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Editorial 

Una de las preocupaciones del Comité Edi torial de Resonancias h a  sido, desde su  fundación,  e l  

desarrol lo d e  la  actividad musical chi lena. En este número, y como complemento a una in iciativa 

similar anterior (número 1 2) 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 país 

y la promulgación de diversas leyes de fomento musical. 

La sección Estudios contiene dos trabajos muy diferentes en sus temáticas. El primero corresponde a 

una colaboración del etnomusicólogo chileno Agustín Ruíz en torno a criterios aplicados al estudio 

de l a  m ú s i c a  fo l c l ór i c a .  E l  s e g u n d o ,  p e rte n e c i e n te al m u s i c ó l o g o  v e n e z o l a n o  

Juan Francisco Sans, aborda de manera crítica l a  problemática de l a  edición de música e n  Latinoamérica. 

Este trabajo fue recomendado por el jurado del IV Premio de Musicología Samuel Claro Valdés 2004. 

Comentarios contiene cuatro reseñas críticas correspondientes a tres publicaciones discográficas y una 

edición de l ibro. Como una manera de contribuír a la diversidad de las músicas, éstas se refieren tanto 

a música de fusión. clásica contemporánea y de raíz folclórica. El  texto, por su parte, propone una 

nueva visión en torno a la enseñanza de la armonía. 

Se cien-a este número con nuestra habitual sección Bitácora que da cuenta de las numerosas actividades 

realizadas por nuestro Instituto en los últimos meses. 

Alejandro Guarello 
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Actual idad Musical en 
Chil e 

Editado por Carmen Peña y Alejandro Guarello 
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 

En mayo de 2003, revista Resonancias Nº 12 publicó el coloquio "30 años de música en Chile". En 

esa oportunidad reunió a un grupo de músicos que dieron cuenta de su visión del desarrollo del quehacer 

musical en el período comprendido entre 1973 y 2003. A más de dos años de ese encuentro, el Comité 

Editorial est imó conveniente recoger la mirada del actual estado de la act ividad musical . 

El principal motivo de esta actualización obedece a los imprntantes cambios operados en las estructuras 

e instituciones, producto de la promulgación de nuevas leyes de fomento de la cultura. La aprobación 

de la Ley de Fomento de la Música Chilena (2004) y la implementación de los mecanismos regulatorios, 

han producido diversos problemas de coordinación y comunicación, tanto entre los propios 01ganismos 

que componen el Consejo de Fomento de la M úsica Nacional. como entre los disti ntos tipos de 

actividades musicales. Consecuentemente, se percibe una ausencia de l ineamientos generales de los 

nuevos fondos estatales de fomento musical, un vertiginoso crecimiento de la  creación y de la oferta 

musical, que carece de los canales adecuados de difusión y de distribución. un desconocimiento, por 

parte del propio mundo musical,  de la ampl ia  gama de actividades y la eventual v inculación y 

colaboraciones entre el las. 

En virtud de lo  anterior, y con el fin de configurar un panorama de esta nueva real idad y su posible 

proyección, Resonancias convocó a participar en un coloquio a trece personas, vinculadas -desde 

distintas esferas- al desarrollo del medio musical . 

E l  encuentro, efectuado el miércoles 1 4  de septiembre de 2005 en el Instituto de Música de la P. 

Universidad Católica de Chile, grabado y luego transcrito por Aníbal Fuentealba, se organizó en dos 

panes, las mismas que hemos adoptado para su publicación. La primera presenta la exposición individual 

de cada invitado, sin interrupciones ni comentarios anexos, y la segunda expone la discusión abierta, 

originada a partir de las intervenciones. 

El orden de presentación de las intervenciones de la primera parte es el siguiente: Javier Chamas, 

ingeniero comercial . músico, Secretario Ejecutivo del Consejo de Fomento de la Música Nacional, 

del Consejo Nacional de la  Cultura y las Artes; Víctor Alarcón, director de coros y del programa 

"Crecer Cantando" del Teatro Municipal ; Claudio Pavéz, Coordinador Nacional de la Fundación de 

Orquestas Juveniles y violi sta de la Orquesta de Cámara de Chile;  Tito Escárate, músico, fundador 

del movimiento "Escuelas de rock" y Licenciado en H i storia del Arte; Gabriel Gálvez, compositor, 

profesor del Departamento de Música de la Universidad de La Serena; Santiago Schuster, abogado, 

Director General de la Sociedad Chilena del Derecho ( SCD) ;  Enrique Reyes, compositor, Secretario 

Académico del Instituto de Música de la Pontificia Universidad Católica de Valparaíso; Juan Pablo 

González, musicólogo, Pontificia Universidad Católica de Chile; José Oplustil, productor y programador 

de Radioemisoras Bcethoven; Christian Spencer, músico y sociólogo, Pontificia Universidad Católica 
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de Chile; Fernando Gómez, productor musical del programa "Rojo", de Televisión Nacional de Chile; 

Marianela Riquelme, Coordinadora Nacional del Fondo para Escuelas Artísticas, del Departamento 

de Fomento y Desarro l l o  Cul tura l .  A e l los  se sumaron miembros de l  Comité Edi tori a l .  

En esta sección l o s  ponentes abordaron temas tales como la  necesidad de asumir los vínculos entre 

la música y el mercado y, en directa relación con éste, se observaron los bajos índices de difusión de 

música chilena; se manifestó preocupación por la manipulación del gusto musical, generada por los 

medios de comunicación; se discutió sobre el formato y el éx ito de programas masivos de televisión 

como instancia descubridora de talentos; y se h izo notar el desconocimiento ele la  labor del músico 

académico por parte ele la  sociedad. En atención 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 complementó con la proposición de anális is  de una 

selección ele índices que clan cuenta sobre d iversos ámbitos del quehacer musical en Chi le ;  y se 

fundamentó la importancia de apoyar programas fmmativos vigentes y la labor ele las escuelas artísticas 

y su relevancia social y cultural. Se suman a los anteriores visiones críticas más globales. que trataron 

acerca de la integración de las un iversidades, la urgencia de una articulación del espacio gremial y 
ele la integración de la música con otras discip l inas, entre otros aspectos. 

En la segunda parte, vale decir. la discusión abierta, los participantes recogieron, a veces con 

vehemencia, la deficitaria situación de la difusión musical nacional ;  la segregación -total o parcial­

de ciertas tendencias y (o) estilos en algunos espacios de comunicación musical; la falta de reconocimiento 

de la actual diversidad; la importancia de la masificación de la prax is de la música desde la infancia, 

tanto en cuanto a la  interpretac ión como a la audición: la  ausencia  de vinculación entre el mundo 

académico y el públ ico: y la transformación de los espacios tradicionales de audición musical, entre 
otros tópicos. Paralelamente. explícita o implícitamente, quedó en evidencia un grado no menor de 

incertidumbre acerca del rumbo que tomarán las nuevas políticas culturales, a l  mismo tiempo que se 

man i festó la urge n c i a  ele defi n i r, de modo más prec i so ,  los cr i ter ios q u e  las  g u i arán .  

PRIMERA PARTE 

Javier Chamas 

En estos momentos ocupo el cargo de Secretario ejecutivo del Consejo de Fomento de la Música 

Nacional, una instancia creada recientemente, a mediados del año 2004, en virtud de la  Ley ele Fomento 

de la Música Chilena. Esta ley tiene tres implicancias bastantes importantes :  una que crea el Consejo 

de Fomento de la Música Nacional; otra que instaura el Fondo para el Fomento de la Música Nacional; 

y, luego, norma el premio a la  Música Nacional "Presidente ele la Repúbl ica", entre otras. El Consejo 

está compuesto por l 7 miembros, representantes de distintos ámbitos de la música, y lo preside el 

Ministro de Cultura. Desde que éste se constituyó, acusó a la  difusión como el factor crítico de desarrollo 

de la música en Chile; en consecuencia, este pequeño diagnóstico referido a la difusión, marcó la pauta 

de lo que se ha hecho hasta ahora en el Consejo de Fomento de la Música Nacional, con un matiz 

hacia la instalación de la música en distintos circuitos -los que correspondan-. según la  naturaleza del 

género de música. La verdad es que este Consejo debe velar por los tres géneros que reconoce la ley : 

es decir el género de la música popular, de raíz folclórica, y la clásica o selecta, como le l lama la ley. 
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La totalidad de las actividades que efectúa el Consejo de Fomento de la Música Nacional se rigen por 

un reglamento del fondo. que norma que todas las platas que maneja el  Consejo se deben entregar ya 

sea por la vía del concurso público, por una asignación directa -para el caso de apoyo a coros, bandas 

y orquestas instrumentales- o vía licitación pública. El Consejo no maneja recursos discrecionales ni 

la habil idad para decidir apoyar proyectos de excelencia. 

A continuación me referiré, bajo mi visión, a la realidad de la música en Chile, y lo haré desde el caigo 

que ocupo en el Consejo de la música. No seré la voz del Gobierno. puesto que el Consejo es más 

bien un organismo independiente ( 1 4  de los 17 miembros son designados por entes no gubernamentales). 

M i  "deformación" de ingeniero comercial me obl iga/ayuda a uti l izar herramientas de análisis de 

sectores, a través de técnicas económicas. En este caso, uti l izaré el s istema de medición de atractivo 

de un mercado, basado en el trabajo de un economista de apel l ido Porter. En éste se detalla a todos 

los distintos integrantes que tiene una industria y se determina su rentab il idad y posible evolución. 

Se anal iza en orden a los proveedores, productores ,  d istribuidores ,  el ientes y el marco legal .  

Para ident ificar los  d i s t intos sec tores ,  me permito ind icarles  a q u iénes veo como ta les :  

- proveedores de música: los  músicos y las  editoriales de música; 

- productores de música: los sellos; 

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

En relación a los proveedores de música, que les recuerdo son los músicos y las editoriales, yo tengo 

la impresión que el i ngreso de los músicos a las escuelas de música seguirá creciendo, pero a tasas 

decrecientes, es decir, seguramente el próximo año las escuelas van a ver aumentadas sus postulaciones 

nominalmente, pero no al crecimiento que se venía dando en los últimos años. Creo que va a decrecer 

porque siento que la música ha pasado a ser un sector poco atractivo, pues no reditúa. Son pocos los 

músicos en Chile que viven bien. Por el otro lado, las editoriales de música que representan repertorios 

de música en Chile, más bien lo son de repertorios extranjeros y su función es s imilar a la de los 

brokers, es decir, se dedican a defender las propiedades de compositores extranjeros, pero no hacen 

mucho por estimular la difusión de música nacional o representar al repertorio nacional, pues tienen 

poco repertorio local. Pienso que ahí hay un desafío para nosotros los músicos -en eso me incluyo-, 

de poder seducir un poco más al negocio de las editoriales, que podrían encontrar rentabilidad en l a  

creación nacional. 

En cuanto a los productores, me voy a referir específicamente a los productores fonográficos de música: 

los sellos. Para todos es bien conocido que hoy éstos atraviesan por una gran crisis. provocada por el 

mercado negro. Al respecto, tengo la sensación que hace algunos años, cuando se empezó a producir 

este fenómeno en Chi le (el de la piratería), hubo distintos directivos de compañías -como Warner, 

Sony, EMI, Universal, BMG, es decir, puras empresas transnacionales-, que fueron donde las autoridades 

de gobierno para acusar esta situación y su consecuencia de pérdida de rentabilidad en estas compañías, 

y creo que nadie les hizo muchos caso, porque se tenía una mala percepción de ellos. Se pensaba que 

abusaban de l os músicos y ganaban mucha plata, principalmente porque les ofrecían contratos muy 

malos y en esa ocasión estaban pidiendo ayuda. pero era más bien un problema de el los y no de otros. 

Me parece que en eso estuvimos mal los músicos, de no prever que este fenómeno iba a traer coletazos. 
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pues hoy en día tenemos una pérdida de condiciones necesarias para la creación y expresión de un 

país. La ley de piratería debe ser abordada ahora. 

Los distribuidores, las tiendas discográficas, se aislaron un poco del asunto de la piratería y no 

participaron en estas conversaciones con las autoridades. La difusión, que tiene que ver con el tema 

de la distribución de repertorio de música. puede ser abordada a través de las radios. En la actualidad 

-e históricamente-, la música nacional es difundida a través de las radios y no supera el 1 0% de todas 

las ejecuciones. Asimismo, en todas las orquestas que el gobierno financia, hay una precariedad en 

cuanto a la  cantidad de música nacional que interpretan. Ahí hay un asunto importante del que 

debiésemos ocuparnos, no solamente como Consejo de Fomento de la  M úsica Nacional -que ya lo 

estamos empezando a hacer-, sino también en crear un pensamiento de todos los chi lenos que en 

realidad nos hace bien, porque va a significar más demanda de creación y repercutirá en la creación 

de nuevos puestos de trabajo en la música y en las industrias que estén alrededor de la e l l a. 

Finalmente, el cuarto componente tiene que ver con el marco regulada-. I nsisto en el tema de establecer 

porcentajes rrúnimos de difusión de música nacional en medios de comunicación y en grupos estables, 

y asimismo también empujar más, con más fuerza, la  ley antipiratería, que ya se había comenzado a 

estudiar en dist intas comisiones del Senado, pero que fue parada porque era u n  proyecto que.  

lamentablemente, se desvirtuó de sus  orígenes. Ese es mi análisis, diagnóstico, de la actualidad de 

Chile en música. Gracias. 

Santiago Schuster 

Cuando se habla de la situación de la música en Chile, o de la situación de la música 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 análisis,  deberíamos contar 

con algunos índices que nos permitieran medir si avanzamos o retrocedemos, y yo me he permitido 

contribuir en este coloquio trayendo una primera l ista de 1 1  índices. 

El  primero, que ya se ha mencionado, es el índice difusión, que nos debería informar acerca de la 

proporcionalidad del uso musical en los medios, y de la participación de la música que se escribe o 

interpreta por chilenos, en sus distintos géneros; el segundo, es el de producción local, que proporcione 

el dato preciso del número de grabaciones sonoras o audiovisuales del repertorio local; el tercero, es 

el  índice de ejecución en vivo. vale decir, e l  número de espectáculos de música en vivo que tienen 

lugar en un determinado período; el cuarto corresponde a un índice de audiencia, en cuanto a cantidad 

de espectadores que asiste a estos espectáculos o conciertos; el quinto es el de infraestructura, esto 

es, los espacios destinados o habilitados para música; el sexto, un índice de educación, que entregue 

datos sobre la formación de los músicos en términos cuantitativos y cualitativos; el séptimo, es u n  

índice d e  autores y artistas q u e  s e  incorporan a l  mundo d e  la música; el octavo es un índice de 

creatividad, medido por el número de obras que se están creando anualmente; el noveno es un índice 

de institucional idad, es decir, qué grado de institucional idad existe en el ámbito de la música, a partir 

de la que se desarrolla en la estructura del Estado; el décimo. es un índice de recursos públicos, o sea, 

cuántos de éstos se están destinando a la música; y el décimo primero, es uno que he l lamado índice 

de satisfacción,  en otras palabras, cómo sienten los distintos participantes del ámbito musical , sea 
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como artistas o i ntermediarios, en la cadena de producción de la música, como productores, o como 

público. 

El primer índice ele difusión -del que tengo algunas cifras- surge de la información que proporcionan 

las radioemisoras a la  SCO (Sociedad Chilena del Derecho ele Autor). Es un índice que se mantiene 

prácticamente estático, con cierta tendencia a decrecer en e l  tiempo, y es bastante malo. Por ejemplo, 

en e l  período de enero a junio del año 2000, las radios difundían un 7 .85% de repertorio nacional y 

en el segundo semestre del mismo año, un 9,04%. S i  tomarnos de enero a junio del 2002, el índice 

es un 9,03%. En  el semestre enero-junio del 2003 fue de 9,38%, en e l  de enero-junio del 2004, de un 

8,49%, y entre ju l io y diciembre del año 2004, alcanza el 8,35%. Esto s ignifica que en  los últ imos 

ci nco años los índices de difus ión de la mús ica se mantienen, no hay mayores variaciones .  

E l  segundo índice, de las  producciones, presenta algunas características interesantes. Éstas producciones 

son aquellas que recibimos en la seo como declaraciones ele los productores fonográficos que operan 

en Chile, incluso de las compañías independientes, y ele los mismos a1tistas que realizan producciones 

propias, sin i ntervención ele una compañía. En el año 200 1 ,  y en esto incluyo todos los géneros de 

expresión musical. desde la música docta hasta la música popular, la cifra es ele 1 3 1  producciones; e l  

año 2002, de 1 22 producciones; el año 2003, alcanza a 1 90; el año 2004, es de 1 76;  y este año se 

proyectan más de 200 producciones porque hasta Ja fecha ya hay 1 37.  Por lo tanto, la producción 

fonográfica, o la grabación de música, tiende a crecer y no a estancarse. 

En relación a los recitales o conc iertos, los eventos ele música en v ivo, que sería el índice tercero 

-también con información captada por SCO-, entre el año 2003 y el 2004 hubo un fuerte crecimiento, 

cercano al 38%. Este año, comparando períodos iguales, el n ivel ele crecimiento es menor: es ele un 

7%. Son tasas que van demostrando que hay más ejecución en vivo y eso dice relación también con 

algunos ele los índices que antes me atreví a proponer, ele los que carezco ele antecedentes, como es 

el índice audiencia. Naturalmente, mientras más espectáculos en vivo se verifican, hay un público 

mayor que va asistiendo a estos espectáculos. 

En  cuanto al índice de infraestructura, es también evidente que el número ele espacios dedicado a la 

música ha crecido. Recuerdo que en el año l 992. quisimos instalar Ja sala SCO en el barrio Bellavista 

porque no había un lugar que tuviera presentaciones musicales en forma permanentemente, diarias. 

En la actualidad, vemos que se están habi l itando muchos espacios destinados a la música en vivo. 

La Sala Master, por ejemplo, en la Universidad ele Chile, la Escuela Moderna, e l  Teatro M unicipal ele 

Talca, en fin ,  hay más infraestructura destinada a la ejecución musical. 

En  e l  índice educación no tengo una c ifra específica, pero es evidente que la  cantidad ele escuelas 

destinadas a la formación ele compositores y ele artistas. en todos los géneros, ha crecido enormemente. 

En cuanto a la incorporación de autores y aitistas al medio musical, las cifras que tenemos corresponden 

a las incorporaciones de nuevos miembros a la seo en los últimos cuatro años, que objetivamente 

son los músicos que desean proteger las producciones que han realizado. En el año 200 1 ,  por ejemplo, 

se incorporaron 295 autores y artistas a la SCO; en el año 2003, 388; y en el año 2004, 438. Vale decir, 

hay un número cada vez más creciente ele personas que para ingresar a l a  seo requieren acreditar que 

han realizado a lo menos una grabación, y que ésta se está difundiendo. 

El índice número ocho, es el número de obras creadas anualmente. En el año 2002, se declararon 2.2 1 4  
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nuevas composiciones de música nacional, e l  año 2003, 2 .576, y el año 2004, 4.493, o sea, también 

se observa un salto cuantitativo de composiciones que se están escribiendo en Chi le, cuyos autores 

consideran que deben ser declaradas en SCD -como trámite esencial para su administración-, porque 

t i e n e  u n a  p o s i b i l id a d  de l l egar  al púb l i c o  y, por  J o  t a n t o . q u e  genere n  dere c h o .  

El índice de inst i tucionalidad, que h e  dejado casi para el final, n o  tiene aún u n a  definición, pero e s  

evidente que hemos crecido fuertemente en e l  desarrollo d e  u n a  institucional idad que antes no existía, 

y que hoy día se presenta a través del Consejo ele Fomento de la Música. En cuanto al índice de recursos 

públ icos -seguramente Javier Chamas ya ha hecho referencia a ellos-, que en el año 2000 eran 285 

mil lones, pasaron el año 2004 a 842 millones, el año 2005 a 1.016 mil lones, y es probable que este 

año ese crec imiento continúe y confiamos en que pueda llegar a 1.300 millones. Por lo tanto, si uno 

observa los índices anteriores, advertimos que hay un crecimiento generalizado en todos el los,  salvo 

en el de difusión radial .  Por ello, he i ncorporado como últ imo índice, el  ele la sari�facción, que 

probab lemente  a u stedes les parecerá a lgo  cur ioso ,  a lo m e n o s  en su  form u l ac i ó n .  

Este índice e s  e l  más d ifíc i l  d e  establecer y s e  parece a l o  q ue l o s  argentinos l laman la  sensación 

térmica, que es una forma de medir la temperatura ambiente, sin sujetarse a la estricta objetividad del 

i nstrumento que la  establece, sino que puede ser más o menos elevada, según es percibida por las 

personas. 

Audiencias. Éstas parecen gozar de una buena temperatura ambiente, están cada vez más proveídas 

de accesos a los medios de distribución ele la música, sea a través del mercado formal o informal, por 

medios tradicionales o a través de las redes digitales (on fine). Las mismas audiencias son cada vez 

más conocedoras y eruditas en el fenómeno música. Definit ivamente en la música no sucede lo que 

ocurre en la lectura, donde los índices preocupan. Gran parte de la audiencia ejecuta un instrumento 

musical en forma amateur. El tema del contenido no preocupa a las audiencias, porque su grado de 

sati sfacción 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 música nacional que forma 

parte de su opción. Creo que las audiencias "se sienten" satisfechas. 

Los autores y art istas. Aquí parece encontrarse el índice más bajo de satisfacción. No hay que ser un 

gran investigador para darse cuenta dónde está el factor crítico que despierta éste grado de insatisfacción. 

Es el índice de radiodifusión, en todos los géneros. Los artistas saben que éste es el ámbito donde se 

genera el efecto multiplicador de la música. Es el umbral donde, hasta ahora, el artista aspira a desarrollar 

su proyección profesional, porque es el espacio de mayor encuentro y de más fuerte cotidianeidad con 

el público. Este es el ámbito donde debemos abocar nuestros esfuerzos, concentrar nuestras tareas, y 

reconocer el espacio de radiodifusión como el elemento clave de desarrollo. Así lo señalamos en el 

estudio de la Ley de la Música y lo hemos planteado al Consejo de Fomento de la Música. Actualmente, 

un equipo de sociólogos de esta Universidad realiza un estudio de alto interés sobre el fenómeno ele 

la difusión del repertorio nacional, que debería entregarnos algunas pistas, que contribuyan a orientar 

el punto en el que deberíamos actuar. 

Final mente,  no cabe realizar más acción polít ica con el fenómeno de J a  música y la difusión del 

repertorio nac ional. Es decir, no se puede seguir brindando benefic ios ai slados, a través de fondos 

particulares o específicos, para que se revierta. H ay que encararlo; con soluciones prácticas, que 
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apunten directamente al problema, y en particular de la  difusión radial, con fondos dirigidos a elevar 

el índice de difusión, como si se tratara de una cuestión o asunto ambiental. 

Juan Pablo González 

Voy a referirme a la encuesta de consumo cultural realizada por el Inst i tuto Nacional de Estadísticas 

a mediados de 2004, a petición del Consejo de la C ultura. Se trata de una encuesta bastante detallada, 

que tomó una hora para contestarla, y respondida por 1 .500 personas en la región metropolitana, 300 

de el las en regiones rurales. Como me tomaría otra hora contarles lo que traía preparado, voy a realizar 

una breve i nterpretación de esta encuesta. Primero, señalando que la musicología, i nstalada en el 

ámbito de la música y de las humanidades, se ha demorado en mirar a las ciencias sociales y en asimi lar 

sus métodos estadísticos y de muestreo, ya que las humanidades trabajan normalmente con otros 

parámetros y fom1as de conocimiento. Sin embargo, hay que reconocer que la sociología, las ciencias 

sociales y este tipo de herramientas cuantitativas pueden ser interesantes para la esfera de la musicología 

y la investigación en música de arte. 

Todos sabemos que uno de los argumentos que tiene la musicología y las humanidades para alejarse 

de las ciencias sociales, es que finalmente los resultados de las muestras estadísticas otorgan información 

que nosotros más o menos ya sabíamos o in tuíamos. Sabemos que la música docta representa 

aproximadamente un 20% del consumo musical; que el consumo de música chilena en Chile es muy 

pequeño; que hay mucho consumo de música mexicana, de cumbia, de rancheras. Hay un montón de 

cosas que ya sabemos, pero, de alguna manera, cuando nos empezamos a meter con más detalle en 

los números, van apareciendo nuevos matices ele eso que "sabemos". 

Escuchar música no es como leer un l ibro o ver una película, pues cuando leemos un l ibro, básicamente 

leemos el l ibro, cuando vamos al c ine,  vemos la película. pero cuando la música está sonando no 

necesariamente la escuchamos. Esta es una duda que deja esta encuesta al hablar de los porcentajes 

de personas que escuchan música, pues no sabemos si realmente están escuchando aquello que está 

sonando. S in  embargo, la encuesta podría darnos algunas luces sobre e l lo. 

Lo que más se usa para escuchar música es la  radio, en un 84%, algo que podemos imaginar, que es 

más escuchada por mujeres ele sectores bajos, lo que también podemos suponer, pues se trata de la 

mujer que está en la  casa. que tiene la radio que la  acompaña. Luego siguen los discos compactos, un 

58% de los  encuestados es lo  que más usa, después los  casetes. un 1 3%, y hay un 6% de Internet, más 

o menos, y aquí hay un dato muy interesante, que son los d iscos de vini lo. utilizados en un 0,8% por 

hombres mayores de 46 años. 

El chi leno compra discos en disquerías y centros comerciales en un 60%, pero también en la calle en 

un 35% -donde abunda la  p iratería-, o los consigue prestados en un 30%, en muchos casos para 

copiarlos. Los obtiene como regalo en un 1 9%, y en un 8% los baja de Internet, que también es una 

forma de copia. De este modo, los porcentajes de adquisición legal e i legal de música son equivalentes. 

El descalabro de la industria discográfica en Chile ha sido extraordinario; los sellos han reducido su 

personal y han bajado bastante su producción. Bueno, la  mitad del consumo es i legal y la  otra mitad 

es  legal , lo cual es preocupante para el buen funcionamiento de la vida musical nacional .  Cabe 

preguntarse qué sucedería a futuro con las manifestaciones nuevas de la música nacional, que ingresan 
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a l a  discografía, si los porcentajes de copia superan a los de producción. 

El disco sigue siendo un bien cultural valorado como tal , y es el  que tiene mayor presencia en e l  hogai; 

en cantidades moderadas: un 20% de los encuestados menores de 60 años, de sectores medios y altos, 

tiene entre 26 y 50 discos, mientras que un 1 7% de ellos conserva entre 26 a 50 libros; normalmente 

hay más discos que l ibros. 

Habíamos visto que las preferencias entre música popular y docta están en el orden del 80 al 20%. 

En la música popular impera la balada romántica con un 77%, lo sabemos, pero esta encuesta vincula 

la  balada con el bolero, lo c ual me parece interesante, porque el bolero tiene un  consumo continuo y 

la balada, digamos, es producto del bolero finalmente. Sigue después el rock, que está muy detal lado 

en la encuesta, lo cual nos puede decir dos cosas: que el que diseñó la encuesta era "rockero .. . o que 

efectivamente Ja práctica del rock en Chile es muy i mportante ahora, que es una hipótesis que estamos 

manejando hace un tiempo. Bueno, el rock -internacional- aparece con un 46%, que predomina entre 

los sectores juveniles medios. Inmediatamente atrás, con un 24%, está la música tropical, ese invento 

chileno que ha mezclado la  música cubana con la brasileña y con la colombiana. Después, con un 1 4% 

la música de raíz folclórica, sabemos que el porcentaje es muy bajo, pero sigue el tango con un 1 3%.  

y. con un  1 2%, la música mexicana. 

Como les decía, vemos un detalle un poco mayor con esta encuesta. Claro, hay debilidades en la música 

popular chi lena, hay bajos índices de mestizaje, de mezcla que es muy importante en e l  desarrol lo de 

la música popular, lo negro con lo blanco, lo indígena con lo blanco, hay una ausencia de raíces 

afroamericanas, lo que puede tener ribetes de tragedia para considerar el desarrollo de la música popular 

en América en general, y, además, el  fuerte vínculo de la música tradicional chi lena con el mundo 

rural ,  que la aleja de la sensibil idad del habitante urbano, enfrentado a tendenci;:is musicales más 

desenvueltas, híbridas y cambiantes. 

La encuesta trata la música docta "al bulto". Aquí hay que bucear y recurrir a infom1ación que l lega 

por otro lado, a lo que uno ha visto y escuchado en este ámbito, a su conocimiento de cómo se está 

produciendo esta música en el país, deducir algunas cosas. Sabemos que el  mercado se divide en ópera, 

música antigua, música clásico-romántica, y música contemporánea, por lo menos. Se trata de cuatro 

ámbitos bastantes c laros, que algunos tienen además características de movimiento, v inculados con 

inst i tuciones. S in  embargo, esta encuesta nos habla del públ ico más tradicional de la música docta, 

pues los que mayor consumen música docta en esta encuesta son mujeres de sectores altos de más de 

46 años, que, además, son las típicas benefactoras de la ópera y la música clásico-romántica. Aquí hay 

algo preocupante: el sector alto duplica al bajo en preferencias por la música docta, 30 contra l 5, y 

los sectores medios se acercan más al bajo que al alto, con 1 9  puntos. Hasta los 30 años solamente 

escucha música docta un 8% de los encuestados, y a part ir  de los 46 años lo hace un 34 % .  

De esto se  pueden sacar distintas conclusiones. E l  8% de  consumo juvenil de  música docta puede estar 

reflejando c ierta debil idad en la educación musica l  chi lena, en la conquista y formación de n uevos 

públicos para la música de arte. Aquí voy a ser crítico, incluso de un planteamiento mío anterior: como 

consecuencia de una actitud más bien tolerante para incluir repertorios populares en la formación del 

educando -algo que fue considerado corno un valor y se i ntrodujo con la reforma de 1 98 1 -, este hecho, 

celebrado corno una tendencia aperturista, puede l levarnos a c ierto desequi l ibrio en la entrega de 
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valores estéticos en el aula, en virtud de privi legiar cierta i nmediatez al trabajar sólo en base de los 

repertorios del entorno social del alumno. 

Hay otro dato interesante en la encuesta y tiene que ver con la práctica musical. Esto se deduce de l a  

cantidad d e  instrumentos que hay e n  l a  casa y del software y también d e  equipos, donde el hombre y 

mujer tienen el mismo acceso, no nos olvidemos que tradicionalmente la mujer era la que hacía la  

música en el hogar. U n  35% de todos los  encuestados dice tener instrumentos musicales en la casa, 

pero los distintos sectores sociales tienen diferencias muy grandes: 7% los bajos, 37% los medios, y 

72% los altos. Estas diferencias tan pronunciadas son s imi lares a las manifestadas respecto a las 

preferencias por la música docta, donde los sectores altos duplican a los bajos, confirmándose la  

h ipótesis de  que  a menos experiencia práctica de  un lenguaje musical existe menor in terés por su  

consumo. La encuesta no nos  aclara de  qué i nstrumentos se  trata, pero pensamos que  hay muchas 

guitarras eléctricas, y varios instrumentos andinos y folclóricos q ue aparentemente están colgados en 

la pared, porque de todos los que tienen i nstrumentos solo el  45% los usó 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 

es prestig ioso tener un piano, y que una zampoña puede adornar la pared. B ueno, finalmente la  

formación de  públicos musicales tiene que ver  con esto, lo  que  impresiona u n  poco. pues un 80% del 

total de los encuestados de cualquier condición soc ial,  género o edad, no asistió a ningún concierto 

de cualquier tipo entre el 2003 y el 2004, y un 30% no ha ido nunca a n ingún concierto de nada. Los 

que más asisten a los conciertos son menores de 29 años con un 4%. Cuando ya pasan a 30 años bajan 

a 0,4%: yo pienso que tiene que ver con la vida en fami l ia, que establece otras prioridades y genera 

otros gastos. Ahora, por otro lado, s i  bien en la  música docta podemos encontrar más de una docena 

de temporadas de conciertos en Santiago, éstas no convocan a un público muy n umeroso, en especial 

s i  las comparamos con los megaconciertos de las estrellas mundiales de música popular que pasan por 

Chile.  

Tito Escárate 

Soy un músico que en algún momento pasó por la academia, pero esencialmente me formé en la música 

popular, en la calle, y tocando. Además, soy l icenciado en h i storia del arte y la mirada que tengo 

sobre el  tema se centra en lo he denominado: la  manipulación del gusto como elemento crítico del 

nuevo escenario musical cultural en Chile. 

A l  remit irnos a los cambios producidos en el ámbito de la música en los ú lt imos años, debemos 

establecer primero un anál is is  sobre las diferentes áreas y preguntarnos si  esos cambios tienen un 

carácter global o no. A partir de esto podremos constatar los alcances que puedan determinar las 

características del nuevo sistema cultural musical, que es lo que se propone del texto que me entregaron 

para esta conversación. 

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: Pro jazz, 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 Música Nacional, ha 

habido una evolución, una apertura, se ha dado posibi l idades a la gente. Pero esto tiene un versus. 

Este crecimiento que se experimenta en los dos ámbitos se enfrenta con un proceso involutivo del 
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gusto de l a  masa, proceso manejado por los medios de comunicación. E l  desarrol lo de obras y los 

progresos técnicos que experimentan los músicos no tiene directa concordancia con lo que está pasando 

en los medios de comunicación, o sea, el aparato mediático es, a todas luces, "jibarizador", contando, 

correspondientemente, con un mercado de mirada estrecha. Quiero decir aquí que no estoy en contra 

del mercado como herramienta, porque el mercado es una cuestión que hay que constatar como u n  

hecho d e  la causa, y l a s  obras d e  arte, e n  general l a  música y todas l a s  obras, s e  transforman e n  una 

mercancía en relación permanente con un mercado, eso es así. Pero el mercado tiene matices y diferente 

signo de acuerdo al país. Y en esto vale la pena detenerse puesto que en Chi le tenemos un mercado 

absolutamente cavernícola y en extremo ideologizado. 

Para introducirnos en la  reflexión, debemos decir que esto se rel aciona directamente con el desarrol lo 

y manejo del gusto.  A partir de ciertas premisas, voy a proponer algunas herramientas de anál isis .  

Si  nosotros concluimos que el  carácter se estructura a partir de la  "cristalización de procesos sociológicos 

de una  determinada época" ( según Wilhelm Reich, en Análisis del carácter), y entendemos que l a  

ideología o cuerpo de pensamiento dominante sólo l lega a tener u n  "poder material a lterando 

efectivamente la  estructura del carácter" (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 e l  grueso 

de la masa, creando gustos y costumbres de consumo. Porque cuando nos referimos a todos esos 

avances en materia de registro de obras y formación,  lo hacemos en  relación a una e lite que está 

recibiendo formación musical en la universidades, a los que se ganan los concursos, a los que pueden 

publ icar sus discos, pero ¿dónde va a reverberar todo eso?, por cierto no es al grueso de la gente. 

Entonces, necesariamente debemos reparar en que somos e l  resultado de 1 7  años de una dictadura, 

restrictiva en cuanto a la  i nformación, y luego de un mercado agresivo totalizador, sin matices. Así 

podemos entender también las cosas que suceden. Hoy día, por ejemplo, en la televisión, se le inventa 

a la gente una h istoria de la música popular, historia que fue la historia de la televisión y de los sellos 

durante los setenta y los ochenta, como es e l  caso del famoso " Rojo VIP": la historia que se cuenta 

no es la  historia que existió. 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 pasó y lo que está pasando y que responde más 

bien a una necesidad de retribuir comercialmente a las empresas que están detrás de la televisión. 

Obviamente, esta historia ya es sesgada, puesto que l a  propia televisión de los setenta y los ochenta 

fue absolutamente mediatizada por la  dictadura, la censura y la  autocensura. De este modo, muchos 

de los supuestos ídolos de ayer jamás contaron con un circuito o un público en vivo y solo pertenecían 

a los auditorios de la TV o a las pan-il las radiales en donde operaba flagrantemente la censura. Todo 

esto, versus la gran cantidad de espectáculo en vivo y propuestas que circulaban sin existencia mediática 

por razones netamente políticas. No obstante, cuando hoy reproducimos la hi storia lo hacemos de l a  

televisión para l a  televisión , la  que, a s u  vez, cuenta con un modelo prefigurado, atravesado por 

intereses ideológicos de los grupos dominantes. Y así, esto se replica en cada medio cada vez que se 

trata de contar nuestra h istoria musical, salvo honrosas excepciones. Por otro lado, programas como 

"Rojo'', "Fama contra fama", encargados de hacer emerger figuras jóvenes, lo hacen de acuerdo a u n  

canon estético añejo, pero de siempre enquistado e n  e l  gusto, que es e l  baladista o a11ista internacional 

y el cual fue el prototipo aceptado y replicado durante la dictadura, y que no propone búsqueda musical 

u opinión critica, y que da como resultado canciones y cantantes l lenos de pastiches vocales y poéticos. 

Por cierto, esta situación nada tiene que ver con la formación de orquestas juveniles, con las escuelas 
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de rock, con las nuevas academias, con la gente que está desaiTOllando una paleta sonora y del gusto 

más amplia. Así, prendo la televisión y me encuentro con un programa en donde veo exactamente la  

misma escena que veía en  los tiempos en dictadura de los años 80', es decir, aproximadamente 20 

músicos, de los cuales dos o tres tienen mirada crítica, mayor búsqueda musical, otros dos o tres buenos 

cancionistas o intérpretes, y el resto son simplemente gente que está por una cuestión comercial, ajena 

a lo que es la música. Porque s i  hablamos de mercado musical hablemos de mercado de la música, 

pero de la música, no del mercado adyacente, de lo que le pasa al cantante que chocó, que se accidentó 

y que tuvo el drama, porque finalmente se acota a una cuestión que no tiene que ver con un mercado 

musical, estamos hablando de otra cosa, y desgraciadamente el común denominador en los medios 

de comunicación es manejar 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 cuel lo de botel la. 

De esta forma, si la gente está desarrollando niveles de opciones estéticas distintas al acercarse a un 

instrumento, al escuchar otras músicas, al relacionarse con otras historias musicales. con otra infonnación 

musical, el resultado mediático que le l lega del otro lado es absolutamente unívoco y chato. Ahora, 

yo diría que uno no tiene porqué renunciar a la idea de que un mercado de mirada más amplia y un 

Estado que se atreva a transmitir políticas c laras a través de sus medios. En países desarrol lados, e 

i ncluso en algunos países del tercer mundo, países que son vecinos como la Argentina o Brasi l ,  e l  

mercado tiene una mirada mucho menos restrictiva; hay un espacio para las nuevas músicas populares 

o de tradición escrita, hay un espacio para la canción crítica, hay un espacio para las músicas más 

complejas. Lo que quería poner en el tapete es que aquí hay dos niveles: por un parte, mejor formación 

de los músicos; hay muchas más alternativas para que un músico se forme, hay variadas posibilidades 

de registrar, de elegir, hay fac i lidad para adquirir tecnología o instrumentos, hoy en día el  mercado 

de las tiendas de música es mayor que hace 20 o 30 años atrás. Pero, por otra, esas posibilidades 

concre tas  se e n c ue nt r a n  c o n  e s t e  e s p e c ie  de d i q u e  i n terp u e s to p o r  l o s  m e d i o s . 

Siempre señalo que una persona culta es aquella que tiene un mundo de referencias amplio. S i  

hablamos de Violeta Parra, por ejemplo, podemos concluir que era una persona culta, porque tenía u n  

mundo de referencias a l  cual ella acudía, a l  cual el la aludía, amplio. Sin embaigo, a raíz de esta relación 

con el mercado, yo diría que los mundos de referencia se han restringido; entonces, quien tiene 

capacidad de crear mundos de referencia más amplio, son las personas que están en esta el ite, que 

tienen acceso a la formación musical, de relacionarse con alguna de estas escuelas e instancias 

formativas, pero sigue siendo una pequeña minoría sin resonancia para la sociedad porque lo que 

devuelve el  mercado, al  otro lado, es desproporcionadamente chato. 

En este enclave nos encontramos respecto del nuevo escenario musical cultural en Chile. Enclave ante 

el cual los medios de comunicación y sus responsables argumentan: "es lo que la gente quiere". Pero 

yo retruco esta respuesta, y por sobre todo a los medios de comunicación del Estado, como Televisión 

Nacional de Chile quien es un responsable directo y debe ser antes que nada un medio de "comunicación", 

no una mera herramienta de mercantilización. 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 

niño tú 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 más amplia y lo inducido unívocamente por el mercado. 

Yo creo que hay, necesariamente, una responsabiUdad del Estado, sobre todo a través de los instrumentos 

que este tiene, como es caso del más poderoso de sus medios: Televisión Nacional de Chile. Estamos 

en un momento en que hay mayor fo1mación y posibilidades, pero, por otro lado, estamos en un cuel lo 
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de botel la  provocado por los medios, quienes propician un  proceso absolutamente i nvolutivo para el 

grueso de l a s  masas .  E s o  es lo que yo p lan tearía a q u í  como p u nto  de d i s c u s i ó n .  

Fernando Gómez 

Yo trabajo en un medio aludido por mi amigo Tito Escárate. Soy productor musical del programa 

"Rojo", pertenezco a un canal de televisión [Te levisión Nacional ] ,  que tiene ciertos objetivos en l a  

sociedad -como él  dice-, y fui l lamado a pe1tenecer a u n  equipo, donde se formó este programa y trata� 

dentro de lo que se pueda. de contribuir en lo artístico. en lo que uno trae por dentro, la parte pedagógica. 

Soy profesor de música, y eso siempre va conmigo porque en tocia la trayectoria que tengo en televisión, 

constantemente me tocó estar más o menos al lado de la educación, intentando ap01tar ideas, motivando 

la labor artística, buscando alguna forma ele incentivación a jóvenes y niños a través de estos medios. 

Pero en estos equipos se trabaja con diferentes ideas y criterios, y para hacer un análisis un poco global, 

tenemos que situarnos en el  tiempo y en el espacio. Estamos en el  año 2005, han ocurrido muchos 

hechos desde que estoy en la televisión -llevo 28 años- y he vivido los momento críticos de la sociedad 

chilena, los más complejos, del golpe mil i tar y todo eso. Estaba en l a  facul tad de música, en e l  

conservatorio, y me tocó compartir con muchos amigos, algunos que  no  están, pero siempre estuve 

en el  medio de la televisión. Aparte, hice clases en colegios, en liceos, y veía la realidad de la música 

y de la educación musical en ese período complicado: uno hacía clases y lo hacían callar los profesores 

que estaban en matemáticas porque metía mucha bul l a  con algún t ipo de instrumento. Pero yo fui 

entrando en el área ele televisión a través de los coros, que compartí muchas veces ahí -en el Festival 

de Viña estuve como siete años-, y siempre haciendo c lases para poder terminar mis estudios. 

El tiempo y el espacio digo yo, porque l a  h istoria de l a v ida de cadct uno ve la maduración de los 

sucesos, que se van transformando en cosas concretas. Por ejemplo, en el tiempo, me acuerdo del 

programa "Música Libre''. Era una forma de ver canciones que eran doblajes, ni siquiera cantadas por 

los propios integrantes, y la gente lo encontraba estupendo porque era la única forma de poder recibir 

un tipo de canción que escuchaban habitualmente en la radio. No tenían a esos artistas ahí presentes, 

entonces, se imaginaban que estaba tal o cual persona y ese a11ista que hacía el doblaje, posteriormente, 

era un gran producto de ese medio y vendía su imagen y era famoso. Después de toda esta parte oscura 

de la historia de Chile, la televisión ha ido cambiando. Acuérdense que también había canciones de 

tipo protesta, y la manera de ver a esos artistas era bien especial,  ya que no tenían espacios y muchos 

tuvieron que salir fuera de país. 

En este caso, en lo  que es el  programa " Rojo", concretamente en ese momento, nosotros pensábamos 

que podíamos -y pudimos- crear a los mejores jóvenes con intenciones artísticas y guiarlos para que, 

a futuro, pudiesen tener algún tipo de expresión musical popular, comercial .  En ese pensamiento se 

creó este programa; se puede decir que es una especie de l aboratorio, donde se aprovechó las diferentes 

inquietudes de jóvenes para hacer música, y nosotros abrimos una ventanita para ver qué pasaba con 

las creaciones, con la interpretación, con el baile. Lógicamente tuvimos referentes, unos programas 

que sal ieron en España en que había puros cantantes, era "Operación Triunfo". Acá se fueron colocando 

otros e lementos : más bai l e ,  después h is torias de cada uno de los  jóvenes, y se produjo esto. 

Partimos como un  avión sin rumbo. que hasta ahora estamos volando, pero no sabemos dónde vamos 
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a aterrizar. Entre medio se han colgado otros programa como "Rojo V IP", los "Roj ito", que han ido 

saliendo de esta nave que hablamos, y vamos a ver hasta donde l legamos. 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 

pagarle a la gente que está ahí. el canal se nutre con los comerciales. etc . El  objetivo de nosotros -y 

en el caso personal-, y ojalá pudiésemos lograrlo, es obtener jóvenes que puedan ser ejemplo de 

esfuerzo. ejemplo de que los niños que no tienen la posibilidad puedan tener una opción para desarrollar 

esa inquietud a través de las escuelas artísticas, de otras instancias que el medio está ofreciendo, o a 

través del Min isterio de Educación; a lo mejor, que pueden tener, concretamente, algunas fuentes de 

inspiración. para poder crear futuros jóvenes con talento. En el caso de la institución que tu tienes 

[dirigiéndose a Tito Escárate] ,  posiblemente se pueda l levar a cabo esas inquietudes de la  mayoría de 

los jóvenes, que muchas veces quieren ser famosos ya que la única manera de poder despertar inquietudes 

artísticas es a través de una real ización, y eso lo tienen que demostrar en alguna parte, y bueno, si no 

encuentran dónde, están las escuelas artísticas u otro tipo de instituciones. 

Nosotros, además. hemos visto que la  tecnología es muy importante. Los jóvenes están sumidos día 

a día en Internet, que abre las puertas a este sistema global -lo que puede ser positivo o negativo- y 

estamos bajo un régimen económico que nos rige a todos, entonces, lamentablemente. si tenemos una 

crítica, se la tendríamos 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 ahí; 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 crítico de muchas cosas de los medios de comunicación, pero 

tampoco puedes ir en contra, porque estás dentro de e l los. y la única forma de mejorar y aportar a la 

sociedad es hacer cosas, en el buen sentido. 

