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E l  guitarri sta uruguayo Eduardo 

Femández, cuya fama mundial está 

avalada por más de una veintena de 

Entrevista a Ed uardo Fe rnández 
Gu itarrista y Com posito r Urug uayo 

Entrevista de 

OSCAR OHLSEN 

I n s t i t u t o  de Música 
P o n t i f i c ia U n i ve r s i da d  Cat ó l i ca de C h i le 

discos publicados y una nutrida agenda de conciertos en todos los continentes, 

inauguró la Escuela Internacional 2001 del Instituto de Música de la Pontificia 

Universidad Católica de Chile el 4 de Junio. Al finalizar sus clases magistrales,  el 

9 de Junio nos reunimos para registrar esta entrevista exclusiva para Resonancias. 



6 E NTRE VISTAS 

- ¿Cómo se inició tu carrera musical? 

Desde el punto de vista profesional, yo te diría que el primer concierto lo hice en 

1 97 1 .  En 1 972 gané un concurso en Brasil .  Después, en el 75 me presenté al 

concurso Andrés Segovia en España y lo gané. Un poco como consecuencia de eso 

me salió la oportunidad de tocar en Nueva York en el ciclo del 76/77 y allí fue que 

debuté y desde entonces, más o menos, he estado en carrera. 

- ¿Pero cómo se inició tu motivación a la música? 

Siempre me gustó la música, desde que me acuerdo. En casa se escuchaban discos 

c lásicos. Mi padre incluso tenía una guitarra en la casa - en una época había 

estudiado- no había llegado a tocar realmente bien pero tenía la guitarra ahí. Entonces 

un poco por ahí supongo que habrá comenzado la cosa. A mí me interesaba la 

música en general, no necesariamente la guitarra, pero era el instrumento que tenía 

a mano y quería un instrumento que no precisara acompañante, entonces era piano 

o guitarra, evidentemente . . .  y el piano lo encontraba como un instrumento un poco 

remoto y negro y antipático (risas). Entonces terminó siendo la guitarra. Pero fue 

mucho después que me lo tomé en serio, realmente. 

- ¿Hay algún maestro que haya influído especialmente en tu formación? 

Bueno, yo estudié mucho con Santórsola y creo que lo que aprendí con él fue a ser 

profesional: a cuidar los detalles, la terminación de las cosas, a tratar de llegar al 

fondo de lo que hago. Con Carlevaro aprendí mucho de lo que sé de técnica de 

guitarra, pero de pronto he estado más influenciado por ejemplos que uno ha 

escuchado en discos. ¿no?, como de Julian Bream, por ejemplo, por cuyas grabaciones 

sigo teniendo una enorme admiración. Sobre todo porque fue el primer guitarrista 

que escuché con un punto de vista musical comparable al de un director de orquesta, 

un pianista o quien fuera, cosa que no había encontrado en Segovia, a pesar que 

también le tengo una enorme admiración. 

- ¿Otras influencias? 

Sí, creo que he estado muy influido por mucha música que he escuchado, NO de 

guitarra . . .  

- Esa es una buena influencia 

Yo creo, sí, y es una cosa que nos falta a los guitarristas, que tendemos a quedar 

muy aislados en la islita del repertorio de guitarra y la historia realmente está 

ocurriendo en el continente de al lado que es todo el resto. A veces llega alguna 

botella con un mensaje del continente (risas). A veces lo sabemos entender y a veces 

no. Pero no c reo que se pueda separar l a  música de guitarra del  resto. 

- El hecho de ser un concertista de fama mundial que viaja constantemente te ha hecho renunciar a 

tener una cátedra estable en la Escuela Universitaria de Música de Montevideo. ¿Prefieres tocar a dar 

clases? 

No necesariamente, las dos cosas me gustan mucho. Lo que pasa es que era muy 
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difícil estar dando clases de una manera estable en una Institución con un grupo de 

alumnos fijos y poder seguir lo que estaba ocurriendo realmente. Pero sigo muy 

interesado por enseñar y por los problemas del aprendizaje. De hecho, en este 

momento estoy en la Universidad de Montevideo haciendo un proyecto sobre 

aprendizaje, de investigación, que, pienso que va a llevar unos dos años más o 

menos, para confirmar o desmentir ciertas ideas que tengo sobre cómo se aprende 

a tocar la guitarra. 

- ¿Cuáles son las diferencias más importantes que notas entre las clases magistrales que sueles dar en 

diferentes lugares del mundo y la clase rutinaria de una persona vinculada a una Escuela, que da su 

clase semana a semana? 

Es una diferencia a escala. Uno, en una clase magistral tiene que dar toda la 

información posible en el menor tiempo posible: causar el mayor impacto posible 

y después que el alumno lo vaya digiriendo de a poco. Eso es lo que uno espera que 

ocurra. En una clase semanal uno trabaja con un poco más de tiempo y tranquilidad. 

Hay más tiempo para dejar que el alumno a veces descubra por sí mismo las cosas. 

Es también lindo pero un trabajo diferente. Es muy bueno cuando un alumno que 

va a una clase magistral entiende que está ahí para trabajar ¿no?, que no está ahí 

para lucirse ni para que el maestro visitante le diga que bien que toca, que puede 

ocurrir, pero que no debe ser el objetivo. 

- Sabemos que, además de concertista eres compositor, ¿desde cuándo has sentido la necesidad de 

crear y escribir tu propia música? 

Bueno, desde muy chico me interesaba, pero no tenía mucha idea de lo qu hacía. 

La primera pieza que escribí la hice antes de estudiar composición. Ya había 
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estudiado armonía y contrapunto con Santórsola pero no me había puesto a componer, 

para nada. Ocurrió que unos amigos de Sao Paulo tenían un trío llamado Opus 1 2. 

Cuando visitaban Montevideo nos encontramos en casa de Santórsola y les comenté 

que les había escuchado un concierto en Brasil, que me había parecido que tocaban 

muy bien pero que el repertorio era espantoso (risas). La esposa de Santórsola dijo 

: "Bueno, y si no te gusta, por qué no escribes tú algo?. Entonces escribí una pieza 

para trío. Fue lo primero que hice. Poco tiempo después hubo un concurso de 

composición en Montevideo y decidí presentarme, a ver que pasaba, y saqué uno 

de los premios y desde entonces he seguido, más o menos. 

- ¿Has escrito sólo para guitarra? 

No, la verdad es que a esta altura, la mitad más o menos de lo que ha escrito no es 

para guitarra. Y claro, está el problema de que después se toquen las piezas. Es más 

fácil escribir para guitarra porque lo puedo tocar yo o se lo puedo pasar a los amigos. 

También, es una actividad difícil de conciliar con la vida que llevo. Hay que tener 

un poco de tiempo. No sólo tiempo físico, sino un espacio mental de tranquilidad 

y sin obligaciones imperativas, que te permitan pensar sin condiciones. Entonces, 

últ imamente estoy un poco frenado con eso pero lo sigo ejerciendo. 

- Ya que estamos en el terreno de la composición: Qué música prefieres, en general y en particular: 

en la guitarra. 

A mi me interesa la música que debe tener dos condiciones, esto puede parecer 

trivial. Primero, me tiene que interesar la primera vez que la oigo y segundo, tiene 

que seguir siendo interesante cuando la oigo por milésima vez. Dentro de eso puede 

caber música de cualquier período o cual quier orientación estilística. Realmente a 

mí me gusta todo. No te puedo decir que soy un especialista en tal o cual período. 

He tratado de juntar la mayor información que puedo sobre una cantidad de cosas, 

pero todo es interesante. 

- Eso contesta a la pregunta sobre la música en general 

Sí, y un pequeño detalle: que no dije qué autores me gustan, por ejemplo. Hay 

muchos que cubren eso, Bach naturalmente. Llevo veinticinco años tocando las 

Suites y todos los días me encuentro algo nuevo, lo cual puede ser una prueba de 

la grandeza de Bach o de mi torpeza en verlo (risas). 

- ¡Seguro que lo primero! 

Yo creo que las dos cosas. También la música del Renacimiento me gusta mucho, 

y la música de la primera mitad del siglo XIX para guitarra me parece que está muy 

injustamente subestimada, hay valores a rescatar ahí. Por supuesto la música 

reciente o contemporánea me interesa muchísimo, también. 

- ¿Qué compositores mencionarías dentro de la música contemporánea? 

Hay muchos interesantes. Los que más me llaman la antención son Alfred Schnittke 

quizás, Gybrgy Kurtáj, Helmut Lachenman, Nikolaus Huber, Klaus Huber -que no 
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son parientes. Berio, por supuesto, toda la generación de los años 70, Stockhausen, 

todo eso. Xenakis es un compositor que me parece intersantísimo. Varese me parece 

que sigue siendo tan actual que como en 1920, sino más. Hay muchos. 

- ¿Y en la guitarra? 

Bueno, algunos de estos han escrito algo para guitarra. Berio, por ejemplo, las 

Sequenzas XI, que tuve el honor de grabar primero gracias al dedicatario, Eliot Fisk, 

que me pasó la partitura. Brouwer me gusta mucho, me parece que es un compositor 

de enorme valor, con gran riqueza de fantasía y estructuración al mismo tiempo . . .  

- ¡E infinitamente variado! 

Muy variado, por supuesto, lo que también es importante. Hay muchas obras que 

aunque relativamente recientes ya son clásicos como la Sonata de Ginastera, por 

ejemplo. Britten, por supuesto. Su Nocturnal te diría que fue la obra que me motivó 

a e studiar la g u i tarra . Y tantos otros . Vi l la-Lobos, toda la obra.  

- Y a propósito ¿Qué piensas del interés masivo, dentro de la nueva generación de guitarristas, en tocar 

repertorios virtuosísticos pero "livianitos", digamos, como la música de Roland Dyens, Nikita Koshkin, 

Dusan Bogdanovic, etc.? 

Ahí te haría dos comentarios. Primero, hasta cierto punto eso pasó en todas las 

épocas y yo veo un paralelo muy claro entre ese tipo de situación que se está dando 

ahora y lo que ocurría en 1850, con Mertz o Regondi hasta cierto punto y tantos 

otros compositores menores donde hay un desarrollo técnico que muchas veces no 

corresponde al desarrollo mental, para decirlo crudamente. Estoy hablando de los 

intérpretes, no de los compositores, entonces se busca el brillo exterior. Pienso que 

es un fenómeno relativamente pasajero. Ahora, los tres compositores que citas son 

casos muy diferentes. Creo que Dyens es una persona muy creativa. Es básicamente 

un jazzista y él se define así ¿no?. Dice que tiene cabeza de músico de jazz y 

formación -en las manos- de clásico. 

- A Dyens lo puse no porque no me guste, pero en realidad su música es liviana, más que razonada o 

es tructurada o desarro l l ada  es más b ien  una  música  de caracter i mprov i s ator i o .  

Claro, s u  música surge mucho más d e  una situción d e  improvisación, como e s  la 

música de jazz. A mí me parece bien que se toque Dyens mientras no sustitutya a 

todo el resto. Y Koshkin ya me atrae muchísimo menos aunque algunas de sus 

últimas obras creo que están más trabajadas. Bogdanovic me parece un compositor 

muy serio que está limitado en su registro, voluntariamente, a los temas balcánicos 

pero creo que tiene un potencial como para llegar a escribir muy bien algún día, si 

no lo ha hecho ya. 

- En tu conferencia sobre la Retórica y Semántica en la música de J.S.Bach diste muy buenos ejemplos 

de cómo funciona perfectamente la estructura de un discurso con la estructura de ciertas obras de Bach. 

Eso es muy interesante y ayuda a entender mejor esa música, pero ¿qué pasa con la gente que entendió 

esa parte de estructura y contenido pero ignora la manera de decirlo, es decir las convenciones de 

interpretación de la época? 
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Claro, lo que yo dije no pretende sustituir todo el resto, sino complementarlo. Por 

supuesto que hay ciertos detalles que, más que convenciones de interpretación, 

llamaría desciframiento de códigos de la épc:ica, que hay que conocer. Digamos que 

el aspecto de retórica y semántica es más específico y que ayuda a comprender 

mejor "esa" obra en particular, la obra concreta que estamos analizando, mientras 

que las convenciones se 

aplican en general y se aplican 

a situaciones convencionales, 

como dice Donington. Ahora, 

uno de los problemas con 

Bach, o uno de los desafíos 

que presenta Bach es saber 

qué convenciones hay que 

aplicar y cuándo, que no es 

trivial ni obvio, porque Bach 

una de las cosas que hace es 

jugar con Jos estilos de una 

manera que casi podríamos 

l lamar post-moderna, jugar 

con los géneros o aludir a 

géneros. Entonces, hay que 

tener el ojo alerta para co­

nocer cuándo la situación es 

convencional y aplicamos la 

regl a  o el mani erismo y 

cuando Bach está inventando 

sobre ese manierismo, que es 

un juego muy interesante. Para la gente de hoy es imposible llegar a entenderlo 

totalmente a no ser que se esté absolutamente familiarizado con el tema. 

- La pregunta te la hacía considerando que en el grupo de gente que te escuchó habían muchos 

guitarristas jóvenes que están recién comenzando, claro, como siempre sucede, donde algunos creen 

saberlo todo, y pueden haber entendido que este anális is  retórico es lo único que basta. 

Bueno, lo mismo les puede pasar con el primer tratado que lean y pueden terminar 

aplicando manierismos de Lully a cosas escritas en estilo de órgano. Ahora, creo 

que este análisis que estoy haciendo ayuda a que el ejecutante trate de pensar por 

sí mismo y entender el texto por sí mismo, lo que creo es un paso en la dirección 

correcta para la música de esta época, la que al fin y al cabo presupone un lector 

inteligente, cosa que en el siglo XX más bien no es tan así. Es decir, en el siglo XX 

el ideal del intérprete es una especie de instrumento "midi" que toca todo lo que 

está escrito, siguiendo estrictamente todas las instrucciones y no necesariamente 

entiende mucho todo lo que hay detrás. Todos sabemos que hay una gran diferencia 

entre una lectura inteligente de una pieza y otra que no lo sea, pero en el barroco 

es crucial. 
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- ¿Qué te llevó a tocar la guitarra del siglo XIX en las obras de esa época (Sor, Aguado, etc .)? 

A mí me interesa siempre el problema del contexto de la música. Una pieza de 

música no es sólo lo escrito e� el papel sino que presupone una idea sonora, un 

vocabulario, un diccionario y una gramática específica de un lugar, a veces de una 

persona y es importante que eso se tenga en cuenta en el momento de la interpretación, 

no necesariamente para hacerlo "exactamente igual" a como se supone que se hubiera 

hecho -cosa que no podemos saberlo- y aunque lo hicieramos "igual", como dice 

Harnoncourt , los oidos de los oyentes han cambiado, entonces nos sería "igual". 

Pero, dicho todo esto, hay una cuestión de contexto que es necesario restituír y 

conocer y el instrumento es parte de ese contexto. Yo me empecé a interesar por 

la guitarra del siglo XIX cuando oí a José Luis Moreno y me interesó muchísimo 

el tipo de fraseo que se logra, el tipo de fraseo que el instrumento casi te obliga a 

hacer. Cuando empecé a probarlo en el instrumento mismo me dí cuenta que una 

cantidad de cosas con las que había luchado durante años para conseguir en la 

guitara moderna salían solas. 

- Es verdad que el instrumento antiguo te obliga a revisar tu técnica. Te enseña la técnica adecuada 

al instrumento. 

Claro, a mí me obligó a estar unos seis meses tratando de producir un sonido más 

o menos decente. Una vez que conseguí eso ya me dí cuenta que tenía que frasear 

de otra manera y terminé enfocando las piezas de otra manera, también como te 

habrá pasado a tí y como le habrá pasado a otra gente que lo ha hecho. Creo que 

es una cosa muy interesante porque hay obras que uno ve un poco como objetos 

terminados y muertos de museo que empiezan como a adquirir vida de pronto. Es 

una experiencia única para un intérprete. 

- Si bien es cierto que tus vivencias con un instrumento antiguo te traen beneficios para tu enfoque 

de la música del período correspondiente, de qué manera ha influido en tu ejecución en la guitarra 

moderna. ¿Te ha traido problemas o beneficios? 

Bueno, yo creo que hay una preocupación por el sonido que me ha venido muy bien 

también para el instrumento moderno. El hecho de estar volviendo practicamente 

a cero en la guitarra del siglo XIX te ayuda a una sensibilización mayor. Por otro 

lado, creo que he podido trasladar bastante de lo que aprendí en eso a la guitarra 

moderna, por lo menos al tocar obras de ese período, aunque me sigo sintiendo más 

cómodo en la del siglo XIX para esa música, pero a veces es muy complicado andar 

viajando con dos instrumentos como tú bien sabes. 

- ¿Cuáles son las cosas buenas y las malas en el enfoque general de la guitarra en estos días? 

Yo creo que las que han sido siempre. Algunas cosas buenas son de ahora, vamos 

a comenzar por esas, mejor. Creo que hay un nivel técnico muchísimo más desarrollado 

que el que había, digamos, hace cuarenta años. Para hacer una medida estadística, 

hace cuarenta años había, quizás, un guitarrista y medio que podía tocar el Concierto 
de Aran juez y hoy debe haber mil quinientos o quince mil, no sé bien cómo es la 

escala, pero ha cambiado dos o tres ceros en orden de magnitud. Por otro lado, eso 
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no garantiza necesariamente que con la técnica venga un buen gusto, una información 
musical y una capacidad de análisis, y en el fondo una capacidad artística equivalente. 

Entonces, si vemos tocar la guitarra como un deporte podemos llegar a formar 

muchísimos deportistas razonables ... 

- Estos son días de gloria si lo vemos por ese lado 

Claro, totalmente. Hay cantidad de gente que toca rápido, fuerte y limpio -y que no se equivoca- los 

repertorios más complicados y las cosas más extrañas, pero el criterio no viene automáticamente, hay 

todo un proceso de maduración que hay que hacer y a veces el mismo desarrollo técnico está yendo 
en contra del enfoque musical. Aquí estoy sonando como un "luditta" total (los obreros que destruían 
las máquinas a comienzos de la revolución industrial), pero tenemos que liberarnos un poquito de 

la idea de que tocar bien es tocar fuerte, limpio y rápido y tocar piezas difíciles y más bien tratar de 
hacer un poco de música ¿no?, que es mucho más entretenido como objetivo en la vida, me parece. 

Y ese es el problema en que estamos, realmente. Que no sé si es un problema, uno podría decir que 
es una enorme oportunidad que tenemos. 

- Además, lo que decías al comienzo, el aislamiento del guitarrista ... 

Que es una consecuencia de este mismo enfoque: si sólo nos tratarnos con guitarristas 
y solamente escuchamos discos de guitarra vamos a entrar a comparar todas las 
irrelevancias. Se genera todo un medio de ghetto, se comparan las grabaciones de 
guitarristas a ver quien la toca más rápido o más brillante y es un poco una mentalidad 
consumista y de vitrina, de "quiero este objeto y me lo llevo" y detrás de cada una 

de esas interpretaciones hay una opinión de un intérprete en un momento dado. Ese 

mismo intérpree puede tocar muy distinto quince días después de la grabación. En 
segundo lugar, detrás de una grabación hay una persona y un proceso histórico de 
maduración y de reflexión o de falta de reflexión, según. Pero hay un proceso 
personal que no se puede dejar de lado. Habrá que tener paciencia, no hay otra. 
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En este artículo 1 se realiza un balance de la enseñanza de la musicología en Chile 

con el ánimo de sentar las bases para una reflexión sobre su futuro inmediato. Para 

ello se revisa su desarrollo institucional y sus planes de estudio; se analizan las 

condiciones locales que han favorecido y entorpecido este desarrollo; se aborda el 

J U A N  P A B LO GONZÁ L EZ R .  
I nst i t u t o  d e  Músi c a  
U n i v e r sid a d  Ca t ó l i c a  d e  Chil e 

Pa s a d o  y f u  t u  r o  d e  l a  
fo r m ac i ón m u s i c o lóg i ca 

e n  C h i l e 

ámbito profesional del musicólogo, y las nuevas propuestas de la disciplina. 

Personas y medios 

El desarrollo de una actividad de investigación y reflexión musical, ya sea de carácter 

musicológico o musicográfico, depende de la existencia de personas motivadas y 
preparadas para ello, pero también de una institucionalidad que acoja dicha 
investigación, le proporcione medios para su accionar, y contribuya a difundir sus 
hallazgos y conclusiones entre una comunidad informada. Este último aspecto ha 
constituído un verdadero motor de desarrollo para la investigación y la reflexión 
musical en Chile desde mediados del siglo XIX, debido a la temprana y persistente 
presencia de publicaciones musicales en nuestro país. Ya en 1852 contábamos en 

Santiago con el Semanario Musical, medio que "encamó un auténtico esfuerzo por 

divulgar conocimientos acerca de la música en un tiempo en que no disfrutaba ésta 
de mayor prestigio cultural que el concedido a los entrenimientos", señala Domingo 
Santa Cruz2. Si bien del Semanario Musical sólo se publicaron once números, 
distintas revistas orientadas hacia la literatura, el  teatro o la ópera continuaron 
brindando un espacio para la musicografía en el Chile de la segunda mitad del siglo 
XIX. 

En las primeras décadas del nuevo siglo, comenzaron a aparecer los boletines de 
escuelas de música y de agrupaciones musicales, y las revistas musicales tal como 
las entendemos hoy día. Podemos mencionar las revistas Música ( 1920- 1927) de 
periodicidad anual y bianual, Marsyas ( 1927- 1 928) de periodicidad mensual; Aulas 

1 .  Este texto está basado en la ponencia presentada por el autor en el panel de clausura de la XII I Conferencia de la Asociación Argentina de Musicología, realizada en Buenos Aires entre el 5 y el 8 
de agosto de 1 999. En este panel, coordinado por lrma Ruiz, participaron Emilio Casares, Juan Pablo 
González, María Ester Grebe, y Héctor Rubio. 
2.  Santa Cruz, Domingo. 1 960. "Antepasados de la 'Revista Musical Chilena"', Revista Musical Chilena, 
1 4171 :  1 7-33. 
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( 19 3 2-1934)  d e  p e r i o d i c i d a d  

bimensual; Revista de Arte ( 1934-

1939); y Revista Musical Chilena 

( 1945 -) que tuvo periodicidad mensual, 

bimensual, trimestral y semestral. Estas 

publicaciones se sumaban a las 

producidas en la región, como el 

voluminoso Boletín Latinoamericano 

de Música, (BLAM) publicado en 

forma itinerante en distintas ciudades 

de América del Sur durante la segunda 

mitad de la década de 1930 gracias a 

la iniciativa de Francisco Curt Langue 

(1903-1997). El número tres (1937) 

estuvo dedicado a Chile. En la última 

década del siglo surgieron dos nuevas 

revistas musicales: Trailunhué ( 1996) 

de periodicidad bianual; y Resonancias 

(1997) semestral. 

La presencia permanente de tribunas 

especializadas para la difusión de 

indagaciones, reflexiones y opiniones 

sobre música, y la consiguiente 
repercusión que estas publicaciones 

han generado en una comunidad de 

interesados, constituyeron elementos 

de vital importancia para la aparición 

y el desarrollo de personas motivadas 

a leer y a escribir sobre música, creando 

un fértil terreno para el desarrollo de 

la investigación musical en Chile. En 

esta labor ha participado un rango muy 

amplio de personas, desde los 

musicógrafos, aquellos que reflexionan 

sobre música en base a su propia 

experiencia de ella,  hasta  los 

musicólogos,  quienes realizan 

investigación musical de acuerdo a 

procedimientos de carácter científico. 

R E F L E X I O N E S  

A sí mismo, cabe destacar el aporte de filólogos, 

historiadores y compositores, que gracias a su formación 

en áreas afines a la musicología, fueron quienes en 

definitiva iniciaron la investigación musicológica en el 

país. 

...} El prolifero historiador Eugenio Pereira Salas ( 1904- 1979) 

realizó un aporte fundacional en la historiografía musical 

chilena, sentando las bases para el estudio histórico de la 

música en el país. Como Luis Merino señala, dos aspectos 

son importantes de destacar en su cometido: la amplitud 

de su método, que relaciona la música con la dimensión 

histórica y social que la sustenta, y su mirada integradora, 

que considera tanto la música docta como la tradicional 

y la popular urbana3. Al mismo tiempo, compositores 

como Domingo Santa-Cruz y Gustavo Becerra realizaban 

aportes al desarrollo de la musicología en Chile con su 

reflexión y estudio de la música de concierto, y su actividad 

docente y administrativa de directa repercusión 

musicológica. 

Compositores fueron también quienes impulsaron la 

investigación etnomusicológica en nuestro medio, 

destacándose Pedro Humberto Allende, Carlos Lavín, 
Carlos Isamitt, Jorge Urrutia Blondel, Pablo Garrido, y 

Ramón Campbell. Con el desarrollo de los estudios de 

folclore, se multiplicaron estos aportes, creándose en 1943 

el Instituto de Investigaciones del Folklore Musical, 

incorporado a la Universidad de Chile en 1947 .  La 

investigación etnomusicológica fue amparada por esta 

universidad hasta 1 982, año en que María Ester Grebe -

musicóloga, etnomusicóloga y antropóloga de la música­

se alejó de la Facultad de Artes. Aunque por más de 

veinte años (1972- 1995)  no se escribieron tesis en 

etnomusicología en el país, la Universidad de Chile 

mantuvo la vinculación con la música de tradición oral, 

manteniendo un completo archivo de música tradicional 

chilena, editando fonogramas, publicando artículos 

etnomusicológicos en la Revista Musical Chilena e 

impartiendo docencia especializada. 

3. Merino, Luis. 1 979. "Don Eugenio Pereira Salas (1 904-1 979) Fundador de la Historiografía Musical en Chile", Revista· 
Musical Chilena, 33/148: 66-87. 
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Planes de estudio 

El Conservatorio Nacional de Música, reformado en 1 928 e integrado a la Universidad 

de Chile al año siguiente, incluía entre sus preocupaciones fundamentales una de 

carácter musicológico: "el cultivo de la especulación musical superior" 4• Dicha 

preocupación generó la formulación en 1 952 del primer programa de Licenciatura 

con mención en Musicología en el país. Dicho programa estaba formado por una 
malla de nueve cursos de nivel medio de conservatorio, más tres asignaturas 
extradisciplinarias. De allí se licenciaron los primeros musicólogos chilenos: María 
Ester Grebe, Raquel Bustos y Samuel Claro. 

En 1 964 entró en vigencia un nuevo plan de estudio, con 2 1  asignaturas. Su malla 

curricular se ampliaba hacia cursos superiores de conservatorio, incrementaba el 

número de las asignaturas extradisciplinarias, e incluía ramos especializados en 
musicología histórica y etnomusicología. De ese programa surgió la segunda 
generación de musicólogos chilenos: Juana Corbellá, Julia Inés Grandela, María 
Isabel Mena, y Luis Merino. 

El perfeccionamiento de la malla curricular continuó con el tercer plan de estudios, 
vigente entre 1 978 y 1982, que ofrecía licenciaturas en musicología y etnomusicología 

con 26 y 3 1  ramos respectivamente. Como señala Raquel Bustos, con este programa 
se alcanzó el punto más alto en la docencia musicológica en Chile, gracias a la 
presencia de un claustro académico de especialistas de prestigio intemacional5· Sólo 
hubo licenciados del plan de musicología, surgiendo Carmen Peña, Silvia Herrera, 

Denise Sargent. Rodrigo Torres y Juan Pablo González. Luego del cierre de esta 
licenciatura en 1 982, la docencia musicológica quedó ligada a la etapa de 
especialización de cuatro semestres de una licenciatura en música de cinco años 
ofrecida por la Universidad de Chile. De allí surgieron tesis sobre música catedralicia, 

organología, jazz, y educación musical. 

El c ierre de la Licenciatura en Musicología nos ha mantenido sin la posibilidad de 
ofrecer una formación completa de musicología a nivel de pregrado. Sin embargo, 
la apertura de un Magister en Artes con mención en Musicología en 1 993 en la 
Universidad de Chile permitió paliar en parte esta deficiencia. Junto con contribuir 
a restituir y renovar la enseñanza de la musicología, este magister ha tenido la virtud 

de integrar los enfoques histórico, etnográfico y sistemático de la musicología, y 
transformar las disciplinas extradisciplinarias impartidas en las licenciaturas, en 
interdisciplinarias, inaugurando en el país seminarios de antropología de la música, 
sociología de la música, estética de la música y semiótica de la música, a cargo de 
especialistas y de grupos docentes multidiciplinarios. Las tesis surgidas de este 

4. Bustos, Raquel. 1988. [Génesis de la musicología en Chile), Revista Musical de Venezuela, 9/25: 
1 47-1 78. 
5. Bustos, Raquel. 1 988. "La musicología en Chile: la presente década", Revista Musical Chilena, 
42/169: 27-36. 
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programa reflejan en diferente medida 

esta interdisciplinariedad. 

Cambios de escena 

A comienzos de la década de 1 980 se 

empezaron a producir paulatinos 
alejamientos de musicólogos desde Ja 
Facultad de Artes de la Universidad 
de Chile. Dejaron la Facultad Samuel 
Claro ( 1 982) ,  María Ester Grebe 
(1982) ,  y Raquel Bustos ( 1983) 

quedando sólo Luis Merino, quien 

había asumido la dirección de la 

Revista Musical Chilena a comienzos 
de 1 973, y llegaría a ser decano de la 
Facultad en 1 985 . En un principio, 
estos alejamientos constituyeron un 
freno para el desarrollo de la disciplina, 
en especial de la etnomusicología; sin 
embargo, a mediano plazo también 
tuvieron consecuencias positivas, pues 
generaron la contratación de nuevos 
musicólogos, impulsaron Ja creación 
de espacios para la musicología en 
otras instituciones, especialmente en 
la Universidad Católica de Chile, y 

motivaron el desarrollo de la práctica 
musicológica fuera del amparo 
institucional. 

----¿ La década siguiente trajo nuevos 
cambios en el escenario musicológico 
nacional,  con l a  aparición de 
musicólogos chilenos formados en el 
exterior. Este ha sido el caso de 
Alfonso Padilla en Finlandia, Ruby 
Ried en Gran Bretaña, Gina Cánepa e 
Inés Santa María en Alemania, y Jorge 

Martínez y Rosalía Martínez en 
Francia. Al mismo tiempo, regresaban 
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al país compositores-investigadores como Femando García, 
Gustavo Becerra y Juan Orrego Salas. De esta forma se 

re-establecieron vínculos interrumpidos y se crearon 

nuevas relaciones que han fortalecido y diversificado la 

actividad musicológica en Chile. 

Hacia mediados de la década de 1 990, el número de 
investigadores chilenos activos en el país y el extranjero 
experimentaba un aumento, y los polos de desarrollo de 
la musicología se multiplicaban, haciéndose necesaria y 

posible la creación de un espacio de encuentro e interacción 
entre los musicólogos chilenos. Es así como a fines de 
1 996 surgió el proyecto de la Sociedad Chilena de 

Musicología (SCM), con la activa participación de 

estudiantes y de musicólogos de todas las promociones, 
proyecto que ha sufrido distintas vicisitudes a lo largo de 
estos años6. 

En este nuevo escenario, la reactivación de la enseñanza 
de la musicología en Chile ha generado en la comunidad 

musicológica nacional un debate sobre el curso que debe 
tomar esta enseñanza a la luz de los cambios 

experimentados por la disciplina. Este debate se articula 
principalmente en tomo a la definición del campo de 
acción de la musicología y a su inserción en el área de 
las ciencias sociales y las humanidades. 

El campo de acción de la musicología se ha ensanchado 
considerablemente estas últimas décadas, diversificando 
su quehacer investigativo, incrementando su capacidad 

i n t e r p r e t a t i v a ,  y e n r i q u e c i e n d o  su e n f o q u e  
interdisciplinario. Junto con la aparición e n  Chile de 
nuevas áreas de estudio, como Ja música popular urbana 
y la música misional, por ejemplo, se han comenzado a 

utilizar enfoques provenientes de la historia social, la 
antropología, la semiótica y los estudios culturales. Así 
mismo, la actividad musicológica llega a nuevas áreas de 
desarrollo, como la industria cultural, y participa del 
discurso público y de la acción gremial. Sin embargo, a 

la musicología no le ha sido fácil consolidar un discurso 
en el debate cultural en general y ha permanecido un tanto 

6. La primera directiva de la SCM, elegida por toda la Asamblea en noviembre de 1 996 con carácter transitorio, quedó formada 
por Juan Pablo González, presidente; Rodrigo Torres, vicepresidente; Cristian Guerra, secretario; Guillermo Marchan!, tesorero; y Lina Barrientos, vocal. 
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aislada del discurso en tomo a las otras artes. 

Si bien hemos desarrollado una notable capacidad para recoger e interpretar datos, 
cotejar fuentes, inferir propósitos, y llegar a conclusiones, hemos aplicado un modelo 

de estudio monodimensional, que ha creado un getho musicológico al interior de 

la humanidades y las ciencias sociales. La musicología posee una vocación 

interdisciplinaria expresada por Guido Adler ( 1 855- 194 1 )  desde el momento mismo 
de su formulación. Sin embargo, hubo que esperar varias décadas para que las 
ciencias auxiliares de Adler, transformaran su carácter extradisciplinario inicial en 
el interdisciplinario que poseen hoy. Con la ayuda de ellas, la musicología ha 
desarrollado un enfoque multidimensional que le ha otorgado mayor presencia en 

el quehacer académico multidisciplinario. 

El futuro para la musicología en Chile es promisorio. Estudiantes y musicólogos 
chilenos realizan sus postgrados en universidades �stadounidenses, españolas, 
francesas y alemanas; el  Magister de Musicología de la Universidad de Chile ha 
alcanzado prestigio en la comunidad musicológica; la Universidad Católica está 
pronta a abrir una Licenciatura en Musicología; se han creado nuevos canales de 
difusión de la actividad musicológica en el país; los musicólogos retomamos espacios 
laborales que nos son propios; y se ha intensificado el diálogo interdisciplinario en 
tomo a la música. 

Licenciatura en Musicología 

Chile es un país con bastante prestigio en el ámbito musicológico latinoamericano, 
sin embargo hace casi veinte años que no se imparte en el país formación de pregrado 
en musicología. Este tipo de enseñanza ha sido crucial en la formación de profesionales 

de la musicología en países como Chile, Argentina, Cuba y España. Si bien el campo 
laboral y los puestos académicos para un investigador musical siguen siendo escasos 
en estos países, la docencia musical en la Enseñanza Media constituye un importante 

campo profesional para el musicólogo. Esto ha quedado demostrado en el caso de 
España, donde se ha ampliado considerablemente el número de matrículas en 
programas de pregrado en musicología en universidades como las de Oviedo, 
Valladolid y Complutense de Madrid, con el consiguiente beneficio para el desarrollo 
de la disciplina. 

En la actualidad, el Instituto de Música de la Universidad Católica de Chile (IMUC) 

se encuentra en una situación privilegiada para llenar el  vacío en la formación 
musicológica de pregrado, bastándole implementar un área de especialización en 
musicología dentro de su actual Licenciatura en Música, donde se forman los 

intérpretes y compositores en el Instituto. Esta nueva área de especialización surge 
de cuatro acciones básicas: la orientación del núcleo central de la Licenciatura hacia 
la musicología; la implementación de ramos específicos de la disciplina; el desarrollo 

de actividades transversales, especialmente en relación a la música chilena y 
latinoamericana; y la inscripción de ramos impartidos por otras unidades académicas 
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en al ámbito de la historiografía, la 

estética, la antropología y la semiótica. 

Para ofrecer una Licenciatura en 

Musicología, el IMUC cuenta con un 

claustro adecuado, formado por 

m u s i c ó l o g o s  y m ú s i c o s  c o n  
competencia musicológica. Así mismo, 

la sostenida realización de proyectos 
de investigación con financiamiento 
i n t e r n o  (D I P U C )  y e x t e rn o  
(FONDECYT) h a  permitido formar 
grupos  i n t e rd i s c ip l i n a r i o s  d e  
investigación, preparar ayudantes, 
desarrollar una línea editorial en la 
revista Resonancias, e implementar 
archivos musicales aptos para apoyar 
la invest igación y l a  docenc i a  
musicológica .  Finalmente,  para 
formular esta licenciatura se ha contado 
con el apoyo de especialistas chilenos 
y extranjeros que han participado en 
actividades académicas del Instituto 

de Música, como parte de su Programa 
de Profesores Visitantes, del Programa 
de Estudios Histórico-Musicológicos, 
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y de la red de intercambio musicológico "Contrapunto" 

entre universidades latinoamericanas y españolas. 

La Licenciatura en Musicología del IMUC pretende situar 

al alumno en un amplio campo de estudios, permitiéndole 

conocer aportes, temáticas y enfoques específicos de la 

disciplina, con el ánimo de hacerlo partícipe de una visión 
musicológica de los problemas de la música escrita, oral 
y mediatizada, y de sus relaciones con la sociedad que 

las sustenta. Al mismo tiempo, se capacitará al alumno 
en el manejo de las metodologías de investigación 
musicológica y de las formas de comunicación y aplicación 
de sus resultados. Esta Licenciatura enfatiza el estudio 
histórico, analítico e interdisciplinario de los repertorios 

musicales producidos y/o difundidos en Chile y América 
Latina, campo de acción natural del musicólogo en nuestro 
medio. 

