden candnico de las piezas:

Allegro Andanre Scherzo Final
Mi menor Si mayor Si menor Mi mayor
i \% \ I

Con respecto a la integralidad de la sonata de Uzcdtegui, falta aclarar un
hecho muy importante. y es que esta obra pertenece al género conocido
como sonata ciclica, que se caracteriza por la utilizacién recurrente en todos
los movimientos de los mismos materiales motivicos. Este punto resulta
crucial en este caso, ya que sea quien fuere que compuso este Scherzo. se
tomé el cuidado de establecer con los otros movimientos una delicada
comunidad de elementos que son compartidos a lo largo de toda la obra. Si
bien esto habla muy favorablemente en pro de la autoria de Uzcdtegui, no
puede considerarse como una prueba definitiva, ya que ““es imposible, en
principio, autenticar una obra inicamente con base en fundamentos estilisticos:
Esto es asi porque nucstra concepcién de un estilo asume que el grupo de
composiciones que lo constituyen estd completo™ (Meyer, 1989:63).'¢ Cabria
preguntarse entonces hasta qué punto el andlisis de estilo podria ayudarnos
a solventar el grave problema de autoria aqui planteado, es decir, si puede
ejercer una funcion judicial. o por el contrario. si se deberia limitar a ser

16. ~...it is impossible in
principle to authenticate a
work solely on stylistic

S

grounds. This is so because

our conception of a style
assumes that the set of
compositions constituting
is complete.” Traduccion
mia.

it
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17.~...analysis goes less far
than criticism, and it does so
essentially because it aspires
to objectivity and considers
Jjudgment to be subjective.”
Traduccion mia.

18. "We have our own form
of immanent criticism in
music. after all. which we
call. abit oddly. analysis.
and though it has notgone so
tar as to kill the composer. it
is strongly convinced about
the irrelevance of anything
extrinsic to the text. The
problem with authorial
intention for the editor as
historical critic. once one
grants the certain degree of
ethical imperative it entails.
is that it is too narrow a
concept to adopt as a base of
operations.” Traduccion mia.

19. . _.quiconque affirme ou
postule la séparation de
I"analyse et du jugement
esthétique. a deux options: il
peut la déplorer comme
insuffisance de I"analyse. que
ne permet pas d'accéder a
I'essentiel, ou bien il peut la
célébrer comme signe du
caractére scientifique de
I"analyse..”” Traduccién mia.

20. 1. une oeuvre est bonne
(ou belle!) si elle est bien
taite: 2. [La bonne fabrication
est une notion claire.
univoque et facile & préciser.”
Traduccidon mia.
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meramente descriptivo. Segin Bent (1980: 342) **el andlisis va menos lejos
que la critica, y esto cs asi esencialmente porque aspira a la objetividad, y
considera el juicio como subjetivo™.!7 Hay quicnes aseguran que el analisis
representa una forma particular de critica textual en la masica: “después de
todo, tenemos nuestra propia forma de critica inmanente en la musica, que
llamamos de un modo peculiar, andlisis, y si bien no ha ido tan le jos como
paramatar al compositor, estd fuertemente convencido de la irrclevancia de
cualquier cosa extrinseca al texto™8 (Brett, 1988: 109-110). Paraddjicamente
cl andlisis. al aspirar al srarus de ciencia, ve mermada su capacidad forense.
En tal sentido. la critica permite moverse mds libremente en el mundo
especulativo de la filosofia: *...cualquiera que afirme o postule la separacion
del andlisis y el juicio estético. tiene dos opciones: puede deplorarlo como
una insuficiencia del andlisis. que no permite acceder a lo esencial; o bien,
puede cclebrarlo como un signo del cardcter cientifico del andlisis...”"1?
(Dalhaus. 1990a:31). Molino (1990:19), por su parte, al referirse al poder
del andlisis como auxiliar del juicio estético, no deja de advertir sobre las
falsas conclusiones a que este puede arribar, producto de una errénea
utilizacion: 1. una obra es buena (jo bella!) si estd bien hecha: 2. la buena
fabricacion es una nocion clara. univoca y fécil de precisar.” 20 Esta
incapacidad relativa del andlisis para resolver problemas estilisticos quedo
demostrada de manera fehaciente cuando traté de legitimar el ultimo
movimiento de la sonata que habia editado como un scherzo sui generis.
En este caso, podria acusarseme de haber tergiversado los argumentos para
demostrar algo que la aparicion del “verdadero™ Scherzo negaba de plano.

No obstante estas admoniciones, pienso que ¢l andlisis sigue siendo hasta
ahora la dnica herramienta medianamente confiable con la que contamos
para sustentar el juicio estético, y por lo tanto, no lo podemos desechar en
la bisqueda de soluciones, si bien no definitivas, al menos aproximadas. a
los problemas planteados. Nos parece sensata la posicion que asume Molino
(1990:19), quien postula una tipologia de argumentos que legitiman los
juicios de valor estético, y donde relega el peso del andlisis a un lugar
secundario. El primero y mds importante de todos estos argumentos es aquél
que dice “es bello porque me gusta™, el célebre gustibus non disputandum.
Y luego siguen con una retahila donde el andlisis ocupa un sitio marginal:

* Afectivos (me gusta la obra - no me gusta la obra)

* Cognitivos (entiendo la obra - no entiendo la obra)

¢ Morales (la obra es buena -la obra es mala)

* Genéticos (el autor persuade al oyente-el autor no persuade al oyente)
* Técnicos (analiticos)

* Histdricos (cumple las expectativas estilisticas — no cumple con las
expectativas estilisticas)

* Objetivos (la obra es autosuficiente — la obra requiere de una explicacion
extra musical para su comprension)
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A la luz de estos argumentos, un examen técnico y estético de la sonata de
Uzcdtegui que incluya necesariamente al Scherzo, nos arrojara suficientes
elementos como para adelantar una evaluacion positiva de ella en tanto
cspécimen de su género, pero no puede darnos pruebas irrefutables de la
integralidad de la obra. Aunque en este trabajo no haya espacio suficiente
como para desarrollar un andlisis estilistico integral de la obra que lo justifique,
al incluir el Scherzo como tercer movimiento de la sonata, la misma alcanza
a plenitud los requerimientos y exigencias del canon:

En todas estas visiones, la consideracién mas importante es
la transicion. al mediar el siglo, de un concepto disperso,
casual, de forma libre. eventualmente de fantasia, a un
concepto ajustado. fijo. de una forma sumamente especifica,
lo suficientemente especifica como para cristalizarse en los
libros dc texto. e incluso para convertirse en el criterio por
el cual las sonatas fueron prontamente evaluadas
[Newman.1983:27: énfasis mio].?!

El examen del estilo, de las estratcgias y los proccdimicntos utilizados a lo
largo de la obra nos arrojan un resultado claro en esta direccion. lo que me
permite emitir un juicio estético favorable hacia la sonata en cuatro
movimientos. Vista en estos términos, esta sonata sale airosa de la dura
prueba que significa una composicién de este tipo, sin caer en las trampas
subyacentes en la aparente diafanidad del modelo: “el peligro de las formas
de sonata reside mas que nada en que sus elementos temdticos —algunos de
ellos caracteristicos en extremo- son tan faciles de separar y adaptar que la
obra pierde su continuidad y se hace pedazos en manos de un compositor
incompetente”™ (Rosen, 1980:216). Ademads, en la sonata romadntica -
considerada a finales del ochocientos como un género inevitablemente
académico y con grave ricsgo de caer en lo convencional - es el valor de las
ideas musicalcs, de los temas, de la “vena melddica™, lo que se toma en
mayor consideracion: “las ideas musicales constituyeron el mayor ‘capital’
quc poscia un compositor” (Meyer,1989:219). Estas se muestran lo
suficientemente fértiles en Uzcategui como para gestar una obra de grandes
proporciones con la maxima economia de recursos. También en lo que
respecta a las secciones de desarrollo. esta sonata cumple suficientemente
con las expectativas que se generan respecto de la torma: si “la originalidad
faltaba a menudo en las numerosas sonatas que se conformaron bajo la rutina
tradicional o el libro de texto™, igualmente se hizo “un persistente énfasis
hacia finales del siglo XIX (después que la *forma de sonata’ se habia
difundido a través de los libros de texto). en la seccién de desarrollo como
la mas importante muestra de la originalidad” (Newman, 1983:43).2% La
técnica de transformacion del material genético demostrada a lo largo de los
cuatro movimientos es lo suficientemente desenvuelta como para conducir
a un climax efectivo y al agotamiento de sus potencialidades expresivas.
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21. ~In all these views the
single most important
consideration is the transition.
by mid-century. from a loose.
casual concept of a free. even
a fantasy. form to a tight.
fixed concept of a highly
specific form, specific
enough to crystallize in the
textbooks and even to
become a criterion by which
sonatas soon were evaluated™
Traduccion mia.

22. . originality did often
lack in the many sonatas that
confermed to a traditional or
textbook routine.” “An
incidental facet of the quest
for originality is the persistent
emphasis in the later 19th
century (after "sonata form’
has spread through the
textbooks) on the
development section as the
main outlet fororiginality.”
Traduccion mia.
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23."..astyle is detined as a
result of the choices made
among possible alternatives.
then its characterization
depends not only on
objective, actualized traits,
but on our knowledge of the
unrealized alternatives
available to the composer-
knowledge, that is, of the full
range of possibilities from
which the specific traits in
some works were chosen.”
Traduccion mia

24. “...each piece is a special
case. each source is a special
case. each edition is a special
case.” Traduccion mia.
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Para que el andlisis estilistico pueda ser util en este caso. deberia orientarsc
en un sentido mds antropoldgico, y no unicamente hacia la deteccion de
regularidades o patrones repetitivos observados en el corpus (Delalande.
1993), o como dice Nattiez (1993). en la definicion de aquellas cosas que
permiten “marcar la diferencia™

...un estilo se define como el resultado de la seleccion hecha
entre diversas alternativas posibles. cuya caracterizacion no
depende unicamente de los rasgos actualizados y objetivos.
sino de las alternativas disponibles no utilizadas en
conocimiento del compositor, esto es, del rango completo de
posibilidades del cual fueron escogidos los rasgos especificos
de una obra particular [Meyer, 1989:41].23

Para Meyer (1989:13-23). el estilo estd gobernado por condicionantes que
se articulan en tres niveles jerarquicos:

= el nivel de las leyes. donde encontramos las condicionantes
transculturales. las fisicas y fisioldgicas, y los universales:
e el nivel de las reglas, que es el mds alto nivel que alcanzan las
condicionantes estilisticas (la diferencia entre las reglas determina los
estilos):

ey el nivel de las estrategias. donde encontramos las decisiones
composicionales tomadas de entre las posibilidades del estilo.

Desde esta Optica, la sonata de Uzcdtegui no represcnta sino una actualizacion
de las muchas posibilidades latentes en la sonata ciclica para el momento
histérico de su creacidn, que incluye la seleccion de los materiales musicales.
el respeto a las normas y convenciones vigentes, y de las posibles desviaciones
del canon: “es por el estilo que vive la obra; es cl estilo lo que le da su cara.
lo que permite identificar al autor: es la ausencia de estilo lo que hace a una
obra mediocre™ (Hodeir, 1951:9).

En teoria. todas estas reflexiones deberian ayudarnos a decidir qué hacer
con una futura edicién de esta partitura: ;,Deberia o no incluirse el Scherzo?
(Deberia agregarse toda esta discusion que he dado aqui a la edicidn, o
simplemente ignorarla y decidir en silencio? ;Qué hacer? Lamentablementc
no puedo ofrecerles una respuesta definitiva. Es aqui donde cobra vigencia
el postulado de muchos tedricos de la edicién musical, quiencs sentencian
**...cada pieza es un caso especial, cada fuente es un caso especial, cada
edicion es un caso especial.” 2* (Grier, 1996: 19) Y cs que ain tomando
una decision a favor de Uzcdtegui en lo que respecta a la autoria del Scherzo
—fundamentada. a pesar de sus evidentes inconsistencias, en los areumentos
puramente estilisticos que acabo de esgrimir- subsistirian problemas editoriales
muy similares a los que tenfa cuando no se sabia si el movimiento era o no
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de él. Imaginemos que por casualidad encontrara pruebas irrebatibles que
demostraran que el Scherzo es de Uzcdtegui (el manuscrito autégrafo. por
ejemplo). Con ello tendria pruebas de que el compositor escribid y estrend
esta obra con cuatro movimientos, tal como aparecc en el programa de Paris:
pero también tendria pruebas de que al llegar a Caracas decidi6 climinar cl
Scherzo, hecho corroborado en la abundante documentacion que existe al
respecto. Esta decisién podria haber estado motivada por el problema tonal
y formal al que aludi, pensando que Uzcdtegui no hubiese tenido el tiempo
para transportar cl Scherzo (recordemos que entre el concierto que dio Paris
y los de Caracas median apenas dos mescs, incluyendo una mudanza completa
del artista de una ciudad a otra, y puede haberle sido dificil completar esta
tarea). Asi, optd por eliminarlo de manera temporal para los conciertos
caraquenos, esperando una me jor ocasion que nunca llegé para efcctuarel
cambio. No puedo descartar tampoco que Uzcdtegui hubiese desechado el
Scherzo por razonces de indole puramente estética, considerando quc no
convenia para la obra, o no estaba a la altura de los otros movimientos,
aunque a mi juicio esto me parece poco probable. Una coartada verosimil
es que el autor quiso ajustar el tiempo de ejecucién de la sonata ala audiencia
local de Venezuela. haciendo la obramenos larga de escuchar para un publico
a su criterio menos exigente. Tampoco puedo descartar que fuera por
motivaciones debidas a la critica externa, es decir. a algin comentario o
juicio desfavorable que hubiera recibido en Paris contra el Scherzo, que lo
indujo a prescindir posteriormente del movimiento. Cualquier motivo puede
haber sido vilido, pero sea cual fuere larazon, hay algo quedarfa absolutamente
claro, y es que el autor eligio consciente v voluntariamente eliminar el
movimiento para sus presentaciones en Caracas, y que asi quedo plasmado
en el tinico autografo integro que nos ha quedado de la obra. De ello no me
cabc la menor duda. Y no hay ningin mentis ni aclaratoria por parte del
autor en los abundantes testimonios que dejo su paso por Caracas, que nos
permitan dudar un solo instante de estaintencién: todo lo contrario. De modo
tal que, hasta donde sabemos (empleando la frase de mi maestra) la iiltima
voluntad confirmada que existe del autor con respecto a esta composicion
es que va sin el Scherzo, sea o no de su autoria, exista o no un autégrafo.
En tal sentido -y solo ese consuelo me queda al final de toda esta discusion-
mi edicion en tres movimientos sin el Scherzo, se apega definitivamente a
una version de la obra quc el autor legitimé de manera casi explicita.