Cuando yo recorría Chile -en programas de otro canal. como "Bravo bravísimo'' del 1 3- buscando 

n iños talento que cantaban, bailaban, veía las orquesta infantiles y conocí muchas escuelas artísticas; 

a algunos de e llos los l levé al programa. Conocí a niños de Temuco. de Concepción, que estaban en 

un inicio de orquesta, y varios me agradecían. Me la jugaba porque no eran para la televisión, no eran 

comerciales [ . . . l, pero cuando después causaban el impacto que ya todos sabemos, lo agradecían. Lo 

mismo pasó en "Rojo"; yo cree el contacto con el Teatro Municipal . Cuándo se iban a imaginar que 

"Rojo" -un programa posiblemente comercial- tuviera una gala en el Teatro Municipal con los bailarines 

del teatro, i una locura ! ,  pero se creó y logré esa conjunción, y fue como un despertar para muchas 

personas que dicen que el arte está separado del arte popular. Creo que todos tenemos que estar unidos 

y. de alguna forma. desde el área en que uno esté, tratar de apoyarse para mejorar el concepto, hacia 

un pensamiento musical que uno quisiera que existiera en cada país. Todavía tenemos mucho q ue 

entregar. Sé que hay muchas críticas hacia el lado donde estoy, respecto a jugar con la imagen de los 

jóvenes. en mostrar nada más que el área dramática de e llos. cómo llegaron, sus problemas; pero otras 

personas creen que, probablemente, a través de esto pueden consegu i r  el objetivo de desarrollar una 

actividad artística. Si las puertas están cerradas, ¿dónde se van a presentar, adónde va el joven que 

no tiene plata n i  para i r  a una academia? S i  ve que hay un programa que le abre esa ventana, se 

il usiona, y si nosotros le damos la oportunidad, creo que el joven la  va a aprovechar [ . . .  1. Ojalá lleguen 

jóvenes con talento y puedan ser ejemplos para que ustedes también los tomen en e l  futuro y así 

aprovechar esto. Vale decir. los que tenemos esta visión y este anál isis crítico de la  sociedad en la que 

estamos insertos, sirvámonos del medio, u·atemos de tener objetivos comunes para desarrollar a jóvenes 
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que tengan inquietudes. Eso es todo lo que puedo decir. 

Marianela Riquelme 

Trabajo en el  Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, a cargo del Fondo Nacional para Escuelas 

Artísticas, que pertenece al Departamento de Fomento y Desarrollo Cultural de este Consejo. Quiero 

hacer mi intervención a propósito de la importancia del Sub Sector Música, en el marco de las escuelas 

artísticas. El reconocimiento del concepto "escuela artística" ocurre a mediados de los 90 ' ,  cuando 

representantes de unidades educativas, que pasaban por una compleja situación económica -que les 

impedía 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 formación artística. 

En respuesta a esta solicitud es que se crea un fondo concursable a cargo de la entonces División de 

Cul tura del Ministerio de Educación. Entonces, escuelas de música como la emblemát ica Escuela 

Jorge Peña Hen de La Serena, en la Región de Coquimbo; Escuelas de Cultura y Difusión Artística 

como la de Talca, en Ja región del Maule; Liceos Experimentales de Arte como el de Mapocho en 

Santiago, fueron reconocidas como unidades educativas especial izadas en la formación artística, cuya 

denominación de "Escuelas Artísticas" permitió identificarlas para constituir un universo de organizaciones 

que, preocupadas por este t ipo especial de formación, tuvieran la posibil idad de optar a recursos 

concursables, que cubrieran, en alguna medida, las restricciones económicas que les impedían entregar 

formación de calidad a los niños y n iñas. Con el tiempo fueron "acreditándose" un creciente número 

de instituciones, a paitir de una resolución exenta entregada por las Secretarías Regionales Ministeriales 

de Educación, a escuelas, liceos, centros culturales municipales y academias que impartieran disciplinas 

artísticas con, al  menos, dos años de experiencia. Todas, en mayor o menor medida, declararon 

desarrollar el  área m úsica. 

En la actualidad están catastradas 36 escuelas aitísticas, con la reciente incorporación del l iceo Lorenzo 

Baeza de la comuna de Isla de Pascua. Todas ellas, independientemente de su condición, número de 

matrícula, especialización o dependencia, pueden optar a Jos recursos que ofrece cada año el fondo 

concursable pai·a Escuelas Attísticas, ahora, a cargo del Departamento de Fomento y DesaiTollo Cultural 

del Consejo Nacional de la Cultura y las Artes. 

Desde su creación, este Fondo ha financiado proyectos por un monto superior a los $3.000 millones 

y cada año dispone de más de $300 millones para adjudicar. Del monto total invertido, más del 50% 

corresponde a proyectos financiados que han sido presentados en el Sector M úsica para apoyar el 

proceso formativo de esta área, en el ámbito de Ja educación artística especial izada. Las escuelas 

postulan proyectos de música en todas las líneas concursables de este fondo: mejoramiento curricular, 

perfeccionamiento docente, extensión y difusión, artistas en residencia, material de aprendizaje e 

infraestructura. 

Se ha invertido una cantidad considerable de recursos en material de aprendizaje o implementación, 

por Jo que hoy las escuelas artísticas reconocidas cuentan, en su mayoría, con un número importante 

de instrumentos musicales adquiridos con recursos de este fondo y por otras vías como el financiamiento 

otorgado por Ja FOJ l [ Fundación de Orquestas Juveniles e Infanti les],  la Fundación Andes, Fondart, 

principalmente. 
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No obstante, hemos notado una falta de preocupación por temas como la  mantención, almacenamiento 

y hasta la utilización de los instrumentos adquiridos. No es habitual que las escuelas, junto con presentar 

proyectos para la adquisición, i ndiquen cómo se cuidarán. Hay escaso compromiso de las escuelas y 

sus sostenedores por hacerse cargo de este tema que se está convirtiendo en punto de conflicto, toda 

vez que están postulando con mayor frecuencia proyectos para la adquisición de accesorios, contratación 

de luthiers, renovación de piezas, etc . Algunas escuelas, las menos, han avanzado en este sentido 

presentando proyectos para confo1mar talleres de luthería y la residencia de maestros que les entreguen 

técnicas básicas de reparación. Muchos de estos proyectos tienen la característica de ser zonales y 

beneficiar, por lo tanto, no sólo a la escuela que lo presenta, sino también a las de comunas o regiones 

aledañas. Es destacable el caso del Liceo Experimental Artístico de Antofagasta que desarrolló u n  

tal ler de este tipo e n  tres etapas, al que invitaron a otra escuela de Antofagasta, a la  de Coquimbo, 

de Ovallc y al Liceo de Música de Copiapó. 

Hemos notado que las escuelas artísticas están cada vez más concientes de la necesidad de perfeccionar 

la labor de sus profesores. Algunas han iniciado una serie de acciones que dan cuenta de la preocupación. 

Entre las iniciativas destacables mencionaré dos. El "Encuentro Nacional de Profesores y Profesoras 

de Música de Escuelas Artísticas'', ocurrido en La Serena y organizado por la Escuela de Música Jorge 

Peña Hen de esa ciudad, cuyo objetivo fue invitar a los y las docentes a compartir metodologías de 

trabajo, fortalezas y debilidades en la entrega pedagógica y a participar de la discusión acerca de los 

Objetivos Fundamentales y Contenidos M ínimos que debiera considerar el Sector Música en una 

eventual instauración de un  Sistema Nacional de Educación Artística 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 año, en Contulmo ( Región del Bío Bío), 

organizado por la  Escuela Artística San Luis de esa comuna, se realizó un  seminario para directores 

de bandas y orquestas de escuelas artísticas. También de carácter nacional, tuvo como objetivo entregar 

orientaciones básicas a quienes se han dado la tarea de l iderar a n iños y n iñas que integran este tipo 

de agrupaciones musicales y que en el encuentro de La Serena habían manifestado su interés en 

perfeccionarse en esta área. 

Aún creemos que hay mucha falencia de material bibliográfico en estas escuelas. En contadas 

oportunidades el fondo ha debido evaluar proyectos de adquisición de l ibros, revistas, partituras, CD, 

DVD o videos especializados en alguna tendencia o materia vinculada con la  música. Si bien hay 

ocasiones en que los sostenedores de las escuelas cumplen satisfactoriamente con estas necesidades 

(el mismo caso de la Escuela de Música Jorge Peña Hen Escuela de Música de la Universidad de La 

Serena y el  Instituto de Estudios Secundarios de la  Facultad de Artes de la  Universidad de Chile), la 

mayoría 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 Música en estas escuelas, se 

cuenta con información vinculada a la  música docta pero se han dejado muy de lado aspectos propios 

de la música popular y de la música nacional: instrumentos, compositores, arreglos, práctica de conjunto. 

Los repe1torios que trabajan los y las estudiantes pueden, entonces, no ser los más adecuados; descuidan 

aspectos tan fundamentales como la realidad cultural en la que conviven cotidianamente. Se promueve, 

entonces, una enseñanza descontextualizada y ajena de la música. 

La mayoría de las escuelas artísticas cuenta con una orquesta (hay catastradas 50) y este parece ser 
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uno de los objetivos. Más que la intención de formar musicalmente a los y las estudiantes, estas escuelas 

se han dado la misión de preparar en el manejo e interpretación instrumental, asimismo en la lectura 

de partituras, dejando de lado la creac ión, la improvisación, el juego.Muchas veces esta s i tuación 

responde también a la  formac ión de los y las profesoras. Son instrumentistas o profesores con una 

preparación que no es adecuada para el n ivel de ex igencia que una formación artística en música 

debiera contener. Los profesores y profesoras de música, que egresan de universidades nacionales, 

están preparados para trabajar con estudiantes por tiempos semanales reducidos y los instrumentistas 

tienen escasa formación pedagógica lo que les pe1judica al momento de desarrollar metodologías para 

entregar sus conocimientos. 

Concientes de las falencias mencionadas y frente a esta responsabi lidad es que un acuerdo entre el 

Ministerio de Educación y el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, a través del Fondo Nacional 

para Escuelas Artísticas entregaron una propuesta de Objetivos Fundamentales y Contenidos M ínimos 

para la Educación Artística Especializada. Para la redacción del documento se contó con insumos 

recogidos de un Encuentro Nacionales de Profesores y Profesoras de M úsica (La Serena, 2004), con 

la  i nvestigación de cu1Ticulistas y expertos del área y la orientación de profesionales externos de la 

Unidad de cu1Tículo y Evaluación del MINEDUC. 

Se trabajó en base a Ciclos Exploratorio (prebásica N b l  - Nb2), Básico (NB3 - NB6). Medio (NM l ), 

Mención (NM2) y a ejes producción y creac ión, reflexión crítica, apreciación estética y extensión y 

difusión para cada uno de e l los, teniendo como base una idea de escuela artística que considerara: 

ofrecer educación artística en, al menos, dos o más discipl inas; 

contar con docentes idóneos para la  enseñanza de las discipl inas artísticas; 

contar con infraestructura y equipamiento que asegure la  calidad de la enseñanza artística; 

disponer el tiempo de l ibre disposición JEC para implementar el  currículo de formación 

artística (estar en Jornada Escolar Completa); 

dedicar, al menos, 6 horas de l ibre; 

adscribir al marco curricular que regirá la formación artística (contar con programas de 

fonnación artística); 

la educación artística debe ser uno de los componentes principales del proyecto educativo 

institucional (sino "el" componente principal) ;  

contar con una experiencia de formación artística de, al menos, dos años consecutivos. 

El  contenido de estas escuelas debe definirse a partir de los n iveles de enseñanza, organizados en 

ciclos de formación (exploratorio, básico, medio y mención) y definidos como eje de producción y 

creación, eje de apreciación estética, eje de reflexión crítica y eje difusión. 

El documento de Objetivos Fundamentales y Contenidos Mínimos para Educación Artística en e l  Sub 

Sector Música. fue presentado (Octubre 2005) ,  en consulta, al Consejo Superior de Educación para 

su aprobación o modificación, y posterior implementación en nuestro país. 

Víctor Alarcón 

Soy director de coro básicamente, es lo que más hago, y es grato sentarse a reflexionar un poco. Vengo 
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de u n  mundo muy activo, igual al de las orquestas juveniles; estamos todo e l  tiempo haciendo y no 

pasa habitualmente que nos sentemos a pensar. Lo que puedo decir es lo que he visto desde que, con 

mucha pasión. tomé esta h i storia 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 poqui to de la educación. En realidad he estado en ese 

mundo: cómo hacemos cantar a los n iños, a través del programa que yo dirijo, "Crecer Cantando". 

Pero a base de eso, también les puedo decir qué está pasando con el movimiento en las otras esferas, 

p o r q u e  además  d i r i jo  coros  u n i ve r s i t a r i o s ,  y h a r é ,  a s i m i s m o ,  a l g u n a  refl e x i ó n .  

E n  estos úl timos 20 años me h a  tocado estar inmerso y han pasado muchas cosas. Cuando partí en 

esto no exi stía el pregrado de dirección coral en las universidades; todos los de mi generación nos 

hicimos a pulso, cantando en coros, haciendo cursos o cursillos en el extranjero. cosas así. Ahora hay 

pregrado en la Universidad de Chile, en la Universidad Católica, una licenciatura en Talca y también 

en la Universidad Católica de Valparaíso; o sea, hay mucha gente interesada y este mundo ha crecido 

mucho, sobre todo en el ámbito escolar. Nosotros -en "Crecer Cantando"-, la semana pasada terminamos 

de escuchar a todos los coros de Santiago, 350 coros de niños, y ahora vengo l legando de !quique; 

tengo que recorrer todo el país. Vamos a escuchar aproximadamente 250 a 300 coros de n iños y 

adolescentes en todo Chile, entonces, es un movimiento de cerca de 700 coros, con un promedio de 

30 niños o adolescentes: son 1 8 .000 niños al año. Pensamos que son alrededor de 1 50.000 a 200.000 

jóvenes o n iños que han tenido la experiencia de cantar en coro en 20 años. Esto a mí me parece de 

toda importancia, porque se hablaba de cómo acercarnos a los públicos; claro, está el asunto de la 

audición de la música, que es lo más complejo, pero creo que mientras más gente ejecute algún 

i n strumelllo o tenga la experiencia de hacer música en conj u nto , de ponerse de acuerdo con l os 

compañeros en la afinación, 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 más con las 

orquestas juveniles, además, son movimientos paralelos, y tenemos algunas cosas juntos que luego 

les cuento. Yo siempre digo que el coro es como la democracia de la música, es como el jeans de la 

música; cualquiera puede cantar en coro, pero a cualquiera que se le ocurra a tocar guitarra, piano o 

ser concertista los 1 8  años, ya es tarde. S in  embargo, una persona bien entrenada de la calle puede 

cantar el Requiem de Mozart. la Novena Sinfonía de Beethoven, entonces puede subirse a la gran 

tradición de la música occidental como un actor. Eso solamente lo puede hacer desde los coros, desde 

los otros instrumentos, digamos, está out ya siendo una persona adulta. Por eso, hay que aprovechar 

este movimiento. 

Como dije, están los pregrados y acá en la Universidad, en estos 20 años, hemos hecho ya 15 cursos 

internacionales de dirección coral, donde el repe11orio se ha podido diversificar: hemos realizado cursos 

de música de Estonia, Lituania, etc . ,  todo el neomisticismo que anda dando vueltas y que los coros 

de todo el mundo están cantando mucho, también música cubana, española, sueca, y ahora vamos a 

hacer música centroamericana. Se ha renovado bastante el repertorio. 

Hay agrupaciones de coros muy potentes y entre l as que alcanzan más n iveles de calidad son las de 
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los coros universitarios; pero también hay una agrupación 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 más tiempo para hacerlo. Los escolares 

que se agrupan a través del "Crecer Cantando" siempre son muy activos, las agrupaciones de coros 

de profesores -existen más o menos unos 90 coros de profesores al año-, también hay un movimiento 

de coros libres. Los nuevos directores, que están saliendo de los pregrados, vienen con sus búsquedas 

personales de repertorio y crean sus coros y la mayoría de e l los están formados por ex cantantes que. 

a su vez .  fueron n iños  cantantes ,  de ta l  forma que el n ivel  de l o s  coros ha sub ido .  

¿Qué cantan estos coros? Acá quiero engarzar un  poquito con los  colegas compositores. Se canta 

bastante música chilena y los coros más entrenados cantan mucho neoclasicismo, o sea, tipo Frank 

Martin - ahora hay uno que está haciendo la Misa de Hindemith, que es muy difícil-, Poulenc, etc . ,  

todos los  coros universitarios se  hacen cargo de ese repertorio. 

Lo que se canta muy poco es vanguardia, l l amemos vanguardia a algo más. De hecho, A lejandro 

Guarello ha invitado coros -acá hay dos buenos de la universidad: el coro de cámara y el coro de 

estudiantes que tienen su nivel- ,  pero ninguno de los dos pudo acceder a interpretar la obra que ganó 

el concurso de coros de cámara que se hizo hace varios años. O sea, aún hay una distancia interpretativa 

coral muy grande -incluso de coros buenos- para hacerse cargo de obras realmente muy complejas, 

que habitualmente en Europa son abordadas por los coros de las radios. Ojo, tampoco cualquier coro 

de allá puede cantar esas obras. Vale decir, hay un divorcio -como en muchas otras cosas todavía­

entre el nivel del intérprete y el nivel de imaginación de nuestros compositores; espero que llegará 

el momento en que se hagan esas obras. 

Señalé que se interpreta bastante música chilena pero no de vanguardia. De Fondart, del Consejo de 

la Música, todos los años salen dos o tres discos de coros chi lenos y la investigación y la grabación 

de nuestros compositores ha estado bastante cubierta. De hecho, la Asociación Nacional de Compositores 

sacó una antología de cuatro discos de música chi lena, donde están 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, básicamente de música, de partituras. 

Nosotros, j unto con las orquestas juveniles, tratamos de al imentar esa necesidad de material, u na 

necesidad muy práctica. 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 difíciles [ . . .  ]. Ese es 

u n  tema para fut uro :  mater ia l  que  les  p ueda servir  para e l  desarrollo de s u  gente .  

Junto con las  orquestas juveniles, hemos creado un  proyecto nacional que es  bastante h istórico -ya 

es el  segundo año-, porque por primera vez todo Chile va a estar cubierto con conciertos sinfónico­

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 !quique; en Copiapó y A ntofagasta los niños y los 

chicos de la orquesta van a i nterpretar las Vísperas ele Mozart; en La Serena se hizo un aITeglo para 

orquesta ele una obra de Gastón Soublette con Fidel Sepúlveda que se l lama Autosacramental por 

Navidad y se va a cantar -no con guitarra, como lo hicimos nosotros- sino que con orquesta: en 

Valparaíso se va a hacer música de Chiquitos; los niños se juntan con la orquesta del Archivo de la 



C O L O Q U I O  23 

Chiquitania -lo bonito es que se escribieron-, aparte del aneglo que se hizo para la  obra de Soublette; 

en la décima primera región Juan Mouras escribió una obra especial, que se l lama Patagonia; van a 

estrenarla para ese encuentro de las orquestas y los coros. También en Argentina y en la décima región 

se va a hacer una obra escrita para la ocasión, muy bella, que se l lama Bendición isleña. Está basada 

en una oración que rezan los curas para despedir a la gente después de las misas en las ig lesias de 

Chi loé. El maestro Agui lar escribió seis motetes para coro y orquesta. 

Pasan todas estas cosas, yo diría bastante underground, 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 en lo que les gusta hacer. que el movimiento sea cada vez más grande, más independiente 

y, también, más descentralizado. Hay ciudades que tienen mucha vida coral. La quinta región está 

viv iendo un momento muy alto, hay muy buenos coros, mucho aporte, incluso, es uno de los lugares 

en donde se hace más música chilena y contemporánea. Concepción, ustedes saben, tiene su tradición 

de mucho tiempo, Santiago tiene una vida muy intensa, pero hay otras regiones que no, que e l  coro 

de la ciudad puede ser el coro educación media, voces mixtas, de un l iceo y no hay más, y ese coro, 

además, es "representante" de lo docto, porque en muchas partes lo que exi ste es el coro, no hay 

orquesta o un grupo de cámara, entonces, el coro es e l  que canta. Ya se dijo. no es una cosa nueva, 

es algo que pasó durante la hi storia, hay universidades que nacieron alrededor del coro, en los 

monasterios primero se hizo el coro, a estos niños había que educarlos y le dieron el pregrado y después 

se formaron en la universidad alrededor de esa institución. 

Para ir cerrando, a modo de reflexión. creo que falta juntarnos más a conversar los compositores, coros, 

y orquestas juveniles. Se necesita muchísimo material ;  yo no me quiero meter en la cosa estética, cómo 

se compone o no se compone. cada cual es l ibre de hacerlo, pero tenemos que tener un margen donde 

los compositores jóvenes o l os adultos, los que quieran, al imenten este movimiento con música nueva. 

que esté l igada a los límites técnicos que tienen estos grupos. De cierta forma, volver a la s i tuación 

de material más didáctico, pero didáctico no pensando que los niños son tontos tampoco, sino que 

tengan una vida en esta música y alimente a toda esta gente que está cantando, que está tocando. Creo 

que eso no se está dando todavía, se está produciendo a nive l  de arreglos. Vale decir, el director que 

necesita cantar y tocar e l  Run run se.fue pa '/ norte de la  Violeta Parra, porque tiene cuerdas y quiere 

hacer algo. él hace el arreglo, cierto; pero no se está dando todavía en el plano de la composición. Esa 

es una cosa que habría que tomar. S i  en Chile tenemos más de 1 00 orquestas y si hay más de 600 coros 

de niños 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 música chilena -varios ya- y además otros colegas lo han hecho, 

pero uno va a los conciertos de estos coros y no está la música 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 música que grabó, 

salvo cuando se lanza; entonces, falta responsabi l idad al respecto. Estoy hablando de los colegas de 

los coros, y lo puedo decir porque lo he dicho públicamente. en nuestros programas. Probablemente, 

los coros son los que actúan para más diversos públicos y más veces durante e l  año, 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 están orgu l losos de haberlo hecho. Se ha grabado harto disco. pero muchos permanecen en estanterías, 

o en cajas, y no están siendo escuchados, así que no sé si el asunto va por el lado del disco. Tal vez. 

y con eso termino, habría que fortalecer la  presencia de los intérpretes que están participando en un 
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escenario, y a esta gente habría que motivarla para que haya un porcentaje i mportante de música 

chi lena o contemporánea en sus programas. Ojalá, estos sean programas mixtos; ojo, porque a veces 

son programas de pura música contemporánea coral, y, no necesariamente aseguran público (a todo 

grupo le interesa que el público vaya). Probablemente habría que intentar de que los coros, así como 

debieran hacer las  radios  y las orquestas, programen un porcentaje de esta música nueva. 

Claudio Pavéz 

Soy el coordinador nacional de la Fundación de Orquestas Juveniles y músico violista ele la Orquesta 

ele Cámara de Chile.  Primero, no comparto mucho lo que dijo Javier Chamas, en cuanto a que no se 

ve que la música pueda crecer el futuro; yo tengo una visión muy distinta. 

S iento que después de l a  época del maestro Santa Cruz, lo que significó e l  Instituto de Extensión 

M usical de la Universidad de Chile, y lo que implicó en ese período la creación de la radio y otras 

cosas -que fue un momento importante para el desarrollo de la música-, tal vez corno producto de ello, 

surge este movimiento de orquestas j uveniles, originado por Jorge Peña en La Serena -que todos ya 

sabemos lo que pasó con él-, más o menos en el  año J 964. De ahí, después de la dictadura mil itar, en 

el año 1 992 se retorna con influencia externa, diría yo, a través de un programa s imilar que existe e n  

Venezuela, dirigido por José Antonio Abreu, que e s  u n  genio n o  tan solo e n  e l  aspecto musical, sino 

desde el punto de vista organizacional -y de todo-, que tiene más de 250.000 n iños haciendo música 

a un nivel increíble. Acabarnos de tener a un grupo de 1 60 hace algunos días en la catedral de Santiago. 

Obviamente no conozco el  mundo de la música popular más que tangencialrnente; en alguna época 

tocaba en las peñas igual que muchos, en la cal le, los jingles para publicidad, como todo el mundo 

tratando de ganar unos pesos. Pero desde aquel la época. que para nosotros como generación era bastante 

complicada, un mundo oscuro -porque yo soy de la generación de los ochenta-, he visto que todo lo 

que surgió, más bien se ha ido ampliando. No veo por n inguna parte que 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  Consejo de la M úsica, Fundación 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 nació dentro de la División 

de Cultura del Ministerio de Educación, en conjunto con la Fundación Beethoven el año 1 992, y hasta 

el momento en que se crea la Fundación de Orquestas Juveni les, ya en el  200 1 ,  que es una fundación 

privada con recursos y aportes estatales que equivalen al más o menos 70% de lo que tiene esta 

fundación. Tenemos cerca de 8.000 niños 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 ele Pascua desde 

hace un año, y vemos como meta futura, ojalá, llegar a 50.000 niños en los próximos c inco años. 

Esperamos que todos los colegios de este país tengan una orquesta, un coro, una banda, un grupo de 

rock; nosotros, en el ámbito de las orquestas, estamos cooperando. Los n iños tienen entre los 6 y los 

25 años -abarcamos desde primero básico hasta la etapa universitaria- y oto1gamos cerca de 400 becas. 

La inst i tución t iene un directorio con 9 in tegrantes, entre los que se cuenta con gente del Teatro 

Municipal,  del Centro de Extensión de la Universidad de Chile, representantes de los amigos de la 

fundación -como Isaac Frenkel-, la señora Luisa Duran es la presidenta, don Femando Rosas, el director 

ejecut ivo de la fundación , Hernán Rodríguez, que es gerente cultural de Fundación Andes, otras 
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personas del Ministerio de Educación, y alguien más que se  me pueda escapar. Aparte, contamos con 

una comisión técnica de 1 7  integrantes, donde están representadas la Universidad Católica, con Octavio 

Hasbún, la Universidad de Chile. con Clarita Cárdenas, la Universidad Austral. con Héctor Escobar. 

De l a  Universidad de La Serena participa don José Urquieta, no a nombre de la universidad pero s í  

conectado con la e lla, y ,  además, un grupo profesores y directores de orquesta que viven en los  lugares 

donde se está desarrollando este programa; hay por lo menos uno por región y dos en las más grandes, 

lo  que da un total de 1 7 . La tarea, en este momento, es otorgar las becas que señalaba antes, que se 

dan por concurso, por audición. Hay más de 800 postulantes, lo que habla del interés que existe, y 

participan 25 profesores de diferentes partes, para que evalúen. También contamos con un área de 

capacitación, que es donde se realizan seminarios, cursos con algunos músicos importantes que pasan 

por Chi le, o chi lenos que están en el extranjero. 

Actualmente, hay un programa de capacitación de profesores en cada una de las regiones -apoyado 

por Fundación Andes-, donde están participando 1 86 profesores, y un programa para alumnos, con 

460 jóvenes de distintas orquestas, deficitarias, a los que se les está dando más cursos, más tiempo, 

más dedicación de la que habitualmente reciben. con profesores del mejor nivel que hay en cada 

región. Realizamos concursos -se acaba de hacer el de violines, en Concepción-, en los que participan 

en el jurado todas l as universidades del país. lo que permite, de alguna manera, poder evaluar l a  

enseñanza -en este caso- del violín. Este es el  tercer concurso; es  algo muy positivo. En cuanto a los 

niveles de interpretación técnica, de l a  cosa pura, algunos de los propios profesores que han sido muy 

críticos con nuestro movimiento nos han dicho que se ven avances, que hay mejores niveles, mejor 

preparación, lo cual creo que es muy interesante, porque concursan representantes de Arica hasta 

Valdivia; una buena muestra. Un deta l le importante en relación al tema de las becas, es que nos pe1mite 

tener una evaluación de todo el país; cuando participan 800 niños y jóvenes lo hacen en la mismas 

condiciones los de Arica a Punta Arenas, los de Putre, los de Diego de A lmagro 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 Jo que está pasando 

en la enseñanza a nivel  nacional ,  lo cual creo que es una materia in teresante; si alguien en algún 

momento quisiera tener los resultados los podemos entregar. 

Otra de l as áreas de concursos son los de composición y arreglo. Acabamos de cerrar uno donde 

participaron 3 1  postulantes y por primera vez l legaron obras de Brasil y otras de Estados Unidos, así 

es que para nosotros es una novedad. Este es el  segundo concurso que hacemos; se l lama Jorge Peña. 

Obviamente, también otorgamos algunas becas internacionales, fondos de apoyo y fortalecimiento, 

etc. Otra área importante es nuestro archivo de bib lioteca, que tiene relación con lo que se hablaba 

sobre la difusión de la música nacional. Contamos con más de 1 .000 obras y, dentro de el las, con una 

cantidad importante de chi lenas que, s i  los compositores nacionales lo autorizan, las distribuimos 

dentro de Chile o fuera del país. Varias veces hemos recibido pedidos de otros lugares, como Inglaterra, 

Colombia, Argentina, Venezuela. Incluso, repartimos música 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 más temporadas de 

conciertos que ahora, nunca ha habido más músicos y más compositores que ahora -que yo sepa-, 

nunca he visto más obras. El maestro Fernando García nos hablaba de un conteo de las composiciones 

que estrenan - 100 por año-, y yo pienso que actualmente se estrenan y se tocan muchas más obras 
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que antes. Indudablemente falta mucho y faltan muchas orquestas profesionales, en especial ,  en 

regiones; hay que descentral izar un poco esto. Hasta ahora, la composición está entre Santiago y 

Valparaíso, por decirlo de algún modo, así es que la tarea, en ese sentido, es bastante grande; pero 

se avanza, más rápido de lo que todos esperábamos. Ahora, me parece que eso inevitablemente va a 

chon-ear al mundo de la música popular, y también veo que hay mucho interés en la música tradicional. 

Me ha tocado ser jurado en algunas evaluaciones de concurso y uno ve que está surgiendo gente con 

mucha motivación, con proyectos interesantes, intel igente, que quiere hacer cosas que valen la pena, 

en el área de la música tradicional al  menos. Básicamente, el  desafío es el  tema presupuesto -plata-, 

eso es lo  que necesitan todos. Por otra parte, se han creado nuevas universidades que están en el área 

de l a  música, así es que el negocio no debe estar malo por ese l ado. Se ve que hay interés: el año 

pasado apareció la Universidad Mayor, y a mi me correspondió ver -para el Consejo Superior de 

Educación- unos proyectos de otras universidades que quieren abrir carreras de música. Por eso, soy 

un poco optimista. Lo que sí pienso es que, obviamente, siempre los recursos van a ser escasos y que, 

también, cuesta mucho luchar contra esa carga que l levamos dentro, de pensar que estarnos tan mal; 

tampoco se trata de ser conformista, pero falta desarrol lar bastante una actitud hacia hacer las cosas 

y quejarse menos, digamos. hacer más. 

José Oplustil 

Trabajo en Radio Beethoven. En esta emisora hago varios programas y uno de el los es particularmente 

importante para mí. Se l l ama "Siglo XX" y está dedicado a difundir música contemporánea. "Siglo 

XX" es uno de los pocos programas de radio dedicado a difundir una gran cantidad de música chilena: 

un 20% que está destinado a la creación nacional que abarca desde los compositores consagrados hasta 

aquellos compositores que están saliendo de la academia. Esto mismo ha conducido a una especie de 

al i an za con el Festival de Música Contemporánea del Instituto de Música de la  Universidad Catól ica 

y en e l  mismo programa se difunde práct icamente todo l o  que se muestra en e l  fest iva l .  

A través de este trabajo me h e  dado cuenta que e n  Chile s e  hace mucha música, y estamos hablando 

solamente de la creación docta, académica o como se le l lame. S in emba1go, las instancias para mostrar 

esta música son pocas, quedando circunscrita normalmente a festivales o a eventos específicos. La 

nueva música no forma parte de los programas de las salas de conciertos tradicionales o es muy poco 

lo que se interpreta en l as temporadas de la Sinfónica o la Fi larmónica. Esto es preocupante, sobre 

todo si se piensa que en el momento en que se dejen de hacer ese tipo de festivales o eventos, o cuando 

deje de existir un espacio como "Sig lo XX'', no van a quedar maneras de mostrar la música actual ; 

solamente quedará escrita. 

Otro asunto que me preocupa tiene relación con los intérpretes. Primero, existe poca cantidad de 

interpretes dedicados a la música contemporánea. No sé si es por un problema de formación y por un 

asunto que tiene que ver con la cuestión monetaria, en términos de que interpretar música nueva es 

poco rentable. Segundo, ha aumentado la cantidad de intérpretes en formación, más aún con la aparición 

de carreras ligadas a la música en universidades privadas. Si  esto se une al mayor número de orquestas 

juveniles, uno se pregunta qué es lo que pasará con esta gente, dónde van a tocar, porque no se ve que 

vayan a formarse nuevas orquestas p rofes iona les  n i  que se es tab lezcan grupos nuevos .  

Por otro lado, la escasa disponibil idad de discos de música clásica, sobre todo de música contemporánea, 
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así  como su costo, atentan contra el  acceso de un público mayor y de l a  difusión de este tipo de música. 

Los precios de los discos solamente permiten que la  gente de mayores ingresos pueda comprarlos. 

Y la gente joven,  que tiene un considerable interés en la música contemporánea, finalmente debe 

conseguirla a través de copias, circulando ese material dentro de un circuito de melómanos seguidores 

de l a  n u e v a  m ú s i c a ,  pero q u e  s ó l o  l a  p u e d e n  c o n oc e r  e n  v e r s i o n e s  c o p i a d a s .  

E l  tema de l o s  discos también afecta al  músico y al  creador. E s  cierto que ahora es más barato grabar 

y producir un disco, pero el asunto de la dist1ibución y la venta no ha sido resuelto. Creo que hay pocas 

tiendas interesadas en exhibir la producción chilena y menos son los espacios radiales dedicados a 

e l lo. A l  final, los discos quedan guardados en el closet del músico y su labor no puede ser conocida 

por una mayor cantidad de públ ico. Incluso. la prensa presta escasa atención al quehacer musical 

relacionado con la música clásica y esto, una vez más, atenta contra la difusión y el  interés del público. 

Sabemos también que los grandes sel los distribuidos en Chile tampoco tienen interés en la música 

c l ás ica  nacional  y ni siq uiera en importar discos de mús ica contemporánea e xtranjera .  

No sé si la solución debiera provenir del  Estado o debiera ser privada, pero falta interés y dedicación 

sin buscar un aspecto netamente comercial . Claro que está el Fondo de la Cultura, pero no hay más. 

Y aunque la música clásica pueda representar un 20% dentro del 1 00% que se supone escucha la gente, 

al  final la única manera de guardar esa música para la historia posterior, como un documento artístico, 

es el disco o la partitura. No va a quedar otro registro, y de hecho toda la música que uno conoce de 

Jos años 50' , 40' o 30', son discos que se hicieron en vinilo en alguna época, o archivos de la Universidad 

de Chile, material al cual el acceso es restringido. 

Entonces, mi preocupación principal tiene que ver con la difusión de la creación nacional :  cómo e l  

músico puede mostrar su música en instancias diferentes y variadas. qué debe hacer un músico para 

distribuir sus grabaciones. Todo esto a partir de mi experiencia en "Siglo XX" y en la única radio que 

transrnüe música clásica hoy en Santiago, Radio Beethoven. 

Gabriel Gálvez 

Soy compositor y, además, tengo la suerte de trabajar en la Universidad de La Serena. Hago esta 

declaración porque me doy cuenta que junto con Enrique Reyes somos los únicos compositores que 

estamos invitados a este coloquio, y ambos somos compositores que trabajarnos en universidades, que 

tenemos la garantía de vivir no de la música que hacernos sino de enseñar, en mi caso, la música de 

otros. Quizás habría sido interesante invitar a esta conversación a otros compositores que no tienen 

esa fortuna, para que nos explicaran un poco de qué viven. Hablo de saber cómo compositores que 

han estudiado, que poseen el  grado académico de Licenciado en Composición, lo hacen para sobrevivii: 

En la universidad donde trabajo existen dos programas académicos vinculados a la música, sumados 

a la actividad que desarrol la la Escuela  Experimental "Jorge Peña Hen". Por un lado, tenemos una 

Pedagogía en Educación Musical, con bastantes años de funcionamiento, y, por otro, un programa 

reciente, una Licenciatura en Música que se abrió recién este año. Hago, entre otras, la c lase de Anál isis 

M u sical para la Pedagogía y a través de este curso he podido constatar (y al  hacerlo me sumo a lo 

que decía un rato atrás Tito Escárate ) la ausencia de diversidad referencial y de conductas de audición 

con que l legan nuestros jóvenes a la academia, y en este caso, jóvenes que han optado por seguir un 
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camino profesional no solamente vinculado a la música, sino que también precisamente a su transmisión, 

a la enseñanza musical . Mi opin ión es, por tanto, sumamente preocupada, pues me doy cuenta de lo 

lejana q ue está de las grandes masas, de la  gente, la experiencia que no dudo en defin i r  como 

genuinamente musical. Y observo que, en este caso, una carrera de cuatro años puede no alcanzar a 

despertar en los futuros educadores una debida conciencia respecto de éste fenómeno, como para que 

fueran capaces de transformar e l  escenario donde éste se manifiesta. 

Habría sido interesante, aunque qu izás sea tema para otra discusión, definir  qué es lo que entendemos 

por música. Está c laro que la música es finalmente una experiencia que tiene que ver básicamente con 

la audición. pero con una audición reflexiva, voluntaria y conciente . Pienso que aquel la  audición no 

es lo que vive el individuo común cuando se relaciona o cuando dice relacionarse con la música. Por 

lo tanto, me parece que el tema a plantear acá es s i  acaso la gente de este país vive realmente esta 

experiencia y si acaso las alternativas musicales, que en este momento son múltiples y variadas, llegan 

o no a la  gente. En este sentido, el diagnóstico de la actualidad musical en Chile es muy curioso: creo 

que nunca en este país se había hecho tanta música. y música, a mi gusto, tan interesante. Hace un rato 

comentábamos que en los festivales de Nueva Música, por ejemplo, en e l  que organiza el Instituto de 

Música de la Universidad Católica, la cantidad de compositores que presentan sus obras es enorme: 

estilos diversos. distintos medios sonoros, etc. Alejandro Guarello comentaba que con la cantidad de 

músicas que se inscriben en este evento se podrían organizar varias semanas de festival .  Y todas son 

músicas que, al menos yo, considero interesantísimas. El  rasgo común que veo al interior de éstas es, 

para explicarlo de alguna manera, la necesidad que tienen de ser escuchadas para finalmente poder 

existir. I ntento precisar que para mí, senci l lamente, no hay existencia de música si no a través de esta 

forma de audición que he descrito. Por lo tanto, la experiencia que tiene el individuo común cuando 

oye música de una manera refleja, a través de los medios, en el mal! o en la misma calle, música que, 

por lo demás. es tremendamente homogénea. que obedece a formatos comercialmente exitosos. y que 

por lo mismo se reproduce con mucha facil idad. creo, digo, que esa experiencia no es lo que yo entiendo 

por musical . Pienso que Ja música en este país se encuentra en un estado saludable desde la perspectiva 

de lo que se hace y porqué se hace: la música que creamos y realizamos en Chile es variada y gratuita, 

o sea para todos. Un amigo núo, composito1� parafraseando el lema anti-piratería "no mates la música", 

dice: "no mates la  música, no la vendas". Hay muchos compositores en este país que hacen música y 

no la venden, y hacen música por amor a la música, y esa cantidad de gente que hace música por amor 

a Ja música en este país va creciendo, no solamente dentro del ámbito de la música docta o artística, 

sino que dentro de muchos otros segmentos o clasificaciones que están a medio camino entre lo popular 

y lo docto, por ejemplo, el mundo de la i mprovisación. En este sentido, pienso que la actualidad 

musical en Chile está de buena salud, va por un buen camino. Lo único que yo puedo exponer como 

una preocupación muy honda es que esta experiencia musical, maravi l losa, lamentablemente no l lega 

a las mayorías, no l lega a la gente. Esta es, senc i l lamente, otra faceta del mal de Chi le :  la i njusta 

repartición de su riqueza. La música q ue las mayorías escuchan se suele l lamar música popular. Yo 

me pregunto (y  esta es una pregunta que me hago a mi mismo, no sé quién me la  podría responder) 

si es que actualmente existe efectivamente o no la música popular. Me pregunto si  la música que 

escucha Ja gente es o no la auténticamente generada por el pueblo. Si  así lo fuera, nuestra gente sería, 

al menos musicalmente, rica. Pero no lo es: la música que oye, existiendo muchísimas más, es la que 

se basa en los cánones predeterminados por el mercado, y la gente, inocentemente, se suma de manera 

involuntaria a estos cánones, que son cánones mercantiles y que no tienen que ver absolutamente nada 

ni con el arte, ni con la audición, ni con la música. 
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Enrique Reyes 

En mi calidad de Secretario Académjco del I nstituto de Música de la Pontificia Universidad Católica 

de Yalparaíso y miembro del Departamento de Composición, agradezco la  i nv itación del Comité 

Editorial de la revista Resonancias a participar en este coloquio. En orden a establecer el  lugar físico 

y, al mismo tiempo, existencial desde el cual opino sobre el tema que nos convoca, quisiera mencionar 

unas breves palabras en relación a la institución a la cual pertenezco. 

Para aquel los que no la conocen, el I nstituto de Música de la P. Universidad Católica de Yalparaíso, 

como cualquier institución. se inició en torno a un coro. Una actividad extraprogramática y, como 

suele pasar con el tiempo, esta actividad "marginal" -producto de voluntades aunadas de académicos 

y alumnos- finalmente se i nstitucionaliza en junio del año 1 97 1 ,  año en el cual se decreta oficialmente 

la creación de la  Escuela de M úsica, hoy Instituto. Entre sus fundadores se encuentran el maestro 

Fernando Rosas y Jaime Donoso, junto a otros. Actualmente i mparte tres can-eras: Licenciatura en 

C iencias y Artes M usicales, Pedagogía en M ús ica, e Intérprete Musical con Mención en disti ntos 

instrumentos, además de dos postítulos, uno en Composición Musical y otro en Investigación Musical . 

Para el año 2006, se prevé la implementación de menciones para las l icenciaturas en Composición 

Musical , Dirección Coral y M usicología. Por otra parte, posee un conservatorio que se formó en el 

año 1 975 .  Actualmente tiene más de 200 alumnos,  30 años de vida y goza de buena salud.  

Para abordar el tema que nos convoca, "La Actualidad Musical en Chi le", en  primer lugar, en mi 

opinión, resulta i ndispensable realizarlo con perspectiva histórica. 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 deci1; el formal-institucional 

y el informal-coloquial y, finalmente, las categorías convencionales que hasta hoy se esgrimen, como 

culta o docta, popular, folclórica, étnica, etc. Por otra parte, los procesos políticos, económicos y 

sociales vividos en Chile los últ imos 30 años, sin duda que han determinado e l  actual estado de las 

cosas. Existe un sinnúmero de textos que han abordado, desde distintas plataformas -como la económica, 

sociológica, psicológica, etc .- ,  el proceso v iv ido en nuestro país, especialmente desde la dictadura 

mil i tar hasta nuestros días. 

En octubre del año 2003, en el marco del IX Foro Latinoamericano de Educación Musical, realizado 

en Santiago, el maestro Fernando García -premio nacional de arte- dicta su conferencia titulada "Hacia 

dónde avanza la  vida musical chilena en el siglo XXI". Este documento constituye un aporte valiosísimo, 

dado que en su primera parte entrega, entre otras cosas, precisamente la perspectiva histórica mencionada 

anteriormente, lo que, a su vez, posibilita elaborar un juicio crítico con una base objetiva. Ciertamente, 

tal como lo señala en su intervención, su análisis está referido a la música de tradición escrita o culta. 

Entrando en materia, debo decir que tengo preocupaciones muy acotadas en torno a la realidad musical 

actual en Chi le .  La primera dice relación con e l  campo laboral del compositor musical experimental 

o de música de arte. Hoy día, se están formando un número importante de jóvenes en la composición 

musical que están adscritos a uno u otro currículo ofrecido por alguna i nstitución y no veo mayor 

preocupación por parte de quienes imparten dichos estudios por visualizar cómo se i nserta el joven 

profesional en la  sociedad. 

La segunda es la marginalidad en que se real iza la labor del compositor de la música contemporánea. 
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Normalmente, el compositor ligado a una institución -partiendo de la premisa que fuera de el la hacer 

música contemporánea es bastante difícil ,  si no imposible- está abocado principalmente a la docencia 

y a la administración, y en el  tiempo libre que le queda, compone. Esta situación de marginal idad, 

es algo que he tenido la oportunidad de conversar al interior de la Asociación Nacional de Compositores 

(ANC) -ya que asi sto frecuentemente a sus reun iones-, es una realidad compartida por muchos 

miembros. 

Por ú l t imo, la tercera, está en otro ámbito de cosas, pero me parece que se ha señalado también. 

Recogiendo lo expresado por Juan Pablo González recientemente, cuando dice que hay muy poca 

gente que va a los conciertos, incluso un 30% no ha ido nunca, tengo la impresión que el modelo del 

concierto que conocemos está agotado. Con el ánimo de esbozarlo, aunque sea someramente, cabe 

señalar que antiguamente este espacio se constituía en la única forma de conocer una obra con sus 

instrumentos originales, no existían las grabaciones. Hoy, un alto porcentaje de obras son conocidas 

a través de este soporte, en consecuencia, el  espacio del concierto en vivo es más bien para reconocer 

o re-encontrarse con algo ya conocido. Lo anterior se hace evidente especialmente en la música popular. 

Eso explica que los jóvenes que asisten a estos eventos, demandan además efectos v isuales o algún 

plus, ya que la música 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 composición, pues justamente es la actividad 

que desarrol lo, además de la docencia en las cátedras de Análisis de la Composición, Contrapunto y 

Armonía. 

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 "enemjgo" . Sin duda que actualmente 

el mercado permea todo; es decir, el modelo neoliberal, que es el que nos rige, determina formas de 

relación que, a m i  j uicio, deben ser asumidas a fin de evitar la tensión crítica desgastadora que se 

produce cuando se l ucha sin entender realmente las v irtudes y defectos que definen al supuesto 

"enemigo". 

La tutela del Estado, por ejemplo, en Televisión Nacional como controlador de programas que se ven 

negativos desde una cierta óptica, entrará necesariamente en crisis con la l ibertad que demanda el 

modelo de l ibre mercado. Pensemos que e l  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. Si tuados en este punto, me viene a la memoria, uno de los ensayos filosóficos 

escritos por Bertrand Russell, titulado "La concepción de la verdad de Wil l iam James" -publicado en 

el año 1 966-, en el  cual el  autor deja manifiesto que después de las formulaciones p lanteadas por 

James, la verdad objetiva nunca más será posible con las nefastas consecuencias que de ello se pueden 

seguir. Para James existe una verdad como pretensión y una verdad validada, la que está determinada 

por su uti l idad. Precisamente, el mercado provee el espacio para que las verdades como pretensión 

luchen entre si. Aquella que triunfe será la validada. Podemos decirlo en otras palabras, el rating decide 

qué propuesta es la que se considera como verdadera, la que funciona realmente; es quien valida o 

inval ida. A propósito 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 categorías que permitían juzgar "la realidad", están quedando rápidamente 

obsoletas, lo que trae como consecuencia confusión. El jovencito de la película, que era rubio, bueno 

y veraz, hace ya bastante tiempo que no lo es. Puede ser rubio, malo y mentiroso o moreno y bueno 

etc. Como éstas, otras categorías que en su tiempo fueron herramientas eficaces, hoy se encuentran 

en crisis total, como música popular y música docta, música contemporánea y música de vanguardia. 