A cincuenta años de la formulación del primer programa 
de Licenciatura en Musicología en Chile, muchos cambios 
han experimentado tanto la disciplina como el medio 
profesional del musicólogo. Sin embargo, continúa vigente 
el desafío de articular adecuadamente ese particular punto 
de encuentro entre el conocimiento musical y el histórico, 
antropológico y social, en una disciplina que tanto tiene 
por hacer. 
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Las líneas que siguen no pretenden construir un panorama exhaustivo ni menos 

proporcionar una visión exacta de normas de escolaridad o programas de la carrera 

de etnomusicología en las universidades francesas; se tratará más bien de señalar, 

a partir de mi propia experiencia de investigador y docente, algunos aspectos de 

R O S A L ÍA M A R T Í N E Z 
U n i v e r s i d a d  d e  P a r ís 8 
Vi n c e n n e s -Sa i nt D e n i s  

S o b r e l a  e n s e n a n z a  
d e  l a  e t n o m u s i c o l o g í a 

e n  F ra n c i a 

una enseñan.za que ocupan un lugar privilegiado en Europa 1 .  En efecto, si desde 
hace varios decenios distintas universidades europeas proponen ramos de 
etnomusicología, en muy pocos países existe, como en Francia hoy día, la posibilidad 

de seguir una formación relativamente completa que se extienda desde los primeros 
años del  pr imer c i c l o  (DEUG) hasta  e l  tercer c i c l o  (Doctorado) . 

Esta situación hace que lleguen a formarse a París estudiantes provenientes del sur 

de Europa (España, Italia, Grecia), del Medio Oriente y del Maghreb, de Africa 

negra y de Asia (especialmente Irán y China). Los latinoamericanos son poco 
numerosos, aunque su presencia ha aumentado perceptiblemente en estos últimos 

cinco años. Según su formación y experiencia previa, estas personas ingresan 
generalmente a fines del segundo ciclo, a nivel de maestría, o en tercer ciclo, ya sea 
en el primer año de estudios doctorales consagrado por un diploma l lamado DEA 
(Diplóme d' Etudes Approfondies) ,  o directamente a real izar su tes i s .  

Bajo la presión d e  una fuerte demanda local, demanda que tiene alguna relación 
con el fenómeno de la moda de las músicas "exóticas", el espacio universitario de 
la disciplina, bastante nuevo ya que se ha desarrollado esencialmente en los últimos 
dos decenios, se encuentra hoy en pleno período de expansión y consolidación. Las 
universidades han procedido en estos últimos cinco años a contratar personal docente 
especializado. Por supuesto que comparado con otras disciplinas tradicionales de 
las ciencias humanas -antropología, sociología- o con la música misma, el ámbito 
de la etnomusicología es muy pequeño; se calcula que aproximadamente entre 50 

y 60 alumnos ingresan cada año en París a nivel de maestría y esto teniendo en 
cuenta las tres universidades que proponen cursos en la disciplina (Nanterre, Saint­
Denis y la Sorbona). Esta cifra, aparentemente reducida (felizmente, porque ¿qué 
podría hacer un país como Francia con tantos etnomusicólogos?) no expresa sin 

1 .  Entre 1 988 y 1 994 impartí cursos en la Universidad de Nanterre y desde 1 995 dirijo la carrera de 
etnomusicología en la Universidad de París 8 (Vincennes-Saint Denis). 
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embargo el impacto universitario real 

de la carrera, ya que los cursos que se 
dan en los niveles más bajos (DEUG 
y Licencia) pueden tener grandes 

cantidades de alumnos provenientes 

de disciplinas conexas: antropología, 
sociología, musicología y estudiantes 
de artes (teatro, danza, cine)2 . 

Existen actualmente, y cada vez más, 
universidades de provincia que 
proponen cursos de etnomusicología, 

pero en gran parte se trata sólo de 
complementos de formación para 
estudiantes de antropología/etnología 
o de música. Como Francia es un país 
fu e r t e m e n t e  c en t r al i z a d o ,  e s  
efectivamente en París donde s e  
encuentran l o s  programas más 

completos y variados: se puede hoy 
en día en esta ciudad seguir cursos 
sobre la música del mundo árabe y 
musulmán, sobre las músicas del Africa 

negra o sub-sahariana, sobre distintas 
mús icas de A s i a, de Oceanía, de 
América indígena, los Andes, el 
Amazonas, y de Europa mediterránea. 

Aunque el núcleo central de la 
enseñanza se concentra en las tres 
universidades citadas, ésta no se 
circunscribe únicamente a ellas, pues 

existen también cursos en el  
Conservatorio Superior de Música 
(CNSM) y algunos seminarios en la 
Escuela de Altos Estudios en Ciencias 
Sociales (EHESS). 

La primera formación relativamente 

complet<t en etnomusicología fue 
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creada en la Universidad de París 10 ,  Nanterre, durante 

la década de 1 970.  En ese entonces se trataba de 

investigadores pertenecientes al Laboratorio de 

Etnomusicología, una instancia perteneciente al Centro 

de Investigación Científica (CNRS) y al Museo del 

Hombre, los que, por un acuerdo con la universidad, 
comenzaron a impartir clases. No había sin embargo en 
esos tiempos una organización coherente del conjunto del 

programa, y los cursos transmitían esencialmente la 
experiencia de terreno y Jos conocimientos de cada 

investigador, faltando así ramos generales que discutieran 
marcos conceptuales y herramientas análiticas o 

propusieran una reflexión epistemológica sobre la 
disciplina. 

Este panorama se transforma a partir de finales de los 
ochenta cuando Ja Universidad de Nanterre contrata 
docentes propiamente universitarios que -formando parte 
del Laboratorio de Etnomusicología y en continuidad con 

el resto de los investigadores- construyen un proyecto que 
pretende pensar de manera global Ja formación 

etnomusicológica. Fuertemente marcada por sus lazos 
con la antropología, Ja enseñanza de Nanterre ha constituído 

un modelo de estructuración curricular que numerosos 
profesionales extranjeros salidos de allí han aplicado en 
sus países. En mi caso, formada también en Nanterre, no 
sólo la visión de la disciplina que adquirí en ese lugar, 

sino que los contenidos de Ja enseñanza y el proyecto 
general constituyeron de manera natural Ja base a partir 
de la cuál posteriormente en 1 995, comencé a organizar 
la etnomusicología en París 8, Saint-Denis. Transformando, 

eso sí, el proyecto de Nanterre con nuevas orientaciones 
que me parecían indispensables, tales como la apertura a 
problemáticas de las sociedades industrializadas 

(etnomusicología urbana, investigación sobre músicas 
populares, inmigradas, mestizas), o la introducción de 
cursos obligatorios de práctica de músicas extra­
occidentales, por ejemplo3. 

2.Recordamos que en Francia los estudios universitarios se organizan en un primer nivel que cubre generalmente dos años, 
llamado DEUG (Diploma de Estudios Generales). en seguida est? un segundo ciclo compuesto por la licencia (un año) y la 
maestría (que teóricamente se hace en un año pero que la mayorla de la gente la hace en dos) y finalmente el ciclo doctoral 
que comporta el DEA (un año) y la tesis (máximo 5 años). 
3. Merino, Luis. 1 979. "Don Eugenio Pereira Salas (1 904-1 979) Fundador de la Historiografía Musical en Chile", Revista 
Musical Chilena , 33/1 48: 66-87. 
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Si se observa la implantación universitaria de la etnomusicología parisina, se puede 
constatar que se halla escindida en dos, por un lado en un Departamento de Etnología 

(Universidad de Nanterre) y por otro en departamentos de musicología (Universidad 

de Saint-Denis y La Sorbona). Los cursos paralelos a la universidad repartidos entre 

la Escuela de Altos Estudios en Ciencias Sociales (EHESS) y el Conservatorio 

Nacional de Música (CNSM) siguen este mismo esquema. Esta división es el reflejo 

directo de la conocida ambiguedad estructural de la etnomusicología que, como 
dicen los franceses, "tiene el trasero entre dos sillas", al estar dividida entre los 

campos de otras dos grandes disciplinas: la musicología y la antropología. 

Como es conocido, la  etnomusicología francesa se encuentra atravesada por dos 

orientaciones distintas, la primera, más musicológica se interesa esencialmente en 
el "sistema musical", en los problemas formales del lenguaje sonoro en las distintas 

culturas estudiadas. Esta posición, que considera la música como un dominio 
autónomo del conocimiento, se encuentra ciertamente enraizada en la corriente del 
pensamiento occidental del siglo XIX que postula que la música es un lenguaje 

inmanente. La segunda, más antropológica (que personalmente comparto) piensa 
la música como un "hecho total", observando sus relaciones con otros sistemas de 
representación de la naturaleza y la sociedad. No me extenderé aquí en esta discusión 
sobre la que ya se han pronunciado algunos autores, mi experiencia de terreno en 
los Andes señala claramente la presencia de conexiones e interacciones constantes 
entre el pensamiento musical y otros aspectos de la cultura, a tal punto que entender 

aspectos de la vida religiosa, por ejemplo, es indispensable no sólo para comprender 

el contexto en que la música se desarrolla sino que para entender algunas lógicas 
q u e  se e n c u e n t r a n  en la b ase m isma de la c o nst r u c c i ó n  sonora.  

La doble inserción universitaria de la etnomusicología corresponde entonces al 

estado de una disciplina que aún presenta problemas en su definición misma. Ahora 
bien, el hecho de que la etnomusicología se encuentre incluída en un tipo u otro de 
disciplina no refleja mecánicamente la posición de sus profesores. Existe un cierto 
nivel de correspondencia en Nanterre donde -salvo algunas excepciones- los docentes 

tienen una orientación que puede reconocerse como más etnológica, pero en las 
otras universidades, donde la carrera pertenece al departamento de Musicología, la 
identificación de cada profesor con una manera particular de entender la práctica 
etnomusicológica no juega un papel definitorio. En la Sorbona, que ha contratado 

recientemente personal docente titular y donde se comienza a montar, en el seno 
de la Musicología, una enseñanza más vasta, los docentes no se caracterizan 
especialmente por tener una tendencia especialmente formalista en sus trabajos4. 

Esta situación institucional conlleva, por supuesto, consecuencias pedagógicas, 
siendo la primera de ellas un cierto desequilibrio en la formación general de los 
estudiantes que en uno de los casos adquieren bases sólidas en etnología pero pueden 

4. Desde hace años han existido en la Sorbona cursos de etnomusicología, pero se trataba de ramos 
aislados que no configuraban una opción pedagógica. 
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tener vacíos en el dominio de las 

herramientas analíticas del lenguaje 

musical (que incluyen hoy en día 
aspectos pluridisciplinarios como la 
acústica y la informática) y en el otro, 

tienen un conocimiento mayor de éstas 

herramientas pero no disponen del 
manejo conceptual necesario para 
comprender en profundidad los  
procesos sociales de  los cuales la  
música es  parte activa y muchas veces 
esencial, como en el caso de múltiples 
procesos de producción y expresión 

de la identidad grupal. En ambas 
eventualidades, las debilidades de la 
enseñanza propuesta no pueden ser 
compensadas más que por un esfuerzo 
individual y usualmente algunos 
estudiantes avanzados asisten de 
manera complementaria a cursos y 
seminarios propuestos por otra 
universidad que en la  que están 
oficialmente inscritos. 

El mundo un i vers i tar i o  d e  l a  

etnomusicología no puede entenderse 
sin observar sus articulaciones con el 

universo de la investigación, que en 
Fran c i a  t i e n e  u n a  e x p re s i ó n  
institucional fuerte. E n  e l  sistema 

educacional, laico y gratuito, unificado 
para todo el país, para todas l as 
disciplinas y todas las universidades, 
el status de los docentes titulares está 

definido como "docente/investigador" 
(enseignantlchercheur) ; se supone 
entonces que los profesores deben 
igualmente hacer investigación. Esto 
no es s iempre así en todas las 
disciplinas, s in embargo en las ciencias 
sociales en general y en la 
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etnomusicología en particular, la gran parte de los docentes 
no sólo realizan investigaciones individualmente, sino 

que además pertenecen a distintos laboratorios o unidades 
de investigación financiadas por el CNRS (Centro 

Nacional de Investigación Científica) y a veces en forma 

conjunta por la universidad. 

Los laboratorios poseen -o deben poseer- una vida 
científica, son concebidos como un lugar de intercambio 
y de discusión, de realización de proyectos colectivos 
entre sus miembros. Una gran parte de los etnomusicólogos 
profesionales se encuentran repartidos en dos centros de 
investigación: el Laboratorio de Etnomusicología ubicado 
en el Museo del Hombre, cuyos miembros se reconocen 
como la descendencia directa de Gilbert Rouget y postulan 
una visión más antropológica de la música (actualmente 

este laboratorio está dirigido por Bemard Lortat-Jacob), 
y el grupo constituído en tomo a Sirnha Arom, compuesto 
esencialmente por etnomusicólogos africanistas que tienen 
una postura más "musicológica". Algunos investigadores, 
sin embargo, no están integrados a estos dos centros -
especializados en etnomusicología - sino que participan 

en laboratorios con vocación "regional", unidades de 
investigación consagradas a los estudios orientales, a las 
sociedades musulmanas o a la antropología europeanista 
o americanista, por ejemplo. 

A pesar de las numerosas críticas que todo investigador 
que se precie de tal hace siempre a la vida de su laboratorio, 
a pesar de los conflictos y deficiencias que éstos puedan 
tener, es evidente que esta organización de la vida científica 
contribuye de manera substancial al desarrollo de la  
d isc ipl ina .  La  e x istencia de una comunidad de 
investigadores que piensa su accionar y se piensa a sí 
misma, es  uno de los atract ivos mayores de l a  
etnomusicología francesa. La enseñanza en l a  universidad 
se ha nutrido de esta realidad y seguirá haciéndolo así 
sólo si las nuevas lógicas económicas y de mercado que 
recientemente distintos hombres políticos han querido 
aplicar al mundo universitario y de la investigación no 
consiguen imponerse. 

París, septiembre de 2001 
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Introducción 

Invitado a exponer algunas consideraciones en tomo a nuestro programa, hemos 
optado por centramos en la producción académica de nuestros egresados y graduados 

V i C T O R  R O N D Ó N 

El M ag i ster en Artes 
con mención en M us ico log ía 

de la  Facu ltad de Artes 
de la U n ive rs idad de Ch i le 

1 993-2000 : 
u na eval u ación a través de su 

p rod ucción 

F a c u l t a d  de A r t e s ,  U n i v e r s i d a d  de C h i l e  

en esto últimos ( y  primeros) años. Sin embargo nos ha parecido oportuno revisar 

en primer término lo que importantes musicólogos locales han dicho de este plan, 
para dar enseguida nuestro punto de vista respecto de la cuestiones planteadas. 
Enseguida compartimos algunos datos y porcentajes en relación a las primeras 
promociones de alumnos, para esbozar finalmente una descripción de su producción. 

Respecto de ella, hemos considerado en primer término las tesis producidas en el 
programa. Enseguida incluímos la producción de libros y monografías, seguidos de 
los artículos, ponencias y reseñas, excluyendo en esta oportunidad las notas a 
fonogramas, programas de concierto, artículos de prensa, producción fonográfica 
de interés musicológico, proyectos de agencias nacionales e internacionales, 
membresía corporat iva y de comisiones patrimoniales  y c ientíficas .  

Parte constitutiva de  este escrito es el apéndice final que recoge la producción 
mencionada. En su evaluación hemos preferido el carácter descriptivo y cuantitativo 
evitando cuanto nos ha sido posible la interpretación cualitativa, toda vez que entre 
ese universo se cuenta nuestro propio aporte. 
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1 .  Lo que se ha dicho y escrito sobre 
el programa 

En 1 993 se dio inicio en la Facultad 

de Artes de la Universidad de Chile a 

un programa de postgrado en nuestra 
disciplina, cuya concepción -según su 
primer coordinador académico- generó 

"en la comunidad musicológica chilena 
un amplio debate sobre el curso que 
debe tomar l a  práct ica  de l a  
musicología en América Latina en los 
albores del nuevo siglo" 1 .  En ese 

momento se reconocía el heterogéneo 
conjunto de estudiosos de la música 
que conformaban el medio local a 
quien estaba dirigido el programa, 
señalándose que el los serían los 
beneficiados con tales estudios de 
postgrado a la vez que "la musicología 

se beneficiaría con sus inquietudes y 
aportes"2. 

Seis años más tarde el programa 
merece ya los primeros comentarios, 

críticas y evaluaciones públicas 

surgidas de los propios actores del 
proceso arriba señalado. Una de ellas 

puntual izaba que la creación del 
magíster respondía a la necesidad de 
"cimentar una práctica académica que 
se encontraba discontinuada desde 
fines del 8 1  ' . . .  [y que su creación] 
obedeció a imperativos de un sistema 
universitario en crisis y de una sociedad 
en transic ión,  a prioridades de 
desarrollo que no permitieron la  
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creación de un postgrado como lógica consecuencia de 

todo un proceso renovador de los grados inferiores, sino 

que, por el contrario, se confió que el Magíster generaría 

una dinámica tal que permitiera el "derrame" [ . . .  ] de los 
estamentos superiores a toda la docencia musical de la 

Facultad" cuestión que, en su opinión, no habría sucedido3. 

Por otra parte se planteaba la duda referente a si el  
programa, con sus cuatro semestres académicos, instalado 

en un nivel intermedio (respecto de la licenciatura y el 
doctorado) podría formar verdaderos musicólogos, dando 
a conocer de paso la resistencia frente al programa por 

parte de "las primeras promociones de musicólogos 
chilenos, qu ienes justamente argumentaban que no 
otorgaba una formación profesional como la hacían las 
antiguas licenciaturas" afirmando en seguida que "dicho 

programa ha contribuido más bien a 'musicologizar ' la 
actividad de intérpretes, compositores, profesores, y 
profesionales interesados en la investigación musical, 
logrando al mismo tiempo "legitimar" la actividad 

autónoma de investigación realizada por quienes no habían 
accedido a una formación completa en la disciplina"4. 

Por cuanto en este año 200 l el magíster -en el marco de 
su proceso de acreditación ante el Ministerio de Educación 
y la Comisión Nacional de Acreditación de Postgrados­
ha emprendido un proceso previo de autoevaluación, los 

puntos de vista anteriores han sido considerados muy 

seriamente, tanto por provenir de destacados profesionales, 
como por permitimos orientar tal ejercicio. Es por esto 
que quisiéramos examinar el carácter y validez de las 
críticas arriba expuestas, no tanto con un ánimo contestario 
sino más bien para tratar de demostrar porqué nuestra 
opción de evaluar en base al criterio de la productividad 
disciplinaria, parece ofrecer mayor seguridad. En otras 

palabras, nos proponemos complementar la opinión y la 

percepción por e l  aná l i s i s  de datos concretos.  

1 .  Juan Pablo González. "Los estudios de postgrado y la expansión de la musicología'', en RMCh, 1 993, 1 80:  37. 
2. J .  P. González. loe cit. , p. 39. 
3. J. Martínez. "La experiencia del Magister en Artes con mención en Musicología de la Facultad de Artes de la Universidad 
de Chile: algunas reflexiones en torno a la definición de un campo unitario musicológico'', en Rmch, 1 999, 1 92: 84. 

4. J .  P. González, versión escrita de la ponencia presentada en el panel de clausura de la XIII Conferencia Anual de la 
Asociación Argentina de Musicología realizada en Buenos Aires, entre el 5 y el 8 de agosto de 1 999. Este trabajo, además, 
expone clara y sucintamente los antecedentes y el deven i r  reciente de la musicología en n uestro país .  
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2 .  A propósito de lo anterior 

La aseveración referente a que el programa, en estos primeros años, ha logrado 
fundamentalmente musicologizar nuestro medio, puede ser entendida positivamente 
como un logro. Especialmente si tomamos en cuenta que ese fue, precisamente, 
uno de los propósitos planteados en los comienzos del programa, tal como se puede 
leer en las expresiones citadas más arriba, que se refieren al variado tipo de 
profesionales de la música a los que podría servir el magister. El mismo cambio de 
signo puede realizarse frente a la constatación de que también ha servido para 
"legitimizar" la acción indagativa de personas que no habían concluído sus estudios 
en la especialidad a nivel de pregrado. Ambas son cuestiones que se habían previstos 
y, por lo tanto, no deben constituir una sorpresa ni ser mal entendidas, pues constatan 
un hecho concebido a priori; en este sentido se trata de objetivos cumplidos . 

Es importante aclarar, sin embargo, que esa evaluación no toca el ámbito curricular 
ni docente del programa, sino que se refiere al tipo de alumnos que habría realizado 
el programa. En otras palabras, la crítica es pertinente al sujeto (los egresados y 
graduados) pero no al objeto (el programa). 

Mucho más sustanciosa nos parece la pregunta referente a si es o no el postgrado 
el nivel en donde realmente se puede formar el musicólogo cabal. Aunque 
personalmente lamentamos que la formación musicológica del pregrado en nuestra 
facultad se haya interrumpido a comienzos de los ochenta, esta cuestión dentro de 
nuestro propio claustro académico no encuentra una respuesta unánime o definitiva, 
toda vez que, por una parte, la graduación en musicología en Ja antigua licenciatura 
no aseguró del todo el desarrollo de la producción ni la mantención del ejercicio 
disciplinario de su egresados, y por otra, que la producción del magister, en cuanto 
a número de tesis se refiere, ha sido mucho más eficiente considerando el lapso de 

tiempo5. Con todo, nos parece prematuro establecer comparaciones cuantitativas 
y cualitativas entre instancias académicas totalmente diferentes y en períodos 
desiguales. 

En relación a la coyuntura histórica y socio-política en que el plan de magister en 
musicología surgió, la constatación de una situación de crisis y transición del sistema 
universitario nacional en particular y de la sociedad chilena en general, es obvia 
e incontestable. Sin embargo, no es más que uno de los factores que condicionaron 
su emergencia frente a Ja cual no existió alternativa y que por supuesto determinó 
las prioridades de desarrollo académico, cuya respuesta, desde la enseñanza 
musicológica, fue implementar un programa de postgraduación. Ahora bien, la teoría 
del "derrame" del producto musicológico desde instancias de postgraduación hacia 
el pregrado al interior de la facultad, es también un proceso en desarrollo que 

5. Raquel Bustos V. en su artículo "La musicología en Chile", en Revista Musical de Venezuela, Caracas 
(Venezuela): Año 9, Nº 25, 1 988 (mayo-agosto), pp. 1 45-1 78, proporciona en el Anexo 2 una lista de 
Tesis de Grado En Musicología entre 1 960 y 1 983 en que se observa que las tesis producidas en un 
lapso de 23 años fueron 1 2. Las de nuestro programa a la fecha suman 8. 
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igualmente necesita un período más 
extenso para ser evaluado con 
propiedad, a pesar de que ya es posible 
señalar aportes específicos que podrian 
sat i s facer  t a l e s  expecta t ivas6 .  

Por otra parte tal teoría no  la  hemos 
conocido más que a nivel de discurso 
oral, reconociendo nuestra ignorancia 
de documentos preliminares en que 
haya sido planteada formalmente. 
A s i m i s m o  verbal mente h e m o s  
conocido la idea d e  que e l  magister 
debiera constituir simplemente un 
espacio académico para la realización 
de una tesis, es decir para desarrollar 
la investigación musicológica aplicada 
a un tema específico7. Esta última nos 
parece una defin ic ión ,  aunque 
instrumental, perfectamente adecuada 
a la realidad del magister. Pues lo que 
el programa procura es habilitar al 
alumno -a través de cursos, seminario 
y talleres- para l levar a cabo un 
proyecto de investigación con enfoque 
musicológico. 

Y es aquí donde la coyuntura de la 
realidad universitaria ha cambiado 
respecto de aquella época que precedió 
al surgimiento del magister, pues en 
los últimos años se ha definido que la 
instancia específica para la actividad 
investigativa es el postgrado. Por otra 
parte, está aún rec ién definido el 
carácter del pregrado que comenzará 
a ap l icarse en l a s  principales  
universidades tradicionales en e l  futuro 
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próximo y esto ha incidido en la dilación de resoluciones 
y decisiones en tomo a la inserción de los estudios 
musicológicos a nivel de pregrado, al punto que es posible 
que veamos concretado en un plazo mediano tanto éstos 
como los de doctorado, aunque no necesariamente en una 
misma universidad. 

3 .Algunos datos sobre el programa 

Como lo hemos señalado antes, el plan de Magister en 
Artes con mención en Musicología se ofrece en la Facultad 
de Artes de la Universidad de Chile desde 1 993.  Por 
cuanto su curriculum contempla una duración de cuatro 
semestres o dos años, hasta la fecha han realizado el 
programa cuatro promociones que en total han sumado 
43 alumnos regulares8. 

De este número un 75% han logrado su egreso (33 

alumnos) mientras que la graduación la han alcanzado 
alrededor de un 20% (8 alumnos: 5 de la primera 
promoción, 2 de la segunda y 1 de la cuarta). Resulta 
interesante observar que de estos ocho graduados, la mitad 
son de nacionalidad extranjera y de sexo femenino, 
mientras que el 50% restante son chilenos y varones. La 
presencia de alumnos provenientes de universidades 
extranjeras -Argentina (3), Brasil (3), Colombia (3), Cuba 
( l ), Perú ( 1 )  y Suecia ( 1 )- ha sido una tendencia sostenida 
y representan poco más del 25 % del total del alumnado9. 

Un resúmen de los datos anterioriores se observa en el 
cuadro siguiente: 

Promoción ingreso egreso graduación 
1 993-94 1 3  1 2  05 
1 995-96 08 07 02 
1 997-98 14  07 00 
1 999-00 08 07 0 1  
Total 43 33 08 

6. Me refiero, por ejemplo, a la docencia que imparten egresados y graduados del programa en diverso cursos del pregrado. 
Al menos en los últimos tres años ya están presentes en cursos y asignaturas de Historia de la música (Cristián Guerra), 
Notación (Guillermo Marchan!, Alvaro Menanteau y Víctor Rondón) y Metodología de la investigación (Jorge Martínez y Víctor 
Rondón). Esto sin contar con la participación de algunos de ellos en diversas labores de difusión y comisiones de carácter 
académico que también aportan la mirada musicológica. Una presencia más amplia aún de diversos egresados y graduados 
del programa se observa en actividades académicas y culturales fuera de la universidad e incluso del país. 
7. Rodrigo Torres, en comunicación personal. 
8. Obviamente no se consideran parte del universo evaluado la reciente promoción que ha comenzado sus estudios en agosto 
del 200 1 .  

9 .  En el caso de la  promoción 1 999-2000 alcanzó a l  50%. 
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En cuanto a la  fonnación de pregrado, se advierte una mayoría de alumnos provenientes 

de la pedagogía en música (50% ), seguidos por aquellos que vienen de la interpretación 

(30%), licenciatura en música ( 1 3%),  antropología (5%) y composición (2%). Es 

interesante advertir que del total de los alumnos sólo alrededor de un 20% de ellos 

ha llegado con fonnación de pregrado, con fonnación en investigación y una cifra 

similar ha tenido una doble - y aún triple- fonnación en música, entre las que se 

cuenta la musicológica. 

Una mención especial merece el profesorado del programa, toda vez que se ha 

afirmado que el más alto nivel en la docencia musicológica en nuestra facultad se 

habría producido en la década de los setenta y comienzos de los ochenta 1 0. En el 

período que revisamos, la docencia ha sido impartida por un equipo de profesores 

-estables y visitantes- que ha incluído investigadores de alto nivel, tanto en la 

disciplina como la interdisciplina, que han obtenido su doctorado en universidades 

norteamericanas y europeas a los que se han integrado algunos de los propios 

graduados del programa 1 1 .  Las distintas aproximaciones al universo musical que 

ellos han comunicado y compartido en la docencia de nuestro programa, han estado 

refrendada por una importante y original producción científica que, en nuestra 

opinión,  no ha tenido precedentes en nuestro medio y especial idad.  

4. Descripción de la producción 

Una de las tareas arduas para intentar la evaluación del magister a través de la 

producción académica de sus egresados y graduados 12 ha sido, precisamente, 

obtener tal información, puesto que no existe una instancia de seguimiento del 

egresado 1 3. 

La información obtenida para la redacción del este artículo, por tanto, es parcial, 

especialmente la referida a artículos y ponencias. Sin embargo, creemos que la 

lograda, es una muestra suficientemente representativa que, estimamos, puede 

representar alrededor de un 90% del universo ideal. 

1 O. J. P. González en la ponencia referida en nota 4, basándose en el articulo de Raquel Bustos V. , 
señalado en nota 5. 

1 1 .  Entre ellos los doctores Luis Merino, Juan Pablo González, Jan Farley y Danilo Orozco (Musicología), 
Maximiliano Salinas (Historia), Gabriel Castillo (Estética) y los magisteres egresados del plan Tiziana 
Palmiero, Jorge Martinez, Guillermo Marchan! y Víctor Rondón. Junto a ellos investigadores de vasta 
e importante trayectoria provenientes de diversas especialidades tales como Gustavo Becerra, Fernando 
García, Rodrigo Torres, Julia Grandela, Carmen Peña, José Pérez de Arce y Jaime Cordero, Margarita 
Schulz y Patricia Retamal, entre otros. 

1 2. Considéramos egresados a quienes han aprobado la totalidad del curriculum que los habilita para 
iniciar su actividad de tesis, y graduados a quienes han realizado, defendido y aprobado esta. 

1 3. Cuestión cuya importancia es fundamental y que sólo recién en la instancia de autoevaluación 
mencionada ha quedado en evidencia. En este caso Jos problemas han sido de dos tipos, de 
comunicación y respuesta; en el primer caso ha sido nuestra falta, en el segundo de cada alumno 
requerido. 
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a) Tesis 

Ocho tesis han sido aprobadas en este 
p e r í o d o  ( v e r  a p é nd i c e ) ,  q u e  
corresponde a u n  período sólo de cinco 
años 14. La primera de ellas "Se devela 
lo invisible: la música en la narrativa 
de Alejo Carpentier" ( 1 995) discurre 
-según las palabras de su autora, la 
cubana Alicia Pedroso- "en tomo al 
fascinante mundo de las relaciones 
interdisciplinarias, teniendo a un 
escritor paradigmático como eje de 
dichas articulaciones. En efecto, la  
narrativa del escritor cubano ofrece al 
lector con conocimiento de causa, un 
texto pol id imensional que hace 
disfrutar de una sonorización paralela 
-musical- al del mundo real descrito. 
Pero como el objeto de análisis era 
precisamente de corte musicológico, 
se tomaron las principales maneras de 
"hacer l iteratura" como técnicas y 
procedimientos del campo musical"15.  

Respecto de la segunda tesis "El arpa 
en Chile" ( 1 996), su autora italiana 
Tiz iana Palmiero, señala que e l  
instrumento "tiene sus raíces en  las 
antiguas civilizaciones de Egipto y 
Mesopotamia. Desde estas regiones se 
difundió al resto de África, a los países 
del Oriente y Europa, l legando a 
A m é r i c a  c o n  l o s  p r i m e r o s  
colonizadores españoles. Durante todo 
el período colonial el arpa fue, en 
manos de criollos, indios y mulatos, 
instrumento priv i legiado en las 
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misiones y catedrales, centros de la actividad musical de 
la época. De instrumento principalmente religioso, pasó 
rápidamente a ser elemento indispensable en toda la vida 
musical de América Latina y su vigencia es hoy atestiguada 
en gran parte del continente. [ . . .  ] Se puede considerar el 
arpa como uno de los instrumentos más representativos 
de la tradición musical chilena, aunque en la actualidad 
su uso sea menos abundante que en el pasado. Muy 
apreciada en las iglesias, hizo su aparición en los salones 
de la burguesía chilena ya en el siglo XVII, para pasar en 
seguida al uso popular en las fondas y chinganas. El 
instrumento se divulgó rápidamente por las zonas rurales 
del país, convirtiéndose en elemento indispensable de las 
fiestas y en las celebraciones del ciclo agrario" 16 .  

La  siguiente tesis ( 1 996) -en palabras de Jorge Martínez, 
su autor- "enfoca la realidad cultural y musical de 
organizaciones y comunidades de mapuches emigrados, 
en la Región Metropolitana de Santiago de Chile. La 
investigación fue realizada entre los años 1 99 1  y 1 995, 

en el Consejo Mapuche de Cerro Navia y en el seno de 
la familia Huichalao, músicos y dirigentes mapuches. El 
objetivo central fue describir los mecanismos de anclaje 
y transformación de la identidad musical tradicional en 
las comunidades de mapuches urbanos. El estudio de la 

rica problemática llevó al investigador a discutir el propio 
estatuto de la investigación musicológica y el papel que 
juega la coyuntura del investigador en la producción del 
conocimiento. Fruto de ello son las reflexiones que hacen 
parte del capítulo primero que, haciendo un balance de la 
realidad de la etnomusicología, plantea las premisas para 
la investigación en un campo musicológico unitario y la 
utilidad social de la musicología"1 7• 

El eje central de la cuarta tesis ( 1 997), según la descripción 
de su autor, Guillermo Marchant, "es un conjunto de 
Versos sueltos y largos que se encuentran en el Libro Sesto 

de María Antonia Palacios, un rarísimo manuscrito musical 

1 4. Por cuanto la primera promoción realizó los estudios entre los años 1 993-94 solo a partir del siguiente año 1 995 comienza 
el período de realización, presentación y defensa de tesis. 
1 5. Alicia Pedroso "Se devela lo invisible: la música en la narrativa de Alejo Carpentier", (resúmen de tesis), RMCh, U1 85, 
1 996 (enero-junio), p. 84. 
1 6 .  Tiziana Palmiero "E l  arpa en Chi le"  (resúmen de tesis}, RMCh, L/1 85,  1 996 (enero-jun io} ,  p. 83-84. 
17.  Jorge Martínez "Hacia una musicología transcultural: el anclaje de la identidad musical tradicional en mapuches urbanos" 
(resúmen de tesis), RMCh, U1 85, 1 996 (enero-junio), p. 83. 
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chileno de  fines del siglo XVIII (ca. 1 790). El desarrollo del trabajo se  extiende a 
lo largo de tres capítulos, en los que se aborda desde distintos puntos aproximativos 
sus contactos con el mundo real; se trata de acercar un documento del pasado al 
presente, para que no sea más documento sino que parte de nuestra realidad. E l  
periplo se  desarrolla desde lo  más general a lo  más particular, siempre teniendo 
como punto de amarre un desafío: la confrontación de los Versos a los planteamientos 
de Car! Dahlhaus respecto a su validez funcional, asunto que mueve gravitantemente 
los propósitos de esta tesis18 •  

Una quinta tesis fue defendida por Víctor Rondón en 1 997, teniendo "como temática 
central el ámbito de la actividad musical catequética que misioneros católicos -
principalmente franciscanos y jesuitas- desarrollaron entre los indígenas chilenos 
de las misiones de la Araucanía y Chiloé. El marco temporal de la investigación 
está determinado por la fecha de conclusión del III Concilio Limense [ 1583),- al 
que asistieron los obispos chilenos de Santiago y la  Imperial- y la expulsión de la 
orden jesuita, en 1 767. El primer evento, sancionó los acuerdos y contenidos del 
Concilio de Trento y elaboró prescripciones precisas para el adoctrinamiento de los 
naturales del territorio que abarcaba el obispado limeño, desde Quito a Chiloé. El 
segundo, marca el comienzo del fin del período de oro de la misión que los jesuitas 
habían hecho célebre en las provincias sudamericanas"19 . 

En 1 998 es presentada la sexta tesis, del autor Vladimir Barraza, quien nos señala 
que "la influencia de Guillermo Frick en la historia musical de Valdivia se puede 
constatar al poco tiempo de haberse establecido para siempre en esta ciudad, en 
febrero de 1 842, después de una estadía de dos años en el norte de Chile. Creyó ser 
el primer colono alemán de esta apartada localidad del sur de Chile. Su motivación 
principal para venirse a estas tierras, fue el deseo de conocer nuevos y hermosos 
países y fortalecer su salud. Pero su contribución a la historia de Valdivia no fue 
tan sólo como músico, sino también como ingeniero, topógrafo, constructor, 
empresario, minerólogo, físico y profesor"2º. 

Este mismo año presenta su tesis la colombiana Betty Benavides, quien considera 
que "el punto central en esta investigación está relacionado con la producción 
musical de un grupo de mujeres en Cali (Colombia), mujeres que insertas en la 
producción de la Salsa y buscando ser valoradas en el mundo de la música popular, 
representan en sus textos el sentir de otras, como elemento constitutivo de una 
sociedad. Para el estudio y análisis de los contextos-femenino, musical y sociocultural 
y para la definición de esta investigación musicológica, con un enfoque 
interdisciplinario, hemos tomado modelos y elementos de la semiótica, la lingüística, 

1 8 .  Guil lermo Marchan! "E l  Libro sesto de Maria Antonia Palacios, estudio sobre sus facetas 
organológicas, modales e históricas en el Chile del siglo XVII I" ,  (resúmen de tesis) en RMCh, Lll/1 89, 
1 998 (enero-junio). pp. 1 00-1 1 0  . .  
1 9. Víctor Rondón "Música misional en Chile (1 583-1767)", (resúmen de tesis) en RMCh, Lll/1 89, 
1 998 (enero-junio), pp. 1 07-1 08. 
20. Vladimir Barraza, "La influencia de Guillermo Frick en la historia musical de Valdivia", (resúmen 
de tesis) RMCh, Llll/192, 1 999 Uulio-diciembre), pp. 1 1 6- 1 17  
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la antropología y la sociología"2 1 . 