El controvertido ejemplo de esta sonata nos permite entender a perfeccion
el por qué editar consiste de por si en un acto critico. Este aserto se repite
a menudo en la literatura sobre critica textual, pero la circunstancia particular
de este caso lo hace patente en sumo grado. La circunstancia aqui planteada
obliga al editor a tomar decisiones cruciales que indefectiblemente afectan
laintegralidad de la obra (quitar o poner un movimiento completo) por lo
que no se pucde en modo alguno obviar toda esta reflexion sin faltar
gravemente a la deontologia musicoldgica. Entendemos asi por qué editar




ESTUDIOS

25. ~Editing. therefore.
consists of series of choices.
educated. critically informed
choices: in short. the act of
interpretation.” Traduccion
mia.

26. *But editing is principally
a critical act: moreover it is
one (like musical analysis)
that begins from critically
based assumptions and
perceptions that usually go
unacknowledged. If these
assumptions were to be
openly stated. it we began to
recognize and allow for
legitimate differences in
editorial orientation. and if
we ceased to use the word
‘definitive’ in relation to any
cdited text. then much of the
polemics surrounding editing
might subside™. Traduccion
mia.

27. "He cannot settle for a
survey of the problem. he
must. by performing. propose
a solution. A performance
simply cannot merely retlect
the sketchy state of objective
knowledge on a point of
performance practice...”
Traduccion mia.

28. “Pertformers and editors

constantly make decisions in
response to the same stimuli
(notation) on the basis of the
same criteria (knowledge of
the piece and aesthetic taste).”
Traduccion mia.
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“consiste en una scrie de selecciones. selecciones educadas, criticamente
informadas: dicho en breve. el acto de la illterpretacién}".25 (Grier, 1996:2)
El editor debe decidir por el autor, decidir por la audiencia, decidir por el
intérprete: debe basarse en sus propias razones. fundamentos, argumentos
e intuiciones: en fin, debe hacer uso de todo su bagaje técnico y estético para
dar respuestas mas o menos satistactorias a los problemas alos cuales debe
hacer frente. Estas aproximaciones que hacemos al objeto de estudio, basadas
en la cxplicitacién de nuestras percepciones y supuestos, es lo que hace que
la edicion sca critica: **Si estos supuestos fueran declarados abiertamente,
si comenzascmos a reconocer y permitir diferencias legitimas en las
orientaciones cditoriales, y si dejdsemos de usar la palabra ‘dcfinitivo’ en
relacion con cualquier texto editado, entonces muchas de las polémicas que
rodean la edicion cesarian” 20 (Brett, 1988: 111). y en modo alguno, estdn
exentas de riesgos.

Este ejemplo nos ayuda también a entender por qué es tan dificil mantener
la tfidelidad a esa entelequia que llamamos las “intenciones del compositor™.
El abuso entre editores e intérpretes de esta manida frasc como justificacion
a sus acciones ha hecho pensar que cllo es posible de algin modo. Pero
como queda demostrado en el proceso critico que he seguido de esta obra.
ni el propio compositor parece tener clara sus intenciones. ;C6mo vamos
nosotros a aclararlas por él? ; Tenemos acaso derecho a ello? Es por eso que
Caldwell (1985:2) afirma que la fidelidad al compositor no es mds que una
“idea quimérica”. Sin embargo, ello no es dbice para que el editor asuma la
seria responsabilidad que tiene frente al compositor, buscando las respucstas
mads adecuadas posibles a los problemas que el texto le plantea. Esta
responsabilidad le toca a él, y no debe ampararse en la ineptitud de nadie
para no enfrentarla, ni endilgarsela al intérprete. Por otra parte, no corrcsponde
tampoco al intérprete “ejecutar” las dudas del cditor en concierto. Es por
eso que editores como Mayer Brown y Taruskin abogan por “proteccion
psicoldgica™ para el ejccutante, en ¢l entendido que no es a él no a quien le
toca hacer una “revision del problema. sino que como intérprete. debe
proponer una solucién. Una simple ejecucién no puede meramente refle jar
el estado incompleto del conocimiento objetivo en un punto de la practica
de la interpretacion...” 27 (Taruskin. 1988: 202). El editor debe ofrecerle
alternativas a esta situacion, suministrando suficiente informacion para que
el intérprete pueda hacer sus propias seleciones, siguiendo su propio criterio
y sentimiento musical: “Ejecutantes y editores toman decisiones
constantemente en respuesta al mismo estimulo (notacion) sobre la base de
los mismos criterios (conocimiento de la pieza y gusto estético).” 28 (Grier,
1996:6)

Situviese la oportunidad de editar nuevamente esta obra. optaria sin la menor
duda por incluir el Scherzo, haciendo eso si, todas las salvedades dcl caso.
Creo que la obra definitivamente crcce con este movimiento. y que al no
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haber argumentos contundentes a favor o en contra de su inclusién, lo me jor
es no desecharlo. Asi, le daria la oportunidad al intérprete de incluirlo o no,
segln su criterio, y no tomo abusivamente la ley en mis manos. El intérprete
tiene derecho a tener un texto completo, y a considerar mis argumentos: ““es
verdad que ninguna interpretacion puede ser por si misma ambigua o poco
decisiva. pero es el intérprete, no el editor, quien necesita transtormar el
conocimiento en accion de manera de comunicar con conviccion: y lo que
necesita un intérprete del editor es seguramente una discusion abierta de las
posibilidades, y un juicio mesurado acerca dc cudles lineas de accion son
preferibles.” 29(Brett, 1988: 98). Al incluir el Scherzo con toda la discusion
que aquf he dado en la edicién. ofreceria al intérprete no sélo una totografia
de un preciso momento histérico localizado en la Caracas de 1893, sino
también la turbulenta historia de un texto y de todas las concepciones que
de él se pueden haber hecho a lo largo de un periodo que abarca desde su
creacion hasta la fecha de hoy. Lo valioso no consiste solamente cn ver al
compositor Uzcdtegui en este texto, sino a todas las posibles interpretaciones
contextuales e historicas que su texto puede haber podido generar: “El
significado auténtico de una obra musical no es el significado con que sus
creadores y la primera audiencia le han investido. Es el significado que
nosotros, en el curso de los diversos actos de interpretacion histérica que
hacemos. hemos llegado a creer que sus creadores y la audiencia les
invistieron.” 3 (Tomlinson, 1988: 115)

BIBLIOGRAFIA

Bent, lan D. (1980). “Analysis™. En: ed. Stanley Sadie, New Grove Dictionary
of Music and Musicians, London: Macmillan Publishers Limited,
vol. 1 pp. 340-388.

Brett, Phillip. 1988. “Text, Context, and the Early Music Editor™. En: ed.
Nicholas Kenyon, Authenticity and Early Music. Oxford-New
York: Oxford University Press, pp. 83-114.

Brown, Howard Mayer. 1980. "Editing”. Ed. Stanley Sadie. The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, London, vol. V. pp. 91-149.

Caldwell, John. 1985. Editing Early Music. Oxford: Clarendon Press.

Dalhaus, Carl. 1990a. *Analyse et jugement de valeur (Ire partie) ™. En :
Analyse Musicale, n° 19, pp. 31-41.

------- . 1990b. "Analyse et jugement de valeur (2e partie)” En : Analyse
Musicale, n® 20, pp. 70-80.

Delalande, Francois. 1993. “Analyser le style en musique électro-acoustique:
approximation et pluralité en analyse comparative™. En : Analyse
Musicale, n® 32, pp. 28-33.

El Cojo Hustrado. 1893. “*Redescal Uzcdtegui™. El Cojo Hustrado, vol. 11,
n°28.p. 21.

Grier, James. 1996. The Critical Editing of Music/History, Method, and
Practice. Cambridge: Cambridge University Press.

ESTUDIOS

29. "It is true that no
pertormance can itself be
ambiguous or indecisive. but
it is the performer. not the
editor. who needs to turn
knowledge into action in
order to communicate with
conviction; and what the
perfermer nceds from the
editor is surely an open
discussion of the possibilities
and a measured judgment as
to which courses of action
are preferable.” Traduccion
mia.

30. *The authentic meaning
ot'a musical work is not the
meaning that its creators and
first audience invested in it.
It is instead the mcaning that
we, in the course of
interpretative historical acts
of various sorts. come to
believe its creators and
audience invested in it.”
Traduccion mia.



ESTUDIOS

/

Un Scherzo en busca de autor. 89

Hodeir, André. 1951. Les formes d e la musique. Paris: Presses Universitaires
de France.

LaRue, Jan. 1989. Andlisis del Estilo Musical. Barcelona: Editorial Labor.

Méndcz y Mendoza. Eugenio. 1893a. “"Revista de la Quincena”. El Cojo
Hustrado, n° 11, vol. 26, p. 38.

——————— . 1893b. “Revista de la Quincena™. El Cojo Ilustrado, n®11. vol. 27,
p. 55.

——————— . 1893c. “Revista de la Quincena”. El Cojo lustrado, n® 1, vol. 28.
p.75.

Meyer, Leonard. 1989. Stvle and Music. Theory, History, and ldeology.
Philadelphia: University of Pennsylvania Press.

Molino. Jean. 1990. “Du plaisir au jugement: les problémes de I'evaluation
esthétique™. En : Analvse Musicale. n° 19. pp. 16-26.

Nattiez, Jean Jacques. 1993. “Quelqucs reflexions sur | “analyse du style™ En
: Analyse Musicale,n® 32, pp. 5-8.

Newman, William. 1983. A History of the Sonata Idea. The Sonata since
Beethoven, vol. 3, New York-London: W.W.Norton & Company.

——————— . 1980. “Sonata”. En : ed. Stanley Sadic. The New Grove Dictionary
of Music an Musicians, London: Macmillan Publishers, vol. XVII,
pp- 479-496.

Rosen, Charles. 1980. Formas de Sonata. Barcelona: Editorial Labor.

Sans. Juan Francisco, 2002. “El inexplicable silencio de Redescal Uzcategui™.
En: Revista Musical de la Sociedad Venezolana de Musicologia.
n°2, http:// www.musicologiavenezolana.com/ jfsans / index.htm

——————— . 1997, “Introduccién”. En: Redescal Uzcdtegui, Sonata en mi menor,
Caracas: Fundacion Vicente Emilio So jo.

------- . 1998. “Sonata y trivialidad en América Latina”. En: Revista Musical
de Venezuela, n® 37, mayo-agosto, pp. 137-162.

Taruskin, Richard. 1988. “Thc Pastness of the Present and the Presence of
the Past”. En: ed. Nicholas Kenyon, Authenticity and Early Music.
Oxford-New York: Oxtford University Press. pp. 115-136

Tomlinson, Gary. 1988. “The Historian, the Performer, and the Authentic
Meaning in Music™. En: ed. Nicholas Kenyon. Authenticity and
Early Music. Oxtford-New York: Oxtord University Press. pp.
115-136

HEMEROGRAFIA

Diario de Avisos

El Cojo Ilustrado

El Correo de Caracas

El Correo de los Estados
El Progreso

El Republicano

El Siglo

El Deber <ﬁ



90

Magdalena Matthey
Manana
sera otro dia

Producido por Sergio “Tilo™” Gonzalez. Co-
producido por Simén Gonzilez. Productor
Ejecutivo: Patricio Mufioz J. Santiago: Machi,
Musica Alternativa Chilena, 2004,

En el dmbito de la musica popular siempre
hay manifestaciones que por su refinamiento
y pulcritud se catalogan como “alternativas™.
Muchas de las obras asi rotuladas, constituyen
las propuestas mds interesantes en el seno de
aquel dmbito. Se ha considerado musica
“alternativa” la de Congreso. Los Jaivas,
Santiago del Nuevo Extremo, incluso Inti
Illimani. Seha relacionado con este concepto,
el de “fusiéon™: Jazz, folclore chileno vy
latinoamericano, bossa nova, rock, bolero: las
propuestas musicales libres que son capaces
de fraguar distintos sonidos, de distintos
origenes y orientaciones. en un cuerpo definido
aparentemente sofisticado, pero que es
simplemente musica. Y algunas veces. buena
musica.

El disco Manana serd otro dia, de la cantautora
Magdalena Matthey, bien podria calzar dentro
de estos conceptos: “fusién’, “musica
alternativa™. Pero es basicamente buena musica.
Es. por sobre todo, un muy buen disco. Cuando
se mezclan una seric de géneros y propuestas
sonoras de modo tan armonico y coherente, el
resultado es simplemente “Mdusica
latinoamericana”, compuesta e interpretada
desde Chile para el mundo.

Y uno de los mayores méritos del disco: es
musica popular. Y ello no es poco. Cuando se
escucha este registro. se echa de menos la
presencia de musica refinada en el ambito de
los medios de comunicacién masivos. La
industria musical, en el aspecto de la difusion,
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parece transformarse en un verdadero villano:
la industria, que no es capaz de presentar este
tipo de trabajo, esta buena musica, al nivel
masivo que el pueblo, la masa, se merece.
El concepto “alternativo™ no debe ser definido
como alternativo a los medios de difusion,
para los cuales el nutrirse de discos como el
presente deberia ser fundamental. En todo
caso. no es sorpresa. Ni Matthey, ni algunos
de sus pares como Elizabeth Momis, Francesca
Ancarola, Francisco Villa o Alexis Venegas,
son dignamente difundidos a través de la
industria, mds preocupada de la imagen visual
que de la sensacion sonora.

Y no sélo ellos. Los acordes presentes en el
disco rememoran la obra de muchos otros
notables artistas para quienes los medios de
comunicacion dec masas les fueron
particularmente esquivos: Hugo Moraga,
Quilin, el mismo Congreso. Sin embargo,
reconforta reconocer en la obra de todos los
mencionados. y de muchos mds, ciertamente,
un constante aprendizaje comun, inspiracion
colectiva, incluso trabajo cn conjunto, que da
cuenta de una dindmica escena de musica
popular urbana chilena, donde la figura del

cantautor es y ha sido principal.
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Magdalena Matthey es una cantautora. Cuando
en 1995 gané el Festival de la Cancién de Vina
del Mar en el género tolcldrico, con la cancién
de su autoria " Maria Leonor Lucia", y el afo
2003 obtuvo el premio a la mejor intérprete
en el mismo género, entonando la cancion
*Qjos gitanos”, de Mariela Gonzdlez, mismo
ano en que representd a Chile en el Festival
OTI, realizado en México. los medios de
comunicacién de masas por alguna vcz le
otorgaron algo del espacio que se merece.