Esto genera confusión y se produce inevitablemente una "tierra de nadie", donde no se puede definir 

con precisión . Los l ímites se diluyen cada vez más. 

El mundo ilustrado, por otro lado, se siente permanentemente aguijoneado por cierta programación 

de los medios de comunicación masiva, como la televisión. 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 imposibil idad de entender el mundo de coherencia que sostiene a estos 

programas. Me atrevería a decir que en estos días nadie sabe para adónde 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 públ ico. Y al mismo tiempo, hay que darse a la tarea de inventar las categorías apropiadas que 

representen verazmente el objeto nuevo que se quiere representar. Hace cincuenta años era impensable 

imaginar el concepto de inteligencia emocional. La inteligencia era una cosa y la emoción era otra 

muy distinta, ambas con sus características propias y distintivas se imaginaban siempre en oposición. 

H oy, hab lar  de i n t e l igencia  emocional  o i nte l igencias  m ú l t i ples  es un l ugar c o m ú n .  

Christian Spencer 

Voy a hacer una exposición deductiva antes que inductiva, es decir, de lo general a lo particular, con 

énfasis en la idea de generación. Intento hacer una mirada desde afuera, no en mi calidad de músico, 

sino en tanto público receptor de la realidad musical chi lena. Finalmente, es mi in tención polemizar 

y exagerar para llamar la atención sobre ciertos puntos. 

Mi intervención está dividida en cinco proposiciones, que las que expongo a continuación y desarrollo 

posteriormente. 

1 .  La actividad musical chilena se realiza en insti tuciones que son lentas y burocráticas, corno 

las universidades. 

2.  Los actores  i n termedios del  medio musical  no  están del  todo profesional i zados.  

3. No existen organizaciones de base ligadas a la música que articulen un espacio gremial 

legítimo y ejecutivo. 

4. La mayor parte de la producción de música nacional está radicada fuera de industria musical. 

5. En la actualidad existe poca integración disciplinaria con otras actividades artísticas, corno 

el teatro, las artes plásticas y visuales, y la danza, y sobre todo con otras disciplinas de las 

c i enc ias  s o c i a l e s ,  a pesar  de que e s t a s  t a m b i é n  se  ocupan  de lo h um a n o .  

l .  L a  actividad musical chilena s e  real iza e n  instituciones q u e  son lentas y burocráticas, como las 

universidades. 

Desde hace algún tiempo que se viene publicando material bibliográfico referido al paradigma intelectual 

que opera en las universidades en tanto a espacio contenedor de la formación universitaria. Sabemos 
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que las universidades que son estructuras complejas y de sucesiva subordinación departamental donde 

las decisiones vienen desde muy arriba y pasan por un conducto vertical hasta llegar abajo, a los niveles 

de acción. Tienen una capacidad de reacción lenta, son poco dinámicas y. sobre todo, desarrol lan 

estructuras de poder complejas. Creo que este paradigma Oiganizacional está, en  cierta forma, obsoleto, 

y no es un espacio para generar transformaciones efectivas en la realidad. Así como se produjeron 

grandes transformaciones en la institucional idad cultural durante la primera mitad del siglo XX, ahora 

se están 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 formas 

de gestión. 

Una ele las cosas que, a mi juicio, demuestra esto, es la falta de vínculo real entre la  Universidad ele 

Chi le y la Universidad Catól ica, i n st i tuciones que han sido, podríamos decir, junto con la Escuela 

Moderna de Música, los tres grandes centros de formación musical del siglo XX. Pienso que este da1io 

es irreparable pues generaciones completas ele músicos -cuyas relaciones pudieron verse favorecidas­

no se han contactado, producto de diferencias y competencias entre las universidades. Estas pugnas 
son de todo tipo: cuál es más legitimada socialmente, cuál es más antigua, cuál representa realmente 

la bandera ele Chile, etc . Esto tiene consecuencias. Pongamos un ejemplo: un estudiante de música 

de guitarra que está revisando música chi lena contemporánea para este instrumento. Mientras estudia 

va aplicando diversos criterios que ha ido aprendiendo en su estudio (forma de enfrentar la partitura, 

digitación,  interpretación en esti lo,  audición de versiones de esta obra, enfoques h i stóricos para 

comprender su contexto, etc . )  que un joven alumno en otra institución aplica del mismo modo. Tienen 

la misma edad y estudian obras s imilares, posiblemente poseen los mismos intereses, pero no se 

encuentran con otros porque la parcelación de la experiencia cognit iva del aprendizaje es total .  N i  

hablar de l a  experiencia e n  el caso de l a  enseñanza teórica, como l a  teoría de l a  música o l a  musicología. 

¿No sería valioso que se encontraran e intercambiaron opiniones, como ocurre, s in  ir más lejos, en 

los cursos de música de cámara?. Creo que sería muy valioso que se planteara un sistema de unificación 
o de trabajo en conjunto con estas instituciones. Agrego a esto un nuevo punto: en mi opinión, hay 

una integración muy lenta de las nuevas generaciones a las instituciones universitarias. En este sentido, 

las un iversidades tienen lo  que yo l lamo una pirámide invertida, q ue es la presencia ele una gran 

cantidad de profesores "antiguos" etaria y académicamente y una muy pequeña cantidad de profesores 

jóvenes. Sobre este punto me parece urgente promover la descentralización y democratización de la  

actividad musical en el  n ivel  universitario. 

Es verosími l  señalar que los profesores antiguos tienen una experiencia que es i mportante rescatar 

para el  aprendizaje, pero esta reflexión deja de lado dos cosas: primero, que una generac ión no se 

define únicamente por la edad, s ino también por ciertas pautas de conducta que se practican (un mundo 

de la vida, como le l lama el teórico alemán Jürgen Habermas) ,  por una formación socio-cultural 

específica y por formas ele observar fenómenos que esta misma generación va viviendo y atestiguando 

en su forma de hacer h istoria (procesos que aparecen y son ele su época). Un solo ejemplo: nuestra 

generación, debido a la privatización del si stema educativo en los años 80, se vio obl igada a trabajar 

medio o un cuarto de tiempo para pagar sus estudios; este escenario ha transformado la noción del 

trabajo, cambiando la forma de enfrentar el  mundo laboral y diversificando, posteriorn1ente, la estructura 

y el tipo ele trabajador de la cultura en Chile. 

En suma, estos puntos de v ista, este discurso generacional debe estar i ntegrado en las instituciones. 
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¿Cómo puede pretender i ntegrarse a la sociedad una universidad s in  integrar dentro de ella la v is ión 

de las generaciones s iguientes? Y, segundo, es impo1tante que los profesores "antiguos" vayan siendo 

puestos a prueba por la vía del concurso público sistemático; si un profesor es bueno, va a permanecer 

en su cargo. 

2 .  Los actores i nterme d i o s  del  med i o  m u s i c al no es tán  d e l  todo profe s i ona l i zados .  

E l  sociólogo norteamericano Thomas Merton hablaba de las  "teorías de alcance medio" para señalar 

la necesidad de concentrarse en un anál i s i s  de lo i ntermedio. esto es, de aquel las estructuras, cargos 

y funciones que reciben instrucciones desde an-iba y las dan hacia abajo (en un esquema tradicional) .  

Para un m e d i o  m u s i c a l ,  me  parece  que la a c c i ó n  de e s t o s  actores  e s  e se n c i a l .  

Caen e n  este rango los productores musicales, los gestores culturales, los periodistas de música, los 

críticos de música, los arregladores mus icales.  los relacionadores públicos del área cu ltural 

( Municipal idades u organismos privados, especialmente) y los gremios relacionados a la música, como 

los Centros de Estudiantes de Música, Sociedades u otros espacios articulados ciudadanamente. Estas 

instancias part ic ipan indirectamente de la real idad musical , pero es evidente en e l las su falta de 

i ntegración a la actividad musical de forma profesional. lo que provoca que personas con poco 

conocimiento asuman cargos y activ idades que no conocen bien; aquí  empiezan las primeras fugas 

de conocimiento. 

3 .  No existen organizaciones de base l igadas a la música que articulen un espacio gremial legítimo y 

ejecutivo. 

Dos ideas justifican este aserto. La primera es que no existe claridad sobre lo que podríamos l lamar 

"el organigrama musical de Chile". N inguno de nosotros podría expl icar qué actores intervienen en 

qué etapas de la creación, producción, distribución, difusión y consumo de la  música en el país, a pesar 

de que en esta mesa intervienen especialistas en música de las regiones metropol itana y quinta. Esta 

ignorancia obedece a una falta de articulación de los n iveles de base. 

La segunda idea es que hay organismos que, a mi juicio, no poseen la legitimidad suficiente para operar 

al in terior del medio musical ;  entiendo por legi t imidad el consenso de que éstos son út i les y 

representativos. Yo pregunto: ¿qué saben los músicos del Consejo Chi leno de la M úsica?, ¿para qué 

s irve la Sociedad Chilena de Musicología?, ¿para qué s irven las J uventudes M usicales?, ¿cuál es el 

rol del Consejo de Fomento de la  Música Nacional ? ,  ¿ se di scute esto?. No.  Creo que en estas 

organizaciones se requiere una comunicación que no sólo sea horizontal (entre pares) s ino también 

vertical (articulación de n iveles e instancias superiores) .  

Esto nos l leva a un  tema más complejo e n  e l  que y o  h e  insistido e n  otras oportunidades: l a  necesidad 

de que la cultura tenga un componente político, entendiendo política en su acepción más básica, es 

decir, como una estructura de cargos con distribución de poder en una organización para la persecución 

de un fin (esto puede -o no- referirse a la  política como un conglomerado de ideas a di sposición de 

una ideología). Pienso que es  necesario que la cultura tenga un elemento político para que esta 

gre m i al i zac i ón perm i ta  defi n ir ,  d i sc u t i r  y aceptar c o l e c t i v am e n te c ie rtos  obj e t i v o s .  
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4. La mayor parte de la  producción de música nacional está radicada fuera de industria musical .  

El hecho que reseño es algo que está en el conoci miento de todos nosotros. La producción ch i lena 

opera de manera i ndependiente a l  mercado, con la excepción de las l icencias para distribuir a los 

artistas h istóricos (V. Parra, Inti-Ill i mani, Víctor Jara, Qui lapayún, etc . )  y los que nacen y mueren en 

la i ndustria (como los pertenecientes al programa "Rojo", "Fama Contra Fama", de TVN ) .  Pero la 

d i s c u s i ó n  n o  pasa de esta etapa, dej ándose de l ado preguntas que son fundamenta les .  

Dejo algunas planteadas. Desde un punto de  vista económico: ¿por qué motivo no existe (prácticamente) 

consumo de música nacional?, ¿cuál es el comportamiento económico de la demanda y consumo sobre 

música en Chi le?, ¿por qué no ex iste un apoyo proporcional al d inero que reditúan las i ndustrias 

culturales, por parte de la  empresa privada?, ¿ no se hace necesario ya en Ch i le una ley que cree 

fundaciones culturales obligatorias a las empresas que generan ut i lidades por sobre ciertos valores, 

como ocurre en muchos países del mundo donde el capital extranjero tiene omnipresencia?, ¿cuál es 

y cómo se comporta el  equipamiento cu ltura l  y la  penetración de Internet en Chi le, en relación a la 

música?, ¿puede esto potenciar el desarrollo de la  música nacional? .  E i ncluso podemos llegar más 

allá: ¿cómo lograr integrar al debate de la difusión de la música nacional los problemas de legislación, 

propiedad intelectual y derecho de autor?, ¿por qué la p iratería no afecta la  creación y producción de 

música independiente?. 

Desde un punto de v ista sociológico, ¿qué nos dicen de los cambios culturales de la  sociedad chi lena 

De i z q u i e rd a  a dere c h a :  Fe rn a ndo Górnez, J u a n  Pablo G o n z á l e z .  Tito E s c á rate y Alejandro G u a re l l o  
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las transformaciones que se vienen dando entre el disfrute de la  cultura, particularmente la música?, 

¿por qué no aparecen libros explicando el Chile de hoy desde una óptica cultural?. Es en estas instancias 

cuando es fundamental fomentar fom1as de organización (que pueden ser o no los sellos discográficos) 

que permitan i ntegrar a los actores in termedios y generar una producción musical que se i nserte 

socialmente. 

5. En la actualidad existe poca integración disciplinaria con otras actividades artísticas, como el teatro, 

las artes plásticas 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 aquí falta una discusión de fondo sobre el cuITículum de la  formación del músico, pues a la 

hora de poner en marcha reformas efectivas, éstas no se concretan. Sin ir más lejos, y como quedó 

demostrado en una investigación dirigida por Carmen Peña a fines de los 90' en este mismo Instituto 

de Música, en un lapso de ocho años un estudiante de música toca, en promedio, cuatro obras chilenas 

(con la  excepción de cátedras como percusión, flauta y guitarra). ¿Cómo es posible que se produzcan 

discusiones tan acaloradas desde hace tanto tiempo, pero que, en la realidad, no veamos una adaptación 

del cu1Tículo a la realidad del nuevo mileno? 

Si tuviera que sintetizar mi in tervención, lo haría diciendo que, en la práctica, lo que ocurren en la 

actualidad musical chilena es que hay una carencia analítica inmensa de la  forma en que se entiende 

el medio musical . 

SEGUNDA PARTE 

Alejandro Guarello 
Quisiera hacer un comentario, a raíz de las intervenciones y de la diversidad, de la riqueza, que cada 

una iba aportando a la discusión que se inicia ahora. Me parece particularmente interesante abordar 

el fenómeno de la praxis musical, tal como lo expresó en su exposición sobre las orquestas juveniles 

Claudio Pavéz, Víctor Alarcón, al hablar de "Crecer Cantando", Marianela Riquelme, al  referirse a 

la política de las escuelas artísticas, y Tito Escárate, en la acción de las escuelas de rock. Para mí, es 

fundamental reconocer el beneficio del hacer música, y quería 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 música cantando o tocando un instrumento ya 

sea en forma aficionada o profesional,  hay que ampliarla. 

Esto tiene que ver con la  acotación de G abriel Gálvez y la de Enrique Reyes.  Hay que extenderla 

a lo que es  e l  medio, intentar que esta praxi s  musical  no se concentre solamente en el hecho del 

crear, de los compos itores, del i n terpretar, de los músicos que tocan y c antan, s ino en el del oír . 

Pienso que una tarea a futuro -y u n  índice como para soc i ab i l i zar este problema- es buscar o 

esforzarnos por ampliar la praxis musical al fenómeno de l a  audición, de tal manera de tratar, en 

cierta medida, erradicar esta  especie de escucha pavlobiana, de l a  masa,  que se produce a l  " usar" 

mús ica  como fondo mientras se está h ac iendo el aseo, l e yendo un l ibro, m an ejando u n  auto, 

esperando que le contesten e l  teléfono, etc.  
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A la gente común le están metiendo información musical que no busca, sino que sencillamente le entra 

en la oreja, y la va condicionando. Esto es más grave aún si consideramos que esta música, la que se 

uti l iza para estos momentos, corresponde a un cierto formato repetit ivo, homogéneo, de estribi l lo, 

estrofas, solo instrumental, estribi l lo, estrofa, bis , coro pegajoso, etc . ,  es el estándar de la música 

popular, no importando el estilo: s i  t iene un poquito más de conga, s i  es salsa s i  no es salsa, si es 

merengue, s i  es más rápido, todas esas v ic is i tudes .  Y podemos agregar la d iscusión respecto de la 

d iv isión del género, que acotaba Juan Pablo en términos de esa encuesta, en que las divisiones del 

rock eran espectaculares: rock, rock clásico, rockabilly, rock pesado. este último, además. subdividido 

en heavy metal, trash metal, death metal, y así, podríamos seguir. Pero no se trata de eso. Lo que 

quiero deci r  es cómo nos concentramos, en los próximos años, en reforzar la praxis musical, como 

la entendemos normalmente -o sea, eso de tocar y cantar, ya sea como afic ionado o profesional-, e n  

intentar ampliarla a u n  desarrollo d e  la praxis d e  la  escucha. de l a  escucha atenta. Santiago Schuster 

debe recordar que una vez. cuando tuvo unos problemas con la l icencia de las radios, le dije: aprovecha 

de quitarles las l icencias y que se acaben las radios como difusores musicales. Se rió igual que ahora. 

Bueno, lo recordé, porque las radios o los medios de comunicación -habría que decir de imposición­

van instalando. queriéndolo o no -creo que más bien queriéndolo-, cie1to formato musical, condicionando 

a un público que, como decía Tito, no sabe lo que le gusta; la masa cree que le gusta algo, pero en el 

fondo le gusta porque se lo indujeron.  

En una conversación con Javier Chamas, me decía que a la gente le gusta la música que conoce, o sea, 

mientras la conoce le gusta, l e  interesa, y al final de su exposición Santiago lo dijo: lo que más le 

interesa a los compositores populares es estar en las radios. ¿Por qué? No es para hacerse famoso, 

quizás sí, pero el interés más importante consiste en poder instalarse, porque no tienen otra manera 

hacerlo. 

Veamos el caso de un compositor popular que tiene que pelear con una creac ión, en un medio donde 

están tocando siete u ocho veces a otro compositor. Esa única ocasión que realmente tuvo en la radio 

y lo difundieron, en términos sociológicos, llamémoslo así, no tiene i ncidencia. Entonces, el peligro 

es Ja existencia permanente de esta escucha inconsciente -repito-, pavlobiana, ele condicionamiento. 

Esa conducta de difusión es fatal. 

Si  nos trasladáramos a la utopía de Tito Escárate, en que todo el  público, tocios los habitantes de este 

país, tuvieran la experienci a  de la d iversidad en su formación, y generaran criterio propio con un 

amplio abanico de referentes, no estaríamos discutiendo aquí, porque cada uno como individuo podría 

elegir, decir esto es lo que me interesa o no me i nteresa, y el resultado de eso sería un mercado muy 

diversificado, muy rico, muy notable, y muy estimu lante. Lamentablemente, no es lo que tenemos. 

Agradeciendo el  aporte ele tocios, de cada uno desde su ámbito, qué es lo  que hace y qué es lo que 

piensa, quisiera proponer, no a modo de conclusión s ino que como campo de discusión, la tarea de 

preocuparnos de i nstalar esta praxis  en el usuario, en los productores, en el público, o s implemente 

en los otros. En el caso de los compositores. normalmente escribimos para otro, no para todos los 

otros, nos basta sólo otro. Nadie anda pidiendo demasiada difusión de su propia música, es suficiente 

con que l legue a otro, con que lo conozca; entonces, esperamos que ese 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 Escárate 
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 músicos, pero también ensanchar Ja franja 

del público informado. Nosotros sacábamos la siguiente cuenta: en cada una de las escuelas de rock 

participan unos 50 o 60 chicos por comuna, que son, supongamos, 1 0  o 1 2  bandas, cada una de esas 

bandas tiene un público que los sigue, digamos, de 1 00 personas. Es decir, esas escuelas que funcionaban 

en las comunas, que formaban chicos, en que se les enseñaba a leer básicamente música, a tocar un 

instrumento. a conocer tendencias, tenían tras de el los un públ ico que, además, estaba recibiendo de 

rebote esa información; una franja de gente que estaba participando de este gusto musical estético. 

De tal manera que no teníamos 1 0  bandas, sino que 10 multipl icado por 1 00, por lo tanto. contábamos 

con 1 .000 personas alrededor de esa escuela; 1 .000 personas que tenían otra información, y estaban 

manejando otros lenguajes. No digo que nosotros vayamos a tener como resultado una sociedad tan 

sólo pro-estética, tan sólo pro musical, pero aspiramos a que no sea tan sólo pro-productiva. Deseamos 

que el gusto por el arte y por la música sea uno de los elementos que también se integren a esta 

sociedad. Cuando conversaba contigo [dirigiéndose a Fernando Gómczl del caso "Rojo", te decía que 

no es una cuestión personal, porque a lo mejor tú has sido el que más ha defendido la  participación 

de ciertos personajes que pueden ser lo  más rescatables, pero cuando me hablabas de un laboratorio 

al interior del programa "Rojo", yo te digo, sí, perfecto, un laboratorio, pero un laboratorio con los 

químicos acotados; ese es el precedente con que se parte, entonces, este laboratorio no es tan completo. 

Acotado, además, por un interés de mercado que se refleja como resultado en los shows, modelo que, 

para mí, es odiosísimo 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 sólo tiene como 

objetivo el mercado. Es obvio que tiene que haber una escena en la cual esté i ncluida esa gente, 

tampoco los niego, personalmente no es una cuestión que a mí me subyugue, pero entiendo que tienen 

un espacio.  Desgraciadamente, siento que es lo único que aparece en estos programas. lo único que 

se replica. Por ejemplo, esa niña. la gordita que canta en "Rojo", de apellido Orellana, era una chica 

que tenía una banda defunky, quería cantar junky, le interesaba cultivar el sou/; había otro que tocaba 

a Si lvia Rodríguez, en esos jóvenes que entraban a este supuesto laboratorio había alguna diversidad 

de intereses, pero, s in embargo, se los formatea de acuerdo a ciertos modelos musicales o seudo 

musicales, de tal manera que toda esa inquietud musical, esa inquietud estética, esa idea que ellos 

tenían de desarrollar una caiTera musical con ciertas aristas un poco diferentes. se ve rest1ingida respecto 

a los conceptos que les entrega el programa. Esta persona que podría germinar como un músico 

interesante, finalmente terminaba siendo un artista en serie: Jo mismo, baladas internacionales y así 

se siguen reproduciendo las baladas internacionales de otros cantantes consagrados por el mercado 

y que también pertenecen a los sellos. Ahí voy a Jo que señalabas tú Lrefiriéndose a G. Galvezl ¿es 

realmente música popular lo que se está tocando o lo que escuchamos es solamente un producto que 

poco tiene que ver con la música?; yo creo que el mercado ejerce una manipulación del gusto. Entonces, 

es lícito concluir que quienes manejan el mercado no se han dado cuenta o no quieren darse cuenta. 

Partí diciendo que no niego el mercado, pero, por favor, podríamos plantearnos un mercado un poco 

más diverso, así todos estos esfuerzos de Jos que nosotros hablamos, todos estos índices de formación 

de nuevas escuelas, de nuevas iniciativas, de nuevos fondos, de increíbles cantidades de gente que 

hacen su trabajo, que lo registran, no tienen una consecuencia directa o un eco en los medios de 

comunicación, tanto en la radio -como decía Santiago-, como en la televisión, aunque a veces incluso 

estos dos medios no estén relacionados. Tenemos un 46% de gente que escucha rock en Chile, y yo 

pregunto ¿dónde está el rock. por ejemplo. en "Rojo"?. Todas estas disquisiciones las hago en relación 
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a los programas de Televi sión Nacional, porque pienso que como canal estatal tiene esa obligación; 

a lo mejor con otros medios, que son empresas privadas, yo no podría tener ese cuestionamiento, salvo 

un cuestionamiento de carácter moral, pero en el caso TVN es dinero de todos nosotros los chi lenos 

y exijo que haya una consecuencia. Ahora, quiero decirte ldirigiéndose a Fernando Gómez] que se 

puede hacer las cosas de diferente manera. Por qué nosotros ganamos un pequeño fondo para e l  fomento 

de la música nacional. con un programa que se l lama "Tráfico de Influencias" -que yo conducía junto 

a Álvaro Escobar-, y que tuvo un pequeño primer ciclo hace unos meses atrás, en Canal Cinco, un 

canal que ve muy poca gente, pero fíjate que el programa especial que hicimos con Los Jaivas. marcó 

un record h istórico de audiencia para ese canal, y era música nacional, y eran Los Jaivas haciendo sus 

temas, y eran Los J aivas conversando de música. Eso es l a  comprobación que l a  música 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 algún momento yo puedo aceptar que se relacione con 

otros elementos, para fortalecer el espectáculo, pero cuando siento que hay personajes que prácticamente 

están disfrazados de músicos, es cuando a mi me produce un cuest ionamiento y un rechazo, eso, 

básicamente. 

Fernando Gómez 
Cuando me preguntas por qué el rock no está en el programa o por qué no se le ha dado la opo11unidad, 

lo que sucede es que hay formas y pautas dentro del concepto. Este es un programa de concurso y no 

todos tienen la misma condición, o sea, si esta niña tenía esa condición de hacer rock, a lo mejor era 

la única, pero la mayoría de los jóvenes que l legan no lo dominan, y cuando hacemos pruebas, los 

ponemos a hacer rock para ver hasta qué punto pueden tener esa versat i l idad, pero se nos ha hecho 

m u y  c o m p l i c ado c o l o c a r  - c o m o  parte  d e l  c o n c u r s o - a j ó v e n e s  q u e  h a g a n  roc k .  

Tito Escárate 
Pero si está l leno, yo te puedo presentar 300 bandas. 

Fernando Gómez 
Hemos hecho algunas incursiones y la verdad es que la calidad de muchos jóvenes que hacen rock 

no es la mejor. 

Tito Escárate 
Es que a lo mejor hay que dirigirse a las personas que puedan elegir ,  a las personas con mejor n ivel. 

Carmen Peña 
Tengo una pregunta para Fernando Gómez ¿hay detrás del programa "Rojo" una intención de ser 

escuela de artistas, de i ntérpretes? Y si la hay, una vez que los participantes van superando todas las 

etapas hacia "Rojo", "Roj ito'', etc. ¿cómo las posicionas en el medio, cómo ayudas para que, 

e fe c t i v a m e n t e ,  e s a  p e r s o n a  p u e d a  seg u i r  u na c arrera ar t ís t i c a  o e s a  vocac i ó n ?  

Fernando Gómez 
Dentro del período que l levamos -tres años recién-. si no me equ ivoco, hemos hecho unos 28 o 30 

di scos de estos jóvenes. Muchos de e l los han sacado 7 u 8 discos de platino, que son h istóricos en 

Chi le, como el caso de la María José, Cristel ( la n iña),  y también tenemos discos de oro, grabados por 

ellos con compositores chi lenos y extranjeros. Ese ha sido. en c ierto modo, la vía para que se puedan 
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profesional izar y dejarlos en el camino para que s igan.  Nosotros tampoco podemos estar toda la  vida 

detrás de estos jóvenes. va a haber una etapa en que sigan solos, y eso va a l legar ahora, este fin de 

año, donde se va a hacer u n  replanteamiento de "Rojo" y vamos a incorporar nueva gente. Los que 

ya están en su vida profesional van a continuar su rumbo porque t ienen un background de d iscos 

exitosos, que en este momento son conocidos en varios países latinos. 

Carmen Peña 
¿El los t ienen algún t ipo de asistencia? Por ejemplo. personas que los apoyen en lo escénico, en la 

interpretación ,  por eso te pregunto sobre la  i ntención de enseñanza o de crear u n  tipo de escuela. 

Fernando Gómez 
Dentro de las posibil idades, m ientras están en el concurso, les damos el apoyo porque no existe como 

escuela. El poco tiempo que yo tengo es más que nada para transmitir algunas cosas en el sentido de 

afinación o para ver detal les  de puesta en escena; pero los jóvenes. en forma personal,  se van 

perfeccionando con profesores particulares o con gente que los asiste externamente. Además, e l  sello 

en la cual el los están 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 educación. 

La manipulación del gusto tiene que ver con un público que no está formado, por un s istema que no 

le faci l ita el acceso a la información, que permite un margen de vis ión acotado. Probablemente, los 

públicos que esperamos tener -actualmente personas. estudiantes de disti ntos n iveles- no han tenido 

oportun i dad de conocer la diversidad ele ámbitos que la música abarca: no han podido n i  sabido 

reconocer otras expresiones, que no se restringen al concepto ele música popular que l lega a los hogares. 

En estas condiciones. no debe sorprendernos las l imitaciones del conocimiento que se observan en 

la etapa adulta, etapa en que -se supone- existen claridades, posibilidad de adquirir música, de selecciomu-, 

de defin ir  lo que se quiere o no. 

Hoy día la  educación artística es un tema fundamental en las políticas de trabajo del Consejo Nacional 

de la Cultura y las Artes. Se está proponiendo desarrollo permanente y s istemático, un marco curricular 

con contenidos unificados para todo el país. contextualizado según cada realidad ( local, comunal, 

regional ) ,  más democrático. Esto tiene q ue ver, específicamente, con entregar a los n iños y n iñas de 

todos los sectores -desde muy pequeños- aspectos vinculados a la apreciación, al goce, a la valoración, 

a la producción cultural y artística del entorno; aspectos poco atendidos en e l  sistema educativo formal 

actual. 

E l  tema es entregar formación artística de calidad a todos los n i ños y n i ñas cuyas fami lias  hayan 

escogido esta opción educativa, y educación artística transversal para todos, que permee e l  currículo 

de la educación formal actual desde los primeros n iveles, de manera que, desde pequeños, estén en 

condiciones de decidir qué escuchar, qué ver. 

Los niños y niñas vinculados a la música o que han aprendido a tocar algún instrumento han desarrollado 

la autodiscip l i na. logran mejor organ ización en sus estudios, mejores cal i ficaciones. mayor valoración 
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personal. Conversaciones informales entre docentes, estudiantes y directivos de escuelas artísticas de 

todo el país, coinciden en que en estas unidades educativas hay índices de violencia  muy bajos o 

inexistentes, número reducido o ausencia de embarazos adolescentes, escasa deserción escolar: la 

mayoría de los y las estudiantes que egresan de l as escuelas artísticas terminan los estudios que 

iniciaron, sea una carrera técnica o una universitaria. Con la formación artística hay otros valores 

asociados. 

La discusión que ustedes plantean me parece muy interesante y, por cierto, necesaria; sin embargo, 

noto que la preocupación está en lo que ocurre con el m úsico que ya recibió su formación, con la  

difusión de producciones o tendencias musicales o con la formación de profesionales. Quizás debiéramos 

mirar un poco más abajo, hacia los n iños y n iñas y sus famil ias y la formación artística que están en 

condiciones de recibir en donde sí es necesario y pertinente reforzar técn ica y estéticamente la 

importancia del aprendizaje musical. 

Javier Chamas 
Creo que Enrique Reyes nos interpretó a todos. En lo personal, me sedujo la idea de saber para dónde 

van las cosas y no quedarnos en un anális is  estático. En otras palabras, me parece que es muy importante 

conocer las tendencias de esta industria porque eso nos va a ubicar en la conversación, en lo que 

realmente nos debiese ocupar. En otro ámbito, también es fundamental el  tema que plantea Tito Escárate 

sobre l a  diversidad, que domina hoy día el discurso público nacional y trasciende a lo i nternacional. 

En este sentido, los fondos estatales debiesen abrazar el tema de la  diversidad en concreto; es decir ,  

en una distribución normal de creación de obras, ya no se piensa tanto en financiar tendencias estéticas 

ya aceptadas por el mercado, s ino que más bien apoyar obras y p royectos fuera éste .  

Tito Escáratc 
Quería decir que, mirando el lado positivo, creo que los actores que están acá se están juntando en 

una discusión que es fructífera y, de hecho, Fernando [dirigiéndose a F. Gómez] , cuando hago estás 

críticas no es una cuestión personal. Posiblemente, cuando sea el momento de hacer un nuevo "Rojo", 

la seo t iene un gran catastro e información de bandas, yo mismo te puedo ayudar, traspasarte 

información, me entiendes. Hay que crear las instancias para transversal izar, horizontali zar la 

información y así podamos hacerlo mejor, te fijas. Me parece que aquí, la idea no es solamente 

confrontarse, s ino que de esto saquemos algo positivo, que haya una buena síntesis ,  nada más. 

Enrique Reyes 
Puedo hacer una acotac ión también sobre la diversidad. Es importante reflexionar un poco en qué 

sentido, resulta contradictorio, por ejemplo, que hoy en día cada grupo social quiera construir su propio 

espacio de relaciones. Por citar casos, los masones quieren su un iversidad, los mapuches también 

-que me parece se encuentra en proyecto-, los mil itares ya tienen la suya, etc., entonces, se mal entiende 

el concepto de diversidad. Se están construyendo reductos que no se conectan entre 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 algún modo, es en los malls. La universidad en su 

sentido original, supone la diversidad. El modelo de la Universidad de Chi le, como alma mate/; desde 

sus orígenes planteaba -y lo sigue haciendo- la plural idad. Entonces mi l i tares, rel igiosos y ateos 

pai1icipaban en forma conjunta en un mismo proyecto. Creo que ahí había diversidad y debía practicarse 

la tolerancia. Hoy día, si cada uno tiene su espacio que, a su vez, está muy lejos de los otros, no es 
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posible vivir la  diversidad. Así, podemos apreciar e n  e l  plano musical cómo los "rockeros" n o  se juntan 

con los "raperos ".  La cuestión es cómo hacemos para que estos espacios se comuniquen y dejen de 

ser estancos. 

Gabriel Gálvez 
A mi también me mueve a reflexión el tema de la d iversidad, y a veces me pregunto si  acaso l a  

propaganda de la diversidad no será u n a  nueva argucia del mercado para, finalmente, vendernos e l  

concepto mismo. S e  hace demasiado h incapié en las diferencias y poco en l a  unidad. En este caso, 

para mí, si  ustedes me lo permiten, toda la música se escucha exactamente de la misma manera. 

Hablamos de Nueva Música y personalmente pienso que la Nueva Música funciona igual que la música 

de la  tradición. Como he mencionado, cualquier música se trata básicamente de una experiencia 

auditiva. En atención a eso. quisiera recoger un poco lo que decía Javier Chamas, en e l  sentido de cuál 

debería ser el tema que nos convocara. Yo creo que aquel debería ser precisamente la i ntención por 

devolverle a la c ircunstancia musical su calidad de música. Considero que un indicador positivo, al 

momento de evaluar la  s i tuación musical en  este país, sería precisamente una eventual ausencia de 

música, porque su excesiva permanencia en el medio la  ha transformado en algo que, paradój icamente, 

es anti musical. Pongo un ejemplo: en el centro de La Serena, y me imagino que es algo que se observa 

también aquí en Santiago, las t iendas han desarro llado la práctica de sacar parlantes a la calle y 

musical izar, con altos decibeles, su oferta. Y finalmente, como en todas las situaciones, el que sale 

perdiendo es el pobre, porque nosotros, las personas que hemos podido estudiar la  música, que hemos 

podido adquirir una conciencia respecto del fenómeno musical, tenemos la capacidad de seleccionar, 

de discrim inar y podemos escoger, no solamente lo que escuchamos sino, también, s i  lo queremos o 

no escuchar. Pero l a  gente pobre se al imenta i nvoluntariamente de una manifestación sonora que 

además termina entendiendo como la única música posible. Y esa experiencia, por el puro hecho de 

ser involuntaria. no puede ser musical. ¿Qué es lo musical? Repito: esencialmente audición conciente. 

El oír es previo a tocar, a cantar o a bailar. S i  no hay auditor, si el instrumentista, o el  cantante o el 

bailarín, son sordos, sencil lamente no hay música. Pienso que sería un magnifico indicador de la buena 

cal idad de la  vida musical en Chile, si en este país hubiera precisamente más s i lencio, si no ex istieran 

medios masivos de comunicación que bombardearan a las masas con una pretendida música. Si así 

fuera, al momento de existir una man ifestación musical, la experiencia sería realmente significativa. 

Yo soy de la  opinión que la  música no necesariamente la  toca o la canta el hombre. Pienso que la 

música la  hace el auditor: s i  es que una persona va al campo y en silencio, voluntaria y concientemente, 

escucha el canto de los pájaros, o el viento o las aguas y dice "escucho música", creo que efectivamente 

está escuchando música. 

Juan Pablo González 
Se han dicho tantas cosas y tan interesantes que podríamos estar hasta mai'íana. Voy a tratar de h ilvanar 

un par de cosas y leer otras. Me impactó mucho, después de todo lo que se ha dicho, el índice que 

señala Santiago Schuster, como corolario final de todo este diagnóstico, el de las audiencias satisfechas 

y los músicos insatisfechos. Pienso que la situación se define de una manera prístina, y marca la crisis 

a la  cual estamos tratando de h incarle e l  diente. En general. se ha reflexionado poco sobre el mercado, 

falta mucho todavía, esto de volverle la espalda al mercado, que fue un poco el gesto de Theodor 

Adorno, muy de los años 60 ' ,  un gesto de res istencia, está bien, pero solamente señalaría lo que 

Adorno en los años 60' esperaba: existía la sensación de que la hegemonía del mercado podía cambiar, 

que el circuito cultural y musical podría ser diferente, pero creo que en 2005 la percepción es distinta, 
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pues tenemos que vivir con esta realidad. Además, un mercado que está fuertemente "popizado", pues 

se habla de la "popización " de todo. Kusturíca señalaba que hoy día no hay creación sino que diseño. 

Es la  i ndustria la  que diseña, y de ah í surge e l  pop. Hasta e l  jazz se ha hecho pop, y la música 

i nd e pe n d i e n t e  es u n a  ca tegor ía  d e l  mercado .  ¡ Para q u é  d e c i r  l a  world m us i c ¡  

Una d e  las experiencias más traumáticas que uno puede tener e s  ir donde están los juegos d e  video 

en los malls, porgue, aparte de que cada uno de los 200 tiene su propia  música, el rec into tiene música 

ambiental , y a veces el mal/ afuera tiene otra música ambiental . . .  Entonces, esto lo relaciono con lo 

que señalaba Alejandro Guarello, en cuanto al escuchar o e l  oír, podemos discutir sobre la diferencia, 

pero tendría que decir que afortunadamente la gente no escucha, porque en el fondo e l  no escuchar 

corresponde a una reacción natural para poder protegerse de esta cosa frenética que, además, es un 

valor del mercado. A la  gente le gusta poner la  música fuerte en la  playa, s i  vendes helado necesitas 

parlantes y estás todo el  día tocando música, s i  estás en una tienda hay música. y si no hay música 

no hay ambiente, es tenso. Entonces, afortunadamente, la gente no escucha porque si no se volvería 

loca. 

La conclusión a la que yo he l legado, según esta encuesta, es que el 1 0% de la gente que escucha 

radio, señala que cuando lo hace, escucha solamente la música, el resto está haciendo otras actividades. 

Ahora, estas audiencias satisfechas son tremendamente preocupantes, según esta encuesta de consumo 

cultural, y con eso aprovecho de leer un pá1nfo que me parecía importante, hay ciertas motivaciones 

para hacer consumo cultural, de las cuales yo señalo algunas que tienen que ver con e l  consumo de 

música. La entretención es del 77%. tendencia mayoritaria en todos los sectores sociales, hombre y 

mujeres, entretención que tiene que ver también con este mercado pop donde está la entretención y 

la emoción, como se refleja en la televisión chilena actual. 

A continuación de la  entretención, viene un 35% que señala e l  desarrol lo personal ,  tendencia 

preponderante entre mujeres de sectores altos de más de 30 años. Después viene la  evasión, un 1 6%, 

que i mpera entre mujeres de más de 60 de sectores bajos y medios; la  búsqueda de fel icidad, un 1 5%, 

preponderante entre hombres y mujeres de sectores bajos de todas las edades, y la  búsqueda de belleza, 

que es tradicionalmente la  motivación que se adscribe al público de música clásica, un 8%, tendencia 

que impera entre sectores medios y altos de más de 30 años. Quedan fuera tres motivaciones de 

consumo cultural que también podrían ser satisfechas por la música: la necesidad de estar i nformado, 

53%, de ampl iar los temas de conversación,  3 1  %, y de conocer otras maneras de pensar, 20%. 

Gabriel Gálvez 
O sea, la música como conocimiento. 

Juan Pablo González 
Claro, conocer la d iversidad de otras formas de vida, algo que permit iría la world music, qu izás. 

Obviamente, no aparece el consumo cultural en relación con la identidad, y uno tendría que, si hablamos 

de la música contemporánea, aparte de decir "que interesante, que bien hecho", poder plantear la  

necesidad de abrir nuevos mundos, de conectarse consigo mismo, bueno aquí también está el desarrollo 

personal. Este es un tema que podemos poner sobre la  mesa. 

Darle la  espalda a l  mercado, en un gesto adorniano y en un gesto de ·'sálvese quien pueda", produce 

esta reivindicación de la praxi s  que l lega hasta el escuchar, la reivindicación de la música en vivo. y 
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De izquierda a derecha:  Gabriel Gálvcz, Claudio Pavéz, Javier Chamas y Víctor Alarcón 

en ese sentido discrepo con Enrique Reyes e n  cuanto a que de todas maneras l a  música es 

fundamentalmente un hecho en vivo. Por lo tanto, a pesar de que la gente tiene tantos discos, igual 

l e  gusta escuchar la  música en v ivo, como señalaba Santiago Schuster en lo relativo a aumentar los 

lugares donde hacer música. Finalmente es un problema de audición, de ecualización, de espacialidad, 

pues escuchar un cuarteto de cuerdas en un sala. un recital de rock en un estadio, es otra experiencia 

sonora. Yo creo que eso no tiene que terminar y tiene que ver con esta praxis. con estos 200.000 niños 

cantando, que decía Víctor Alarcón, que me parece extraordinario, tiene que ver, entonces, con que 

no importa que el concierto sinfónico coral que estamos haciendo en San Fernando no salga en el 

diario, ese no es nuestro objetivo. De este modo, podemos decir que e l  mercado tiene tales características, 

que los medios tienen tales otras, pero, s in embargo. para mantener lo que nosotros l lamamos música, 

necesitamos de aquello en v ivo, necesitamos aprender no solo a interpretarla sino que a escucharla. 

El folclor, por ejemplo, ¿dónde existe?, en la  escuela, el 1 8  de septiembre; cuando bailan pericona, 

s i r i l l a ,  saj ur iana ,  cueca  c h i l ota ,  t rote ,  lo h ac e n  en e l  c o l e g i o ,  a h í  v i ve el fo l c l or. 

Gabriel Gálvez 
La observación sería al revés, el folclor se está volviendo música académica, si el folclor vive en el 

colegio, vive en la academia 

Juan Pablo González 
Sí, en la academia, y si no fuera por la academia no existiría la música clásica, ni más ni menos L . . . ] .  

Ahora, a l o  que voy y o  e s  que e l  real folclor, l o  oral, l a  tradic ión, e l  escuchar, lo comunitario, e l  hacer 

música en vivo es lo que queremos hacer, o sea, nosotros queremos hacer folclor. Es decir, el folclor 

hoy día es eso, e l  folclor es un rubro del mercado, porque están los discos de los Huasos Quincheros, 
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muy bien, pero lo que queremos es reivindicar una manera milenaria en que la música ha existido, se 

ha trasmitido, se ha practicado, se ha experimentado, y esa manera milenaria es i nherente al fenómeno 

musical, y eso no puede estar en el mercado, porque en el mercado hay pura bulla, no hay s i lencio 

en el mercado, y mientras más bulla mejor, y no puedes poner dos músicas al mismo tiempo, por cómo 

está formado nuestro sentido de audición, pero si pudieran lo harían. 

Alejandro Guarello 
Voy a recoger algo que tocó Enrique y ahora Juan Pablo y que tiene que ver con reivindicar el concepto 

"en vivo", y lo diría aún más antropológicamente: el rito, o sea, el volver hacer de la música un rito. 

En este sentido, los conciertos son ritos, ya sea Sting en e l  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 oír, o de poder escuchar 

-dependiendo de las v ic i s itudes de los términos-, pero también con q ue se oiga en l ugares o en  

condiciones adecuadas. 

Cuando vamos al cine, en la sala apagan la l uz, nadie se queda con la sala prendida y con la gente 

circulando hacia atTiba y hacia abajo mientras se proyecta la película, no ! Uno está sentado en la butaca 

en medio de la oscuridad, mirando al frente, Ja película en Ja pantalla. Esto contrasta con el caso d e  

la música, a propósito de esta música social e n  l a  calle, en e l  mal/, en cada negocio del mal/, incluso, 

tienen radios propias. El mal/ Plaza Vespucio tiene radio Vespucio, no sintonizan otra, hacen su propia 

programación, etc. 

Es fundamental instalar o reinstalar lugares adecuados para la  música, en donde la  gente pueda decidir 

por voluntad propia, a cuál concierto quiere ir. A uno no lo agarran así no más y le  dicen: usted entra 

a este concierto: en el caso de Ja radio uno va pasando y quieras o no ya te metieron Ja música por la 

oreja. No ! !  al concierto hay que ir. a veces hay que pagar una entrada, hay que preocuparse, hay una 

hora de in ic io, en algunos reci ntos, además, hay que vestirse de una cierta manera; o sea, e l  rito está 

en la actividad del concierto, y yo creo que, en ese sentido, s i  las diferentes acciones apuntan a recuperar 

esa magia de la música, reiv indicar ese momento ritual, ahí hay un paso interesante. Estoy de acuerdo 

con Juan Pablo en cuanto a que la esquizofren ia  audit iva es tal , que por razones de evolución y 

supervivencia nos desconectamos y la gente no tiene idea de lo que está oyendo, es como cuando, a 

veces, uno cree que está oyendo al otro pero no lo está haciendo, está pensando en sus cuestiones, etc . ,  

y en ese sentido, recuperar espacios, situaciones, no importa el estilo de  la  música. Pero, atención con 

la aparente diversidad, y el paroxismo de la clasificación de la música popular y del mercado, que 

busca establecer que existe un tipo de música, y e l  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 canción. E n  

e l  futuro, e l  verdadero sentido de l a  d iversidad, y a  n o  e n  térmi nos de la  música e n  Chi le s ino en 

términos de la  música en e l  mundo y su globalización, tiende justamente a producir pequeñas el ites; 

finalmente la música es para el i tes. Sí el i tes,  lo que hay que hacer es crear espacios para la e lite de 

esta música, ele esa otra música, de Ja otra. esa otra, y así m iles de el ites. 

Se trata, entonces, de no pretender masificar una sola música e imponerla a una gran masa, sino permitir 

que se diversi fique, pero que, al mismo tiempo, se conecte. No solamente segmentar y meter en 

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 difíc i l  paso, aceptarlo como distinto, 
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y si con eso podemos intercambiar opiniones, comunicarnos, etc. estamos ejerciendo el  verdadero 

sentido de la diversidad. Creo que a través de esta diversificación y esta estratificación de diferentes 

e l ites, generando ocasiones y en condiciones especiales. es posible que recuperemos como seres 

humanos esta vinculación mágica con la música, sea cual sea la situación: sea el  canto r. el cantor e n  

la fiesta en e l  asado. en el  pueblito d e  no s é  dónde, que toca s u  guitarra y no necesita salir e n  e l  diario 

ni tener masividad, no! Él está participando en un rito, está en una ocasión de la fiesta, o en un funeral 

o en lo que sea. Normalmente la música está asociada a muchas cosas, actos de la v ida l igados a 

fenómenos l i túrgicos, l larnérnoslo así, entonces, en ese sentido me parece que es importante dejar 

flotando en el aire este concepto. Recuperar el rito de la música corno posible faro para una política 

cultural futura o la nueva política de fomento a la  música nacional . 