En relación a la octava tesis defendida 

en enero de 200 1 ,  su autora, la  
arequipeña Zoila Vega Salvatierra, 
señala que "las nuevas vertientes de 

la musicología nos enseñan que Ja 
música ha sido un fenómeno sonoro 
producido en y para las sociedades que 
han propiciado sus características 
peculiares, por lo tanto, su estudio no 
puede desligarse ni de las estructuras 
socio-culturales que la trajeron al 

mundo ni de las fuentes personales de 
creación que en el mundo occidental 

se refieren al compositor como ente 
generador de nuevas ideas musicales. 
En la investigación musicológica, la 
perspectiva interdisciplinaria está 
contribuyendo a unir estos puntos de 

vista tan diversos y tan cercanos a la 
vez que estructuran una misma realidad 

donde se nos ofrece una visión cada 
vez más enriquecida de un fenómeno 

donde los resultados de la investigación 
de una especialidad pueden contribuir 
a enriquecer el conocimiento de otra22. 

b) Libros y monografías 

En los últimos cinco años hemos tenido 

noticias de la publicación de media 
docena de libros y/o monografías, de 
los autores Claudio Mercado (3 ) ,  

Víctor Rondón ( 1  ), Cristián Guerra ( 1 )  

y Zoi la  Vega ( 1 ) ,  cuyos datos 
editoriales se encuentran en e l  
apéndice. De  ellos, dos corresponden 
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a la totalidad o una parte del trabajo de tesis (Z. Vega, V. 
Rondón), tres se enmarcan en la línea de investigación 

principal de su autor (C. Mercado), mientras que el sexto 

libro es un tema abordado a petición de los editores (C. 

Guerra) . 

Las temáticas y enfoques de estos aportes son diversos, 

y de cierta manera representativos de los intereses 
principales de los magistrandos en el período que 
reseñamos, puesto que la mitad de ellos pueden caer en 
el ámbito de la etnomusicología o antropología de la 
música, uno aborda cultores, repertorios y problemas de 
cultores de música popular, mientras que dos representan 

la vertiente musicológica histórica. Por cuanto Ja lectura 
que hemos realizado de estas obras la hemos hecho en 

distintos momentos y con diverso propósitos, no nos 
resulta fácil describir ni menos evaluar el contenido de 
ellas. Afortunadamente, varios de ellos han sido reseñados 
con propiedad y detalle en revistas académicas de la 
especialidad23. 

c) Artículos 

Hemos podido singularizar cincuenta y cuatro trabajos 
publicados entre 1994 y el 200 l .  Su temática preponderante 
dice relación con manifestaciones musicales tradicionales, 
de origen mestizo e indígena, basculando el carácter de 
estos trabajos entre la etnomusicología y el folclor. En 
tales aportes se advierte la c lara influencia de la  
antropología de la música, la que suele ser complementada 
parcialmente con enfoques semióticos. Un segundo grupo 

lo constituyen los aportes de carácter histórico que han 
estudiado tópicos que no habían sido abordados por 
trabajos precedentes, como lo son los espacios musicales 
domésticos a fines de la colonia y el proceso de 

evangelización indígena, advirtiéndose que este último 
tópico ha intentado dialogar permanentemente con el 
fenómeno de la religiosidad popular, que también cruza 

2 1 .  Un resúmen de esta tesis en la página web de la Sección Musicología de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile: 
http://musicologia.uchile.cl/documentos/tesis/benavides.html 
22. Zoila Vega "Texto .Y contexto en la obra de Roberto Carpio en la Arequipa (Perú) del siglo XX", (resúmen de tesis), RMCh, 
LV/1 95, 2001 (enerO-JUíllO), pp. 1 1 1 -1 1 2. 
23. Una de las obras de Mercado, De

_
todo el universo entero, es reseñada por Agustín Ruiz en Resonancias, N° 3, 1 998 

(noviembre), pp. 1 1 0- 1 1 .  La monograf1a de Rondón es comentada por Juan Pablo González en Resonancias, Nº 2,  1 998 
(mayo) pp. 1 22-124 y Rodrigo Torres en RMCh, Lll/1 90, 1 998 Uulio-diciembre), pp. 1 04-1 05, mientras que el libro de Guerra 
es revisado por Carmen Peña en Resonancias, Nº B, 2001 (mayo), pp. 1 00-1 04. 
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muchos de los trabajos del grupo mayoritario. Se encuentran, además, en menor 
grado, contribuciones a la vida musical decimonónica en salones y conventos, a la 
música vocal, a la música popular urbana, a la historia del jazz chilenos, al movimiento 
de música antigua y la flauta dulce, al tema de los archivos musicales, siendo escasos 
los estudios de la composición chilena contemporánea y nulos los dedicados a 
creadores musicales locales. Otros artículos están constituídos en tomo a entrevistas 
y discografías, aunque no se observan trabajos de catalogación ni bibliografía. 
Planteamientos sistemáticos y metodológicos se advierten en propuestas de aplicación 
de la semiótica musical tanto al ejercicio etnomusicológico como analítico, así como 
el referido a la integración de los ámbitos diacrónico y sincrónico en una musicología 
etnohistórica. Por último escontramos reflexiones sobre la musicología, su inserción 
en nuestra vida cultural y su enseñanza que alcanzan, incluso, hasta el devenir del 
propio magister. 

d) Las ponencias 

Las ponencias en eventos disciplinarios e interdisciplinarios alcanzan a setenta y 
tres correspondiendo en su mayoría a versiones previas de los artículos ya reseñados. 
Por lo mismo las temáticas, tendencias y aportes son similares a los antes señalados. 
Sin embargo asoman nuevos temas, como es el caso de trabajos sobre la música en 
las iglesias evangélicas y bautistas, la Orquesta Sinfónica de Chile, la capoeira 

autóctona de origen afrobrasileño, propuestas de aplicación de análisis semióticos 
y elementos patrimoniales a la educación musical, problemas y características de 
identidad aplicadas a distintos repertorios, la presencia de la músicas y músicos 
cubanos, el aporte alemán a la música decimonónica, organología misional, etc. Se 
observa que esta instancia es el medio preferente de iniciación a la comunicación 
musicológica lo que explica que en la lista que se incluye en el apéndice se observen 
a autores con sólo una o dos ponencias24. La pregunta que nos surge al respecto es 
cuántos de ellos lograrán materializar una primera comunicación oral en un escrito 
disciplinario y quiénes mantendrán activa su emergente l ínea de trabajo .  

e )  La reseña 

La reseña es otra de las instancias en que nuestros egresados y graduados han dado 
inicio a su actividad musicológica y hemos podido listar cuarenta y dos ejemplos. 
Esta práctica tiene estrecha relación con la existencia de revistas musicales que 
incluyen espacios dedicados a la crítica de publicaciones y fonogramas, lo que en 
nuestro medio se reducen a dos: la Revista Musical Chilena y Resonancias. Por 

24. Obsérvese que esto sucede en las ponencias del año 2000, en forma coincidente con la realización 
del I Congreso de la Sociedad Chilena de Musicología. 
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cuanto los productos objetos de evaluación musicológica son más bien aceptados que escogidos por 
los reseñadores, muchas veces el tema de la producción reseñada no le es familiar, pudiendo observarse 
que, en algunos casos, la crítica es poco profunda y más bien discurre en un plano descriptivo. 

Algunas conclusiones 

La producción reseñada anteriormente en general y recogida en el apéndice en particular, nos permite 
constatar aportes que resultan expresivos de una actividad indagativa en distintos universos musicales 
que permiten elaborar las siguientes apreciaciones: 

i .  se ha reanudado l a  producción académica nacional  de tes is  musicológicas ,  

u .  éstas han posicionado nuevos temas, enfoques y metodologías, 

m .  el magíster a permitido capacitar y/o perfeccionar a un número significativo de investigadores, 

que han producido un número importantes de trabajos, 

iv. la mayoría de tales investigaciones han respondido directamente a la condición del entorno 

sociocultural de cada magistrando, a su lugar de origen, su ejercicio profesional y sus intereses 

y necesidades inmediatas, 

v. estos aportes han sido acogidos en círculos disciplinarios e interdisciplinarios, tanto a nivel 

nacional como internacional, 

v1. entre los países extranjeros que han considerado tales aportes se cuentan Argentina, Brasil, 

Bolivia, Perú, Venezuela, España, Italia y Alemania, 

v11. la dinámica docente ha constituído definitivamente el carácter interdisciplinario del programa 

y la labor musicológica local, 

v111. lo anterior ha permitido la interlocución sostenida con disciplinas tales como la antropología, 

sociología, historia, semiología, teología y estética, (siendo estas dos últimas incipientes), 

traducidas en participación en eventos, grupos de estudio y equipos de trabajo interdisciplinarios, 

ix. como temáticas y universos ausentes se evidencian los referidos a los compositores chilenos 

contemporáneos, y en general las referidas a la musicología sistemática tales como percepción 

e informática musical, 

x. la constatación anterior evidencia una importante consideración de la música como cultura 

y sistema simbólico, en detrimento de la música como creación artística y fenómeno acústico. 

No es seguro hacer un ejercicio de retrodicción que dé cuenta de la interrogante sobre cuál habría sido 
la realidad del ejercicio musicológico en nuestro medio sin la existencia de este plan de magíster en 
musicología. Lo que resulta evidente es que ha configurado para nuestra disciplina una nueva realidad 
con potencialidades y proyecciones que, tanto en lo cuantitativo como en lo cualitativo, aún están por 
verse. En cuanto a la duda referente a la pertinencia de nuestro programa para la formación de 
musicólogos, advertimos que, si bien aún no es posible afirmar que ésta sea la instancia ideal, constituye 
una alternativa válida en la cual se dan varios aspectos que la favorecen y ninguno que lo impida. 
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APÉNDICE: PRODUCCIÓN DISCIPLINARIA DE EGRESADOS Y GRADUADOS DEL MAGISTER E N  
MUSICOLOGÍA 1 994-2001 

TESIS 

01 . Alicia Pedroso 
Se devela lo invisible: la música en la narrativa de Alejo Carpentier. 
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Profesor guía: Fernando García Arancibia; co-guía: Jorge Martínez Ulloa, Santiago de Chile: Facultad de 
Artes de la Universidad de Chile, diciembre de 1 995, 245 pp. 
02. Tiziana Palmiero 
El arpa en Chile 

Profesor guía: Fernando García Arancibia, Santiago de Chile: Facultad de Artes de la Universidad de Chile, 
1 996, xi + 305 pp. ( C1;\f\fl.., e.,,.. C,.:,t�"> �� Jc4.v[, .¿,( 9 X\:l 1 ) . 
03. Jorge Martínez / ¡ · 
Hacia una musicología transcultural: el anclaje de la identidad musical tradicional en mapuches urbanos. 
Profesor guía: Fernando García Arancibia, Santiago de Chile: Facultad de Artes de la Universidad de Chile, 
1 996, xi + 333 pp. 

04. Guillermo Marchan! 
El Libro Sesto de María Antonia Palacios, estudio sobre sus tacetas organológicas, modales e históricas en 

el Chile del siglo XVIII. r 
Profesor guía: Dr. Luis Merino M . ,  Santiago de Chile: Facultad de Artes de la Universidad de Chile, 1 997, vi 
+275 pp./Anexo 1 : 1 1  pp. / Anexo 1 1 :41  pp./ Anexo 1 1 1 :70 pp./Anexo IV:30 pp. 
05. Víctor Rondón 
Música misional en Chile (1583- 1 767) 
Profesor guía: Rodrigo Torres, Santiago de Chile: Facultad de Artes de la Universidad de Chile, 1 997, 
v +  1 81 pp. 
06. Vladimir Barraza 
La influencia de Guillermo Frick en Ja historia musical de Valdivia. 
Profesor guía: Dr. Luis Merino M . ,  Santiago de Chile: Facultad de Artes de la Universidad de Chile, mayo de 

1 998, v + 1 07 pp. , anexo 1 :  1 2  pp. ,  anexo 1 1 : 84 pp., anexo 1 1 1 : 250 pp. 
07. Betty Benavides 
Mujer, música e identidad: las orquestas femeninas de salsa en Cali. 
Profesor guía: Rodrigo Torres, Santiago de Chile: Facultad de Artes de la U niversidad de Chile, 1 998, 
xii + 2 1 6  pp. 
08. Zoila Vega Salvatierra 
Texto y contexto en Ja obra de Roberto Carpio en la Arequipa (Perú) del siglo XX. 

Profesor guía: Dr. Luis Merino M . ,  Santiago de Chile: Facultad de Artes de la Universidad de Chile, 200 1 , 
vol. 1 :  1 75 pp., vol. 1 1 : 1 74 pp. 

LIBROS Y MONOGRAFÍAS 

01 . Cristián Guerra 
Los Ouincheros: tradición que perdura. 
Santiago: Publicaciones de la SCD, 1 999. 
02. Claudio Mercado 
Tiempo del verde, tiempo de lluvia. Carnaval en Ayquina. 
Santiago de Chile: FONDART, Lom Ediciones y Chimuchina Records, 1 996. 
03. Claudio Mercado 
De todo el universo entero. 

Santiago de Chile: Fondo Malta y Museo Chileno de Arte Precolombino, 1 997. 
04. ClaudioMercado 
Pa que coman las almas. La muerte en el alto Loa. 

Santiago de Chile: FONDART, Lom Ediciones y Chimuchina Records, 1 997. 
05. Víctor Rondón 

• 

19 Canciones Misionales en Mapudúngún contenidas en el Chilidúgú (1 777) del Misionero Jesuita en la 

Araucanía, Bernardo de Havestadt (1 714- 1 78 1  ). Santiago, Fondart y Revista Musical Chilena, 1 997. 
06. Zoila Vega S. 
Texto y contexto en la obra de Roberto Carpio en la Arequipa del siglo XX. 

Arequipa (Perú): Editorial UNAS, 2001 . 
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ARTÍCULOS 

1 994 
01 . Jorge Martínez 
"¿Sirve la musicología a compositores e intérpretes?" 
En Situación de la música clásica en Chile, (Eduardo Carrasco y Mil i  Rodríguez eds.). Santiago de Chile: 

Ministerio de Educación, 1 994, pp. 65-69. 
1 995 
02.Claudio Mercado 
"Música para encantar el mundo". 
En Sonidos de América. Santiago de Chile: Museo Chileno de Arte Precolombino y Banco O"Higgins, 
1 995, pp. 9-18.  

03.  Víctor Rondón 
"Compositor Alemán, Rey Francés, Himno Mapuche o la Ilusión de la Identidad". 
En Revista de la Universidad Metropolitana de Ciencias de Ja Educación. Santiago de Chile: Universidad 

Metropolitana de Ciencias de la Educación, 1 /1 ,  1 995, pp. 85-94. 
04. Agustín Ruiz 
"Hegemonía y marginalidad en la religiosidad popular chilena: los bailes ceremoniales de la región de Valparaíso 

y su relación con la Iglesia Católica". 
En RMCh, Santiago de Chile: Facultad de Artes de la Universidad de Chile, XLIX/ 1 84, 1 995 
Uulio-diciembre), pp. 65-83. 
05. Agustín Ruiz 
"Conversando con Margo! Loyola". 
En RMCh, Santiago de Chile: Facultad de Artes de la Universidad de Chile, IU183, 1 995 
(marzo-junio), pp. 1 1 -41 . 
06. Agustín Ruiz 
"Discografía de Margo! Loyola". 
En RMCh, Santiago de Chile: Facultad de Artes de la U niversidad de Chile IU183, 1 995 
(marzo-junio), pp. 42-59. 

1 996 
07. Gonzalo Cuadra 
" Ramón Vinay. Un análisis vocal y discográfico" 
En RMCh, Santiago de Chile: Facultad de Artes de la Universidad de Chile, U1 85, 1 996 
(enero-junio), pp. 1 7-24. 
08. Jorge Martínez y Tiziana Palmiero 
"La semiótica de la música en la musicología: la coyuntura del investigador". 
En Investigación multidiciplinaria, estrategias integradas (Martha Rodríguez y Miguel Farías eds.) ,  Santiago 
de Chile: Departamento de Idiomas, Universidad de Santiago de Chile, 1 996, pp. 201 -215.  
09.  Jorge Martínez 
"Entrevista a Jean-Jacques Nattiez". 
En RMCh, Santiago de Chile: Facultad de Artes de la Universidad de Chile U1 86, 1 996 
Uulio�iciembre), pp. 73-82. 
1 O. Jorge Martínez 

"Mecanismos de anclaje de la identidad musical tradicional en mapuches urbanos: el caso de la familia 
Huichalao de Santiago". 
En Actas del segundo Congreso Chileno de Antropología, Valdivia 1995, Santiago de Chile: Colegio de 
Antropólogos de Chile, 1 997, pp.325-338. 
1 1 .  Jorge Martínez 

"Sacra lspirazione: spettacolarizzazione del rito e ritualizzazione dello spettacolo", 1 997, en 
www.arteco.org/musicanici/htm/readmat.htm. 
1 2 . Claudio Mercado 
"Detrás del sonido, el mundo". 
En Takiwasi, Lima (Perú): Nº  4, 1 996, pp. 47-62. 
1 3. Claudio Mercado 
"Música y estados de conciencia en fiestas rituales de Chile central.  Inmenso puente al universo". En Revista 
Chilena de Antropologfa (publicación electrónica) , Santiago de Chile: nº 1 3, 1 996, 
http://rehue .csociales. uchile .cl/facultad/publicaciones/antropologia/rcha 1 3/index. html 
1 4 . Claudio Mercado 
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"Permanencia y cambio en fiestas rituales de Chile central". 
En Valles, La Ligua (Chile): Mu.seo de La Ligua, Nº 1 ,  1 995, pp. 1 1 -29. 

1 5. Víctor Rondón 
"La Flauta Dulce Hoy: Posmodernidad y Restauración". 
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En Trailunhué, Santiago de Chile: Departamento de Música de la Universidad Metropolitana de Ciencias de 
la Educación, 1 -2:  1 996, pp.  23-29. 

1 997 
1 6. Tiziana Palmiero 
"El problema del género en el arpa chilena del siglo XX". 
En Actas del Segundo Congreso Chileno de Antropología, Santiago de Chile: Colegio de Antropólogos de 

J 1 Chile, 1 997, s. p. 1 e 1 7. Víctor Rondón 
"Música e doutrina no Simbo/o Católico Indiano (Lima, 1 598), de Luis Gerónimo de Oré (1 554-1 629)" 

-.V En ARTEUnesp, Sáo Paulo (Brasil):  Editora Unesp, 1 3, 1 997, pp. 1 33 - 1 60. ::::> '::) f/I 1 8 .  Víctor Rondón 
"El Symbolo Catholico Indiano de Fray Luis Gerónimo de Oré (Lima, 1 598): síntesis e interpretación de 
contenidos músico-rituales". 
En ReSQnaacü;s, Santiago de Chile: Instituto de Música. Pontificia Universidad Católica de Chile, Nº 1 ,  1 997 
(noviembre), pp. 43-59. ( - 1 9. Víctor Rondón 
"Música jesuita en Chile en los siglos XVII y XVI I I :  primera aproximación". 
En RMCh, Santiago de Chile: Facultad de Artes, Universidad de Chile, Ll/188, 1 997, pp. 7-39. 
20. Agustín Ruiz 
"Aquí Macondo: conversación con Danilo Orozco". 
En RMCh, Santiago de Chile: Facultad de Artes, Universidad de Chile Ll/1 88, 1 997 
Uulio-diciembre), pp. 40-60. 
2 1 . Agustín Ruiz 
"Fondo de Investigación y Documentación de la Música Tradicional Chilena Margo! Loyola Palacios". 
En Anuario, Valparaíso (Chile): Universidad Católica de Valparaíso, 1 997, pp. 80-81 . 
22. Agustín Ruiz 
"Antecedentes del cuplet en la música Rural de Chile". 
En Actas del Congreso Internacional La Zarzuela en España e Hispanoamérica. Centro y periferia, 1800 a 
1950, Madrid (España): Cuadernos de Música I beroamericana. vol. 2-3, 1 996-1 997, pp. 531 -540. 
Año 1 998 
23. Gui l lermo Marchan! 
"Espacios sonoros de Valparaíso". 
En El patrimonio arquitectónico de Va/paraíso en las artes, Valparaíso (Chile): Facultad de Arquitectura de 
la Universidad de Valparaíso, 1 998, pp. 49-56. '"]_.. 24. Gui llermo Marchan! / "La música doméstica: sus reflejos en un manuscrito chileno del siglo XVI I I". 
En Resonancias, Santiago de Chile: Instituto de Música. Pontificia Universidad Católica de Chile, N2 2 
(mayo), 1 998, pp. 63-80. 
25. Jorge Martínez 
"El análisis del análisis de la música" 

En Actas de las IX Jornadas Argentinas de Musicología [Mendoza, 25 al 28 de agosto de 1994] "Procedimientos 
analíticos en musicología" ( l rma Ruiz, El isabeth Roig y Alejandra Cragnoli eds.), Buenos Aires: Instituto 
Nacional de Musicología "Carlos Vega", 1 998, pp. 1 39-1 45. 
26. Jorge Martínez 
"Gli spazi della significazione musicale Ira i mapuche urbani" 
En Atti del V Congresso lnternazionale su/la Significazione Musica/e "La semiotica fra retorica e significazione" 

(Mario Baroni, Eero Tarasti y Gino Stefani, eds.), Bologna (Italia): Universidad Degli Studi di Bologna, 
CLUEB, 1 998, s.p. 
27. Jorge Martínez 
"¿Analizar el análisis?" 
En Resonancias, Santiago de Chile: Instituto de Música. Pontificia Universidad Católica de Chile, Nº 3, 
(noviembre) 1 998, pp. 1 02-1 05. 
28. Tiziana Palmiero 
"Un modello di intervista profonda su base semiotica per la ricerca etnomusicologica". 
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En Atti del V Congresso lnternazionale su/la Significazione musicale", (Mario Baroni, Gino Stefani y Eero 
Tarasti, eds.), Bologna (Italia}: Universidad Degli Studi di Bologna, CLUEB, 1 998, s. p. 

29. Víctor Rondón 
"Die Blockfléite in Chile, ihre Verbreitung und gegenwiirtige Rolle". 
En TIBIA. Celle (Alemania): Moeck Verlag, 4 / 98, 1 998, pp. 282-284. 
30. Víctor Rondón 
"Domingo Santa Cruz y la Sociedad Bach de Chile en los años veinte". 
En Trailunhué, Santiago de Chile: Departamento de Música de la Universidad Metropolitana de Ciencias de 
la Educación, 2-3, 1 998, pp. 55 -69. 

31 . Agustín Ruiz 
"Hegemonía y marginalidad en la religiosidad popular chilena: los bailes ceremoniales de las provincias de 
Valparaíso, Quil lota y Petorca y su relación con la Iglesia Católica". 
En Actas de las IX Jornadas Argentinas de Musicología [Mendoza, 25 al 28 de agosto de 1994], ( l rma Ruiz, 
Elisabeth Roig y Alejandra Cragnoli eds.) ,  Buenos Aires, Instituto Nacional de Musicología "Carlos Vega", 
1 998, pp. 1 69-1 82. 
1 999 
32. Cristián Guerra 
"Tradición, modernidad e hibridaciones: el caso de la Misa a la Chilena de Vicente Bianchi". 
Actas del 11 Congreso Latinoamericano del IASPM (Rodrigo Torres, ed.) ,  Santiago de Chile: Dolmen Ediciones, 
1 999, pp. 341 -356. 
33. Gui l lermo Marchan! 
"El Libro Sesto de Maria Antonia Palacios, c. 1 790. Un manuscrito musical chileno". 
En RMCh, Santiago de Chile: Facultad de Artes, Universidad de Chile, L l l l/1 92 
Uul io-diciembre), 1 999, pp. 27-46. 
34. Jorge Martínez 
"La experiencia del Magister en Artes con menció en Musicología de la Facultad de Artes de la Universidad 
de Chile: algunas reflexiones en torno a la definición de un campo unitario musicológico". 
En RMCh, Santiago de Chile: Facultad de Artes, Universidad de Chile L l l l/1 92, 

Uul io-diciembre) 1 999, pp. 83-90. 
35. Alvaro Menanteau 
"Ser jazzista en Chile: evolución histórica y perfil profesional". 
En Música popular en América Latina, Actas del 11 Congreso Latinoamericano IASPM, (Rodrigo Torres ed.), 
Santiago de Chile: Rama Latinoamericana IASPM, 1 999, pp. 377-382. 
36. Carlos Retamal 
"Música andina en Santiago de Chile: 'Guamary' (Hijos de la montaña)". 
En Actas 2' Congreso Latinoamericano IASPM (Rodrigo Torres ed.), Santiago de Chile: 1 999, pp. 1 29-1 36. 9 'f 37'

.
V

.
íctor Rondón 

. . . . . . . · 
"Mus1ca y cot1d1ane1dad en el Convento de la Recoleta Dom1n1ca de Santiago de Chile en la primera mitad 
del siglo 1 9". 
En RMCh, Santiago de Chile: Facultad de Artes, U niversidad de Chile, Ll l l/1 92, 1 999 
Uulio-diciembre), pp. 47-74. 
2000 
38. Cecilia Carrere 
"Música y texto en la composición de tradición escrita actual: una relación ecléctica". 
En RMCh, Santiago de Chile: Facultad de Artes Universidad de Chile, LIV/1 94, 2000 
Uul io diciembre), pp. 1 3-25. 
39. Gonzalo Cuadra 
"Como Ulises con las sirenas: el compositor institucional". 
En RMCh, Santiago de Chile: Facultad de Artes de la Universidad de Chile, LIV/194, 2000 

Uu lio-diciembre), pp. 49-55. 
40. Jorge Martínez y Tiziana Palmiero 
"El salón decimonónico como núcleo generador de la música chilena de arte". 
En Actas del Primer Congreso Iberoamericano de Musicología: La música en los salones del siglo XIX". 
Caracas (Venezuela): Fundación Vicente Emilio Sojo y Universidad Central de Caracas, 2000, s.p. 
4 1 .  Jorge Martínez 
"La Tirana de lquique: las dos caras de una tradición chilena" 
En Actas del tercer Congreso Chileno de Antropología (Temuco 1998), Santiago de Chile: Colegio de 
Antropólogos de Chile, 2000, vol. 11 pp. 765-771 . 



R E F L E X I O N E S  E l  M a g i s t e r  e n  A rtes  . . .  37 

42. Tiziana Palmiero 
"Arpa: Un instrumento antiguo en la música contemporánea americana". 
En Resonancias, Santiago de Chile: I nstituto de Música. Pontificia Universidad Católica de Chile, Nº 6, 2000 
(mayo), pp. 38-51 . 
43. Tiziana Palmiero 
"El rol de la cantora en la sociabilidad chilena". 
En Actas del Tercer Congreso chileno de Antropología, Santiago de Chile: Colegio de Antropólogos de Chile, 
2000, vol. 11 pp. 771 -775. 

)-
,.--1 O 1 44. Víctor Rondón V{/h � 0 v� � "Estudios sobre música misional: ¿ musicología etnohistórica?". ---/' 0,., -MA..P-vh ¡� En Actas del 3er Congreso Chileno de Antropología, Santiago: Colegio de Antropólogos de Chile, ' V� 

2000, v. 2, pp. 776 - 782. 
45. Víctor Rondón 
"Música y ritualidad misional en el Chile colonial. Raíces de la religiosidad popular actual". 
En Pesquisas Recentes em Estudos Musicais no Mercosul. Porto Alegre (Brasil):  U niversidade Federal do 
Rio Grande do Sul, Programa de Pós-Graduar,:ao em Música, Serie Estudos 4, 2000, pp. 59-82. 4'1 . • 46. Víctor Rondón 

· 

l "El archivo musical como memoria del poder''. 
En Anais 111 Simposio Latino-Americano de Musicologia, Curitiba (Brasil) :  Fundar,:ao Cultural de Curitiba, 
2000, pp. 57-70. 
47. Víctor Rondón 

•·Archivos musicales en Chile: pretérito imperfecto y futuro indefinido". 'Z.,En Anais 111 Simposio Latino-Americano de Musicologia, Curitiba (Brasil):  Fundar,:ao Cultural de Curitiba, 
2000, pp. 385-387. 

\ • 48. Víctor Rondón 
� =y;;,3 "Nuevas perspectivas sobre música y teatro jesuítico en el espacio colegial a fines del siglo 1 7  y comienzos 

'I del 1 8: fuentes españolas y alemanas recientemente descubiertas en Chile". 
En /11 Reunión Científica, [Actas del Encuentro entre Musicólogos e Historiadores 1 0  y 11 de agosto de 2000], 
Santa Cruz de la Sierra (Bolivia): APAC, 2000, pp. 37-63. 
49. Sergio Sauvalle 
" I n  Memoriam. Gabriela Pizarra Soto (1 932-1 999)" 
En RMCh, Santiago de Chile: Facultad de Artes de la Universidad de Chile, LIV/1 93, 2000 

(enero-junio), pp. 1 20-1 22. 
2001 
50. Jorge Martínez 
"La música como espacio semiótico: los mapuche urbanos entre identificación y comunicación". 
En Culturas lndigenas Chilenas, su aporte a ta identidad y al patrimonio artístico cultural, (Fidel Sepúlveda 
ed.),  Santiago de Chile: Facultad de Filosofía-Instituto de Estética, Pontificia Universidad Católica de Chile, 
Colección Aisthesis, 1 7, 2001 , pp. 73-1 03. 
5 1 . Jorge Martínez 
" 1 1  rito y el espectáculo: una questión ética". 2001 , www.trans.art.br/index.html 
52. Claudia Mercado 
"Mirando videos". 
En Revista Chilena de Antropología Visual {publicación electrónica), Santiago de Chile: Academia de Humanismo 
Cristiana, N° 1 ,  2001 , www.antropologiavisual.cl/artmerc.htm 
53. María Paz Valenzuela 
"En torno al hallazgo de una guitarra Benedict (Madrid , 1 8 1 2) en Santiago de Chile" 
Sección Documentos en página web de la Sección Musicología de la Facultad de la Facultad de Artes de la 
Universidad de Chile: http://musicologia.uchile.cl 
54. Agustín Ruiz 
"Organilleros de Chile: de la marginalidad al patrimonio. Apuntes para la historia social del oficio". En 

Resonancias. Santiago de Chile: Instituto de Música. Pontificia Universidad Católica de Chile, Nº 9 
(noviembre), 2001 , pp.55 -86 
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PONENCIAS 

1 994 
01 . Jorge Martínez 
"¿Sirve la musicología a compositores e intérpretes?". 
Simposio "La situación de la música hoy", Santiago de Chile: Ministerio de Educación y SCD, 1 994. 
02. Agustín Ruiz 
"Hegemonía y marginalidad en la religiosidad popular chilena: los bailes chinos de las provincias de Valparaíso, 
Quillota y Petorca y su relación con la Iglesia Católica". 
IX Jornadas Argentinas de Musicología, Mendoza (Argentina): Asociación Argentina de Musicología, 
agosto de 1 994. 
03. Jorge Martínez 
"El análisis del análisis de la música". 
IX Jornadas Argentinas de Musicología, Mendoza (Argentina): Universidad de Mendoza, Instituto Nacional 
de Musicología y Asociación Argentina de Musicología, agosto de 1 994. 
Año 1 995 
04. Jorge Martínez 
"Mecanismos de anclaje de la identidad musical tradicional en mapuches urbanos: el caso de la familia 
Huichalao de Santiago". 
11 Congreso Chileno de Antropología, Valdivia (Chile): Colegio de Antropólogos y Universidad Austral, 1 995. 
05. Jorge Martínez 
"Texto, contexto y pretexto en la música de mapuches urbanos". 
X Jornadas Argentinas de Musicología. Buenos Aires (Argentina): U niversidad de Buenos Aires, Instituto 
Nacional de Musicología y Asociación Argentina de Musicología, 1 995. 
06. Jorge Martínez 
"La semiótica en la coyuntura del investigador musical". 
I Simposio Nacional de Investigaciones Multidisciplinarias. Santiago de Chile: Universidad de 
Santiago de Chile, 1 995. 
07. Tiziana Palmiero 
"El problema del género en el arpa chilena del siglo XX" 

11 Congreso Chileno de Antropología. Valdivia (Chile): Colegio de Antropólogos de Chile y 
Universidad Austral, 1 995. 
08. Tiziana Palmiero 
"La semiótica en la música: el análisis del análisis". 

I Simposio Nacional de Investigaciones multidisciplinarias, Santiago de Chile: Universidad de 
Santiago de Chile, 1 995. 
09. Agustín Ruiz 
"Antecedentes del cuplet en la música Rural de Chile". 

Congreso Internacional La Zarzuela en España e Hispanoamérica. Centro y periferia, 1 800 a 1950. 

Madrid (España): noviembre de 1 995. 
1 996 
1 O. Jorge Martínez 
"Gli spazi della significazione musicale fra i mapuche urbani" 
V Congresso lnternazionale su/la significazione Musicale. Bolonia (Italia): Universidad de Bolonia y Asociación 
Internacional para la Significación Musical, 1 996. 
1 1 .  Jorge Martínez 
"El palín de los mapuches de Santiago, entre rito y espectáculo". 
XI Jornadas Argentinas de Musicología, Santa Fe (Argentina): Universidad del Litoral, Instituto Nacional de 
Musicología y Asociación Argentina de Musicología, 1 996. 
1 2 . Tiziana Palmiero 
"Un modello di intervista profonda su base semiotica per la ricerca etnomusicologica". 
V Congresso lnternazionale su/la Significazione musicale. Bolonia (Italia): Universidad de Bolonia y Asociación 
Internacional para la Significación Musical, 1 996. 
1 3. Tiziana Palmiero 
"El arpa chilena en el siglo XIX:  presencia de un instrumento colonial en las fiestas y reuniones del Chile 

decimonónico". 
XI Jornadas de Musicología. Santa Fe (Argentina), Instituto de Musicología Carlos Vega y Universidad de 
Santa Fe, 1 996. 
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1 4 .  Víctor Rondón 
"El Symbolo catholico indiano (Lima, 1 598), una fuente temprana para el estudio de la música misional 
surandina''. 
Festival de Musica Antiga e tradicao oral. Curitiba (Brasil): octubre de 1 996. 
1 5. Agustín Ruiz 
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"La presencia de la escena española la conformación de la sociedad moderna de Chile: aproximación al cuplet 
en la música popular de comienzo de siglo". 
XI Jornadas Argentinas de Musicología, Santa Fe (Argentina): Asociación Argentina de Musicología, 
agosto de 1 996. 
1 997 
1 6. Cristián Guerra 
"Tradición, modernidad e hibridaciones: el caso de la Misa a la Chilena de Vicente Bianchi". 
11 Congreso Latinoamericano del IASPM, Santiago de Chile: Sala SCD, marzo de 1 997. 
1 7. Jorge Martínez 
"La musica mapuche" 
Seminario Colloquia del Depto de Musicología y Etnomusicología de la Universidad de Roma "La Sapienza", 
Roma, (Italia), 1 997. 
1 8. Jorge Martínez 
"Sacra lspirazione: spettacolarizzazione del rito e ritualizzazione dello spettacolo" 
Simposio "L 'Estro Tecnologico", Conservatorio "Cherubini'', Asoc. "Giardini Musicanici" y Municipalidad de 
Florencia, Florencia, (Italia), diciembre de 1 997. 
1 9. Alvaro Menanteau 
"Ser jazzista en Chile: evolución histórica y perfil profesional". 
11 Congreso Latinoamericano IASPM, Santiago de Chile: Rama Chilena de la IASPM, marzo de 1 997. 

20. Víctor Rondón 
"Fuentes para el estudio de la música misional jesuita en Chile durante los siglos XVII y XVI I I ''. /// Festival 
Música del Pasado de America, Encuentro Internacional de Musicología. Caracas (Venezuela): 
octubre de 1 997. 
21 . Víctor Rondón 
"Música y ritualidad misional en el Chile colonial: raíces de la religiosidad popular actual". 
11 Reunión Antropológica del Mercosur, Piriápolis (Uruguay): noviembre de 1 997. 
22. Agustín Ruiz 
"Lucho Barrios, el Rey de la Cebolla''. 
11 Congreso Latinoamericano del IASPM, Santiago de Chile: Rama Chilena del IASPM, marzo de 1 997. 
1 998 
23. Juan Cortés 
"Los Instrumentos Musicales como signos del mundo simbólico atacameño presentes en una imagen fotográfica 
etnográfica: Músicos de Séquitor en San Pedro de Atacama''. 
111 Congreso Chileno de Antropología, Temuco (Chile): Universidad Católica de Temuco, noviembre de 1 998. 
24. Guillermo Marchan! 
"Espacios sonoros de Valparaíso''. 
Coloquio El patrimonio arquitectónico de Va/paraíso en las artes, Valparaíso (Chile): Universidad de Valparaíso, 
enero de 1 998. 
25. Jorge Martínez 
"La Tirana de lquique: las dos caras de una tradición chilena" 
111 Congreso Chileno de Antropología "Desafíos para el tercer milenid', Temuco (Chile}: Colegio de Antropólogos 
de Chile y Universidad Católica de Temuco, noviembre de 1 998. 
26. Jorge Martínez 
"Algunas reflexiones en torno a la definición de un campo unitario musicológico: la experiencia del Magister 
en Musicología de la Universidad de Chile". 
XIII Jornadas Argentinas de Musicología. Buenos Aires (Argentina): Universidad de Buenos Aires y Asociación 
Argentina de Musicología, 1 998. 
27. Jorge Martínez 
"La música como espacio semiótico, los mapuches urbanos entre identificación y comunicación''. 