Los reales potenciales sonoros de la cantautora
se expresaron desde su segundo disco. Luego
de un débil Latidos del alma (EMI Odedn,
1997), producido por Alberto Plaza. fue en la
placaDel otro lado (Fondart, 1999) donde se
vislumbrdé la riqueza musical de la
interpretacion y composicién de la artista,
asunto que en esta obra, Manana serd otro
dia, queda claramente consolidado
constituyéndose, en mi opinién, en su mejor
registro. Esto, seguramente, gracias a que la
independencia respecto a algun sello grabador
transnacional, como Sony, permite la liberacion
creativa sin restringirse a los patrones del
mercado o a las exigencias sonoras de la gran
industria. Se transforma, por lo tanto, en musica
alternativa a la producida por las grandes
productoras musicales. Pero no por eso deja
de ser musica popular, y muy buena musica.

En la calidad sonora de este trabajo, la labor
de los musicos acompanantes, productores y
arregladores fue, sin duda, gravitante. Al
siempre sobrio y profundo bajo y contrabajo
de Marcelo Aedo. se le sumaron la bateria de
Tilo Gonzdlez y la guitarra de Simén Gonzdlez.
Los arreglos de estos dos ultimos, y la voz de
Matthey, dan a luz una sélida e insinuante
musica. Si a ello le sumamos la mezcla
realizada por el productor brasileio Alvaro
Alencar, quien habia traba jado exitosamente
con la cantante brasilefia Maria Rita Mariano,
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el resultado no podia ser menos que optimo.

La version “Siboney” (1927), de Ernesto
Lecuona, tema cldsico de la musica popular
cubana, sc transforma en un verdadero eslabon
generacional sobre todo al escuchar la voz de
Alicia Correa, la madre dc Magdalena, en su
comienzo. Esel primero de 13 temas, haciendo
patente desde el inicio del registro, ese
sentimiento latinoamericano del que antes
haciamos mencién. 10 de las canciones son
deletray musica de Matthey, a las que sc les
agrega la ya citada “Siboney” mds la bella
“Volantin de fuego” (track 5). compuesto por
Mariela Gonzilez. y “Pasillo de Amor™ (track
3). del grupo Congreso (que aparece en el
registro La loca sin zapatos, Sony Music,
2000), con letra de Francisco Sazo y musica
de Sergio Gonzilez.

Entre las muy bien logradas composiciones
de Magdalena Matthey, a las intimistas **Maria”
(track 7), “Nifos de la guerra™ (track 8)*,
“Despedida™ (track 10) o “Magia del ser”
(track 12) sc entrclazan expresiones mads puras
del folclorc latinoamericano, como en la
baguala “Baguala dcl viento™ (track 2) o la
musica atro en “Maiana sera otro dia” (track
13). “Viene la luz” y “Negra bonita”, por su
parte, son canciones que bien pueden tener

“potencial comercial™ a los ojos de la industria.

El sello Machi (Musica alternativa chilena) ha
acogido una gran gama de mdasicos (Elizabeth
Morris, Mario Rojas, José Seves, entre otros),
permitiéndoles una libertad creativa que ha
significado la edicion de algunas de las mds
interesantes obras musicales en los ultimos
anos. Este disco es una de ellas. Pero “lo
alternativo™ no debe ser restringido; bien puede

* Me parece pertinente comentar la posible inspiracion en
este tema, de la cancion del destacado cantautor Hugo
Moraga “Niiio de guerra”, editada en casete homénimo el
ano 1984.
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transformarse en “’lo popular”. Ello. porque
simplemente es buena musica.

Pero, lamentable e injustificadamente, se cree
que la musica popular masiva debe ser futil.

La industria en algin momento debe creer en
la “Magia del ser™ tal como lo hace Magdalena
Matthey. No podemos sentirnos iluminados y
ser s6lo unos pocos, “los iniciados”, quienes
tenemos acceso a esta musica. El populus sc
lo merece. La industria debe reconocerlo.

César Albornoz

Instituto de Historia
Pontificia Universidad Catdlica de Chile

<

Orquesta Sinfonica de
Chile

Bicentenario de la
Musica Sinfdnica
Chilena. Vol 2.

René Amengual: Preludio Sinfonico | Gustavo
Becerra: Concierto para flaura v orquesta de
cuerdas | Alfonso Letelicr: Concierto para
guitarra y orquesta, op. 31.

Intérpretes: Luis Orlandini, Guitarra: Guillermo
Lavado, flauta, Orquesta Sinfénica de Chile,
David del Pino Klinge. Director.

Produccion: Academia Chilena de Bellas Artes
del Instituto de Chile. Editor y Distribucion:
SVR Producciones.

Sin duda que el fonograma Bicentenario de la
nuisica sinfonica chilena volumen 2 constituye
un gran aporte a la difusion de la musica docta
nacional, siendo indiscutible su valor histdrico
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y artistico. Esta grabacion se enmarca dentro

del proyecto "Coleccion discografica
bicentenario de la musica docta chilena" que
se encuentra realizando la Academia Chilena
de Bellas Artes del Instituto de Chile. con
miras a la celebracion de los 200 anos de la
Independencia de nuestro pais. el afio 2010.
El proyecto abarca una coleccién de discos
que incluye la serie Bicentenario: Bicentenario
de la nuisica sinfonica chilena, volimenes |

y I, y Bicentenario del piano chileno.

El objetivo de esta iniciativa es rescatar cl
patrimonio musical chileno y difundirlo
mediante la edicién de fonogramas de musica
chilena. En esta linea, siguiendo lo ya realizado
en el volumen I. la grabacién del CD que nos
ocupa busca dar a conocer al publico musica
sinfénica de compositores doctos del siglo
XX. El concierto de lanzamiento de este
segundo volumen conté con la participacién
de la Orquesta Sinfénica de Chile. bajo la
direccidn de su titular, el maestro David del
Pino Klinge. momento en el que también se
present6 el primer volumen de la serie.
Bicentenario del piano chileno, a cargo del
destacado pianista letonés Armands Abols.

La primera creacion contenida en el CD
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Bicentenario de la miisica sinfonica chilena
volumen 2 es Preludio sinfonico del
compositor René Amengual-Astaburuaga
(1911-1954). La obra fue estrenada por la
Orquesta Sinfénica de Chile dirigida por
Victor Tevah en 1939, el mismo afio cn que
fuera compuesta. Amengual. compositor y
pianista, estudié con Pedro Humberto Allende
y Rosita Renard en el Conservatorio Nacional
entre 1923 y 1935. Sus primeras
composiciones poseen influencias de la musica
franccsa y del folclore chileno: no obstante,
ya desde fines de los ainos 40’ se tornan mas
expresionistas y abstractas. Junto a Preludio
Sinfonico, en su catdlogo destacan el Concierto
para piano (1941-42) y el Concierto para
arpa (1943). en el género sinfénico. ademas
de dos Cuartetos de cuerda (1941, 1950). el
Sexteto de vientos (1953). la Burlesca para
piano (1932-38) y la Sonatina para piano
(1939), entrc otras.

Segin Miguel Aguilar y Vicente Salas Viu,
Preludio Sinfdnico se inserta dentro de una
segunda etapa compositiva del autor, que sc
inicia precisamente el afio 1939, y en la que
se observa ya una mayor madurez conrespecto
a las creaciones anteriores. Ademds de
Preludio Sinfonico. a este periodo
corresponden también /ntroduccion v Allegro
para dos pianos y la Sonatina para piano.

Con respecto a la obra, ésta se inicia con las
maderas alternandose sobre una especie de
colchén a cargo de las cuerdas. Va aumentando
en tension y en volumen hasta la entrada del
arpa, para quebrar stibitamente con un pequeno
solo de flauta, quc imita el gesto recién
realizado por la orquesta, y volver a disminuir
en tension. En ese momento se abre al
melodismo de cierto tinte romdntico. Aparecen
sonoridades y timbres, asi como el uso de
algunas pequenas cscalas, que recuerdan la
composicion impresionista y a Debussy,
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percibiéndose la influencia francesa.

Preludio sinfonico corresponde a la primera
obra sinfénica del compositor y segiin
Fernando Garcia, autor dcl texto del librillo
que acompaiia al CD, en ella Amengual no
alcanza los logros compositivos obtenidos en
algunas creaciones anteriores; sin embargo.
en muchos aspectos anticipa elementos de su
lenguaje posterior. Para Santiago Vera Rivera,
por su parte, Preludio Sinfonico seria la obra
mds débil entre las tres contenidas en el
fonograma, al reunir en una misma
composicidn aspectos impresionistas y una
disposicion instrumental mads bien cldsica,
con lasola excepcion del arpa. Mirado desde
otra perspectiva, este mismo hecho podria ser
una fortaleza. al lograr fusionar dos facetas
estilisticas en una sola composicion.

Lasegunda obra contenida en el fonograma
es el Concierto para flauta v orquesta de
cuerdas del compositor Gustavo Becerra
(1925). Compuesta en 1957. recibi6 el Premio
dc Honor y Primer Premio del VI Festival de
Muisica Chilena de 1958 y fue estrenada por
la orquesta de cdmara Pro Musica dirigida
por Enrique Iniesta y el flautista Guillermo
Bravo.

La obra pertenece a una segunda ctapa de
composicién, caracterizada por el uso
predominante del método serial dodecafénico
que va a derivar a un uso mas libre que la
sucesion obligada de los doce tonos.
flexibilizando el sistema. En esta época el
compositor tiende a orientarse hacia la sintesis
de la tradicidn (tanto docta como popular)
contécnicas de vanguardia.

La composicion es de cardcter programadtico:
de inspiracion onirica, es ¢l mismo Becerra
quien cscribe respecto al concierto, texto que
aparece en el librillo que acomparia al CD. El



94

Concierto consta de cuatro movimientos, que
hacen alusién a cuatro suefos. El primer
movimiento, Andante, corresponde aese estado
de semivigiliaen el que cae el individuo antes
de alcanzar el profundo suefio. En ese estado
de semiconciencia el durmicnte llama a su
amiga. Sonoramente, utiliza en la flauta la
técnica del frullaro, con la que comienza y
termina el movimiento. En un rempo andante
denota el desconcierto de la semiconciencia.
lo borroso. lo intangible. Antes del segundo
movimiento, Allegro con fuoco, el durmiente
comienza a sofiar. y en su suefio observa el
vuelo de un ave negra que se precipita a la
tierra: asustado, el durmiente huye. El segundo
movimiento comenta esta huida, a través de
sincopas y lineas melddicas ascendentes y
descendentes. Hacia el final. las secuencias
ascendentes describen el ascenso a un pequeiio
monte. Luego. desde la cima. el durmiente
cansado es capaz de ver el mar. recobrando la
paz y la calma, coincidente con el final del
movimiento. Este segundo movimiento
contrasta con el anterior: hay una aceleracion
del pulso y programadticamente sc encuentra
asociado al temor. lo que en cierta forma ya
se anticipa al final del primer movimiento.

El tercer movimiento. Andante, mantiene la
calma alcanzada sdlo al final del movimiento
anterior. En un tempo mads lento y mediante
el uso de notas de mayor duracion, habla de
un paseo junto a su amiga por un camino llano
y recto. desde el que se divisa el horizonte.
Caminan lentamente, mas, pronto la compariera
se adelanta. El durmiente desea alcanzarla,
pero ella se aleja cada vezmas. desapareciendo
en el horizonte. quedando completamente solo.
El cuarto movimiento., Pasacalle en ronda -
Andante. comienza en la misma altura con que
termina el movimiento anterior. Se destaca la
presencia de los bajos. que parecieran simular
pasos. Este movimiento se refiere al
avistamiento de un horizonte doble. uno

COMENTARIOS / GRABACIONES

inclinado y otro horizontal. El durmiente se
encuentra parado en la interseccién de ambos
horizontes y ve bajar hacia él un carnaval al
son de musica de inspiracién javanesa.
Termina, tal vez. algo abrupto. con el mismo
gesto ritmico-melddico con el que comienza
el movimiento, mostrando su ciclicidad.

El dltimo registro es el Concierto para guitarra
y orquesta, op. 31 de Alfonso Letelier (1912-
1994). Compuesto en 1960, surge luego de
una peticion hecha por el famoso guitarrista
Andrés Segovia. Su estreno se realizé el 9 de
diciembre de 1962. en el VIII Festival de
Muisica Chilena. a cargo del solista Luis Lopez
y de la Orquesta Sinfénica de Chile dirigida
por Victor Tevah. Mds tardc. en 1984, el
compositor hizo una nueva versién de la
partitura, para lo cual trabajé con el guitarrista
Luis Orlandini. Esta fue interpretada el afio
1986 por la Orquesta Sinfénica de Chile,
dirigida esta vez por Francisco Rettig, y la
actuacion del mismo Luis Orlandini como
solista.

El concierto fue compuesto en una década en
que si bien la mayoria de los compositores en
Chile buscaban lenguajes que los identificaran,
tenian la mirada puesta cn Europa. En ese
momento la atencién se habia desplazado
desde la Francia impresionista, hacia la
Alemania marcada por sus vertientes
expresionistas y dodecatdnicas. Posee una
orquestacion gruesa. hecho que en ciertos
momentos genera la desaparicion de la guitarra
por debajo de la gran sonoridad de los cornos,
las maderas y cuerdas, generdndose, a ratos.
cierto desequilibrio de volimenes.

Consta de tres movimientos. El primero,
Allegro moderato, es un movimiento tranquilo,
destacando una guitarra canrabile y melddica.
Tiene una forma sonata: comicnza con una
breve introduccion de la orquesta, para ingresar
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prontamente la guitarra. Posee un primer tema
de cardcter ritmico y enérgico y un segundo
tema melddico y lirico. En cl desarrollo
aparecen los dos temas, no obstante sc
introduce nuevo material temdtico. Hacia el
final aparece una gran cadencia, momento en
que el intérpretc desplicga su técnica por unos
minutos. A excepcion del largo solo, la guitarra
tiende a fundirse con la orquesta,
constituyendo un solo gran elemento. El
segundo movimiento, Diferencias, en tempo
lento, corresponde a un tema con variaciones,
conservando lo bdsico de las diferencias de
los siglos XVII y XVIII. El tema es una
musica muy bella del propio compositor. En
esta seccion hay un mayor didlogo entre la
orquesta y la guitarra, existiendo un mayor
balance sonoro. Tal vez el tnico aspecto
negativo es de cardcter interpretativo, dada
la existencia de ciertos desajustes en las
cuerdas de la orquesta, en cuanto al ataque y
afinacion. Por ultimo, el tercer movimiento,
Allegro, corresponde a un movimiento mas
ritmico, que se estructura en forma ternaria,
distinguiéndose tres partes. Se observan
hermosos didlogos entre la orquesta y el
instrumento solista, en una atmdsfera mas
impresionista.