Santiago Schuster 
Lo mío es una acotación breve, porque después quisiera tratar otro tema. quizás no muy brevemente. 

Quiero referirme al tema de e lites. Yo creo que afortunadamente hoy día en el  siglo XXI,  la música 

no es para el ites y creo que hace solamente un siglo la  música sí  era de el i tes, cuando no estaban las 

nuevas tecnologías que permitieran a un gran público llegar a través de la radio, o a través de un disco 

más tarde, en fin,  hace un siglo efectivamente la  música se ofrecía en lugares reservados, donde se 

iba bien vestido. Hoy día el  público, el  gran público, puede escuchar cualquiera de las músicas de su 

gusto en su casa o también en la plaza pública, o también en el  mal!, y yo creo que ese es un fenómeno 

de la democratización del arte que debe ser bienvenido. Me parece que es peligroso, y un poco 

peyorativo, cuando uno de ustedes ha l lamado a la música bulla, yo creo que detrás de esta "música 

bulla", no hay unos seres perversos que están tratando de imponer un fenómeno social, económico 

y cultural para que la gente esté aplastada, oprimida, cte. Eso hay que mirarlo con cierto cuidado. S i  

en  los centros comerciales, s i  en un supermercado hay música algo habrá detrás, q u e  l e  hace tomar 

una decisión al empresario. de poner la música para atraer su públ ico y no para rechazarlo y echarlos 

del l ugar en que se encuentra. S i  el  alcalde pone parlantes en la plaza o en las calles, pensará, a lo 

mejor equivocadamente -ese es un tema de información-, que eso atrae al público y no que lo rechaza. 

Yo odio los parlantes en las plazas públicas, porque me gusta la paz de las plazas, observar los árboles 

y los niños corriendo, en fin ,  pero me doy cuenta, corno un fenómeno real, que cuando el  alcalde ha 

puesto esos parlantes las plazas se l lenan, y l lega la gente, y está contenta. y en el cerro San Cristóbal 

cuando la gente va a hacer un picnic no va buscando en el  s i lencio el canto de los pajaritos, s ino que 

va con su transistor, con su radio, y l a  escucha. Entonces, solamente hago este l lamado de atención 

en el sentido de que a lo mejor es deseable cultivar el placer de captar el  s ilencio, y escuchar la música 

en los momentos que queramos, pero la  cuestión a discutir, desde mi perspectiva, es el tema de l a  

información, porque si  bien, a veces, cuando s e  habla d e  difusión, s e  está pensando en la música que 

a mí me gusta, o en la que yo he escrito, o en mi catálogo de productor o edito� y el  público, en sentido 

muy genérico, también cuando habla de música,  se está refiriendo a sus opciones, y está el igiendo 

aquello que conoce y de a l l í  que creo que tenemos que abrir una d iscusión sobre el tema de l a  

información, por eso h e  pedido intervenir más adelante sobre este tema. 

Víctor Alarcón 
Bueno, una de las cosas mejores que he escuchado en toda la tarde es que, afortunadamente, la gente 

no escucha, eso realmente no lo había pensado. Pero sí, creo que estamos tan invadidos que hemos 

logrado construir una defensa, una manera de no escuchar música, esto demuestra que la gente no es 

estúpida ni mucho menos [ . . .  ] ,  la gente no es tan tonta como se cree . . .  
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Y bueno, tenemos un problema distinto entonces: cómo l legamos con nuestro mensaje a los públ icos 

que queremos, si es que nos i nteresa, porque hay muchos compositores que eso no necesariamente 

t iene que moti varle, pero ese es otro tema. Se dijo por qué teníamos que estar acá - las orquestas 

juveni les y "Crecer Cantando"- ;  yo estoy de acuerdo cuando la  convocatoria, cuando dice "qué pasa 

con la música en Chi le", y lo señalé cuando partí mi primera i ntervención, yo estoy, básicamente, en 

el mundo ele la  educación por el arte, vale decir, haciendo música con la gente, por lo tanto, si estamos 

dic iendo qué pasa con la música que se compone en Chi le, si ese era el foro, claro, no tengo nada que 

hacer acá. 

Carmen Peña 
Cada uno está invitado en la cal idad de lo que es y de lo que hace; tú desde tu actividad en "Crecer 

Cantando". 

Víctor Alarcón 
Si ,  digo nada más porque se dijo, y lo respondo. Me imagino que la invitación que se nos hizo también 

tiene que ver con rescatar la parte educacional de la  música -que ya lo dije-. la  creación ele nuevos 

públ icos.  pero también aún queda, por suerte, esa sensación de que la música es un proceso, no 

solamente es la  creación. Y me remito a Bach y a Vivalcli, que s in los niños que tenían en el 01fanatorio, 

que les cantaban las cantatas en Santo Tomás de Leipzig, es muy probable que no haya escrito 300 
cantatas así se la hubieran encargado. Vale decir, la relación que había entre composición y música, 

e l  quehacer de la  música en vivo, era indi soluble y era una cosa que durante muchos s iglos "era·· la 
música. Inc luso, yo d iré que el problema del auditor es posterior. Lo que pasaba con B ach  o con 

Vivald i ,  que l legaron a crear más de mil obras que todavía son v ida en conciertos, era la relación que 

tenían con la educación y la  música, es más, e l  auditor estaba cautivo, porque era e l  auditor que l legaba 

a escuchar la misa del domingo a Santo Tomás, punto. Él no estaba buscando públicos, él jamás dio 

un concierto, por lo  tanto, la relac ión  pri migen ia  entre educación y música es  i n separable. 

Ahora, por ejemplo, en esto de la  primera polémica que hubo sobre " Rojo", yo qu isiera ser un poco 

fuerte en algún sentido: creo que es un programa deformativo, tanto para el público como para los que 
part icipan en la  interpretación ahí adentro, pero son inocentes los de "Rojo", es la televisión abierta 

la deformativa. Haber dedicado tanto rato ele "Rojo" me parece una pérdida de tiempo, con todo respeto. 

Es deformativo lo que están haciendo, no solamente cómo cantan, para quién cantan, y el formato de 

este idiota haciendo preguntas personales a la gente. Acá no estamos hablando de "Rojo'', ni del pop 
o qué sé yo, además, no hay problema porque ellos tienen público. Evidentemente, si tenemos que hablar 

de búsquedas musicales dentro de la televisión, tenemos que referirnos necesariamente a la televisión 

por cable, donde sí hay c iertos conciertos, sí  hay difusión, sí tenemos la posibil idad de ver la  "Belleza 

de Pensar", cada cierto tiempo. Podemos tener nuestras ideas, pero la  televisión abierta, que creo que 

va a decaer en su pro p i a  decadenc ia  [ . . .  ] ,  yo no d i ría que es un tema para este coloq u io. 

Tito Escárate 
Pero como no va a ser un tema si es un deformador 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 lacio se les está cooptando las posibil idades de socializar y de mostrar 

su trabajo. 

Víctor Alarcón 
A ver, perdón, la gente que trabaja conmigo y que hace la sinfonía ve ''Rojo", por supuesto. Si yo les 
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pregunto por qué están cantando la Novena, bueno. te dirán: cantamos la  Novena porque queremos : 

pero ellos escuchan toda la música que quieren. 

Tito Escárate 
Pero si quiero ser famoso tengo entrar en el formato de los de "Rojo", entonces ahí está el problema, 

te fijas, o sea. responder a un formato (me refiero a seguir una carrera exitosa en la música popular, 

no a l a  fama por si misma) 

Víctor Alarcón 
Pero si ese no es el tema. es que esa gente no quiere ser famosa. lo ve porque se entretiene. Nosotros 

no estamos acá por ser famosos, el  problema de "Rojo" puede ser ese, quién es famoso, pero a mí no 

me importa si la contralto que cantó la Novena o el  Requiem de Fauré quiere ser famosa -bueno. aquí 

no va a ser famosa-; qu ieres cantarlo o no, si quiere cantarlo, se 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 ahí. No, acá estamos 

hablando de cómo educamos a los chicos para que la tradición, la que hemos heredado de lo que 

l lamamos la música, siga manteniéndose, y también cómo 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 música hay que tener discipli na, también los del "Rojo". Eso nos permite tener 

mayor concentrac i ó n .  más cosas  y, pos ib lemente ,  pueden sa l i r  de ah í  var ios  art i stas . 

Después, no nos olvidemos de esto del ruido. que afortunadamente la gente no escucha. Una de las 

cosas que leí esta semana, muy interesante, es que se declaró una epidemia en Inglaterra, que se l lamó 

la epidemia de pena, cierto. La gente está apenada, es decir. tenemos por primera vez una medición 

donde hay una i nmensa cantidad de gente en e l  mundo con un grave problema de salud mental ; de 

aquí a diez años, la  gran epidemia será la depresión. Creo que como todo este asunto de la  mass media 

nos vuelve estúpidos, la depresión va a ser grande, va a ser una epidemia en Europa. y hay gente que 

lo está diciendo muy fuertemente. La gente no es fel iz  y punto. aún en los países desarrollados, y estos 

problemas, entre otras cosas, tienen que ver no sólo con la música, sino con ser l ibres, ser creativos, 

poder elegir -como hemos dicho acá-. que no nos i nvadan, ¿me entienden? 

Carmen Peña 
A mí me parece que "Rojo" sí tiene que estar aquí, porque el mundo no es solo el de la vida académica . . .  , 

estamos conversando de la vida musical y es por eso que está él aquí [refiriéndose a F. Gómez],  y las 

escuelas de rock y, ojalá, hubiera ven ido gente v incu lada al mundo de la música tradicional,  etc. 

Hablamos de diversidad sin tolerancia  ¡ por favor. cómo ! entonces esta es una academia cerrada. Creo 

que sí la d iscus ión de "Rojo" viene aquí, y sí l a  d i scus ión para decir lo que queramos dec ir. 

Víctor Alarcón 
Bueno. es lo que quería decir, no es nada personal con respecto a é l .  

Carmen Peña 
La academia es precisamente la i nstancia de la diversidad. y si esta es una universidad, efectivamente 

se puede dar el  lujo de poner lo que quiera al tapete; pero, por lo que veo. es aparente . Le decía a Tito 
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Escaráte que cuando escuché un primer disco de las escuelas de rock me impacté mucho -por los 

textos, la música y otras cosas-, pero evidentemente, al margen de eso, es un proyecto que hoy día 

tiene que ver con una sociedad, y también -en el momento en que surgió- con toda una trayectoria 

h i stór ica  que  forma p arte de esa  d i vers idad,  de l a  m i s ma manera que  lo es " Rojo" .  

Víctor Alarcón 
Yo dije simplemente que me parece deformativo; estoy diciendo mi opinión, no que no esté acá. Y 

es bueno, entonces, que esté, para poder decir  lo que tengo que decir. Ahora, no pondría a "Rojo" a 

las a l turas  de las  escuelas de rock ,  tu estás poniendo como que es el mismo fenómeno.  

Carmen Peña 
No, me estoy refiriendo al derecho de estar en una discusión. 

Víctor Alarcón 
A bueno, si se entendió así lo retiro, lo que sí mantengo es todo lo demás. 

Tito Escárate 
Quería acotar q ue sí a la d iversidad con un campo de relaciones, esa creo que es la clave, o sea, 

establecer vasos comunicantes. Ahora, respecto a lo de ·'Rojo", a mí  me preocupa porque es un  

programa que  lo hace un  canal estatal - lo  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 musical izar la sociedad chi lena, por qué no. 

Fernando Gómez 
¿Tú crees que en este momento no se ha ocupado bien? 

Tito Escárate 
No, no se ha ocupado bien. Como te decía, pienso que la paleta de colores es muy restringida, creo 

que ahí radica el e1Tor. 

Fernando Gómez 
Pero si tu haces una investigac ión, o una consulta, cuál es el programa que tiene la mejor llegada al 

público nacional, como programa famil iar, está en el primer lugar. 

Tito Escárate 
Claro, audiencia satisfecha, es de lo que estarnos hablando. Tenemos un mercado que es unívoco que 

lanza un mensaje y ha educado, corno decías tú [se refiere a A. Guarello], de una manera casi pavloviana, 

por lo tanto, m ientras 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 características que hemos señalado), obviamente, la señora 

que está en la casa y el niño chico no va escuchar otra cosa, va a decir, bueno, este es mi referente, 

esto es lo que yo escucho. Hay que dejar ese cl iché 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 está 

en una especie de anestesia cognitiva, del gusto, porque no se le ha nutrido con otras cosas y no se le 

ha mostrado la d iversidad, que es necesaria para desaiTOllar el gusto estético. No se les permite apreciar 

musicalmente una diversidad, una paleta de colores más ampl ia, entonces, claro que es cierto si tu 
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lo dices así. Tenemos 17 años de dictadura y un mercado salvaje operando del 90' hasta el 2005, 1 7  

más 1 5  años de idiotización i n interrumpida, ¿cuántos años hay ahí?, saquemos la cuenta. O sea, son 

32 años de condicionamiento. 

Gabriel Gálvez 
Una pequeña acotación: con todo respeto a ti como persona y con todo respeto al programa también 

[dirigiéndose a F. Gómez], creo que si la gente realmente escuchara la música que se hace, por ejemplo 

en " Rojo", o en cualquier otro s imilar, al poquito tiempo dejaría de consumirla, porque la verdad de 

las cosas es que al l í  no hay nada que escuchar. Yo clasifico actualmente las músicas que percibo en 

aquellas donde es posible escuchar muchas cosas y aquellas donde hay poco que escuchar. Y la música 

que se difunde a través de los medios, no solamente es pobre auditivamente, sino que morfológicamente 

toda es igual , annónicamente toda es igual, organológicamente toda es igual, tímbricamentc lo mismo, 

las voces de los cantantes son absolutamente iguales ¿qué se escucha? 

Fernando Gómez 
Este es un programa de televisión, es un programa que tiene normas. 

Gabriel Gálvez 
Eso: es que el indicador q ue tu das [dirigiéndose a F. Gómez], eso de que a la gente le encanta y lo 

rec i b e  como un programa fam i l i a r ,  d i s c ú l p a m e ,  pero no es  un i n d i cador m u s i ca l .  

Fernando Gómez 
Bueno, eso es ya una discusión que da para otras cosas. 

Tito Escárate 

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

le conviene (o cree que le conviene) esa relación unívoca; es decir, yo le "pauteo" lo que tienen que 

consumir y ellos consumen, claro después de eso decir, "es lo que la gente quiere escuchar'', obviamente, 

pero en el fondo es una falacia, una respuesta cl iché, para mí. 

Christian Spencer 
Quería señalar varias ideas sueltas. Primero, respecto al tema de "Rojo", no hay que perder de vista 

que la música popular "comercial".  como hace mucho tiempo se le ha l lamado, es una música que 

tiene más función social que contenido musical, entonces la entrada al anális is  de esta música va más 

bien por el lado de la sociología que por el de la música misma, pues entra en juego el anál is is  de los 

medios de comunicación. 

Gabriel Gálvez 
D isculpa, pero el coloqu io  se l l ama "Actual idad M usical  en Ch i le" no "Actual idad Social" .  

Christian Spencer 
Si ,  pero la música tiene elementos que están cerca de el la. 

Tito Escárate 
Puede tener todos esos elementos y ser buena música además. 
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Christian Spencer: 
Durante mucho tiempo he asistido, escuchado, v isto o leído la presencia de una especie de enemigo 
cultural, sea el mercado, la música extranjera, el Estado o el gobierno. Me da la impresión de que 

atribuir causal mente los problemas existentes a un eterno enemjgo atenta contra el progreso del anál isis. 

A mi  ju icio, uno de los problemas esenciales es la realidad del mercado. que es autorregulado; la 

música, por extensión, debe también auto1Tegularse. Para intervenir en esto hay dos maneras: fo1mación 

de organizaciones de base o i ntervención legal, es decir, transformar o crear leyes. Aquí se inserta, 

otra vez, lo que yo hablaba antes: la importancia de la gremial ización. La presencia o ausencia del 

apoyo a hacia la música es algo que está más o menos cristalizado en las leyes. En el caso de las leyes 

que interfieren con la música la mayoría de los cambios pasan por jugar un papel en la discusión de 

esas leyes, esto es, participar en la democracia que se nos ofrece. Pero para eso tiene que haber ciertos 

gremios, cierta asociatividad que tenga legitimidad en un medio musical para poder transformar Jo 

que consideramos injusto. Esto fue lo que h izo justamente Domingo Santa Cruz y el resultado está a 

la v ista. 

Quiero señalar, además, que la  mejora del estado de la  música en Chile se ha ido produciendo "por 

chotTeo''. Esto se refiere a que la presencia de una amplia oferta de carreras y la lenta profesionalización 

hace que pronto nos encontremos con un profesor particular que ahora está más preparado que antes, 

c o n  un arre g l ador  q u e  ya c o m i e n z a  a t e n e r  n o c i o n e s  de g e s t i ó n  c u l t u r a l ,  e t c .  

Finalmente, creo que el índice sobre el uso de los espacios públicos ( i nfraestructura), que señalaba 

Santiago Schuster, es una de las cosas más esenciales que se han dicho en este debate. Si hay un 

proceso que ha vivido la  sociedad chilena en este ú lt imo tiempo ha sido la  el iminación del espacio 

público como l ugar de encuentro, como lugar de rito. El anúl is is  de los sociólogos dice q ue el malí 
es la nueva plaza pública: así como nuestros abuelos iban a la plaza y ahí jugaban a la pelota, ahora 

la gente va al mal! a comprar. Por esto yo aplaudo la decisión de la SCD de crear una sala de concierto 

en medio de un mal!. Esto es reconocer anticipadamente que ahí está el fenómeno social ,  que ahí se 

produce el fenómeno . . .  

Tito Escárate 
En el corazón del mercado, está bien eso. 

Christian Spencer 
Exactamente. eso es una cosa desde dentro. 

Tito Escárate 
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 l a  l ínea de la información. Es dec ir, el público 

-como señalé antes- busca aquello que conoce, porque nadie l lega a una disquería a preguntar por un 

disco imaginario, busca e l  disco que escuchó, que vio, pide lo que conoce, y luego, una vez que lo 

conoció, lo que le gusta, que es la  opción legítima que el públ ico tiene para poder ejercer u na opción 
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de carácter artístico, e n  este caso, l a  música. Se dice que e l  consumidor donde es más ciudadano es 

cuando toma opciones de adquisición de un bien cultural , y es verdad. Ahora, la i nformación de l a  

música está e n  el  mercado, e s a  es u n a  realidad; yo me informo d e  l a  música a través del mercado, 

entonces ¿qué características tiene este mercado?, ¿cuál es el  canal de distribución de los bienes 

musicales, de las obras musicales? Básicamente es la radio y la  telev isión, que son las dos grandes 

fuentes de información del público. Quisiera que reflexionáramos por lo menos un instante sobre una 

cuestión que es la esencia del mercado de la radiodifusión, incluida la TV: es el negocio publicitario. 

Las radios no se plantean programar una música más mala que otra porque hay un tipo, como decía, 

lleno de pelos, de mirada obscura y cargado de malignidad, con ganas de complicarle la vicia a los que 

nos gusta la buena música. La gestión de una radio está s iendo evaluada por los dueños del negocio 

de la radiodifusión, por el rating que tiene. Porque la  agencia de publicidad va a colocar en esa radio 

el avisa je en la medida en que e l  rating de la radio es más alto, tan simple como eso; Ja radio no vende 

música, lo que vende es avisos publicitarios. Eso es lo que hoy día define la información que se Je 

proporciona al públ ico para que se realicen las programaciones, es decir, el público, teóricamente, 

todos nosotros, no nos deberíamos revelar contra las radios, nos deberíamos revelar contra los avisadores. 

Son ellos los que en definit iva, y el caso de la radio Beethoven es un caso emblemático en este 

momento, suben o bajan el dedo respecto a una programación determjnada. Pero bueno, los avisadores 

a su vez -como dije-, colocan sus avisos, según e l  rating ele la emisora. Y en esto se nos va la vida, 

en un círculo nada virtuoso, por lo menos, para los que aspiramos a dar más información al público 

sobre la oferta musical que se desarrolla por autores, artistas y productores locales. Cómo intervenir 

para favorecer la información, y no afectar las decisiones económicas de la radiodifusión, es la clave. 

Una última referencia al tema de Televisión Nacional, como televisión pública. Eso no es verdad, para 

reclamar a TYN un comportamiento de exclusivo interés público, no puede, al mismo tiempo, exigírsele 

un componamiento de empresa en el mercado. El programa ··Rojo''. a mi ju icio, es un fenómeno que 

tiene consecuencias 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 Escárate 
Pésimo. 

Santiago Schuster 
Pero eso es así, es la realidad. En el programa "Rojo", los más altos índices de audiencia -tú Fernando 

nos puedes informar con más detal le-, se producen cuando surgen los conflictos, cuando empieza la 

situación de "entretención", o de c irco que es la televisión, y no se le puede pedir otra cosa porque 

es lo que dispone hoy día el mercado. Fíjate que cuando el programa "Rojo" llega a 30 puntos, en ese 

momento, hay dos mi l lones y medio de personas v iéndolo, ¿cómo se compara eso con tocios los 

conciertos que hoy día tenernos en Chile?. la influencia que tiene eso; entonces, el  terna hoy día está 

en el  mercado . . .  

Víctor Alarcón 
Lo que has dicho refrenda el discurso que h ice respecto a la mesa y de lo que estamos di scutiendo. 

Lo reafirmo: es un hecho sociológico. 
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Santiago Schuster: 
El tema "Rojo" habrá que anal izarlo; creo que es muy prematuro hacerlo. He conversado con varios 

de los artistas que están ahí y sería interesante escucharlos a el los. A lo mejor son muy buenos o muy 

malos, son baladistas -como dice Tito-, que representan un fenómeno de la música parcial, puede ser, 

pero yo creo que es un tema, yo no me atrevería en forma tan inmediata a pronunciarme. A mi me 

puede gustar o no, pero las consecuencias que t iene son interesantes de anal i zar, como señala Tito; 

qu izás es un primer gatillo para l levar nuevamente la música a la televi sión, que había desaparecido, 

y eso es una realidad. 

Tito Escárate 
Sí, en eso estamos de acuerdo, el fenómeno "Rojo VIP" es distinto, por ejemplo. en ese sentido, y voy 

a contar una cuestión anecdótica. Antes que empezara "Rojo VIP", hablé con Osear Andrade, y me 

preguntaba qué me parecía la idea de participar en " Rojo VlP", a lo que yo le respondí 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 sean compositores de 

verdad, aunque el contexto no sea e l  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", 

a l  menos algunos artistas, con trayectoria real y producción real, logran mostrar su trabajo y eso ya 

es algo. El caso de "Rojo" fama contra fama es solo un negocio que reproduce hasta e l  cansancio el 

modelo del cantante internacional. 

Santiago Schuster 
Termino en la misma línea de lo que decía Juan Pablo González. La verdad es que si en el mercado 

está la información. no le demos la espalda al mercado, enfrentémoslo. Yo me gané una editorial ele 

El Mercurio, a mucha honra, por haber dicho que había que i ntervenir el mercado, y dije que nadie 

se escandalizó de la intervención del mercado cuando le pagaban -y todavía creo que lo hacen-, por 

forestar; si tú forestas un campo te dan plata encima. A los exportadores, les daban d inero, a través 

del famoso el draw hack tú exportas y te premian. Eso es una forma de intervenir, de favorecer ciertas 

conductas. ¿Cuál es el miedo de influir  en el mercado? Para intervenir el mercado tenemos que tener 

una razón. No basta afirmar que somos buenos músicos, buenos compositores, porque hacemos buenas 

cosas y no nos escuchan; tenemos que tener una razón y esa todavía no la hemos anal izado. ¿Por qué 

la música nacional tiene que tener una presencia y una mayor difusión?. Habría que retomar este tema 

en un futuro debate como este. Pero no debo extenderme más. 

Por últ imo, en el tema de la  música en vivo, estoy totalmente de acuerdo con los que han hablado 

antes. Este es un fenómeno que va generar una nueva fuente de información en el mercado. Es un 

fenómeno mundial, la música en v ivo va a crecer cada vez más, donde la opción del públ ico es más 

clara, más evidente, más soberana. En ese sentido, concuerdo con Víctor Alarcón, en cuanto a que e l  

público es más sabio de lo  que uno cree, y e l  públ ico chileno, especialmente los  jóvenes, son cada vez 

más sabios porque son los que realmente están yendo a sus conciertos; y ya vamos a dejar de hablar 

de un público, vamos a pasar a hablar de públ icos, de muchos públ icos, y cada grupo tendrá el suyo, 

y ese es e l  mañana. El hoy es e l  mercado de la radiodifusión, donde creo que aún podemos influir, el 

mañana es la  música en vivo donde tenemos que seguir generando, a lo mejor no grandes teatros, a 

lo mejor pequeños espacios donde e l  público se pueda encontrar con sus art istas. Y el mañana, por 
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supuesto, es la música on-/ine. que es donde efectivamente empieza a haber otras formas de comunicación. 

donde la interactividad es la norma, nuevamente el  públ ico como protagonista, para lo cual nuestro 

público tiene que estar dotado de la  infraestructura necesaria para poder acceder a esos medios. Ojo ,  

el mundo on-line tampoco es esta maravi l la que pintan por ahí, donde yo  pongo mi música, hago mi  

sit io web y todos llegan . No .  no es  así. También es  un tema de  información, de  promoción, también 

es un área donde las grandes concentraciones de capital están actuando con mucha decis ión, donde 

es i ndi spensable que favorezcamos espacios para nuestras industrias i ndependientes. que es donde se 

desarrollan nuestros artistas, la música que forma el repertorio chileno, y en esos niveles, que siempre 

dirán relación con la información, donde también i nfluye la educación, es donde hay que actuar. 

Enrique Reyes 
Como lo señalara anteriormente, tenemos la impresión de que el mercado es una especie de enemigo, 

que está ah í al acecho, y creo que realmente hay que entender, por ejemplo, que una de las v irtudes 

del mercado es la rapidez con que asimila las expresiones marg inales. El rap que partió siendo una 

expresión marginal, en los barrios bajos 

de Nueva York, hoy día se premia con 

un grammy. José Joaquín Brünncr, en 

su texto "G lobalización Cultural y 

Posmodernidad". plantea que la caída 

de los s istemas políticos centralizados, 

como el socialismo, tuvo su origen en 

la lentitud de respuesta a los cambios 

tecnológicos; por eso ganó el capitalismo 

-dice-, porque precisamente se adaptó 

a los cambios con una rapidez que el  
socialismo, centralizado y estructurado, 

n o  p u d o .  E l  m e r c a d o  a s i m i l a  

rápidamente las expresiones marginales 

y las hace producir. 

Por otra parte, como todo, lo marginal 

tiene vi1tudes y defectos. En lo negativo 

no tiene el apoyo suficiente. U stedes 

seguramente han v i sto en Valparaíso 

esas ferias persas que parten poniendo, 

en las laderas de los cerros, mercancías 

de todo tipo. Luego pujan para salir de 

la marg inalidad y al institucionalizarse, adquieren mayor comodidad, se pavimenta, se ponen módulos 

con luz eléctrica y al mismo tiempo se comienza a pagar impuesto y patentes, se incorporan al paisaje 

urbano. Mas no tarda mucho en sal ir  por otra parte otra feria marginal que buscará el mismo objetivo. 

La marginalidad o la periferia, desde ese punto de vista, lo que tiene de positivo es la l ibertad; no cabe 

ninguna duda que hay mayor l ibertad en la marginalidad. Ahora, cuando ingresas al mercado, entonces 

ya empiezan los patrones de exigencia, y están asociados a estar en el mercado. A niveles de calidad 

de la grabación, etc. No es una grabación casera la que puedes ofrecer a la radio Beethoven. tiene que 

ser una grabación de cierta calidad. 
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Gabriel Gálvez 
Retomando lo que decía Alejandro: la función social, la vocación social de la música, por defi nición, 

hi stóricamente ha sido e l  rito o la fiesta. En este sentido, cuando Santiago Schuster hace un momento 

decía que se ponen parlantes en las plazas y acude la gente, yo me preguntaba si acaso aquello no será 

un sucedáneo de fiesta, y si la gente acude a una especie de farsa, de simulacro de fiesta. Pienso que 

el mercado le ha robado incluso hasta las fiestas a la  gente. 

Alejandro Guarello 
Quería recordar que, hasta hace muy poco, se intentó poner parlantes en el Paseo Ahumada. Por suerte 

l o s  sacaro n , pero cuando h u bo ,  había m ú s i c a  pues ta  en todas l as  ca l les  del  Paseo.  

Christian Spencer 
N o  los h a n  sacado y aún  es un proyecto que mant iene la M u n i c i pa l idad de S a n t i ago.  

Enrique Reyes 
Para tem1inar quería señalar. brevemente, que Internet está jugando un papel cada vez más impo1tante. 

Lo digo porque en realidad I nternet es un s istema solidario y ustedes pueden encontrar todo tipo de 

música. Cada usuario se compromete a poner en sus carpetas compartidas música, videos, artículos 

etc. ,  para intercambiar con otros. Curiosamente y en cietta forma es un s istema "socialista". Me parece 

que es algo que está potenciándose cada vez más. 

Octavio Hasbun 
Bueno, disculpas en primer lugar porque me i ncorporé a esta mesa un poco tarde y voy a hacer un 

esfuerzo para ponerme en el l ugar de la reflexión y del discurso que he estado escuchando. Quería 

dec ir -y en esto no seré dema�iado original- q ue 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 de hacer c lases en un colegio y en realidad me sorprendió darme cuenta de que la  

mayoría de los estudiantes tenía gustos bastante defin idos. Aunque el lo se  diera en el campo de la 

música popular. perfectamente identificaban a buenos o malos intérpretes y compositores, los que 

solo copian e, i ncluso. podían diferenciar entre música de mercado y música de cal idad. O sea, no 

debiéramos preocuparnos tanto, quizá paternalmente, que los jóvenes y las audiencias no puedan elegir 

en un momento dado. Sí debiera preocuparnos cuando la  masa queda i ndefensa y no tiene opciones 

de elección, y ese es un terna que, aunque Víctor diga que no tiene nada que ver con la  sociología, yo 

creo que sí lo tiene, y está relacionado con la sociedad en su conjunto. Es decir, no sólo en Chi le s ino 

en el resto del mundo, la sociedad de consumo le impone a los ciudadanos la adquisición de determinados 

bienes y una serie de "valores " y es por ello que la música debe ser analizada dentro de ese contexto. 

Si un i ndividuo asiste a un asado acompañado con una gran radiotransmisor y a pesar del volumen 

no escucha la música. ese es un problema no solo de la música s ino de la sociedad en que viv imos, 

es en realidad un asunto que nos excede como músicos. Ahora, es interesante también considerar qué 

pasa con I nternet, al poner a disposición de las audiencias una multipl icidad de estímulos sonoros, 

una verdadera enciclopedia que contribuye al currículo oculto que se está dando en la educación de 

los jóvenes. es finalmente un hecho educativo de la máxima i mportancia  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 están experimentando o especulando con sus gustos propios, ya existe un gusto 

previamente defin ido. 
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Juan Pablo González 
Casi no iba a hablar, pero digamos dos cosas. Primero, la importancia de establecer diálogos entre la 

i ndustria, la academia, las sociedades autorales. los músicos, los compositores, los roqueros, los 

contemporáneos, el Estado también, creo que es algo que puede ser beneficioso para muchos. Obviamente 

estamos en un marco académico, que lo hayamos hecho en el Instituto de Música, que lo haya convocado 

Resonancias, que instala a un marco académico, naturalmente hace que Víctor A larcón se sorprenda 

con el hecho de que haya un representante de dos millones y medio de televidentes, representantes 

de la balada romántica, frente a nosotros que tenemos 200 personas u 80. Pero en todo caso, estoy 

dando por concluidas algunas i deas; el mercado es así, está haciendo pop, el "Rojo" está muy bien. 

e l los d iseñan cantantes, funcionan de ese modo. la  gente se entretiene con eso, e l  auditorio está 

satisfecho y podemos, de alguna manera, como decía Tito Escárate -dentro de ese n icho que ya está 

funcionando- a lo mejor i nstalar mayores grados de creatividad; estamos en un ámbito estético. que 

es muy complicado admin istrar. 

E l  tema de la estética y la cultura de masas es un asunto pendiente para un próximo coloquio, me 

imagino. Es compl icado, y legítimamente desde la academia nosotros instalamos el tema de l a  estética, 

el del arte. el de la creación, ya sea en la música docta o en la música popular, entonces nos enfrentamos 

a este mercado más produc ido, más de diseño, más de estudios de mercado, más de rating, más 

tendiente a la  masa, que es satisfecha a través de estos productos. Ahora, la  música necesita s i lencio 

para existir. por eso -y se reclama mucho desde el ámbito académico-, de hecho, los compositores son 

los que más pueden reclamar. 

Desde el punto de vista de los derechos de autor, entiendo que en un mal/ hayan tres fuentes musicales 

simultáneas, son monedas que están cayendo para los artistas nacionales y está muy bien que así sea; 

pero, por otro lacio, hay un legítimo reclamo, yo diría, del ámbito del músico -que por el lado de la 

música popular tiene que ver con e l  reclamo hacia la radio-, hacia la falta de difusión, de espacios de 

si lencio en la radio. donde él pueda poner su música. Como en las frecuencias de radio, l a  discusión 

contra las radios piratas, por ejemplo, los s ilencios están todos ocupados, están l lenos ya de producciones 

musicales, y nosotros reclamarnos por ese derecho al s i lencio para i nstalar n uestras propuestas. Tu 

decías Santiago. cuáles serían las razones por las que habría que intervenir el mercado, lo cual es una 

pregunta que queda pendiente. Algunos ejemplos de in tervención son los de México, para el cual el 

desaITollo cultural es una materia de seguridad i nterior del estado, para detener la influencia de Estados 

Unidos; el de 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 leyes laborales muy fuertes 

que protegen a los músicos y técnicos. Aquí qu iero l legar al punto: la música popular transmitida a 

la masa debe producir estabi l idad social; o sea, la música, desde el punto de vista del sistema dominante, 

debe producir satisfacción, estabi l idad, contento, no puede ser una música que induzca a la crítica, al 

cuestionarniento, a la rebeldía. ¿Cuál fue la primera i ntervención del mercado en Estados Unidos? La 

del FBI en relación al rock & rol/, cuando se dieron cuenta que los n iñitos blancos estaban escuchando 

los discos de los negros, y que El vis Presley estaba moviendo las caderas y que había un DJ que estaba 

incitando al desorden. Entonces, realmente no querernos música que subvierta. que mueva mucho la 

cosa. Desde este punto de v ista, vuelvo a ins ist ir, lo que nosotros hacemos es folclor, es música en 

vivo, por tradición oral, escuchamos, ese es el verdadero folclor del siglo XXI, la música contemporánea, 

la música alternativa de la música popular, que no está en la televis ión ,  que no está en los m i llones 

de disco vendidos, sino que está en el ritual e l  concierto en vivo. ¿Quién había hablado de ritual, 
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cuándo un compositor había hablado de ritual? Alfonso Letelier no hablaba de rituales, Domingo Santa 

Cruz no estaba preocupado por restaurar el ritual; ahora estamos preocupados por i nstalar el ri tual, y 

ese es un asunto que viene de la tradición oral, no del mercado. 

Gabriel Gálvez 
Lo único que quería acotar, en relación a lo últ imo que tu decías [dirigiéndose a J. P .  González], es 

sobre Adorno. Él defin ió precisamente a la  música como "oración desmitificada". Esto tiene mucho 

que ver con la idea de rito. Orar es un rito. 
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M ediat i z aci ó n  del 
t radicion al chil en o :  
¿ F o l k l o r e m u s i c a l 
p o pul a r ? 1  

. 

can c i o n e r o  

o M ú s i c a  

1 .  fate u-abajo fue rniginalrnente 
leído en el 5º Congreso Rama 
Latinoamericana - IASPM 
(lmemational Association for 
the Study of Popular Music). 
realizado entre el 20 y 24 de 
junio de 2004. en Río de 
Janeiro. Brasil. 

2. Ver Ruiz. Agustín. 1995. 
··Discografía de Margot 
Loyola"". Revis/a Musical 
Cililena. N º 1 83. Santiago. pp. 
42-58. 

3. Grnwílez. Juan Pablo. 2001 .  
""Musicología popular en 
Amé1ica Latina: síntesis de sus 
logros. problemas y diseños"". 
Separata Revis/a Música 
Chilena. Nº 195. Santiago. pp. 
38-64. 

4. González. op. cil . . p. 55. 

AGUSTIN RUIZ 
Consejo Nacional de la Cultura y las Artes 

RESUMEN. La publicación "D iscografía de Margot Loyola" ( 1 995) es el  

punto i n icial de una i nesperada discusión con e l  Dr.  Juan Pablo González, 

a propósito de su texto " Musicología popu lar". En éste el  autor soslaya 

dicha discografía por tratarse - según él - de música folk lórica y no 

popular. Esta d is t inc ión excluyente reanima la recurrente controversia 

epistemológica polarizada entre los enfoques orientados a repertorios y 

géneros, versus los enfoques de proceso, asunto que asoma en este artículo, 

mediante el  anál is is  de la  trayectoria artística de Margot Loyola bajo los 

parámetros con que González define la  música popular, demostrando las 

con-elaciones entre ambas. 

l. Presentación 

A fines de 1 994 me fue encargada la realización de la discografía de Margot 

Loyola para su publ icación en Revista Musical Chilena 2, con motivo del 
Premio Nacional de Arte que en septiembre de ese mismo año el  Gobierno 

de Chile le concediera a la i lustre folklorista. Años más tarde, se publ ica e l  

artículo "Musicología popular en América Latina:  síntes is  de  sus  logros, 

problemas y d iseños"' 3, donde el Dr. González señala los l i neamientos y 

alcances de un campo musicológico reciente, que aborda las e laboraciones 

musicales mediatizadas con propósi tos de mercado. En el texto se señala 

también los obstáculos de este campo, entre los que destaca la  escasez de 

"discografías completas sobre músicos latinoamericanos" 4, s ituación  

endémica que  se constata en la  escasa información discográfica pub l icada 

por la propia industria del ramo. Pese a ello, el autor omite entre sus referencias 

la discografía antes mencionada. 

Llevado de mi decepción - más que de mi curiosidad científica - ,  quise 

saber la razón por la cual mi colega omitió justamente un trabajo discográfico 

cuyo propósito no fue sino hacer un aporte s istemático y documental a 
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posteriores estudios musicológicos. "Lo que ocurre, es que el repertorio de 

Margot Loyola no es popular-urbano, sino folklórico-rural", fue en resumidas 

pal abras la respuesta q ue rec i b í  e n  u n a  comun icac ión  person a l .  

Discrepé entonces y ahora con tal argumentación, por l o  que me di a l  ejercicio 

de someter a anális i s  el proceso discográfico de Margot Loyola, siguiendo 

los perfiles que el Dr. González precisa en su artículo para delimitar el campo 

de estudio de lo que se ha defin ido como musicología popular. Quiero aquí 

presentar entonces, los alcances de una producción discográfica que, teniendo 

su sustento en los acervos musicales de la tradición oral chilena, es resultado 

y a la vez h i lo conductor de procesos propios de las sociedades modernas 

y las estructuras industriales de la producción de arte y entretenimiento. 

2. Algunos antecedentes 

Antes de la aparición de Margot Loyola en la escena artística y urbana, los 

medios de comunicación e industria cultural venían promoviendo el desarrollo 

y mantención de un imaginario-país donde las figuras excluyentes del huaso5 

y la ch ina - hombre y mujer campesinos de l a  zona central de Chi le­

constituían un referente social único e idealizado de  nacionalidad, afirmando 

con el lo una noción hegemónica y centralista que establecía en el discurso 

estético la un ificación del ser nacional6, sobre la  base de una pretendida 

música criolla, la que en su estereotipo inflexible negaba cualquier elemento 

musical proveniente de culturas regionales o locales que atTiesgara el ideario 

de unidad geopolítico-cultural. 

(Jí1rr 
C ) 'I J U H J O  ; ¡ p ¡ ( )  

Las Hermanas Loyola j u nto al  Dúo Rey-Sil va. encarnando e l  emblemático arquetipo 
nacional del huaso y la c hina. en 1 943. tres años antes que las Loyola i ncorporaran a su 
repertorio. las músicas de otras culturas y regiones. (Foto gentileza Fondo Margot Loyola 
Palacios. PUCV ) 
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5. ··El hu<tiO. o guaso. es el jinete 
criollo chileno. Es nuestro 
hombre a cabal lo. que monta. 
viste y vive según un desarrollo 
histórico propio y distintivo. 
acaeciendo en la zona del país 
que va desde los valles 
transversales de Elqui . Liman 
y Choapa. por el No1te Chico. 
hasta los de la isla del Laja. 
llanos de Rere y Mulchén y 
lom¡�es de Cañete y Contulmo 
en el sur. es decir. las lúieas de 
alta y baja frontera indianas'". 
Ver Carclemil. Albe110. 1999. El 
Huaso Chileno. Editorial Anctres 
Bello. Santiago. p. 3. 

6. Ruiz. Agustín . 2002 . 
.. Folklore musical y folklorismo 
en la producción discográfica 
chilena del si!!.lo xx··. Ponencia 
presentada e� el 4° Congreso 
Rama Laünoame1icana -
IASPM (Jntemational 
Association for the Study of 
Popular Music). Ciudad de 
México. México. 
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7. González. Op.cit . . p.38. 
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El peso de esta senda también marcó pai1e del trabajo inicial de las hermanas 

Loyola. Pero el dúo irá incorporando en su repe11orio de géneros tradicionales 

mestizos, piezas y programas de música indígena y luego regional, iniciando 

en la segunda mitad de la década de 1 940, un proceso orientado hacia la  

interpretación de un repertorio multiétnico q ue dio i n ic io a un trabajo 

d iscográfico y principalmente escénico s in precedentes. Este proceso se 

acentuará con la disolución del dúo. Entonces surge Margot como una 

intérprete multicultural y de la i nterculturalidad, que en su multifacética 

performance comenzará a representar la diversidad cultural y étnica de Chile. 

En lo sucesivo, su trabajo escénico y di scográfico incidirán profundamente 

en un cambió de paradigma estético-ideológico. promoviendo las bases para 

reve11ir el proceso de hegemonía que representaba la música criolla. En esta 

nueva etapa se incluyó una gran muestra de expresiones regionales, diversas 

y heterogéneas entre sí. Estos nuevos productos construyeron sus referencias 

sobre procesos de documentación en contextos socioculturales y con cultores 

definidos. S in  embargo, ellos no estuvieron dirigidos al fortalecimiento de 

dichos contextos de la oral idad, sino que se orientaron al público urbano a 

partir de plataformas mediales, principalmente vincu ladas a la industria 

d iscográfica y la actividad radial ,  y en donde i ntervinieron propuestas 

interpretativas muy cercanas al teatro moderno, fijando y cimentando pautas 

que posteriormente dieron contenido a movimientos políticos de amplia 

repercusión social. 

Presentados estos antecedentes, estimo necesario discutir aquí acerca de los 

alcances conceptuales implícitos en este proceso discográfico. a la lu7. de 

los l ineamientos y características con que el Dr. González ha definido el 

campo disciplinario de la  Musicología Popular. 

3. Lo popular de una discografía de interpretaciones folklóricas 

En los fundamentos de este promisorio campo, González define la música 

popular urbana corno: a)  una música mediatizada, en cuanto proceso en que 

ni  artista ni público pueden presc indir del soporte industrial y tecnológico; 

b )  una música masiva. en el presupuesto que ésta obedece a una demanda 

s i m ul tánea y global i zada, d i spuesta  en procesos s u prasoc i ales  y 

supranacionales; e) una música moderna, en atención a sus jeed-back con 

la industria cultural, la tecnología y las comunicaciones, "desde donde 

desa1TOlla su capacidad de expresar el presente, tiempo h istórico fundamental 

para la audiencia juvenil que la sustenta" 7. 

a) Lo moderno 

El primer aspecto que me parece apropiado analizar, es la visión moderna 

de la  propuesta de Margot Loyola, y el carácter modernizante que logra 

proyectar en la interpretación del folklore musical. 
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A muy pocos años de darse a conocer, l a  Loyola se impondría por sobre 

todas las cantoras urbanas de música fol klórica de la época. Su propuesta 

estética comenzó a surgir guiada tanto de su talento i ntuitivo. como de las 

sugere n c i as y orientac iones profesionales q ue rec ibió de i mportantes 

académicos del I nstituto de Investigaciones Folklóricas de l a  U n i versidad 

de Chile 8, instancia universitaria a la que tempranamente se vinculó y que 

sin duda la ayudó a descubrir aquel punto medio en el que situaría su arte : 

ese lugar ecléctico ubicado entre lo erudito del académico, la tradicional de 

la cantora de oficio y lo popular del público masivo. M argot Loyola - que 

hasta ese entonces cantaba a dúo con s u  hermana Estela- no era la única 

figura que comenzaba a destacar con una propuesta profesional. Ella coexistió 

con Esther Soré, la Negra Linda, i ndiscutida y popular figura del cantar 

criol lo y el  cine nacional .  Con la Soré, la Loyola compartió la rigurosa 

escuela lírica de B lanca H auser e incluso aprendió de ella algunos recursos 

como el maquillaje escénicos. 

Sin e mbargo, l a  propuesta de Margot Loyola comenzó a distinguirse no sólo 

por sus parámetros técnicos y formales, sino principalmente por una marcada 

tendencia a la elaboración de un programa musical y coreográfico apoyado 

tanto en proceso de documentación histórica como etnográfica. Es así como 

en 1 946 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 en tres partes abordaba música 

y danza de l a  cultura mapuche, l a  patria nueva y del folklore del siglo XX.9 

El programa, que estaba caracterizado con vestuaiios pertinentes, se sustentaba 

en los trabajos de i nvestigación de l equipo académ ico del Instituto de 

Investigaciones Folklóricas de la U niversidad de Chile, en el  que por entonces 

part icipaban Pablo Garrido, Carlos I samitt, Eugenio Pereira Salas, Jorge 

Urrutia Blondel. Carlos Lavín y Alfonso Letel ier. 