11 Encuentro Chileno de Semiótica "Video cultura, comunicaciones, artes y literatura de fin de siglo'', Viña del 
Mar: Asociación Chilena de Semiótica y U niversidad de Viña del Mar, 1 998. 
28. Jorge Martínez y Tiziana Palmiero 
"El salón decimonónico como núcleo generador de la música de arte chilena: el salón de lsidora Zegers". 
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/ Congreso Iberoamericano de Musicología, "La vida musical en los salones del siglo XIX". Caracas (Venezuela): 

Consejo Nacional de Cultura, Universidad Central de Caracas y Fundación Vicente Emilio Sajo, 1 998. 
29. Claudia Mercado 

"La música del agua". 

11 Foro interamericano sobre espiritualidad indígena, Tarapoto (Perú), 1 998. 
30. Claudia Mercado 

"Yo soy otro". 

Primer Congreso de Antropología Poética, Ancud (Chiloé): Museo Azul, 1998. 
31 . Tiziana Palmiero 

"El rol de la cantora en la sociabilidad chilena". 

Tercer Congreso chileno de Antropología, Temuco (Chile): Colegio de Antropólogos de Chile, 

noviembre, 1 998. 
32. Tiziana Palmiero 

"Sobrevivencia de arquetipos en fenómenos musicales actuales". 

Segundo Encuentro Chileno de Semiótica, Viña del Mar (Chile): Asociación Chilena de Semiótica y Universidad 

de Viña del Mar, 1 998. 
33. Víctor Rondón 

"Música Misional Mapuche". 

Simposio Internacional de Musicología, Santa Cruz de la Sierra (Bolivia): 11 Festival Internacional de Música 

Barroca y Renacentista Americana 'Misiones de Chiquitos', abril de1 998. 

34. Víctor Rondón 

"Antecedentes sobre las prácticas músico-doctrinarias en las misiones de Chiloé en la primera mitad del siglo 

XVI I :  la presencia del obispo Oré y los misioneros músicos de la Provincia Jesuita del Paraguay". 

XII Jornadas Argentinas de Musicología del Instituto Nacional de Musicología Carlos Vega y Conferencia 

Anual de la AAM, Buenos Aires (Argentina): Universidad de Buenos Aires y Asociación Argentina de Musicología, 

agosto de 1 998. 
35. Víctor Rondón 

"Estudios sobre música misional en Chile: ¿musicología etnohistórica? 

111 Congreso Chileno de Antropología, Temuco (Chile). noviembre de 1 998. 
36. Agustín Ruiz 

"Diferenciación estilística y confrontación entre los bailes chinos de la región de Valparaíso". 

111 Congreso Chileno de Antropología, Temuco (Chile): U. Católica de Temuco, noviembre de 1 998. 
1 999 
37. Víctor Rondón 

"Archivos musicales en Chile: pretérito indefinido y futuro imperfecto de nuestra memoria musical". 

111 Simposio Internacional de Musico/ogia Latino-Americano, Curitiba (Brasil): enero de 1 999. 
38. Víctor Rondón 

"El archivo musical como memoria del poder". 

111 Simposio Internacional de Musicología Latino-Americano, Curitiba (Brasil): enero de 1999. 
39. Víctor Rondón 

"Música y evangelización en el cancionero Chilidúgú (1 777) del padre Havestadt, misionero jesuita en la 
Araucania durante el siglo XVI I I". 

Coloquio Internacional "Los jesuitas españoles expulsos: su contribución al saber sobre el mundo hispánico 

en la Europa del Siglo XVIII. Berlín (Alemania): Roman Seminar Bochum Universitat e lberoAmerikanishe 

lnstitut. abril de 1 999. 
40. Agustín Ruiz 

"Diferenciación estil ística en la música ritual de los bailes chinos de la región de Valparaíso". 

49 Congreso Latinoamericano de Folklore del MERCOSUR, Córdoba (Argentina): Instituto Nacional Superior 
de Profesorado de Folklore. Villa Carlos Paz , noviembre de 1 999. 
2000 
41 . Lina Barrientos 

"Andacollo: tradición y cambios sonoros." 

I Congreso de la Sociedad Chilena de Musicología, Santiago de Chile: Centro Cultural Montecarmelo, 

noviembre de 2000. 
42. Daniel Binotto 

"¿Cómo se plantea la identidad latinoamericana?" 

I Congreso de la Sociedad Chilena de Musicología, Santiago de Chile: Centro Cultural Montecarmelo, 

noviembre de 2000. 
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43. Gladys Briceño 
"La expresión alemana en la m ulticulturalidad del Chile decimonónico." 
J Congreso de Ja Sociedad Chilena de Musicología, Santiago de Chile: Centro Cultural Montecarmelo, 
noviembre de 2000. 
44. Juan Cortés 

4 1  

"El anclaje d e  los instrumentos musicales e n  l a  visión cósmica andina representada en la iconografía de 
Guamán Poma de Ayala: un cronista indígena del siglo XVI-XVII". 
J Congreso de Ja Sociedad Chilena de Musicología, Santiago de Chile: Centro Cultural Montecarmelo, 
noviembre de 2000. 
45. Juan Cortés 
"El Baile Catimbano del Ayllu de Yaye-Séquitor: en la Fiesta del Santo Patrono de San Pedro de Atacama". 

J Congreso de Ja Sociedad Chilena de Musicología, Santiago de Chile: Centro Cultural Montecarmelo, 
noviembre de 2000. 
46. Mónica Cury 
"La 'capoeira afro-brasileña': un estudio semiótico." 

J Congreso de Ja Sociedad Chilena de Musicología, Santiago de Chile: Centro Cultural Montecarmelo, 
noviembre de 2000. 
47. Rogelios Gormaz 
"El análisis semiótico de canciones, como forma de intervención musicológica en la educación musical". 
/ Congreso de la Sociedad Chilena de Musicología, Santiago de Chile: Centro Cultural Montecarmelo, 
noviembre de 2000. 
48. Cristián Guerra 
"Música y Misión en las Iglesias Evangélicas de Chile". 
Coloquio Estrategias Misionales, Música y Representaciones Sociales en América, Programa de Estudios 
Histórico-Musicológicos, Santiago de Chile: Pontificia Universidad Católica de Chile, 
27 de septiembre de 2000. 
49. Cristián Guerra 
"El tema de la identidad en la música bautista chilena: el caso de Salomón Mussiett Canales". 

J Congreso de la Sociedad Chilena de Musicología, Santiago de Chile: Centro Cultural Montecarmelo, 
noviembre de 2000. 
50. Diana G utierrez 
"Reflexiones sobre identidad: los rasgos inevitables en la producción musical americana." 
J Congreso de la Sociedad Chilena de Musicología, Santiago de Chile: Centro Cultural Montecarmelo, 

noviembre de 2000. 
51 . Osear Lucero 
"La Orquesta Sinfónica de Chile: su construcción de identidad y metáfora del poder." 
I Congreso de Ja Sociedad Chilena de Musicología, Santiago de Chile: Centro Cultural Montecarmelo, 

noviembre de 2000. 
52. Gui llermo Marchant 
"El Libro Sesto de Maria Antonia Palacios (c. 1 790), un testimonio de la permanencia de los Tonos de Capilla". 

IV Simpósio de Musicologia Latino-americana, Curitiba (Brasil): Funda9ao Cultural de Curitiba, 
enero de 2000. 
53. Guillermo Marchant 
"El Libro Sesto de Maria Antonia Palacios (c. 1 790), un testimonio de la música privada en Santiago del Nuevo 
Extremo; sus implicancias en el reencuentro de la identidad femenina y su rol musical en el Chile colonial". 
I Congreso de la Sociedad Chilena de Musicología, Santiago de Chile: Centro Cultural Monte Carmelo, 
noviembre de 2000. 
54. Jorge Martínez 
"Elementos identitarios en la creación de música de arte chilena en la década de los '60: el grupo representado 

por Roberto Falabella, León Schidlowski y Fernando García" 
J Congreso de la Sociedad Chilena de Musicología, Santiago de Chile: Centro Cultural Montecarmelo, 
noviembre de 2000. 
55. Jorge Martínez 
"Un enfoque semiótico sobre los aspectos identitarios de la música de arte chilena". 
Simposio "Estética e Identidad en Chile y Latinoamérica", Santiago de Chile: Instituto de Estética, Pontificia 
Universidad Católica de Chile, noviembre de 2000. 
56. Jorge Martínez y Rebeca León 
"Signo, gesto y textura en la producción plástica y musical de los 60' en Chile". 
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Alumno de Claudia Arrau, llegado a 
Chile en 1 939 desde Alemania como 
consecuencia de las persecusiones 
nazis, Rudolph Lehmann se transforma 
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Rudy Leh mann ( 1 9 1 3 - 1 975) 
U na verdade ra escuela de R iano 

para C h i le 

VA R I O S  A U T O R E S  

e n  e l  músico más importante para e l  desarrollo de J a  escuela pianística chilena. Sus conocimientos 
pedagógicos y su gran sensibilidad lo llevó a formar un gran número de pianistas que actualmente 
ejercen docenc ia instrumental en los centros más 
importantes  de educac ión  m u s i c a l  del p a í s .  

Por s u  significativa entrega a l a  cultura nacional, e l  Comité 
Editorial de Resonancias ha decidido dedicar su sección 
Testimonios a este gran profesor cuya contribución fue 
un pilar fundamental en el desarrollo de la música para 
piano y su interpretación. 

Colaboran en esta sección varias 
personas que tuvieron un 
contacto directo con el 
m a e s t ro L e h m a n n ,  
m a y o r i t a r i a m e n t e  
alumnos y alumnas de 
entonces,valorando sus 
v ivencias y dando a 
conocer aspectos de 
s u  p e r s o n a l i d a d ,  
sensibilidad musical y 
ta lento pedagógico.  
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F E R N A N D O C O R T É S V.  
P i a n i s ta 
F a c u l t a d  d e  A r t e s  d e  l a  U n i v e r s i d a d  d e  C h i l e .  
I n s t i t u t o  d e  M ú s i c a  U n i v e rs i d a d  C a t ó l i c a  d e  
Va l p a r a í s o .  

En l a  vida de los seres humanos 
s iempre e x i sten person al idades  
privilegiadas que influyen de  manera decisiva en la  
formación y definición de nuestros intereses vocacionales 
y que encausan definitivamente toda nuestra existencia. 

Tal ha sido mi caso, ya que siendo un joven estudiante 
de provincia en el Conservatorio de Viña del Mar 
escuchaba e logiosos comentarios sobre los éxitos 
pedagógicos del Profesor Rodolfo Lehmann Simon . . .  
Rudy como le llamaban cariñosamente. 

El Profesor Lehmann ejercía sus labores docentes en la 
Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad 
de Chile en Santiago y gozaba de un alto prestigio como 
uno de los mejores y más exigentes profesores de piano 
en el país, además había sido discípulo durante años del 
maestro Claudia Arrau en Berlín. 

Iniciada la persecución nazi, el maestro Arrau le instó y 
gestionó personalmente su salida de Alemania con el 
propósito de salvaguardar su existencia, llegando a Chile 
en 1 939. 

Muchos jóvenes estudiantes de piano aspirábamos a 
ingresar a su cátedra y así fue como mi profesora de aquel 
entonces ,  Cristina Herreros,  en un gesto de gran 
generosidad y visión de futuro hacia sus alumnos, 
consideró que era el  momento de que yo continuase mis 
estudios con el Profesor Lehmann. Se iniciaron los 
contactos personales y logré ser recibido en su casa para 
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una audición privada. 

Piacenza 1 053 ,  Las Condes, 
dirección que jamás he lo-

grado olvidar y a la que 
tantas veces ingresé en 
busca de sabios consejos 
musicales y orientacio­
nes pianísticas. 

La casa estaba rodeada de 
un bellísimo jardín repleto 

de flores y de exuberante ve-
getación, su living, muy acogedor 

y de amplios ventanales, ofrecía una 
hermosa y cálida visión que inspiraba 
a hacer música. Allí audicioné y el 
resultado fue mejor de lo esperado, 
Rudy fué extremadamente gentil feli­
citándome por mi ejecución, eso evi­
dentemente significaba que ya podría 
considerarme su alumno. 

Ingresaba en una fase de mi formación 
en que la intuición, que siempre había 
guiado todas mis propuestas musicales, 
cedía paso a la racionalidad en la in­
terpretación, forma de acción que em­
pezó a orientar todo mi estudio y en 
donde la reflexión suavizó toda tortura 
en la mecánica pianística organizando 
un nuevo y amplio espacio en el apren­
dizaje musical. Años más tarde lograría 
reencontrarme con aquella desechada 
faceta de los estudios pianísticos, fu­
sionándola en el maravilloso equilibrio 
que siempre debe guiar toda propuesta 
interpretativa. 

Rudy era en realidad un verdadero 
maestro de la pedagogía instrumental, 
su interés por lograr objetivos era pri­
mordial y muchas veces vehemente. 
Su profundo respeto por la partitura y 
por todos los elementos de la música, 
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en especial por el más importante de ellos, el Ritmo, era 
casi obsesivo.Abordamos desde un principio la temática 
de la relajación muscular, la caída natural del peso del 
brazo sobre el teclado, el llamado ataque vertical, los 
movimientos laterales y rotatorios que facilitan enorme­
mente los desplazamientos, la independencia del pulgar 
y la flexibilidad de la muñeca, en fin, tantos elementos 
que contribuyen de una manera fundamental a la belleza 
del sonido, cualidad indispensable de todo pianista. 

En cuanto a la pedalización, era otra de sus grandes 
preocupaciones, cuándo un pedal sincopado, cuándo un 
pedal vibrato, cuándo uno simultáneo . . .  el criterioso uso 
del mismo en la obra de Bach y Mozart, en el insinuante 
impresionismo chopiniano y el cauteloso uso en la obra 
beethoveniana. 

Un aspecto importante de sus enseñanzas fue su visión 
de los recursos que fortalecen una adecuada memorización 
y la organicidad de un estudio racional y selectivo de los 
problemas pianísticos. 

Siendo justo, no todo fue miel sobre hojuelas, su 
personalidad fuerte y dominante muchas veces se tomaba 
cruel e imolerame cuando no percibía los logros esperados, 
esta actitud me atemorizaba y hacía tambalear toda 
mi seguridad, pero rápidamente reaccionaba 
y mostraba una faceta afectuosa y paternal, 
haciéndome recobrar mi empeño y 
ambiciones;  cómo no recordar 
aquellas veces en que después de 
recibir un chaparrón de criticas, 
term i n ábamos la c lase  y me 
acompañaba a la puerta de su casa 
regalándome una fruta y comentaba 
risueñamente . . .  "tome, para que 
endulce los malos ratos" . . .  o cuando 
otras veces cogía camelias blancas de su 
jardín y me decía . . .  "llévelas a su mamita" . . . .  

Tales gestos demostraban su enorme sensibilidad que 
contrastaban e invalidaban toda dureza y hosquedad. 
Aprendí a conocerle y a comprenderle aun más cuando 
recordaba a sus padres a los cuales nunca volvió a ver y 
su lucha por sobrevivir en un país que no era el suyo. 
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Difícil resulta plasmar tantas vivencias 
de mis tiempos de estudiante en su 
cátedra de Piano y poder testimoniar 
la enorme importancia de su aporte a 
la enseñanza pianística en este país. 
Su dramática y dolorosa partida de este 
mundo fue sentida hondamente por 
todos nosotros, pero hemos sido fieles 
a su legado. 

Rudy fue grande como persona y como 
maestro, su lugar en Ja vida musical 
chilena es incuestionable, se consolidó 
como uno de los grandes de l a  
pedagogía instrumental, continuando 
la escuela pianística de Arrau, según 
sus propias convicciones y creatividad 
personal. Me entregó lo mejor de sí 
convencido de su verdad, a lo que sólo 
me corresponde decir . . .  Gracias Rudy 
Lehmann. 
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F R A N C I S C O  C L A R O  
F í s i c o .  . 1  P o n t i f i c i a  U n i v e r s i d a d  C at ó l i c a  d e  C h 1  e 

Aunque con ya 
varios años de 

piano en el 
c u e r p o ,  
llegué a la 
c á t e d r a  
d e  Rudy 
Lehmann 

e n  1 a 
Universidad 

de C h i l e  a 
temprana edad, 

cuando él ya era 
reconocido como el mejor 

de los maestros. En el tiempo que fui su alumno me 
enseñó muchas cosas, entre las cuales hay un par que 
quisiera destacar. 

Profesores anteriores me habían entrenado en el "esto se 
toca así" , o el "Arrau lo toca asá". La expectativa que 
esta actitud había generado en mi era entonces aprender 
el así y asá, tal cual. Y me encontré con alguien que 
parecía no saber ese así y asá, o, más bien, que el así 
ahora, se convertía en asá en un rato, ambos con igual 
vehemencia aunque fuesen diametralmente opuestos. Un 
pasaje de Bach que ahora debía ser piano y ligado, pasaba 
a ser fuerte y staccato un minuto después, para volver a 
un mezzopiano quizás, nuevamente ligado, al minuto 
siguiente. Un movimiento de la muñeca que era amplio 
se cambiaba a un gesto pequeño, para volver a la siguiente 
vuelta a la amplitud . . .  Probar, probar, probar, pues . . .  ¡ la 
música no es l a  suma de unas cuantas reg l a s !  
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Probar, probar, volver a probar, 
escuchando el resultado y sintiendo su 
veracidad, hasta encontrar lo que se 
busca, aunque no se sepa a priori bien 
ni siquiera qué es. Porque también se 
busca lo que se busca. No porque la 
b ú sq u e d a  h i s tó r i c a  h a y a  s i do 
i nfructuosa ,  s ino  porque en l a  
interpretación musical esta indagación 
tiene una dimensión profundamente 
personal. Las respuestas no están en el 
maestro o en el intérprete tal o cual, 
por muy superiores que parezcan. No 
vienen de afuera, sino que residen en 
el insondable interior de cada uno, 
según su individualidad y momento. 

Cursos de composición musical que 
tomé posteriormente en USA me 
hic ieron comprender con m ayor 
claridad esta enseñanza. El mundo de 
la música es un mundo interior, lleno 
de coherencia y verdad, que está allí, 
vivo, profundo, escurridizo, y debe ser 
descubierto, a veces con paciencia 
infinita, sin la expectativa irreal de 
develarlo alguna vez completamente. 
Estudiar piano no es más que un proceso 
de búsqueda interior de ese mundo, una 
especie de meditación profunda o, 
quizás, de investigación estética muy 
íntima. 

Un día Rudy me dijo, "o te dedicas a 
la física o a la música", y yo elegí la 
primera. No lo vi más, pues no mucho 
después nos dejó para siempre. Fue la 
última enseñanza que de él recibí: la 
música es algo radical que no puede 
ser fraccionado. Realidad que hoy no 
puedo olvidar. 
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D E N I S E  S A R G E N T 
M u s i c ó l o g a  

T e n í a 
alrededor de 
1 3  años cuando 
inicié mis estudios 
con Rudy Lehmann. 
Desde ese momento hasta el 
inesperado y triste día en que falleció, viví una de las 
experiencias más enriquecedoras y bellas que he tenido 
no sólo en lo musical, sino también en lo humano y 
espiritual. 

Su enseñanza del piano iba más allá de una técnica 
adecuada para la correcta interpretación de una obra 
musical. Lo que Rudy transmitía además era su entusiasmo 

y amor por la música. 

Escucharlo tocar piano en su casa y asistir a sus conciertos 
resultaba muy estimulante para mí como alumna. Su gran 
talento y musicalidad estaban presentes en toda su actividad 
artística. Las indicaciones que daba para la interpretación 
de cada frase musical revelaban su profundo conocimiento 
de los compositores y sus obras. Recuerdo especialmente 
el caso de Bach, Mozart, Beethoven y Schumann. Cuando 
yo estudiaba el Album para la Juventud de Robert 
Schumann, Rudy Lehmann hacía que me imaginara una 
situación relacionada con el título de cada trozo y lo 
expresara musicalmente; era como tocar un cuento en el 
piano. 

A Rudy lo recuerdo siempre como un profesor paternal, 
cariñoso, amante de la naturaleza y de los animales. En 
su casa tenía un perro collie l lamado "Pillán" con quien 
jugábamos antes y después de la clase de piano; como 
intermedio me invitaba a pasear por los senderos de su 

5 1  

j ardín l leno de p lantas y flores .  
En el plano sicológico lograba que uno 
se sintiera seguro cuando interpretaba 
el piano gracias a su forma positiva y 

paciente de corregir, centrada en la 
expresión y comprensión de la  

m ú s i c a .  Nunca se  m ostró 
impaciente o enojado, todo lo 
contrario, estaba siempre con 
ánimo para explicar y ayudar a 
progresar en la interpretación del 

piano. 

Una vez lo llamé para avisarle que 
no iba a ir a clases porque no había 
podido estudiar. Me dijo, con mucho 
cariño, que no me preocupara y fuera 
de todas maneras para que estudiáramos 
juntos . También recuerdo que al 
regresar a Santiago de mis vacaciones 
de verano, mi papá me contó que Rudy 
había ido a mi casa a ver el piano en el 
que yo estudiaba. Al parecer no lo 
consideró un buen piano, pues al poco 
t iempo apareció en el l i v ing un 
Steinway de cola, escogido por Rudy 
para mis estudios. 

Rudy Lehmann era un profesor muy 
sensible y comprometido con e l  
desarrollo integral del alumno porque 
sabía, como buen discípulo de Claudio 
Arrau, que ese era el mejor camino 
para formar a un buen intérprete 
.musical. 

La calidad humana y profesional de 
Rudy era tal, que su partida generó en 
mi una sensación de abandono y 
desamparo muy difícil de superar así 
como también un muy lindo recuerdo 
y la alegría de haberlo conocido y 
tenido como maestro. 
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M A R Í A A N G É L I C A B E L A U S T E G U I  S .  
P i a n i s t a  , 
U n i v e r s i d a d  C a t ó l i c a  d e  Va l p a r a 1 s o  

R U D Y  L E H M A N N, e l  
Maestro d e  música completo, cuyos 
conocimientos abarcaban todos los ámbitos, no sólo el 
piano, sino también orquesta, ópera, cámara, etc . .  . ,  
dominando todos los estilos, desde e l  barroco hasta los 
contemporáneos (incluso en el ámbito de lo popular, jazz 
y otros ,  en e spec ia les  momentos de humor) . 

Tenía una pedagogía instrumental inteligente y sabía 
descubrir en cada uno de sus alumnos sus fortalezas y 
debilidades, ayudando a superar los problemas en forma 
hábil, pero exigiendo al máximo. Sabía incentivar, pero 
siempre "pintando la realidad" sin subestimar, pero nunca 
permitiendo que el alumno se hiciera falsas ilusiones de 
llegar a gran pianista si el talento no se lo permitía. 

Era genial enseñando digitación; soluciones que sólo he 
vuelto a encontrar en la revisión de Claudio Arrau de las 
sonatas de Beethoven. 

Ponía especial cuidado en la enseñanza del pedal, 
criticando siempre el mal uso generalizado del pedal 
sincopado. 

Poseía oído absoluto, siendo capaz de reproducir 
los acordes más extraños al instante de 
escucharlos una sola vez. Él contaba que, siendo 
niño, lo había l levado su madre a la ópera y al 
salir del teatro, hizo el comentario a su mamá, 
que la soprano había cantado un aria algo más 
baja que el tono indicado; su madre, naturalmente 
le respondió que serían ideas suyas. Poco después, 
se supo que aquel día la soprano tenía una afección a 
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la garganta y habían tenido que 
bajar el aria . . .  

Odiaba la manía de  tocar "en 
alas del canto", algo tan 
g e n e ra l i z ad o  entre  l o s  
estudiantes de instrumentos. 

C o n  e l  a p r e n d í  a 
"racionalizar" el estudio, en el 

sentido de pensar cada nota, cada 
pasaje que tocaba, analizando la obra, 

desmenuzándola, respetando todo lo 
escrito en la partitura; insistía mucho 
en trabajar con ediciones fidedignas. A 
veces hacía ejercitar la memoria visual, 
estudiando la música sin el instrumento. 

Solía hacer con sus alumnos "ciclos" de 
obras completas como por ejemplo: los 
48 Preludios y Fugas del Clavecín Bien 

Temperado, o todos los preludios de 
Debussy, o todas las Invenciones a dos 
y tres voces de Bach, etc . . .  

Era un ser humano bondadoso, amante 
de la naturaleza, incapaz de matar 
siquiera una arañita. Vivía cuidando su 
jardín, destinando a veces sumas 
considerables en la  compra de rosales 
finos, prefiriendo, no obstante, los 
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j ardines "se lváticos" a aque l los 
sofisticados y ordenados con pasto 
alrededor. Adoraba a su perro 
"Pillán'', el que lo acompañaba 
siempre. En repetidas ocasiones 
sufrió la pérdida de su compañero, 
pero cada vez que esto sucedía, a 
los pocos días había otro ejemplar 
reemplazándolo.  Só lo al final,  
cuando el último que tuvo muriera de 
una enfermedad, por algún extraña razón 
no quiso tener otro. ¿ Algún presentimiento, 
quizás, de tener tan sólo unos meses de v ida por 
delante . . .  ? 

Personalmente debo a Rudy Lehmann todo lo aprendido 
en mi carrera y sus valiosas enseñanzas de Pedagogía 
Instrumental me han permitido traspasar los conocimientos 
a mis alumnos. Lo mismo, sin lugar a dudas, harán muchos 
de sus ex alumnos y así, la Escuela de Rudy Lehmann 
ha de permanecer por mucho tiempo. 
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M A R ÍA I R I S  R A D R I G Á N  
I n s t i t u t o  d e  M ú s i c a  

P o n t i f i c i a  U n i v e rs i d a d C a t ó l i c a  d e  
C h i l e  

Conocí a Rudy Lehman 
como músico,  profesor y como 
amigo.Su recuerdo me hace surgir de 
inmediato imágenes de l a  c al l e  
Piacenza, rodeado d e  s u  piano, d e  su 
perro Pillán, de la fiel Jóse, sus plantas, 
libros y cuadros, casi parecía una galería 
de arte, muchos pintores de la época, 
como Nemesio Antúnez, Escamez, 
Carlos Faz , etc. eran sus amigos y les 
compraba sus obras o bien se l as 
dedicaban. 

¿Qué admiré en Rudy Lehman? Su 
manera de "hacer música" con 

profundidad, rigurosidad y con 
tanto compromiso, siempre 

tratando de llegar a lo más 
profundo y esencial de cada 

obra, con él no iban las 
"frivolidades musicales", 
cuantas veces lo escuché 
d e c i r  c o n  s u  v o z  
agringada: "oye, no seas 
frívolo . . .  " Para él no era 
fácil tocar el piano, sufría 

y se jugaba por entero 
cada vez que tocaba en 

público, tal vez se podría 
decir muchas cosas, pero que 

se comprometía hasta lo más 
profundo, era un hecho. 
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Naturalmente todo esto se traslucía en su enseñanza, 
muchas veces hasta parecía majadero o quizás "neura", 
pero hacía tocar hasta las piedras y no solamente tocar, 
sino, apreciar la música. Cuando se proponía abordar un 
tema, lo hacía hasta las últimas consecuencias, podía estar 
una clase entera en los primeros compases de la Cuarta 
Balada de Chapín. Posiblemente lo único que lograba en 
el momento era "atiborrar" de ideas al alumno, pero de 
alguna manera todo aquello se decantaba con el tiempo 
y producía un excelente resultado. 

Cuando aún era alumna de Carlos Botto y ya casi 
terminando mi carrera, hice un Curso de Pedagogía 
Instrumental con Rudy Lehman donde se abordaban los 
primeros años de la enseñanza pianística. 

Parece que lo hice bien y es así como tuvo la generosidad 
y confianza de proponerme que fuera su Ayudante y a 
través de esa maravillosa experiencia tuve mis primeros 
alumnos baj o  su alero y luego baj o  mi propia 
responsabilidad. Ahí me dí cuenta que me atraía hacer 
clases. 

Recuerdo las clases de piano en su casa. El itinerario era 
el siguiente: la clase misma, que si era buena, todo seguía 
su curso, vale decir . . .  paseo por el jardín, las rosas, los 
árboles . . .  luego pasábamos a las nuevas adquisiciones de 
cuadros de jóvenes pintores chilenos, los nuevos l ibros 
y terminábamos cocinando y arreglando el mundo hasta 
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llegada la noche. Ahora, si la clase era 
menos buena . . .  poníase unos anteojos 
oscuros, mirando inquisidoramente . . .  y 
eso sería todo. 

Bellos recuerdos tengo cuando hice un 
Curso de Interpretación de Lied para 
pianistas y cantantes. ¡Cómo nos hizo 
compenetrarnos en el mundo de la 
s e n s i b i l i d ad a lemana d e l  l i e d  
romántico! En e l  diálogo permanente 
entre el mensaje poético de la voz y el 
piano, cada sonido era un "mundo''. 

Cuantas  veces ,  es tando yo en 
Alemania, corroboraba esa sensibilidad 
tan especial para abordar a los grandes 
compositores alemanes y que añoré 
poder comentarlo y compartirlo con 
él a mi vuelta a Chile. 

Lamentablemente, este deseo no se 
pudo realizar. Rudy falleció algún 
tiempo antes de mi retomo. 

Lo recuerdo con mucho cariño y 
adm i r a c i ó n ,  c om o  u n  m ú s i c o  
excepcional. 
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"A la gente le conversamos sobre el proyecto que tuvimos y la gente nos 
felicita, porque dicen: ¡ Cómo se van a perder estos aparatos que nos hacen 
recordar tantos años atrás !". 

(Héctor Lizana Hidalgo, Santiago, 1 997). 

O rgan i l le ros de C h i le :  
d e  l a  marg i nal idad a l  patri mon i o .  
Apuntes para l a  h istoria social del oficio 1 

1 .  El trabajo original fue 
presentado en el 3º Congreso 
Latinoamericano del !ASPM 
(Intemational Association for 
the Study of Popular Music), 
Rama Latinoamericana, 
Bogotá, agosto, 2000 . 

2. El autor agradece al Dr. 
Juan Pablo González las 
sugerencia y correcciones 
realizadas a este trabajo con 
motivo de la presente 
publicación. 

3. La etnografía de este 
trabajo se ha realizado con 
los organilleros que más han 
hecho conciencia acerca del 
valor patrimonial que 
representa el oficio. Ellos son 
principalmente, la familia 
Lizana y la familia Castillo, 
de Santiago y Valparaíso 
respectivamente, ambas con 
tres generaciones dedicadas 
al rubro del organillo. Otro 
organillero de larga tradición 
familiar que ha contribuido 
con este traba jo es Ornar 
Chávez, de Santiago. 

4. Quizás, producto de la 
misma marginalidad social a 
la que -como se verá más 
adelante- históricamente ha 
estado condenado el 
organillero chileno, la 
información en fuentes 
bibliográficas acerca del tema 
es prácticamente inexistente. 

I. Introducción. 

A G U S T Í N R U I Z  Z A M O R A  
D i v i s i ó n  d e  C u lt u r a  

M i n i s t e r i o  d e  E d u c a c i ó n  

El presente ensayo e s  una aproximación exploratoria d e  l a  presencia de.! 
organillo en Chile y de las dimensiones social, histórica y cultural que su 
práctica ha tenido durante el siglo XX2. El documento original, escrito en 
el invierno de 2000, se sustentó principalmente en las técnicas etnográficas 
de la entrevista3 y la observación participante, desarrolladas con grupos de 
organilleros de Santiago y Valparaíso, las dos únicas ciudades de Chile donde 
aún perviven importantes grupos de cultores de esta expresión de música 
popular de tradición urbana. Para el presente artículo, se ha indagado además 
en las escasas fuentes escritas detectadas a la fecha4, de modo de complementar 
el enfoque social y etnográfico con una perspectiva histórica del oficio. 

Más allá del propio interés que el tema representa para la etnomusicología, 
la principal motivación que ha animado los ocho años de estudio que preceden 
a esta publicación, radica en el interés de aproximar la disciplina a las 
necesidades reales de los sujetos observados. Por lo tanto, gran parte de las 
indagaciones se han realizado dentro de una estrategia de promoción social 
que ha dispuesto los recursos performativos del cientista al servicio de los 
intereses de los organilleros, como una forma de compensar el valor de las 
informaciones que éstos aportan al campo disciplinario. El presente trabajo, 
que aborda entre otros tópicos el tránsito que los organilleros han hecho 
desde una conciencia de marginalidad social a la de patrimonio cultural, da 
cuenta de un significativo proceso de cambio cultural al interior del gremio, 
proceso en el cual la acción musicológica ha intervenido abiertamente en un 
marco de relaciones cooperantes. 
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Por lo antes referido, es importante precisar que los aportes de este documento 
no devienen de estudios y proyectos formales de investigación, sino más 
bien de la sistematización de datos obtenidos en trabajos de producción 
discográfica y restauración patrimonial, ambos financiados por FONDART5, 
todas ellas gestiones culturales del más alto interés de los organilleros. 

II. Algunos antecedentes históricos de la presencia del organillo en Chile. 

El organillo es un instrumento mecánico de procedencia europea. De acuerdo 
a las indagaciones realizadas por Leiva6 "Los primeros antecedentes 
documentados de estos instrumentos datan de mediados del siglo X, en 
Reims, Francia, donde Pabst Sylverster habría creado el sistema de cilindro 
(sic). Gracias al trabajo de generaciones de artesanos, relojeros, y músicos, 
el mecanismo fue perfeccionándose con el paso del tiempo, y fue así como 
en 1 598 Thomas Dallam llegó a crear un notable instrumento que incluía un 
sistema de relojería que indicaba la posición de los astros en el cielo, un 
teatro mecánico que funcionaba a las horas claves del día, y un teclado 
adicional para ejecutar música en forma independiente." (Leiva, 1 997:4) 

La aparición del organillo en Chile es muy posterior a estas fechas y sólo 
habría comenzado su importación desde Europa después que a mediados del 
siglo XIX comenzaran a producirse en grandes cantidades. De acuerdo con 
lo afirmado por Enrique Venegas7 en la entrevista que el escritor nacional 
José Donoso le hiciera con motivo de su artículo "Música condenada a 
morir"8, los primeros organillos habrían sido introducidos al país en el año 
1 895 por el alemán José Strup. Este antecedente permitirá, junto a otros 
testimonios, determinar algunos hitos para la reconstrucción histórica de la 
presencia del organillo en el país, historia de un oficio que por su "existir 
silencioso relega los datos de su origen a la memoria de los propios cultores, 
o b l i g án d o n o s  a u n a  reconstruc c i ó n  l e n t a  e i n c o m p l e t a " 9 .  

El uso del organillo e n  J a  sociedad chilena comenzaría s u  apogeo mediante 
la emisión pública de ciertos repertorios del salón y la escena populares, que 
iniciaron una masificación progresiva a través de la partitura de arreglo 'º 
y el uso del piano como instrumento de música doméstica. La impresión y 
comercialización masiva de partituras de música popular, que tuvo lugar en 
Chile a partir de la segunda mitad del siglo XIX y hasta mediados del siglo 
XX, incidió directamente en el repertorio de los primeros organillos públicos. 
Posteriormente, el disco tendrá igual incidencia en el proceso de recambio 
y de la actualización repertorial de,estos aparatos. Durante las cuatro primeras 
décadas del siglo XX, algunas casas de música y principalmente empresarios 
dedicados al rubro, importaron gran parte de los organillos que hubo en 
Chile. Las mismas casas de música proveían también de partituras para la 
realización de nuevos cilindros encargados a Europa. 
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5. El autor de este trabajo fue 
asesor de organilleros en la 
postulación y ejecución de los 
proyectos "Registro 
fonográfico de los 
organilleros y chinchineros 
de Valparaíso'', FONDART 
1 996, y "Restauración de 4 
organillos chilenos", 
FONDART 1997. 

6. Leiva, Eduardo. 
Organilleros y Chinchineros. 
Carasrro y recuenro de su 
presencia en la culrura 
urbana. Manuscrito. 
Departamento de Cultura, l. 
Municipalidad de Santiago, 
1997. 

7. Enrique Venegas fue el 
antiguo maestro que atendió 
las reparaciones de los 
organillos en Chile. De 
acuerdo al testimonio de 
Héctor Lizana G. Venegas 
habría prestado servicios entre 
comienzos de la década de 
1 930 y los primeros años de 
la década de 1980. 

8. Donoso, José. "Música 
condenada a morir", en 
Erci//a, Santiago de Chile, 28 
de Noviembre, 1 962. Pp:4-5 

9. Leiva, Eduardo. opus. cit. 

10. Se trata de música popular 
editada en panituras de una, 
dos o tres hojas, con arreglos 
para piano o canto y piano. 



E S T U D I O S  

1 1 .  La mayor parte de los 
organillos que circularon en 
Chile fueron obras de la 
famila Bacigalupo. Aunque 
entre ellos hay que diferenciar 
las manufacturas de G. 
Bacigalupo, L. Bacigalupo, 
Bacigalupo Stihne. Además, 
hay orras marcas que también 
pudieron llegar a Chile, como 
Frany y Cocchi, Bacigalupo 
& Graffigna. 

1 2. Proyecto FONDART, 
Valparaíso, 1 996. 

Organil leros de Chile . . .  

" Yo recuerdo que cuando joven alcancé a ver que Casa 

Amarilla todavía importaba organillos. También Casa Calvetti 

y los socios Miguel Piore y Ricardo Canales eran importadores. 

Ellos traían muchos organillos". 

(Héctor Lizana Gutiérrez, Santiago, 2000). 
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Aunque s e  sabe d e  l a  existencia d e  organillos fabricados e n  Francia -por 

ejemplo, los llamados "violines"- la mayor parte de los que llegaron a Chile 

fueron de origen alemán. Entre ellos destacaron los construidos en la casa 

Bacigalupo, una familia de origen italiano radicada en Berlín 1 1 .  Se desconocen 

estadísticas del volumen de las importaciones de estos instrumentos, pero 

según recuentos que permiten algunos datos etnográficos, hacia 1 930 el 

número de organillos en Chile bien pudo sobrepasar las doscientas unidades. 