Enlorelativo a la interpretacion de las obras,
cabe destacar el importante rol de la Orquesta
Sinfénica de Chile en lo que a difusién de
musica docta chilena se refiere. La Orquesta
ha estrenado y montado la gran mayoria de
las obras sinfénicas de compositores
nacionales, en el marco de las temporadas
oficiales y en los festivales de musica chilena.
Por otra parte, las giras nacionales e
internacionales han permitido que muestre
nuestra creacion orquestal en el territorio
nacional, y en paises como Peru, México,
Espaiia y Alemania. De esta torma, ha
brindado un importante aporte al desarrollo
de la mdsica sinfénica de compositores
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chilenos. Por su parte su director, David del
Pino Klinge, se ha desempeinado como
director de importantes orquestas de Europa
y América. Ha recibido diversas distinciones
por su labor como director, dentro de las
cuales se encuentran aquellas recibidas por
su trabajo con la Orquesta Sinfonica de Chile
y por su labor en la promocién y difusion de
la musica chilena.

Salvo detalles pequerios, la interpretacion de
la orquesta en las tres obras es de gran calidad,
siendo, seguramente, infinitamente me jor que
lo realizado en las presentaciones en vivo
regulares que ofrece esta agrupacidn.

En cuanto alos solistas, no podemos si no
destacar la excelente interpretacion de
Guillermo Lavado en el Concierto para flauta
vy orquesta de cuerdas y la de Luis Orlandini
en el Concierto para guitarra y orquesta.
Lavado ha centrado gran parte de su actividad
interpretativa (en conjunto a su papel en la
Orquesta Sinfénica de Chile) a la musica
actual. En esta linea es que ha efectuado
innumerables estrenos de obras de
compositores locales asi como primeras
audiciones en Chile de obras extranjeras. Si
bien Lavado llega a Chile desdc el extranjero,
el intérprete muestra un espccial interés por
la misica contemporanea de nuestro pafs. El
mismo reconoce el hacerse cargo de su
responsabilidad como intérprete y ser social
en el lugar en donde habita, asumiendo su
interés por vivenciar la creacién actual local.
En el Concierto. muestra un excelente
desempeno interpretativo, tanto técnicamente
como en cuanto a la comprension de la sintaxis
de la obra. Ademads. su bello sonido genera
el deleite del auditor.

Orlandini, por su lado, ha realizado una
fructifera actividad como intérprete tanto en
nuestro pais como en el extranjero. Con
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numerosas grabaciones (cn Chile y en
Alemania). ha estrenado mas de cincuenta
obras de autores chilenos, muchas de las cuales
han sido comisionadas por él. y ha sido
premiado en diversas ocasiones. El papel de
Orlandini en el Concierto para guitarra
inmortalizado en el CD. es excepcional,
destacando la limpieza de su sonoridad y
demostrando un conocimiento acabado de la
obra. tanto técnicamente como en cuanto a las
intenciones expresivas.

El librillo que acompana al fonograma
proporciona informacion respecto a las tres
obras. sus compositores y los intérpretes. Se
destaca el hecho que el texto aparezca en cuatro
idiomas -espaiiol. inglés. francés y alemdn-,
apuntando a la internacionalizacién de la
grabacion. Breve, preciso y en forma clara.
Fernando Garcia nos comenta y brinda lo
necesario para acompanar la audicidn.

Por ultimo, cabe destacar -una vez mads- la
labor de la Academia Chilena de Bellas Artes
y la Comisién Bicentenario al generar
productos como éste. lo cual sin duda agradece
el publico auditor actual y también las futuras
generaciones.

Daniela Banderas

Facultad de Artes
Universidad de Chile

S‘q

Aranto
Canto de mi tierra

Santiago de Chile. Fondart. 2005.
Proyecto posible gracias al aporte del Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes, FONDART.

La grabacion se realizé en Santiago de Chile
en los estudios Madreselva. entre los meses
de septiembre de 2004 y enero de 2005.
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Grabacion, mezcla y masterizacion: Juan
Manuel Pérez. Alfonso Pérez. Arreglos y
direccion musical: Fernando Carrasco.
Fotografia: Rodrigo Rojas. Alfonso Pérez.
Diseno: Christidan Serrano. Rodrigo Trincado
Roa. Rodrigo Rojas. Direccion general:
Fernando Carrasco.

La primcra vez que escuché este disco senti
una sensacion extrana. quc bien en su momento
no pude definir. Sélo después de cuatro, o
quizds cinco audiciones, fui capaz de reconocer,
al menos en parte, ese raro sentimiento. Esa
experiencia sucede, porlo general. con algunos
buenos discos.

Me explico.

El primer impacto que se presenta este disco
compacto es a través de su arte. La religiosidad
popular, presente en su cardtula: los motivos
folcldricos. representados en instrumentos y
juguetes (particularmente un trompo); el disefo
sencillo, casi artesanal aunque finamente
trabajado del estuche. Todo conduce hacia una
audicion de las raices musicales de nuestro
pueblo. En resumen. es una alegoria a la cultura
popular.

Fernando Carrasco, fundador del conjunto
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Aranto, escribe que la palabra y la poesia
chilena son la columna vertebral dec nuestra
pertenencia. “Su contenido nos contiene, nos
proyecta dentro del colectivo de los valores
populares nativos”, senala en el disco. Fidel
Sepilveda apunta en su presentacién: “No
hay futuro sinraiz. Hay aqui una melodia con
reminiscencias de aires centenarios. Hay
ritmos recurrentes que reaparecen con una
andadura que reconocen nuestras raices. Hay
cn esta creacién una trama compleja y
profunda, con hebras de origenes variopintos,
trenzadas en un arduo mestizaje”.

Ciertamente que csta obra presenta aquello;
mestizaje. El didlogo entre el acordedn, el
guitarrdén chileno, el bajo cléctrico, violines
y violoncellos. Las palabras de Zurita,
Barquero, Sepilveda, Carrasco. Neruda. El
conjunto del disco habla de mezclas,
evoluciones, bisquedas. Es musicaen su mds
fina y elaborada expresion.

Cuando se trata de obras de esta naturaleza,
los comentarios técnicos sobran. S6lo hay
que escuchar. Huelga comentar sobre la
pulcritud del sonido, el talento en la
interpretacién, lo sugerente de la
musicalizacién, la profundidad de la lirica.
Sin necesariamente darlo por descontado, son
virtudes que uno espera de los maestros
autores e intérpretes del registro.

La trayectoria de los misicos protagonistas
de este trabajo es impecable. Su interés por
el cultivo de la miusica popular,
particularmente en Carrasco y Leo Rojas
(integrante de Santiago del Nuevo Extremo
hacia fines de la década de 1970), ha generado
una obra relevante a lo largo del tiempo.

Algunas palabras sobre el primero. Fernando
Carrasco (1953-) es un prestigioso compositor
y cultor durante aiios de la musica popular
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chilena y latinoamericana. Oriundo de Los
Angeles, hacia comienzos de la década de
1970 conformé junto a Valericio Leppe el dio
Coiron, con quien en 2002 volvid a trabajar
juntos sacando el disco Mds alld de las
palabras, y tundé el conjunto Huamari.
Ademds, fue miembro fundador de Barroco
Andino. Luego de integrarse a la academia,
en la Universidad de Chile, su obra derivé
hacia una misica mds “docta” aunque
conservando permanentemente las variables
de “lo popular™, dando a luz interesantisimas
composiciones que integran las caracteristicas
de los dos mundos, tan atrayentes y
motivadores para cualquier masica, y que bien
plasma el trabajo del conjunto Aranto.
Compuso por ejemplo, entre otras obras, Misa
de chilenia, editada en disco compacto en
1998 junto a Misa simple a Cristo Rey, de
Alejandro Guarello, y donde la musica se
acompania de una gama de instrumentos como:
arpa, rabel, guitarra, guitarra eléctrica,
guitarrilla, guitarrén chileno, mandolina,
charango, tiple, teclados, bajo, percusion,
violin. violoncello y acordedn. Faltarian
pdginas para mencionar los artistas que han
trabajado con el maestro Carrasco a lo largo
de su dilatada trayectoria.

El primer tcma de este disco compacto Canto
de mi tierra. la instrumental “Cueca azul”,
conmueve con su belleza y arreglo a través
del guitarrén chileno. Carrasco alumbra sobre
la naturaleza de este disco en la cancion
segunda, “Canto de mi tierra”. cuando sefala:
“Cuando me vine de mi tierra algo de mi tierra
vino aqui. Cuando yo llegué a esta tierra algo
de esta tierra vino a mi”. Esta frase resume,
a mi parecer, la esencia de este disco: la
retroalimentacién entre nuestras variadas

expericncias culturales, nuestro mestizaje.

La composicidon de Leonardo Rojas “Parral

19047, alguna vez escuchada gracias a la
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interpretacion del grupo Abril, llama a la
nostalgia de la musica generada durante la
dictadura, transformandose en un interesante
vinculo con la historia de la busqueda de la
raiz. muchas veces llena de eclecticismos,
como se advierte en **Sol misterioso”. La lirica
de Raul Zurita se transforma en sonido en
“Queridos podcrosos, queridos humildes™.
pero es opacada en su belleza por el tema
siguiente, “Salmo responsorial™. donde si se
alcanzaa oler la tierra. El aire melancdlico se
siente en el amor expresado en “Vienes de
siempre”. “Apay”, tema instrumental que
recuerda en parte cl sonido de Huamary.
antecede al tema de Leo Rojas “*Supo dar”. de
reminiscencias a la denuncia social al igual
que “El zapatero” y “Cancién para una
lavandera™. ambas con musica de Fernando
Carrasco y letra de Efrain Barquero. La raiz
de la poesia popular nuevamentc se hace notar
en “Efecto 11", para dar paso al instrumental
“Girasol”. El arreglo de “Tonada”. de Leo
Rojas. persiste en el sonido finamente
estructurado, pausado y sinuoso, de la mayor
parte del disco. al igual que “Soneto XXIX",
de Carrasco y Neruda, y “Los torrentes hablan
de si mismos™. esta vez con letra de Raul
Zurita. El ultimo tema, “Para que vuelvan” de
Leo Rojas, de notorios aires cantonuevos. es
cl punto final de este elaborado registro
musical.

Y he aqui mi sentimicnto inicial: el placerde
la musica. pero la sensacién de ausencia.

La reflexion se orienta hacia la presencia de
la musica popular: hacia la vigencia de la
cultura popular en su manifestacion mds pura.
El rescate de sus componentes sin duda que
es importante: la cultura popular nutre no sélo
la musica sino todas las manifestaciones
artisticas y sociales. Pero ;donde cstd esa
cultura popular? Cuando se escucha un disco
como el presente, independiente del goce que

COMENTARIOS / GRABACIONES

provoca y que plantea justamente aquel rescate,
se induce a la busqueda de la musica popular
en su manifestacion mds bdsica. Se echa de
menos el error. la suciedad: en el fondo, la
tierra. La estilizacion de esta pureza puede
concluir en una notable obra como la presente,
pero sigue siendo una estilizacion. Pulcra, fina,
impecable.

Pero, qué mas, talta mas tierra. El acercamiento
desde la Academia siempre es importante, y
algunas veces, como cn este caso. el resultado
es elogioso. Pero no se puede despertilar el
hecho de que la cultura popular no es
académica. Carrasco lo sabe. lo siente. Asi
como nos presenta junto a su conjunto, el
refinamicnto dc los sonidos de nuestro terruio
en esta armoniosa obra, provoca la inquietud
por la vuelta a las raices, mas que la busqueda
de las mismas.

La impecable faena de todos los musicos
comprometidos en este registro, alumbra sobre
el valor de nuestros origenes y nos provoca,
sonoramente, a reencontrarnos con nuestra
identidad cultural bdsica. tarea casi siempre
inconclusa en nucstra contemporaneidad.

César Albornoz
Instituto de Historia
Pontificia Universidad Catélica de Chile
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Silvia Contreras y
Julia Grandela
Desde el piano... la
armonia

Santiago: Universidad de Chile, Facultad de
Artes, Departamento de Musica y Sonologia,
2005, 233 pp. ISBN: 956-19-0471-3.
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Ellibro que nos presentan Silvia Contreras y
Julia Grandela aborda, como su titulo indica,
la ensefianza de la armonia desde la prdctica
pianistica. conjugando asi dos disciplinas muy
importantes en la formacion del mdasico. Se
trata de un manual 6ptimo para el aprendizaje
de la armonia en el caso de los estudiantes de
piano, si bien la presencia de e jemplos de
diferente nivel técnico en cada unidad hace
posible también su uso por parte de estudiantes
de otros instrumentos que posean
conocimientos de piano funcional.

Sus objetivos quedan de manifiesto en el
prefacio. presentado en castellano e inglés:
hacer “aprehensible la teoria de la armonia a
partir de la prdctica”., poner en evidencia su
“estrecha relacion con la musica viva” e
integrar el punto de vista puramente tedrico
(construcciéon y enlace de acordes) con el
estilistico. Como objetivos complementarios
se menciona la posibilidad de emplear los
ejercicios del libro para el desarrollo de la
técnica pianistica, creaciones propias por parte
del alumno (sin tener necesariamente dotes
cspeciales para la composicion) y la
improvisacion. Cabe agregar que ellibro opta
por la nomenclatura gradual en lugar de la
Juncional.

Dada la cvidente connotacion practica de este
manual, no estd de mds considerar la
experiencia y renombre que ambas autoras
tienen en la ensenanza musical especializada.
A Silvia Contreras debemos un libro anterior
de teorfa musical titulado Repertorio diddctico
musical. Una propuesta globalizadora
(resenado en el nimero 14 de esta misma
revista). El presente manual de armonia
contindalalinea de dicho Repertorio, en cuanto
propone una ensefianza prdctica de una
disciplina que tradicionalmente ha sido
ensenada tedricamente. Julia Grandela tiene
una importante trayectoria en la docencia de
la teoria, el andlisis y el contrapunto. e incluso
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cuenta anteriormente con trabajos de
investigacion sobre los compositores chilenos
del siglo XX, aspectos que, sin duda. habran
influido en la presencia de la armonia
renacentista y contempordnea en el libro.
como veremos. Por otra parte. la condicion
de pianistas de ambas autoras explica el
enfoque y método pedagdgico empleado.

Aunque se trata de un intento original cn
nuestromedio, el libro cuenta con antecedentes
importantes en otros manuales que han
abordado la armonia desde la prdctica y el
analisis dc diversos estilos musicales (como
la Armonia de Diether de la Motte, por
ejemplo). Asi mismo, la intencion de las
autoras de reducir ““al minimo las reglas”
coincide con las tendencias generales de la
pedagogia moderna en los ultimos anos,
aunque el concepto tan difundido porésta de
regla como antitesis de prdctica sea, a lo
menos, discutible.

DESDE
EL PIANO......