De este modo, la propuesta de Margot Loyola comenzaba a encarnar e l  

ideario de u n a  inteliguentsia q u e  se d i o  por misión "dar a conocer lo más 

fielmente posible los valores de nuestra música" 1 0, ideario que l a  artista fue 

material izando a partir de una concepción moderna de la representación 

escénica, en un intento inédito e i n icialmente intuitivo en el  que finalmente 

logra llegar al sujeto urbano, masivo y universal 1 1 , con un espectáculo 

documentado y didáctico 1 2 , cuyo sustento coincidía en lo esencial con los 

p o s t u l a d o s  de l a  i n te r p re t a c i ó n  dram á t i c a  d e  S ta n i s l a v s k i . 1 3 

1 1 .  Entre fines de la década de 1957 y 1 96 1 .  Margot Loyola realiza dos giras por la Unión Soviética. 
Sus recitales logran una masiva acogida en un púbLico absolutamente desconocedor del folklore musical 
chileno. La gira se extiende por diversas repúbLicas de la ex URSS y otros países socialistas. como 
Checoslovaquia. Polonia y Rumania. 

1 2. "Compartiendo 'elementos del teatro didáctico. con códigos del teatro épico. emparentado este 
último con la poética de Horacio( . . .  ), Ja que intentaba conjugar lo útil con lo agradable. con la intención 
de estimular al púbLico hacia el conocimiento .

..
. En Kurapel. Albe110. 1 997. Margo/ Loyola, la escena 

infinira del folklore. FONDART. Santiago. p. 1 1 8. 

1 3 .  "Para mí la proyección es lograr revivir aquella emoción que los maestros empíricos y el paisaje 
dejan en uno ... Ver Ruiz. Agustín. 1 995. op.cir . .  p. 3 l .  

E S T U D I O S  

8. El �1Stin110 de Investigaciones 
Folklóricas de la U. de Chile 
fue creado el 28 de ab1iJ de 1944. 
mediante el decreto Nº 295 del 
Consejo Universitario. Ver 
Cáceres Valencia. Jorge. 1 998. 
La Universidad de Chile y su 
aporre a la Culrum 71-adicional 
Chilena, 1933- 1953. 
FONDART. Santiago. pp. 36 y 
57. 

9. El cvelllo. denominado 
Festival de Danzas y Cantos 
Folklóricos comenzó a las 15.00 
horas del sábado 24 de agosto 
de 1 946. La primera pane. 
llamada Música Araucana. 
contenía seis piezas cantadas 
recopilada< por Carlos Jsarnitt: 

la segunda pane, llamada Aires 
Tradicionales y Folklóricos de 
Chile, contenía seis piezas 
recopiladas entre Alhué y San 
Carlos y una de autoría de Hna'i. 
Loyola y Leucotón Devia: una 
tercera parte final de cinco 
danzas históric<lS. donde las 
hem1anas Loyola lucen sus 
dotes de bailarinas acompafiadas 
por los hennanos Arias. Ver 
Cáceres. op.cir .. pp. 92-93. 

1 O. Crítica del diario El 
Mercurio. a ha(.;iendo referencia 
al objetivo de la comisión 
académica que reaLizó la 
selección de temas de la 
mitología discográfica Aires 
Tradicionales y

-
Folklóricos de 

Chile. producida por la 
Universidad de Chile en co­
producción con sello VICTOR .. 
Diciembre de 1 944. citado en 
Cáceres VaJencia. Jorge. Op.ci1 . .  
p.85. Otra influencia de 
tenninante fue la de Cristina 
Miranda. ver en Ruiz. Agustín. 
1995. "Conversando con 
Margot Loyola'·. Re1>is1a 
Musical Chilena. N ° 183. 
Santiago. pp. 1 1 -4 1 . 
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14. Principalmente la 
observación participante. 

15. Margot Loyola. URSS. 
Mezhdunaro<lmaya Kniga 
[MEKJ 1 957, LP, OCT-5289-
56: y Margot Loyola. URSS, 
Mezhdunarodmaya Kniga 
LMEKl 1 961 ,  S. Xp-289-61 

1 6. Ver Ruiz, Agustín. 1995. 
OJJ. cil .. p. 24. ' 

Mediatización del cancionero trad icional . . .  6 1  

E n  e l l a  e l  test imonio c u l tural  con stru ido con técn icas pos i t i v i stas,  

defin i t ivamente le comenzó a ganar teffeno a l a  ramplonería e idealizada 

ficción que los creadores urbanos d ibujaban la escena campesina. En su 

propuesta se hace presente una metodología exhaustiva en la recopi lación 

de l a  música y la danza, basada e n  técnicas de observación social bastante 

adelantadas para su época14, seguida de una cuidadosa elección de los temas 

y de los detal les i nterpretativos que definen su performance. El la misma nos 

recuerda: "En La Unión Soviética realicé dos discos 1 5 bajo un estricto régimen 

de trabajo: cuatro personas corregían todos los aspectos esti lísticos". 1 6 

Cuando se trata de l a  i n terpretaci ó n  musical , los  c u idados estarán 

concientemente puestos e n  el  proceso técn ico-est i l ístico conducente a su 

inconfundible estética, resultado de una correcta interpretación o interpretación 

mejorada. Destacarán entonces, su impostación, coloración, vihraro, dicción, 

temperación y fraseo. Aunque su propuesta tienda a reivindicar los valores 

de l a  cultura rural-tradicional y reencontrar en e l l a  las raíces de nuestra 

identidad y destino sociales, todo su trabajo está orientado a un público y 
un consumidor urbanos. 

Parte de los registros fotográficos de estudio 
que las Hermanas Loyola se hicieron para 
promover su pri mer rec i t a l  de m ú sica 
indígena mapuche. Año 1 946. 

No es antojado sostener que la música de Ma.rgot Loyola tiene en su concepto 

y propósito artísticos, una profunda raíz positivista, toda vez que su elaboración 

estética apunta a la construcción de u na propuesta universalmente válida, 

entendiendo que lo universal lo constituyen parámetros que están definidos 

por la convergencia de ciertas convenciones occidentales y de las q ue la 

Loyola se hace pé1.11e. Conciente de la necesidad de universalizar su propuesta, 

ella trasciende a la cultora, aplicando todo cuaJ1to ha estudiado en la academia. 

No se trata entonces de reproducir sin más una determinada versión original, 

confinada por el límite de sus códigos al uso local, sino más bien de reelaborar 
la versión original en una propuesta al alcance comprensivo de otros públicos 

y consumidores, mediante códigos de una estética etnocéntrica que refiere 

como universales los parámetros que occidente estima concernientes a todo 
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el género humano. La sola idea de acomodar fuera de su contexto original 

y mediante soportes mediales, los segmentos escogidos de una determinada 

tradición musical, bajo la forma ya de un espectáculo, o bien, de un producto 

audición didáctica, obedece a una concepción proyeccionista generada por 

las posturas más positiv istas de la discipl i na del folklore. En la práctica, la  

propuesta de la Loyola corresponde a un discurso del centro acerca de la  

periferia. Esto se  v incula directamente con el interés y propósito de trabajo, 

que s in  duda se social izó en un contexto propiamente urbano. A d iferencia 

de una cantora de rodeo o de t r i l l as q ue i n teractúa en un contexto 

eminentemente rural , las dos más grandes figuras del canto tradicional 

chileno, Margot Loyola y Violeta Parra. eran en lo esencial cantantes populares 

y urbanas, ya fuera que el escenario fuera el Teatro M unicipal o una peña 

folklórica. 

La consol idación del repertorio de Margot Loyola ocurrió entre los años 

1 943 y 1 972, periodo en que la artista plasmó en su discografía la  diversidad 

de su repertorio, manteniendo una popularidad y una vigencia permanentes 

que se extendieron hasta la década de 1990. Durante las décadas de 1 950 

y 1 960 y como consecuencia de la solidez de su propuesta, le tocó asumir 

el rol de una imagen pública cuyo modelo contribuyó a i nspirar un proceso 

histórico, en el cual nuevas generaciones de músicos progresistas dedicados 

a la difusión de la canción folklórica, asociaron el cambio paradigmático 

que impulsaba la Loyola con la promoción de una renovación estética que 

acompañara una revolución social. 

Con tocio lo anterior, sería muy l imitante i ntentar entender lo moderno en 

Margot Loyola bajo la óptica de un producto de moda, así como tampoco 

su popularidad se puede comprender como el reflejo de un gusto social por 

arcaísmos atávicos. Más bien, su modernidad -y aun su propia vigencia­

se basa en un pleno ajuste a las tendencias contemporáneas de su época, lo  

que viene a destacar su permanente preocupación por la  actualización de su 

trabajo y con-espondiente con los movimientos sociales contingentes. S i  nos 

ubicamos en el contexto de mediados de 1 940, su propuesta guarda, en aquel 

entonces, más de alguna relación con vanguardias como, por ejemplo, el 

formalismo, en cuanto que su proceso de reelaboración y desarrollo estético 

no sólo se sustentan en criterios científicos, como por ejemplo, las técnicas 

etnográficas. de registro y vali dación de i nformación, sino que además va 

dirigido a un contexto urbano, enriqueciendo la  cultura de la  ciudad1 7• pese 

a que, en buena medida, la Loyola como intérprete levanta en su tematización 

un discurso que reniega de la urbe contemporánea. 

b) Lo masivo 

Congruente con la  proposición del Dr. J uan Pablo González, no puede 

soslayarse el aspecto masivo que a través del disco alcanza la música 
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1 8 .  El año 1 946 las Hennanas 
Loyola introducen bajo la 
conducción documental de 
Carlos lsamitt. repe11orios de 
música mapuche. en un 
concie110 realizado en el  teaa-o 
Cervantes. con motivo del 
centenario del ténnino folklore. 
fate hecho. junto a los primems 
trabajos de recopilación 
iniciados por Margot Loyola 
ese mismo año. serán los inicios 
de un proceso de construcción 
de alteridad mucho más diverso 
y helerogéneo. 

1 9. Ver Ruiz. Agustín. 1995. 
op.cir., p. 24 
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tradiciona l .  La progresiva integración d e  alteridades que e l  trabajo de l a  

Loyol a  va a iniciar, ya e n  el disco, ya en el  escenario o en la escue l a  de 

formación y perfeccionamiento docente, levantará entre los sectores 

progresistas y l uego en el público general , importantes grados de adhesión 

a las cu l tu ras h asta e n tonces negadas, ocultamiento s i stemático del 

estabfishmenr que será asociado con l a  postergación social .  Seguidores de 

un movimiento de escala continental, e l  público adepto -y e n  su calidad 

de seguidor de una maestra y una causa- comenzará solidarizar con la idea 

de aunar la integración de todos los folklores y las identidades regionales 

con la reiv i ndicación de todos los derechos sociales.  En este sentido, l a  

interpretación integradora d e  Margot Loyola - siempre ajena a todo manifiesto 

político-doctrinario expreso- logra ser masiva conforme a la amplitud del 

espectro que ella convoca, mismo que comparece en su producción disquera. 

Y este aspecto no es menor. A ntes de la l legada de las Hermanas Loyola al 

sello VICTOR, la producción discográfica de música fol klórica chi lena se 

restringía a cuecas y tonadas, dos caras de una misma moneda que de forma 

resumida reflejaban un discurso de alteridad referida exclusivamente al sujeto 

rural de la zona central de C h i le,  base geográfica del proceso de identidad 

mestiza que ya en la colonia temprana dio forma a la i nc ipiente nación de 

C h i le. 1 8 

Pero los rasgos más evidentes de la dimensión masiva está en su popularidad. 

Y otra vez nos sirven los casos de Maigot Loyola y también de Violeta Parra. 

La música folklórica en Chile - ya sea, géneros o repertorios - bien puede 

ser más o menos conocida. según sea el público 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 más que un reducido 

número de canciones - sean ya recopi ladas o creadas - ,  en ambos casos se 

impone la figura del aitista por sobre su obra, rasgo indiscutible de popularidad 

y que hoy se expresa tanto en memoriales y c ierta tendencia de culto a l a  

persona. Después de c incuenta y u n  años de grabado s u  primer di sco y 

estando de paso por México, Margot Loyola recibe la noticia de haber sido 

galardonada por e l  Gobierno con el Premio Nacional de Arte. La recepción 

que el pueblo de Santiago le brinda a lo laigo del trayecto entre el aeropuerto 

y su casa es apabul l ante. Semanas más tarde se vuelve a abrir al folklore el 

Teatro M unicipal de Santiago, después de toda una dictadura de m i litarismo 

y eurocentrismo en que la primera sala del país se mantuvo obstinadamente 

negada a las expresiones populares. El públ ico se manifiesta durante meses 

celebrando en disti ntos p untos d e l  país la p remiación.  M argot Loyola 

reconoce: ·'He sentido l a  autenticidad y generosidad de m i  pueblo. Ha habido 

lágrimas, flores, mucha alegría en el hombre común y en el no común, en 

los homenajes y no homenajes. Hace pocos días viajaba en un taxi y el chofer 

me dijo: <Gracias por todo lo que nos ha dado>. Este premio ha tenido una 

repercusión como nunca l a  tuvo antes y eso es muy bueno para nuestra 

música y nuestra identidad" 19.  No se puede negar pues, que Margot Loyola 
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ha entrado en una fase final de canonización, si es que en su caso se puede 

hablar de proceso te1minal, mientras que Violeta Parra ya ha sido santificada, 

rasgos inconfundibles de popularidad y masividad. 

No obstante. detrás de estos procesos ha estado la i ndustria cu l tural 

construyendo evocación e incitando - muchas veces bajo la  promoción de 

imágenes antagónicas y alternativas- el i ncremento del mercado y el 

consumo. 

c) Lo mediático e industrial . 

Tempranamente Margot Loyola orientó su calTera artística al desarrollo de 

una propuesta interpretativa que le permitiera abordar un universo folklórico­

musical diverso y geográficamente disperso, propuesta que consolidó en el · · 

escenario. S in  embargo, esta consolidación había comenzado ya antes en su 

trabajo d i scográfico, in iciado en l 94320, cuando aún in tegraba el dúo 

Hermanas Loyola, b inomio en que se inicia Margot y que se hizo a la fama 

en 1 938,  al ganar el concurso de Radio Pacífico2 1 , que promovía el hallazgo 

y fu lguración de nuevas estre l las de la canción en el ámbito nacional . 

Hasta entonces, la mayoría de las cantoras no tenían otro horizonte laboral 

que los bol iches y restoranes. Algunas se establecían con casas de canto o 

qu intas de recreo. Las más afortunadas lograban l legar a la radio y el teatro 

costumbrista. El trabajo de la Loyola marcará en lo sucesivo un nuevo 

derrotero para los artistas del canto tradicional. "'S in  duda, el ejemplo de 

ellas (de las Hennanas Loyola) interesó a las hermanas PaiTa, especialmente 

a Violeta. a quien se le escuchó decir: <seremos como las Loyola pero las 

superaremos>" n A partir de entonces los intérpretes de la  canción folkJórica 

chi lena apuntarán con especial énfasis a la reivindicación de su actividad a 

través de los  procesos med iát icos,  tales como l a  radio, el d i sco y, 

posteriormente, la  televisión.  En este sentido, y más al lá de la santidad de 

sus fuentes repertoriaJes y del rigor de sus metodologías, las actividades 

musicales de la Loyola y la Parra cobran su mayor proyección en los recursos 

mediáticos a los que pueden el las acceder. La propia Violeta Parra dirigió 

un programa de radio donde reproducía el mundo campesino, trayendo a la 

mano una serie de recursos tecnológicos dispuestos para su recreac ión 

sonora23. Por su parte, Margot Loyola dir igió u n  programa en Televisión 

N a c i o n a l  de C h i l e  d u rante  e l  per iodo de la U n i dad Popu l a r. 

No se puede negar que ambas folkloristas trabajan con materiales recogidos 

de la tradición oral. pero no menos cierto es que a partir de entonces dichas 

expresiones irán trasladando cada vez más su enfoque a los medios y sopo1tes 

tecnológicos. Margo! Loyola. provista de una vigorosa propuesta interpretativa 

y secunda por una rigurosa técnica vocal. triunfa en e l  disco y en la década 

de l 950 pasa a ser artista exclusiva de RCA. Por su parte, Violeta Parra, 
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20. Ver Cáce11's Valencia. Jome. 
1 998. La Universidad de Cl�!e 

y su Aporre a la Culrura 
Ttudiciunal Chilena: 1933-
1953. FONDART, Santiago. pp. 
8 1 -88. 

2 1 .  Mayores antecedentes 
biográficos. ver Ruiz. Agustín. 
1 995. up.cir . . pp. 29-30. 

22. Sáez. Fernando. 1 999. La 
Vida /111ra11q11i!a. Violeta Parra, 
Biografía Esencial. Editorial 
Sudamericana. Santiago de 
Chile. p. 47. 

23. Canw Violeta Parra. Radio 
Chilena. 1 954 (enero­
septiembre ). Sm1tiago. Ver Sáez. 
Femando. 1 999. op.cit. p. 67 y 
sig. 76. 
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24. Ver Astica. Juan et al. 1 997. 
Los Discos 78 de la Música 
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Del Fonógrafo al DAT. 
Catálogo Discográfico de 
Música Tradicional 
Chilena.Manuscrito; Ruiz. 
Agustín. 1995. op.cil. 

25. Ver Cámara. Enrique. 2003. 
Emo11111sicología. Ediciones del 
lCCMU. Mad!id. pp. 324 
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dueña de un i nd iscutible genio creador y gran talento para la  ejecución 

instrumental - aunque menos afo1tunada en sus recursos para la inteqxetación 

vocal - firma contrato con Odeón. filial de EMl y competencia mundial de 

RCA. En resumidas cuentas, entre las décadas de l 950 y l 960, las dos figuras 

más descol lantes de la canción folklórica ch i lena trabajan para empresas 

u·ansnacionales e imperialistas. Nada más lejos de los procesos de la cultura 

folklórica y, en cambio, qué cercanía con la concepción moderna del arte y 

la producción cultural. 

M a r g o t  L o y o l a  

� RC .\ \'.ICTO R �'-'· 

Dos i mágenes de u n a  
mi sma faceta. En 1 950 
Margot Loyola inicia una 
c arrera de s o l i s t a .  La 
tran s n a c i o n a l  RCA la 
contratará como artista 
exc l u s i va por casi dos 
décadas. En el volante de 
l a  i zqu i erda el sel lo la 
p ro m o c i o n a  b aj o  l a  
aparienc ia d e  u n a  estrella 
internacional. destacando 
los innegables atributos 
de su belleza física. En 
el otro volante. e l  sel l o  
promueve una estampa 
típica de cantora con que 
la artista recorre España, 
Francia, Checoslovaquia. 
Rumania. Polonia y gran 
p a r t e  de l a  U n i ó n  
Soviética entre los años 
1 9 5 7  y 1 9 6 2 .  ( Foto 
Gentileza Fondo Margot 
Loyola. PUCV ) 

De forma correspondiente, tanto la discografía de Margot Loyola corno l a  

d e  Violeta Parra alcanzaron s u  mayor significado entre e l  público urbano. 

y en e l  público rural fue cobrando relevanci a  en la  medida que éste fue 

i ncorporándose al uso de los medios masivos de comunicación:  la radio, la  

televisión y el casete. 

Por otro lado, no es nueva la  estrategia de la i ndustria discográfica que 

v i ncu la  parte de su producción con expresi ones de la música local y, 

principalmente, con artistas del medio24. En su afán de crear o administrar 

mercados definidos por las expectativas de imaginaiios colectivos específicos. 

los sel los desarrolian constructos etnici tarios25 . Margot Loyola y Violeta 

Parra, por ejemplo, definen sobre un mismo u n i verso musical ,  procesos 

creativos y artísticos sustentados en el disco, pero muy diferenciados entre 

sí, por lo que las discografías de ambas no serán productos homologables. 

Luego, y tras sus respectivas figuras se constituirán públi cos consumidores 

alternat ivos, más o menos convergentes, const i tuidos sobre la base a sus 

propias distinciones y selectividades en torno a las estéticas e ideologías que 

la  industria cultural refiere de sus artistas consagradas. 
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¿Qué es, entonces, lo que los fol kloristas hoy claman a las autoridades 

gubernamentales? ¿Cuál es el sentido de sus reivindicaciones? Principalmente, 

lo que se demanda son c iertas garantías, bajo la forma de d i sposición 

legislativa, para la  obligatoriedad de programación folklórica en las radios 

y porcentajes mínimos de contratos en los canales de televisión. Los propios 

artistas del rubro reconocen que los mejores tiempos de la música folklórica 

fueron los años en que por ley los espectáculos de los establecimientos 

nocturnos debían cerrar con grupos de música ch ilena, s i tuación que tuvo 

su fin con el in icio de la dictadura militar. Sean cuales fueses los fundamentos 

de los intérpretes del folklore musical, los folkloristas, al igual que cualquier 

otro músico puesto en el circuito de la  grabación comercial, esperan lo mismo 

q u e  todo s :  q u e  s u  m ú s i c a  se d i fu n d a  y consuma mas ivamente .  

4.  Breve conclusión. 

El anál is is  de los anteriores casos no quiere sino mostrar un enfoque para 

abordar la música popular en cuanto proceso, independientemente de la  

temática que en e l la  se  desarrolle. No es ,  por tanto, el género musical lo que 

está en cuestión al momento de definir qué es lo que entendemos por música 

popular, corno tampoco e l  mayor o menor grado de recursos provenientes 

del lenguaje musical académico o docto occidenta l .  De hecho. mucho de 

estos recursos ya han sido puestos al serv ic io  de la música popu lar. 

En cambio, lo que sí  parece pertinente considerar son las in teracciones 

sociales que una determinada música comporta, en atención a los medios y 
soportes que a dicha interacción le son imprescindibles. Entendiendo que 

la  música no es sino estructura y síntesis de sistemas sociales que hacen 

música y que. en cuanto tal , deben sus existencias a las músicas que hacen, 

no es posible entonces prescindir de la  dimensión social a la que tal producción 

está referida. Esta condición parece irrenunciable para defin i r  cuándo la  

música es popular o cuándo no lo  es .  No será determinante entonces, precisar 

tanto qué tipos de músicas son o pueden ser populares. sino más bien qué 

tipos de experiencias sociales ocun-en en torno a determinadas músicas. No 

hay que olvidar que la  defi nición de este campo disciplinario opera sobre 

una dimensión socia l .  La canción es folk lórica en cuanto su proceso de 

oralidad es estructural para su real ización. Por el contrario, cuando dichas 

expresiones son llevadas de un proceso oral a otro medial, y en esa operación 

son transformadas para sus nuevos soportes y propósitos - en este caso 

comerc ial - ,  entonces estamos fren te a un proceso de música popular. 

Por estas razones estimo pertinente en un contexto como el latinoamericano, 

incluir las discografías de música folklórica como parte del anál is is  de la 

musicología popular. 

E S T U D I O S  
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U n  S c h e rz o  e n  b u sc a  d e  a u t o r  

l .  ·Nm ali e<litors are as frank 
with their au<lience as they 
might be . . .

. . 
Traducción mía. 

JUAN FRANCISCO SANS 
Escuela de Artes, Universidad Central de 

Venezuela 

RESUMEN. En este trabajo se plantea una reflex ión acerca del oficio del 

editor musical . a part i r  del examen de un caso particular. Se trata de la  

edición de la  Sonara en mi menor de Redescal Uzcategui (Caracas, 1 87 1 -

1 943).  único espéci me n  del género e n  l a  Venezuela del s iglo X I X  q ue 

perdura en nuestros días . El hal lazgo de un scher:o perteneciente a esta 

obra, posterior a la publicación de la misma, genera una serie de dudas y 

preguntas acerca de la validez de la crítica en el proceso de edición. En una 

suerte de confesión, e l  autor admite las l imitaciones del método, pero a su 

vez reconoce sus virtudes. 

·'No todos los editores son tan francos con su audiencia 

como deberían serlo . . . . ,¡ (Grier. 1 996 :8)  

Por lo general, los escritos que anteceden a las ediciones musicales reflejan 

los éx itos de la empresa, es dec ir, aquellos aciertos i ncontestables de l a  

publ icación ;  e n  grado menor, s e  deja constancia de las dudas surgidas a lo 

largo del proceso, por aquello de la objetividad científica; y nunca, o casi 

nunca, se confiesan abie11amente los verdaderos problemas, que en el mejor 

de los casos permanecen disimulados detrás de toda l a  retórica académica 

propia de estas circunstancias. Después de leer las introducciones, notas a 

la edición, prefacios, estudios pre l iminares y memorias de una edición, 

s iempre quedo con el sabor de que todo fue perfecto, quizás con uno que 

otro problemita de menor cuantía, cuando lo más probable es que el  camino 

haya estado plagado de toda clase de dificultades. Esta actitud de los editores 

es perfectamente comprensible, ya que el los saben mejor que nadie que los 

financistas jamás se arriesgarán a publ icar un producto dudoso: una confesión 

exp l íc i ta  de su parte impl icaría el rechazo i n mediato del consejo de 

publicaciones. La filosofía de los editores es que en el camino se enderezan 

las cargas: si reparásemos en todas las incertidumbres que surgen a lo largo 

del proceso editorial ,  jamás se publicaría una sola nota. La paradoja es que 

ciertamente se aprende más de todas estas dudas que de las certezas, más de 

los errores que de los aciertos, tal como pregonaba aquel maestro cuando 

aconsejaba a un aspirante a aprender su oficio: "muy bien, vaya y vea a quien 

lo hace mal, y no lo haga usted así'·. Los contraejemplos son estupendos 

desde el punto de vista didáctico, y pueden servirnos para saber al menos 

qué no hacer. 
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Si revisamos los textos sobre teoría, métodos y técnicas de filología musical 

y crít ica textual, encontraremos eventual mente consejos que se pueden 

amoldar o no a nuestras propias necesidades. Pero rev i sando los más 

conocidos,2 nos percatamos de inmediato que están escritos en su mayoría 

por expertos en música antigua europea, haciendo referencia constante e 

inevitable a su propia campo, lo que los hace impracticables para música de 

épocas más cercanas y de otras regiones geográficas . Caldwell ( 1 985:67) lo 

declara con toda expl icitud en su clásico texto Ediring Early Music: "En 

edición de música de tiempos comparativamente recientes, las dificultades 

están considerablemente aminoradas. ( . . .  )''. cosa que por supuesto no es 

cierta en lo más mínimo. Las dificultades son diferentes, pero nunca de poca 

monta. El asunto es que si a ver vamos, incluso en las condiciones ideales 

de investigación que estos textos p lantean. cada publ icación se presenta 

como un caso ad hoc, con sus propios problemas y soluciones. En general , 

lo que s irve para un repertorio, no s irve para el otro. Editar se torna así en 

un verdadero reto a la imaginación, que requiere que el editor se involucre 

profundamente con el contexto de emisión y el de potencial  recepción, esto 

es. ponerse simultáneamente en el lugar del compositor, del intérprete y del 

público. En lo personal . los problemas de la música con los que he tenido 

que l idiar son absolutamente sui 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 decisiones editoriales que uno se ve obligado a tomar, por las circunstancias 

tan part iculares que rodean la música con la que se trabaja, que no suele 

ajustarse al canon n i  a la tradición editorial conocida. 

Tuve una estupenda maestra de musicología, que no cesaba de aconsejar 

que jamás se d ieran aseveraciones tajantes con relación a los temas que uno 

trabajaba, ni s iquiera teniendo los documentos que las confirmaban por 

delante. Lo más lamentable y doloroso es que uno tuviera que retractarse 

más delante de alguna de el las .  A su juicio, lo más sensato era declarar 

nuestras l imitaciones, y decir sólo "hasta donde sabemos . . .  ", "hasta donde 

l legan 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 esti lo. El trabajo que comento aquí me permit ió 

experimentar esto de l a  manera más vívida, y saber que nunca hay nada 

definitivo, s ino que la investigación musicológica ( incluida por supuesto la 

edición crítica de música) son apenas aproximaciones sucesivas a un objeto 

de estudio, siempre sujeto a revis ión,  siempre por mejorarse. Cuando en 

1 997 publ iqué la única sonata para p iano que se conoce en partitura escrita 

por un compositor venezolano del s iglo XIX -la Sonara en mi menor de 

Redescal Uzcátegui (Caracas, 1 87 1 - 1 943)- jamás pensé en el peso de 

conciencia que dicha publicación me acarrearía hasta el día de hoy. Escribo 

estas líneas para expiar hasta donde sea posible esas culpas. Había tenido 

mucha sue11e con los materiales originales pertenecientes a este gran pianista 
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2. Aventuro una lista muy 
personal: las voces ··Editing"' 
de Howard Mayer Brown. 
··Printing and publishing 
music·· de Edmund Poole y 
Donald Krummel. y 
'·Editions. historical .. de 
Sydney Robinson Charles. 
todos publicados en 1 980 en 
el Nc11· Croi·e Dicrionary uf 
Music mu/ Musicians editado 
por Stanley Sadie: pasando 
por clásicos como Editing 
Ear/y Music de .lohn 
Calclwell ( 1 985) :  hasta 
estudios de última generación 
como The Critico/ Ediring of 
M11sic!His101")'. Method. and 
Pracrice de James Grier. de 
1 996. 
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3. Para una mejor referencia 
acerca de la vida y obra de 
este compositor y pianista 
veneLolano. véase mi anículo 
del 2002. "El inexplicable 
silencio de Redescal 
Uzcátegui". cuyas referencias 
se encuentran en la 
bibliografía. 

4. Primeros acorde� es una 
obra ingenua y con evidentes 
problemas técnicos. típica de 
un adolescente que incursiona 
por ve¿ primera en la 
composición. 

5. Facsímil de un fragmento 
en El Cojo !/mrrado en  
Caracas. en la edición 
co1Te,1xmdiente al 1 1 1 71 1 896. 

6. Publicada por El Cojo 
!lustrado. el 1 5/02/ 1 893. 

7. ··L'oeuvre particuliere 
n 'etait qu \111 exemplaire 
d'\111e genre défini par une 
forme. une réalisation 
partielle e1 partiale d'une idée 
circonscrite par une forme. 
d 'cme idée qui. elle. ne serait 
pleinement et totalcmcnt 
réalisée qu .. avec 
J 'achevement de l 'histoire de 
cene forme··. Traducción mía. 

Un Scherzo en busca de autor. 7 1  

y compositor venezolano (partituras, fotografías, programas de mano y 

artículos de prensa) .  ya que habían sido celosamente conservados en  

relativamente buen estado por su n ieto homónimo, qu ien  me d io  acceso 

franco a los mismos. 

La producción musical de Redescal Uzcátegui  que se conserva es muy 

exigua, debido a las circunstancias tan part iculares que signaron su vida.3 

Lo que ha quedado para la posteridad alcanza apenas a cuatro obras, que 

fue lo que llegó a componer hasta los veintitrés años de edad ( 1 893), cuando 

se retiró intempestivamente y de manera defi nitiva de las l ides musicales: 

Primeros acordes/Capricho para piano Op. I en mi hemol, editada 

facsimilarmente en Caracas por Pabst 1 888,  dedicada al Dr. Juan Pablo 

Rojas Paúl, a la sazón Presidente del Gobierno de Venezuela;4 la Sonara en 

mi menor, compuesta en París en 1 892 , y dedicada a su maestro Francis  

Thomé; Vuelta al hogar, inspirada s in  duda en e l  poema Vuelta a la Patria 

de Juan Antonio Pérez B onalde, escrita a su regreso a Caracas en 1 893 

después de cuatro años de ausencia, y dedicada a su futuro cuñado, e l  

eminente escritor venezolano Pedro Emilio Col1;5 y Air de ballet. también 

de 1 893. dedicada a su madre.6 Hay también una mención de Méndez y 

Mendoza ( 1 893c:75) en el El Cojo Ilustrado de Caracas relativa a una obra 

l lamada Recuerdos, de la cual no subsiste copia alguna. 

Es muy probable que la Sonara en mi menor fuese una obra escolar, escrita 

para cubrir los requerimientos académicos que se le exigían en el Conservatorio 

de París, donde Uzcátegui estudió durante cuatro años. entre 1 888 y 1 892. 

La sonata era considerada para la época como un aspecto esencial dentro de 

los estudios de composición, que no sólo incluían el antiguo entrenamiento 

en armonía ( bajo continuo) y contrapunto, s ino también una discipl ina 

relativamente nueva inaugurada por teóricos como Adolphe Marx y Carl 

Czerny al mediar el s iglo:  las formas musicales. Cons istía la misma en 

presentar modelos estructurales abstractos, elaborados a partir de la recwTencia 

de proced imientos en las obras maestras de los grandes compositores 

-Beethoven como paradigma- "que podían ser imitados con más comodidad 

y con el menor pel igro posible de hacer un d isparate" ( Rosen, 1 980: 1 5 ) .  

La noción de la forma musical como un molde vacío que debe ser rellenado 

de su substancia, tal como la proponen Marx y todos los teóricos del siglo 

XIX,  estuvo absolutamente v igente durante el romant ic ismo ( Meyer, 

1 989:307), y s i rvió de vademecum para la enseñanza de la composición en 

los conservatorios de la época. Esta actitud frente a la forma musical, que 

Dalhaus ( l 990b:7 l )  bautiza de "fenomenológica'·, es parte esencial de la 

concepción de Marx: "La obra panicular no es sino un ejemplar de un género 

defi nido por una forma, una realización parcial de una idea c ircunscrita por 

una forma, de una idea que no estará plenamente ni totalmente realizada 

sino con la finalización de la historia de esa forma." 7 
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Esta concepción platónica del contenido como espíritu de la  forma, conlleva 

algunas distorsiones que pueden afectar directamente el proceso creativo, 

tal y como lo advierte Newman ( 1 983 : 1 1 0) :  

La forma puede ser vista, a la manera de  los l ibros de  texto, 

como un molde o diseño estandarizado, con todas las ventajas 

que ese tipo de clas ificaciones permite para una referencia 

rápida, y con todos los peligros de anál is is  procrusteanos y 

fal sos criterios que de el la derivan. Aproximarse a la forma 

como un molde pone el énfasis en todo aquello que es práctica 

t í p i c a  o c o m ú n ,  c u ando no en el l ug a r  c o m ú n . 8 

Ahora bien, ¿hasta qué punto podemos considerar la obra de Uzcátegui como 

un mero ejercicio escolástico -el "lugar común" que denuncia Newman- o 

como una obra musical por derecho propio? Lo "clásico", lo "académico" 

-un evidente invento romántico ( Mozart y Haydn no sabían que ellos iban 

a ser clásicos)- era un valor sustentado por los compositores decimonónicos, 

en abierta contradicción con la l ibertad de creación y experimentación que 

se profesaba en esa "era de la fantasía", tal como la define Newman ( 1 980:493). 

Si según Rosen ( 1 980:322),  "el prestigio de la forma constituyó una fuerza 

conservadora en la h i storia de la música romántica y posromántica, que 

actuó como freno sobre la  mayoría de los desarrollos más revolucionarios'', 

deberíamos aceptar que de manera concomitante, el academicismo fue una 

de las más caras metas pedagógicas durante el romanticismo, dado que el 

cultivo de Ja  sonata como paradigma de la forma fue asumido de manera 

consciente en l as esferas pedagógicas de toda Europa, donde los noveles 

compositores requerían lograr a través de ese medio su consagración inicial. 

La sonata romántica no es una nueva forma: es una expansión del modelo 

clásico, una estructura que crece a expensas de un aumento en la cantidad 

de sus unidades estructurales (Meyer, 1 989:302).  No es posible, por tanto, 

desvirtuar la Sonata en mi menor acusándola de escolar, por el simple hecho 

de que fue compuesta durante la pasantía de Uzcátegui por el conservatorio. 

Aparte de ser una excelente obra de concierto, está realizada con absoluta 

coJTección, no como aquella Sonata en do menor, op. 4, de Chopin, compuesta 

en l 827,  en cuya exposición "nunca sale de la tónica. Chopin sólo tenía 

dieciséis años cuando la  compuso, pero no se trata del mismo error que 

podría haber cometido Mozart a los seis. Es evidente que en Varsovia no 

tenían unas ideas muy claras sobre las sonatas" ( Rosen, 1 980:349; énfasis 

núo) .  Por últ imo, hay que tener claro que l a  sonata no fue para esa época -

como lo es hoy- un mero art i lugio didáctico para alcanzar el dominio de 

ciertos parámetros musicales, s ino que constituyó un fin compositivo en s í  

misma: " la  mayoría de los principales compositores románticos conuibuyeron 

por lo menos con una o dos sonatas durante sus primeros ejercicios de 

entrenamiento" 9 ( Newman, 1 983 :  1 5) .  De esto estaban muy conscientes 
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8. ·�Form nrny be viewed1 
textbook fashion. as a 1110/d 
or standardized des ign. with 
ali the convcniences of quick 
reference that such 
classifications pennlt ami all 
the dangers of Procrustean 
analysis and false criteria that 
they pose. Approaching a 
form as a mold put emphasis 
on everything that i s  typical 
or cornmon praclice. if not 
commonplace. ·· Traducción 
mía. 

9 . .. Most of the principal 
Romantic composers 
conaibuted at least one or two 
sonatas over and above their 
early training exercises:· 
Traducción mía. 
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22. ACCMM, AC 40, f.  9 1 r, 
3 de agosto de 1 750. 

23.AGN . Inquisición. vol. 
1097. exp. 1 O. ff. 238-240. 
1 770: Bienes Nacionales, vol. 
44 1 .  exp. 1 35 .  s.f . . 1 775.  

1 O. '·Form may be viewed as 
a unicum -that is. as the one 
ancl only result of a particular 
corpus of generative traits 
and/or a particular set of 
variams in a mold ( . . .  ) But 
approach ing a fonn as a 
unicum puts the emphasis on 
everything that is a-typical­
in other words. on whatever 
may distinguish it from other 
forms . .. Traducción mía 

Uzcátegui y sus contemporáneos venezolanos, según constatamos en esta 

nota de Méndez y Mendoza ( l  893c:75) :  

Dada la actual manera de componer, que no es,  ni más ni 

menos que Ja misma de los clásicos, e l  músico compositor 

no puede hoy dar l ibre curso a su fantasía y l lenar páginas y 

más páginas con sucesiones melódicas s i n  fin ,  s i no que, 

elegido u n  tema de dos o tres compases, bien armónico, bien 

melódico, ha de desarrol larlo en toda la parte de la composición 

que con él se inicia, adornándolo también con episodios que 

si a pri mera vista parecen diferentes de la idea principal,  

examinándolos con atención h a  de encontrarse en e l los 

parentesco muy cercano, cierta fisonomía de fami l ia con la 

idea matriz; esfuerzo este grande que implica necesariamente 

ingenio y ciencia. Así en la Sonata en mi menor que en las 

tres partes de que consta rev e l a  en su autor profu ndos 

conocunientos de atmonía, talento real de creador, y le promete 

triunfos seguros en su ya bril l ante carrera. 

La mayoría de los analistas contemporáneos han prefe1ido abordar el problema 

de la forma musical a la inversa de cómo se concebía en el romanticismo, 

esto es, no como un molde que hay que rellenar con notas, s ino como un 

proceso dinámico, que se genera desde los estratos primigenios de la música: 

los esquemas o estereotipos son sancionados a partir de la configuración que 

adquiere cada caso particular, cada obra específica. Jan LaRue ( l 989: 1 1 7) 
por ejemplo, desecha de plano el término/arma como categoría analítica, 

para hablar, con más propiedad. de lo que él denomina crecimiento: "debemos 

aprender a observar cada pieza primeramente como una única expresión y 

sólo posteriormente como un miembro de alguna categoría general de las 

pertenecientes a los t ipos de crecimiento." Rosen ( 1 980: 1 5- 1 6) comparte 

este punto de vista, evitando definir  la forma como "la práctica general, lo 

que la mayoría de los compositores hicieron la mayor paite del tiempo dentro 

de una generación o década determinada y dentro de un espacio l i mitado". 

De hecho, su l ibro Las Formas de Sonata, constituye según él, '·un intento 

de ver qué se puede salvar de la idea tradicional de l a  forma sonata. Sus 

insuficiencias, e incluso sus absurdos, se nos hacen cada vez más evidentes" 

( Rosen, 1 980: 1 1  ) .  Newman ( 1 983:  1 1  O) sin embargo, advierte acerca de las 

d e b i l i d a d e s  d e  e s t e  m o d e l o  " d i n á m i c o "  de for m a  m u s i c a l :  

La forma puede ser vista como u n  unicum, e s  decir, como el  

único resultado posible de u n  corpus particular de rasgos 

generat ivos 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 atípico, en otras palabras, 

en todo lo que d i st i n g ue esta forma de l a s  otras . 1 º  
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La postura personal del propio Newman, más ecuánime a mi entender que 

las anteriores, coincide con la de André Hodeir ( 1 95 1 :  1 2) ,  quien apunta que 

"la idea de forma está ligada a la necesidad profunda de la obra, a su esencia, 

más que a su estructura". 1 1  Y señala que no hay que olvidar que la utilización 

de un modelo formal como el de la sonata en la  arquitectura interna de una 

obra, puede dejar perfectamente indiferente a u n  auditor, s in que por el lo 

merme su percepción estética de la  misma. 1 2  Esta tesis de la  organicidad 

interna de la obra musical es la base de teorías como l a  propuesta por e l  

anál isis schenkeriano. Heinrich Sehenker pensaba que todas l as  grandes 

obras -las obras "bien compuestas" a su juicio- poseen una misma estructura 

fundamental en el nivel más profundo, denominado Ursat::. o nivel de base: 

y que adquieren su especi fic idad formal al manifestarse en el n ive l  más 

supe1ficial . La forma. vista desde este ángulo, es un accidente, y no la esencia 

misma de la obra musical. Por ende, la segmentación de la composición que 

propone e l  análisis formal -en incisos. frases. períodos, temas, células, 

motivos- es una aberración, en tanto que impide que la obra sea comprendida 

de manera ho l ística y cabal .  Más aún en el caso de la sonata romántica, 

donde los movimientos de la  obra i nteractúan entre sí para configurarla como 

un todo inseparable (como en la sonata cíclica), y en muchos casos se suceden 

sin solución de cont inuidad, como es el caso célebre de la Sonata en si 

menor, de Franz L iszt, o de la Wanderer Fantasie, de Franz Schubert. 

No obstante. todas estas posiciones ignoran una característica peculiar del 

proceso de composición musical . Salvo en casos de compositores muy 

pri v i legiados como Mozart, las obras musicales no son concebidas por lo 

general de manera holística, n i  son escritas cronológicamente en el orden 

en que usualmente se tocan, sino que van surgiendo corno del caos, de la  

entropía. Es por eso que menudo observarnos durante el proceso de producción 

innumerables cambios. dudas. añadiduras y el in1inaciones que dejan constancia 

de que sus creadores -sobre todo en obras de gran aliento como las sonatas­

no tienen a priori un concepto global de la composición, sino que lo van 

armando en la medida en que van creando sus diferentes partes. 1 3 Además, 

no hay que olvidar un hecho h istórico innegable: todavía para 1 880 y hasta 

comienzos del siglo XX, era una práctica muy común entre los intérpretes 

tocar movimientos sueltos de las sonatas en sus recitales (Newman, 1 983: 1 34), 

lo que indica que el concepto de integralidad de la sonata, con la rigidez con 

que se la  entiende hoy día, es un constructo hasta cierto punto anacrónico. 

Muchos movimientos de sonata se i ndependizaron de hecho del conjunto, 

y adquirieron v ida propi a  en la  tradición, como e l  Rondó a/la Turca de 

Mozart; el primer movimiento de la Claro de Luna de Beethoven ,  o la  

Marcha fúnebre de la  Sonata en si  b menor de Chopin.  

El asunto de l a  coherencia entre los movimientos y la  i ntegralidad de la  

sonata adquiere matices críticos -por razones que explicaré de seguido- en 

el caso de la Sonata en mi menor de Redescal Uzcátegui. Desde los con1ienzos 

E S T U D I O S  

1 1 .  ·· . .  .J'idée de fonne est l iée 
a Ja nécessité profonde de 
l "oeuvre. a son essence. plus 
qu 'a sa structure:· 
Traducción mía. 

1 2  . .. De meme, 1 · architecture 
interne d'un mouvement de 
sonate peut Jaisser indifférent 
l "auditeur .. :· Traducción mía. 

1 3. A este respecto. 
Beethoven es el paradigma. 
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de esta investigación, trabajé directamente con e l  único manuscrito de puño 

y letra del autor. en poder de sus herederos. Aunque sin título alguno, n i  

identificación de género o aire e n  cada una de sus partes, e l  autógrafo presenta 

indiscutiblemente una sonata en tres movimientos. No obstante, había una 

inquietante contradicción entre esa evidencia contundente, y el  programa de 

mano del concierto de la Salle Erard de París, donde el propio autor estrenó 

la obra actuando de pianista a finales de 1 892, ya que en el mismo aparecen 

mencionados sin ambages cuatro movimientos: A/legro con moto, Andante, 

Scher:o y Final. Sin embargo, todas las reseñas de prensa publicadas dos 

meses más tarde a part i r  de enero de 1 893 .  cuando e l  autor regresa 

definitivamente a Caracas después de su estadía en París, por diarios como 

El Progreso, El Republicano ( 20/ 1 / 1 893 ) y El Correo de Caracas (2 1 / 1 /93), 

hablan inequívocamente de una sonata en tres movimientos, que casualmente 

coinciden con el conten ido del autógrafo: Allegro, Andante y Final. Las 

críticas aparecidas luego de sus presentaciones en Caracas a comienzo de 

1 893, no hacen sino confümar que fueron tres los movimientos ejecutados, 

descartándose un posible error en los anuncios previos que se hicieron del 

recital: "si en el allegro el pianista nos dejó encantados, en el andante y en 

el final, confirmó que aprovechó su tiempo en el Conservatorio de París y 

que es justa la fama de que viene precedido" (El Diario de Avisos, 23/ 1 / 1 893). 

El Cojo Ilustrado también ratifica esta especie en su edición del 1 5  de febrero 

de ese año: "así, en la Sonata en mi menor que en las tres partes de que 

consta revela en su autor profundos conocimientos de armonía, talento real 

de creador, y le promete triunfos seguros en su ya brillante carrera" (énfasi s  

mío). Finalmente Tío Cubita -pseudónimo de u n  crítico d e  prensa- a l  narrarnos 

sus experiencias respecto a l a  audición de esta sonata, deja bien claro que 

fueron tres -y sólo tres- los movimientos ejecutados por Redescal Uzcátegui 

en los dos conciertos ofrecidos en Caracas, describiendo su ejecución de la  

siguiente manera: 

En el  allegro hacía uso de una ejecución bril l ante, a veces 

majestuosa, l lena de fuego y animadas otras. 

El  adagio que es opuesto al a/legro, lo ejecutaba con sonidos 

más sostenidos: a veces triste, otras melancólico, inte1rnmpía 

el placer que el allegro había producido, y obrando con más 

fuerzas sobre las fibras del auditorio, excitaba la sensibil idad 

de todos . . .  