Los últimos organillos debieron ingresar al país a fines de la década de 1 930. 

En la misma entrevista ya mencionada, Enrique Venegas precisa que después 

de 1 937 no llegaron más organillos a Chile. Esta fecha puede ser ratificada 

por la evidencia que deja el repertorio, ya que son escasos Jos cilindros que 

actualmente contienen piezas musicales posteriores a 1 940. En estos casos 

se trata de unos cuantos corridos mexicanos, cuyas músicas fueron arregladas 

e instaladas en cilindros antiguos por el propio maestro Venegas. A este 

respecto debe tenerse en consideración toda suerte de interferencias provocadas 

por la Segunda Guerra Mundial, en el tráfico y comercialización de 

manufacturas provenientes de Alemania. 

Hacia las décadas de 1960 y 1 970 se preveía la inminente y total desaparición 

del organillo de las calles de Chile, pues es en este periodo cuando los 

aparatos comienzan a operar en condiciones cada vez más precarias. Este 

franco estado de decadencia incide directamente en la desaparición de la 

mayor parte de las piezas organológicas que habían constituido el patrimonio 

tangible de los organilleros nacionales .  Buena parte de ellos sucumbieron 

al mal trato y la falta de reparaciones oportunas. Hacia la década de 1 970 

muchos aparatos comienzan a ser adquiridos por anticuarios y coleccionistas 

privados. Una cantidad no despreciable fue adquirida por compradores 

extranjeros. 

En este contexto, la pervivencia del organillo en Chile representa un caso 

insólito cuya causa está directamente relacionada a la persistencia y la 

tenacidad de sus cultores, y también a la favorable recepción que este 

instrumento mecánico tuvo y ha seguido teniendo en el público. De modo 

que las predicciones acerca de la desaparición de este oficio no se cumplió. 

Por el contrario, después de transcurrido un siglo desde la llegada del primer 

organillo al país, comienzan a ocurrir hechos asombroso. En efecto, con 

motivo de la producción discográfica Organilleros y chinchineros de 

Valparaíso12, hizo su estreno en octubre del año 1 996, un dieciséis grande 
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con pitos de bronce y bajos de madera, el primer organillo fabricado en 
Chile, hoy propiedad del organillero Camilo Chacón. Más tarde, entre 1 998 

y 1 999 fue fabricado un diecinueve grande con pitos de bambú y bajos de 
madera. Ambas piezas son obra del maestro restaurador Manuel Lizana, tal 
vez el único fabricante de organi llos del continente sudamericano 1 3 .  

III. E L  INSTRUMENTO Y S U  MÚSICA. 

a. Descr ipc ión y t ipología émic  de l o s  organ i l los  en C h i l e .  

E l  organillo14 e s  u n  ingenio mecánico consistente e n  u n  sistema d e  tracción 
manual movido por una manivela conectada a un eje cigüeñal. Ésta acciona 
dos fuelles alternantes internos y un cilindro giratorio de madera provisto 
de púas de bronce, las que mediante un teclado abren y cierran las válvulas 
de la caja de aire o secreta que ventila los tubos de los distintos registro. 
Este cilindro posee un sistema de ocho surcos o canales melódicos que 
permiten alternar la  emisión de igual número de piezas musicales. 

Detalle del  mecanismo de un organil lo del 
tipo trompeta. En el ángulo superior derecho 
se observan dos tipos de instrumentos: 
pitos redondos y flautas de base cuadrada. 
En l ínea diagonal aparece el teclado. En 
el tramo inferior se ve parte del cilindro con 
la música y una sección del eje cigüeñal 
con el engranaje de rotación. (Foto Marc 
Sito. Propiedad Agustín Ruiz). 
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1 3. Manuel Lizana Quezada 
ha sido una persona clave para 
la pervivencia del oficio, dado 
que en la actualidad es el 
único maestro restaurador y 
constructor de organillos en 
Chile. Hasta donde se sabe, 
Lizana sería además el único 
maestro dedicado a la 
restauración de organillos en 
Sudamérica. Así lo 
testimonian los trabajos de 
restauración ejecutados en 
1993 y 1995 para el anticuario 
Juan Buonamassa, de San 
Telmo, Buenos Aires. 

14. Este instrumento también 
se le conoció en Europa por 
organo de barbarie o barbería 
, cuyo nombre se cree que "es 
debido al patronímico 
corrompido de un fabricante 
de Módena Uamado Barberi". 
(Enciclopedia de la Música, 
Salvat Editores, Barcelona, 
1967. Tomo IU, p. 543.) 
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15 .  lnstrumento de calle, 
instrumento de salón. 
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Los cultores chilenos distinguen una variada tipología de organillos, sustentada 
en una diversidad de criterios tales como: formato, cantidad de flautas, tipos 
de instrumentos, registros y timbres, o bien, aspectos morfológicos del 
mueble. Los tipos de formatos más comunes de distinguir son: formato chico 
y formato grande, criterio de discriminación que se basa en el tamaño de los 
instrumentos, lo que a su vez determina las dimensiones del mueble. Vale 
decir, un organillo con igual número de instrumentos varía de tamaño según 
sea su tesitura. El otro criterio importante radica en la cantidad de pitos o 
flautas alineados horizontalmente en la superficie anterior del mueble, hecho 
que depende directamente de las notas cromáticas y de las consiguientes 
tonalidades resultantes de su estructura escalar. Comúnmente, los organillos 
alemanes -que componen la casi totalidad de los que quedan en uso- poseen 
dieciséis o diecinueve pitos a la vista. Este número varía de acuerdo a la 
cantidad de notas cromáticas que pueda incluir en su escala. Un dieciséis 
tiene además de la escala diatónica do# y fa#; un diecinueve incluye además, 
sib. De este modo, los organillos más comunes se denominan diecinueve 

chico, diecinueve grande, dieciséis chico y dieciséis grande. Otro criterio 
para designar organillos menos comunes se basa en los tipos de registros 
túnbricos. Éstos son trompeta, violín y flautín, los que se asocian a conceptos 
de mueblería o formato: trompeta tapado, trompeta chico, trompeta redondo, 

trompeta grande, violín con joroba. 

b. Función y valoración social del instrumento. 

Los primeros organillos tuvieron la función de amenizar salones y espacios 
familiares. Sin embargo, ya desde sus primeros días en el país el organillo 
fue un instrumento callejero y ambulante. Su dimensión transportable, la 
posibilidad de alternar fácilmente ocho piezas musicales y e l  alto alcance 
del sonido de sus tubos, hacían de este invento el medio más apropiado para 
llevar hasta los barrios más apartados, la música que estaba de moda en la 
escena y el salón populares. Esta función tan propia del organillo, como la 
de emitir música tanto en recintos cerrados como en la vía pública, no son 
características exclusivas de su práctica en Chile, pues dicha función parecen 
haber llegado con el instrumento desde Europa. De hecho, en el viejo 
continente cumplían similares funciones .  Clasificaciones como Das 

Strasseninstrument y Das Saloninstrument1 5 (Metzger y Kreiss, 1 994:23-

74) empleadas en Alemania confirman este supuesto. 

Uno de los primeros servicios que el organillo cumplió en la calle consistió 
en brindar saludos musicales a personas festejadas o en sumar música a 
jolgorios y celebración populares. Este procedimiento se sigue observando 
hoy con cierta frecuencia en cumpleaños infantiles, parvularios y festejos 
institucionales navideños o de fiestas patrias. Durante las primeras décadas 
del siglo XX, la música del organillo tuvo también una significativa 
participación en el cortejo: 
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"Al comienzo se usaba para dar serenatas, cuando una persona 

estaba enamorada pagaba un organillero para que tocara, y 

tocaba hasta que salía la niña a la ventana. También se daban 

esquinazos para los santos, cumpleaños, para los festejados". 

(Héctor Lizana Hidalgo, Santiago, 2000). 

En este sentido, el organillo ha desarrollado funciones que definen parcialmente 

un perfil compartido con otros cultores en Latinoamérica. Así lo atestigua 

esta tarjeta de presentación de un organillero de la plaza El Zócalo en Ciudad 
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de Méxicol6: 16. Gentileza de Patricia 
Reyes y Raúl Escobar. 

Unión Mexicana de Organil leros 
MANANITAS, SEREXATAS, XV A�OS 

FIESTAS PARTlCUl..AREB 
Y TODA CLASE DE EVENTOS TIPICOS 
DF.NTRO Y Fm;RA DE LA CIL"DAll 

(jJ¡fón �ardines :Zarco 
"Román 1>ic'i .Eara 

Lacarfn del Toro No. 15 Int. 3 
Coi. Centro 

Tola. 5526-8401 
ó5$I-s847 

Ta rj e t a  r e c o g i d a  e n  n o v i e m b re d e  2 0 0 0  

E l  proceso de diferenciación y especialización que comenzó a definir una 
práctica con perfil propio, inicialmente tuvo una directa relación con la 

adaptaciones de repertorios y usos, adecuaciones que paulatinamente 

conllevarían a un sinnúmero de significaciones socioculturales concernientes 

a la vida urbana. Estas significaciones se fueron cifrando en tomo a las 

funciones que se desarrollaron tanto en la música como en el oficio mismo. 

De acuerdo a relatos recogidos de gente antigua, se sabe que hacia la década 

de 1 920 el organillo ya era ampliamente conocido en las ciudades chilenas. 

El alto grado de aceptación que tuvo en sus inicios, se debió en gran medida 

a la novedad que representaba el hecho de poder escuchar emisiones musicales 

en calles, plazas o cualquier otro lugar. Por entonces ya era común encontrarlo 

en grandes conglomerados y celebraciones públicas, donde su música 

"envasada" tanto inducía a la danza como a la audición expectante y pasiva: 

"Yo recuerdo que mucha gente antigua me decía: ésta era la 

radio nuestra, con esta música era que nosotros bailábamos". 

(Manuel Lizana, Santiago, 1 997). 

Su versatilidad le ha permitido desde muy temprano, recorrer la casi totalidad 

del territorio nacional . Siempre buscando públicos generosos y ávidos de 
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1 7 .  Rimpianto, organillo 
alemán Bacigalupo del tipo 
16 grande, propiedad del 
organillero Manuel Lizana 
Hidalgo, Santiago. 

1 8 .  Otros nombres de 
organillos son: Jalisco; Rosa 
de Mayo; Pobre Pollo; 
Valencia; Clavelito Chino; 
Yira, Yira; Qué Puntada; 
Ladrillo; María; Flor de 
Amor; Ay, M' hijita. 

Organ i l leros de Ch i le  . . .  6 1  

entretención, el organillo estuvo en las salitreras y también en los balnearios 
del litoral central. Más tarde, verano tras verano ha recorrido los centros 
turísticos del sur del país, donde siempre ha contado con la admiración de 
un público heterogéneo y bien dispuesto. Hoy el organillo tiene presencia 
en los contextos más diversos de la sociedad chilena, como por ejemplo: 
programas televisivos, exposición en el Congreso Nacional en Valparaíso, 
seminarios universitarios, aeropuerto internacional de Santiago en el día de 
fiestas patrias, cumbres presidenciales. 

c. La música. 

Otro aspecto que por más de cuarenta años incidió en el apogeo del organillo, 
fue el propio texto musical, consistente en un repertorio siempre actualizado, 
acorde a una moda impuesta inicialmente a través de las partituras de arreglo. 
Vale destacar una evidencia: el tema Rimpianto, cuya popularidad motivó 
el nombre del organillo propiedad de Manuel Lizana Hidalgo, fue editado 
en partitura con arreglo para canto y piano por Casa Amarilla en 1 928 17 . 

Estas partituras de temas populares jugaron un rol preponderante en determinar 
el repertorio, pues cuando se realizaba un encargo a alguna fábrica europea, 
se enviaban las ocho partituras correspondientes a los ocho temas que el 
importador deseaba tener en su nuevo organillo. 

"Cuando yo era niño, sabía que la gente iba a comprar 
partituras de temas del momento a Casa Amarilla (Santiago), 
y mandaban esas músicas a las fábricas de organillos para 
que le hicieran los cilindros. Se compraban los organillos con 
uno, con dos o tres cilindros. Claro, porque de otra manera, 
en Alemania no podían saber cómo eran los temas que aquí 
le gustaban a la gente. Una cueca, por ejemplo, ¿Cómo la  
iban a saber?" 

(Manuel Lizana, Santiago, 2000). 

Sin duda que este aspecto resultaba decisivo para el éxito de la compra. Si 
un organillo llegaba con un cilindro que poseía músicas desconocidas en 
Chile, era necesario entonces adaptar sobre el cilindro original nuevas 
melodías, tarea que durante buena parte del siglo XX realizó don Enrique 
Venegas. De tal importancia fue el asunto del repertorio escogido, que los 
organillos fueron identificados en el gremio por el título del tema más famoso 
contenido en su cilindro original. Dichas identificaciones han mantenido su 
vigencia y uso hasta el día de hoy: 

"Mi papá compró tres organillos: el Adolorido; el Hace un 

Año; el Pajarillo. Los dos primeros a la Sra. Raquel Hemández 
y el otro a Efraín Chávez"18. 

(Pedro Castillo, Valparaíso, 2000). 
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"Según lo que yo sé, el piano más grande que trabajó en Chile 
fue el Jerez de la Frontera. Era un trompeta grande, igual 
que el Yira, Yira, de Lucho Lara". 

(Manuel Lizana Q. Santiago, 1 997). 

Cabe destacar que más del 95% de la  música de los actuales organillos 
corresponde a géneros bailables como vals, cueca, pasodoble, fox-trot, tango, 
charleston y shimmy, cuya popularidad se circunscribe mayoritariamente a 
las décadas de 1 920 y 1 930 19. 

Posteriormente, sobrevino la discontinuidad del organillo y su consiguiente 
desactualización repertorial, hecho que concluyó el periodo de funciones 
apoyadas en la replicación de éxitos populares mediatizados. Con ello el 
repertorio se desactualizó y la obsolescencia de la música se volvió -al paso 
de las décadas- en un valor agregado, por cuanto ésta se transfom1ó en un 
medio que comenzó a movilizar en el público auditor la remembranza de 
épocas pasadas. Esta nueva significación, que se articuló no sólo sobre el 
repertorio, sino además sobre la propia tímbrica del instrumento, ha dejado, 
tanto al instrumento como al organillero, ligado a la imagen de un tiempo 
pasado. Tanto su sistema de reproducción musical, como su repertorio añejo, 
señalan una práctica que socialmente adquiere su mayor valor en la capacidad 
de representar un pasado no exento de la idealización. Este largo proceso 
de resignificación, que por su parte los organilleros han comprendido mediante 
procedimientos de auto observación, ha sido la base de un nuevo sistema de 
valores y prácticas donde el gremio ha alcanzado un sentido patrimonial que 
le concierne a amplios sectores de la sociedad chilena. 

d. El organillo y otros ingenios contemporáneos 

De modo similar a la partitura, el fonógrafo también jugó un importante rol 
en la actualización repertorial, dando curso a un proceso que se agilizó 
conforme se incrementaba el mercado discográfico. En este sentido, el 
organillo cumplía una función mediatizadora que replicaba la demanda 
musical de la incipiente industria discográfica, en una época en que aún el 
espacio hogareño no era intervenido por la transmisión radial. Una revisión 
aleatoria de piezas musicales que actualmente componen el universo del 
repertorio del organillo en Chile, ha mostrado relaciones muy estrechas entre 
dicho repertorio y los éxitos discográficos a partir de la primera década del 
siglo XX y posteriores .  La relevancia de estos hallazgos, aunque por el 
momento insuficientes, hacen necesario una descripción más detallada para 
una mejor i lustración de esta situación: 

1 )  Entre los ocho temas de un organillo de la ciudad de Valparaíso, se halla 
la cueca Ciento cincuenta pesos2°, la misma que en 1 906 fuera grabada por 
Fonografía Artística bajo el título La japonesa21 . 

2) Tres organillos de Santiago llevan en sus cilindros el tema Nerón22, y un 
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19. Un porcentaje muy 
reducido corresponde a 
canciones que los organilleros 
denominan como tonadas. 
Curiosamente estos temas 
son los menos ejecutados. 

20. Ciento cincuenta pesos, 
cueca, en cilindro original del 
organillo Los Chilenilos, Fab. 
Bacigalupo, formato 19 chico. 
propiedad del organillero 
Pedro Casti Uo Hidalgo, 
Val paraíso. 

2 1 .  Encontrada en el CD 
Música Popular Chilena 
( 1906- 1 930), selección de 
discos 78 rpm. Juan Astica, 
Carlos Martínez y Paulina 
Sanhueza Editores. 
FONDART, Santiago, 1997. 

22. Nerón, fox-trot, en 
cilindros originales de Jos 
organillos: Relicario, Fab. 
Bacigalupo, formato J 6 
chico; Cruz de Guerra, Fab. 
Bacigalupo, formato 1 6  
chico; Nerón, Fab. 
Bacigalupo, formato 1 9  
chico; propiedades de los 
organilleros santiaguinos 
Ornar Chávez, Jorge Castillo 
y Cristián Carpio, 
respectivamente. 
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23. Julián, tango, en cilindro 
original del organillo Julián, 
Fab. Bacigalupo, fonnato 1 9  
grande, propiedad del 
organillero Luis Lara, 
Santiago. 

24. Según reza la etiqueta, 
estos registros aparecen 
fabricados y patentados en 
Estados Unidos con fecha 2 1  
de enero de 1 9 1 3  y 2 2  de 
mayo de 1923. Este disco no 
aparece en el catálogo de los 
sellos Odeón- Columbia, de 
los discos fabricados en Chile 
hasta 3 1  de diciembre de 
1 949, por lo que es posible 
que haya sido importado de 
Norteamérica . .  

25. Ramo na, vals, en los 
cilindros de los organillos: 
Adolorido, fonnato 16 
grande, propiedad de 
Alejandro Castillo Hidalgo; 
Hace un Año, fonnato 1 6  
chico, propiedad de Renato 
Castillo Hidalgo, ambos de 
Valparaíso; Ladrillo, fonnato 
1 6  grande, propiedad de 
Onnar Chávez, Santiago. 

26. Un aviso rezaba: "El 
Fonógrafo. Este maravilloso 
instrumento auditivo, grande 
y asombroso descubrimiento 
del siglo, admiración del 
mundo entero, se exhibirá 
desde hoy en los salones de 
la Filarmónica del Teatro de 
la Victoria todos los días 
desde las 3 a 6 y de 8.30 a 1 1  
P.M." (Hemández, 
1 928:434). 

27. La relación organillo­
autopiano es otra situación 
aún no estudiada, pero 
sorprende el hecho que 
actualmente los organilleros 
usan la voz piano para 
referirse de modo genérico 
al organillo. 
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cuarto el tema J ulían23. Ambos temas corresponden a sendos lados del disco 
Columbia serie 2274-X, matrices 93962 y 93982, respectivamente24 

3) Dos organillos de Valparaíso y uno de Santiago poseen entre su repertorio 
el vals Ramona, grabado por el sello Víctor durante la década de 1 93025 

Si se considera como válido el hecho que los organillos aún mantienen en 
uso sus cilindros originales, y a su vez, éstos conservan al menos parte de la 
música que traían de fábrica, este último dato es de singular importancia al 
momento de determinación de la antigüedad de los organillos en uso, puesto 
que dichos aparatos datan, a lo menos, del año en que se realizó el disco más 
antiguo contenido en ese cilindro. Se debe considerar esto sin desmedro del 
hipotético caso en que tal disco no haya sido sino consecuencia del éxito de 
una partitura que lo precediera. 

Fonógrafo y organillo fueron contemporáneos y es un punto a destacar la 
relación que ligó a estos ingenios mecánicos más allá del asunto del repertorio. 
Ambos inventos llegan a Chile con sólo tres años de diferencia. La primeras 
audiciones de fonógrafo ocurren en Valparaíso el 8 de noviembre de 1 89226. 
Según Acevedo Hernández, el mismo debut tendría lugar cuatro años más 
tarde en Santiago (en González, 2000:29). En todo caso, es necesario destacar 
en este punto que la relación aquí establecida no es más que una interpretación 
del hecho histórico de la coexistencia de ambas máquinas dentro de un mismo 
contexto. En efecto, entre ambos inventos hay un abismo tecnológico. Mientras 
el organillo fijaba el texto musical con una sonoridad que le es propia y que 
depende del instrumental disponible, el fonógrafo lo hizo fijando el sonido 
de Ja ejecución de los intérpretes originales. No obstante, ambos permitían, 
mediante procedimientos mecánicos, la reproducción de música tantas veces 
como el usuario lo desease, prescindiendo de la presencia del intérprete. Si 
bien es cierto que el organillo responde a una tecnología que guarda más 
relación con las cajas de música y el autopiano27, son su versatilidad para 
el recambio de temas y la propia movilidad los rasgos que más lo aproximan 
al fonógrafo, sin olvidar que éste último vino a consolidarse en el nuevo 
paradigma tecnológico que a la postre globalizó la cultura de la audición 
musical. 

Con todo lo anterior, no se puede desestimar Ja estrecha relación que existió 
entre organillo y fonógrafo. Conforme al espíritu mecanicista que dominaba 
en la segunda mitad del siglo XIX, ambas tecnologías surgieron en respuesta 
a la búsqueda de mediatizar la audición musical mediante el doble principio 
almacenamiento/reproducción, un afán que caracterizó una época que también 
vio nacer la fotografía y el c ine como expresión del mismo prurito. 

IV. El organillero chileno. 

a. Desarrollo del perfil del organillero 

Uno de los mayores desafíos que actualmente impone el estudio de esta 
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práctica musical en Chile, lo representa el hallazgo de documentos históricos 
que aporten pistas acerca del origen de este oficio en nuestro país. Por esta 
razón resulta valioso cada uno de los datos que el escritor José Donoso 
precisa en su reportaje de 1 962. En este documento aparece una cita de uno 
de sus entrevistados, el ya citado maestro Enrique Venegas, quien entonces 
aseguraba que "El organillero más famoso fue don Lázaro Kaplan, que a 
principios de siglo andaba por las calles con su organillo, su mono y su 
bombo, él venía de Rusia". (Donoso, opus. cit. :4). Esta descripción resalta 
una característica constante del oficio, pues el organillero ha sido siempre 
un personaje trashumante que desde comienzos del siglo XX ha recorrido 
las calles de la ciudad, haciendo breves estaciones en lugares claves para 
tocar la música de su armatoste. En su recorrido, el organillero incluye 
lugares públicos, tales como plazas, paseos y balnearios; o bien, vecindarios 
donde tienen sus caletas o caseras2B. 

No obstante, este oficio ha comportado un desarrollo de cierta complejidad 
que lo ha hecho versátil ante los cambios y demandas de las generaciones 
de las distintas épocas. Motivado por la exiguas ganancias que reportaba su 
desempeño, el organillero ha implementado diversas estrategias para 
incrementar las recaudaciones de sus recorridos. Documentos fotográficos 
de fines de la década de 1 920 y posteriores, muestran regularmente una 
pequeña jaula sobre la tapa del organillo. En esta jaula es transportado hasta 
el día de hoy un loro adiestrado para "sacar la suerte" desde una cajita ubicada 
debajo del piso de su habitáculo. Esta habría sido la primera actividad 
agregada a la original. Acerca de esta práctica Donoso recoge este interesante 
dato: "Abe! Rivas29 dice que las suertes son lo que menos ganancia le da, 
pero sigue imprimiéndolas. Calcula que en Santiago se venden nueve mil 
suertes al mes. Comenzó en este curioso negocio de imprimir suertes para 
los loros de organillos, porque un francés le llevó un pliego para que le 
imprimiera una gran partida, que después no retiró. Pasaron los años y el 
francés no aparecía, por lo tanto Abel Rivas comenzó a vender los pliegos 
con suertes. Cuando se le terminó la partida del francés, comenzó a imprimir 
más, por su cuenta, y nunca ha dejado de imprimirlas, vendiéndolas a los 
organilleros y empresarios" .  (Donoso, opus.cit . :5) .  

Esta práctica se ha mantenido vigente hasta el día de hoy sin mayores 
variaciones .  Así lo afirma Ornar Chávez en una reciente entrevista: 

"Ahora, las suertes las mandan a hacer a cualquier imprenta, 
pero igual que las antiguas, manteniendo el mismo tipo y 
color de papel y las mismas lecturas, de los mismos tipos . . .  
para señorita, para niños, niñas. S e  hace igual, n o  más". 

(Ornar Chávez, Santiago, 2001 ). 
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28. Las "caseras" o "caseros" 
son personas que gustan de 
Ja música del organillo y que 
pagan voluntariamente por 
escuchar un tema 
determinado. Antiguamente 
se les llamaba "caletas" y el 
pago era de acuerdo a una 
tarifa preestablecida. 

29. Abel Rivas fue el dueño 
de Ja imprenta Abecé, ubicada 
en calle Gorbea en Ja ciudad 
de Santiago. Este pequeño 
taller, atendido por Rivas e 
hijo, habría sido una de las 
imprentas que proveía de 
cancioneros y suenes a los 
organilleros. 
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30. En 1 999 fue hallado en 
Viña del Mar un organillo del 
tipo violín con joroba, el que 
en sus años de servicio se 
caracterizó por poseer en su 
repertorio rancheras 
mexicanas y temas de 
mariachis puestos en Chile 
por Enrique Venegas entre 
las décadas de 1940 y 1950. 
Venegas tenía conocimientos 
básicos de solfeo, lo que le 
permitía realizar esta labor 
con cierto desenvolvimiento. 
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Posteriormente, hacia la década de 1 930 los  organilleros comienzan a 
comercializar liras populares, pequeños libros de chistes y los conocidos 
"cancioneros", pequeñas hojas y cuadernillos que iban prendidos a la correa 
del cobertor del instrumento. Los cancioneros, confeccionados en las mismas 
imprentas donde se hacían las suertes, traían los textos de las canciones de 
moda, coincidiendo en oportunidades con algunos de los temas contenidos 
en el cilindro del aparato. Para una mejor propaganda, el organillero voceaba 
los temas más en boga contenidos en los cancioneros ofertados. Según 
información aportada por don Héctor Lizana G. algunos organilleros también 
cantaban el texto de la música que tocaban en el organillo. Con el pasar de 
los años los cancioneros comenzaron a caducar como artículos de venta de 
los organilleros, debido -en parte- al proceso de obsolescencia repertorial 
que paulatinamente comenzó a afectar a los propios organillos partir de la 
década de 1 940. En esta fecha ya había cesado la importación de aparatos 
y las últimas músicas que don Enrique Venegas instala en viejos cilindros, 
corresponden a los "éxitos" de la música ranchera mexicana30.  

Manuel Bustos, con el organil lo Pajarillo, retratado 
por un fotógrafo de plaza con una máquina de 
cajón. Santiago, 1 957. (Foto anom. Propiedad 
familia Lizana). 
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Sin embargo, la desaparición del cancionero como artículo de venta no fue 
tan abrupto, puesto que hasta fines de la década de 1 960 aún se comercializaban 
dichos cuadernillos. Manuel Lizana, quien además de maestro restaurador 
y fabricante ha sido toda su vida organillero y chinchinero, comenta al 
respecto la posible causa de la declinación y caducidad del cancionero. 

"Yo vendí cancioneros hasta el año 1 972, más o menos. Sí, 
porque yo salí el 69 del servicio militar, y entonces seguí 
vendiendo cancioneros por algunos años más. La gente a 
veces los encargaban, le decían a uno: tráigame un cancionero 
de tal cantante. Así Je encargaban a uno. Después ya no se 
vendían más porque ya en ese tiempo estaba el Ritmo3 1 y ahí 
venían las letras de las canciones con posturas para la guitarra, 
y el cancionero no, porque traía las puras letras completas, 
pero no traían las posturas para la guitarra" .  

(Manuel Lizana Quezada, Santiago, 200 1 ). 

Ya en la década de 1 940 emerge el juguete artesanal como otra forma de 
complementar los ingresos. Con la inclusión de este producto entre los 
artículos de venta, el organillero comienza a especializar su oficio en tomo 
a las demandas de un público infantil, de modo que a mediados del siglo 
XX los niños serán el gran auditorio del organillero. La juguetería se perfila 
entonces como una actividad permanente, con la venta de pequeñas pelotas 
de papel y aserrín, sapitos, pajaritos y remolinos. 

b. El bombista o chinchinero 

Sin embargo, el desarrollo más notable de este oficio fue la aparición del 
bombista o chinchinero. Hacia inicios de la década de 1 940 ya se había 
logrado la amalgama entre organillero y bombista en una sola e indisoluble 
compañía. El bombista es una adaptación local de "los viejos hombres 

orquestas que deambulaban por las calles"32. De acuerdo a los testimonios 
de la familia Lizana, los primeros bombistas se les veía improvisar un 
acompañamiento rítmico al lado del organillo. A comienzos de la década de 
1 930 los bombistas El Patito33 y el Loco Benjamín en Valparaíso, el Ñata 

Lata y el Bombilla en Santiago, tocaban el bombo con triángulo y platillos 
a la espalda, pero sin desplazamientos coreográficos. Apoyados en el organillo, 
hacían uso de una sola masa percutiendo los tiempos fuertes de la música 
que acompañaban. A mediados de la misma década El Pirulí comenzaba a 
meter el pie34 e introducir el redoble con los dedos de la mano libre. Algunos 
años después, Héctor Lizana desarrolla el desplazamiento y establece pasos 
característicos de los géneros interpretados en esta práctica. Junto con esta 
importante innovación, Lizana también desarrolla el dúo de bailarines e 
introduce la segunda varilla en la percusión: el redoble. La importancia de 
Héctor Lizana Gutiérrez en el desarrollo de este oficio también queda 
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3 l .  Manuel Lizana hace 
referencia a la Revista Rimw 
de la Juventud, de editorial 
Zig-Zag, que tuvo su apogeo 
entre la década de 1960 y los 
primeros años de década 
siguiente. 

32. "Melodías que curan el 
alma", en Fondart, Memoria 
1997, FONDART, Santiago 
de Chile, 1998. Pp: 1 19.  
Según datos aportados por 
recientes procedimientos 
etnográficos, esta cita haría 
referencia al "Viejito España'', 
un músico ambulante español 
que a comienzos del siglo XX 
habría recorrido las calles de 
Santiago con un bombo, 
platillos y cascabeles, 
representado un espectáculo 
de carácter circense. 

33. Se ha citado pro el 
pseudónimo, puesto que a 
estos personajes populares 
casi nadie los conoció por sus 
nombres de pila. Hoy se les 
recuerda sólo por sus apodos. 

34. Meter el pie es un paso 
de destreza que caracteriza a 
los buenos bombistas o 
chinchineros. Consiste en 
bailar cruzando y sacando el 
pie libre entre la pierna de 
apoyo y la cuerda que tira el 
platillo y el triángulo ubicado 
en la parte superior del 
bombo. 
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35. De acuerdo a las 
afinnaciones de los propios 
organilleros, chinchinero es 
un apelativo que impusieron 
los folkloristas a comienzos 
de la década de 1970, durante 
el desarrollo de una de las 
versiones del Festival de San 
Bernardo. Hasta entonces los 
propios cultores se habían 
autodesigando bombista, por 
ser la ejecución del bombo 
lo que más definió al oficio. 

36. La observación es en 
atención al hecho que no 
parece una metodología 
recomendable el análisis de 
un proceso cultural sin hacer 
evidente una aproximación a 
la génesis del mismo. 
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consignada por Donoso: " A  veces acompaña a l  organillero u n  bailarín con 
bombo, el más famoso hoy es Lizana, ' El bailarín del pueblo' ,  que siempre 
anda cerca de calle Eyzaguirre, y también Rosa, la música excéntrica. Éstos 
ganan bastante más que los que sólo salen con los organillos" (Donoso, 
1 962:4). Es importante destacar que el bombista o chinchinero35 nació al 
interior de la actividad del organillo, como otra especialización que define 
un oficio de alta complejidad, y la mejor prueba de ello es que todos los 
bombistas mencionados fueron organilleros. De este modo se ha conformado 
un sólo sistema de expresiones con un alto grado de acciones concertadas, 
donde la especialización funcional ha constituido un oficio de alta 
espectacularidad. Hoy, organillero y chinchinero son una sola entidad, aunque 
en los últimos años se ha dado una cierta tendencia a encontrar chinchineros 
sin organilleros. 

Héctor Lizana, Efraín Chávez, Manuel Lizana celebrando el 1 8  chico en 
los ce rros d e  C h e n a ,  1 962.  ( Foto p ropi edad fami l i a  Lizana . )  

Dado l a  poca atención prestada a l  tema tratado por la  etnomusicología y 
disciplinas afines, es previsible que entorno al chinchinero en Chile no exista 
bibliografía especializada. Por ello resulta de sumo interés referirse al trabajo 
de Palmiero, ya que en éste vincularía la tradición del chinchinero a personajes 
como el juglar medieval y el antiguo ditirambo griego (Palmiero, 1 998 : 63 
y sig). Este estudio de índole semiótica, que lamentablemente no hace 
referencia expresa a ningún aparato etnográfico36 en lo concerniente al 
peritaje del organillero-chinchinero, establece por medio de analogías una 
concatenación de identidades reveladas en la iconografía que define los 
arquetipos de cada uno de los personajes aludidos, evidenciando así la 
permanencia de una tradición que se afirmaría en una conciencia histórica, 
la que nos devendría desde los orígenes de la cultura greco-occidental. Esta 
hipótesis -cuyos alcances resultan _interesantes para el tratamiento de los 
tópicos socioculturales abordados más adelante- aplica como medio de 
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corroboración más de veinte parámetros que involucran tanto Jos aspectos 
organológico como funcionales, expresivos y morfológicos. El análisis 
comparativo de ellos revela un alto grado de similitudes y parentescos 
presentes en las tres prácticas contempladas. 

Sin embargo, el nivel interpretativo de dicho estudio dista mucho del marco 
émic de cogniciones que el gremio maneja acerca de los procesos sociocultural 
e histórico/social que definieron al bombista o chinchinero como un personaje 
singular dentro de la cultura nacional. Los viajes al extranjero que algunos 
cultores, tanto organilleros como bombistas han tenido oportunidad de 
realizar en los últimos años, ha reafirmado la autoreferencia de un oficio 
único, donde roles, estética y funcionalidad constituyen parte de un discurso 
de la propia identidad. 

c. Valoración social del oficio 

De acuerdo a testimonios aportados por antiguos cultores que aun se mantienen 
en el oficio, el organillero tuvo desde sus inicios una baja valoración social, 
situación que derivó principalmente de la condición de dependencia y 
explotación que esta actividad comportaba. A comienzos del siglo XX y 
hasta la década de 1 950, la actividad estaba organizada en estamentos 
gremiales muy cerrados y en una estricta relación jerárquica. Por una parte 
estaban los dueños o empresarios que, motivados por el lucro, concentraba 
gran parte de la propiedad de los organillos existentes principalmente en las 
calles de Santiago y Yalparaíso. 

"Los dueños mandaban hacer organi l los para poner 
trabajadores. Habían unos famosos (dueños) que yo todavía 
me acuerdo. En Santiago estaba El Barquillero y la Sra. 
Raquel Hemández que tenía diez pianos; El Cachete, con 
quince, igual que Pájaro Niño; Ramón Opazo tenía diez; la 
Sra. Margarita con Ferreira eran dueño de ocho; y doña Sofía 
tenía veinte; y después Gustavo Muñoz que llegó a tener 
cerca de veinte también. En Rancagua estaba Ricardo Corrales 
con veinte y en Yalparaíso estaba don Antonio González, 
también con veinte. Habían más dueños pero yo no los 
recuerdo muy bien . . .  habían mucho más organil los".  

(Manuel Lizana, Santiago, 2000). 

Rara vez los empresarios o dueños se desempeñaban como organillero. En 
algunos casos éstos habían sido organilleros en sus años mozos. Conscientes 
de sus ventajas y prerrogativas, era regla general que los empresarios 
impusiesen a sus trabajadores condiciones l aborales arbitrarias y 
extremadamente injustas, dando forma a un sistema de producción basado 
en la explotación. 

E S T U D I O S  
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37. Una de las lacras más 
dramáticas que antaño afectó 
a este gremio fue el 
alcoholismo. Sólo en las 
últimas décadas se ha ido 
superando esta situación, en 
gran medida, gracias al 
cambio de condición de la 
propiedad de los aparatos y 
al nuevo sentido que ha 
comenzado a adquirir el 
oficio. 
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"Doña Raquel Hemández tenía una casa y l e  arrendaba piezas 
a Jos organilleros. Yo nací en el año 1 949, en esa casa que 
quedaba en el paradero 30 de Gran Avenida. Todos los 
organilleros que vivían ahí tenían que comprarle el material 
a ella, porque si no se enojaba. A los dueños no les gustaba 
que Jos trabajadores llegaran a tener un organillo, porque 
perdían dinero. Entre los patrones se cuidaban, porque cuando 
un trabajador se iba por un desacuerdo, entre todos los dueños 
de organillos se ponían de acuerdo para no darle trabajo. Ahí 
nadie podía surgir porque nadie tenía contrato, derechos . . .  
nada. Esos fueron tiempos muy crudos, y por eso mismo yo 
creo que Jos organilleros tomaban tanto37, porque la gente no 
tenía esperanza . . .  no había futuro ... " 

(Manuel Lizana, Santiago, 2001). 
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La contraparte de los dueños la constituían los trabajadores. Éstos eran los 
que realmente se desempeñaban como organilleros en la vía pública, merced 
a un trato de arriendo con el dueño del aparato. Los trabajadores eran, por 
lo general, hombres sin otro oficio o desempleados que ocasionalmente o 
con cierta regularidad se desempeñaban en un organillo. Desposeídos de 
casi todo bien material, no sólo vivían en la miseria, sino muchos de ellos 
en la soledad y también en el alcoholismo. 