LA ARMONIA

SILVIA JULIA
CONTRERAS GRANDELA:

En cualquier caso. el contenido del manual
es acorde con los objetivos planteados en el
prefacio. Ellibro estd dividido en tres partes,
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la primera y mas amplia dedicada a la armonia
tonal (Barroco al Romanticismo tardio). la
segunda a la armonia modal (Renacimiento y
Edad Media) y la tercera a la desintegracion
de la armonia tonal en la primera mitad del
siglo XX. A pesar de que. como hemos
seialado, el texto es susceptible de ser
empleado por quienes no scan especialistas
en piano. cabe advertir que las secciones
dedicadas al estilo romdntico y la musica del
siglo XX (pp. 163-169 y 193-233) requieren
de un conocimiento de este instrumento que
va algo mds alld de la mera funcionalidad.

El libro comienza tratando la niada
Sundamental, por lo que quien sc adentre en
su contenido deberd poseer conocimientos
previos de teoria musical en su grado medio
(escalas, tonalidades. intervalos. etc.), como
indican las autoras. Desde el primer momento
los contenidos tedricos se presentan de la forma
mds concisa posible y son seguidos por
ejercicios, privilegiandose en éstos la ejecucion
al piano antes que la escritura en el papel.
aunque esta ultima no esté ausente del todo.
Los capitulos siguientes nos llevan a mayores
grados de comple jidad: de la primera y segunda
inversion, la tétrada, la funcién transitoria y
la modulacién a tonalidades vecinas, llcgamos
a la creacion de “pequenas formas en estilo”
(p. 114): breves Rondé y Preludios de Suites.
de acuerdo a varios ejemplos que figuran en
esta seccion y que. al parecer. deben atribuirse
a las autoras del libro. Los capitulos VII y
VIII. dedicados a los acordes alterados y las
modulaciones a tonos le janos. nos llevan a la
estética romdntica y nuevamente a la
composicion e improvisacion de fragmentos
musicales (p. 163). Es destacable la forma
progresiva en que el material estd presentado
en esta primera parte, a pesar de su dificultad
y amplitud. Asi mismo, es interesante la forma
esquemadtica de presentar los ejercicios de
acordes y acompainamientos (pp. 11-17).
dejando libertad al e jecutante para transportar
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la musica a otras tonalidades y abriendo as{
las puertas a la improvisacion. Tales esquemas
pueden tambicn aplicarse a otros instrumentos
musicales sin dificultad alguna.

Existe un detalle menor que pudiera transgredir
la cuidadosa planificacién de la primera parte
y su cardcter progresivo seialado: la posibilidad
de emplear notas extranias al acorde (adornos
como la nota de paso o de vuelta) se explica
en la pdgina 22, pero ya en las paginas 8 y 9
figuran dos cjemplos con noras de vuelta.
ajenas a las funciones armonicas representadas.
lo que podria inducir a confusion a quien se
acerque por primera vez a la armonia.

La segunda parte de la obra (p. 170) estd
dedicada a la "“Armonia modal™, cuestion que
se justifica por existir una cantidad importante
de repertorio renacentista en el que prevalecen
los “*acordes™ y arpegios. como seifialan las
autoras. Ademds. la inclusion de este estilo
posibilita al alumno experimentar sonoridades
diferentes de la armonia tradicional. Es evidente
que Contreras y Grandcla realizan una
aproximacion general y amplia al estilo
medieval y renacentista. no con un cardcter
rigurosamente estilistico. dados los propdsitos
practicos del libro. A pesar de ello conviene
sefialar que el empleo dcl tono en las cadencias
finales de algunos ejemplos con cardcter
“renacentista” (p. 174) es contradictorio, ya
que el uso del semitono con fines conclusivos
(la “sensible”. desde el punto de vista
armonico) predomina ampliamente en este
periodo. Es también discutible la atfirmacién
de que el Si bemol se emplease con frecuencia
en el modo mixolidio, ya que en este caso se
trata de un modo dorio transportado, como
senala la teoria de la época. A pesar de estos
detalles el objetivo de proporcionar al alumno
nuevas posibilidades y sonoridades arménicas
se logra plenamente. Por lo demds el apartado
de “*Creaciones en estilo” estd provisto de
varios ejemplos del siglo XVI que permiten
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experimentar dichas sonoridades por medio
de la practica musical.

La tercera y tltima parte de la obra (p. 193),
dedicada al siglo XX, a pesar de su relativa
brevedad, es de gran interés por presentar de
manera sencilla un lenguaje dificil de
sistematizar. El primer apartado trata del
“relajamiento de la funcionalidad™, y en él
se explica el empleo libre de acordes con
séptima, novena y otras disonancias
agregadas, caracteristica csencial dc la
armonia del siglo XX que cruza otros aspcctos
tratados mds adelante. En las pdginas
siguientes se aborda el acorde aumentado
(que por su cardcter indeterminado se usa
fuera de la funcionalidad), la escala hexafona
(que permite suprimir la jerarquia entre los
sonidos), los acordes paralelos, los acordes
escapados, la bitonalidad, los acordes por
cuartas y los acordes por segundas y séptimas.

Esta seccion del texto también se destaca por
la cantidad y pertinencia de los ejemplos
empleados. mayoritariamente obras de
Debussy, Ravel y Barték que han sido
seleccionadas cuidadosamente. Las obras de
estos y otros compositores dan por analogia
origen a propuestas musicales de las autoras
que el alumno debe desarrollar libremente,
siguiendo el propdsito practico que unifica
todocl libro. Porlo demds, la utilidad de esta
tercera parte va mds alld de la musica de
tradicion escrita, dado que algunos de los
procedimientos ensenados (por ejemplo los
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acordes por cuartas y paralelos) han sido
profusamente empleados en el jazz y la musica
popular.

Desde el punto de vista formal, la importancia
del libro mereceria una presentacion mas
elaborada que la sencilla edicion y
encuadernacion con anillado o espiral. aspecto
que nos habla, una vez mas, de las limitadas
posibilidades de editar trabajos relacionados
con las artes y su ensefianza en nuestro pais
(lo que no significa desconocer el estfuerzo
realizado por el Departamento de Mdsica y
Sonologia dc la Universidad de Chile con la
presente edicion). Ademads de cllo. dado que
los contenidos tedricos se presentan de manera
telegrafica, no estaria de mds la inclusion de
una bibliografia al final del libro que
permitiese al alumno interesado profundizar
en algunos aspectos. Visualmente, se aprecia
un buen trabajo de Ingrid Santelices en la
digitacion y edicion musical.

En conclusion, Desde ¢l piano......la armonia
constituye sin duda un aporte significativo a
la ensenanza practica de la armonia y cl piano.
Tanto por la amplitud del material musical
tratado comopor lapertinencia dc los cjemplos
y ejercicios propuestos. estc libro serd, en los
proximos anos, un material de referencia entre
los estudiantes de musica de nuestro pais.

Alejandro Vera

Instituto de Miisica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile

<}

!



PROGRAMAS ACADEMICOS DEL INSTITUTO DE MUSICA
2006

PROGRAMA DE EXTENSION DOCENTE NO CURRICULAR
Los objetivos del programa son: incentivar, especialmente a ninos y
adolescentes, al estudio de la musica en general y del instrumento o
voz en particular e impartir docencia a todo interesado que tenga la
inquietud de iniciar o continuar estudios instrumentales o de voz sin

contenidos programaticos vinculados a planes de estudios regulares de
formacion instrumental o vocal. Funciona los dias sabados de 9.00 a
14.00 horas y cuenta con un promedio de 180 alumnos anuales.
Cursos: Kinder Musical, Instrumento, Voz
y Teoria (practica audio-perceptiva)

CICLO ELEMENTAL O PROGRAMA DE EXTENSION DOCENTE
CURRICULAR
El Ciclo Elemental imparte cursos de extension
cuyos contenidos programaticos se reconocen
como requisitos de ingreso a la etapa universitaria, de preparacion para
la prueba especial de ingreso a la carrera universitaria
(Licenciatura en Musica) y de complemento minimo
a la formacion instrumental elemental.

Funciona de lunes a viernes y cuenta con un promedio de 150 alumnos.
Cursos: Violin, Viola, Violoncello, Contrabajo, Viola da gamba,
Flauta Dulce, Flauta Traversa, Oboe, Clarinete, Fagot, Trompeta,
Trombdn, Corno, Saxofdn, Guitarra, Piano, Percusion,

Canto, Taller de Lenguaje Musical y Clavecin

PROGRAMAS UNIVERSITARIOS DE PREGRADO
Grado de Licenciatura en Musica (4 anos)
Opciones: Interpretacion Musical (incluye Direccion Coral),
Composicion y Musicologia
Titulo de Intérprete Musical con mencién en
Instrumento, Voz o Direccion Coral

Xl ESCUELA INTERNACIONAL 2006
Profesor Mark Ford (USA) Percusion
Cuarteto Diotima (Francia) Musica de Camara
Profesor Eric D’ Aubresse (Francia) Electroacustica
Profesor Leonardo Waismann (USA - Argentina) Musicologia
Profesor Maria C. Jorquera (Espana - Chile) Metodologia Instrumental

Informaciones : Pontificia Universidad Catélica de Chile. Campus Oriente.
Instituto de Musica. Jaime Guzman Errazuriz 3300. Providencia.
Fono: 6865224 - 6865097. Fax: 6865250.
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Bitacora de Actividades IMUC

mayo 2005 / agosto 2005

Peedcrigo Schummaoher. Otros Talleres, Seminarios,
Encuentro con el compositor Federico .

Schummacher en torno a la musica COﬂferenCIaS, C|aSGS
acusmdtica. Sala Latem. Instituto de Mag|Stra|eS, Entrev'StaS,

Musica. 18 de mayo 2005.

Encuentros

Octavio Hasbun.
Conferencia: “El Quijote y la Masica™. Celebracidn de los 400 afios de la primera publicacion de la
obra de Cervantes. Biblioteca Nacional. Sala América. 18 de mayo 2005.

Karina Fischer y Guillermo Lavado.
Curso: "La voz de la flauta. fundamentos y reflexiones para una aproximacion al estudio de la técnica
desde la musica". Ruca Afunalhue, Villarrica. 21 y 23 de mayo 2005.

Mariselle Martinez, mezzosoprano
Encuentro con los alumnos de canto. Auditorium Instituto de Musica. 27 de mayo 2005.

Francoise Ferndndez, violin barroco y musica de cdmara (Ricercar Consort,
Bélgica).
Clases magistrales. Instituto de Musica. 30 y 31 de mayo 2005.

Luis Octavio Santos, violin barroco y musica de cdmara. (Ricercar Consort,
Bélgica).
Clases magistrales. Instituto de Musica. 30 y 31 de mayo 2005.

Philippe Perlot, viola da gamba y consort (Ricercar Consort, Bélgica).
Clases magistrales. Instituto de Musica. 30y 31 de mayo 2005.

Laurent Stewart, clavecin (Ricercar Consort, Bélgica).
Clases magistrales. Instituto de Musica. 30 y 31 de mayo 2005.
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Gretchen Amussen (Francia).
Ponencia: “El acuerdo de Bologna: su impacto en la formacion musical Europea y de América Latina™.
Proyecto RICMA. Auditorium Instituto de Misica. 25 de mayo 2005.

Ricardo Mandolini (Argentina).

Conferencias: “Cooperacion académica Europea - América Latina™, ** El gesto acusmatico™, “Red
tematica electroacustica europea, como proyecto internacional de un master internacional entre Francia,
Alcmania y Argentina”. Proyecto RICMA. Auditorium Instituto de Misica. 25 de mayo 2005.

Celso Lopez.
Taller conferencia: "El violoncello de nuestro tiempo™. Sala Renacimiento Instituto de Musica. 26 de
mayo 2005.

Foro de Musica y Teatro.

Participantes: Rafael Diaz y Pablo Aranda. profesores Instituto de Musica: Francisco Sdnchez. Compaiiia
Trio Teatro Banda; Cristian Pino y Alejandro Munoz, Compania La Pato Gallina y Compania Danza
Teatro Matan. Centros de Alumnos de la Escuela de Teatro e Instituto de Misica UC. Auditorium
Instituto de Musica. 1° de junio 2005.

Luis Orlandini.
Clase magistral guitarra. Temuco. 27 - 29 de junio 2005.

Ensamble Antara
Presentacion Proyecto Misica Antara. Catedra de Composicién. Universidad de Chile. 9 de agosto
2005.

Harald Stampa (Alemania - Aargauische Kantonsschule Baden, Suiza).
Clases magistrales de guitarra. Auditorium Instituto de Misica. 8 y 10 de agosto 2005.
Recital dc guitarra. Auditorium Instituto de Musica. 9 de agosto 2005.

Pablo Aranda.

Charla. “La emergencia de los recursos en la musica”. Curso de Formacion general sobre Estética.
Facultad de Artes y Arquitectura. Universidad de Chile. 17 de agosto 2005.

Egberto Bermudez (Colombia).
Encuentro con los protesores y alumnos de la cdtedra de Musicologia. Auditorio | Campus Oriente.
19 de agosto 2005.

Presentaciones Carmen Pefia,

Premio a la Cueca Chilena *“Samuel
Claro Valdés 2005. Salén de Honor
de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile. 22 de mayo 2005.

1 Convenio de auspicio entre el Instituto
Convenlos,de de Misica UC, Metro S.A. y
COlabOraC|O n Corporacion Cultural Metroarte. 21 de

julio 2005.

Convenio de cooperacion entre el Instituto de Musica y la Universidad Catdlica de Valparaiso. 28 de
abril 2005.
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Claudia Yanez, canto. Becas y Pasantias

Perfeccionamiento vocal en Pittsburg,
Estados Unidos. Fondo de Fomento
de la Musica Nacional 2005.

Rodrigo Céddiz, composicion.
Finalizacion del Doctorado en Musica en la Universidad de Northwestern, Chicago. Estados Unidos.
Fondo de Fomento de la Misica Nacional 2005.

Anselmo Ugarte, composicion.
Composicion y andlisis de misica mixta y espectral con el profesor Gabriel Brncic, Espana. Beca
Fondo de Fomento de la Musica Nacional 2005.

Christian Spencer, guitarra.

Beca Presidente de la Republica 2005 - 2006 (Ministerio de Planificacion de Chile, MIDEPLAN) para
la realizacion de un Doctorado en Musicologia en la Universidad Complutense de Madrid. periodo
2005 - 2008.

Beca de ayuda Cooperacion Internacional, Ministerio de Cultura, Espaia, para asistir a un curso de
catalogacion de partituras del siglo XT1X. Madrid. 18 de octubre al 12 de noviembre 2005.

Alejandro Guarello. Proyectos

“Composiciones para interpretacion
internacional”. Fondo de Fomento de
la Musica Nacional 2005.

Instituto de Musica UC.

“XV Festival de Musica Contempordnea Chilena”. Fondo de Fomento de la Musica Nacional 2005.
Finalizado en noviembre 2005.

“Equipamiento patio de la Biblioteca Campus Oriente UC como sala de conciertos™. Fondo de Fomento
de la Mdsica Nacional 2005. Finalizado en noviembre 2005.