Luego en el  presto disipaba estas impresiones, y ejecutándolo 

vivo y alegre, nos hacía oír motivos que recreaban nuestra 

sensibil idad, engañándonos a veces, con transiciones traídas 

con arte, haciendo que se escaparan en la ejecución sonidos 

lamentables. [El Deber, sft1 
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En e l  programa de mano de un concierto ofrec ido por el  pian ista Itsvan 

Nadas en la  B ib l ioteca Nacional de Caracas el  4 de diciembre de 1 949, 6 

años después del fallecimiento de Uzcátegui, y ya bien entrado el siglo XX, 

se reestrena su sonata con los mismos tres movimientos que habían resonado 

56 años antes en Caracas: Allegro-Andante-Al/egro. Rhazés Hernández 

López, en una remembranza que hace varios años después de este concierto 

en el diario El Nacional, se refiere al ú lt imo movimiento de esta sonata 

calificándolo de Rondó: 

La obra está concebida en tres movirnientos: Allegro-Andanre 

y Rondó ( . . .  ) I tsvan Nadas con el alto vuelo de sus digitaciones 

nos hizo sentir la belleza de aquella obra de un carácter más 

l írico que dramático, de cierta emotividad e legíaca 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 l ínea romántica. Su apertura en el  primer 

movimiento en tempo a/legro, se expone con una temática 

vigorosa, pero retocada con el  refinamiento de un creador de 

cultiva sensibil idad. El esquema de fo1ma en este movimiento 

nos demuestra el  conocimiento que el compositor tenía de 

las severas reglas de la construcción en e l  género, el  más 

ex igente y el  que más requiere del artista creador para no 

caer en lo manido y común, ni tampoco en las l igeras l icencias 

del estilo fantasía por la ausencia de concepto de lo que 

significa la verdadera forma sonata. 

Como el manuscrito carecía de nombres para los movimientos, me vi en la 

necesidad de apelar a los programas de mano y reseñas disponibles para 

colocarles uno en la edición que ade lantaba de la obra. La variopinta 

nomenclatura endilgada a este ú ltimo movimiento en las diferentes fuentes 

di sponib les  (presto, a/Legro, rondó, final) me permitía entrever una 

inconsistencia del propio compositor respecto a l a  defin ic ión formal de l  

mismo. No por nada, Newman l lama al ú lt imo movimiento "e l  talón de 

Aqui les" de la sonata, por los problemas formales que suele presentar. En 

tal sentido, aventuré una explicación de este hecho, asumiendo que la mención 

que se hacía en el programa de la Salle Erard de un supuesto Scher-;,o como 

tercer movimiento. separado de otro movimiento final ,  podía ser un error 

t ipográfico, y que ambos fueran el nombre de uno solo, ya que no existía 

ninguna evidencia alguna de la existencia de otro movimiento independiente 

salvo en ese programa. En todo caso, y ante l as diferentes opiniones y 

considerac iones hechas al respecto en las diferentes fuentes, pensé que 

Uzcátegui había hecho en el  tercer movimiento un híbrido de scher::.o, rondó 

y sonata, imitando seguramente e l  modelo sui generis que César Franck 

había implantado con tanto éxito en París en 1 886 para el  último movimiento 

de su célebre Sonata para violín y piano en la mayor, que es una mezcl a  
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l 4:"The large majority of 
finales in  the Romantic 
sonata. fast or very fast . 
employ the rondo principie, 
more or less freely." 
Traducción mía. 

1 5. "But Schumann"s Üp 
22/iii and Brahm"s Op 5/iii 
are among frequent examples 
of the rondo principie in the 
scherzo. these having the 
plans A-B-A-C-A and A-B­
A-C-A-B-A respectively." 
Traducción mía. 
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estrambótica de sonata, canon, scher::,o y rondó. En atención a la afirmación 

de Newman ( 1983: 1 62) de que "la gran mayoría de los finales en la sonata 

romántica, rápidos o muy rápidos, emplean el principio del rondó, más o 

menos libremente", 1 4 así como l a  constatación de que obras como "la Op . 

22/iii de Schumann y la Op. 5/iii de Brahms están entre los ejemplos frecuentes 

del empleo del principio del rondó en el scherzo, teniendo un plan A-B-A­

C-A y A-B-A-C-A-B-A respectivamente" (Newman, 1 983: 1 6 1 ) 1 5 , opté por 

un compromiso intermedio, denominando a este movimiento Scher;.o e final, 

aten iéndome a la denominación de los dos ú l t imos que aparecen en e l  

programa de  l a  Sa l l e  Erard, pensando que  as í  colaboraría en acl arar l a  

i ndefin ición q u e  el  autor demuestra a lo largo d e  la  h istoria d e  esta obra. 

Justifiqué mi decisión (Sans, 1 997: s/p) en el  estudio preliminar que antecede 

la publicación con los siguientes argumentos: 

Es quizás el tercer movimiento el que presenta mayor i nterés 

en cuanto a la variabil idad de su forma con respecto al patrón 

chis ico.  El Scherzo e final ofrece a la v i sta a lgunas 

particulatidades que debemos aclarar. En principio concebimos 

el Scherzo como un movimiento en compás ternario. Nos 

topamos de inmediato con el i n icio en compás binario de 

cuatro tiempos. Conocemos conductas similares tal como en 

el Scherzo para Violín y Piano en sol menor de Johannes 

B rahms, donde el contraste del trío y el scherzo se articula 

a través de una "modulación" métrica: cambio de compás de 

3/4 a 2/4. Un caso de desviación del compás en el Scherzo 

se da también en la 6ª Sinfonía de Peter I l ich Tchaikowsky, 

donde de inicio a fin se uti l i za un inusual (y magistral) 5/4 

como medida de compás. Por último, no debemos olvidar 

que la estructura musical de las marchas mil itares, de compás 

binario, no es otra que la del Scherzo (o M in uetto), con tríos 

i ntercalados en estrib i l los .  Esto. por l o  tanto, just ifica 

plenamente la  ut i l ización que hace Uzcátegui de un compás 

binario para el Scherzo. Por otra pa11e, llama la atención que 

e l  mismo se articule con dos tríos dist intos. Al respecto, 

Zamacois nos dice que esta forma "es una i nnovación debida 

a Schumann. El segundo de estos Tríos -denominado también 

' Intermezzo ' .  es más l ibre, en todos los aspectos que e l  

primero . . .  Queda, pues, constituído este 'Scherzo' - l lamado 

también 'Scher::,o ' desarrollado" y que, en esencia, no es más 

que un 'Scher::.o ' en forma de Rondó - por c inco secciones" 

( Zamaco i s ,  1 960 : 20 1 ). Tales  secc iones  son l a s  q ue 

encontrarnos precisamente en este Scherzo e final de 

Uzcátegui .  

Todo iba muy bien, hasta e l  día mismo en que la  imprenta m e  entregó los 
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ejemplares de mi edición de la Sonata en mi menor. Llamé entusiasmado a 

Redescal Uzcátegui nieto, para ponerle al tanto de la buena nueva, cuando 

recibí de su persona una noticia que me dejó perplejo: un empleado de la 

Biblioteca Nacional de Caracas había hal lado una copia caligráfica de la  

sonata, que permanecía fuera de catálogo, razón por la cual  yo no había 

podido tener acceso a ella. Esto de por sí no constituía problema alguno, ya 

que yo había trabajado con el  manuscrito original :  ¿qué mejor garantía de 

haber cumplido con Ja voluntad más íntima del autor? Lo que habían 

encontrado en B ib lioteca Nacional era una copia, es deci r, un material 

derivado de una fuente principal, de lo que los fi lólogos l laman el  arquelipo, 

y a lo sumo serviría para comparar en qué coincidía o divergía la lectura que 

dicho copista anónimo había hecho del autógrafo, de mi  propia l ectura. 

S iendo así. todo no hubiera pasado de ser un dato interesante. Pero el  

verdadero problema de esa copia -hecha con claras intenciones de ser editada­

es que no constaba de tres, sino de cuatro movimientos titulados en la fuente 

como A/legro con moro, Andante, Scher::,o (A/legro con moto) y Final (A/legro 

Deci.rn). correspondiendo éste ú l t imo a lo  que denominé e n  mi  edición 

Scher::,o e final. ¡ Después de tanto darle, había aparecido finalmente el 

famoso scherzo m e n c i o n ado en  el programa de la Sal l e  E rard ' 

Sentimientos encontrados para un musicólogo, que ponen a prueba sus 

principios deontológicos más profundos. Era la primera vez que sentía una 

profunda infelicidad por un descubrimiento musicológico. ¡ Qué sensación 

tan extraña!  A la  luz de ese hal lazgo, había cambiado de golpe toda la 

perspectiva con respecto a la  obra y su autor, y lo peor es que tenía en mis 

manos e l  t iraje completo de la obra recién sal ido de la imprenta, con tres 

mov imientos ¿Qué hacer con todo eso? La perturbadora presencia de ese 

movimiento echaba totalmente por tierra mi edición; dejaba muy mal parado 

mi análisis respecto de la obra, y en especial respecto del último movimiento: 

ano jaba serias dudas acerca de la organicidad de la  obra en su conjunto; y 

dejaba en entredicho los documentos hi stóricos sobre los q ue me había 

basado para editar. Pensé seriamente que la  solución sería destruir el tiraje 

que acababa de l legar a mis  manos, como si nunca hubiera ex istido, y 

recomenzar todo a partir de esta nueva evidencia. 

Armado de coraje y renovados ánimos, me dispuse a revisar nuevamente 

todos los datos que tenía a mi disposición bajo la óptica de esta novedad, 

para indagar qué había pasado y por qué.  Me dispuse en primer l ugar a 

reparar en detalles del manuscrito autógrafo que antes no merecieron más 

que una atención c ircunstanc ial  de mi parte. A l  revisar n uevamente e l  

autógrafo a tinta no quedaba lugar a dudas: el  final del segundo movimiento 

(Andante) y el  comienzo del tercero (el que yo llamé Scher.::o e final) estaban 

escritos en la misma página, con apenas una pauta sin música entre el los, 

lo que no dejaba l ugar a dudas de que e l  autor no había contemplado, al 

menos en esa copia, que entre ambos existiese movimiento alguno. Empastado 

a manera de códice,  en el manuscrito tampoco había indicio de folios 
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arrancados o desprendidos del conj unto. Sólo una inadvertida anotación 

marginal hecha muy tenuemente a lápiz en el espacio dejado entre el segundo 

y el tercer movimiento que rezaba "aquí". me hacía pensar ahora q ue 

eventualmente alguien pensó en añadir un movimiento a posteriori de esa 

copia,  y que esa marca i ndicaba el l ugar dónde debía ser i nsertado. 

Todo esto puso sobre el tapete una gran cantidad de problemas de carácter 

metodológico, crítico y estético de consecuencias trascendentales, imbricados 

unos con otros, como no se me habían planteado hasta el momento. En 

primer l ugar, la existencia  de un verdadero scher:o variaba de manera 

dramática la lectura que había hecho del últ imo movimiento de la sonata, 

que ya no podía ser visto más como un ejemplar sui generis. tal como yo 

había pretendido con toda cl ase de argumentos, y c itando a todas las 

autoridades posibles para avalar mi posición. E l  problema principal consistía 

entonces en hallar la fuente autógrafa que había servido de soporte al Scher::.o 

contenido en la copia de la B ibl ioteca Nacional. dado que no había el mencr 

rastro del mismo en el códice que yo había manejado. La existencia de otro 

autógrafo de la obra d i st into al que revisé,  que contuvi e ra todos los 

movimientos incluyendo el Scher::.o nuevo, estaba descartada por no tener 

ni ngún asidero objetivo. El verdadero problema consistía ahora en saber 

cómo l legó dicho Scher:o a manos del copista que h izo la versión de la 

B ib lioteca Nacional ,  dónde estaba el manuscrito de ese mov imiento, y 

expl icar porqué no se encontraba incluido en el códice. 

La falta de evidencias documentales que dieran respuestas a estas preguntas 

me hicieron levantar fundadas sospechas acerca de la autoría del movimiento 

encontrado en B iblioteca N acional. Al no existir ninguna fuente autógrafa 

del Scher::.o, surge una hipótesis que no descarto totalmente hasta el día de 

hoy, y es que la sonata haya sido completada por otra persona distinta al 

compositor, que probablemente esta1ía en conocimiento del programa parisino, 

y que pensó que era buena idea escribir el movimiento supuestamente faltante. 

Algunos hechos me dan pie para pensar de esta manera. En primer lugar, 

esta sonata estuvo ligada a la figura del insigne pianista l tsvan Nadas, quien 

como narré, reestrenó la obra e n  l a  propia B ibl ioteca Nacional en 1 949, y 

que podría haber j ugado un rol decisivo en su completación. Nadas, además 

de pianista, era un compositor profic iente y de amplio dominio técnico: en 

e l  m ismo concierto donde tocó la sonata de Uzcátegui, ofreció una sonata 

de su propia i nspiración, lo que demuestra de por sí sus capacidades a este 

respecto. Por otra parte, Redescal Uzcátegui nieto recuerda claramente que 

su abuela (la señora Col l ,  v iuda de Uzcátegui )  le prestó al poeta Enrique 

Planchart -a l a  sazón director de l a  B i b lioteca Nac ional- e l  manuscrito 

autógrafo de Uzcátegui -el mismo con el que yo había trabajado y donde 

no aparece el Scher:o- con el objeto de que la institución hiciera una copia 

caligráfica para una posible edición. No sabemos si  se trata de la m i sma 

copia hallada en la B ibl ioteca Nacional, pero si  esta fue la fuente util izada, 
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evidentemente nunca hubo un autógrafo del Scher::.o. cobrando vigencia l a  

hipótesis que estamos manejando. Uzcátegui nieto recuerda que este proceso 

duró largo tiempo, hasta que la fam i l ia logró recuperar n uevamente e l  

manuscrito. D e  a h í  s e  expl ica seguramente e l  hecho d e  que la copia calígrafa 

haya aparecido e n  B ib lioteca Nacional y no en otro fondo. Atando cabos 

sueltos, n o  parecen casuales las coincidencias entre el l ugar ( Bibl ioteca 

Nacional) y los personajes h istóricamente relacionados con la sonata en ese 

período (Nadas y Planchart), lo que nos permite conjeturar que este Scher::.o 

pudo haber sido probablemente escrito por Nadas a objeto de la publicación 

de la obra a i n stancias de P l anchart. proyecto que quedó en camino.  

Otra variante de esta h ipótesis -hasta cierto punto i nsólita, pero factiblc­

sería que Vicente Emilio Sojo, el patriarca de la música venezolana del siglo 

XX, habría escrito este movimiento para l a  obra. Hay una evidencia a favor 

de esta coartada, aunque no es en modo alguno concluyente: en la copia 

caligráfica de l a  B i b l ioteca Nacional aparece, j usto e n  l a  pági n a  catorce, 

donde precisamente comienza el Scher::,0, la anotación "Revisado: V. Emilio 

So jo"" .  A So jo le gustaba meterle mano -en el mejor sentido del térmi no -

a las obras ajenas, como cuando "mejoró" el Popule meus de José Ángel 

Lamas añadiéndole una voz de bajo inexi stente en el origi nal,  o cuando 

compuso un nuevo acompañamiento y letra al Cántico de Epifanio Moreno, 

publicándolo como obra anónima en su Primer Cuaderno de Aguinaldos 

Vene::.olanos. Desde este punto de vista, no sería de extrañar que Sajo se 

hubiese "encargado" de esta obra, como lo hizo con tantas otras de la tradición 

venezolana, y se hubiese dado a la tarea de completarla. En contra de esta 

tesis está el hecho de que este Scher::.o está excelentemente bien escrito para 

el i n strumento, evidenciando la mano de un pianista avezado. Sajo no era 

p i an i sta en lo absol uto, y pese a que arregló muchísimas piezas para e l  

instrumento con toda corrección, su escritura era esencialmente polifónica. 

lo que i ncluso le ganó la reputación de que componía de manera poco 

idiomática para e l  piano. B asado en este hecho, descarto defi ni t ivamente 

esta h i pótesis .  lo que en todo caso i nclina la balanza hac i a  la opción de 

Nadas. Siendo así, el papel de Sajo en este proceso se redujo probablemente 

a lo que dice la copia de B iblioteca Nacional, esto es, a una revisión de l os 

papeles y no más. 

En todo caso, y con respecto a la h i pótesi s de que e l  Scher::.o hubiese sido 

escrito por otro compositor -no importa quién- cabría preguntarse por qué 

tanto esfuerzo en te1minar una obra ajena. No hay que olvidar que esta sonata 

-aparte de ser un excelente ejemplo en su género- es un espécimen único en 

la l iteratura pianística de la Venezuela del siglo XIX, por lo que es una obra 

que tiene gran valor h istórico, y así lo han debido comprender quienes se 

dieron a esta tarea. Para la época en que Uzcátegui compuso su sonata, era 

consideraba el summum de las formas musicales (al  respecto, v. Sans,  1 998), 

a lo cual se había l legado a través de un largo proceso de evolución musical. 
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La sonata tenía ya para ese entonces un canon perfectamente prescrito, un 

modelo ideal que constaba de cuatro movimientos característicos, colocados 

en un orden específico, a cuya descripción se aj ustan estrictamente los 

compuestos por Uzcátegui.  s i  es que consideramos al Scher:o entre e l los: 

• U n  movimiento rápido, a/legro, e n  forma de primer movimiento de 

sonata; 

• Un movi miento lento, en forma de lied binario o ternario ;  o en s u  

defecto, un tema con variaciones; 

• U n  minuetto o scher:o (usualmente en ritmo ternario);  

• Un movimiento rápido, en forma de rondó, rondó-sonata, o simplemente 

en forma de primer movimiento de sonata, en Ja tonalidad del primer 

movimiento. 

El scher::,o formaba parte obligada de la sonata romántica - introducido y 

sancionado definit i vamente por la práctica beethovcniana- suplantando al 

mi nuetto c lásico como penúltimo movimiento de Ja serie. Resultaba por lo 

tanto muy tentador para cualquier editor que asumiera la tarea de publ icar 

esta sonata -y contando con las evidencias que mostraba e l  programa parisino 

de que esta obra tenía 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 scher:o el movimiento del que usualmente se prescinde 

si es el caso.  De a h í  mi gran d i l e m a  en tan compl ej a  s i tuac i ó n .  

Si considerásemos que el Scher::,o forma defini tivamente parte de la sonata 

de Uzcátegui ,  es decir, que fue compuesto por él, se debería i ncluir  en l a  

misma s iguiendo las normas establecidas p o r  e l  canon, es decir. como 

penúltimo movimiento. No obstante, s i  procediésemos así, nos percataremos 

de inmediato q ue se v iolenta el plan tonal ,  que debería e structu rarse 

precisamente a partir de los encadenamientos armónicos naturales entre los 

di stintos movimientos. Según Ja regla, los movi mientos extremos de una 

sonata (primero y ú l timo) deberían estar en l a  tonal idad de l a  tónica (mayor 

o menor ) ,  como es el caso de la sonata en cuestión, mientras que los 

movi mientos i n ternos ( segundo y tercero) se escri bían usualmente e n  

tonal idades relacionadas, como el relativo menor o mayor (según fuera l a  

tonal idad principal) ,  Ja  tónica paralela ( VI° rebajado en modo menor), J a  

dominante, l a  subdominante o más raramente la subdominante paralela (llº), 
pero siguiendo siempre la secuencia armónica natural. E l  orden tonal de 

los movimientos internos de la obra de Uzcátegui rompe precisamente con 

esa "curva de tensión dinámica" q ue debería verificarse en las grandes 

dimensiones: la secuencia V-iv que ocun-e entre los dos movimientos centrales 

-el Adagio (en Ja tonalidad de la dominante, si mayor) y el Scher::,o (en Ja 

tonal idad de la subdominante, la menor)- es por demás forzada desde el 

punto de vista aimónico, porque crea un efecto tonal totalmente anticlimático, 

a contrapelo de la s intaxis típica del siglo XIX:  



82 

Allegro Andante Scher::,o Final 

Mi menor Si mayor La menor Mi mayor 

i V I V  I 

Siguiendo esta lógica, y tomando en cuenta ún icamente las tonal idades de 

los movimientos y no su morfología, el plan tonal "ideal" para esta sonata 

hubiese sido: 

A/legro Scher:o Andante Final 

Mi menor La menor Si mayor Mi mayor 

i i v  V I 

Como solución editorial podría pensarse en presentar los cuatro movimientos 

en este orden i nvertido, a objeto de solucionar el problema tonal, pero el 

recurso no resulta muy ortodoxo, ya que el Scher:o resulta totalmente fuera 

de lugar. Adelantaré la hipótesis de que este problema formal-tonal que estoy 

planteando, podría haber sido una de las causas que obligó a Uzcátegui a 

prescindir del Scher:o en los conciertos caraqueños, si es que fue él quien 

efecti vamente lo escribió.  Si fuese este el  caso, no entiendo por qué no 

resolvió el problema de manera sencil la, transportando e l  Scher::,o un tono 

arriba, a si menor, con lo cual se satisfarían sin mayores traumas todas las 

condiciones que permiten cumplir simultáneamente con l a  sintaxis tonal y 

el orden canónico de las piezas: 

Allegro Andan1e Scher::,o Final 

Mi menor Si mayor Si menor Mi mayor 

i V V 1 

Con respecto a la integralidad de la sonata de Uzcátegui ,  falta aclarar un 

hecho muy importante. y es que esta obra pertenece al género conocido 

como sonata cíclica, que se caracteriza por la util ización recuffente en todos 

los movimientos de los m i smos materiales motívicos. Este punto resulta 

crucial en este caso, ya que sea quien fuere que compuso este Scher::,o, se 

tomó el cuidado de establecer con los otros movimientos una del icada 

comunidad de elementos que son compartidos a lo l argo de toda la obra. Si 

bien esto habla muy favorablemente en pro de la autoría de Uzcátegui ,  no 

puede considerarse como una prueba defi nitiva, ya que "es imposible, en 

principio, autenticar una obra únicamente con base en fundamentos estilísticos: 

Esto es así porque nuestra concepción de un estilo asume que el grupo de 

composiciones que lo constituyen está completo" (Meyer, 1 989:63). 1 6  Cabría 

preguntarse entonces hasta qué punto el anál isi s de estilo podría ayudarnos 

a solventar el grave problema de autoría aquí planteado, es decir, si puede 

ejercer una función judicial,  o por el  contrario. s i  se debería l i mitar a ser 
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1 6. ·· . . . it  is impossible in 
principie to authenticare a 
work solely on stylistic 
grounds. This i s  so because 
our conception of a style 
assumes that the set of 
compositions constituting it 
is complete."· Traducción 
mía. 



E S T U D I O S  

1 7. ·· . . .  analysis goes less far 
than criticism. and it <loes so 
essentially because il aspires 
to objectiv ity and considers 
judgment to be subjective."' 
Traducción mía. 

1 8. ··we have our own form 
of i mnrnnent criticism i n  
music. at"ter ali. which we 
cal l .  a bi t  oddly. analysis. 
and though it has not gone so 
far as to k i l i  the composer. il 
is  strong ly convinced about 
the in·e lcvance of anything 
extrinsic to the text. The 
problem with authorial 
intention for the editor as 
historical critic. once one 
grants lhc certain degrcc of 
ethical imperative it entails. 
is that it is too narrow a 
concept to adopt as a base of 
operations. ·· Traducción mía. 

1 9. ·' . . .  qu iconque affirme ou 
postule l a  séparat ion de 
¡ · analyse et du jugement 
esthétique, a deux options: il 
pcut l a  déplorer comme 
insuffisance de ranalyse. que 
ne permet pas d. accécler a 
ressentiel, ou bien il peut l a  
célébrer comme signe du 
caractere scientifique de 
l ' analysc ... '' Traducción mía. 

20. ·· 1 .  une oeuvre est bonne 
(ou bel l e ! )  si elle est bien 
faite: 2.  La bonne fabrication 
est une notion claire. 
univoque et facile a préciser:· 
Traducción mía. 
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meramente descriptivo. Según Bent ( 1 980: 342) "el análisis  va menos lejos 

que l a  crítica, y esto es así esencialmente porque aspira a la objetividad, y 

considera el juicio como subjetivo". 1 7 Hay quienes aseguran que el análisis 

representa una forma particular de crítica textual en la música: "después de 

todo, tenemos nuestra propia forma de crítica i nmanente en la música, que 

l l amamos de un modo peculiar, anális is ,  y si bien no ha ido tan lejos como 

para matar al compositor, está fuertemente convencido de l a  irrelevancia de 

cualquier cosa extrínseca al texto·• t 8  ( B rett, 1 988: 109- 1 1 0) .  Paradójicamente 

el análisis.  al aspirar al status de ciencia, ve mermada su capacidad forense. 

E n  tal sentido, l a  crítica perm ite moverse más l ibremente en e l  m undo 

especulativo de la filosofía: " . . .  cualquiera que afirme o postule la separación 

del anál isis y el j uicio estético, tiene dos opciones: puede deplorarlo como 

una insuficiencia del anális is .  que no permite acceder a lo esencial;  o bien, 

puede celebrarlo como un signo del carácter científico del anál i s i s  . .  . " ' 1 9  

( Dalhaus, 1 990a: 3 1 ) . Mol i no ( 1 990: 1 9) , por su parte, al referirse al poder 

del anál is is  como auxi liar del juicio estético, no deja de advert ir  sobre las 

falsas concl u siones a q ue este puede arribar. producto de una errónea 

uti l ización: " l .  una obra es buena ( ¡ o  bel l a ! )  s i  está bien hecha: 2 .  l a  buena 

fabricación e s  una noción clara, u n ívoca y fáci l  de p recisar. " 20 Esta 

incapacidad relativa del anális is  para resolver problemas esti l ísticos quedó 

demostrada de manera fehaciente c uando traté de legit imar el ú l t i mo 

movimiento de l a  sonata que había editado corno un scher::.o sui generis. 

En este caso, podría acusárserne de haber tergiversado los argumentos para 

demostrar algo que la aparición del "verdadero" Scher::.o negaba de plano. 

No obstante estas admoniciones, pienso que el  análisis sigue siendo hasta 

ahora la única herramienta medianamente confiable con la que contarnos 

para sustentar el j u icio estético, y por lo tanto, no lo podemos desechar en 

l a  búsqueda de soluciones, si  bien no definit ivas, al menos aproximadas, a 

los problemas planteados. Nos parece sensata la posición que asume Molino 

( 1 990: 1 9) ,  quien postula una tipología de argumentos que legitiman los 

juicios de valor estét ico, y donde relega e l  peso del análi s i s  a un l ugar 

secundario. E l  primero y más importante de todos estos argumentos es aquél 

que dice .. es bello porque me gusta", el célebre gustibus non disputandum. 

Y l uego siguen con una retahíla donde el  análisis ocupa un sitio marginal : 

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

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

• Morales ( l a  obra es buena -la obra es mala) 

• Genéticos (el  autor persuade al oyente-el autor no persuade a l  oyente) 

• Técnicos (analíticos) 

• H i stóricos (cumple las expectativas esti l ísticas - no cumple con las 

ex pecta ti vas esti lísticas) 

• Objetivos ( la obra es autosuficiente - la obra requiere de una expl icación 

extra musical para su comprensión) 
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A la luz de estos argumentos, un examen técnico y estético de la sonata de 

Uzcátegui que incluya necesariamente al Scher:o, nos arrojará suficientes 

elementos como para adel antar una evaluación positiva de e l l a  en tanto 

espécimen 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 análisis estilístico integral de la  obra que lo justifique, 

al incluir el Scher:o como tercer movimiento de la sonata, la misma alcanza 

a plenitud los requerimientos y exigencias del canon: 

En todas estas visiones, la consideración más importante es 

la transición. al mediar el siglo, de un concepto d isperso, 

casual ,  de forma l ibre, eventualmente de fantasía, a u n  

concepto ajustado. fijo. d e  una forma sumamente específica, 

lo suficientemente específica como para cristal izarse en los 

l ibros de texto, e incluso para convertirse en el crirerio por 

el cual las sonatas fueron prontamente evaluadas 

fNcwman , 1 983:27;  énfasis míol.2 1  

E l  examen del esti lo, d e  las estrategias y los procedimientos util izados a l o  

largo d e  la obra nos arrojan u n  resultado c laro e n  esta dirección, lo que me 

permite emit i r  un ju ic io estético favorable  hacia l a  sonata en c uatro 

movimientos. Vi sta en estos términos, esta sonata sale airosa de la  dura 

prueba que significa una composición de este tipo, sin caer en las trampas 

subyacentes en la aparente d iafanidad del modelo: "el peligro de las formas 

de sonata reside más que nada en que sus elementos temáticos -algunos de 

e llos característicos en extremo- son tan fáci les de separar y adaptar que la  

obra pierde su cont inuidad y se  hace pedazos en manos de un compositor 

i ncompetente" ( Rosen, 1 980 : 2 1 6) .  Además, en la  sonata romántica -

considerada a finales del ochocientos como un género inevitablemente 

académico y con grave riesgo de caer en lo convencional - es el  valor de las 

ideas musicales, de los temas, de la "vena melódica", lo que se toma en 

mayor consideración: "las ideas musicales constituyeron el  mayor 'capital ' 

q ue poseía un composi tor" ( Meyer, 1 989: 2 1 9 ) .  Estas se muestran lo  

suficientemente fértiles en Uzcátegui corno para gestar una  obra de  grandes 

proporc iones con la máxima economía 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 forma: si "la original idad 

faltaba a menudo en las numerosas sonatas que se confotmaron bajo la rutina 

tradicional o el l ibro de texto", igualmente se h izo "un persistente énfasis 

hacia finales del siglo XIX (después que la  ' forma de sonata' se había 

difundido a través de los l ibros de texto) ,  en la  sección de desarrollo corno 

l a  más importante muestra de la orig inalidad" (Newman, 1 983:43) .22 La 

técnica de transfo1mación del material genético demostrada a lo largo de los 

cuatro movimientos es lo suficientemente desenvuelta como para conducir 

a un cl ímax efectivo y al agotamiento de sus potencia lidades expresivas.  
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2 1 .  --in ali these views the 
single most important 
consideration is the transition. 
by mid-cenrury. from a loose. 
casual concept of a free. even 
a fantasy, form to a light. 
fixed concepl of a highly 
specific form, specific 
enough to crystallize in the 
textbooks and even to 
become a criterion by which 
sonatas soon were evaluated ..  

Traducción mía. 

22. ·· . . .  originality did often 
lack in the many sonatas thal 
confo1111ed to a traditional or 
textbook routine." "An 
incidental facet of rhe quesl 
for originality is the persistelll 
emphasis in the later l 9th 
century (after 'sonata form· 
has spread through the 
texlbooks) on the 
developmem section as the 
main outlet for originality . .. 

Traducción mía. 
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23. · - .  . . a style is defined as a 
result of the cho ices made 
among possible alternatives. 

l11en its characterization 
depends 1101 only on 
objective, actualized traits, 
but 011 our k11owledge of the 
unrealized alternatives 
available to the composer­
knowledge, that is, of the ful l  
range of possibil ities from 
which rhe specific traits in  
some works were chosen .. . 
Traducción mía 

24. ·-. . .  each piece is a special 
case. each source is a special 
case. each edition is a special 
case:· Traducción mía. 
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Para que e l  anális is  estil ístico pueda ser útil  en este caso, debería orientarse 

en un sentido más antropológico, y no únicamente hacia la detección de 

regularidades o patrones repetitivos observados en el corpus ( Delalande, 

1 993) ,  o como dice Nattiez ( 1 993) ,  en la defi n ición de aquellas cosas que 

permiten "marcar l a  diferencia": 

.. . un estilo se define como el resultado de la  selección hecha 

entre di versas alternativas posibles. cuya caracterización no 

depende únicamente de los rasgos actualizados y objetivos. 

s i n o  de las a l ternat ivas  d i s p o n i b l e s  no u t i l i zadas en 

conocimiento del compositor, esto es, del rango completo de 

posibilidades del cual fueron escogidos los rasgos específicos 

de una obra part icular [ Meyer, 1 989:4 1 J .23 

Para Meyer ( 1 989: 1 3-23), el estilo está gobernado por condicionantes que 

se articulan en tres niveles jerárquicos: 

• el n i v e l  de las leyes, donde encontramos las condic ionantes 

transc u l t u r a l e s ,  las  fís i c a s  y fi s i o l ó g i c a s ,  y los  u n i versal e s :  

• e l  n i ve l  de las reglas, que e s  e l  más al to nivel  que al canzan l a s  

condicionantes est i l ísticas ( l a  diferencia entre l a s  reglas determina los 

estilos); 

• y el n i vel de las estrategias, donde e ncontramos las dec i s iones 

compos i c i onales tomadas de e ntre l as p o s i bi l i dades del  e s t i l o .  

Desde esta óptica, la sonata de Uzcátegui n o  representa sino una actualización 

de las muchas posibi lidades latentes en la sonata cíclica para el momento 

h istórico de su creación, que incluye la selección de los materiales musicales. 

el respeto a las nomias y convenciones vigentes, y de las posibles desviaciones 

del canon: "es por el estilo que vive la obra; es el esti lo lo que le da su cara. 

lo que pe1mite identificar al autor; es la ausencia de esti lo lo que hace a una 

obra mediocre" ( Hodeir, 1 95 1  :9 ) .  

En teoría, todas estas reflexiones deberían ayudarnos a decidir qué hacer 

con una futura edición de esta partitura: ¿ Debería o no incluirse el Scher::,o? 

¿ Debería agregarse toda esta discusión que he dado aquí a la edición, o 

s implemente ignorarla y decidir en silencio? ¿Qué hacer? Lamentablemente 

no puedo ofrecerles una respuesta defi n itiva. Es aquí donde cobra v igencia 

el postulado de muchos teóricos de la edición musical, quienes sentencian 

" . . .  cada pieza es un caso especial , cada fuente es un caso especi a l ,  cada 

edición es un caso especial ."  24 ( G rier, 1 996: 1 9) Y es que aún tomando 

una decisión a favor de Uzcátegui en lo que respecta a la autoría del Scher::.o 

-fundamentada, a pesar de sus evidentes inconsistencias, en los argumentos 

puramente estil ísticos que acabo de esgrimir- subsistirían problemas editoriales 

muy similares a los que tenía cuando no se sabía si el movimiento era o no 
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de é l .  I maginemos que por casualidad encontrara pruebas irrebatibles que 

demostraran que e l  Scher:o es de Uzcátegui (el  manuscrito autógrafo. por 

ejemplo). Con el lo tendría pruebas de que el  compositor escribió y estrenó 

esta obra con cuatro movimientos, tal como aparece en el programa de París; 

pero también tendría pruebas de que al l legar a Caracas decidió e l i mi nar e l  

Scher:o, hecho corroborado en l a  abundante documentación que e x iste al 

respecto. Esta decisión podría haber estado motivada por el problema tonal 

y formal al que aludí, pensando que Uzcátegui no hubiese tenido el  tiempo 

para transportar el  Scher:o ( recordemos que entre el concierto que dio París 

y los de Caracas median apenas dos meses, incluyendo una mudanza completa 

del artista de una ciudad a otra, y puede haberle sido difícil  completar esta 

tarea). Así, optó por e l i m i narlo de manera temporal para los conciertos 

caraqueños, esperando una mejor ocasión que nunca l legó para efectuar e l  

cambio. N o  puedo descartar tampoco q u e  Uzcátegui hubiese desechado e l  

Scher::,o por razones d e  índole puramente estética, considerando q u e  n o  

convenía para la obra, o no estaba a l a  altura d e  l o s  otros movimientos,  

aunque a m i  juicio esto me parece poco probable. Una coartada verosími l  

es que e l  autor quiso ajustar e l  tiempo de ejecución de l a  sonata a l a  audiencia 

local de Venezuela. haciendo la obra menos larga de escuchar para un público 

a su criterio menos e xigente. Tampoco puedo descartar que fuera por 

mot ivaciones debidas a l a  crítica externa, es decir, a algún comentario o 

juicio desfavorable que hubiera recibido en París contra el Scher:o, que lo 

indujo a prescindir posteriormente del movimiento. Cualquier motivo puede 

haber sido válido, pero sea cual fuere la razón, hay algo quedada absolutamente 

claro, y es que el autor eligió consciente y voluntariamente e l i m i nar el  

movimiento para sus presentaciones en Caracas, y que así quedó plasmado 

en el único autógrafo íntegro que nos ha quedado de la obra. De e l lo no me 

cabe la menor duda. Y no hay ni ngún mentís ni aclaratoria por parte del 

autor en los abundantes testimonios que dejó su paso por Caracas, que nos 

permitan dudar un solo instante de esta intención: todo lo contrario. De modo 

tal que, hasta donde sabemos (empleando la frase de mi maestra) la última 

voluntad confirmada que existe del autor con respecto a esta composición 

es que va sin el Scher:o, sea o no de su autoría, exista o no un autógrafo. 

En tal sentido -y sólo ese consuelo me queda al final de toda esta discusión­

rni edición en tres movimientos sin el Scher:o, se apega defini t ivamente a 

una versión de l a  obra que el autor legit imó de manera casi explícita .  

El  controvertido ejemplo de esta sonata nos permite entender a perfección 

e l  por qué editar consiste de por sí en un acto crítico. Este aserto se repite 

a menudo en l a  l i teratura sobre crítica textual, pero l a  circunstancia particular 

de este caso l o  hace patente en sumo grado. La circunstancia aquí planteada 

obliga al editor a tornar decisiones cruciales que indefectiblemente afectan 

la integralidad de la obra (quitar o poner un movi m iento completo) por lo 

que no se puede en modo alguno obviar toda esta reflex i ón sin faltar 

gravemente a la deontología musicológica. Entendemos así por qué editar 
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25. ··Ect i1ing . therefore. 
consists of series of choiccs, 
educated. critically inforrned 
choices: in short. the act of 
interpretation.'' Traducción 
mía. 

26. ·'Bu! ed iling is principally 
a critica) act: moreover it is 
one ( l ike musical analysis) 
1hat begins frorn critically 
based assumpiions and 
perceptions that usually go 
unacknowledged. lf these 
assumptions were to be 
openly stated. if we began to 
recogni1.e ami allow for 
legitimate differences i n  
editorial orientation. and i f  
w e  ceased t o  use the wonl 
'definitive· in relation to any 
cdited 1ext. then much of the 
polemics surrounding editing 
might subsideº'. Traducción 
mía. 

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

. 

Traducción mía. 

28. "Performers and editors 
constanily make decisions i n  
response to the same stimuli 
(notation) on the basi s of the 
same criteria (knowledge of 
the piece and aesthetic taste).'· 
Traducción mía. 
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·'consiste en una serie de selecciones, selecciones educadas, críticamente 

informadas; dicho en breve, el acto de la  interpretación". 25 (Grier, 1 996:2) 

E l  editor debe decidir por el autor, decidir por la  audiencia, dec idir por e l  

intérprete; debe basarse en sus  propias razones, fundamentos, argumentos 

e intu iciones; en fin, debe hacer uso de todo su bagaje técnico y estético para 

dar respuestas más o menos satisfactorias a los problemas a los cuales debe 

hacer frente. Estas aproximaciones que hacemos al objeto de estudio, basadas 

en la expl icitación de nuestras percepciones y supuestos, es lo que hace que 

la  edición sea crítica: "Si estos supuestos fueran declarados abiertamente, 

si comenzásemos a reconocer y permit i r  dife rencias legít i mas en las  

orientaciones editoriales, y s i  dejásemos de usar la palabra 'definit ivo' en 

relación con cualquier texto editado, entonces muchas de las polémicas que 

rodean la  edición cesarían" 26 (Brett, 1 988:  1 1 1 ), y en modo alguno, están 

exentas de riesgos. 

Este ejemplo nos ayuda también a entender por qué es tan difíci l  mantener 

la fidelidad a esa entelequia que l lamamos las "intenciones del compositor". 

El abuso entre editores e intérpretes de esta manida frase como justificación 

a sus acciones ha hecho pensar que e l lo es posible de algún modo. Pero 

como queda demostrado en el proceso crítico que he seguido de esta obra, 

ni  el propio compositor parece tener c lara sus intenciones. ¿Cómo vamos 

nosotros a aclararlas por él? ¿Tenemos acaso derecho a ello? Es por eso que 

Caldwell ( 1 985 :2)  afirma que la fidelidad al compositor no es más que una 

"idea quimérica". Sin embargo, ello no es óbice para que el editor asuma la  

seria responsabil idad que tiene frente al compositor, buscando las respuestas 

más adecuadas posibles a los problemas que el texto le p lantea. Esta 

responsabil idad le toca a él ,  y no debe ampararse en la  ineptitud de nadie 

para no enfrentarla, ni endilgársela al intérprete. Por otra pa1te, no coffcsponde 

tampoco al intérprete "ejecutar" las dudas del editor en concierto. Es por 

eso que editores como Mayer Brown y Taruskin abogan por "protección 

psicológica" para el ejecutante, en el  entendido que no es a él  no a qu ien le 

toca hacer una "revis ión del problema. s ino que como in térprete, debe 

proponer una solución. Una simple ejecución no puede meramente reflejar 

el estado incompleto del conocimiento objetivo en un punto de la práctica 

de la interpretación . . . " 27 (Taruskin, 1 988:  202). El editor debe ofrecerle 

alternativas a esta s i tuación, suministrando suficiente información para que 

el intérprete pueda hacer sus propias seleciones, siguiendo su propio criterio 

y sent imiento mus ica l : "Ejecutantes y e d itores toman dec i s iones  

constantemente en respuesta al mismo estímulo (notación) sobre la  base de 

los mismos criterios (conocimiento de la pieza y gusto estético)." 28 (Grier, 

1 996:6) 

S i  tuviese la opo1tunidad de editar nuevamente esta obra, optaría sin l a  menor 

duda por incluir el Scher::.o, haciendo eso sí, todas las salvedades del caso. 

Creo que la obra defin i t ivamente crece con este movimiento, y que al no 
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haber argumentos contundentes a favor o en contra de su inclusión, lo mejor 

es no desecharlo. Así, le daría la oportunidad al intérprete de incluirlo o no, 

según 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 n inguna interpretación puede ser por sí m isma ambigua o poco 

deci s iva, pero es el intérprete, no el editor, quien necesita transformar e l  

conocimiento en acción de manera de comunicar con convicción ; y lo que 

necesita un intérprete del editor es seguramente una discusión abierta de las 

posib i lidades, y un  ju icio mesurado acerca de cuáles l íneas de acción son 

preferibles." 29(Brett, 1 988:  98). Al incluir el Scher�o con toda la discusión 

que aquí he dacio en la edición. ofrecería al intérprete no sólo una fotografía 

de un preciso momento histórico localizado en la Caracas ele 1 893, 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 período que abarca desde su 

creación hasta la fecha de hoy. Lo valioso no consiste solamente en ver al 

compositor Uzcátegui en este texto, sino a todas las posibles interpretaciones 

contextuales e h istóricas 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 sign ificado que 

nosotros, en e l  curso de los diversos actos de interpretación h istórica que 

hacemos, hemos l legado a creer que sus creadores y la  audiencia les  

invistieron." 3 0  (Toml inson, 1 988:  1 1 5 )  
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29 . .
. l t  is true that no 

performance 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 
perfonner nceds from the 
editor is  surel y an open 
discussion uf the possibilities 
and a measured judgment as 
to which courses of action 
are preferable."· Traducción 
mía. 

30. ¡.The authentic meaning 
of a musical work i s  not the 
meaning that its creators and 
first audience invested in it. 
lt is instead the mcaning that 
we, in the course of 
interpretative historjcal acts 
of various sorts. come to 
believe its creators and 
audience invested i n  i t .  .. 

Traducción mía. 
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M ag d a l e n a  M att h ey 
Manan a 
será otro d ía 
Producido por Sergio "Tilo" González. Co­

producido por S imón González. Productor 

Ejecutivo: Patricio Muñoz J. Santiago: Machi, 

Música Alternativa Chi lena, 2004. 

En el ámbito de la música popular siempre 

hay manifestaciones que por su refinamiento 

y pulcritud se catalogan como "alternativas". 

Muchas de las obras así rotuladas, constituyen 

las propuestas más interesantes en el seno de 

aquel ámbito.  Se ha considerado música 

"alternativa" la  de Congreso, Los Ja ivas, 

Santiago del Nuevo Extremo, incluso l nt i  

Il l imani .  S e  h a  relacionado con este concepto, 

el de "fus ión" :  Jazz,  folc lore chi leno y 

latinoamericano, bossa nova, rock, bolero; las 

propuestas musicales l ibres que son capaces 

de fraguar dist intos sonidos,  de d i st intos 

orígenes y orientaciones, en un cuerpo definido 

aparentemente sofi s t i cado, pero que es  

simplemente música. Y algunas veces, buena 

música. 

El disco Mai'iana será otro día, de la  cantautora 

Magdalena Matthey, bien podría calzar dentro 

de e s tos  conceptos :  " fus ión ' ' ,  " m ú s i c a  

alternativa". Pero e s  básicamente buena música. 

Es, por sobre todo, un muy buen disco. Cuando 

se mezclan una serie de géneros y propuestas 

sonoras de modo tan armónico y coherente, el 

r e s u l t ado  e s  s i m p l e me n t e  " M ú s i c a  

l at inoamericana'', compuesta e i nterpretada 

desde Chile para el mundo. 

Y uno de los mayores méritos del disco: es 

música popular. Y ello no es poco. Cuando se 

escucha este registro, se echa de menos l a  

presencia d e  música refinada en el ámbito de 

los  medios de comunicación masivos.  La 

industria musical, en el aspecto de la difusión, 

C O M E N T A R I O S / G R A B A C I O N E S  

parece transformarse en un verdadero vil lano: 

la industria, que no es capaz de presentar este 

t ipo de trabajo, esta buena música, al nivel 

masivo que el pueblo, la masa, se merece. 

El concepto "alternativo" no debe ser definido 

como al ternativo a los medios de difusión,  

para los cuales el nutrirse de discos como el 

presente debería ser fundamental. En  todo 

caso, no es sorpresa. Ni Matthey, ni algunos 

de sus pares como Elizabeth Monis, Francesca 

Ancarola, Francisco Vil la o Alexis Venegas, 

son d ignamente difundidos a través de la  

industria, más preocupada de la imagen visual 

que de la sensación sonora. 

Y no sólo e l los. Los acordes presentes en e l  

disco rememoran l a  obra de muchos otros 

notables artistas para qu ienes los medios de 

c o m u n i c a c i ó n  de m a s a s  l e s  fue ro n  

part icu larmente esquivos :  H ugo M oraga, 

Qu i l ín ,  e l  m ismo Congreso. S i n  embargo, 

reconforta reconocer en la obra de todos los 

mencionados, y de muchos más, ciertamente, 

un constante aprendizaje común, i nspiración 

colectiva, incluso trabajo en conjunto, que ua 
cuenta de una dinámica escena de música 

popular urbana chi lena, donde la figura del 

cantautor es y ha sido principal. 
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Magdalena Matthey es una cantautora. Cuando 

en 1 995 ganó el Festival de la Canción de Viña 

del Mar en el género folclórico, con la canción 

de su autoría 11 M aría Leonor Lucía 11, y el año 

2003 obtuvo el premio a la mejor i ntérprete 

en el m ismo género, entonando la canción 

"Ojos gitanos'', de Mariela González, mismo 

año en que representó a C h i le en el Festival 

OTl, real izado e n  México,  los medios de 

comun icación de masas por alguna vez le 

otorgaron algo del espaci o  q ue se merece. 