"Yo me acuerdo que en ese tiempo -yo tenía cinco o seis años­
habían dos matrimonios, además del de mis papás. El finado 

Rogelio con la señora Charo era uno; el otro era El Abuelo 

con su señora. Los demás: El Pilo, Juan Castro, El Santo, el 
finado Lucho Contreras, Manuel Bustos, esos eran todos 
organilleros solitarios. Nosotros éramos muy pobres. Teníamos 
una cama, unos platos y tazas de fierro enlozado, un lavatorios 
de bracero donde mi mamá cocinaba y un mueble esquinero 
de tablas . . .  eso era todo lo que teníamos en Ja habitación que 
arrendábamos ahí. Pero los otros, los organilleros sólo tenían 
la pura cama y lo puesto, no más" .  

(Manuel Lizana, Santiago, 2001). 

La necesidad laboral los hacía aceptar de sus empleadores condiciones de 
abuso ya descritas, comprometiendo en la mayoría de los casos la estabilidad 
habitacional. El estado de indefensión que los aquejaba reproducía la condición 
marginal y dificultaba el surgimiento de un perfil gremial con un autoconcepto 
de oficio que garantizara su promoción social y la prosperidad económica. 

"Cuando mi papá retomó el bombo, siete años después de Ja 
muerte de mi hermano mayor, nos fuimos a trabajar a San 
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Bernardo y nos empezó a ir muy bien. Entonces, doña Raquel 
nos quitó el organillo y la pieza. Nos echaron. Entonces, nos 
conseguimos una casita en calle Rengo y fuimos donde don 
Efraín Chávez a pedir que nos arrendara un organillo". 

(Manuel Lizana, Santiago, 200 1 ). 

Desde sus primeros años, el oficio de organillero fue socialmente identificado 
con el mundo de los personajes marginales que pululaba por barrios populares. 
No siendo éste su único ambiente, el organillero fue transformándose a poco 
andar en la imagen emblemática del músico errante que con su música 
animaba a una abigarrada población de campesinos y puebleros desarraigados, 
analfabetos sin oficio, delincuentes, parroquianos de tugurios y prostitutas 
de burdeles, quienes, junto a tantos otros, integraban de algún modo la vida 
urbana de comienzos del siglo XX. Por cierto, se trataba de ambientes 
desesperanzados. 

Para tener una idea más exacta de este ambiente, es conveniente hacer 
presente los testimonios aportados por la literatura de Carlos Pezoa Véliz38, 
un importante poeta chileno de la época que ofrece un insuperable punto de 
vista -a falta de otras crónicas- para una reconstrucción, al menos parcial, 
de la realidad social del grupo y la cultura tratados en este trabajo. Dos 
razones validan esta opción: a) su cercanía con Ja poesía popular y su gran 
conocimiento del contexto que aquí interesa; b) su evidente consciencia 
social y de clase, la que unida a una temprana formación marxista, lo hizo 
un crítico observador de las injusticias sociales que aquejaban a las clases 
más desposeídas de la época. Entre 1 899 y 1 905 Pezoa Véliz escribió gran 
parte de la poesía que hoy se le conoce, entre ellos el poema Nocturno39. En 
él revela -mediante vivas imágenes- el rigor de la vida de los organilleros 
de aquel entonces, reflejando de paso, la escala de valores asociada a este 
desempeño. La comparación establecida en uno de sus párrafos resulta 
ilustrativa: 

Ana, la triste amante del poeta, reía 
con una risa amarga que mil cosas decía 
con una risa extraña de largos estribillos, 
como esas de los tristes y errantes organillos 
que lloran sus diabólicos y cínicos rondeles 
allá en los arrabales y en los sucios burdeles. 

En otro texto del mismo periodo, posiblemente escrito en el puerto de 
Valparaíso, el poeta desarrolla una visión social de mayor complejidad donde 
comparece la textura cultural de los albores del proletariado local, aportando 
así una inmejorable visión de la existencia que debieron llevar los organilleros 
chilenos en los inicios de este oficio. Se percibe, entre otros detalles, la 
presencia de la música del organillo mitigando la miseria y el dolor de los 
parias: 
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38. Carlos Pezoa Véliz fue en 
propiedad el primer poeta 
chileno que resuelve un 
camino propio, desligándose 
de la visión romántica y la 
corriente modernista 
imperantes en la época. 

39. Pezoa Véliz, Carlos. El 
pintor pereza, LOM 
Ediciones, Santiago de Chile, 
1998. pp: 35-39. 
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El Organillo 

Para el dolor de los vagos 
que hacen a gatas la vida 
bebiendo su v i no en tragos 
de sabor casi homicida, 

también hay consuelo. El pobre 
suele encontrar a quien le entienda 
cuando echa su cuerpo sobre 
el jergón de la vivienda, 

en los rezongos lejanos 
de algún organillo viejo 

7 1  

q u e  marca  v e rs o s  i n d i an o s  
y polcas d e  estilos añejos, 

cuando al son de un aire aciago 
llora o mata su fastidio 
en las  e spaldas de un v ag o  
que envejeció e n  e l  presidio, ( . . . ) 

Más adelante, en la décimo sexta copla y siguientes hace alusión a la dura existencia de algunos 
personajes del bajo fondo que alternan con el organillero y su música: 

¡ Pobre peón! De día cruza 
la calleja solitaria, 
donde el hambre v i ste b lusa  
y la blasfemia es  plegaria, 

para entrar al l á  en la fonda  
donde el  fausto de  algún pillo 
paga al hermano una ronda 
o una polca al organillo, 

o a l g u n a  mazurca  a m b i g u a ,  
que en cada  cadenc i a  l arga 
cuenta una historieta antigua, 
tan amarga, tan amarga . . .  

Sí, e l  armatoste andariego 
que a lo largo del camino 
contó en el rancho s i n  fuego 
la historia del inquilino, 

Luego, al final desarrolla una dimensión emotiva, en la que mediante una percepción subjetiva y casi 
anímica, describe en fuertes esbozos la condición existencial de quienes componían las clases más 
desposeídas, integrando las imágenes mediante la presencia transversal de la música del organillo: 

No e s c u c h á i s  el  e s t r i b i l l o ?  
E l  peón calla y frunce e l  ceño. 
Es tá  enfermo d e  organ i l l o ,  
enfermo, enfermo d e  ensueño ! 

Y del pobre can que aúlla 
mezcla  de nostalg i a  inmensa 
cuando en rezongos mascul la  
lo  que e l  v agabundo piensa .  

¡ B ien se sabe e l  hosco pi l lo ,  
bien se sabe el  perro huraño, 
lo que dice el organillo 
en sus  canciones  de antañ o !  

B ien lo sabe.  S u  agrio trino 
es  de un  color sin remedio,  
como e l  sueño,  como el vino,  
como el  v ic io ,  como e l  tedio.  

Y hendiendo anticuadas danzas, 
deja, al pasar por la vía, 
andraj o s  de remembranz a s ,  
hilachas de poesía. 

Y sus rezongos salobres 
hacen pensar  en s u s  y erros 
a las meretrices pobres 
y a los nostálgicos perros. 
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Hasta un indio de Bolivia 
que vende sus drogas y yerbas, 
ha l la  un sabor que lo a l iv ia  
en  sus mazurcas acerbas ! 

Mientras un muchacho pobre 
hunde los ojos sin brillo 
en un cuadrito donde hay sobre 
la tabla del organillo, 

en el que una mancha inválida 
muestra un  fondo de taberna 
y una bailarina escuálida 
que al aire enseña la pierna.  

E l  peón calla .  ¡ Ah ! ,  esos días 
están lejanos, lejanos! 
El  rancho ,  las noches  fría s ,  
las  hermanas,  los  hermanos .  

¿Nada, buen Dios? ¿Nada? Cada 
son masc u l l a :  ¡ nada,  idiota ! 
La música sigue: ¡nada! 
El eco salta, rebota. 

¿No escucháis  e l  estrib i l los?  
El peón calla y frunce el ceño. 
¡ Es tá  enfermo e l  organ i l l o !  
¡ Enfermo, enfermo d e  ensueño ! 

El organillo lo acosa. 
¿Y cómo q u ieres  q u e  c a l l e  
toda esa vida penosa 
que a su paso no hay quien no halle? 

Y el peón huye .  La grosera 
polca le sigue, le amarga, 
mientras anda por la acera 
que se estira larga, larga . . .  

Esta misma desdichada atmósfera en  la que se  desenvuelve el organillero 
fue captada en los barrios capitalinos casi sesenta años más tarde por la lente 
de Sergio Bravo, en su docuemntal Días de organillos4° , en cuyas imágenes 
se visualiza la misma relación organillero-marginalidad, sobre todo en los 
primeros cinco minutos del documental, donde abundan planos que detallan 
la miseria en el Santiago de mediados de siglo, describiendo ambientes que 
son consignados en la cinta como el medio cotidiano del organillero. Los 
últimos planos del documental refuerzan la impresión de una actividad 
decadente, despojada y triste, impregnada de una intuición que prevé la 
irremediable desaparición de los últimos organillos y, por consiguiente, del 
oficio. 

Tres años más tarde Donoso ratifica esta percepción de los organilleros, 
cuando los describe como: " . . .  esos hombres miserablemente vestidos y mal 
afeitados, que sudan al dar vuelta la manivela de la caja de 40 kilos con la  
que han atravesado la ciudad" (Donoso, op.cit. 4). 

A la marginalidad, condición social en que hasta hace unas cuantas décadas 
se desenvolvió la existencia de este gremio, se ha sumado la discriminación 
y persecución históricas que la cultura oficial ha ejercido sobre el organillero 
principalmente a través de instituciones y autoridades tales como municipios 
y policía, las que animadas por prejuicios han causado grave daño al oficio41 •  
Este aspecto, junto a la trashumancia referida anteriormente, son dos de  los 
muchos parámetro considerados en el análisis de Palmiero, como una de las 
constantes a través de la historia universal del chinchinero, en este caso, 
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40. Días de organillo, 
documental cinematográfico 
en blanco y negro, realizado 
por el cineasta Sergio Bravo, 
en colaboración con Pedro 
Shaskel, música de Gustavo 
Becerra. 20 minutos, 
Santiago de Chile. 1 959. 

4 1 .  Existe el prejuicio entre 
los miembros de las fuerzas 
policiales, de suponer 
acciones concertadas entre 
organillero y delincuentes 
comunes. El prejuicio 
consiste en la creencia 
infundada de que los 
organilleros se paran a tocar 
en la vía pública con el 
propósito de atraer a los 
incautos y facilitar así la 
acción de lanzas o cartereros. 
Esta creencia que es parte de 
la cultura policial chilena, ha 
causado al gremio un gran 
daño, tanto moral como 
material. Por su parte, 
muchas autoridades ediles 
que tienen una idea 
distorsionada de la cultura y 
los espacios públicos, 
persiguen a los organilleros 
exigiendo permisos 
municipales y patente de 
comerciantes. 
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42. Esta observación es 
aportada por el licenciado en 
arte Eduardo Leiva, en su 
infonne Organilleros y 
chinchineros: recuento y 
catastro de su presencia en 
la cultura urbana. 
Departamento Cultural de la 
I. Municipalidad de Santiago, 
Chile, 1997. 

43. Además de los proyectos 
FONDART 1 996 y 1 997 ya 
mencionados, en los últimos 
años han tenido lugar 
importantes gestiones de 
promoción y apoyo de parte 
de instituciones como: 
División de Cultura del 
Ministelio de Educación, 
Congreso Nacional, 
Biblioteca Nacional, 
Universidad Católica de 
Valparaíso, Departamento de 
Cultura de la l.  Municipalidad 
de Santiago. 

44. En la actualidad la 
mayoría de los organilleros 
mantiene esta noción, salvo 
aquellos buenos chinchineros 
que han llegado a ser 
percusionistas en sonoras, 
combos o conjuntos de 
música tropical. 
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extensivo a l  organillero. E n  relación a l  "Arquetipo l "  que representa al 
chinchinero Ja autora afirma: "El chinchinero es, de hecho, un personaje 
poco institucional; aunque no esté perfectamente insertado en el contexto 
social chileno, a menudo es perseguido y obstaculizado por el orden público." 
Más adelante, en referencia al arquetipo dos o juglar medieval expresa: 
"Nuestro Juglar, danzando al ritmo de tambores y címbalos es rechazado 
por los ambientes eclesiásticos". Según el mismo estudio, estas persecuciones 
tendrían su antecedente en las persecuciones de tipo ritual de que habría sido 
v íctima el dit irambo o arquetipo tres .  (Palmiero, op. cit .64-66) .  

No obstante, a mediados de siglo la cultura organillera ha comenzado a tener 
cierto reconocimiento, principalmente en medios intelectuales proclives a 
las expresiones y artes populares, siendo la literatura, la plástica y las artes 
audiovisuales una de las primeras disciplinas en abordarla42. En la actualidad 
se han desarrollado diversos proyectos que evidencian un esfuerzo importante 
de parte de algunos sectores de la sociedad por establecer condiciones de 
relaciones más justas para con los organilleros que han sustentado y dado 
continuidad a larga tradición de su oficio43. Estas acciones provienen 
principalmente de personas ligadas a disciplinas relacionadas con la música. 

V. De la marginalidad social a la noción de memoria y patrimonio cultural. 

A pesar de constituir el  paradigma del músico errante, el organillero no se 
considera asimismo un músico44, sino más bien un operario, un trabajador 
cuya tarea ha consistido en cargar por la ciudad un pesado aparato que 
reproduce mecánicamente una música sobre la que él no tiene otra incidencia 
que accionar manualmente una manivela en el lugar y situación apropiados. 
Claro está que esta noción ha ido cambiando una vez que los llamados 
trabajadores han pasado a ser los nuevos propietarios de los organillos en 
que antaño se desempeñaban. Esta nueva condición comenzó a generar 
consciencia de la necesidad de preservar el patrimonio, cada vez más escaso 
y difícil de reemplazar. De hecho, la alarmante disminución de piezas 
organológicas y la consiguiente desaparición de cilindros con música, dieron 
lugar a una sensación de irreparable pérdida, idea que comenzó a campear 
en la década de 1 960. Esta idea, explícita en el ya comentado artículo de 
José Donoso, era sostenida por el propio Enrique Venegas, el otrora maestro 
reparador de organillos en Chile. 

"Don Enrique nunca quiso enseñarle a nadie, no dejó ningún 
discípulo. Por eso él siempre decía que ésto (el oficio de 
organillero) se iba a acabar cuando él muriera, porque el 
secreto se lo iba a llevar a la tumba" 

(Manuel Lizana, Santiago, 200 1 ) .  
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La posterior superación de esta noción de pérdida se sustentó en gran medida 
gracias a la permanente redefinición del propio oficio. Pero nuevas perspectivas 
del propio rol y funciones del oficio han permitido recientemente la 
formulación un nuevo ámbito de gestión, en el que se han definido tres 
campos de acción, las dos primeras relacionadas a la recuperación del 
patrimonio tangible representado en los bienes musicales y organológicos; 
y un tercero centrado en la promoción social del gremio en cuanto patrimonio 
intangible. 

a. Patrimonio y memoria musicales. 

Por ser la música una cuestión central en la definición y sustentación del 
oficio, la recuperación y preservación de la misma es para muchos organilleros 
actuales asunto de gran interés. La atención puesta en ese aspecto va más 
allá de la preocupación gremial. No es cosa nueva que personas e instituciones 
ajenas al gremio también se hayan sentido motivadas a realizar acciones que 
perpetúen este patrimonio. Centrada principalmente en la difusión y 
comercialización de esta música, la actividad discográfica ha sido una acción 
que colateralmente ha contribuido a preservar el legado musical de los 
organillos.  De acuerdo a la documentación disponible, las primeras 
producciones discográficas habrían sido los discos Los organillos45 y 
Recordando el ayer con el organillo46 . Éstas, realizadas durante la década 
de 1 960, no habrían logrado más que una baja repercusión en el mercado 
nacional. Ambas producciones incluyeron un total de 33 registros de piezas 
completas y en la actualidad son los únicos testimonios de organillos y 
músicas que ya no existen. 

Intereses menos comerciales pero con iguales propósitos de difusión 
movilizaron las ediciones del casete Organilleros de Valparaíso47 y el disco 
compacto Organillos Chilenos48. Sin embargo, la estrategia de grabación 
usada en estas últimas producciones no fue la misma que se empleo en los 
dos discos precedentes. Las grabaciones efectuadas en la década de 1 960 
contemplaron registros amplios y limpios. Vale decir, cada pista contiene la 
totalidad de la música de un determinado tema, generalmente compuesto 
por dos periodos (estrofa y estribillo); además, en el registro de cada tema 
ha intervenido sólo el organillo como medio emisor. Treinta años más tarde 
el proceso difiere radicalmente de acuerdo a exigencias planteadas a los 
productores por los propios organilleros. Dado el nuevo contexto en que los 
organilleros se desempeñan actualmente, los registros con propósitos 
discográficos han sido restringidos y/o interferidos. En Organilleros de 

Va/paraíso cada track contiene dos versiones del mismo tema: la primera 
versión, ejecutada como solo de organillo, presenta el tema mediante un 
Jade in que deja fuera de registro los compases iniciales del primer periodo; 
luego, en los últimos compases un Jade out pone fin a la versión antes que 
se complete el segundo periodo. Terminado el Jade out tiene lugar una 
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45. Los Organillos, disco long 
play, Sello ORPAL, serie LR 
44, sin año de edición. 

46. Recordando el ayer con 
el organillo, disco long play, 
Sello ASFONA, serie VBP 
247, año 1 968. 

47. Organilleros de 
Va/paraíso, casete, Sello 
CHIMUCHINA RECORD, 
año 1 997. 

48. Organillos Chilenos ,disco 
compacto, Sello 
SOBERANIA RECORD, 
serie SOB 07703CD, año 
1 999. 
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49. Las mulas generalmente 
son empleadas por algunos 
organilleros antiguos que 
perdieron sus instrumentos 
originales por la mala 
mantención de los mismos. 
Es evidente que es más 
lucrativo invertir en una 
radiocasete que en un 
organillo o en su permanente 
mantención. 

50. Ver FONDART, 
"Melodías que curan el 
alma", en Fondart, Memoria 
1997, MINEDUC, Santiago 
de Chile, 1 998. 
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segunda versión del mismo tema; esta vez se tocará toda la música, sólo que 
ahora interviene el bombo o chinchín como un segundo instrumento que 
realiza acompañamiento percutido. De este modo es imposible obtener una 
versión completa de un solo de organillo. En Organillos Chilenos se registra 
y edita siguiendo el segundo procedimiento descrito. 

Este drástico cambio en la modalidad y condiciones de grabación, materializa 
el manifiesto propósito de los actuales organilleros de proteger un bien 
patrimonial cuya pertenencia y uso es considerado por el actual gremio un 
beneficio exclusivo. Esta actitud de caución frente al patrimonio musical ha 
cobrado una particular relevancia a causa de manejos abusivos y degradantes 
a que ha sido expuesto en los últimos años. En Ja c iudad de Santiago son 
bien conocidos los casos de las llamadas mutas49, apodo despectivo con que 
el gremio estigmatiza a los falsos organillos, consistentes en un mueble de 
similares características a los originales, pero que en cuyo interior no hay 
otra cosa que una radio casete. Esta modalidad de trabajo, considerada por 
los organilleros como una práctica desleal, sólo ha sido posible gracias a dos 
situaciones concretas: a) la disponibilidad de grabaciones de temas completos 
en solo de organillos; y b) la lealtad con que el antiguo gremio ha mantenido 
funcionando sus instrumentos. Según el decir de los organilleros más 
reputados, el  uso de mulas es a tal punto lesivo para los intereses de este 
oficio, que su generalización traería como consecuencia inevitable la 
desaparición del organillero, ya que este no sería otra cosa que un triste 
remedo de lo que el público del siglo XX ha valorado y apreciado. 

Otro aspecto relacionado al patrimonio musical es el que dice relación con 
la reescritura de temas desaparecidos que antaño fueron populares. Un anhelo 
del maestro Manuel Lizana Q. es la recuperación de temas que por venta o 
destrucción desaparecieron del repertorio de los organillos nacionales. El 
asunto fue tratado por primera vez durante el desarrollo de un proyecto de 
restauración patrimonial de organil los chileno ejecutado en 1 99750, 
vislumbrando entonces la posibilidad de reactualizar el texto musical de las 
máquinas que hoy siguen en funciones, a partir de una selección de temas 
populares relevantes de la discografía nacional a partir de la década de 1 940, 
y de este modo dar continuidad al repertorio que alrededor de esa fecha 
comienza su proceso de obsolescencia. Sin embargo, los intereses y sentires 
de los organilleros, representado por Lizana, resultaron ser muy distintos de 
la idea inicial propuesta por el asesor del proyecto: 

Ruiz: -Manuel ¿y si hacemos un proyecto para editar nuevos 
cilindros con música actual de gusto popular, o por ejemplo, 
algunas cumbias ya tradicionales, o temas de la Nueva Ola? 
Lizana: -Sería muy bueno poder hacer cilindros nuevos, pero 
con música que se perdió. Para qué vamos a poner cosas de 
ahora si hay tantos temas lindos que se perdieron con los 
organillos que se fueron de Chile o los que se echaron a 
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perder. Antes habían unos valses muy lindos, unas canciones, 
que se perdieron para siempre y yo me acuerdo de esas 
músicas. Eran muy lindas. Esas cosas podrían recuperarse. 
Lo que usted dice se encuentra en cualquier disco". 

(Parte de una charla entre Manuel Lizana y Agustín Ruiz, 
Santiago, 1 997). 

Este diálogo hace evidente cierta divergencia de sentido y propósito entre 
lo que es la percepción del asesor y la del propio cultor. Por una parte y 
desde una perspectiva diacrónica, la propuesta busca completar un proceso 
ya caduco. Por otra, la observación sobre la inutilidad de dicha propuesta 
apunta más a bien a confirmar el valor de esa caducidad, toda vez que la 
relación entre música y pasado representa uno de los sentidos más consolidados 
que el organillo tiene en la práctica actual. Es más, Lizana completa su 
observación apuntando el verdadero valor que una tarea como la propuesta 
tendría si mediante ella se pudiese recuperar la música que se perdió con los 
antiguos organillos desaparecidos. 

La presencia de lo pretérito en la actividad del organillero, excede lo 
propiamente musical. En la actualidad existe un manifiesto propósito de 
reeditar algunos rasgos formales del pasado como un modo de hacer consciente 
en el gremio una identidad y sentido de pertenencia propios del oficio, de 
modo que su performance hoy incluye aspectos formales, como es el 
vestuario5 1 ,  cuyo diseño o concepción apunta a la memoria colectiva. 

La preservación del patrimonio musical es una nueva orientación que busca 
agregar al oficio el reconocimiento social del valor cultural que éste encama. 
En una entrevista Lizana afirma: "Yo siempre he querido abrir puertas para 
el trabajo que realizamos. Es por eso que el objetivo de este proyecto de 
restauración de estos cuatro organillos, fue para que en Chile se reconozca 
que todavía hay organilleros y un maestro que los restaura" (FONDART, 
1998: 1 18). Este propósito también queda manifiesto en tríptico promocional52 
que se publicara en 1 998, con motivo del término del proyecto de restauración. 
En esta oportunidad se reseñó una breve historia del oficio, junto a la ficha 
técnica de todos los organilleros de Chile y sus respectivos patrimonios. 

b.  Patrimonio organológico. 

La recuperación de la música no es la única empresa restauradora que por 
hoy ocupa al gremio. También existe una preocupación permanente por la 
desaparición progresiva de organillos. Esta pérdida atenta contra la  
permanencia del oficio ya que los organillos existentes no alcanzan a cubrir 
las demandas laborales del gremio. Ya a fines de la década de 1950 había 
comenzado la desaparición de piezas organológicas, siendo el deterioro 
acumulativo una de las mayores causales de esta merma. Donoso habría sido 
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5 1 .  Hoy se ha impuesto como 
forma de vestir entre los 
organilleros: sombrero, 
pantalón y calzado oscuro, 
camisa blanca y chaleco. 

52. Organillos Chilenos: 
Gestión de Apoyo a la 
Juglaría de Tradición Urbana. 
Tríptico promociona], 
FONDART, (Valparaíso, 
1997) 
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53. Un organillo antiguo en 
buenas condiciones tiene un 
valor que !luctua entre US$ 
8.000 y US $ 12.000; uno en 
medianas condiciones no baja 
de los US$ 4.000. En su 
artículo, Donoso equivale el  
precio de un organillo con el  
de un auto Fiat 600. 

54. Hacia mediados de la  
década de 1970 la  salud de 
don Enrique Venegas se había 
deteriorado, por lo que el  
servicio de mantención se vio 
drásticamente reducido y los 
organillos se desvalorizaron 
considerablemente. Venegas 
falleció en 1984 sin haber 
dejado un sólo discípulo que 
continuara su oficio. 
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el primero en documentar esta situación: "En provincias, sobre todo en 
Valparaíso, quedan muchos organillos, pero están todos en muy mal estado. 
En Rancagua hay diez, y en Valparaíso, tantos como en Santiago" (Donoso, 
op.cit.:4). El deterioro se derivó principalmente del desinterés de las nuevas 
generaciones por continuar con un oficio que a mediados de siglo se veía 
poco auspicioso. Muchas máquinas quedaron abandonadas y el desuso se 
encargó de terminar con ellas. 

Sin embargo, causales de orden técnico, como la calidad de servicio que por 
entonces recibían los aparatos, también mediaron en el decaimiento del 
estado de conservación. Las reparaciones, que en esa época eran realizadas 
exclusivamente por el antiguo maestro Enrique Venegas, incurrían en 
procedimientos técnicos poco convenientes para una conservación duradera. 
Posteriores trabajos de restauración y reconstrucción realizados por Lizana 
han dejado en evidencia esta realidad, la que el propio Venegas se encarga 
de testificar en el artículo de José Donoso: "Hace un año yo vendí uno 
(organillo) en 1 80 mil pesos, que arreglé con piezas viejas de otros organillos" 
(Donoso, op.cit:5).  

La venta de organillos a personas ajenas al gremio ha sido, tal vez, la situación 
más decisiva y delicada en la alarmante disminución de instrumentos que 
en las últimas décadas ha afectado al gremio. El alto precio que los organillos 
siempre han tenido53 no ha sido impedimento para los coleccionistas 
extranjeros, los que siempre ha estado dispuestos a ofrecer y pagar tentadoras 
sumas. Siendo estas latitudes lugares en donde se siguió usando el organillo 
callejero hasta muy avanzado el siglo XX, los países sudamericanos, y muy 
particularmente Chile, se transformó en escenario de un inusual mercado de 
transacciones de piezas organológicas, donde no sólo intervenían propietarios 
y compradores, sino también improvisados comisionistas, busquillas y 
revendedores. 

"Yo recuerdo que antes habían, por lo menos, alrededor de 
200 organillos . . .  del tiempo que yo me acuerdo. Pero pienso 
que habían más. Pero a través del tiempo venía mucha gente 
de Alemania . . .  v inieron de Suiza, de Brasil ,  Argentina a 
comprar organillos y muchos dueños que tenían diez o quince 
organillos, vendían organillos. La gente (los dueños de 
organillos), como veían que el maestro54 ya estaba muy 
enfermo, entonces vendían los organillos como estaban. Así, 
se fueron vendiendo tantos, que quedaron veintiséis organillos 
en Chile, que son los que hay actualmente. Para mí es doloroso 
sentir que se pierda un instrumento tan bonito como son 
éstos ... tan hermosos". 

(Manuel Lizana, Valparaíso, 1 996). 
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Venegas afirmaba "Hay también gente que no es de la profesión, que está 
comprando organillos como cosa curiosa o antigüedad . . .  no sé para qué 
porque no los tocan; les sirve nada más que para mostrárselos a los amigos" 
(Donoso, op.cit.: 5). 

Por otro lado, la falta de nuevos maestros que introdujeran mejores técnicas 
en los procedimientos de reparación y mantención fue otro factor que incidió 
directamente en esta pérdida patrimonial. La propia actitud del antiguo 
maestro restaurador incidió decisivamente en que esto fuese así. Por más de 
cincuenta años Enrique Venegas fue el único maestro reparador de organillos 
en Chile. Él habría aprendido el oficio de Lázaro Kaplan, el primer organillero 
que recorrió las calles de Chile. Pero Venegas, pese a la importancia estratégica 
de su posición y destrezas, nunca mostró interés por formar discípulos que, 

al menos, continuarán prestando servicios de mantención a los organillos 
que seguían trabajando en las calles. 

La atención puesta en este recurso, actitud más propia de los tiempos actuales, 
en parte se relaciona con necesidades laborales. Los trabajos de restauración 
de organillos viejos y deteriorados recientemente hallados, sumados a la 
construcción de tres nuevos aparatos, están incrementado sensiblemente las 
oportunidades laborales de nuevos organilleros, tanto hombres jóvenes como 
mujeres. 

Sin embargo, las acciones tendientes a la recuperación del patrimonio 
organológico además están motivadas por una raíz puramente afectiva. La 
conversaciones espontáneas que se generan entre los organilleros que con 
cierta regularidad concurren hasta la casa de Manuel Lizana, dejan en 
evidencia la existencia de una memoria gremial que no declina y que en 
relatos y vivos recuerdos mantiene presente los organillos que ya no existen, 
como así también a los organilleros que hicieron uso de esos aparatos. Este 
vínculo, que relaciona al hombre y su máquina a través de toda una vida de 
labores y andanzas, es el que provee de un especial valor histórico a cada 
organillo y cifra sobre éste una serie de significaciones ricas en sentidos que 
cohesionan al gremio de organilleros. Durante la redacción y revisión de 
este documento han aparecido dos organillos deteriorados, el primero en 
propiedad de una coleccionista santiaguina y el otro en Antofagasta. Estas 
piezas organológicas hacía tiempo se les había perdido todo rastro, y fue la 
interpretación de ciertos rasgos y señas, como patrones formales y estructurales, 
marcas en el mueble, repertorio musical de los cilindros, y otros indicios los 
que permitieron reconstruir, al menos, una parte de su historia social: se 
trataba de Té Para Dos55 y Angustia56, dos pianos que constituían el 
patrimonio de una antigua familia de organilleros originalmente radicada en 
Cerro Castillo, en la ciudad de Viña del Mar. Poco antes de este episodio 
apareció un organillo en la feria de anticuarios de la plaza O 'Higgins de 
Valparaíso, el que fue adquirido por otro coleccionista, quien posteriormente 
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55. Té para dos, organillo 
alemán del tipo dieciséis 
grande. Último organillero 
propietario fue Mario Muñoz, 
Valparaíso. Los últimos 
servicios los prestó en las 
calles de Santiago en 
1 957 ,donde fue adquirido por 
un coleccionista. Encontrado 
en Santiago en manos de otra 
coleccionista. 

56. Angustia, organillo de 
procedencia desconocida del 
tipo diecinueve chico. Último 
organillero propietario fue 
Antonio Muñoz, padre de 
Mario. Valparaíso. Afectado 
de polilla, fue encontrado en 
la ciudad de Antofagasta en 
julio de 2001 a casi cincuenta 
años de su desaparición, por 
Gustavo Muñoz, hijo de 
Antonio. Actualmente está 
siendo reconstruido. 
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lo mandó a reparación en el taller de Manuel Lizana. El natural interés que 
hechos como éstos despierta entre muchos organilleros, se vuelve frustración 
y resignación cuando el destino de estas piezas es un museo o la sala de 
algún coleccionista. Inútil destino, según la opinión mayoritaria de los 
organilleros, pues el organillo adquiere su mayor valor patrimonial en la 
calle, cumpliendo la misión para la que fue fabricado: tocar música en la vía 
pública. 

El maestro Manuel Lizana Quezada y su hijo 
Héctor revisando un organi l lo del tipo 1 6  
grande, durante el proceso de restauración 
financiado por FONDART. Santiago, 1 997. 
(Foto Marc Sito.  Propiedad Agustín Ruiz).  

Por último, es necesario establecer que el repunte que el organillo ha 
experimentado durante los años recientes está directamente relacionado a 
la propia historia de Manuel Lizana Quezada. A él se le debe hoy el excelente 
estado de los instrumentos y por ende, la persistencia del oficio. Cabe destacar 
que Lizana es un maestro autodidacta que no tuvo otra guía que la intuición, 
la observación y el esmero, talentos y méritos que le han valido para cambiar 
radicalmente el futuro del oficio. En efecto, Manuel Lizana Q. está logrando 
lo que ningún organillero se hubiese imaginado posible: fabricar organillos 
en Chile. Esta nueva empresa, iniciada en una época en que ya no existen 
casas fabricantes, está consiguiendo una solución efectiva al problema laboral 
generado por la merma de organillos. En la primavera de 1 996 Manuel 
Lizana estrenó en Valparaíso un dieciséis grande con pitos de bronce y bajos 
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de madera, copia tautológica del modelo de la fábrica alemana Bacigalupo. 
Se trataba del primer organillo hecho en Chile57. Posteriormente, Lizana ha 
construido tres organillos más, los que se hallan en plenas funciones. En lo 
inmediato, Lizana tiene el compromiso de reparar y remozar 1 9  aparatos. 

Terminadas estas tareas enfrentará la construcción de tres organillos, además 
de otro proyecto inédito: reescribir en cilindros nuevos la música de temas 
extraviados o desaparecidos. 

"Mi idea es aumentar la cantidad de organillos . . .  hacer unos 
pocos más, para que sepan que aquí en Chile se ha logrado 
hacer algo." 

(Manuel Lizana Q., Valparaíso, 1 998) 

Para una mejor apreciación del estado actual del patrimonial organológico 
en Chile, se anexa el cuadro Nº 1 que aporta una estadística general. 

c. Gestiones y organización para la promoción social del oficio .  

La última década del siglo XX ha sido decisiva en el cambio cultural por 
el que atraviesa el gremio. Desde 1996 los organilleros vienen desarrollando 
una serie de gestiones con el propósito de que el conjunto de la sociedad 
chilena asuma de un modo más igualitario y justo su relación con el gremio. 
Esta cruzada reivindicatoria busca, mediante un proceso de dignificación, 
una nueva forma de presentación del oficio ante un público mayoritariamente 
sensible frente a esta expresión de arte popular y callejero. Pero el principal 
intento apunta al logro de una correlación más simétrica entre el discurso 
oficial acerca de la cultura popular y tradicional y las prácticas efectivas 
ejecutadas por los aparatos del Estado, las que, como ya se ha dicho, 
históricamente han sido represivas y de menoscabo. Fiel reflejo de estas 
aspiraciones es la gestión de una campaña comunicacional que se materializó 
en los artículos publicados en noviembre de 2000 por los diarios El Mercurio 

de Valparaíso58 y El Mercurio de Santiago59. Esta modesta campaña habría 
comenzado ya en 1 998 con la publicación de un artículo en la revistas 
Vistazos60 de la División de Cultura y la distribución del mil unidades de 
un tríptico ilustrado que presenta al oficio en Chile y todos los organilleros 
del país, con sus direcciones y respectivos patrimonios organológicos6 1 .  A 
estas actividades se suma la organización de eventos inéditos, tales como 
las exposiciones de organillos realizadas en la Casa Colorada de Santiago 
en abril de 1 998, y Congreso Nacional en noviembre del año 2000. Para los 
meses venideros se proyecta una tercera exposición en los patios del palacio 
gubernamental de La Moneda. 

Pero los hechos más significativos para el gremio de organilleros, sin duda 
lo constituyen los proyectos financiados por FONDART. Al respecto Lizana 
sostiene: 
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57. De acuerdo al propio 
testimonio de Lizana, en 
Chile jamás se fabricó 
organillos. Incluso, las 
antiguas reparnciones rnra vez 
incluían la construcción de 
piezas nuevas. 

58. "Los organilleros al 
Congreso", El Mercurio de 
Va/paraíso, l O  de noviembre, 
2000. Cuerpo C. 
"Organilleros: que no pare la 
música", El Mercurio de 
Va/paraíso, en revista 
EntreVista, Nº 5 1 ,  1 1  de 
noviembre, 2000. pp: 9- 1 1 .  
"Dando vueltas con la 
nostalgia", El Mercurio de 
Val paraíso, 1 5  de noviembre, 
2000. Cuerpo C. 

59. "Los organilleros desafían 
al olvido", El Mercurio de 
Santiago, 1 4  de noviembre 
de 2000. 

60. "Al rescate de una bella 
tradición", en Vistazos, 
División de Cultura, 
Ministerio de Educación, Nº 
6, Santiago, enero, 1 998. pp: 
2-3. Reeditado en Vista:os, 
División de Cultura, 
Ministerio de Educación, NO 
32-33, Santiago, enero­
febrero. pp: 29. 

6 1 .  Organilleros Chilenos. 
Gestión de apoyo a la 
juglaría de tradición urbana, 
FONDART, 1 998. 
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"Gracias a l  proyecto la gente se  ha interesado harto por lo 
que es la cultura chilena ... por el organillero, por el chinchinero, 
y gracias al FONDART (haciendo referencia al FONDART 
1 997), hoy harta gente va a quedar con organillos buenos. Y 
eso es bueno para Chile y para nosotros mismos." 