Miguel Villafruela.
“Cuarteto de saxofones Villafruela recorre el surde Chile”. Fondo de Fomento de la Musica Nacional
2005.

Juan Pablo Gonzilez.
“Historia Social de la Musica Popular en Chile: 1950-19737, FONDECYT 1030987. Coinvestigadores
Oscar Ohlsen y Claudio Rolle.

Christian Spencer.

Se adjudica y ejecuta en conjunto con el Departamento de Estudios Socioldgicos UC la realizacion
del estudio “Estado actual de la produccidn, difusion y consumo de musica nacional, licitacion del
Consejo Nacional de la Cultura de Chile (ID 1725-436-LEOS).

Alejandro Vera.

“Recuperacién del patrimonio musical de la Iglesia y Colegio Jesuita de San Ignacio (1856 - 1928).
Investigador responsable. Fundacion Andes. Concurso de Creacion e Investigacion Artisticas (C-
23914). Mayo 2005 - abril 2006.
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PublicaCioneS, Juan Pablo Gonzilez.
G rabaC|OneS y Gonzdlez, Juan Pablo y José Miguel

) Varas. 2005. En busca de la nuisica

Cre acliones chilena. Crénica y antologia de una
historia sonora. Santiago:

Publicaciones del Bicentenario.

Gonzilez, Juan Pablo. 2005. “Tradicion, identidad y vanguardia en la musica chilena de la década

de 1960, Aisthesis, 38: 194-214.

Gonzilez, Juan Pablo. 2005. “The Making of a Social History of Popular Music in Chile: Problems,

Mcthods and Results™, Latin American Music Review, 26/2.

Gonzadlez, Juan Pablo. “Maiana canta Gardel™, El Mercurio. Artes y Letras, 26/ 6/2005: E4-ES.

Gonzidlez. Juan Pablo. ;Qué musica escuchamos?. El Mercurio, Artes v Letras, 2/10/2005: E 19.

Luis Castro.
Arreglos musicales e intérprete del CD Hojas de invierno. Scllo Pentagrama. México. Lanzamiento
junio 2005.

Karina Fischer y Guillermo Lavado.
CD Nueva Muiisica para dos Flautas, con obras de Pablo Aranda, David Nuiniezanez, Gabriel Brncic,

Aliocha Solovera, Ale jandro Guarello. Gerardo Gandini. Cristian Morales Ossio y Juan Carlos Tolosa.
FONDART 2004. Sello Karakay. Lanzamiento 4 de julio 2005.

COﬂCUI‘SOS, Jurados y Verdnica Sierralta.

Miembro Comité de Pares Evaluadores
C on g resos para la acreditacion de la Licenciatura

en Ciencias y Artes Musicales de la
Pontificia Universidad Catolica de Valparaiso. 20 de abril - 3 de mayo 2005.

Juan Pablo Gonzalez.
Jurado evaluador Premio a la Cucca Chilena Samuel Claro Valdés 200S. Mayo 2005.

Octavio Hasbun.

Jurado del Fondo de Fomento de la Misica Nacional. 7 y 8 de Mayo 2005,

Jurado Concurso de Formacion de Nuevas Orquestas, Becas y Encuentros de Orquestas de la Fundacion
de Orquestas Juveniles e Infantiles. 15 de junio 2005.

Ahlke Scheffelt.

Jurado Concurso para solistas Ein deutsches Requiem, de Johannes Brahms. Teatro Universidad de
Chile. 14 de junio y 5 de julio 2005.

Concurso Interno Orquesta de Camara UC.

Alumnos seleccionados que pasan a integrar la Orquesta de Cadmara: Francisco Chacon, Alvaro Carrefio.
Fabidn Esparza, violines. Francisco Tapia, Gustavo Barahona, violas. Violeta Mura. violoncello. Julio
2005.

Concurso profesor de Canto Programa de Extension No curricular.
Profesora seleccionada: Catalina Bertucci. 13 de agosto 2005.

Concurso Internacional para profesor de la citedra de piano.

Liza Chung fue elegida como protesora jornada completa de la citedra de piano del Instituto de Musica
UC. El jurado estuvo integrado por los profesores de la cdtedra de piano y dos evaluadores externos
representando a la Universidad de Chile y a la Escuela Moderna de Musica. Auditorium Instituto de
Musica. 1 y 11 de agosto 2005.
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Victor Alarcon.
Jurado Proyectos Fondo dec Fomento de la Musica Nacional. Mayo 2005.

Alejandro Guarello.
Jurado Proyectos Fondo Nacional de Escuelas Artisticas de Fomento de la Misica Nacional. Junio 'y
agosto 2005.

Danilo Rodriguez Donoso, Distinciones

alumno de piano.
Distinguido por la Socicdad Federico

Chopin para realizar un concierto el
27 de mayo en la Sala Claudio Arrau del Teatro Municipal de Santiago.

Premio a la Cueca Chilena “Samuel Claro Valdés™ 2005.

El Premio en Investigacion fue otorgado a don Fernando Gonzalez Maraboli y ¢l Premio Cultor a don
Herndn Nuriez. Este Premio es otorgado por el Instituto dc Musica UC y la Corporacién Patrimonio
Cultural de Chile. Ceremonia de entrega Salon de Honor de la Pontificia Universidad Catdlica de
Chile. 22 de mayo 2005.

Carola Fredes, alumna de viola.
Gana Concurso para integrar la Orquesta Camara Chile. Gana Beca para asistir al 36° Festival
Internacional de Invierno de Campos Do Jardao, Brasil. 9 al 31 de julio 2005.

Monserrat Prieto, alumna de violin.
Obtiene Segundo lugar del cuarto nivel en el Tercer Concurso Nacional de Violin. Concepcidn. Julio
200s.

Penélope Knuth. Profesores en el

Participa en el Starling-Delay .
Symposium on Violin Studies. Juilliard EXtranJe ro
School of Music, Nueva York, USA.

31 de mayo al 4 de Junio 2005.

Luis Orlandini.

Conciertos en Wimbledon, Londres y Brighton. 27 y 30 de mayo 2005.

Grabacion CD en Alemania junto a la pianista Beatrice Berthold. Participa en el Festival de Guitarra
de Ingesund. Suecia. 15 al 31 de julio 2005.

Rodrigo del Pozo.

Concierto lanzamiento CD “Esperar, sentir, morir™, canciones y danzas del barroco espaniol. Charivari
Agreable. Excter College. Oxford, Inglaterra. 12 y 19 de julio 2005.

Concierto “Lo Sposalizio™, musica veneciana SXVII. Musica de Monteverdi, Andrea y Giovanni
Gabrieli. The King’s Consort. I Festival Internacional de las Artes de Castilla y Ledn. Catedral dc
Salamanca, Espania. 15 de julio 2005.

Carolina La Rivera y Diego Villela.

Participan como solistas cn el estreno de la obra Prisionero de la Luz 111, de Andrés Maupoint, junto
a la Orquesta Sinfénica de Barcelona y la Orquesta Nacional de Cataluia. Tarragona. Espaia. 29 de
mayo 2005.

Silvia Contreras.
Invitada como protesora de Improvisacién al piano. 30° Congreso Internacional Dalcroze. Carnegie
Mellon University. Pittsburgh. Pensilvania. USA. 4 al 22 de julio 2005.
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Participa en el Congreso Dalcroze. Juilliard School. New York, USA. 25 al 29 de julio 2005

Juan Pablo Gonzilez.

Ponencia: “Reconstruccion performativa de fuentes musicales para una historia social de la musica
popular™. VI Congreso de la Rama Latinoamericana del International Association for the Study of
Popular Music, Buenos Aires: Instituto Nacional de Musicologia. 23 al 27 de agosto de 2005.
Ponencia: “Del Salén al Cabaret en Multimedia™. VI Congreso de la Rama Latinoamericana del
International Association for the Study of Popular Music, Buenos Aires: Instituto Nacional de
Musicologfa, 23 al 27 de agosto de 2005.

Seminario de Musica Popular en América Latina, en el Programa Licenciatura en Composicion Musical,
Instituto Académico Pedagdgico de Ciencias Humanas, Universidad Nacional de Villa Maria. Cérdoba.
Argentina, del 29 al 31 dc agosto, 2005.

Alejandro Lavanderos.
Conferencia: “Proyecto Musica Antara”. Encuentro con flautistas y compositores. Concierto con el
grupo Antara. Conservatorio Nacional de Musica de Lima, Peru. 18 y 19 de agosto 2005.

Karina Fischer.

Cursa seminarios de Interpretacion II y Musica de Camara II. Programa Maestria en Interpretacion
de Musica Latinoamericana del siglo XX. Universidad Nacional de Cuyo, Mendoza, Argentina. 2 al
7 de mayo y 15 al 23 de julio 2005.

Victor Alarcon.
Gira de conciertos Coro Bellas Artes. Barcelona, Gerona, Tarragona, Roma y Venecia. 21 de mayo
al 10 de junio 2005.

C I ne, Rad I O ’ Te at ro ’ gzggr g:;s;gs);]gcit(ﬁl\ggl 22‘52‘;2
« e i cc = ac rfogramd
Te | evision e l nte n et “Muisica Arcana” auspiciado por el Instituto

de Musica dc la Pontificia Universidad
Catolica de Chile. Radio Beethoven. Primera transmision 1° de julio de 2005.

Oscar Ohlsen.

Produccidn y presentacion del programa Guitarra en Radio Becthoven.

Harald Stampa (Alemania - Suiza).
Entrevista radial de Oscar Ohlsen. Programa Guitarra. Radio Beethoven. 7 de agosto 2005.

Guillermo Lavado y Karina Fischer.
Entrevista radial de José Oplustil. Programa Siglo XX. Radio Beethoven. 28 de junio 2005.

Christian Spencer.

Realizacion de contenidos y animacion del programa “Geografia Musical de Chile” para ARTV
(Television y Cultura).

Elaboracién de sitios web de miusica de tradicion y musica popular. Portal , de la Direccion de Archivos
y Bibliotecas de Chile (DIBAM).




BITACORA 109

Las obras indicadas con asterisco (*) . .
corresponden a primeras audiciones en Chile. C |CIOS d e COﬂClertOS
Las obras indicadas con doble asterisco (*¥*)

corresponden a estrenos absolutos.

Temporada Oficial Musica 2005.

Ciclo “Solistas y Orquesta de Cdmara”.

Concierto: Orquesta de Camara UCV. Edgar Fischer, violoncello.

Andante festivo para cuerdas, de Jean Sibelius: Concierto en Do menor para violoncello v orquesta,
de Johann Christian Bach: Tres piezas en estilo antiguo para cuerdas. de Henryk M. Gorecki; Sinfonia
simple para cuerdas op4, de Benjamin Britten. Templo Mayor. Campus Oriente UC. 25 de mayo
2005.

Concierto: Orquesta de Cdmara UCV. Sergio Candia, flauta dulce y Armando
Riquelme, violin.
Concierto para flauta dulce y cuerdas en Fa mayor. de Giuseppe Sammartini: Cueca portena,

violin v orquesta, de Wolf gang Amadeus Mozart. Templo Mayor Campus Oriente. 28 de julio 2005.

Ciclo “Musica de Cdmara”.

Concierto Musica a dos.

Sonata para violin y piano, de Claude Debussy: Tema con variaciones para violin y piano, de Olivier
Messiaen: Sonata para violin y piano op.82 “Espaiiola”, de Joaquin Turina (Dudo Ansaldi - Conn).
Siete variaciones sobre un tema de la Flaura Mdgica de Mozart op.66.y Sonata Op.69 en La mayor,
de Ludwig van Beethoven. (Duo Fischer — Radrigan). Aula Magna Centro de Extension UC. 22 de
junio 2005.

Concierto Face to face.

Sonuta en Do mayor JG74, de Luigi Boccherini: Sonara en Si bemol mayor JGS. de Luigi Boccherini
(Edgar Fischer y Alejandro Tagle. violoncello). La grande ville. musica para el ballet de Kurt Jooss:
“La Rue™. “Cité Owvriere”, “Dancing”, de Alexandre Tansman: Tungo, de lgor Stravinsky: Jamaican
rumba, de Arthur Benjamin: Danzon cubano, de Aaron Copland: Fuga y misterio, de Astor Piazzolla
(Ximena Ugalde y Beatrice Bodenhofer, piano). Aula Magna Centro de Extension UC. 30 de junio
2005.

Concierto Perfiles.

Antisonata chilotica A2 (1984). de Eduardo Caceres: Remarks made of the cuff (1998). de Adam Waitc:
Movil 1 * (1998), de Harold Gramatges: Solo percussion** (2005), de Marc Moncussi: Flashbacks
(1998), de Efrain Amaya (Miguel Angel Jiménez, piano. Gerardo Salazar, percusion). Concierto para
dos violines, cuerdas y continuo. de Johann Sebastian Bach: Tangos de hielo (1965), de Juan Antonio
Sanchez; Comme un tango (1962), de Patrick Roux: Paisaje cubano con rumba (1939), de Leo Brouwer:;
Fuga vy misterio y La muerte del Angel, de Astor Piazzolla, arr. Ale jandro Peralta (Cuartcto de Guitarras
UC). Aula Magna Centro de Extensién UC. 6 de julio 2005.

Concierto Camara - Cdmara.

Trio D898 en Si bemol mayor, de Franz Schubert (Trio Arte). Cuarteto N°I op.15 en Do menor, de
Gabriel Fauré (Rubén Sierra, violin: Penélope Knuth, viola: Celso Lopez, violoncello; Patricia Rodriguez,
piano). Aula Magna Centro de Extension UC. 13 de julio 2005.

Ciclo “Contrastes”.
Concierto.
Passacaille en Mi menor 'y Suite en Sol Mayor, de Robert de Visée: Preludios Epigramdticos y Elogio
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de la Danza, de Leo Brouwer (Oscar Ohlsen, guitarra y guitarra barroca). Tres piezas para clarinete,
de Igor Stravinsky: Abime des oiseaux, de Olivier Messiaen: Eclipse para clarinete bajo (1983), de
Leon Schidlowsky (Francisco Gouet, clarinete). Sala de las Artes Centro de Extension UC. 20 de julio
2005.

Concierto: Edgar Fischer, violoncello. Carlos Vera, percusion.

Suite para violoncello N1, de Juan Sebastian Bach (Edgar Fischer, violoncello). Partita para vibrdfono
solo (1972), de Herndn Ramirez: A nigth in Tunisia. arr. para vibrafono. de John “Dizzy” Gillespie
(Carlos Vera, percusion). Sala de las Artes. Centro de Extension UC. 27 de julio 2005.

Concierto.