Los reales potenciales sonoros de la cantautora 

se expresaron desde su segundo disco. Luego 

de un débi l Latidos del alma ( EMI Odeón, 

1 997), producido por Alberto Plaza, fue en la 

placa Del otro lado (Fondart, 1 999) donde se 

v i s l u m b ró la r i q u e z a  m u s i c a l  d e  l a  

i nterpretac ión y compos ic ión de la artista, 

asunto q ue en esta obra, Mañana será otro 

día ,  q u e d a  c l ar a m e n t e  c o n s o l i d a d o  

constituyéndose, en m i  opinión, en su mejor 

registro. Esto, seguramente, gracias a que l a  

independencia respecto a algún sel lo  grabador 

transnacional, como Sony, permite la l iberación 

creativa s i n  restringirse a los patrones del 

mercado o a las ex igencias sonoras de la gran 

industria. Se transfo1ma, por lo tanto, en música 

a l ternativa a la producida por las grandes 

productoras musicales. Pero no por eso deja 

de ser música popular, y muy buena música. 

En l a  calidad sonora de este trabajo, la labor 

de los músicos acompañantes, productores y 

arregl adores fue ,  s i n  duda, gravi tante.  A l  

siempre sobrio y profundo bajo y contrabajo 

de Marcelo Aedo, se le sumaron la batería de 

Tilo González y la guitarra de Simón González. 

Los arreglos de estos dos últimos, y la voz de 

M atthey, dan a luz una sólida e i n s i n uante 

música .  Si a e l l o  le sumamos la mezc l a  

realizada por e l  productor brasi leño A lvaro 

A lencar, quien había trabajado exitosamente 

con la cantante brasileña María R i ta Mariano, 

9 1  

el resultado no podía ser menos que óptimo. 

La versi ó n  " S iboney" ( 1 92 7 ) ,  de Ernesto 

Lecuona, tema clásico de la música popular 

cubana, se transforma en un verdadero eslabón 

generacional sobre todo al escuchar la voz de 

Alicia Correa, la madre de Magdalena, en s u  

comienzo. Es el primero de 1 3  temas, haciendo 

patente desde el i n ic i o  del regi stro, ese 

sentimiento lat i noamericano del que antes 

hacíamos mención.  1 O de l as canciones son 

de letra y música de Matthey, a las que se les 

agrega l a  ya c itada " S i boney" más l a  bella 

"Volantín de fuego" (track 5) ,  compuesto por 

Mariela González. y "Pas i l lo de Amor" (track 

3 ) ,  del  grupo Congreso (que aparece en el 

reg istro La loca sin �apatos, Sony Music ,  

2000) ,  con letra de Francisco Sazo y música 

de Sergio González. 

Entre las muy bien logradas composiciones 

de Magdalena Matthey, a las intimistas " Maiia" 

( track 7 ) ,  "Niños de l a  guerra" (track 8)* ,  

"Despedida" ( track 10 )  o "Mag i a  del ser" 

(track 1 2) se enu·clazan expresiones más puras 

del fol c lore lat i noamericano. como en l a  

baguala " B aguala del v iento" (track 2)  o l a  

música afro e n  "Mañana será otro día" (track 

1 3) .  "Viene la l uz" y "Negra bonita", por su 

parte, son canciones que bien pueden tener 

"potencial comercial" a los ojos de la industria. 

El sel lo Machi (Música alternativa chjJena) ha 

acogido una gran gama de músicos (El izabeth 

Morris, Mario Rojas, José Seves, entre otros),  

permitiéndoles una l i bertad creativa que ha 

s ignificado l a  edición de algunas de las más 

interesantes obras musicales en los últ imos 

años. Este d i sco es u na de e l l as .  Pero " l o  

alternativo" n o  debe ser restringido; bien puede 

* Me parece pertinente comentar la posible inspiración en 
este tema, de la canción del destacado cantautor Hugo 
Moraga "Niño de guerra .. , editada en casete homónimo el 
mio J 984. 
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transformarse en · ' Jo popular". El lo,  porque 

s implemente es buena música. 

Pero, lamentable e injustificadamente, se cree 

que la música popular masiva debe ser fúti l .  

La industria en algún momento debe creer en 

la "Magia del ser" tal como lo hace Magdalena 

Matthey. No podemos senti rnos i luminados y 

ser sólo unos pocos, ·'Ios i niciados", quienes 

tenemos acceso a esta música. El populus se 

lo merece. La industria debe reconocerlo. 

César Albornoz 
Instituto de Historia 

Pontificia Universidad Catól ica de Chile 

Orquesta Sinfón ica de 
C h i le 
B i ce n te n a r i o  d e  l a  
M ú s i c a  S i n f ó n i c a  
C h i le na.  Vol 2 .  

René Amengua!: Preludio Sinfónico / Gustavo 

Becerra: Concierto para flauta y orquesta de 

cuerdas / Alfonso Letel ier: Concierto para 

guitarra y orquesta, op. 3 J .  

Intérpretes: Luis Orlandini, Guitarra: Guillenno 

Lavado, flauta, Orquesta Sinfónica de Chile, 

David del Pino Kl inge, Director. 

Producción: Academia Chilena de Bellas Artes 

del Instituto de Chile.  Editor y Distribución: 

SVR Producciones. 

Sin duda que e l  fonograma Bicentenario de la 

música sinfónica chilena volumen 2 constituye 

un gran aporte a la difusión de la música docta 

nacional, siendo indiscutible su valor h istórico 
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y artístico. Esta grabación se enmarca dentro 

d e l  proyecto " Colecc i ó n  d i scográf ica 

bicentenario de la música docta chi lena" que 

se encuentra realizando la  Academia Chi lena 

de Bel las Artes del Instituto de Chile.  con 

miras a la  celebración de los 200 años de l a  

Independencia de nuestro país, e l  año 20 1 0. 

El proyecto abarca una colección de di scos 

que incluye la serie Bicentenario: Bicentenario 

de la música sinfónica chilena, volúmenes 1 

y 11 ,  y Bicentenario del pic1110 chileno. 

El objetivo de esta in ic iativa es rescatar el 

patr imonio mus ica l  c h i leno y d i fundir lo 

mediante la  edición de fonogramas de música 

chilena. En esta lú1ea, siguiendo lo ya realizado 

en el volumen J, la grabación del CD que nos 

ocupa busca dar a conocer al público música 

s infónica de compositores doctos del s iglo 

X X .  El concierto de lanzamiento de este 

segundo volumen contó con la participación 

de la Orquesta Sinfónica de Chi le, bajo Ja 

dirección de su t itular, el maestro David del 

Pino Kl inge, momento en e l  que también se 

presentó e l  pr imer volumen de l a  serie,  

Bicentenario del piano chileno, a cargo del 

destacado piani sta letonés Armands Abols.  

La pr imera creac ión contenida en e l  CD 
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Bicentenario de la música sinfónica chilena 

v ol u me n  2 es Preludio sinfón ico d e l  

compositor René Amengual-Astaburuaga 

( 1 9 1 1 - 1 954).  La obra fue estrenada por la 

Orquesta S infónica de Chile dirigida por 

Víctor Tevah en 1939, el mismo año en que 

fuera compuesta. Amengua!, compositor y 

pianista, estudió con Pedro H umbe110 Allende 

y Rosita Renard en el Conservatorio Nacional 

e n t re 1 9 2 3  y 1 9 3 5 .  S u s  p r i me r a s  

composiciones poseen influencias de J a  música 

francesa y del folclore chi leno: no obstante, 

ya desde fines de los años 40' se tornan más 

expresionistas y abstractas. Junto a Preludio 

Sinfónico, en su catálogo destacan el Co11cier10 

para piano ( 1 94 1 -42) y e l  Concierto para 

arpa ( 1 943), en el género sinfónico. además 

de dos Cuartetos de cuerda ( 1 94 1 ,  J 950), el 

Sexteto de vientos ( 1 953) ,  la Burlesca para 

piano ( 1 932-38) y la Sonatina para piano 

( 1 939), entre otras. 

Según M iguel Aguilar y Vicente Salas Viú,  

Preludio Sinfónico se inserta dentro de una 

segunda etapa compositiva del autor, que se 

inicia precisamente el año 1 939, y en la que 

se observa ya una mayor madurez con respecto 

a las creac iones anteriores .  Además de 

Preludio Sinfónico ,  a e s t e  período 

CotTesponden también Introducción y Al/egro 

para dos pianos y J a  Sonatina para piano. 

Con respecto a la obra, ésta se inicia con las 

maderas alternándose sobre una especie  de 

colchón a cargo de las cuerdas. Va aumentando 

en tensión y en volumen hasta la entrada del 

arpa, para quebrar súbitamente con un pequeño 

solo de flauta, que i mita el gesto rec ién 

realizado por la  orquesta, y volver a disminuir 

en tens ión .  En ese momento se abre al 

melodismo de cierto tinte romántico. Aparecen 

sonoridades y t imbres, así como el uso de 

algunas pequeñas escalas, que recuerdan la  

composición impresion ista y a Debussy, 
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perc i b i é n dose la i n fl ue n c i a  francesa .  

Preludio sinfónico corresponde a la  primera 

obra s i n fón ica  del compositor y según 

Fernando García, autor del  texto del  l ibril lo 

que acompaña a l  CD, en e l la  Amengua! 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 Sú�f6nico sería la obra 

más débi l entre las  tres contenidas en e l  

fon ograma,  a l  re u n i r  e n  una m i s m a  

composic ión aspectos i mpresionistas y una 

di sposic ión instrumental más bien c lásica, 

con la  sola excepción del arpa. Mirado desde 

otra perspectiva, este mismo hecho podría ser 

una fortaleza, al lograr fusionar dos facetas 

e s t i l ís t i c as e n  u n a  s o l a  compos i c i ó n .  

L a  segunda obra contenida e n  e l  fonograma 

es el Concierto para flauta y orquesta de 

cuerdas del composi tor Gustavo B ecerra 

( 1 925). Compuesta en 1957, recibió el Premio 

de Honor y Primer Premio del VI Festival de 

M úsica Chilena de 1 958 y fue estrenada por 

la orquesta de cámara Pro Música dirigida 

por Enrique Iniesta y el flautista Gui l lermo 

Bravo. 

La obra pertenece a una segunda etapa de 

compos i c i ó n ,  caracterizada por el u so 

predominante del método serial dodccafónico 

que va a derivar a un uso más l ibre que la 

s u c e s i ó n  ob l igada  de los  doce tonos ,  

flexib i lizando e l  s i stema. En esta época e l  

compositor tiende a orientarse hacia la  síntesis 

de la tradición ( tanto docta como popular) 

con técnicas de vanguardia. 

La composición es de carácter programático: 

de inspiración onírica, es el mismo Becerra 

quien escribe respecto al concierto, texto que 

aparece en el libri l lo  que acompaña al CD. El 
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Concierto consta de cuatro movimientos, que 

hacen a lus ión a cuatro sueños.  E l  primer 

movimiento, Andante, cmresponde a ese estado 

de semivigil ia en el que cae el individuo antes 

de alcanzar el profundo sueño. En ese estado 

de semiconciencia el durmiente l lama a su 

amiga. Sonoramente, ut i l iza  en la flauta la  

técn ica del frullato, con l a  que comienza y 

termina el movimiento. En un tempo andante 

denota el desconcierto de la semiconciencia, 

lo borroso, lo intangible. Antes del segundo 

movimiento, A/legro con fuoco, el durmiente 

comienza a soñar. y en su sueño observa el 

vuelo de un ave negra que se precipita a la 

t ierra; asustado, el  dunniente huye. El segundo 

movimiento comenta esta huida, a través de 

síncopas y líneas melódicas ascendentes y 

descendentes. Hacia el final,  las secuencias 

ascendentes describen el ascenso a un pequeño 

monte. Luego, desde la c ima, el durmiente 

cansado es capaz de ver el mar, recobrando l a  

paz y l a  calma, coincidente con e l  final del 

mov i m ie nto.  Este segundo mov i m i ento 

contrasta con el  anterior: hay una aceleración 

del pulso y programáticamente se encuentra 

asociado al temor. lo que en c ierta forma ya 

se anticipa al f inal  del primer movim iento. 

E l  tercer movimiento. A11da111e, mantiene la 

calma alcanzada sólo al final del movimiento 

anterior. En un tempo más lento y mediante 

el uso de notas de mayor duración, 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 compañera 

se adelanta. E l  durmiente desea alcanzarla, 

pero ella se aleja cada vez más, desapareciendo 

en el horizonte, quedando completamente solo. 

El cuarto mov imiento, 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 .  E ste  mov i m i e n t o  se refie re a l  

av istamiento d e  un  horizonte doble,  uno 
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inc l inado y otro horizontal. E l  durmiente se 

encuentra parado en la intersección de ambos 

horizontes y ve bajar hacia él un carnaval al 

son  de mús ica  de i ns p irac ión  javanesa.  

Termina, ta l  vez, algo abrupto, con el mismo 

gesto rítmico-melódico con el que comienza 

el movimiento,  mostrando su  c i c l i c i dad. 

El último registro es el  Concierto para guitarra 

y orquesta, op. 31 de Alfonso Letelier ( 1 9 1 2-

1994) .  Compuesto en 1 960, surge luego de 

una petición hecha por el famoso guitarrista 

Andrés Segovia. Su estreno se real izó e l  9 de 

dic iembre de 1 962, en e l  V I T I  Fest ival  de 

Música Chilena, a cargo del solista Luis López 

y de la Orquesta Sinfónica de Chile dirigida 

por V íctor Tevah. Más tarde , en 1 984, e l  

compositor h izo u n a  nueva versión d e  l a  

partitura, para l o  cual trabajó con e l  guitarrista 

Luis Orlandin i .  Ésta fue interpretada el año 

1 986 por la Orquesta S infón ica de Chi le ,  

dirigida esta vez por Francisco Rettig, y la 

actuac ión del m ismo Luis Orlandin i  como 

solista. 

El concierto fue compuesto en una década en 

que si bien la  mayoría de los compositores en 

Chile buscaban lenguajes que los identificaran, 

tenían la mirada puesta en Europa. En ese 

momento la atención se había desplazado 

desde la Franc ia  impres ioni sta,  hac ia  l a  

A le m a n i a  marcada por  s u s  v e rt i en t e s  

expresionistas y dodecafón icas. Posee una 

orquestación gruesa, hecho que en c iertos 

momentos genera la desaparición de la guitan-a 

por debajo de la  gran sonoridad de los cornos, 

las maderas y cuerdas, generándose, a ratos, 

c ie rt o  d e se q u i l i b r i o  de v o l ú m e n e s .  

Consta d e  tres movimi entos. E l  primero, 

Allegro moderato, es un movimiento tranquilo, 

destacando una guitarra cantabile y melódica. 

Tiene una forma sonata: comienza con una 

breve introducción de la  orquesta, para ingresar 
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prontamente la guitarra. Posee un primer tema 

de carácter rítmico y enérgico y un segundo 

tema melódico y l írico. E n  el desarrol lo 

aparecen los dos temas, no obstante se 

introduce nuevo material temático. Hacia e l  

final aparece una gran cadencia, momento en 

que e l  intérprete despliega su técnica por unos 

minutos. A excepción del largo solo, la guitan-a 

t i e n d e  a fu n d i rs e  c o n  l a  o r q u e s t a ,  

constituyendo un solo gran e lemento. E l  

segundo movimiento, Diferencias, en tempo 

lento, coJTesponde a un tema con variaciones, 

conservando lo básico de l as diferencias de 

los siglos XVII y XVIII.  El tema es una 

música muy bella del  propio compositor. En 

esta sección hay un mayor diálogo entre la 

orquesta y l a  guitarra, ex istiendo un mayor 

balance sonoro. Tal vez el ú n ico aspecto 

negativo es de carácter interpretativo, dada 

la e x istencia de ciertos desaj ustes en l as 

cuerdas de la orquesta, en cuanto al ataque y 

afinación. Por último, el tercer movimiento, 

Allegro, corresponde a un movimiento más 

rítmico, que se estructura en forma ternaria, 

dist inguiéndose tres partes. Se observan 

hermosos diálogos entre la orquesta y e l  

instrumento solista, en  u n a  atmósfera más 

impresionista. 

En lo relativo a la interpretación de las obras, 

cabe destacar el importante rol de la Orquesta 

S infónica de Chile en lo que a difusión de 

música docta chilena se refiere. La Orquesta 

ha estrenado y montado la gran mayoría de 

las  obras s i n fón icas  de composi tores  

nacionales, en  el  marco de las temporadas 

oficiales y en los festivales de música chilena. 

Por otra part e ,  l a s  g i ras  nac iona les  e 

in ternacionales han permitido que muestre 

n uestra creac ión orquestal en  el territorio 

nacional, y en países como Perú , México, 

España y Alemania .  De esta forma,  ha 

brindado u n  importante aporte al desarrollo 

de la música s i nfónica  de compositores 
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chilenos. Por su parte su  director, David del 

Pino K linge,  se ha desempeñado como 

director de importantes orquestas ele Europa 

y América. Ha recibido diversas distinciones 

por su labor como d i rector, dentro de las 

cuales se encuentran aquel las recibidas por 

su trabajo con la Orquesta Sinfónica de Chile 

y por su labor en la promoción y difusión ele 

la música chilena. 

Salvo detalles pequeños, la interpretación ele 

la orquesta en las tres obras es de gran calidad, 

siendo, seguramente, infinitamente mejor que 

lo rea l izado en las presentaciones en vivo 

regul ares  q u e  ofrece es ta  agrupac i ó n .  

En  cuanto a l o s  solistas, no podemos si  no 

destacar la  exce lente i n te rpretaci ó n  de 

Guillermo Lavado en el Concierto para flauta 

y orquesta de cuerdas y la de Luis Orlandini 

en  el Concierto para guitarra y orquesta. 

Lavado ha centrado gran paite de su actividad 

interpretativa (en conjunto a su papel en la 

Orquesta Sinfónica de Chi le)  a l a  música 

actual .  En esta l ínea es que ha efectuado 

i n n u me r a b l e s  e s t r e n o s  de o b r a s  de 

compos itores locales así como primeras 

audiciones en Chile de obras extranjeras. Si 

bien Lavado llega a Chile desde e l  extranjero, 

el intérprete muestra un especial interés por 

la música contemporánea ele nuestro país. Él 

mismo reconoce el hacerse cargo de su  

responsabilidad como intérprete y ser social 

en e l  lugar en donde habita, asumiendo su 

interés por vivenciar la creación actual local. 

En el Concierto, muestra un exce lente 

desempeño interpretativo, tanto técnicamente 

como en cuanto a la comprensión de la sintaxis 

de la obra. Además, su bel lo sonido genera 

el deleite del auditor. 

Orlandin i ,  por su lacio, ha realizado una 

fructífera actividad como i ntérprete tanto en 

nuestro país como e n  e l  extranjero. Con 
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numerosas grabac iones  (en C h i l e  y en  

Alemania ) .  ha estrenado más  de  cincuenta 

obras de autores chilenos, muchas de las cuales 

han sido comis ionadas por é l .  y ha s ido 

premiado en diversas ocasiones. E l  papel de 

Orlan d i n i  e n  el Concierto para guirarra 

i n mortal i zado en el CD,  es excepcional ,  

destacando l a  l impieza de su sonoridad y 

demostrando un conocimiento acabado de la 

obra. tanto técnicamente como en cuanto a las 

intenciones expresivas. 

El l i br i l l o  que  acompaña a l  fonograma 

proporciona i nformación respecto a las tres 

obras, sus compositores y los intérpretes. Se 

destaca el hecho que el texto aparezca en cuatro 

idiomas -español . inglés. francés y alemán-,  

apuntando a la internac ional i zación de la  

grabación. Breve, preciso y en forma clara. 

Fernando García nos comenta y bri nda lo 

necesar io para acompañar l a  aud ic ión . 

Por ú lt imo, cabe destacar -una vez más- la 

labor de la  Academia Chilena de Bel las Artes 

y l a  C o m i s i ó n  B i c e n t e n a r i o  al ge nerar 

productos corno éste. lo cual sin duda agradece 

el público auditor actual y también las futuras 

generaciones. 

A r a n t o 

Daniela Banderas 
Facultad de Artes 

Universidad de Chile 

C a n t o  d e  m i  t i e r r a  
S a n t i ag o  de C h i l e ,  F o n d a r t ,  2 00 5 .  

Proyecto posible gracias al aporte del Consejo 

Nacional de la Cultura y las A11es, FONDART. 

La grabación se realizó en Santiago de Chile 

en los estudios Madreselva. entre los meses 

de septiembre de 2004 y enero de 2005 .  
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Grabac ión ,  mezcla y masterizac ión :  Juan 

M anuel  Pérez,  A lfonso Pérez. Arreglos y 

d i recc ión  m u s i c a l :  Fernando Carrasco. 

Fotografía: Rodrigo Rojas, A lfonso Pérez. 

Diseño: Christián Se1Tano, Rodrigo Trincado 

Roa,  Rodrigo Rojas . D irecc ión genera l :  

Fernando Carrasco. 

La primera vez que escuché este disco sentí 

una sensación extraña, que bien en su momento 

no pude defin i r. Sólo después de cuatro, o 

quizás cinco audiciones, fui capaz de reconocer, 

al menos en parte, ese raro sentimiento. Esa 

expe1iencia sucede, por lo 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 carátula; los motivos 

folclóricos, representados en i nstrumentos y 

juguetes (particularmente un trompo); el diseño 

senci l lo, casi artesanal aunque finamente 

trabajado del estuche. Todo conduce hacia una 

audición de las raíces musicales de nuestro 

pueblo. En resumen, es una alegoría a la  cultura 

popular. 

Fernando Carrasco, fundador del conjunto 
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Aranto, escribe que l a  palabra y la poesía 

chi lena son la columna vertebral de nuestra 

pertenencia. "Su contenido nos contiene, nos 

proyecta dentro del colectivo de los valores 

populares nativos", señala en el disco. Fidel 

Sepúlveda apunta en su presentación : "No 

hay futuro sin raíz. Hay aquí una melodía con 

remin i scencias de a ires centenarios. Hay 

ritmos recurrentes que reaparecen con una 

andadura que reconocen nuestras raíces. Hay 

en esta c reación u n a  trama complej a  y 

profunda, con hebras de orígenes variopintos, 

t r e n z a d a s  en u n  a r d u o  m e s t i z aj e " .  

Ciertamente que esta obra presenta aquello; 

mestizaje. El  diálogo entre el acordeón, el 

guitarrón chileno, el bajo e léctrico, v iolines 

y v ioloncellos .  Las palabras de Zurita,  

B arquero, Sepúlveda, Carrasco, Neruda. El 

c onj u n to del d i s c o  h abl a de mezc l a s ,  

evoluciones, búsquedas. E s  música e n  su más 

fina y e laborada expresión. 

Cuando se trata de obras de esta naturaleza, 

los comentarios técnicos sobran. Sólo hay 

que escuchar. Huelga comentar sobre la 

p u l c r i t u d  del s o n i do,  el  t a l e n to e n  l a  

i n t e r p r e t a c i ó n ,  l o  s u g e r e n t e  d e  l a  

musicalización, l a  profundidad de l a  lírica. 

Sin necesmiamente dmfo por descontado, son 

v i rtudes que uno espera de los maestros 

autores e intérpretes del registro. 

La trayectoria de los músicos protagonistas 

de este trabajo es impecable. S u  interés por 

e l  c u l t i v o de l a  m ú s i c a  p o p u l ar ,  

parti c ularmente en Carrasco y L e o  R oj as 

( integrante de Santiago del Nuevo Extremo 

hacia fines de la década de 1 970), ha generado 

una obra relevante a lo largo del tiempo. 

Algunas palabras sobre el primero. Fernando 

Can·asco ( 1 953- ) es un prestigioso compositor 

y cultor durante años de la música popular 
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chilena y latinoamericana. Oriundo d e  Los 

Angeles, hacia comienzos de la década de 

1 970 conformó junto a Valericio Leppe el dúo 

Coiron, con quien en 2002 volvió a trabajar 

j untos sacando el disco Más allá de las 

palabras, y fundó el conj unto H uamari. 

Además, fue miembro fundador de B aJToco 

Andino. Luego de i ntegrarse a la academia, 

en la Universidad de Chile, su obra derivó 

h a c i a  u n a  m ú s i c a  más " doc ta" aunque 

conservando permanentemente las variables 

de "lo popular", dando a luz interesantís imas 

composiciones que integran las características 

de los  dos m u n d o s ,  t a n  atrayentes  y 

motivadores para cualquier música, y que bien 

plasma el trabaj o  del c o nj unto Aranto.  

Compuso por ejemplo, entre otras obras, Misa 

de clúlenía, editada en disco compacto en 

1 998 j unto a Misa simple a Cristo Rey, de 

Alejandro Guarello,  y donde la mús ica se 

acompafia de una gama de i nstrumentos como: 

arpa, rab e l ,  g u i t arra, g u i t arra eléctrica,  

gu i tarr i l la ,  g u itarrón c hi leno,  mandolina,  

charango, tiple,  tecl ados, b ajo,  perc u sión, 

v i olín,  v ioloncello y acordeón.  Faltarían 

páginas para mencionar los artistas que han 

trabajado con el  maestro CaJTasco a lo largo 

de su dilatada trayectoria. 

El  primer tema de este disco compacto Canto 

de mi tierra, la instrumental "Cueca azul", 

conmueve con su belleza y arreglo a través 

del guitarrón chileno. Carrasco alumbra sobre 

la naturaleza de e ste d i sco en la canción 

segunda, "Canto de m i  tierra", cuando señala: 

"Cuando me vine de mi t ierra algo de mi tieJTa 

vino aquí. Cuando yo llegué a esta tierra algo 

de esta t ierra vino a mi". Esta frase resume, 

a mi parecer, l a  e sen c i a  de este disco: la 

retroalimentaci ón entre nuestras variadas 

experiencias cul tu rales ,  nuestro mestizaje.  

La composición de Leonardo Rojas "Parral 

1 904", alguna vez escuchada grac i as a l a  



98 

i nterpretación del grupo Abri l ,  l l ama a la  

nostalgia de l a  música generada durante la  

dictadura, transformándose en un interesante 

vínculo con la h istoria de la búsqueda de la 

raíz, muchas veces l lena de eclecticismos, 

como se advierte en "Sol misterioso". La l írica 

de Raúl  Zurita se transforma en sonido en  

"Queridos poderosos, q ueridos humildes", 

pero es opacada en su belleza por el tema 

siguiente, "Sal mo responsorial",  donde sí  se 

alcanza a oler la tierra. El aire melancólico se 

siente en e l  amor expresado en '"Vienes de 

s iempre" .  "Apay", tema instrumental que 

recuerda en parte e l  sonido de H uamary, 

antecede al tema de Leo Rojas "Supo dar", de 

reminiscencias a la denuncia social al igual 

que "El  zapatero" y "Canción para una 

lavandera", ambas con música de Fernando 

Carrasco y letra de Efraín Barquero. La raíz 

de la poesía popular nuevamente se hace notar 

en "Efecto II I" ,  para dar paso al i nstrumental 

"Girasol". El arreglo de "Tonada", de Leo 

Roj a s ,  pers is te  en e l  sonido fin a mente 

estructurado, pausado y sinuoso, de la mayor 

parte del disco, al igual que "Soneto XXIX'' ,  

de Carrasco y Neruda, y "Los torrentes hablan 

de sí  mismos", esta vez con letra de Raúl 

Zurita. El último tema, "Para que vuelvan" de 

Leo Rojas, de notorios aires canronuevos, es 

el punto final  de este e laborado registro 

musical. 

Y he aquí mi sentimiento inicial:  e l  placer de 

la  música,  pero la sensación de ausencia.  

La reflexión se orienta hacia la  presencia de 

la  música popular;  hacia la  vigencia de la  

cultura popular en su manifestación más pura. 

El rescate de sus componentes sin duda que 

es imp01tante; la cultura popular nutre no sólo 

la  música s ino todas las manifestaciones 

artísticas y sociales. Pero ¿dónde está esa 

cultura popular? Cuando se escucha un disco 

como el  presente, independiente del goce que 
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provoca y que plantea justamente aquel rescate, 

se induce a la búsqueda de la música popular 

en su manifestación más básica. Se echa de 

menos el  error, la suciedad; en e l  fondo, l a  

t ierra. La estil ización d e  esta pureza puede 

concluir en una notable obra como la presente, 

pero sigue siendo una estil ización. Pulcra, fina, 

impecable. 

Pero, qué más, falta más tierra. El acercamiento 

desde la Academia siempre es importante, y 

algunas veces, corno en este caso, el resultado 

es elogioso. Pero no se puede desperfi lar e l  

hecho de que  l a  c ul t u ra popular no  es  

académica. Carrasco lo sabe, lo siente. Así  

como nos presenta j unto a su conj unto, e l  

refinamiento de  los sonidos de  nuestro terruño 

en esta armoniosa obra, provoca la inquietud 

por la vuelta a las raíces, más que la búsqueda 

de las mismas. 

La i mpecable faena de todos los músicos 

comprometidos en este registro, alumbra sobre 

el valor de nuestros orígenes y nos provoca, 

sonoramente, a reencontrarnos con nuestra 

identidad cultural básica, tarea casi siempre 

inconclusa en nuestra contemporaneidad. 

César Albornoz 
Instituto de Historia 

Pontificia Universidad Católica de Chile 

S i l v i a  C o n t re ra s  y 
J u l i a  G ra n d e l a  
Desde e l  p i a n o  . . .  l a  
armon ía 

Santiago: Universidad de  Chile, Facultad de 

Artes, Departamento de Música y Sonología, 

2005 , 2 3 3  p p .  I S B N :  9 5 6 - 1 9 -047 1 -3 .  
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E l  l ibro que nos presentan Silvia Contreras y 

Jul ia Grandela aborda, como su título indica, 

la  enseñanza de la armonía desde la  práctica 

p ianística, conjugando así dos disciplinas muy 

i mportantes en la formación del músico. Se 

trata de un  manual óptimo para el aprendizaje 

de la armonía en el caso de los estudiantes de 

piano, s i  b ien l a  presencia de ejemplos de 

diferente nivel  técnico en cada unidad hace 

posible también su uso por pai1e de estudiantes 

de o t r o s  i n s t r u m e n t o s  q u e  p o s e a n  

c o n o c i m i e n t os  de p i a n o  fun c i o n a l .  

Sus  objetivos quedan de manifiesto e n  e l  

prefacio, presentado e n  castellano e i nglés:  

hacer "aprehensible l a  teoría de l a  armonía a 

part ir de la práctica", poner en ev idencia su 

"estrecha rel ación con l a  música viva" e 

i ntegrar el punto de v ista puramente teórico 

(construcción y enlace de acordes) con e l  

estilístico. Corno objetivos complementarios 

se menciona la posibi lidad de emplear los 

ejercicios del l ibro para e l  desarrollo de la  

técnica pianística, creaciones propias por parte 

del a lumno (sin tener necesariamente dotes 

e s p e c i a l e s  para l a  compo s i c i ó n )  y l a  

improvisación. Cabe agregar que e l  libro opta 

por la nomenclatura gradual en l ugar de l a  

funcional. 

Dada la evidente connotación práctica de este 

manua l ,  no es tá  de más cons iderar l a  

experiencia y renombre que ambas autoras 

tienen en la enseñanza musical especializada. 

A Si lv ia Contreras debemos un l ibro anterior 

de teoría musical titulado Repertorio didáctico 

musical.  Una propuesta globalizadora 

(reseñado en el número 1 4  de esta misma 

revis ta) .  E l  presente manual de armonía 

continúa la  línea de dicho Repertorio, en cuanto 

propone una enseñanza práct i ca  de u n a  

d i sc ip l ina  que  trad ic ionalmente h a  sido 

enseñada teóricamente. Jul ia Grandela tiene 

una importante trayectoria en la  docencia de 

la temía, el anális is  y el contrapunto, e incluso 
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cuenta  anteriormente con  trabajos  de 

investigación sobre los compositores chilenos 

del siglo XX, aspectos que, sin duda, habrán 

i nf lu i do en la presencia  de la armonía 

renacentista y contemporánea en e l  l i bro, 

como veremos. Por otra parte, la condición 

de p ian istas de ambas autoras expl ica el 

enfoque y método pedagógico empleado. 

Aunque se trata de un  in tento original en 

nuestro medio, el l ibro cuenta con ai1tecedentes 

importantes e n  otros manuales que  han 

abordado la armonía desde l a  práctica y el 

anális is  de diversos estilos musicales (como 

la Armonía de D iether de la Motte, por 

ejemplo) .  Así  mismo, la i ntención de las 

autoras de reducir  "al  mínimo las reglas" 

coincide con las tendencias generales de la 

pedagogía moderna en los ú ltimos años, 

aunque el concepto tan difundido por ésta de 

regla como antítesis de práctica sea, a lo 

menos, d iscutible. 

DESDE 

EL PIANO .. .......... 

LA ARMONfA 

SILVIA 
CONTRERAS JULIA 

GRAND El.A 

En cualquier caso, el contenido del manual 

es acorde con los objetivos p lanteados en el 

prefacio. E l  l i bro está dividido en tres partes, 
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la primera y más amplia dedicada a la armonía 

tonal ( Barroco al Romantic ismo tardío) ,  la  

segunda a la armonía modal ( Renacimiento y 

Edad Media) y la tercera a l a  desi ntegración 

de la armonía tonal en la primera mitad del 

s ig lo  X X .  A pesar de que.  como hemos 

señalado , el texto es  suscep t ib l e  de ser 

empleado por quienes no sean espec ial istas 

en p iano, cabe adverti r  que las secciones 

dedicadas al estilo romántico y la  música del 

siglo XX (pp. 1 63 - 1 69 y 1 93-233) requieren 

de un conocimiento de este i nstrumento que 

va algo más a l lá  de la mera funcional idad. 

E l  l i bro c o m i e n z a  tratando la 1ríada 

fundamental, por lo que quien se adentre en 

su conten ido deberá poseer conocimientos 

previos de teoría musical en su grado medio 

(escalas, tonalidades, intervalos, etc . ) ,  como 

indican las autoras. Desde e l  primer momento 

los contenidos teóricos se presentan de la forma 

más concisa pos ib le  y son seguidos por 

ejercicios, privilegiándose en éstos la ejecución 

al p iano antes que la escritura en el pape l ,  

aunque esta ú ltima no esté ausente del todo. 

Los capítulos siguientes nos l levan a mayores 

grados de complejidad: de la primera y segunda 

i nversión, la tétrada, la función transi toria y 

la modulación a tonal idades vecinas, l legamos 

a la creación de "pequeñas formas en esti lo" 

(p. 1 1 4) :  breves Rondó y Preludios de Suites. 

de acuerdo a varios ejemplos que figuran en 

esta sección y que, al parecer, deben atribuirse 

a las autoras del l i bro. Los capítulos V I I  y 

VI I I ,  dedicados a los acordes alterados y las 

modulaciones a tonos lejanos, nos llevan a la 

es té t ica  rom á n t i c a  y n uevamente a l a  

composición e improvisación de fragmentos 

musicales (p. 1 63 ) .  Es destacable la forma 

progresiva en que el material está presentado 

en esta primera parte, a pesar de su dificultad 

y amplitud. Así mismo, es interesante la forma 

esquemática de presentar los ejerc ic ios de 

acordes y acompañamientos ( pp .  1 1 - 1 7) ,  

dejando l ibe1tad a l  ejecutante para transponar 
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la  música a otras tona l idades y abriendo así 

las puertas a la  improvisación. Tales esquemas 

pueden también apl icarse a otros instrumentos 

musicales sin dificultad alguna. 

Existe un detalle menor que pudiera transgredir 

la cuidadosa planificación de la primera pane 

y su carácter progresivo señalado: la posibilidad 

de e mplear notas extrañas al acorde (adornos 

como la nota de paso o de vuelta) se explica 

en la  página 22, pero ya en las páginas 8 y 9 

figuran dos ejemplos con 110/as de vue!ra, 

ajenas a las funciones aimónicas representadas. 

lo que podría inducir a confusión a quien se 

acerque por pr imera vez a l a  armonía. 

La segunda parte de la obra (p .  1 70) está 

dedicada a l a  "Armonía modal", cuestión que 

se justifica por existir una cantidad importante 

de repe1torio renacentista en el que prevalecen 

los "acordes" y arpegios, como señalan las 

autoras. Además, la  i nc lusión de este estilo 

posibil i ta al alumno experimentar sonoridades 

diferentes de la aimonía tradicional. Es evidente 

que Con treras y G randc l a rea l izan  una  

apro x i mación general y ampli a  a l  es t i lo  

medieval y renacentista, no con un carácter 

rigurosamente esti l ístico, dados los propósitos 

prácticos del l ibro. A pesar de el lo conviene 

señalar que e l  empleo del tono en las cadencias 

finales de algunos ejemplos con carácter 

"renacentista" (p. 1 74) es contradictorio, ya 

que el uso del semitono con fines conclusivos 

( l a  "sens ib le" ,  desde e l  punto de v i sta 

armónico) predomina amp l iamente en este 

período. Es también discutible la  afirmación 

de que el Si bemol se emplease con frecuencia 

en el modo mixol idio, ya que en este caso se 

trata de un modo dorio transportado, como 

señala la teoría de la  época. A pesar de estos 

detalles el objetivo de proporcionar al alumno 

nuevas posibil idades y sonoridades armónicas 

se logra plenamente. Por lo demás el apartado 

de "Creaciones en esti lo" está prov isto de 

varios ejemplos del siglo X V I  que permiten 
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experimentar dichas sonoridades por medio 

de la  práctica musical. 

La tercera y última parte de la obra (p. 1 93) ,  

dedicada al siglo XX, a pesar de su relativa 

brevedad, es de gran interés por presentar de 

manera senc i l l a  un lenguaj e  d i fíc i l  de 

s istematizar. El primer apartado trata del 

"relajamiento de la  funcionalidad", y en él 

se explica e l  empleo l ibre de acordes con 

s é p t i m a ,  n o v e n a  y otras d i sonanc ias  

agregadas,  característica esenc ia l  de l a  

aimonía del siglo X X  que crnza otros aspectos 

tratados más ade lante .  En las  pág inas  

s iguientes se aborda el  acorde aumentado 

(que por su carácter indeterminado se usa 

fuera de la funcionalidad), la escala hexáfona 

( que permite suprimir la  jerarquía entre los 

sonidos), los acordes paralelos, los acordes 

escapados, la b itonal idad, los acordes por 

cuai1as y los acordes por segundas y séptimas. 

Esta sección del texto también se destaca por 

la cantidad y pert inencia de los ejemplos 

empleados,  mayori t ar iamente obras de 

Debussy,  Rave l  y B artók que han s i do 

seleccionadas cuidadosamente. Las obras de 

estos y otros compositores dan por analogía 

origen a propuestas musicales de las autoras 

que el al umno debe desarrollar l ibremente, 

s iguiendo el propósito práctico que unifica 

todo e l  l ibro. Por lo demás, la uti l idad de esta 

tercera parte va más a l lá  de la  música de 

trad ic ión escrita, dado que algunos de los 

procedim ientos enseñados (por ejemplo los 
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acordes por cuartas y paralelos) han sido 

profusamente empleados en el  jazz y la música 

popular. 

Desde el punto de vista formal, la irnp011ancia 

del l ibro merecería una presentac ión más 

e laborada q u e  l a  sen c i l l a  e d i c i ó n  y 

encuadernación con anillado o espiral, aspecto 

que nos habla, una vez más, de las l imitadas 

posibi l idades de editar trabajos relacionados 

con las artes y su enseñanza en nuestro país 

(lo que no significa desconocer el  esfuerzo 

realizado por el Departamento de Música y 

Sonología de la Universidad de Chile con la 

presente edición). Además de e l lo. dado que 

los contenidos teóricos se presentan de manera 

telegráfica, no estaría de más la inclusión de 

una b i b l i ografía al fi na l  d e l  l i bro que  

permitiese a l  alumno interesado profundizar 

en algunos aspectos. Visualmente, se aprecia 

un buen trabajo de Ingr id  Santelices en la 

digitación y edición musical. 

En conclusión, Desde el piano . . . . . .  /a armonía 

constituye s i n  duda un aporte significativo a 

la enseñanza práctica de la ai·monía y el piano. 

Tanto por la amplitud del material musical 

tratado corno por la pe11inencia de los ejemplos 

y ejercicios propuestos, este libro será, en los 

próximos años, un material de referencia entre 

los estudiantes de música de nuestro país. 

A lejandro Vera 
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 
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B i t á co r a  d e  A ct i v i dades I M U C 
m a y o  2 0 0 5  I a g o s t o  2 0 0 5  

F e d e r i c o  S c h u m m a c h e r. 
Encuentro con el compositor Federico 
Schummachcr en torno a la música 
acusmática. Sala Latem. I nstituto de 
M úsica. 1 8  de mayo 2005. 

Octavio H asbun. 

Otros Tal leres, Semi narios , 
Conferencias ,  C lases 

Mag istrales,  E ntrevistas , 
E ncuentros 

Conferencia: "El  Quijote y la  Música". Celebración de los 400 años de la  primera publ icación de la  
obra de Cervantes. Bibl ioteca Nacional . Sala América. 1 8  de mayo 2005. 

Karina Fischer y Guil lermo Lavado. 
Curso: "La voz de la flauta. fundamentos y reflexiones para una aproximación al estudio de la técnica 
desde la música". Ruca Afunalhue, Vil larrica. 2 1  y 23 de mayo 2005. 

Marisel le Martínez, mezzosoprano 
Encuentro con los al umnos de canto. Audi torium Ins t i tu to de M ú s ica .  27 de mayo 2005 . 

Frarn;o ise Fernández, v i o l ín barroco y música de c ám ara ( R icercar Consort, 
Bélgica). 
Clases magistrales. Inst ituto de Música. 30 y 3 1  de mayo 2005. 

L u i s  Octavio Santos, v io l ín barroco y música de cámara. ( R icercar Consort, 
Bélgica).  
Clases magistrales. Instituto de Música. 30 y 31 de mayo 2005. 

P h i l i ppe Perl ot ,  v i o l a  da gamba y consort ( R icerc ar Con sort,  B é l g i c a ) .  
Clases magistrales. Instituto d e  M úsica. 3 0  y 3 1  d e  mayo 2005. 

Laurent Stewart, c lavecín (Ricercar Consort, Bélgica). 
Clases magistrales. Insti tuto de M úsica. 30 y 3 1  de mayo 2005. 
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Gretchen A mussen (Franci a) .  
Ponencia: ''El acuerdo d e  Bologna: su impacto e n  l a  formación musical Europea y deAmérica Latina". 
Proyecto RICMA. Auditorium Instituto de Música. 25 de mayo 2005. 

Ricardo Mandolin i  (Argentina) . 
Conferencias: "Cooperación académica Europea - América Latina", " E l  gesto acusmático", " Red 
temática electroacústica europea, como proyecto internacional de un master internacional entre Francia, 
A lemania y Argentina".  Proyecto RICMA. Auditorium I nstituto de Música. 25 de mayo 2005 . 

Celso López .  
Taller conferencia: ' 'El violoncello d e  nuestro tiempo". Sala Renacimiento I nstituto d e  Música. 2 6  de 
mayo 2005. 

Foro de Música y Teatro. 
Participantes: Rafae l  Díaz y Pablo Aranda, profesores Instituto de Música; Francisco Sánchez, Compañía 
Trío Teatro Banda; Cristian Pino y Alejandro M uñoz, Compañía La Pato Gal l ina y Compañía Danza 
Teatro Matan. Centros de Alumnos de la  Escuela de Teatro e I nstituto de M úsica UC. Auditorium 
Instituto de M úsica. 1° de junio 2005. 

Luis Orlandini .  
Clase magistral guitarra. Temuco. 2 7  - 2 9  d e  junio 2005. 

Ensamble Antara 
Presentación Proyecto M úsica Antara. Cátedra de Composición .  Universidad de Chile.  9 de agosto 
2005. 

H arald Stampa ( A l e man i a  - A argaui sche Kanto n s s c h u l e  B aden,  S ui z a ) .  
Clases magistra les  d e  gui tarra. Auditor ium I n sti tuto d e  M úsica .  8 y 1 0  d e  agosto 2005 .  
Recital de  guitarra. Auditorium Instituto de  Música. 9 de  agosto 2005. 

Pablo Aranda. 
Charla. "La emergencia de los recursos en la  música''. Curso de Formación general sobre Estética. 
Facultad de Artes y Arquitectura. Universidad de Chi le .  1 7  de agosto 2005 . 

Egberto B ermúdez (Colomb i a) .  
Encuentro con los  profesores y alumnos de  la  cátedra de  Musicología. Auditorio l Campus Oriente. 
1 9  de agosto 2005. 

Presentaciones Carmen Peña. 
Premio a la Cueca Ch ilena "Samuel 
Claro Valdés" 2005. Salón de Honor 

de la Pontificia Universidad Católica de Chile. 22 de mayo 2005. 

Conven ios de 
co laboració n  

Convenio de auspicio entre el Instituto 
de M ú s i c a  U C ,  M etro  S . A .  y 
Corporación Cultural Metroarte. 2 1  de 
ju l io 2005.  

Convenio de cooperación entre el Instituto de M úsica y la  Universidad Católica de Val paraíso. 28 de 
abril 2005. 
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Claudia Yañez, canto. 
Perfeccionamiento vocal en Pittsburg, 
Estados Unidos. Fondo de Fomento 
de la M ú s i c a  N a c i o n a l  2005 . 

Rodrigo Cádiz, composición. 
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Becas y Pasantías 

Finalización del Doctorado en Música en la  Universidad de Northwestern, Chicago. Estados Unidos. 
Fondo ele Fomento ele la  Música Nacional 2005. 

Anselmo U garte, composición. 
Composición y análisis de música mixta y espectral con el profesor Gabriel Brncic, España. Beca 
Fondo ele Fomento de la Música Nacional 2005. 

Christian Spencer, guitarra. 
Beca Presidente de la República 2005 - 2006 ( Min isterio de Planificación de Chile, MIDEPLAN) para 
la realización de un Doctorado en Musicología en la Universidad Complutense de Madrid, período 
2005 - 2008. 

Beca de ayuda Cooperación Internacional, Ministerio de Cultura, España, para asistir a un curso de 
catalogac ión de part i turas del s iglo X I X .  Madrid. 1 8  de octubre al 1 2  de noviembre 2005 .  

Alejandro Guarello.  
"Composiciones para i nterpretación 
internacional". Fondo de Fomento de 
la Música Nacional 2005. 

Instituto de M úsica UC. 