(Manuel Lizana Q. ,  Valparaíso, 1 998) 

8 1  

En la entrevista, Manuel Lizana hace referencia al proyecto ganado en 1 997, 
destinado a equipar un taller de reparación y construcción, junto con la 
restauración de cuatro organillos antiguos que seguían trabajando en pésimas 
condiciones. El proyecto posibilitó además, sistematizar la instrucción de 
sus hijos Manuel y Héctor, quienes se perfilan como los continuadores de 
un oficio que ya distingue a la familia Lizana. Los objetivos que motivaron 
aquel proyecto, fueron básicamente los mismos que animan las presentes 
gestiones y el reciente proyecto aprobado por el mismo año, sólo que para 
el 2001 serán reparados y restaurados 1 9  piezas organológicas. Los objetivos 
que movilizan las actuales gestiones y proyectos gremiales son principalmente: 
a) fortalecer el proceso la preservación del patrimonio organológico y musical 
de los organillos en Chile y los oficios que derivan de su vigencia social; b) 
favorecer e incrementar la valoración y promoción social del organillero en 
Chile, mediante la dignificación de la imagen pública del oficio y la 
consiguiente autoimagen, como un modo de indemnizar la discriminación 
y marginalidad que el gremio ha padecido históricamente en Chile.  

Manuel  Lizana Q. muestra a Claudio Di G i rolamo (Jefe División de Cultura, 
M I N EDUC) el funcionamiento y mecanismo de un organi l lo del tipo trompeta. 
Sant iago,  d ic iembre de 1 99 7 .  ( Foto a n o m .  P ropiedad Agustín R u i z ) .  
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Con el transcurso del tiempo, estos objetivos han trascendido las cooperaciones 
personales, encontrado acogida en instituciones que, de una u otra forma, 
han contribuido desde las especificidad de su accionar. Es justo destacar en 
este plano el compromiso de apoyo asumido por la División de Cultura, 
donde, además de la expresa atención prestada por la actual Jefatura62, dos 
de sus áreas han contribuido en importantes tareas. Una de ellas es el Area 
de Prensa, a quien se debe todo el apoyo comunicacional, y la otra, el Area 
de Cultura Tradicional, que se ha encargado de asesorar todas las gestiones 
de promoción, investigación y desarrollo. Otra entidad que ha tenido un 
importante rol asesor es la Unidad de Apoyo al Proceso Legislativo, de la 
Biblioteca del Congreso Nacional. Esta unidad ha prestado una val iosa 
colaboración en todos los aspectos jurídicos concernientes a la formación 
de la Corporación Cultural de Organilleros de Chile, cuyo decreto ha sido 
promulgado en el Diario Oficial con 5 de septiembre del año en curso. 

Logros como los destacados son expresión de la nueva modalidad de 
relaciones, basada en una estrategia concebida en virtud de Jos intereses 
culturales que -en este caso- vinculan al gremio de los organilleros con el 
conjunto de la sociedad chilena y viceversa. Los cambios de escenarios que 
prometen estas modestas conquistas, han sido rápidamente percibidos por 
los propios cultores: 

"La verdad es que sobre el proyecto que se presentó el año 
pasado (haciendo referencia al FONDART 1 997), nunca 
habíamos tenido un apoyo como éste. De la edad que yo 
tengo nadie se había preocupado de esta forma del organillero. 
Es por eso que estoy eternamente agradecido, porque antes 
no había quien dijera: -preocúpense del grupo, de formar un 
sindicato, algo-. Nadie se iba a preocupar si los organillos 
andaban malos. A la  gente no se les daba nada. Ahora hay 
gente que está preocupada de esto, y eso es importante. Para 
nosotros es importante." 
(Manuel Lizana Q., Valparaíso, 1 998) 

VI. Conclusiones. 

Después de los antecedentes analizados se puede concluir que la persistencia 
del oficio, que se inició como una forma de subsistencia l imitada por 
innumerables privaciones y sometida a todo tipo de arbitrariedades e injusticias, 
se transforma en una opción de subsistencia económica familiar sustentada 
en un particular estilo de vida. Con el paso de los años, esta opción dará 
paso al autoreconocimiento de una misión cultural que el organillero tendría 
ante la sociedad, cual sería mantener viva la memoria de un pasado idealizado 
mediante la lealtad al oficio y sus máquinas. De este modo, los organilleros 
chilenos comienzan a integrarse en una noción gremial que trasciende la 
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62. Claudio Di Girólamo 
Carlini, Jefe División de 
Cultura, MINEDUC. 1 997 a 
la fecha. 
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preocupación puramente laboral, para centrarse en  la  recuperación patrimonial 
y la restauración organológica. 

La pervivencia del organillo en Chile representa un hecho insólito que da 
lectura de dos procesos recíprocos: a) la persistencia y la tenacidad de sus 
cultores, b) el consenso generalizado de una favorable recepción pública, 
tanto del instrumento como del oficio. Respecto de este último punto, la 
solidaridad manifestada por diversas colaboraciones institucionales en las 
gestiones recientes, bien pueden interpretarse como expresión de lo mismo. 
El sentido comunitario que adquiere esta música en su uso, es lo que 
principalmente relaciona al gremio con el auditor, quien unánimemente 
señala al organillo como un instrumento "mágico". De hecho, el embeleso 
que provoca el organillo se acciona desde cierta movilización emocional y 
colectiva que identifica en la memoria social una pertenencia que persiste 
en el tiempo. No es sólo el sonido y la música puestos en Ja escena pública 
de la calle, sino además "los saberes, los juicios de valor en torno a ellos 
elaborados por el grupo, siendo el texto musical resignificado en 
retroalimentación con discursos anteriores y presentes" (Middleton 1 985; 
Villa 1 996; en Cragnolini, 2000: 1 44). 

El organillero fue y sigue siendo, de un modo muy particular, el operador 
de un sistema mecánico cuya función es la emisión musical pública, que 
además representa valores identitarios reconocidos por Ja sociedad como 
una pertenencia cuyo sentido es el fundamento de la legitima aspiración del 
gremio de preservarse en el tiempo como patrimonio vivo. A su vez, el 
reconocimiento de esta condición es la base para un nuevo entendimiento 
entre el estado -que representa los intereses de todos- y el gremio, esta vez, 
un entendimiento justo, no discriminatorio que es toda la promoción social 
que los organilleros pueden esperar. 

Podría afirmarse que en la actualidad el gremio de organilleros está transitando 
por una apertura territorial que le ha permitido interactuar con otras 
organizaciones y ámbitos soc iales, accediendo a oportunidades que 
tradicionalmente han estado reservadas para artistas de formación académica 
y grupos de elite. Esta misma interacción ha permitido el desarrollo de 
modelos organizacionales,  como la flamante Corporación Cultural de 
Organilleros de Chile,  que en un futuro cercano deberán mejorar 
o s t e n s i b l e m e n t e  l a s  a c t u a l e s  c o n d i c i o n e s  de d e s e m p e ñ o .  
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VII. Anexo 

Cuadro Nº 1 : Lista de organillos en servicio 

Propietario 

Cristián Carpio 

Sergio Casanova 

A lejandro Castillo H. 

Pedro Castillo H. 

Renato Castillo H. 

Jorge Castillo S. 

Marcelo Castillo G. 

Claudio Cortés 

Ornar Chávez 

Rubén España 

Marta Hidalgo 

Luis Lara 

Manuel Lara 

Héctor Lizana G. 

Héctor Lizana H. 

Manuel Lizana H. 

Juan Lizana Q. 

Manuel Lizana Q. 

Leopoldo Mondaca 

Gustavo Muñoz 

Agustín Ruiz 

Notas 

Nombre 

Nerón 

Isabel 

Adolorido 

Pajarillo 

Los Chilenitos 

Hace un Año 

Cruz de Guerra 

Rosa de Mayo 

Charleston 

Mirasol 

María 

Flor de Amor 

Ladrillo 

Nerón 

Clavelito Chino 

Curro 

Yira, Yira 

Julián 

Rancho Alegre 

Ay, M'hijita 

Pajarillo 

El País de las 

Campanil/as 

Rimpianto 

La chica del 1 7  
Qué puntada 

Pobre Pollo 

Mamá Inés 

El Francés 

Angustia 

Paloma 

Ciudad 

Santiago 

Santiago 

Val paraíso 

Val paraíso 

Val paraíso 

Santiago 

Val paraíso 

Val paraíso 

Santiago 

Santiago 

Santiago 

Santiago 

Santiago 

Santiago 

Santiago 

Santiago 

Santiago 

Santiago 

Val paraíso 

Santiago 

Val paraíso 

* 
** 

Primer organillo fabricado en Chile por Manuel Lizana Q. 1996 
Fabricados por Manuel Lizana Q. entre 1 998 y 2001. 
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Tipo de organillo Proced e n c i a  

1 9  chico Alemania 

19 grande Alemania 

16 grande Alemania 

16 grande Alemania 

19 chico Alemania 

1 6  chico Alemania 

16 chico Alemania 

16 chico Alemania 

16 grande Alemania 

Trompeta tapado Alemania 

19 grande Alemania 

16 grande Alemania 

16 grande Alemania 

16 grande Alemania 

16 grande Alemania 

16 grande Chile** 

Trompeta grande Alemania 

1 9  grande Alemania 

1 9  chico Alemania 

1 6  grande Chile* 

Trompeta Alemania 

1 9  grande Chile** 

1 6  grande Alemania 

16 chico Chile** 

16 grande Alemania 

16 grande Alemania 

Trompeta tapado Alemania 

Violín (1 5)  Francia 

1 9  chico Rusia *** 

Violín (2 1  )**** Francia 

*** 
**** 

La procedencia se ha deducido de l a  tesitura y la  distribución de la escala en el  teclado. 
O r i g i n a l me n t e ,  organ i l l o  f o r m a t o  v i o l ín con j o r o b a ,  a c t u a l m e n t e  m o d i f i c ad o .  
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Otras fuentes 

Días de organillo, documental, dir. Sergio Bravo, 1959. 
Organillos Chilenos: Gestión de Apoyo a la Juglaría de Tradición Urbana. Tríptico promociona), 
FONDART, (Valparaíso, 1 997) 
El Mercurio de Valparaíso, 10 de noviembre, 2000. 
El Mercurio de Va/paraíso ,  rev i sta  Entre Vista , Nº 5 1 ,  1 1  de noviembre, 2000. 
El Mercurio de Va/paraíso, 15 de noviembre, 2000. 
El Mercurio de Sanriago, 1 4  de noviembre de 2000. 
Material fotográfico de las familias Lizana Quezada y Lizana Hidalgo 
Material fotográfico del autor. 
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. . .  y donde hay un motor encendido y gigante; 
y donde hay una fábrica estupenda y gloriosa, 

y donde hay un palacio de cemento y de sangre 
o una gran muchedumbre de huelguistas con hambre, 

vosotros veis a una princesita que llora 

Pablo de Rokha 

I nd ustr ia C u ltu ral : 
apu ntes para u n  modelo de anál is is  1 

l .  Este texto ha sido 
elaborado a partir de la 
investigación Industria 
Cultural y Música Popular 
1 958- 1 973, financiada por 
DIPUC entre los años 1 999 
y 2000 y realizada en 
conjunto por los Institutos de 
Historia y Música. En el 
proyecto participaron César 
Albornoz, como ayudante, y 
Claudio Rolle, como 
investigador principal. 
Agradezco a aquí a César por 
sus minuciosas revisiones de 
fuentes primarias y sus 
aportes para una crónica 
artística de la cultura 
nacional, y también a Claudia 
por su constante y creativa 
preocupación por el arte 
musical de nuestro país. 

C H R I S T I A N  S P E N C E R  E .  
P o n t i f i c i a  U n i v e r s i d a d  C a t ó l i c a  d e  C h i le 

INTRODUCCIÓN 

Desde hace más de medio siglo que el término Industria Cultural viene 
siendo usado en occidente. Su significado, en un principio referido al carácter 
ideológico de la cultura de masas norteamericana, se ha ido transformando 
hasta adquirir en nuestros días una connotación ambigua y general . ¿Qué es 
hoy en día una Industria Cultural?, ¿ha existido en Chile alguna vez algo 
de ese tipo?. En el presente comunicado intentamos realizar una reflexión 
sobre estas interrogantes. Para cumplir nuestra tarea hemos estructurado el 
texto en dos partes. En primer lugar hacemos una revisión y actualización 
del concepto mismo de Industria Cultural y proponemos, hacia el final de 
esta sección, una operacionalización de las variables que la componen; luego, 
en la segunda parte, intentamos aplicar el modelo propuesto con el fin de 
demostrar el origen y evolución de una posible Industria Cultural Chilena. 

De más está agregar aquí que el espacio con el que contamos hace 
absolutamente imposible desarrollar un plan analítico detallado para la 
segunda parte y nos exige, en cambio, seleccionar -no sin arbitrariedad­
algunos elementos relevantes para ofrecerlos al lector interesado. 

A. LA INDUSTRIA CULTURAL 

Como puede apreciarse ya en su nombre el término Industria Cultural 

contiene dentro de sí una palabra de complejo significado: cultura. La palabra 
cultura (del latín co/ere) ha sufrido una transformación considerable tanto 
en sus significados l ingüístico-históricos -desde couture, en francés antiguo 
(XVIII), culture, en inglés (XVII) y kultur en alemán (XIX)- como en sus 
usos (Williams, 1 98 1  y 1 985); esta transformación nos ha dejado un término 
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que actualmente posee diversos significados. Para este artículo entenderemos 
por cultura los trabajos y prácticas de la actividad intelectual y artística de 
un pueblo. Esta praxis se inserta al interior de un modo de vida específico 
y es expresión de un desarrollo espiritual y estético en el tiempo y el espacio. 
En este contexto el término Industria Cultural, de ahora en adelante IC o 
'industria', designa también la presencia de un conjunto de operaciones 
materiales e inmateriales -sobre esta praxis antes señalada- ejecutadas para 
la creación, producción, transformación y distribución de diversos 'bienes 
culturales' a través de la organización de una estructura técnica de control 
del trabajo, es decir, de una tecnología racional. De acuerdo a lo que nos 
señala UNESCO ( 1 982: 2 1 ) : 

"Existe Industria Cultural cuando los bienes y serv icios 
culturales se producen, reproducen, conservan y difunden 
según criterios industriales y comerciales, es decir, en serie 
y aplicando una estrategia de tipo económico, en vez de 
perse g u i r  una  f ina l idad  de des arro l l o  c u l tural " 

En este marco forman parte de la IC: cine, radio, industria editorial, industria 
discográfica, prensa revisteril y periódica, televisión, fotografía, publicidad 
y, más actualmente, informática y productos audiovisuales (video, CD, DVD) 
e hipertextuales (Internet) (Girard, 1 982:  25- 45; Horkheimer y Adorno, 
1 997, Adorno y Morin, 1 967; Rivera, 1 984). Históricamente, el concepto de 
IC nace a partir de las reflexiones desarrolladas por Max Horkheimer y 
Theodor W. Adorno en el seno de lo que hoy conocemos como Teoría Crítica, 

corriente filosófica originada en la década del 40 en el Instituto de 
Investigaciones Sociales de Frankfurt, Alemania2. Epistemológicamente esta 
corriente se desprende de la tradición comprensivo-interpretativa de las 
ciencias sociales (Verstehen) pero con una concepción hegeliano-marxista 
en varios de sus aspectos, particularmente en su filosofía de la sospecha 
respecto de lo ideológico y de las mediaciones económico-sociales, además 
de su énfasis en una comprensión dialéctico-negativa de la realidad (Briones, 
1 999: 1 63- 1 67). 

La Teoría Crítica -también llamada Escuela de Frankfurt- hizo una revisión 
de las consecuencias que la razón ilustrada e instrumental tenían en el hombre 
moderno. La corrosión del campo de la cultura, la pragmatización de los 
fenómenos espirituales y los procesos de cosificación y alienación mostraban 
la calidad específica de una ilustración que, para Adorno y Horkheimer, no 
ofrecía más que el despliegue de una razón dominadora, teleológica y 
utilitarista. Esta razón, omnipresente en Occidente y en el Nuevo Mundo, 

demostraba un intento de enseñoreamiento del hombre a partir de una 
subjetivización de lo racional y una superación de lo que Kant llamara "su 
autoculpable minoría de edad". La Teoría Crítica hacía, de este modo, una 
crítica a la modernidad. 

E S T U D I O S  

2. El texto en que este 
término apareció por primera 
publicado salió a la luz en 
1 944 (en una edición 
fotocopiada) bajo el título 
Fragmentos Filosóficos; 
posteriormente aparecería 
(como libro) el año 1 947 bajo 
el título Dialéctica de la 
Ilustración (Sánchez, 
1 997:9). 
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Durante el transcurso de  la segunda parte del siglo XX e l  concepto sufrirá 
variaciones pues el contexto de su significado original (la sociedad 
norteamericana de mediados de siglo) cambiará y la noción espiritual e 
ideológica que lo sustentaba sufrirá los desgastes del acelerado cambio social. 
La IC se convertía así en un concepto polisémico que buscaba no sólo dar 
cuenta de la apropiación ideológico-capitalista sino también de las diversas 
etapas de desarrollo cultural, material y simbólico de culturas heterogéneas. 
Este status explicativo y a la vez metafórico de la IC permitió que ésta fuera 
reflejando poco a poco no sólo el estado y cambio de las relaciones sociales 
y sus fenómenos sociopolíticos y económicos colindantes, sino también la 
reconfiguración de las prácticas artísticas y la dinámica cultural subyacente 
en ellas. Con el transcurso de los años -ya casi ido el siglo XX- la IC pasó 
a ser definitivamente una categoría explicativa de procesos económicos y 
tecnológicos, pero también una estrategia para la acumulación de capital 
económico y simbólico el cual, actualmente, permite posicionarse de manera 
estratégica en el ámbito geopolítico, ideológico, financiero y artístico (Yúdice, 
1 999: 1 8 1 -243 y Canclini, 1 999a: 1 1 -20). De este modo en medio siglo el 
s ignificado del término industria cultural sufrió cambios profundos. 

¿Por qué cambio la idea de IC que se tenía?. Este cambio de concepción fue 
gestándose debido a la impertinencia creciente del estudio anacrónico y 
descontextualizado de las artes como objetos inmóviles y adinámicos; por 
otro lado, durante el segundo tercio del siglo XX se producía ya en la 
sociología de la comunicación y la cultura un cambio en el objeto de análisis 
-el cual se movía de su estadio inicial al de la cultura de masas (Mattelart 

y Piemme, 1982: 62-75)- mientras tanto la cultura posmodema se reconfiguraba 
demostrando el triunfo de la representación y el sonido y la caída de las 
vanguardias y los abstraccionismos en manos del auge del pop (Hobsbawn, 
1 995:  495-5 1 5). Más actualmente, en el último cuarto del siglo, el giro 
tecnológico radical cambió el significado de la industria en sus posibilidades 
y alcances: nos referimos al paso de una industria de la palabra a otra de la 
imagen y el sonido; de la producción de libros, periódicos, programas radiales 
y películas a la generación de series infinitas de bienes e imbricaciones de 
procesos y tecnologías audiovisuales; de la presencia de bienes simbólicos 
tangibles situados (salas de baile, cines) a servicios a domicilio a través de 
medios electrónicos (TV, radio, Internet); finalmente, al paso de la satisfacción 
de demandas por entretención, tiempo libre y educación a la oferta de bienes 
y servicios para todo el conjunto de la vida cotidiana (Roncagliolo, 1 999:68-
72). Como consecuencia de este desplazamiento de época las industrias 
culturales se moverán desde la periferia hasta el centro de la economía, 
configurándose, como ya hemos dicho, como una entidad real en el sector 
económico (Roncagliolo, 1 999:67) y produciendo así una interacción 
deliberada entre éstas y la media como también entre las telecomunicaciones, 
la computación y la informática. Para algunos este fue, es y será una de las 
genuinas revoluciones culturales del hombre, simplemente un nuevo estadio 



90 

de l a  humanidad (Debray, 1 99 1 ,  en Roncagliolo,  1 999 :  68-72) .  

¿Qué ocurre entonces en el caso de  Latinoamérica y Chile?. Bajo las 

consideraciones antes hechas en Chile ha existido, en distintos momentos 
históricos, una IC cuya presencia ha tenido inevitables altibajos. Puede 
contextualizarse sociológicamente ésta como una industria inserta (o en 
constante proceso de inserción) dentro de las diversas transformaciones 
culturales que han estado asociadas al proceso de incorporación del país a 
la modernidad. Esta supuesta incorporación -aún en discusión- se gesta desde 
los años 20 y comienza a hacerse patente desde la tercera parte del siglo 
XX, dándose al interior de lo que se ha dado en llamar la modernidad 

periférica, proceso que se amplía con las políticas reformistas y sociales de 
los años 60 y que abarca diversos fenómenos sociológicos y culturales. Entre 
ellos están, primero, el desplazamiento de una cultura centrada en las 
comunicaciones de corto alcance por una cultura organizada como proceso 
de producción y comunicación para públicos masivos consumidores de 
bienes culturales; segundo, una cultura que se desplaza desde la esfera 
privada a la pública, coexistiendo y posibilitando así un mayor grado de 
participación en ella; tercero, la aparición de la noción (débil) de cultura 

nacional como expresión de un ser colectivo o idionsincrático; y cuarto, la 
evidencia de un desencaje entre cultura y sociedad y su necesaria superación 
(Brunner et al, 1 989: 23-25). El escenario más complejo para el caso chileno 
y también latinoamericano se produce en este último estadio (el actual) 
donde el fenómeno de globalización implica no sólo la desterritorialización 
de la producción e interpenetración de los mercados, la internacionalización 

de una cultura popular (la imposición de un imaginario multilocal) y la 
intensificación de las dependencias recíprocas y flujos migratorios (Canclini, 
2001),  sino también un componente de exclusión social considerable (Garretón, 
2000: 25-3 1 ) .  

Para el caso de las sociedades latinoamericanas las consecuencias de la re 
son una muestra de los fenómenos de dependencia y recepción de nuestras 
culturas que, como señala Brunner ( 1 989: 1 1 6- 1 1 7 y 24 ), no expresan un 
orden determinado sino más bien la organización de procesos heterogéneos 
y contradictorios constitutivos de una modernidad tardía. La re no puede 
ser concebida simplemente como un valor simbólico y espiritual en todas 
sus dimensiones, sino que debiera comprenderse como un sistema significante 
de bienes simbólicos y valores materiales e inmateriales que comunican las 
contradicciones de nuestros pueblos tanto a nivel individual como colectivo 
(Brunner, 1 994: 1 52- 1 56). 

El concepto de industria, por tanto, ha sido transformado por los cambios 
finiseculares de la sociedad occidental tanto en el primer mundo como en 
nuestros países; de lo cual puede comprenderse, como hemos sugerido, la 
importancia de las re como metáfora del desarrollo social y cultural de 
nuestros pueblos en las cuales se cristaliza, además, "la interdependencia de 

E S T U D I O S  
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las diferentes sociedades humanas y J a  importancia vital de las políticas 
culturales y de Ja comunicación" (UNESCO, 1 982: 1 4). 

B .  CARACTERIZACIÓN DE LA IC 

Hemos explicado sucintamente la génesis de la IC tratando de señalar sus 
cambios fundamentales y algunas diferencias contextuales entre su Jugar de 
origen y nuestras culturas diversas. Surge entonces Ja pregunta evidente: 
¿bajo qué premisas es posible hacer un análisis de Ja presencia de la IC en 
nuestro país y en Latinoamérica?, y si  éste fuera posible ¿cómo la  
caracterizaríamos?. Estas preguntas nos dejan dos tareas que en  este breve 
documento trataremos de responder. Una es realizar una descripción de las 
características de la IC dotando a ésta de un significado que de cuenta tanto 
de sus alcances originarios como de sus implicancias actuales, lo cual exige 
agregar elementos al análisis; y la segunda es dar un salto epistemológico 

desde un nivel filosófico (constructo) a otro sociológico, donde la estructura 

interna de la reflexión permita un carácter operativo y funcional al análisis 
social (modelo). Esta tarea nos exige hacer una lectura de las ideas de orden 
teórico como grandes dimensiones a partir de las cuales pueda hacerse una 
hermenéutica cultural apropiada y coherente. Como puede apreciarse esta 
es una tarea mayor, incontenible en tan breves espacios, pero no por ello 
imposible, por ello proponemos aquí un punto de partida para realizar análisis 
desde la industria a través de una herramienta metodológica úti l .  

Para lograr esta caracterización hemos creado dos categorías. La primera 
consiste en los elementos estructurales de la IC, es decir, aquellos rasgos 
inmateriales (superestructura) y su lógica económica-productiva (estructura); 
y la segunda son aquellos elementos artístico-mediales, que no son otra cosa 
que el aparataje medial y sus influencias en Ja praxis artística. Cada una de 
e s t a s  c ategorías  posee  n i v e l e s  de a c c i ó n  y consecue n c i a s .  

Pasaremos a continuación, entonces, a describir las diversas partes de nuestro 
planteo teórico-práctico señalando Jos elementos centrales de cada una de 
las dimensiones. 

1 .  Dimensión Superestructura! 

1 . 1  Nivel Discursivo-Ideológico: esta dimensión se refiere a los rasgos a 
nivel discursivo -en el sentido habermasiano- que posee la industria misma. 

La IC se enmarca al interior de Ja modernidad y el  proceso de depuración 
paulatina del concepto de razón; Ja pragmatización de este constructo acarrea 
el nacimiento de Ja ciencia, Ja tecnología y la cristalización sistemática de 
una noción lineal de progreso típicamente europeo-occidental. Desde el  
componente ideológico -en el sentido marxiano- la ideología de Ja IC es la  
masa, la cual es  cooptada por la industria (pudiendo oprimir su cunciencia 
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y su capacidad de juicio) "no permitiendo casi evasión, e imponiendo sin 
cesar los esquemas de su comportamiento" (Adorno, 1 997:  1 9); de este 
modo, las relaciones sociales se cosifican y se configura un escenario para 
el consumo-beneficio. 

1 .2 Nivel semiótico y simbólico: en un nivel semiótico la IC mediatiza la 
obra de arte haciendo que la referencia sígnica evoque algo distinto al bien 
cultural mismo (producción, imagen, palabra, soporte, etc .) desviando la 
atención y produciendo un adelgazamiento -en el decir de Barbero- y 
dispersión de su totalidad como objeto o, si se quiere, de su contenido 
específico. Esta eliminación progresiva del campo semántico va restándole 
parte de su autorreferencialidad, propiedad que, en el caso de la música 
(desde un punto de vista formalista), es esencial. 

A nivel simbólico la IC representa la distancia entre el objeto cultural y el 
sujeto receptor; esta distancia genera una transposición desde lo inmaterial 
a lo material. 

2. Dimensión Estructural 

2. 1 Nivel Económico-Cultural: en la base material (económico-laboral) de 
la IC los bienes denominados 'culturales' sufren una transformación al ser 
asimilados por ella: pasan a ser no sólo bienes simbólicos, es decir, productos 
autónomos del espíritu, sino que además bienes económicos. Esto es 
fundamental porque entran en un espacio de apropiación simbólico-material 
por parte de la industria y van perdiendo su valor de uso, adquiriendo, en 
virtud de su nueva condición de productos, valor de cambio; este traspaso 
de un estado a otro (de fenómeno cualitativo a cuantitativo) lo convierte en 
objeto de oferta y demanda. A partir de este momento el bien espiritual y la 
creación dejan de ser autónomos, es decir, no sólo alimentan el alma sino 
también el mercado. Según Adorno y Morin ( 1 967:  28-36) la posterior 
división del trabajo a la que es sometido el proceso productivo del bien 
destruye la unidad de la creación estética y genera una apropiación racional­
instrumental del carácter simbólico del bien, como sucede en diversas artes 
temporales como el cine y la música. 

2.2 Nivel Económico-Transaccional: desde una perspectiva neoclásica la IC 
es una forma de empresa que hoy día posee presencia transnacional y 
representa un porcentaje importante del PIB en varios países latinoamericanos 
(Yúdice, 1 999)3, produciendo integración y al mismo tiempo hibridaciones 
de resistencia en el plano productivo (Canclini, 1 997). El bien cultural en 
cuanto bien económico se caracteriza por ser un bien duradero (aparato de 
televisión) o servicio (ticket para un concierto), pudiendo ser consumido 
repetidas veces, especialmente aquellos servicios que pierden valor en el 
tiempo (un noticiario radial); esto permite que la estructura de costos del 
bien sea más baja que la de otros bienes pues la elaboración de una copia 
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3. En Brasil este indicador es 
de 1 % y en Argentina, según 
Getino, de un 5% (Yúdice, 
1999: 144). Recordemos aquí, 
como anota Álvarez ( 1 999) 
recordándonos su peso 
económico, que la dimensión 
cultural tiene presencia 
además en tratados de 
comercio regional como el 
MERCOSUR. 
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es más barata que la  del original (Hoskins, C .  et  al, 1 994). En esta 'empresa 
de la cultura' se presentan, no obstante, tres problemas: a) la demanda de 
los bienes simbólicos y representaciones de sentido no es homogénea (es 
inestable en el mercado), no está claro qué necesidades cubre (Breton, 1 982: 

48) y además está sometida a cambios espacio-temporales en los 'estilos de 
vida', convenciones sociales y modos de interacción, todo lo cual la convierte 
en un bien que puede variar considerablemente ante pequeños cambios en 

el precio de la oferta (bien elástico); b) el costo de ella aumenta sin aumentar 
la productividad por el hecho de ser un bien 'cara a cara' (Girard, 1 982: 29-

30); c) la estandarización le resta valor agregado (autenticidad) al bien mismo. 
En el caso de la música la industria necesita manipular los estilos para poder 
consagrar repertorios de ' c lásicos ' y controlar, así, las variables 
microeconómicas del ambiente. Estos problemas deben ser resueltos por la 
re para mantenerse en funcionamiento, de ahí que ellas sean, usualmente, 
grandes meganegocios. 

2.3 Nivel Funcional u Operativo: En el nivel funcional existen elementos 
que la re necesita para operar y es donde se expresa, por tanto, su lógica 
más íntima. Sabemos, en este caso, que la re busca unir lo culto-informativo­
educativo y la diversión-entretenimiento destinando su producto a un hombre 
medio-ideal. Este interés de cooptación descansa en tres dinámicas de 
funcionamiento, todas ellas totalizantes: 

2 . 3 .  l La primera es la necesidad de lograr la estandarización y la 
individualizo.ción del producto cultural, siendo éste sometido a la reproducción 

mecánica e industrial, imponiéndole así un molde espacio-temporal que pone 
a disposición masiva su reproducción y no su autenticidad o presencia 
irrepetible. Con esto la tecnología anula -en parte- su individualidad e induce 
a la reproducción, no a la creación (Yúdice, 1 999: 1 94), produciendo así la 
tensión burocracia-invención y estandarización-individualización (Adorno 
y Morin, 1967: 30). Esta contradicción -dialéctica- permite a la re adaptarse 
a sus públicos (Adorno y Morin, 1 967: 33). 

2.3.2 La segunda es la lógica de sincretismo y homogeneización del producto. 
Esto significa la necesidad de buscar el máximo público-cliente y tender 
hacia un 'universal ' ,  pero manteniendo la satisfacción de todos los intereses 
y asimilando, al mismo tiempo, los contenidos. Aquí radica la tensión 
particular-universal (Adorno y Morin, 1 967 : 45). 

2 .3 .3  La tercera lógica es la generación de una contracorriente a la re 
misma. Esta rnicrocultura -que más adelante se llamará undergound- representa 
el negativo crítico de la tendencia dominante; la re secreta así su propio 
antídoto neutralizando estas corrientes y enviándolas a la periferia (Adorno 
y Morin, 1 967 : 33 y 66-67); a partir de estas exclusiones pueden generarse, 
advirtamos, movimientos alternativos y prácticas performativas originales. 
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3. Dimensión Medial 

3 . 1  Nivel Aparatos Mediales: en el seno de la IC aparecen -de manera 
paralela- medios de distinto tipo, la mayoría de las veces en o con ella. Esta 
presencia genera un campo de nuevas relaciones y mediaciones múltiples 
y variables que se producen las siguientes áreas: sistemas de información, 
mensaje, contenido e ideología; (formación del) gusto y hábito cultural; 
organización sociopolítica (Canclini, 1 999a: 1 2), desarrollo de políticas 
culturales (Roncagliolo, 1 999; Canclini, 1 999b: 59-62; Achugar, 1 999: 37 1 -
372) y dilemas de participación e identidad (Moneta, 1 999: 2 1 -34); producción, 
circulación y consumo (Canclini, 1 997 y 2000); transformación tecnológica 
y publicidad (Mattelart, 1 995); y finalmente, en el condicionamiento del 
público (que es segmentado) y la praxis artística (Adorno y Morin, 1 967). 
Forman parte de este aparataje medial, como ya hemos señalado, la radio4, 
los medios audiovisuales (televisión, cine), la industria discográfica, la prensa 
periódica (diarios) y especializada (revistas), la industria editorial y la  
hipertextualidad (Internet). Dentro de este nivel rige el  principio de invisibilidad 

el cual permite que cada una de estas áreas esté 'presente silenciosamente' 
en mayor o menor medida. No desarrollaremos aquí, por razones de espacio, 
las  consecuencias  de c ada  uno de es tos  aparatos m e d i a l e s .  

3 .2  Nivel d e  Mensaje o Comunicacional: a través d e  los medios de 
comunicación de la IC se produce una expansión a escala industrial de los 
mensajes o ' ideologías livianas' (Brunner et al, 1 989: 1 1 8) que se transmiten 
a través de revistas especializadas, publicidad y programación. El sistema 
de comunicación de masas se convierte así en campo privilegiado para la 
pugna hegemónica que protagonizan los actores sociales, culturales y políticos 
(Riquelme, 1 987: 1 ); las superpotencias -como Estados Unidos- se convierten 
ahora en entes en búsqueda de estas esferas de influencia (Hale, 1 979: 1 33-
1 35). 

3.3 Nivel de Uso y Hábitos: algunos medios (especialmente radio y TV) 

modifican la vida cotidiana (fijación de hábitos), reordenan la utilización 
del tiempo libre (ocio) y determinan en parte el gusto musical. El nuevo 

ciudadano, que vive dentro de la industria, es más abierto al consumo de 
información y música cosmopolita5 

3.4 Nivel de Recepción: en la IC las barreras de edad, sexo, nación, ubicación 
geográfica (rural o urbana) e incluso de diferenciación ciudadana son anuladas 
en virtud de su carácter multiclase y universal. Sociológicamente esto implica 
una segmentación del público y una novedosa forma de estratificación social 
donde el individuo aparece indiferenciado y homogeneizado; en la industria 
"somos todos iguales'', y esta invisibilidad de clase es revestida exógenamente 
a través del aparato publicitario. Éste realiza una externalización de la  
actividad masiva a través de medios de persuasión visual y escrita permitiendo, 
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4. En materia de JC la radio 
posee uno de los historiales 
más antiguos y particulares 
de la media pues se ha 
transformado con el avance 
de la tecnología siendo ella 
misma tecnología. En este 
sentido una característica 
específica del medio -que 
conecta el mundo tecnológico 

5. Téngase como ejemplo de 
este nivel las figura relevante 
del disck-jockey, de larga data 
en nuestro continente y cuya 
función social logra la 
mediación (mensaje) entre la 
radio (medio) y el oyente 
(receptor) . .  



E S T U D I O S  

6. Dentro de las mismas leyes 
de propiedad intelectual la IC 
posee un espacio en cuanto 
medio a través del cual la obra 
se interviene o utiliza (ya sea 
ejecución, publicación, 

7. El término idiomático se 
refiere aquí a la lengua y el 
habla, no a las propiedades 
específicas y la escritura de 
los instrumentos musicales, 
como usualmente se entiende 
-por extrapolación- en el 
campo musical. 
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como ha demostrado Mattelart ( 1 995: 329-365), la asociación de  imagen­

vida. 

3.5 Nivel legal: la IC debe funcionar dentro de un marco legal que proteja 
a los autores de obras, como queda tipificado en las leyes de propiedad 
intelectual6. Además, al reformularse espacio-temporalmente la presencia 
de los bienes simbólicos, la industria debe solucionar los problemas que la 
reproducción, adaptación, importación, distribución y transmisión de estos 
bienes exige en materia de propiedad intelectual, incluyendo esto la piratería, 
la cual, señala Yúdice ( 1 999: 228), supera o está a punto de superar al 
narcotráfico en el valor de su producción y ventas. 

4. Dimensión Artístico-Musical 

Este es el nivel en el cual se han desarrollado las discusiones sobre la relación 
entre música e industria y corresponde a los determinantes que ésta le impone 
a la obra de arte. 

4. 1 Nivel ldiomático7 : plantea el problema de la adaptación de los textos 
a las lenguas locales para que éstos puedan ser comprendidos. Este problema 
exige la traducción de poemas o letras originales de un idioma a otro con 
la pérdida que esta reformulación supone de una parte de la originalidad 
temática del texto primario. El medio más común para este fenómeno ha 
sido el cine y el género canción. 

4.2 Nivel Performativo: desde el punto de vista de la cadena creación, 
interpretación, escenificación y recepción (o audición) de la música, la re 
interviene en diferentes etapas de este proceso, a saber: 

4.2. 1 Media entre el creador y el bien cultural al promover una reorientación 
de la creación hacia el beneficio económico y la distribución masiva. 