Solus para trompeta. de Stan Friedman (Javier Contreras. trompeta). Recercar cuarto, de Stlvestro
Ganassi; Ricercata terza. de Giovanni Bassano: A Pavin, de Tobias Hume; Ballet en rondeau, de Marin
Marais (Gina Allende. viola da gamba). Sala de las Artes. Centro de Extension UC. 3 de agosto 2005.

Ciclo “Oriente en el Metro”.

Concierto: Orquesta de Cdmara UC, concertino conductor Alvaro Parra. Gustavo
Miranda, piano.

Divertimento N°I en Re mayor KV.136. de Wolfgang A. Mozart. Concierto en Re mayor para piano
v orquesta, de Joseph Haydn: Serenata en Mi mayor op. 22. de Anton Dvorak. Estacion Pablo Neruda
del Metro Quinta Normal. Aula Magna Centro de Extensiéon UC. 24 y 29 de agosto 2005.

Conciertos “Concurso Internacional para profesor de piano 2005
Auditorium Instituto de Musica. 1 al 11 de agosto 2005.

Javier Lanis (Chile, Alemania).
Obras de Ludwig van Beethoven. Frederic Chopin y Sergei Prokofieft.

Ximena Grandon (Chile, USA).

Obras de Ludwig van Beethoven. Frederic Chopin e Isaac Albeniz.

Mario Alarcén (Chile, Alemania).
Obras de Ludwig van Beethoven, Franz Liszt, Olivier Messiaen.

Victoria Foust (Peru).
Obras de Ludwig van Beethoven, Robert Schumann y Alberto Ginastera.

Jorge Alberto Romero (Argentina).
Obras de Ludwig van Beethoven, Frederic Chopin, Maurice Ravel..

Liza Chung (Corea, USA).

Obras de Ludwig van Beethoven, Aaron Copland. Frederic Chopin.

Luis Munoz Penrroz (Chile, Austria)
Obras de Ludwig van Beethoven. Frederic Chopin. Sergei Prokofieff.
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Las obras indicadas con asterisco (*) .
corresponden a primeras audiciones en Chile. OtrOS COﬂCIertOS

Las obras indicadas con doble asterisco (**)
corresponden a estrenos absolutos.

Coro de Camara UC. Director Mauricio Cortés.

Concierto educacional. Colegio The Grange School. Obras de T. L. de Victoria. J. S. Bach, W.A.
Mozart, R. Wagner y negro spirituals. 26 de mayo 2005.

Concierto educacional. Colegio Mariano. Obras de T. L.de Victoria. J. S. Bach, W. A. Mozart, L.
Délibes, R. Wagner, L. Schidlowsky y ncgro spirituals. 8 de agosto 2005.

Edgar Fischer y Maria Iris Radrigan.

Ciclo Integral Sonatas para cello v piano de Ludwig van Beethoven. Centro Cultural Montecarmelo.
Corporacién Cultural de Providencia. 10 y 17 de mayo 2005.

Concierto Trio Arte. Teatro Municipal de Viia del Mar. 30 de junio 2005.

Concierto Trio Arte. Centro Cultural Montecarmelo. Corporacién Cultural de Providencia. 16 de agosto
2005.

Coro de Camara UC y Orquesta Camara Chile. Director Juan Pablo Izquierdo.
Motete Lobet den Herrn BWV 230; Cantata Wacher Auf, nuft uns die stimme: Magnificar en Re Mayor
BWV 243 de J. S. Bach. XXXV Temporada Internacional Fundacién Beethoven. Teatro Oriente. 23
de agosto. Parroquia Nuestra Seiora del Rosario de Las Condcs. 25 de agosto. Teatro Municipal de
Viia del Mar. 27 de agosto. Club de La Unién de Santiago. 30 de agosto 2005.

Karina Fischer, Guillermo Lavado, Susana Espinoza, piano.

Obras de Carl Philipp Emanuel Bach, Cirilo Vila, George Ph. Telemann, Bruno Maderna. Charles
Kochlin y Johann Cristian Bach. Teatro Municipal de Temuco y Afunalhue. Lican Ray. 19 de mayo
2005.

Concierto para flautas de compositores nacionales y latinoamericanos. Obras de Guarcllo, Aranda,
Vila, Tolosa. Gandini y Solovera. Villarrica. 20 de mayo 2005.

Magdalena Amenabar, soprano. Octavio Hasbun, flauta dulce. Oscar Ohlsen,
vihuela.

Concierto de Musica Espaiiola. Ciclo Don Quijote 400 afios: diversas miradas a la obra de Cervantes.
Centro Cultural de Espana. 24 de mayo y 2 de junio de 2005.

Edgar Fischer.

Solista: Concierto para violoncello y orquesta. de Johann Cristian Bach. Orquesta de Camara de
Valparaiso. Direccién Pablo Alvarado. Templo Mayor Campus Oriente. Teatro Municipal de Vina del
Mar. 25 y 27 de mayo 2005.

Solista: Concierto para violoncello y orquesta*, de Celso Garrido Lecca. Orquesta Sinténica de Chile.
Direccion Petit-Girard. Teatro Universidad de Chile. 29y 30 de julio 2005.

Karina Fischer y Guillermo Lavado, flauta. Cecilia Carrere e Isidro Rodriguez,
violin. Luis Alberto Latorre, piano. Orador: Guillermo [avado.
Dialodia, de Bruno Maderna: Hay que caminar...soriando. de Luigi Nono; Memoriale (...explosante-
fixe...). de Pierrc Boulez; Klavierstiicke I - Il - 111 — IV, de Karlheinz Stockhausen. Goethe Institut. 6
de junio 2005.

Ensamble Taller de Musica Contemporanea de la Universidad Catdlica. Direccion
Pablo Aranda.

Jerzre llogica, de Pablo Aranda: Budi I-11, de Gustavo Barrientos. /1 Jornada de Encuentros de Miisica
Clasica Contempordnea. Afunalhue y Universidad de la Frontera, Temuco. 12y 13 de junio 2005
Laia, de Gabriel Brnecic: Budi 1-11, de Gustavo Barrientos: Jax-Aus, de Danicl Osorio: lldgica para
guitarra sola, de Pablo Aranda. /11 Festival de Miisica Contemporcdnea, Universidad Pérez Rosales
de Santiago. 15 de junio 2005.
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Ensamble Antara.
Concierto. Festival de Musica Contempordnea. Universidad Vicente Pérez Rosales. 16 de junio 2005.

Concierto. Festival Presencia de las Musicas Actuales. Teatro Municipal de Vifa del Mar. 7 de agosto
2005.

Oscar Ohlsen y Luis Castro.
Obras de Manucl Saumell. Luis Bonfa. Errol Garner. Victor Jara, Tom Jobin, J. Lennon & P. McCartney.
The English Institute. 5 de agosto 2005.

Coro de Camara UC. Director Mauricio Cortés.
Concicrto aniversario 25 afios. Obras de Tomas Luis de Victoria, Juan Sebastian Bach, Wolfgang A.
Mozart, Richard Wagner y Spirituals. Colegio Mariano de Schocenstatt. 8 de agosto 2005.

Harald Stampa, guitarra.

Suite BWV 996: Prelude-Presto. Allemande y Bourrée, de Juan Sebastian Bach: Grand Overture. de
Mauro Giulini: Quatre piéces breves, de Frank Martin: Sonate op.15, de Simon Molitor: Ungarische
melodie y Allegro. de Franz Schubert: Dos estilos argentinos, de Miguel Llobert: Danza de la paloma
enamorada. de Atahualpa Yupanqui. Sala Auditorium Instituto de Mdsica. 9 de agosto 2005.

Pamela Flores.
Solista: La otra orilla. de Rafael Diaz. Orquesta de Camara de la Universidad Catdlica de Valparaiso.
Direccion Pablo Alvarado. Teatro Municipal de Vifia y Club de Vina. 21 y 26 de agosto 2005.

H Las obras indicadas con asterisco (*)
C O n C | e rtOS d e corresponden a primeras audiciones en Chile.
Las obras indicadas con doble asterisco (¥*)

al U m nO S corresponden a estrenos absolutos.

Conjunto Res Nova y catedra de Direccidén Coral del Instituto de Musica.
Herr, lass meine Klage. Der herr denket an uns. Un danket alle Gott, de Johann Hermann Schein; O
vos omnes, de Antonio Maria Valencia: Requiem, de Antonio Maria Valencia (Paula Torres, directora
Conjunto Res Nova. Valeska Cabrera, Francisca Gilio, Susana Salgado. Nidia Diaz, Eduardo Jahnke
y Ana Maria Soto. directores. Profesor Alejandro Reyes). Capilla del Hospital del Salvador. Iglesia
San Ignacio. Iglesia Luterana El Redentor. 8, 13 y 15 de mayo 2005.

Concierto alumnos de Composicion.

Juego perdido (2005)**, de Carlos Willatt: De papel.. (2005)**, de Nicolds Espinoza: Cierra (2004),
de Fernando Larrain: No estd (2004), de Fernando Larrain: Terra - Ecos (2005)**, de Francisco
Alvarado: De lara y algo (2004)**, de Diego Rammsy: Traz (o)l Coda de ALZA] (2005)**, de Sebastian
de Larraechea: Sed (2004)**, creacion colectiva del Taller 2004 version de Esteban Correa (Ignacio
Orellana. Carolina Apablaza. Felipe Acavedo. Tanya Kliefoth, flauta. Francisco Chacén, Camila
Monteverde violin. Sebastian Mercado. violoncello. Luis Ramirez. viola. Oscar Rubilar, contrabajo.
Marcelo Dantén. Alvaro Carreno, Rosa Vergara, piano. Maria José Nuiez. clarinete. Francisco Manalich,
tenor). Auditorium Instituto de Musica. 20 de mayo 2005.

Concierto de Gala alumnos profesora Ahlke Scheffelt.
Lieder y dios del romanticismo alemdn y Arias de éperas de Mozart y Gershwin (Carla Andrade,
Francisco Maialich. Mario Lobos, piano). Termas de Puychue. 28 de mayo 2005.

Conciertos Centro de alumnos Instituto de Musica. “Otra cosa es con cojin”.
Témbola de improvisacion libre.
Auditorium Instituto de Musica. 4 de junio 2005.
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Jam Session de musica de Jazz.
Auditorium Instituto de Musica. 11 de junio 2005.

Muestra de obras de musica nueva de estudiantes de composicion de la Universidad
de Chile.

Auditorium Instituto de Mdusica. 18 de junio 2005.

Alumnos de guitarra profesor Luis Castro.

Conciertos: Catemu. Region de Valparaiso. 20 de mayo y 25 de junio 2005. Escuela de Teatro Gustavo
Meza. 30 de junio 2005 (Ignacio Alvarez. Sergio Burgos, Herndn Rojas, Daniela Lusckic, Fernando
Munizaga, Cristidn Huenuqueo. Juan Pablo Battle, Rodrigo Moreno).

Concierto de Canto alumnos profesora Lucia Gana.

Obras de H. Purcell, G. F. Haendel, H. Wolf, J. Dowland, D. Scarlatti, G. Carissimi, W.A. Mozart. G.
Caccini, B. Marcelo, A. Vivaldi, D. Scarlatti, C. Frank, J. Massenet. S. Donaudy. V. Bellini. I. Brahms,
G. Puccini. E. Lalo, G. Verdi. G. Donizetti (Jaime Canto. Jacqueline Herndndez. Alejandra Parra, Doris
Silva. Angela Ole jnik, Leonel Orellana, Jennifer Ramirez. Carolina Gallardo. Carla Matus. Claudio
Merino, Elizabeth Mendieta y Carolina Arredondo, piano). Auditorium Instituto de Mdsica. 10 de
junio 2005.

Ensamble Jazz UC. Director Carlos Vera P.
Concierto. Auditorio 2 Campus Oriente. 16 de junio 2005.

Orquesta de Camara y Coro de Estudiantes de la Universidad Catdlica de Chile.
Director general Alejandro Reyes.

Sinfonia concertante para violin, viola y orquesta K.V. 364 'y Visperas Solemnes de un confesor K.V.
339. de Wolfgang Amadeus Mozart (Paula Poveda, violin. Pedro Poveda. viola). Gimnasio Colegio
Tomds Moro. Templo Mayor Campus Oriente. 20 y 21 de junio 2005.

Renato Serrano.

Cancion del Emperador, de Luis de Narvdez; Fantasia VII, de John Dowland: Fanrasia N° 7. de
Fernando Sor; Théme varié et Finale, de Manuel Maria Ponce: La Catedral, de Agustin Barrios
Mangoré: Sonata 111, de Manuel Maria Ponce; Fantasia sobre La Traviata de Verdi. de Francisco
Tdrrega. Sala Aula Magna Centro de Extension UC. 24 de junio 2005.

Concierto de Canto alumnos profesor Sergio Gomez.

Obras de C. Frank. J. S. Bach. J. Brahms, F. Schubert, A. Dvorik, J. Guerrero, F. Haendel. W. A.
Mozart, G. B. Pergolesi. Léo Delibes, C. Saint-Saéns. J. Massenet, G. Donizetti. G. Rossini. V. Bellini
(Pamela del Solar, Andrea A guilar, Solange Orellana, Maria José Moreno. Maria José Canaval, Oscar
Galindo. Leonardo Aguilar, Arturo Jiménez, Eduardo Jahnke. Elizabeth Mendieta. Carolina Arredondo,
Claudio Merino. piano) Auditorium Instituto de Masica. 25 de junio 2005.

Segundo Concierto de piano “Ciclo de jovenes talentos”.

Ma Mére L Oye, de Maurice Ravel: Seleccion de Valses op. 39 y Danza Hingara N°5, de Johannes
Brahms (piano a cuatro manos: Sebastian Arredondo y Gaston Ttier). Sonata op. 27 N° [, de L. van
Beethoven; Sonatina, de Maurice Ravel (Gustavo Miranda. piano). Sala Claudio Arrau. Teatro Municipal
de Santiago. 28 dc junio 2005.

Orquesta de Camara Universidad Catolica de Chile. Concertino conductor Fernando
Ansaldi.

Sonata N°2 “Sonata espariola”™ para violin y piano op. 82, de Joaquin Turina: Introduccion y Rondd
Caprichoso. de Camile Saint-Saéns: Pampeana N° 1, rapsodia para violin y piano, de Alberto Ginastera
(Paula Poveda, violin y Marcela Rodrigucz, piano). Sinfonia concertante para violin, viola y orquesta
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K.V: 364, de Wolfgang A. Mozart (Orquesta de Camara. Paula Poveda, violin. Pedro Poveda, viola).
Capilla San Vicente de Paul Hospital del Salvador. 28 de junio 2005.

Octavio Hasbun, Constanza Buthinghausen y Claudio Lavin.
Concierto de flautas dulces. Monasterio de las Monjas Benedictinas de Rengo. 11 de julio 2005.