P royectos 

"XV Festival de M úsica Contemporánea Chilena". Fondo de Fomento de la Música Nacional 2005. 

Final izado en noviembre 2005. 

"Equipamiento patio de la Biblioteca Campus Oriente UC como sala de concienos''. Fondo de Fomento 
de la Música Nacional 2005. Finalizado en noviembre 2005. 

Miguel  Vil l afruela.  
"Cuarteto de  saxofones Villafruela recorre e l  sur  de  Chile' ' .  Fondo de  Fomento de  la Música Nacional 
2005. 

Juan Pablo GonzáJez. 
"Historia Social de la Música Popular en Chile: 1 950- 1 973", FONDECYT 1 030987. Coinvestigadores 
Osear Ohlsen y Claudio Rolle. 

Christian Spencer. 
Se adj udica y ejecuta en conjunto con el Departamento de Estudios Sociológicos UC la realización 
del estudio "Estado actual de la producción, difusión y consumo de música nacional, l ic itación del 
Consejo Nacional de la  Cultura de Chile ( I D  l 725-436-LE05).  

A lejandro Vera. 
"Recuperación del patrimonio musical de la Iglesia y Colegio Jesuita de San Ignacio ( 1 856 - 1 928). 

Investigador responsable. Fundación Andes. Concurso de Creación e Investigación Artísticas (C-
239 1 4) .  Mayo 2005 - abril 2006. 



1 06 

P u b l icaciones,  
G rabaciones y 
Creaciones 

Publicaciones del B icentenario. 
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Juan Pablo González. 
González, Juan Pablo y José M iguel 

Varas. 2005. En busca de la música 

chilena. Crónica y antología de una 

h i s t o r i a  s o n o r a .  S a n t i a g o :  

González, Juan Pablo. 2005. "Tradición, identidad y vanguardia en l a  música ch i lena de l a  década 
de 1 960", Aisthesis, 38 :  1 94-2 1 4. 
González, Juan Pablo. 2005. "The Making of a Social History of Popular Music in Chile :  Problems, 
Mcthods and Results", Latin American Music Review, 2612. 
González, Juan Pablo. "Mañana canta Gardel", El Mercurio. Artes y Letras, 261 6/2005:  E4-E5 . 
González, Juan Pablo. ¿Qué música escuchamos?, El Mercurio, Artes y Letras, 2/ 1 0/2005 : E 1 9. 

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

Karina Fischer y Guillermo Lavado. 
CD Nueva Música para dos Flautas, con obras de Pablo A randa, David Nuñezañez, Gabriel Brncic, 
Al iocha Solovera, A lejandro Guarel lo, Gerardo Gandini .  Cristian Morales Ossio y Juan Carlos Tolosa. 
FONDART 2004. Sello Karakay. Lanzamiento 4 de jul io 2005. 

Concu rsos, J u rados y 
Congresos 

Verónica Sierralta. 
Miembro Comité de Pares Evaluadores 
para la acreditación de la Licenciatura 
en C iencias y Artes M usicales de la  

P o n t i fi c i a  U n i ve r s i d ad C a t ó l i c a  de  Va l paraís o .  20 de a b r i l - 3 de m a y o  2 0 0 5 . 

Juan Pablo González. 
J u rado eva luador Premio a l a  Cueca C h i lena Sam u e l  C laro Va l dés  2005.  Mayo 200 5 .  

Octav io Hasbun. 
Jurado del Fondo de Fomento de la Música Nacional. 7 y 8 de Mayo 2005. 
Jurado Concurso de Fo1mación de Nuevas Orquestas, Becas y Encuentros de Orquestas de la Fundación 
de Orquestas Juveniles e Infantiles. 1 5  de junio 2005. 

Ahlke Scheffelt .  
Jurado Concurso para solistas Ein deutsches Requiem, de Johannes Brahms. Teatro Un iversidad de 
Chi le .  1 4  de junio y 5 de ju l io 2005. 

Concurso Interno Orquesta de Cámara UC. 
Alumnos seleccionados que pasan a integrar la  Orquesta de Cámara: Francisco Chacón, A lvaro Carreño, 
Fabián Esparza, violines. Francisco Tapia, Gustavo Barahona, violas. Violeta Mura, violoncello. Jul io 
2005. 

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

Concurso I nternacional para profesor de la cátedra de piano. 
Liza Chung fue elegida como profesora jornada completa de la cátedra de piano del Instituto de Música 
UC. El jurado estuvo integrado por los profesores de la cátedra de piano y dos evaluadores externos 
representando a la Universidad de Chi le y a la Escuela Moderna de Música. Auditorium Instituto de 
Música. 1 y 1 1  de agosto 2005. 



B I T A C O R A  1 07 

Víctor Alarcón. 
Jurado Proyectos Fondo de Fomento de la Música Nacional. Mayo 2005. 

Alejandro Guarel lo. 
Jurado Proyectos Fondo Nacional de Escuelas Artísticas de Fomento de la  Música Nacional . Junio y 
agosto 2005. 

Dan i lo Rodríguez Donoso,  
alumno de  piano. 
Distinguido por la  Sociedad Federico 
Chopin para real izar un concierto e l  
27 de  mayo en la Sala Claudia Arrau de l  Teatro Munic ipal de Santiago. 

Premio a la Cueca Chi lena "Samuel Claro Valdés" 2005. 

Disti nciones 

El Premio en Investigación fue otorgado a don Fernando González Marabolí y el Premio Cultor a don 
Hernán Nuñez. Este Premio es otorgado por el Instituto de M úsica UC y la Corporación Patrimonio 
Cultural de Chile .  Ceremonia de entrega Salón de Honor de la Ponti ficia Un iversidad Católica de 
Chi le. 22 de mayo 2005. 

Carola Fredes,  alumna de viola. 
Gana Concurso para in tegrar la  Orquesta Cámara Chile. Gana Beca para asist ir  al 36º Fest ival  
I n te rn a c i o n a l  de  I n v i e rn o  de  Campos  D o  J ardao,  B ras i l .  9 a l  3 1  d e  j u l i o  200 5 .  

Monserrat Prieto, alumna de v iolín.  
Obtiene Segundo lugar de l  cuarto nivel en el  Tercer Concurso Nacional de Viol ín. Concepción. Ju l io  
2005. 

Penélope Knuth. 
Part i c i p a  en e l  Starling- DeLay 
Symposium on Vio/in Studies. Jui l liard 
School of Music,  Nueva York, USA. 
3 1  de mayo al 4 de  Junio 200 5 .  

Lui s  Orlandini .  

P rofesores en e l  
Extranje ro 

Conciertos en Wimbledon, Londres y Brighton. 27 y 30 de mayo 2005. 
Grabación CD en Alemania junto a la pianista Beatrice Be11hold. Participa en el Festival de Guitarra 
de Ingesund. Suecia. 1 5  al 3 1  de jul io 2005. 

Rodrigo del Pozo. 
Concierto lanzamiento CD "Esperar, sentir, morir", canciones y danzas del barroco español. Charivari  
Agreable. Exctcr College, Oxford, Inglaterra. 1 2  y 19 de julio 2005. 
Concierto "Lo Sposal izio", música veneciana SXYII .  Música de Monteverdi ,  Andrca y G iovanni 
Gabrie l i .  Thc K ing's Consort. I Festival Internacional de las Artes de Cast i l la  y León. Catedral de 
Salamanca, España. 1 5  de julio 2005. 

Carolina La Rivera y D iego Vi l lela.  
Participan como solistas en el estreno de la obra Prisionero de la Lu-::. 111, de Andrés Maupoint, junto 
a la  Orquesta Sinfónica de Barcelona y la  Orquesta Nacional de Cataluña. Tarragona. España. 29 de 
mayo 2005. 

Si lv ia  Contreras. 
Invitada como profesora de Improvisación al piano. 30º Congreso Internacional Dalcro-::.e .  Carnegie 
Mellan Univcrsity, Pittsburgh, Pens i lvania, USA. 4 al 22 de jul io 2005. 
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Part ic ipa en el  Congreso Dalcro�e. J u i l liard School, New York, USA.  25 al 29 de j u l io 2005 

Juan Pablo González. 
Ponencia: "Reconstrucción performativa de fuentes musicales para una hi storia social de la  música 
popular". VI Congreso de la Rama Latinoamericana del International Association for the Study of 
Popular Music, Buenos Aires: Ins t i tuto Nacional de Musicología, 23 a l  27 de agosto de 2005.  
Ponencia:  "De l  Salón al Cabaret en M u ltimedia". VI Congreso de la Rama Latinoamericana del 
lnternationa/ Association jor the Study of Popular Music, B uenos A ires :  Inst i tuto Nacional de 
Musicología, 23 al 27 de agosto de 2005. 
Seminario de Música Popular en América Latina, en el  Programa Licenciatura en Composición Musical ,  
l nstituto Académico Pedagógico de Ciencias Humanas, Universidad Nacional de Vil la María. Córdoba, 
Argentina, del 29 al 3 1  de agosto, 2005. 

Alej andro Lavanderos. 
Conferencia: "Proyecto Música Antara". Encuentro con j/autisras y composirores. Concierto con el 
grupo Antara. Conservatorio Nacional de Música de Lima, Perú. 1 8  y 19 de agosto 2005 . 

Karina Fischer. 
Cursa seminarios de I nterpretación 11 y Música de Cámara I I .  Programa Maestría en Interpretación 
de Música Latinoamericana del siglo X X .  Universidad Nacional de Cuyo, Mendoza, Argentina. 2 al 
7 de mayo y 1 5  al 23 de ju l io 2005. 

Víctor Alarcón. 
Gira de conciertos Coro Be llas Artes. Barcelona, Gerona, Tarragona, Roma y Venecia. 2 1  de mayo 
al 1 0 de j un io 2005. 

C i n e ,  Rad io ,  Teatro , 
Televis ión e I nternet 

Osear Ohlsen y Octavio Hasbun.  
Producción y presentación de l  programa 
"Música Arcana" auspiciado por el Instituto 
de Música de la Pontificia Universidad 

Católica de Chile. Radio Beethoven. Primera transmisión l º de julio de 2005. 

Osear Ohlsen. 
Producción y presentación del  programa Guitarra en Radio Beethoven. 

Harald Stampa (Alemania - S uiza). 
Entrevi sta radia l  de Osear Ohlsen. Programa Gui tarra. Radio Beethoven. 7 de agosto 2005 .  

Guillermo Lavado y Karina Fischer. 
Entrevista radial  de José Oplusti l .  Programa Siglo X X .  R adio B eethoven. 28 de junio 2005 . 

Christian Spencer. 
Realización de contenidos y animación del programa "Geografía Mus ical de Chile" para ARTV 
(Televisión y Cultura). 
Elaboración de sitios web de música de tradición y música popular. Portal , de la Dirección de Archivos 
y B ibliotecas de Chile ( D lBAM).  
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Las obras i nd i c adas con aste r i s c o  ( * )  

corresponden a primeras audiciones e n  Chi le. 

Las obras indicadas con doble asterisco ( * * )  

corresponden a estrenos absolutos. 

Temporada Ofic ial Música 2005. 

Ciclo "Solistas y Orquesta de Cámara". 
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C iclos de Conciertos 

Concierto : Orquesta de Cámara UCV. Edgar Fischer, violoncello. 
Andante festivo para cuerdas, de Jean Sibel ius ;  Concieno en Do menor para violoncello y orquesta, 

de Johann Christian Bach; Tres pie;,as en es1ilo antiguo para cuerdas. de Henryk M .  Goreck.i; Sinfonía 
simple para cuerdas op.4, de Benjamin B ritten. Templo Mayor. Campus Oriente UC. 25 de mayo 
2005. 

Concierto: Orq uesta de Cámara UCV. Sergio Candia, flauta dulce y Armando 
R iquelme, violín .  
Concierto para flauta dulce y cuerdas e n  Fa mayor, de Giuseppe Sammart i n i ;  Cueca poneiia, 
relativamente guachaca para cuetdas**, de Rodrigo Herrera Muñoz; Concierto Nº5 en La mayor para 
violín y orquesta, de Wolfgang Amadeus Mozart. Templo Mayor Campus Oriente. 28 de jul io 2005. 

Ciclo "Música de Cámara". 
Concierto Música a dos. 
Sana/a para violín y piano, de Claude Debussy; Tema con variaciones para violín y piano, de Olivier 
Messiaen ; Sonata para violín y piano op.82 "Espai'íola " ,  de Joaquín Turina (Dúo Ansaldi - Conn) .  
Siete variaciones sobre un tema de la Flauta Mágica de Mo;,art op.66 ,  y Sonata Op.69 en La mayor, 
de Ludwig van Beethoven. ( Dúo Fischer - Radrigán) .  Aula Magna Centro de Extensión UC. 22 de 
junio 2005. 

Concierto Face to face.  
So11aw e n  Do mayor JG74, de Luigi Boccherin i ;  Sonata en Si  bemol mayor JG8, de Luigi Boccherini 
(Edgar Fischcr y A lejandro Tagle, violoncello).  La grande vi/le. música para e l  ballet de Kurt Jooss: 
"La Rue", "Cilé Ouvriere", "Dancing"', de Alexandre Tansman ; Tango, de lgor Stravinsky; Jamaican 
rumba, de Arthur Benjamin; Dan::,011 cubano, de Aaron Copland; Fuga y mislerio, de Astor Piazzolla 
(Xi mena Ugalde y Beatrice Bodenhofer, piano). Aula Magna Centro de Extensión UC. 30 de junio 
2005. 

Concierto Perfiles .  
Anlisonata chiló1ica A2 ( 1 984), de Eduardo Cáceres; Remarks made of the cuff ( l 998) ,  de Adam Waite; 
Móvil I * ( 1 998 ) ,  de Harold Gramatges; Solo percussion** (2005) ,  de Marc Moncuss i ;  Flashbacks 
( 1998), de Efrain Amaya (Miguel Angel Jiménez, piano. Gerardo Salazar, percusión). Concier!O para 
dos violines, cuerdas y conrinuo, de Johann Sebastian Bach; Tangos de hielo ( 1 965), de J uan Antonio 
Sanchez; Comme un tango ( 1962) ,  de Patrick Roux; Paisaje cubano con rumba ( 1 939), de Leo Brouwer; 
Fuga y misterio y La muerte del Angel, de Astor Piazzolla, aIT. A lejandro Peralta (Cuaiteto de Guita1ns 
UC). Aula Magna Centro de Extensión UC. 6 de jul io 2005. 

Concierto Cámara - Cámara. 
Trío D898 en Si bemol mayor, de Franz Schubert (Trío Arte). Cuarteto NºI op. 15 en Do menor, de 
Gabriel Fauré (Rubén Siena, violín; Penélope Knuth, viola; Celso López, violoncel lo; Patricia Rodríguez, 
piano). Aula Magna Centro de Extensión UC. 1 3  de jul io 2005. 

Ciclo "Contrastes". 
Concierto. 
Passacaille en Mi menor y Suile en Sol Mayor, de Robert de Visée; Preludios Epigramáticos y Elogio 
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de la Dan::.a, de Leo Brouwer (Osear Ohlsen, guita1n y guitarra baIToca). Tres pie::.as para clarinete, 
de Igor Stravi nsky; Abíme des oiseaux, de Ol ivier Messiaen; Eclipse para clarinete ha jo ( 1 983),  de 
Leon Schidlowsky ( Francisco Gouet, clarinete). Sala de las At1es Centro de Extensión UC. 20 de julio 
2005. 

Concierto: Edgar Fischer, v ioloncello.  Carlos Vera, percusión. 
Suite para violonce/lo Nºl, de Juan Sebastian Bach (Edgar Fischer, violoncello). Partita para vihráfono 
solo ( l 972), de Hernán Ramírez; A nigth in Tunisia, arr. para vibráfono, de John "Dizzy" G i llespie 
(Carlos Vera, percus ión ) .  Sa la  de  las  Artes .  Centro de  Extens ión  UC.  27  de  j u l i o  2005 . 

Concierto. 
Solus para trompeta, de Stan Friedman (Javier Contreras. trompeta). Recercar cuarto, de S i lvcstro 
Ganassi ;  Ricercara ter:a, de Giovanni Bassano; A Pavin, de Tobías Hume; Ballet en rondeau, de Marin 
Marais (Gina Al lende, v iola da gamba). Sala de las A11es. Centro de Extensión UC. 3 de agosto 2005. 

Ciclo "Oriente en el Metro". 
Concierto: Orquesta de Cámara UC, concertino conductor Alvaro Parra. G ustavo 
M i randa, piano. 
Divertimento Nºl en Re mayor KV 136, de Wolfgang A. Mozart; Concierto en Re mayor para piano 
y orquesta, de Joseph Haydn; Serenata en Mi mayor op. 22, de A nton Dvorak. Estación Pablo Neruda 
del Metro Qu inta Normal .  Au la  Magna Centro de Extens ión UC.  24 y 29 de agosto 2005.  

C o n c i e rt o s  " C o n c u rs o  I n te rn a c i o n a l  para profe s o r  d e  p i an o  200 5 "  
Auditoriurn Instituto de Música. 1 a l  1 1  de agosto 2005. 

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

Xi mena Grandón (Chile, USA). 
Obras de Ludwig van Beethoven, Frederic Chop in  e Isaac Albeniz. 

M ario Alarcón (Chile,  Alemania). 
Obras de Ludwig van Beethoven, Franz Liszt, Ol iv ier Messiaen. 

Victoria Foust (Perú).  
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 M uñoz Penrroz (Chile, Austria) 
Obras de Ludwig van Beethoven, Frederic Chopin,  Sergei Prokofieff. 
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L a s  obras i nd i c ad a s  con as ter i sco  ( * )  
corresponden a primeras audiciones en  Chile. 
Las obras indi cadas con doble asterisco (**)  
corresponden a estrenos absolutos. 

Otros Conciertos 

Coro de Cámara 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 d e  mayo 2005. 
Concierto educacional .  Colegio Mariano. Obras de T. L.de Victoria. J. S. B ach, W. A. Mozart, L. 
Délibes, R. Wagner, L.  Schidlowsky y negro spirituals. 8 de agosto 2005. 

Edgar Fischer y María Iris Radrigán . 
Ciclo Integral Sonaras para cella y piano de Ludwig van Beethoven. Centro Cultural Montecarmelo. 
Corporación Cultural de Providencia. 10 y 1 7  de mayo 2005. 
Concierto Trio Arte. Teatro Municipal de Viña del Mar. 30 de junio 2005 . 
Concierto Trio Arte. Centro Cultural Montecarmelo. Corporación Cultural de Providencia. 1 6  de agosto 
2005.  

Coro de Cámara UC y Orquesta Cámara Ch i le .  Director Juan Pablo Izquierdo. 
Motete Lobet den Herrn BWV 230; Cantata Wachet Al![, ruft uns die stimme; Magnificar en Re Mayor 
B WV 243 de J .  S .  Bach. XXXV Temporada I nternacional Fundación Beethoven. Teatro Oriente. 23 
de agosto. Parroquia N uestra Señora del Rosario de Las Condes. 25 de agosto. Teatro Municipal de 
V i ñ a  del M ar. 2 7  de  agosto.  C l u b  de La U n i ó n  de S a n t i ago .  30 de agosto 200 5 .  

Karina Fischer, Gui l lermo Lavado, S usana Espinoza, piano. 
Obras de Carl Phi l ipp Emanuel Bach, Ciri lo Vila, George Ph.  Telemann, B runo Maderna, Charles 
Kochl in  y Johann Cristian B ach. Teatro Municipal de Temuco y Afunalhue, Lican Ray. 19 de mayo 
2005. 
Concierto para flautas de compositores nacionales y latinoamericanos. Obras de Guarel lo, Aranda, 
Vila, Tolosa. Gandini y Solovera. Vil larrica. 20 de mayo 2005. 

M agdalena Amenábar, soprano. Octavio Hasbun, flauta dulce.  Osear Ohl sen,  
v i huela.  
Concierto de Música Española. Ciclo Don Quijote 400 años: diversas miradas a la  obra de Cervantes. 
Centro Cultural de España. 24 de mayo y 2 de j unio de 2005. 

Edgar Fischer. 
Solista: Concierto para vio/once/lo y orquesta, de Johann Cristian B ach. Orquesta de Cámara de 
Valparaíso. Dirección Pablo Al varado. Templo Mayor Campus Oriente. Teatro Municipal de Viña del 
Mar. 25 y 27 de mayo 2005. 
Solista: Concierto para vio/once/lo y orquesta*,  de Celso Garrido Lecca. Orquesta Sinfónica de Chile. 
Dirección Petit-Girard. Teatro Universidad de Chile. 29 y 30 de julio 2005. 

Karina Fischer y Guillermo Lavado, flauta. Cec i l i a  Carrere e Isidro Rodríguez, 
v i o l ín .  L u i s  A l b e rt o  L at o r r e , p i a n o .  O r a d o r :  G u i l l e r m o  L a v a d o .  
Dialodia, de Bruno Maderna; Hay que caminar . . .  soi'íando, de Luigi Nono; Memoria/e ( . . . explosante­

jixe . . . ), de Pierre Boulez; Klavierstiicke I - ll - 111 - IV, de Karlheinz Stockhausen. Goethe Institut. 6 
de junio 2005. 

Ensamble Taller de Música Contemporánea de la Universidad Católica. Dirección 
Pablo Aranda. 
Jet:;! e Ilógica, de Pablo Aranda; Budi 1-1/, de Gustavo Barrientos. /1 Jornada de Encuen/ros de Música 
Clásica Contemporánea. Afunalhue y Universidad de la Frontera, Temuco. l 2 y 1 3  de junio 2005 
Lctia, de Gabriel B rncic; Budi 1-11, de Gustavo B arrientos: lax-Aus, de Daniel Osario; Ilógica para 
guitarra sola, de Pablo Aranda. /// Festival de Música Contemporánea, Universidad Pérez Rosales 
de Santiago. 1 5  de junio 2005. 
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Ensamble Antara. 
Concierto. Festival de Música Contemporánea. Universidad Vicente Pérez Rosales. 1 6  de junio 2005. 
Concierto. Festival Presencia de las Músicas Actuales. Teatro M unicipal de Viña del Mar. 7 de agosto 
2005. 

Osear Ohlsen y Luis Castro. 
Obras de Manuel Saumell, Luis Bonfá, Eirnl Garner, Víctor Jara, Tom Jobin, J .  Lennon & P. McCai1ney. 
The English Institute. 5 de agosto 2005. 

Coro de Cámara UC. Director Mauricio Cortés.  
Concierto aniversario 25 años. Obras de Tomás Luis  de Victoria, Juan Sebastian Bach, Wolfgang A.  
M ozart, R ichard Wagner y Sp i r i tua ls .  Colegio Mariano de Sehoenstatt .  8 de agosto 2005 . 

Harald Stampa, guitarra. 
Suite B WV 996: Prelude-Presto, Allemande y Bourrée, de Juan Sebastian B ach; Grand Overrure. de 
Mauro Giul in i ;  Quatre pieces breves, de Frank Martin; Sonare op. 15. de Simon Molitor; Ungarische 
me/odie y Allegro, de Franz Schubert; Dos estilos argentinos, de Miguel Llobert; Dan::,a de la paloma 
enamorada, de Atahualpa Yupanqui .  Sala A uditorium I nstituto de Música .  9 de agosto 2005. 

Pamel a  Flores.  
Sol ista: La otra orilla, de Rafael Oíaz. Orquesta de Cámara de la  Universidad Católica de Valparaíso. 
Dirección Pablo Alvarado. Teatro M unicipal de Viña y Club de Viña. 2 1  y 26 de agosto 2005. 

Conciertos de 
al u m nos 

Las obras i n d ic adas c o n  as ter isco ( * )  
con-esponden a primeras audiciones e n  Chi le. 
Las obras indicadas con doble asterisco (**)  
corresponden a estrenos absolutos. 

Conj unto Res Nova y cátedra de D i rección Coral del  Inst i tuto de Música .  
Hen� lass meine Klage, Der herr denket an  uns, Un danket al/e Gott, d e  Johann Hermann Schein ; O 
vos omnes, de Antonio María Valencia; Requiem, de Antonio María Valencia (Paula Torres, directora 
Conjunto Res Nova. Valeska Cabrera, Francisca Gi lio, Susana Salgado. N idia Díaz, Eduardo Jahnke 
y Ana María Soto, directores. Profesor Alejandro Reyes) .  Capi l la  del Hospital del Salvador, Iglesia 
San Ignacio, Iglesia Luterana El  Redentor. 8,  1 3  y 1 5  de mayo 2005. 

Concierto alumnos de Composición. 
Juego perdido (2005)**,  de Carlos Wil latt; De papel . . .  (2005)**,  de Nicolás Espinoza; Cierra (2004), 
de Fernando Larraín ; No está ( 2004), de Fernando Larraín; Tetra - Ecos ( 2005 )**,  de Francisco 
Al varado; De lata y algo (2004)**, de Diego Rammsy; Tra::, ( o)[Coda de ALZA] (2005)**, de Sebastian 
de Larraechea: Sed ( 2004)** ,  creación colectiva del Tal ler 2004 versión de Esteban Correa ( Ignacio 
Orel lana, Carolina Apablaza, Fel i pe Acavedo, Tanya Kliefoth, flauta. Francisco Chacón, Camila 
Monteverde violín. Sebastián Mercado, violoncello. Luis Ramírez, viola. Osear Rubilar, contrabajo. 
Marcelo Dantón, Alvaro CaITeño, Rosa Vergara, piano. Maiía José Nuñez, clarinete. Francisco Mañalich, 
tenor). Auditorium Instituto de Música. 20 de mayo 2005. 

Concierto de Gala alumnos profesora Ahlke Scheffelt .  
Lieder y dúos del  romanticismo alemán y Arias de óperas de Mozart y Gershwin (Carla Andrade, 
Franc i sco  M añ a l ic h .  M ar i o  Lobos ,  p i a n o ) .  Termas de P u ye h u e .  28 de mayo 2005 . 

Conciertos Centro de alumnos Instituto de M úsica.  "Otra cosa es con cojín". 
Tómbola de improvisación l ibre. 
Auditorium Instituto de Música. 4 de junio 2005. 



B I T A C O R A  

Jam Session de música de Jazz. 
Auditorium I nstituto de M úsica. 1 1  de junio 2005. 
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Muestra de obras de música nueva de estudiantes de composición de la Universidad 
de Chile. 
Auditorium I nstituto de M úsica. 1 8  de junio 2005 . 

A lumnos de guitarra profesor Luis Castro. 
Conciertos: Catemu. Región de Val paraíso. 20 de mayo y 25 de junio 2005. Escuela de Teatro Gustavo 
Meza. 30 de junio 2005 (Ignacio A lvarez. Sergio B urgos, Hernán Rojas, Daniela Lusckic, Fernando 
M unizaga, Cristián Huenuqueo, Juan Pablo Battle, Rodrigo Moreno). 

Concierto de Canto alumnos profesora Lucía Gana. 
Obras de H. Purcel l ,  G.  F. Haendel, H. Wolf, J. Dowland, D. Scarlatti, G. Carissimi, W.A. Moza.rt, G. 
Caccini ,  B. Marcelo, A. Vivaldi, D. Scarlatti, C. Frank, J .  Massenet. S. Donaudy, V. Bellini,  J .  Brahms, 
G. Puccini,  E. Lalo, G.  Verdi, G. Donizetti (Jaime Canto, Jacqueline Hernández, A lejandra Parra, Doris 
S i lva, Angela Olejnik, Leonel Orellana, Jennifer Ramírcz, Carolina Gallardo. Carla Matus. Claudia 
Merino, El izabeth Mendieta y Carol ina Arredondo, piano). Auditorium Insti tuto de M ú sica.  10 de 
junio 2005. 

Ensamble Jazz UC. Director Carlos Vera P. 
Concierto. Auditorio 2 Campus Oriente. 1 6  de junio 2005. 

Orquesta de Cámara y Coro de Estudiantes de la Universidad Católica de Chile.  
Director general Alejandro Reyes. 
Sinfonía concertante para violín, viola y orquesta K. V. 364 y Vísperas Solemnes de un confesor K. V 
339. de Wolfgang Amadeus Mozart (Paula Poveda, violín.  Pedro Poveda, viola) .  G imnasio Colegio 
Tomás Moro. Templo Mayor Campus Oriente. 20 y 2 1  de junio 2005. 

Renato Serrano. 
Canción del Emperador, de Luis  de Narváez; Fantasía Vil, de John Dowland; Fantasía Nº 7. de 
Fernando Sor; Théme varié et Finale, de M anuel María Ponce; La Catedral, de Agustín B arrios 
M a ngaré; Sonata fil, de Manuel María Ponce; Fantasía sobre La Traviata de Verdi. de Francisco 
Tárrega. Sala Aula Magna Centro de Extensión UC. 24 de junio 2005. 

Concierto de Canto al umnos profesor Sergio Gómez. 
Obras de C. Frank, J .  S .  B ach,  J .  Brahms, F. Schubert, A. Dvorák, J .  Guerrero, F. Haendel ,  W. A. 
Mozart, G.  B .  Pergolesi,  Leo Delibes, C. Saint-Saens, J .  Massenet, G .  Donizetti, G. Rossin i ,  V. Bell ini  
(Pamela del  Solar, Andrea Aguilar, Solange Orellana, María José Moreno, María José Canaval, Osear 
Gal indo, Leonardo Agui l ar, Arturo Jiménez, Eduardo Jahnke. Elizabeth Mendieta, Carol ina Arredondo, 
Claudio Merino, piano) Auditorium Inst ituto de M ú s ica. 25 de j unio 2005. 

Segundo Concierto de piano "Ciclo de jóvenes talentos". 
Ma Mere L 'Oye, de Maurice Ravel ;  Selección de Valses op. 39 y Dan-::,a Húngara Nº5, de Johannes 
B rahms ( piano a cuatro manos: Sebastián Arredondo y Gastón Ttier). Sonata op. 27 Nº 1, de L .  van 
Beethoven; Sonatina, de Maurice Ravel (Gustavo M i randa, piano). Sala Claudia A1i-au. Teatro Municipal 
de Santiago. 28 de junio 2005. 

Orquesta de Cámara Universidad Católica de Chile. Concertino conductor Femando 
Ansal d i .  
Sonata Nº 2 "Sonata espaiiola " para violín y piano op. 82, d e  Joaquín Turina; Introducción y Rondó 
Caprichoso, de Camile Saint-Saens; Pampeana Nº !, rapsodia para violín y piano, de Alberto Ginastera 
(Paula Poveda, violín y Marcela Rodríguez, piano). Sinfonía concertante para violín, viola y orquesta 
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K. V: 364, de Wolfgang A .  Mozart (Orquesta de Cámara. Paula Poveda, violín. Pedro Poveda, viola). 
Capil la San Vicente de Paul Hospital del Salvador. 28 de junio 2005. 

Octavio Hasbun, Constanza B uthinghausen y C laudia Lavín. 
Concierto de flautas dulces. Monasterio de las Monjas Benedictinas de Rengo. 1 1  de ju l io 2005. 

Coro de Estudiantes UC. Director Víctor Alarcón.  
Paiticipación en Requiem, de Wolfgang A .  Mozart. (Orquesta Sinfónica Juvenil, Coro Crecer Cantando). 
Concierto de Mediodía. Teatro Munic ipal de Santiago. 2 1  de agosto 2005. 

M arco Antoni o  Cuevas y Gonzalo Farías, piano. 
Recitales. IV Temporada de Conciertos Teatro Municipal de Santiago. Sociedad Federico Chopin  de 
Chi le .  Sala Arrau. 20 de ju l io 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 García, Roxana Herrera, Katherine Muñoz, Macarena 
Valcnzuela, Sofía Pollak, Mariana Karachov, Gabriel Galaz, Francisco Mañal ich, Alvaro Zambrano, 
Marco Guzmán.  P iano :  Mario Lobos) .  Audirorim I n st i tuto de M úsica .  29 de j u n i o  2005.  
Reci ta l  en la  Tem porada de conciertos 2005 de la Sociedad Federico Chopin en Ch i le .  
Obras de  H .  Wolf, J .  Brahms, R .  Schumann (Carla Andrade, Carolina García, Patricia Cifuentes, 
Francisco Mañalich. Mario Lobos, piano) Sala An-au Teatro Municipal de Santiago. 1 8  de agosto 2005. 
Recital de arias antiguas, l ieder, canciones, arias de ópera y selección de A Ceremony o.f Carols, de 
B. Britten (Claudia Rubio, Mario Lobos y Juan Edwai·ds, piano). Auditorium I nstituto de Música. 24 
de agosto 2005. 
Recital de l ieder, duetos, tercetos y cuartetos de H .  Wolf, R .  Schumann y Jh. Brahms (Carla Andrade, 
Victoria Cox, Roxana Herrera, Mariana Karachov, Sofía Pollak, Gabriel Galaz, A lvaro Zambrano, 
Marco Guzmán. Claudia Rubio y MaJ"io Lobos, piano) Sala de eventos "Liga Chilena Alemana" (DCB). 
29 de agosto 2005. 

Carolina García, soprano. 
Solista: Magnifica!, de J. S. B ach.  (Coro UC, Orquesta Cámara de Chi le .  D irección: Juan Pablo 
Izquierdo) .  Teatro Oriente, Iglesia N uestra Señora del Rosario, Teatro Municipal de Viña del Mar, 
Club de la Unión de Santiago. 23, 25, 27 y 30 de agosto 2005. 

Breves Consejo Académico Instituto 
de Música. 
E lección de 3 representantes de los 
académicos ante el Consejo Académico 
del Inst ituto de Música.  Profesores 

electos Rubén S ien-a, Pablo Aranda y Caifos Vera. 3 de mayo 2005. 

Alejandro G uare l lo. 
Elegido integrante del Consejo Directivo de la Sociedad Chi lena del Derecho de Autor. 1 1  de mayo 
2005. 

Miryam Singer. 
Tosca : reg ié ,  escenografía, vestuario, producción y canto.  Orquesta S in fónica  de C h i l e .  
Carmen: asistente d e  regié d e  Pablo Nuñez. Teatro M unicipal. 
Cosí jan tutte: asistente de regié de Michael Hampe y regisseur de la producción que el Teatro Municipal 
montó en Concepción y Temuco. 
Asiste al Tal ler de Estructuras dramáticas dictado por Benjamín Galemini .  Centro Cultural de España. 
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Audición de Alumnos. Auditorium Instituto de Música. 
Cátedra de Violocello: 4 de mayo 2005. 
Cátedra de Trompeta: 1 6  de mayo 2005. 
Cátedra de Guitaii-a: 1 8  de mayo. 22 de junio 2005. 
Cátedra de Viola da Gamba: 28 de junio 2005. 
Cátedra de Percusión: 1 º y  2 1  de junio 2005. 
Cátedra de Piano: 1 1  de junio 2005. 
Cátedra de Flauta Dulce: 25 de agosto 2005. 

Coro de Estudiantes UC. Director V íctor Alarcón 
Ceremonia Construcción Civil .  8 de junio 2005. 
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Participación en la inauguración "Esculturas Mariana M ilos". Museo Interactivo M irador. 4 de mayo 
2005. 
P a rt i c i pa c i ó n  c e le b r a c i ó n  o fi c i a l  A n i v er s a r i o  B an c o Es t a d o .  3 1  de agos to  2 00 5 .  

Luis Orlandini y Alberto Dourthé. 
Ciclo de conc iertos en las sedes de la U n iversidad de Las Américas .  M ayo - jun io  2005.  

Luis Orlandini. 
Recital y concierto integrando e l  Tal ler de Música Contemporánea de la  Universidad de Chile. Teatro 
Municipal de Temuco. 27-29 de junio 2005. 
Conciertos. Ciclo de Cámara Un iversidad Federico Santa María. Sala de Cámara de la  Universidad 
Federico Santa M aría e l glesia San Francisco de Sales, Vitacura, Santiago. 2 1  y 23 de Junio 2005. 
Concierto. Quinteto en Re mayor, de Luigi  Bocherini (Cuarteto Nuevomundo) .  Centro Cultural de 
Providencia. 6 de j ul io 2005. 

Víctor Alarcón. 
Dirige Ensamble Vocal e Instrumental "Concerto Vocale". Temporada de Conciertos de Mediodía. 
Teatro Municipal de Santiago. 25 de j ulio y 1 de ago�tu 2005. 
Coro Bellas Artes. La Flauta Mágica. Temporada Internacional de Conciertos Agrupación Beethoven. 
Teatro Or ien te 2 8  de j u l i o .  Teatro M u n i c i pal  de V i ñ a  d e l  M ar. 30 de j u l i o  200 5 .  

Luis Orlan di ni  y Jaime González. 
Sol istas. Vers, l 'arc-en-ciel, Palma*, de Toru Takemitsu. Orquesta Sinfónica de Chile .  Temporada 
Oficia l .  5 y 6 de agosto 2005. 

Quinteto Oriente. 
Ceremonia Facultad de Educac ión . Sala Lassen.  Campus San Joaquín.  9 de j u n io 2005. 
Presentación Casino Sodimac. Renca. 31  de mayo 2005. 

Trio Sollec. 
Presentación Vinoteca Viña de Martino. Isla de Maipo. 28 de mayo 2005. 

Solistas Coro de Cámara UC. 
Participación en e l  día del Sagrado Corazón. M isa y acto académico. Capi l la  y Salón de Honor Casa 
Central UC. 3 de junio 2005. 

Verónica Sierralta. 
Participa como clavecinista en misas y motetes de J uan Sebastian Bach (Concerto Vocale, dirección 
V íctor Alarcón) ; Requiem, de Wolfgang A. Mozart (Coro Crecer Cantando y Orquesta S infónica 
Juveni l ) .  Ciclo de conciertos al mediodía. Teatro Municipal de Santiago. 25 de jul io, l 0 y 22  de agosto. 
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Guillermo Lavado y Karina Fischer. 
Concierto. Obras de J .  Christian Bach, Car! Ph. E. Bach, Cirilo Vi la, G. Ph. Telemann, Bruno Maderna 
y Charles Kochlin (Susana Espinoza, piano).Teatro Municipal de Temuco. 1 9  de mayo 2005. 
Concierto. Obras de compositores nacionales y latinoamericanos para flautas. Yil larica. 20 de mayo 
2005. 
Integrantes del Colectivo de Intérpretes de Música Actual. Temporada CIMA 2005. I nstituto Goethe 
de Santiago. Obras de Boulez, Stockhausen, Nono y Maderna. 6 de junio 2005. 
Guille1mo Lavado: Profesor de Cristian González en el proyecto Pasantía FONDART 2004 "Técnicas 
y repertorio contemporáneo para flauta" . 

Edgard F ischer. 
Participa en el concierto en beneficio de People Help People. Teatro Mun ic ipal de Santiago. 4 de 
agosto 2005. 
Participa en "Charlas con M úsica". Campus San Joaquín de la Universidad Católica de Chile. 5 de 
mayo 2005. 

Sergio Gómez. 
Part ic ipa  en  concierto "Cuarteto Lírico C h i leno· · .  B ib l ioteca N aciona l .  2 de mayo 2005 . 
Part icipa en concierto "Los tres bajos'· . Aula Magna. Universidad de Concepción. 5 de mayo 2005. 
Carmen ( Z ú ñ i ga ) . Tea t ro M u n ic i p a l  de S a n ti ag o .  2 3 ,  2 5 ,  28 3 1  de m a y o  2005 . 
La Flauta Mágica ( Sarastro) .  Teatro Mun icipal de Santiago. 29 de mayo, 26 de junio 24 de jul io, 
22 de agosto 2005. 
La Flauta Mágica ( Sarastro) ,  versión concierto. Coro de Estudiantes UC y Orquesta de Cámara. 
Director Fernando Rosas. Teatro Oriente. Iglesia Nuestra Señora del Rosario. Santiago. Teatro Municipal 
de Viña del Mar. 28, 29 30 de julio 2005. 
Rigoletto (Sparafuci le) .  Coro y Orquesta de la Universidad de Concepción. Concepción. 7,  9, 1 1  de 
Julio 2005. 

Laboratorio de Tecnología Musical LATEM. 
Inauguración del Laboratorio de Tecnología Musical LATEM del Instituto de M úsica UC. Proyecto 
Mecesup. 29 de agosto 2005 . 

Visitas 

N u evos profesionales 

S e ñ o r  W o l fg a n g  B r o m m e r ,  
copropietario de la fábrica de órganos 
Wal d k i rc h e r  Orge l bau Higer  & 
Brommer de la ciudad de Waldkirch, 
A l e m a n i a .  26 de m a y o  2005 . 

Pablo M ikel Baigorrotegui  H errera 
y S eb a s t i a n  Wal lerstei n  Tau l i s ,  
g u i tarra . Paul a  A ndrea Poveda 
Luman, viola .  

Juana Corbel la 
lnstiluto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 



P R I M ER CONCU RSO D E  COM POSICION PARA M E DIOS M IXTOS 

L A T E M 2006 

El Laboratorio de Tecnología M u sical ( LATEM ) ,  del I nstituto de Música de la Pontificia 
Un iversidad Católica de Chi le,  inaug u rado en el  mes de agosto de 2005, consecuente 
con la creación musical nacional, invita a todos los compositores, tanto nacionales como 
extranjeros residentes en Chi le,  sin l ímites de edad , a participar en el primer Concu rso 
de Composición para medios m ixtos. 

Reglamento : 

Artículo 1 
El concurso está abierto a todos los com positores de todas las nacional idades y s in 
l í m i t e  d e  e d ad q u e  res idan e n  terr i to r i o  c h i l e n o .  La i n scr ipc ión e s  g ratu i ta .  

Artículo 2 
Serán admitidos al concurso proyectos de composición para instru mentos (ver efectivo 
instrumental disponible) , y medios electroacústicos en tiempo diferido y/o tiempo real . 
El proyecto entregado deberá incluir  los siguientes elementos: un avance de la partitura 
(a lo menos 1 m i n uto de música) ; fu ndamentación y descripción (no más de dos 
pág inas tamaño carta) ; requerimientos técnicos tanto para la i mplementación de la 
parte electroacústica de la obra (softwares, hardwares, altavoces, m icrófonos, etc . ) ,  
como para s u  ejecución (sistema de ampl ificación y otros). 

El efectivo instrumental disponible corresponde a aquel del Taller de Música Contemporánea 
qe la Pontificia U niversidad Católica de Chi le ,  d irigido por el compositor Pablo Aranda. 
Este es:  

1 flauta du lce (toda la fami l ia) ,  1 clarinete, 1 g u itarra, 1 mezzo-soprano, 1 percusionista, 
1 violín y 1 violonchelo, piano. 

Los participantes podrán escribir para una parte de este efectivo o para su total idad . 
Serán rechazados todos aquel los proyectos que incl uyan otros instru mentos que no 
figuren dentro de la l ista anterior. 
Los proyectos seleccionados deberán termi narse en u n  plazo máximo de 5 meses a 
contar de la publ icación del resultado del concurso. 

Artículo 3 
Cada compositor podrá presentar sólo un proyecto. 

Artículo 4 
Los candidatos deberán declarar por escrito que la obra proyectada no ha sido escrita 
anteriormente ni  ha sido concebida como un arreglo, orquestación ni adaptación de una 
obra anterior. 

Artículo 5 
Los compositores deberán entregar un dossier incluyendo los siguientes docu mentos: 

1 .  La fundamentación y descripción del  proyecto propiamente tal (escrito en u n  
procesador d e  textos), en tres copias con el título del proyecto . Este docu mento 
debe incluir  los requerimientos técnicos que son necesarios para desarrol lar la 
o b r a ,  a s í  c o m o  aq u e l l o s  q u e  serán n e c e s a r i o s  para s u  ejecu c i ó n .  

2 .  E l  avance de l a  partitu ra y su t ítu lo ( e n  formato F inale ,  S i b e l i u s  o P D F) .  

3 .  E n  u n  sobre sel lado, u n a  breve biografía del  compositor (no m á s  de media 
página) ,  l a  declaración señalada en e l  artícu lo 4 y l a  f icha de inscripción que 
se adjunta a estas bases. 

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



medios electroacústicos y su reg istro sonoro en C D .  Tam bién son aceptadas 
aquellas obras para soporte sin instrumentos : C D ,  archivo de audio, sesiones 
ProTools o cinta magnética. 

5. La declaración señalada en el art ículo 4. 

Tanto en la fundamentación y descripción del proyecto, como en la obra anterior 
y el avance de la partitura, NO debe figurar el nombre del compositor, sino sólo 
un pseudónimo que también deberá f igurar c laramente como rem itente del dossier 
presentado. Los proyectos que con algún elemento insinúen la identidad del compositor 
o q u e  no c u m plan con las normas q u e  se expresan en este artícu lo ,  se e l imi narán 
inmediatamente del proceso del concurso. 

Artículo 6 
Los proyectos pueden entregarse hasta el d ía lu nes 9 de abril de 2006 hasta las 1 7:00 
h rs. (t imbre de correos como test imonio de la fecha), a la sigu iente d i rección:  
" Primer concurso de composición para medios mixtos" 
LATEM 2006 - I M U C  
Av. Jaime G uzmán E .  3300 
Providencia 
Santiago 

Artículo 7 
El j u rado estará compu esto por tres de los ci nco profesores de composición de la 
Pontificia U niversidad Católica de Chile: Alejandro Guarello, Rafael D íaz, Cristian Morales­
Ossio, Pablo Aranda y Aliosha Solovera. La decisión del jurado es soberana e inapelable. 

Artículo 8 
Dos proyectos serán seleccionados como ganadores del concurso. Ambos recibirán 
un premio consiste e n :  

1 .  La posib i l idad de desarro l lar e l  proyecto y escri bir  la  obra con la tecnolog ía 
disponible en el LATEM, incluida una asesoría técnico/musical con ingenieros 
de alto nive l ,  con horarios de ut i l ización del espacio y equipamie nto que se 
acordarán al in icio de la ejecución del proyecto. 

2 .  E l  estreno de la obra e n  el  X V I  Festival de M úsica Contemporánea Chi lena 
( noviembre de 2006) , a cargo del  Tal ler de Música Contemporánea dirig ido por 
Pablo Aranda y la tecnolog ía del LATEM. 

3.  La grabación editada de la interpretación de la obra en el XVI Festival de Música 
Contemporánea Chi lena. 

Tanto los organizadores del concurso como el  Tal ler de M úsica Contem poránea de la 
UC, se reservan el derecho de rechazar el estreno de las obras si sus partituras y partes 
instrumentales y electroacústica no han sido entregadas antes del d í a  viernes 29 de 
septiembre de 2006. 

Artículo 9 
El j u rado se reserva el derecho de decl arar desierto el concu rso, así como de elegir 
sólo u n  ganador. 

Artículo 1 O 
El resultado del concurso será publ icado a partir del 28 de abril de 2006 en el sitio web 
de la Facu ltad de Artes de la UC.  
Los ganadores podrán hacer uso de las instalaciones del LATEM a partir del  d ía siguiente 
a esta publ icación ,  segú n  los horarios que se acuerden.  