Coro de Estudiantes UC. Director Victor Alarcon.
Participacion en Requiem, de Wolfgang A. Mozart. (Orquesta Sinfénica Juvenil. Coro Crecer Cantando).
Concierto de Mediodia. Teatro Municipal de Santiago. 21 de agosto 2005.

Marco Antonio Cuevas y Gonzalo Farias, piano.
Recitales. IV Temporada de Conciertos Tearro Municipal de Santiago. Sociedad Federico Chopin de
Chile. Sala Arrau. 20 de julio 2005.

Recitales de Canto alumnos profesora Ahlke Scheffelt.

Obras de G. F. Haendel. J. Haydn, F. Mendelssohn. W. A. Mozart. F. Schubert. R. Schumann, G. Fauré,
E. Chausson. H. Berlioz (Victoria Cox, Carolina Garcia, Roxana Herrera, Katherine Mufioz, Macarcna
Valenzuela, Sofia Pollak, Mariana Karachov, Gabriel Galaz, Francisco Manalich. Alvaro Zambrano,
Marco Guzman. Piano: Mario Lobos). Auditorim Instituto de Musica. 29 de junio 2005.
Recital en la Temporada de conciertos 2005 de la Socicdad Federico Chopin en Chile.
Obras de H. Wolf, J. Brahms. R. Schumann (Carla Andrade, Carolina Garcia, Patricia Cifuentes,
Francisco Manalich. Mario Lobos. piano) Sala Arrau Teatro Municipal de Santiago.18 de agosto 2005.
Recital dc arias antiguas, lieder, canciones, arias de 6pera y seleccion de A Ceremony of Carols, de
B. Britten (Claudia Rubio. Mario Lobos y Juan Edwards. piano). Auditorium Instituto de Musica. 24
de agosto 2005.

Recital de lieder. duetos, tercetos y cuartetos de H. Wolf. R. Schumann y Jh. Brahms (Carla Andrade.
Victoria Cox. Roxana Herrera, Mariana Karachov, Sofia Pollak, Gabriel Galaz, Alvaro Zambrano.
Marco Guzman. Claudia Rubio y Mario Lobos, piano) Sala de eventos “Liga Chilena Alemana™ (DCB).
29 de agosto 2005.

Carolina Garcia, soprano.

Solista: Magnificat, de J. S. Bach. (Coro UC, Orquesta Camara de Chile. Direccion: Juan Pablo
Izquicrdo). Teatro Orientc, Iglesia Nuestra Senora del Rosario, Teatro Municipal de Vina del Mar,
Club de la Unién de Santiago. 23. 25, 27 y 30 dc agosto 2005.

Breves Consejo Académico Instituto
de Musica.
Eleccion de 3 rcpresentantes de los
académicos ante el Consejo Académico
del Instituto de Musica. Profesores
electos Rubén Sierra, Pablo Aranda y Carlos Vera. 3 de mayo 2005.

Alejandro Guarello.
Elegido integrante del Conse jo Directivo de la Sociedad Chilena del Derecho de Autor. 11 de mayo
2005.

Miryam Singer.

Tosca: regié, escenografia, vestuario. produccién y canto. Orquesta Sinfénica de Chile.
Carmen: asistente de regié de Pablo Nuiiez. Teatro Municipal.

Cosi fan rurre: asistente de regié de Michael Hampe y regisseur de la produccion que el Teatro Municipal
mont6 en Concepcion y Temuco.

Asiste al Taller de Estructuras dramaticas dictado por Ben jamin Galemini. Centro Cultural de Espaiia.
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Audicion de Alumnos. Auditorium Instituto de Musica.
Cétedra de Violocello: 4 de mayo 2005.

Citedrade Trompeta: 16 de mayo 2005.

Citedra de Guitarra: 18 de mayo. 22 de junio 2005.

Cédtedra de Viola da Gamba: 28 de junio 2005.

Citedrade Percusion: 1°y 21 de junio 2005.

Citedra de Piano: 11 de junio 2005.

Catedra de Flauta Dulce: 25 de agosto 2005.

Coro de Estudiantes UC. Director Victor Alarcén

Ceremonia Construccion Civil. 8 de junio 2005.

Participacion en la inauguracion “Esculturas Mariana Milos”. Museo Interactivo Mirador. 4 de mayo
2005.

Participacion celebracion oficial Aniversario BancoEstado. 31 de agosto 2005.

[Luis Orlandini y Alberto Dourthé.

Ciclo de conciertos en las sedes de la Universidad de Las Américas. Mayo - junio 2005.

Luis Orlandini.

Recital y concierto integrando el Taller de Musica Contemporanea de la Universidad de Chile. Teatro
Municipal de Temuco. 27-29 de junio 2005.

Conciertos. Ciclo de Camara Universidad Federico Santa Marfa. Sala de Cdmara de la Universidad
Federico Santa Maria e lglesia San Francisco de Sales, Vitacura, Santiago. 21 y 23 de Junio 2005.
Concierto. Quinteto en Re mayor, de Luigi Bocherini (Cuarteto Nuevomundo). Centro Cultural de
Providencia. 6 de julio 2005.

Victor Alarcon.

Dirige Ensamble Vocal e Instrumental “Concerto Vocale”. Temporada de Conciertos de Mediodia.
Teatro Municipal de Santiago. 25 de julio y 1 de agosto 2005.

Coro Bellas Artes. La Flaura Mdgica. Temporada Internacional de Conciertos Agrupacion Beethoven.
Teatro Oriente 28 de julio. Teatro Municipal de Vina del Mar. 30 de julio 2005.

[Luis Orlandini y Jaime Gonzalez.
Solistas. Vers. [ ‘arc-en-ciel, Palma*, de Toru Takemitsu. Orquesta Sinfonica de Chile. Temporada
Oficial. 5 y 6 de agosto 2005.

Quinteto Oriente.
Ceremonia Facultad de Educacion. Sala Lassen. Campus San Joaquin. 9 de junio 2005.
Presentacion Casino Sodimac. Renca. 31 de mayo 2005.

Trio Sollec.
Presentacion Vinoteca Vina de Martino. [sla de Maipo. 28 de mayo 2005.

Solistas Coro de Camara UC.
Participacion en el dia del Sagrado Corazon. Misa y acto académico. Capilla 'y Salon de Honor Casa
Central UC. 3 de junio 2005.

Verdnica Sierralta.

Participa como clavecinista en misas y motetes de Juan Sebastian Bach (Concerto Vocale, direccion
Victor Alarcon): Requiem, de Wolfgang A. Mozart (Coro Crecer Cantando y Orquesta Sinfonica
Juvenil). Ciclo de conciertos al mediodia. Teatro Municipal de Santiago. 25 de julio. 1°y 22 de agosto.
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Guillermo Lavado y Karina Fischer.

Concierto. Obras de J. Christian Bach. Carl Ph. E. Bach. Cirilo Vila, G. Ph. Telemann, Bruno Madcrna
y Charles Kéchlin (Susana Espinoza. piano).Teatro Municipal de Temuco. 19 de mayo 2005.
Concierto. Obras dc compositores nacionales y latinoamericanos para flautas. Villarica. 20 de mayo
2005.

Integrantes del Colectivo de Intérpretes de Musica Actual. Temporada CIMA 2005. Instituto Goethe
de Santiago. Obras de Boulez. Stockhausen. Nono y Maderna. 6 de junio 2005.

Guillermo Lavado: Profesor de Cristian Gonzalez en el proyecto Pasantia FONDART 2004 "Técnicas
y repertorio contemporaneo para flauta".

Edgard Fischer.

Participa en el concierto en beneficio de Pecople Help People. Tcatro Municipal de Santiago. 4 de
agosto 2005.

Participa en “Charlas con Mdasica™. Campus San Joaquin de la Universidad Catdlica de Chile. 5 de
mayo 2005.

Sergio Gomez.

Participa en concierto “Cuarteto Lirico Chileno™. Biblioteca Nacional. 2 de mayo 2005.
Participa en concierto “Los tres bajos™. Aula Magna. Universidad de Concepcién. 5 de mayo 2005.
Carmen (Zuniga). Tcatro Municipal de Santiago. 23, 25, 28 31 de mayo 2005.
La Flauta Mdgica (Sarastro). Teatro Municipal de Santiago. 29 de mayo. 26 de junio 24 de julio,
22 de agosto 2005.

La Flaura Mdgica (Sarastro), version concierto. Coro de Estudiantes UC y Orquesta de Cdmara.
Director Fernando Rosas. Teatro Oriente. Iglesia Nuestra Seiiora del Rosario. Santiago. Teatro Municipal
de Vina del Mar. 28, 29 30 de julio 2005.

Rigoletto (Sparatucile). Coro y Orquesta de la Universidad de Concepcion. Concepcion. 7. 9. 11 de
Julio 2005.

Laboratorio de Tecnologia Musical LATEM.
Inauguracion del Laboratorio de Tecnologia Musical LATEM del Instituto de Misica UC. Proyecto
Mecesup. 29 de agosto 2005.

VlSItaS Sefior Wolfgang Brommer,

copropietario de la fdbrica de 6rganos
Waldkircher Orgelbau Jager &
Brommer de la ciudad de Waldkirch,
Alemania. 26 de mayo 2005.

N uevos profeS|ona|eS Pablo Mikel Baigorrotegui Herrera

y Sebastian Wallerstein Taulis,
guitarra. Paula Andrea Poveda
Luman, viola.

Juana Corbclla
Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile
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PRIMER CONCURSO DE COMPOSICION PARA MEDIOS MIXTOS
LATEM 2006

El Laboratorio de Tecnologia Musical (LATEM), del Instituto de Musica de la Pontificia
Universidad Catdlica de Chile, inaugurado en el mes de agosto de 2005, consecuente
con la creacion musical nacional, invita a todos los compositores, tanto nacionales como
extranjeros residentes en Chile, sin limites de edad, a participar en el primer Concurso
de Composicion para medios mixtos.

Reglamento:

Articulo 1
El concurso esta abierto a todos los compositores de todas las nacionalidades y sin
limite de edad que residan en territorio chileno. La inscripcién es gratuita.

Articulo 2

Seran admitidos al concurso proyectos de composicion para instrumentos (ver efectivo
instrumental disponible), y medios electroacusticos en tiempo diferido y/o tiempo real.
El proyecto entregado debera incluir los siguientes elementos: un avance de la partitura
(a lo menos 1 minuto de musica); fundamentacion y descripcion (no mas de dos
paginas tamano carta); requerimientos técnicos tanto para la implementacion de la
parte electroacustica de la obra (softwares, hardwares, altavoces, microfonos, etc.),
como para su ejecucion (sistema de amplificacion y otros).

El efectivo instrumental disponible corresponde a aquel del Taller de Musica Contemporanea
de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile, dirigido por el compositor Pablo Aranda.
Este es:

1 flauta dulce (toda la familia), 1 clarinete, 1 guitarra, 1 mezzo-soprano, 1 percusionista,
1 violin y 1 violonchelo, piano.

Los participantes podran escribir para una parte de este efectivo o para su totalidad.
Seran rechazados todos aquellos proyectos que incluyan otros instrumentos que no
figuren dentro de la lista anterior.

Los proyectos seleccionados deberan terminarse en un plazo maximo de 5 meses a
contar de la publicacién del resultado del concurso.

Articulo 3
Cada compositor podra presentar sélo un proyecto.

Articulo 4

Los candidatos deberan declarar por escrito que la obra proyectada no ha sido escrita
anteriormente ni ha sido concebida como un arreglo, orquestacion ni adaptacion de una
obra anterior.

Articulo 5
Los compositores deberan entregar un dossier incluyendo los siguientes documentos:

il La fundamentacién y descripcion del proyecto propiamente tal(escrito en un
procesador de textos), en tres copias con el titulo del proyecto . Este documento
debe incluir los requerimientos técnicos que son necesarios para desarrollar la
obra, asi como aquellos que seran necesarios para su ejecucion.

2. El avance de la partitura y su titulo (en formato Finale, Sibelius o PDF).

3t En un sobre sellado, una breve biografia del compositor (no mas de media
pagina), la declaracion senalada en el articulo 4 y la ficha de inscripcion que
se adjunta a estas bases.

4, La partitura de una obra anterior (en formato Finale, Sibelius o PDF), con 0 sin




medios electroacusticos y su registro sonoro en CD. También son aceptadas
aquellas obras para soporte sin instrumentos: CD, archivo de audio, sesiones
ProTools o cinta magnética.

51t La declaracion senalada en el articulo 4.

Tanto en la fundamentacion y descripcion del proyecto, como en la obra anterior
y el avance de la partitura, NO debe figurar el nombre del compositor, sino sélo
un pseudénimo que también debera figurar claramente como remitente del dossier
presentado. Los proyectos que con algun elemento insinden la identidad del compositor
0 que no cumplan con las normas que se expresan en este articulo, se eliminaran
inmediatamente del proceso del concurso.

Articulo 6

Los proyectos pueden entregarse hasta el dia lunes 9 de abril de 2006 hasta las 17:00
hrs. (timbre de correos como testimonio de la fecha), a la siguiente direccion:
“Primer concurso de composicion para medios mixtos”

LATEM 2006 - IMUC

Av. Jaime Guzman E. 3300

Providencia

Santiago

Articulo 7

El jurado estara compuesto por tres de los cinco profesores de composicion de la
Pontificia Universidad Catdlica de Chile: Alejandro Guarello, Rafael Diaz, Cristian Morales-
Ossio, Pablo Aranda y Aliosha Solovera. La decisién del jurado es soberana e inapelable.

Articulo 8
Dos proyectos seran seleccionados como ganadores del concurso. Ambos recibiran
un premio consiste en:

1. La posibilidad de desarrollar el proyecto y escribir la obra con la tecnologia
disponible en el LATEM, incluida una asesoria técnico/musical con ingenieros
de alto nivel, con horarios de utilizacién del espacio y equipamiento que se
acordaran al inicio de la ejecucién del proyecto.

2% El estreno de la obra en el XVI Festival de Musica Contemporanea Chilena
(noviembre de 2006), a cargo del Taller de Musica Contemporanea dirigido por
Pablo Aranda y la tecnologia del LATEM.

3. La grabacion editada de la interpretacion de la obra en el XVI Festival de Musica
Contemporanea Chilena.

Tanto los organizadores del concurso como el Taller de Musica Contemporanea de la
UC, se reservan el derecho de rechazar el estreno de las obras si sus partituras y partes
instrumentales y electroacustica no han sido entregadas antes del dia viernes 29 de
septiembre de 2006.

Articulo 9
El jurado se reserva el derecho de declarar desierto el concurso, asi como de elegir
s6lo un ganador.

Articulo 10

El resultado del concurso sera publicado a partir del 28 de abril de 2006 en el sitio web
de la Facultad de Artes de la UC.

Los ganadores podran hacer uso de las instalaciones del LATEM a partir del dia siguiente
a esta publicacion, segun los horarios que se acuerden.