4.2 .2 Altera -o renueva, si se quiere- uno de los parámetros musicales 
fundamentales cual es la frecuencia (altura). Al  ser manejable la frecuencia 
se afecta de manera proporcional la melodía y armonía, organización que 
se consigue, recordemos, sobre la base de una agrupación de intervalos 
(frecuencias) diferentes, sucesivos o simultáneos (Poblete, 1981 :26). También 
es posible alterar -gracias a la tecnología- la potencia o energía sonora 
modificando así la intensidad (acentos) y, con ello, la dinámica. Lo mismo 
sucede con el timbre y otros elementos asociados a la duración, como el 
ataque (e.g. música electrónica) y el tempo. De este modo una parte importante 
de los elementos estéticamente neutros (materiales) y aquellos estéticamente 
eficaces (estructuras) pueden llegar a ser afectados por la IC no sólo a través 
de mediaciones sino que directamente desde sus cualidades esenciales. Si 
comprendemos el  significado de una obra musical como la tensión entre 
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forma y estructura (Poblete, 1 98 1 :  1 5), al ser alterada una de estas variables 
se ve afectada la obra completa. 

4.3 Nivel Tecnológico la tecnología es uno de los elementos más decisivos 
en la transformación de la cultura durante el siglo XX -particularmente en 
el caso de la música. Las consecuencias de este nivel se confunden con las 
del nivel performativo y medial: 

4.3. 1 Se originan tres fenómenos sorprendentes: primero, al aparecer nuevos 
medios (usualmente instrumentos) hay un cambio o transformación en la 
técnica que el músico debe dominar para una mejor interpretación8. Piénsese, 
por ejemplo, en la utilización del play-back como estrategia (aceptada) de 
performance o, también, en el fenómeno de reaparición del concierto en vivo 
que produjo la llegada de la televisión a algunos países; segundo, la tecnología 
determina los parámetros espaciales y temporales del arte produciendo, en 
algunos casos, una destemporalización de la música (González, 2000: 26). 

Esto puede observarse en el cine y la música popular, donde hallamos una 
necesaria adaptación de la composición al formato tecnológico que difunde 
el objeto creado (discos de 78 r.p.m., por ejemplo) o, también, en la posibilidad 
de grabar y escuchar sonidos o imágenes en distintos lugares y momentos. 

Finalmente, la tecnología cambia las formas de audición puesto que permite 
al auditor no sólo el control del pitch sino también la ecualización o 
transformación de lo que escucha (González, 2000: 27).  Esto cambios 
tecnológicos pueden apreciarse en los inventos y soportes históricos, que 
van desde las primeras patentes de gramófono ( 1 887) a las victrolas, de la 
transición acetato-vinilo (y el microsurco) hasta la grabación magnética, el 
micrófono eléctrico y el sonido estéreo, hasta llegar al cassette, el uso del 
sintetizador, el disco compacto y, más actualmente, los diversos formatos 
de compresión de información (González, 2000: 26-3 1 y Frith, 1 988:  1 78-

1 96). 

4.3.2 Se internacionalizan los géneros y se difunden repertorios locales (cine, 
Internet), se homogeneiza y diversifica la música produciendo la cohabitación 
de estos fenómenos locales con otros internacionales configurando así una 
nueva cultura que recibe el nombre de translocal o glocal (Garay, 200 1 ) . 

4.4 Nivel estilístico o de tendencias musicales: la industria exige que las 
tendencias o quehaceres musicales se definan dentro o fuera de ella, de esta 
manera ella las procesa como elementos susceptibles de cooptación o 
exclusión (micro o contracultura). Esto sucede desde fenómenos como el 
rock hasta tendencias locales como, por ejemplo, en el caso chileno, la 
antigua y ahora renovada Nueva Ola. 
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8. El mejor ejemplo de esto 
es el rock, cuyo origen es 
inseparable de la tecnología, 
que hizo posible el concepto 
de autenticidad y 
diferenciación propio de éste 
(Frith, 1 988: 1 7 8- 1 96). 
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9. Utilizamos aquí los 
términos Industria Cultural 
en Chile e Industria Cultural 
Chilena como sinónimos. 

1 O. Es justo señalar aquí el 
aporte que desde el mundo 
académico chileno hizo en 
materia de estudios asociados 
a la cultura, comunicación, 
educación y política el Centro 
de Indagación y Expresión 
Cultural Artística 
(CENECA). Estos estudios 
llenaron un vacío en materia 
de pesquisas que -aunque 
referidas la mayoría de ellas 
sólo indirectamente a la IC­
permitieron sentar las bases 
de una línea sistemática de 
trabajo desde 1 977 hasta la 
fecha. Véanse con especial 
interés los trabajos de Rivera 
et al ( 1 980), Catalán, 
Munizaga y Guilisasti ( 1 982), 
Rivera ( 1 984), Fuenzalida, 
( 1985 y 1987), Bravo ( 1 986), 
González ( 1 987), Riquelme 
( 1987), Bonnefoy ( 1988) y 
Hurtado ( 1 989). 
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C .  HACIA UNA OPERACIONALIZACIÓN DEL CONCEPTO DE 
INDUSTRIA CULTURAL 

Nos corresponde ahora, de acuerdo al plan trazado, resumir la estructura 
interna de la reflexión que hemos hecho a partir de grandes dimensiones. 
Esta labor exige, empero, agregar una tercera categoría de orden contextual 
que permita unir los dos momentos antes descritos, esto es, lograr conjugar 
las diferencias en la génesis de la re a nivel primermundista y latinoamericano 
y, además, articular las características de la industria en cuanto tal. Con este 
paso integramos, así, los diversos niveles señalados hacia un modelo 
comprensivo. 

A partir de ahora, por tanto, comprenderemos la IC como un concepto que 
opera dentro de 3 categorías. La primera de ellas es la Dimensión Contextual, 

que refiere al estado general de la cultura antes de la ' llegada' de la IC; se 
trata de detectar el estado político e histórico en el cual se mueven -en el 
corto plazo- los bienes culturales antes de ver su valor trocado; esta categoría 
es funcional al carácter descriptivo de las dos categorías restantes. La segunda 
y tercera categorías, como ya señalamos en la caracterización de la IC, 
corresponden a las dimensiones Estructural y Artístico-Medial que representan 
el esqueleto mismo de la industria. 

La descripción, análisis e interpretación de todas estas variables constituye 
un modelo que debiera entregamos información relevante acerca de todos 
los fenómenos asociados a la industria. 

En la página s iguente podemos observar el modelo resumido. 

D .  LA INDUSTRIA CULTURAL EN CHILE. ALGUNOS APUNTES 
SOBRE SU EVOLUCIÓN9 

El modelo más arriba propuesto ha sido pensado como una manera de 
abordar, desde una perspectiva analítica, nuestras sociedades de consumo 
cultural del siglo XX. Hubiera sido la intención de este comunicado realizar 
un análisis exhaustivo y continuo de las etapas de la industria cultural en 
Chile, haciendo especial énfasis en la década del 60, década de oro y bisagra 
crucial para cualquier análisis histórico-cu ltural de nuestro país . 
Lamentablemente, por razones de espacio, no podremos ofrecer aquí todo 
el desarrollo de este esquema -que ocuparía largas páginas- pero sí nos 
abocaremos a comunicar parte de sus hallazgos, reconociendo las etapas que 
nuestra industria ha recorrido. Para esta breve explicación hemos escogido 
arbitrariamente algunas dimensiones para su combinación con otros niveles 
y viceversa; el relato, entonces, queda circunscrito a aquellos aspectos que 

hemos considerado más relevantes. Es de esperar que en otra instancia pueda 
hacerse una investigación minuciosa de todos los aspectos más arriba 
señalados y su creciente complejidad'º· 



Dimensión 

l. Contextual 

2. Su perestructura! 

3. Estructural 

4. Medial 

4. Artístico-Musical 

INDUSTRIA CULTURAL: UN MODELO ANALÍTICO 

Niveles de Acción 

* Histórico y político general. 

* Discursivo-ideológico 
* Semiótico y simbólico 

* Económico-cultural 
* Económico-transaccional 

* Funcional u operativo 

* Aparatos Mediales 

* Mensajes 
* Nivel de uso 
* Recepción 
* Legal 

* Idiomático 
* Performativo 

* Tecnológico 

*Estilístico 

* 

* 
* 

* 
* 
• 

* 
* 
* 

Consecuencias 

C O N T E X T U A L  

Cambios en las características básicas de la industria (superestructurales, estucturales, mediales 
y artístico musicales) y en el entorno de ésta. 
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La masa se convierte en la Ideología de la TC; su lógica es l a  del consumo-benefic io.  
Desviación de la referencia sígnica, pérdida de autorreferencialidad y distancia sujeto-objeto. 

M utación del bien cul tural (valor de uso) en producto c u l tural ( valor de cambio) 
Industria Cultural como empresa nacional y transnacional. 
Problemas económicos del producto cultural (demanda heterogénea, altos costos y baja 
productividad, pérdida de valor agregado -autenticidad- a través de la estandarización). 

Estandarización e individualización del bien cultural. Tensión burocracia-invención. 
Sincretismo y homogeneización del bien cultural. Tensión particular-universal. 
Contracorriente cultural. 

A R T Í S T I C O - M E D I A L  

* 
• 

• 
• 

* 

* 
* 
• 
* 

* 
* 
* 

* 
* 
* 
* 

Radio: competencia se traslada a la programación-formato. 
Medios audiovisuales (Televisión, Cine): omnipresencia en la vida cotidiana, imbricación 
de imagen, palabra y sonido. Difusión de repertorios, hábitos, modas; tecnología racional . 
I n dustria D i scográfic a :  revolución del soporte y difusión de m ús icas glocales . 
Prensa (revisteril ,  periódica) e Industria Editorial: educación y expansión planetaria de 
mensajes o ideologías livianas. 
H ipertextualidad ( Internet): reubicación de imaginarios, destemporalización y reespacialización 
de los elementos que intervienen el bien cultural. 

Expansión planetaria de mensajes (revistas especializadas, publicidad, programación).  
Fijación y modificación de hábitos culturales. 
Segmentación e indiferenciación del público (invisibilidad de clase). 
Problemas de propiedad intelectual. 

Adaptación de textos a la lengua local 
Mediación entre el creador y el bien cultural. 
Transformación de parámetros musicales como altura (melodía, armonía), dinámica, timbre 

y tempo. Adaptación del repertorio. 
Transformación de la técnica. 
Determinación espacio-temporal. 
Modificación de las formas de audición. 
Inclusión o exclusión de la industria. 
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l l .  Puede objetarse a esto el 
hecho de que el cine chileno 
haya proyectado su primera 
producción en el año 1 902 
en Yalparaíso con Un 
ejercicio general de 
bomberos. de Aníbal Pinto. 
No obstante, existe acuerdo 
en reconocer que en el primer 
período del cine nacional no 
se logró consolidar una 
industria del cine debido a la 
falta de cuadros técnicos 
preparados, de recursos y, 
sobre todo, de orientación 
sobre qué cine necesitaba 
Chile. El inicio de una posible 
industria del cine comienza 
recién con la fundación de 
Chile Films en 1942 
(Mouesca y Gamboa, ca. 
1 992: 247-258). 

12. Entre el año 1 965 y el 
1 967 éste aumenta en un 
370% (de 47.000 a 1 74.000) 
mientras que entre el año 
1967 y 1970 este aumento es 
de un 2 1 5% (de 174.000 a 
374.000). 

13 .  Al culminar la década del 
20 existían en el país más de 
una docena de radioemisoras 
y para 1934 esta cifra 
aumentaría a 36. En los 40 la 
radiotelefonía se consolidará 
-entregándose 40 nuevas 
concesiones- con la 
penetración del avance 
tecnológico y radiofónico 
noneamericano, además del 
sistema de avisajes traído por 
la agencia publicitaria Me 
Cann-Erikson en 1945 
(Corona, 1993: 88 y 
Bonnefoy et al, 1 988: 5- 1 3). 

14.  Esta estructura laboral se 
producía al interior de la radio 
e iba desde el anista pasando 
por el libretista (de 
comentarios, de radioteatro), 
programador y director de 
programación (o director 
anístico ), ingeniero en sonido 
y periodista, hasta llegar al 
locutor, disck jockey y 
director de radio. La 
tipificación del anista exigía 
además definir  categorías 
descriptivas para éstos, como 
cancionista, cancionista 
melódica, chansonier, 
fantasista, solista o conjunto 
típico, entre otros. Véase, por 
ejemplo, Radiomanía Nº 3 ( 
06/1943). 

1 5 .  En este período se crean 
78 nuevas radioemisoras, 29 
de ellas en Santiago (Brunner 
et a/, 1 989 : 1 26). 
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En términos generales observamos cuatro etapas e n  el desarrollo de la IC 
chilena, todas ellas superpuestas e interrelacionadas. La primera de ellas es 
de formación, la segunda de fortalecimiento, la tercera de ocultamiento y, 
la última, de adaptación-crecimiento. A continuación expondremos algunos 
elementos de cada una de ellas poniendo especial atención en las dimensiones 
medial y artístico-musical. 

l .  Formación ( 1 922-1 958) 

Podemos situar el origen de la IC en Chile a nivel artístico-medial. Sus 
inicios se derivan directamente del surgimiento de los medios de comunicación, 
particularmente del nacimiento de la radio -de modo experimental- en 1 922 1 1 . 

Este proceso de formación concluye con la l legada, consolidación y 
penetración masiva de la televisión en las capas sociales hacia 1 970, cuando 
el parque de televisores se septuplica en relación al año 1 965 12 y cuando 
ya se ha consolidado el Canal Nacional (surgido en 1969) cuyo alcance llega 
ahora a 2 1  de l as 25 provincias del país ( Hurtado, 1 989 :  1 60-282) .  

Esta penetración tecnológica fue posible -a nivel contextual- gracias a la  
existencia de un Chile tradicional donde la cultura era concebida como una 
manera de integrarse al mundo europeo; 'la cuestión cultural' logró posicionarse 
al interior de una sociedad chilena cuya élite progresista y aburguesada 
permitió resabios secularizantes en virtud de un camino hacia la civilización, 

considerada por ésta como propia de un mundo moderno (Jocelyn-Holt, 
1 998: 1 4-25). 

Los motores mediales de la IC en esta etapa serán la radio y la industria 
discográfica. En efecto, paralelo al surgimiento de la radio como bastión de 
la industria Chile desarrollará una pionera radiotelefonía que crecerá 
fuertemente con el transcurso de las décadas l 3. El modelo radial chileno 
será tomado del norteamericano y enfatizará, en sus primeros 30 años, una 
orientación comercial antes que cultural (Advis y González, 1 994: 1 6). En 
el período posterior a los años 40 el estado no promoverá una función cultural 
de la radio sino que sólo fijará sus límites y dejará los espacios sobrantes 
en manos del mercado musical emergente. En toda esta época crece 
significativamente e l  número de programas radiales, dando trabajo a una 
gama inmensa de profesionales que representaban la estructura laboral y 
artística asociada a la industria de los años 1 920- 1 960 y en la cual existía 
una tipología y funciones específicas 14. El medio radial permitía poco a 
poco esparcir mensajes a través de la programación e incorporar rápidamente 
al mercado de consumo a los sectores no instruidos de la sociedad (Brunner 
et al, 1 989: 1 16- 1 1 7) .  Entre los años 1 958 y 1 973 el sistema radial ampliará 
sus públ icos por medio de receptores transistorizados produciendo así nuevas 
segmentaciones de la audiencia l 5. 
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En todo el período de formación la presencia de sellos discográficos 

transnacionalizados como RCA Victor y EMI Odeon -con un claro predominio 
de RCAl6 - será determinante no sólo por la diseminación de géneros 
musicales internacionales y locales sino también porque la política estratégica 
de estas compañías permitirá que el disco sobreviva a todos los embates de 
las décadas gracias a su renovación tecnológica sistemática. El aumento de 
material discográfico producirá, de este modo, una fuerte influencia en las 
radios y, por extensión, en el gusto popular, generando así una demanda 
correlativa por la presencia de esa música grabada en su formato en vivo. 

2. Fortalecimiento ( 1 958- 1 973) 

En cuanto dimensión contextual esta etapa constituye el momento decisivo 
de la cultura nacional en el siglo XX. En ella se cristaliza el  proceso de 
crecimiento previo de la IC y aparecen contenidos los rasgos principales del 
último cuarto del siglo. Chile ingresa a un nuevo escenario histórico, 
económico y político donde el sustrato tradicional permanece y las 
consecuencias de la modernidad comienzan a desencadenarse autónomamente; 
se modela un nuevo Chile donde la industria se consolida. Al interior de esta 
sociedad lo cultural se concibe de manera política, es decir, como una forma 
de toma de conciencia e instrumento de cambio social a la vez; de este modo 
la cultura se vuelve por primera vez masiva y popular y aparecen los grandes 
relatos y discursos que sitúan a Chile dentro o fuera del desarrollo (Jocelyn­
Holt, 1 998: 1 4-25). 

En el nivel medial los años 60 marcarán el inicio de la labor masificadora 
de la prensa periódica con la edición de 37 nuevos diarios sólo entre 1 958 

y 1 973 y una variedad de 12  revistas (asociadas a Zig-Zag) (Brunner et  al, 

1 989: 1 29- 1 37). Hacia fines de 1950 esta etapa comenzará a anunciarse con 
el advenimiento del debate en tomo a la televisión, el cual se hará cada vez 
más explícito17. En estos años se produce una seguidilla de hitos tecnológicos 
y sociales inéditos para el país. Entre estos hitos cabe destacar la llegada, a 
mediados del 50, de la tecnología de Alta Fidelidad (HiFi) así como la  
presentación del sonido estereofónico en Chile el 2 1  de noviembre de 1 958 18. 

Así mismo, en mayo de 1 959 se crea la Asociación Chilena de Comentaristas 
de Discos, institucionalizando así lo que fuera en ese momento (y hasta hoy) 
el rol decisivo del disc-jockey (DJ) en el nivel de uso radial (fijación de 
hábitos de audición); por intermedio de éstos las radios y programas se 
prestigiarán introduciendo otra mediación más en la cadena artista-público19; 
finalmente, en 1 963, Canal 1 3  usará por primera vez el teledisco, hoy 
conocido como play-back2º. De esta manera comienza a cristalizarse en 
Chile la  presencia de un vasto sector cultural asociado a los cambios y 
adaptaciones tecnológicas. Entre ellas destaca el aumento de la música 
envasada y el traslado de los shows en vivo desde el espacio radial al televisivo 
(Hurtado, 1989: 1 22),  situación que provocaría una dependencia de las 
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1 6. Véase ECRAN Nº 889 
(2/3/1 948: 20). 

1 7 .  En julio del año 1 959 la 
revista Radiomanía se 
preguntaba ¿Hasta cuándo 
esperamos la TV? (Nº 1 56, 
7/1959: 7). Véase además 
Radiomanía Nº 204 (3/1960: 
7), Nº205 ( 4/ 1 960: 7) y Nº 
208 (7/1960: 23). 

1 8.Véase ECRAN Nº 1453 
( 1/ 1 2/ 1958). La primera 
grabación estereo se realizó 
en junio de 62. 

19 .  Véase ECRAN Nº 1457 
(2/ 1 / 1959). 

20. Véase ECRAN Nº1 696. 
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2 1 .  En 1 959 surgen los 
canales de la Universidad 
Católica de Chile y 
Universidad Católica de 
Valparaíso, en 19 60 el canal 
de la Universidad de Chile y 
en 1969 el Canal Nacional. 
Cabe destacar aquí, como un 
signo de las formas de 
comportamiento de la IC, que 
el surgimiento del Canal de 
la Universidad Católica de 
Chile estuvo asociado a 
capitales prestados por RCA 
Victor (Hurtado, 1989: 56-
64). 

22. Véase ECRAN N2 1 562 
(2/ 1/ 196 1 ). Agreguemos a 
esto otro hecho ejemplar: el 
año 1 960 la revista ECRAN 
lanza su sección Rincón 
Juvenil que se transformaría 
en revista independiente a 
partir de diciembre de 1 964. 

23 .  Un ejemplo de esto 
puede apreciarse en la 
problemática rural-urbano, 
propia de esos años, que hizo 
eco en el teatro musical 
contingente. El 9 de abril de 
1 960 se estrena La Pérgola 
de las Flores, con texto de 
lsidora Aguirre y música de 
Feo. Flores del Campo. La 
nueva obra buscará 
cristalizar un discurso de 
comunión pacífica entre los 
actores en pugna ironizando 
con las clases más elevadas 
y posicionando el discurso 
de un otro desde lo urbano. 
El resultado: en menos de 
un año daría 250 
presentaciones y recaudará 
8 millones de pesos. Véase, 
entre otros, Radiomanía 
N2206 (5/1960: 10). 

24. En Radiomanía N2225. 

25. De los personajes más 
conocidos de este 
movimiento en los años 60 
(Peter Rock, Danny Chilean, 
Rommy, Marco Aurelio, 
Mireya Gilbert, Alex 
Alexander, Fresia Soto, Bob 
Bryan, Dick Roberts y Red 
Juniors, entre otros) ninguno 
tenía más de 25 años. 
Destacan especialmente 
Gloria Benavides y Luis 
Dimas que para la fecha de 
nuestra cita no contaban con 
más de 14 y 1 8  años, 
respectivamente. Para más 
información al respecto 
puede consultarse 
Radiomanía Nº 227 (2/1962: 
9) y Radiomanía Nº220 
(3/ 1962: 30) 

26. Véase, por ejemplo, 
ECRAN N21 5 1 0  (5/1/1960: 
3 1 ) 
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fuentes grabadas por parte de la primera, privándose así de su tradicional 
vínculo directo con los movimientos generadores de creación musical 
nacional (Fuenzalida, 1 985) .  

Como puede inferirse la televisión jugará un papel esencial en este proceso 
pues se convertirá rápidamente en el subsector líder debido a su carácter 
audiovisual y su novedosa programación educativa, distractiva y cultural. 
Sin embargo y a pesar de haber surgido al alero de las universidades con un 
discurso culturalista, el  modelo comercial de televisión se irá instaurando 
paulatinamente en la mayoría de los canales de la época (Hurtado, 1 989: 

1 20- 1 25)21 . 

Desde una dimensión superestructura! los años sesenta permitieron la 
consolidación de un nuevo actor social, público y consumidor: la juventud. 
La IC sabrá manejar a la juventud como alter-ego de la sociedad tradicional. 
Este otro aparecerá colindante con la contracultura pero será, en realidad, 
la población objetivo de la nueva cultura de masas22. Esta cultura integradora 

universal ira configurando el fenómeno pop y aparentará la homogeneización 
de las diferencias sociales y económicas23 dejando el terreno para diversas 
expresiones culturales. Hacia el final de este período -en octubre del año 
1 970- se realizará el festival de Piedra Roja como una emulación del 
Woodstock norteamericano, hito de esta cultura pop que ya fermentaba en 
los años sesenta y que en ese momento llegaba a su mejor expresión criolla 
(Albornoz, 1 999: 3 10-3 1 9) .  

Uno de los fenómenos más interesantes de este período es La Nueva Ola, 

castellanización del internacionalismo cultural y musical, cuya presencia 
vino presagiada por la prensa revisteril de la época. Citemos sólo un ejemplo, 
tomado de la revista Radiomanía ( 1 2/ 196 1 :  1 0)24: 

"La Nueva Ola en Chile o en Japón es un término que ha 
pasado a ser un sinónimo de renovación, de bríos juveniles 
en el arte, de una sed de lo nuevo y, en general, de una nueva 
generación que se está imponiendo en todos los terrenos 
artísticos, aportando experiencias e ideas, formas y estilos 
que han causado conmoción en todo el mundo . "  

Este movimiento, como otros, estuvo constituido casi e n  s u  mayoría por 
jóvenes de la época25 y tuvo uno de sus momentos determinantes a nivel 
performativo, idiomático, estilístico y medial en 1 96 1 ,  al editarse por el sello 
Odeón "El Rock del Mundial" interpretado por The Ramblers. Esta canción 
puso en el tapete no sólo un género que hasta el momento había sido 
catalogado de extranjerizante y vana! sino que además dio una salida al 
problema de las letras en inglés26 y acercó la imagen del colérico al público 
ordinario convirtiéndola así en una temática 'nacional' .  
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Al interior de este proceso podemos observar, dentro de la dimensión artístico­

musical, los primeros gérmenes de la multiplicidad de tendencias musicales 

o estilos que se consolidarían en los años 60, la mayoría de ellos urbanos 

(Nueva Ola, Neofolklore, Nueva Canción, inicios del Rock Chileno) y la 

persistencia de fenómenos anteriores como la Música Típica y la Música de 

Proyección Folklórica (Advis y González, 1 997: 1 0) .  No olvidemos además 

el intenso desarrollo que la música de concierto tenía en Chile producto de 

su institucionalización en los años 40 (Merino, ca. 1 990: 1 05- 1 4 1 )  y el aporte 

de folkloristas como Violeta Parra ( 1 9 1 7- 1 967), Margot Loyola ( 1 9 1 8) y 

Gabriela Pizarro ( 1 932- 1 999), más el aporte de conjuntos como Cuncumen 

( 1 955) y Millaray ( 1 958), todos ellos difusores -hacia el medio masivo- del 

folklore (Advis y González, 1 997: 1 2) .  

Todas estas tendencias tendrán, de una u otra manera, una relación con la 

re. Este vínculo será, en algunos casos, de exclusión (rock, música de 

concierto, jazz), en otros de inclusión parcial (Nueva Canción, Proyección 

Folklórica) y, en la mayoría, de cooptación e inclusión (Nueva Ola, 

Neofolklore, Música Típica). Esta cualidad de espejo cultural le permitirá 

a la re alzarse como un eje central en la cultura chilena de la segunda mitad 

del siglo XX teniendo consecuencias en todos los niveles de la dimensión 

artístico-musica!27 géneros folklóricos, en una marcada tendencia a la 

transformación y adaptación de géneros folklóricos locales-tradicionales y/o 

regionales "mediante el uso de modos performativos modernizantes" 

(González, 1 997: 365). Finalmente digamos que la IC logró enviar al rock 

chileno a la periferia convirtiéndolo así en una expresión contracultura! 

sesentista que no contó con el apoyo de los medios aunque sí con espacios 

públicos (Escárate, 1 999) sufriendo así, posteriormente, su dispersión y 

heterogeneización (Salas, 1 998). 

3. Ocultamiento ( 1 973- 1 989) 

Desde el punto de vista artístico-medial asistimos en este período a una 

ruptura y retroceso radicales en el desarrollo cultural del país. Se acrecienta 

la importancia de las dimensiones superestructura! y estructural a través de 

decisiones de des protección de la industria fonográfica naciona!28, 

produciéndose un anacronismo respecto de lo realizado en años anteriores. 

Prueba de esto es que en 1 972 se decretó un impuesto del 22% sobre el 

precio de venta de los discos importados -gravamen que pretendía incentivar 

la producción y venta de discos nacionales- pero éste fue derogado a partir 

de 1 974 por un conjunto de reglamentaciones (ejemplo de ello es el Decreto 

Ley Nº 827,adoptado por la dictadura militar). Las consecuencias de estas 

medidas se harán sentir en las cifras: mientras en 1 972 la industria fonográfica 

produjo 6,3 millones de discos, esta producción alcanzó sólo a 968 mil en 

1 980, deteriorando la creación y elevando en más de diez veces la cantidad 

de discos importados entre 1 970 y 1 98 1 (Fuenzalida, 1985:  6- 1 4).  De este 
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27. No disponemos aquí del 
espacio suficiente para 
detallar esta idea pero, para 
el caso del rock chileno, véase 
Salas ( 1 998: 250-255), para 
la música de concierto y sus 
relaciones con la re véase, 
como antecedente, 
Radiomanía Nº3 (6/l 943: 34-
35), Nºl 2  (3/ 1 944: 1 2) ,  Nº6 
(9/1943: 14), El Mercurio 
(30/6/1945: 7) y ECRAN 
( 1 8/3/1947: 20) y, como 
ejemplo de los años en 
cuestión, Revista Musical 
Chilena Nº 59 (5/5/ 1958: 3-
4). Para el caso del jazz 
Menanteau ( 1 999: 377-382), 
para el de la proyección 
folk:lórica -centrado en el caso 
de Violeta Parra- Spencer 
(2001) ,  para la Nueva Ola los 
números reseñados de 
Radiomanía y, para las 
tendencias asociadas al 
folklore, González ( 1999: 
365-374) y Corporación de 
Radio de Chile ( 1 948). y, 
particularmente en el caso de 
los 

28. En 1 970 la participación 
de la música chilena en la 
producción discográfica 
general era del 70% bajando 
a un 30% en 1985 
(Fuenzalida, 1 985: 6-7). 
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29. A principios de los años 
80 el disco va a ser 
reemplazado por el cassette 
y el tocadisco por el 
tocacassette (Fuenzalida, 
1 985: 1 4- 1 5).  

30. A principios de los años 
80 la venta de cassettes 
representaba el 90% y la de 
discos un 10% (Fuenzalida, 
1 985: 14). 

3 1 .  El caso del cine es 
demostrativo a este respecto. 
Como describen Bonet y De 
Gregario ( 1 999: 1 1 8) el cine 
chileno fue el de más lenta 
evolución en su producción 
en Sudamérica entre 1994 y 
1996 llegando a un 
crecimiento del 0.6%, cifra 
ínfima al lado de índices 
como los de Argentina o 
México, de 22.9 % y 14.8%, 
respectivamente. 

32. Prueba fehaciente de ello 
es que, como señala Guarello 
( 1 997: 68), el porcentaje de 
dinero destinado a la creación 
por parte del que pareciera 
ser el fondo con más 
legitimación social en Chile, 
FONDART (dependiente del 
Ministerio de Educación), 
alcanza sólo a un 10%. 
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modo la dimensión medial comenzó a ser intervenida y la artístico-musical 

inició un período de invisibilidad en sus niveles performativo y estilístico. 

Uno de los fenómenos interesantes de este período -bajo el modelo de análisis 

que hemos propuesto- es el cambio en la dimensión tecnológica y en los 

niveles de recepción de la cultura, particularmente para el caso de la música. 

Como señala Fuenzalida ( 1 985 :  1 4) la baja de aranceles antes mencionada 

aumentó la entrada de tecnología pero hizo (prácticamente) desaparecer la 

industria musical nacional; sólo gracias a los cambios en el soporte29 fue 

posible la circulación de música 'prohibida' por la dictadura militar. Este 

cambio fue, además, una forma de descentralización tecnológica (copia) que 

aumentó la venta de mús ica en su nuevo formato (cassette)30. 

Finalmente señalemos, siempre dentro de la dimensión artístico-musical, 

que los años 80 produjeron no sólo un doble circuito de circulación musical 

a través de los sellos pequeños y la piratería sino que también desarrollaron 

públicos diversos como lo fuera, por ejemplo, el público de la Nueva Canción 

o del canto popular, cuyos hábitos de audición no se circunscribían sólo a 

lo folklórico y tampoco dependían de la media (Rivera et al, 1 980). 

4. Adaptación-crecimiento ( 1990-2000) 

A nivel contextual actualmente vivimos en una cultura que ha dejado poco 

a poco de centrarse en el imaginario fiscal para pasar a definirse por estilos 

de vida, trabajo y consumo. Estos elementos se desenvuelven hoy al interior 

de un sistema económico omnipresente donde la lógica de funcionamiento 

del mercado transforma nuestra existencia social, redefiniendo, como a una 

plasticina, todos los escenarios posibles (Brunner, 1 998: 1 9-25).  En un nivel 

estructural esta etapa marca la entrada a dos grandes procesos. El primero 

es la globalización, de alcances planetarios y consecuencias estructurales y 

socio-culturales; el segundo es la instalación defmitiva de Ja IC como empresa 

transnacional a nivel estructural y artístico-medial con las consiguientes 

consecuencias económicas y político-culturales que esto posee, especialmente 

la creciente complejidad, invisibilidad e imprevisibilidad que la industria va 

adquiriendo. Se trata, en una palabra, del acoplamiento entre mercado y 

cultura como una nueva dimensión social. 

Superestructuralmente el triunfo de una concepción de la cultura como bien 

secundario al interior del modelo neoliberal -como externalidad- ha causado 

que ésta (y particularmente el arte musical) se vean sometidos a fenómenos 

de internacionalización y mundialización sin antes haberse estabilizado como 

praxis artísticas definidas dentro de la sociedad chilena3 1 • El estado chileno 

de los noventa -y sus distintos gobiernos- no ha logrado definir una postura 

frente a la creación, difusión y promoción de la cultura, favoreciendo la 

figura del consumidor -quien actúa como parte de una demanda desagregada­

y no la del creador -quien actúa como oferente32; el dilema acaecido con la 
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Orquesta Sinfónica de la Universidad de Chile así lo refleja. El malestar en 
el mundo de la cultura por estos y otros sucesos (especialmente en el caso 
de la música) se ha dejado sentir con fuerza33. 

El desarrollo de la IC en Chile ha demostrado tener, por lo visto, ciclos de 
tres décadas en las cuales el país ha vivido cambios mediáticos y estructurales 
que han generado correlatos en la dimensión artístico-musical. El nivel 
funcional u operativo -que omitimos deliberadamente- se ha mantenido casi 
intacto (particularmente en los bienes más masivos) mientras que en el nivel 
tecnológico los cambios se han sucedido de manera veloz siendo imposible 
establecer, a estas alturas, cuál es Ja ubicación temporal y espacial de la obra 
de arte. Para el creador y el receptor esto plantea horizontes insospechados 
a nivel de uso y sobretodo, a nivel idiomático porque, como señala Trejo 
( 1 999), no puede ser irrelevante el hecho de que más del 70% de los mensajes 
en Internet se hallen en inglés. 

En el Chile de los últimos años se han producido cambios en el peso específico 
de nuestra IC. Baste mencionar que a comienzos de la década de 1 990 la 
música nacional ocupaba sólo un 1 0% de los discos compactos vendidos en 
el país (De la Fuente, 1 993 :  65) y hoy día nuestro mercado musical está 
controlado en más de un 90% por grandes transnacionales (Yúdice, 1 999: 

9 1 ) . En cuanto a nuestra relación con el continente Chile se ha posicionado 
como uno de los 5 países con mayor presencia de y en la IC regional en los 
últimos años a nivel de telecomunicaciones e industria musical34, todo lo 
cual plantea un escenario sociocultural que aún no posee un correlato en los 
institutos, universidades, departamentos de cultura y otras instituciones 
asociadas al mundo simbólico (estatales y privadas) en materia de capacidad 
de gestión, presupuesto, vi sión de futuro (formación y desarrollo,  
investigación), administración no burocrática y voluntad política. Hemos de 
esperar que el futuro Consejo Nacional de la Cultura, en cuyos parágrafos 
principales se incluyen las ' industrias culturales'35, pueda realizar un cambio 
a este respecto. 

Ante un panorama como el que hemos descrito, el discurso reflexivo sobre 
estos temas no se centra, evidentemente, en los juicios de valor del objeto 
estudiado, pues no se trata aquí de si la tecnología es buena o mala sino de 
las consecuencias que su despliegue genera en nuestra cultura o lo que queda 
de ella. En este segundo nivel -de análisis- sí son pertinentes los juicios en 
cuanto constituyan formas de mejoramiento y, especialmente, de apropiación 
de la industria cuyo formato internacional la hace cada vez más foránea. En 
este sentido y a la luz del modelo propuesto, uno de los principales problemas 
de la relación con la industria en Chile ha sido nuestra incapacidad para 
lograr aprehender la lógica de funcionamiento e interacción del mercado 
con la tecnología, pudiendo criticar ambos y revertir -o redirigir- el proceso 
de destrucción de la unidad de la obra de arte hacia su humanización a escalas 
reales. Porque lo importante, como nos ha señalado Heidegger, no es la 
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33. Estos alegatos datan al 
menos de los años 40 en Chile 
(véase Radiomanía Nº6 
( 1 943: 1 8]). En la actualidad 
encontramos diversas fuentes 
críticas al respecto. como lo 
son Rocinante o Revista de 
Crí1ica Cu/1ural. Para el caso 
específico de la música véase 
Garrido-Lecca ( 1997). Cori 
(1997) y Guarello ( 1 989), 
entre otros. 

34. Esta inserción regional de 
Chile se ha dado en la 
producción de fonogramas 
(Bonet y De Gregorio, 1999: 
1 2 1  ), de posesión de aparatos 
de TV y Cable (Roncagliolo, 
1 999: 77) y uso de Internet y 
páginas Web (Trejo, 1999: 
321 y 327). A nivel musical, 
para 1996 el mercado musical 
chileno ocupaba el 5º lugar 
en Latinoamérica con 84,3 
millones de dólares (Yúdice, 
1999: 1 89). 

35. El Mercurio, 10/6/2001 ,  
E I 3. 

técnica, sino el pel igro de sus estrategias de desocultamiento36. 36.  En Torres, 1 993: 1 1 5. 
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Madreselva. DDD 2000. Fondart 

Juan Mouras, músico oriundo del extremo sur 
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de Chile, nos presenta aquí el que viene a ser 
el tercer volumen de su producción fonográfica. 

Esta vez el disco está completamente dedicado 
a sus propias obras, las que abarcan un período 
cronológico imposible de precisar (no figuran 

los años de composición), pero que podemos 
dividir estilísticamente en dos grupos. Las tres 

primeras obras, adscritas a la tonalidad y a las 
danzas folclóricas latinoamericanas y las tres 

restantes al atonalismo libre y a un tratamiento 
más refi n ado de l o  l at inoamericano.  
El primer movimiento del Concierto Chileno 

para Guitarra y Orquesta de Cámara, se 
mueve dentro de los parámetros de un concierto 

de ritornello, por su alternancia del solo (flauta, 
guitarra y acordeón) y el tutti orquestal. Desde 
el primer momento, se puede apreciar la feliz 

idea de incluir el acordeón como parte de la 
instrumentación, pues, este instrumento con 
su timbre tan enraizado en nuestro inconsciente 
colectivo, nos ayuda a revitalizar los rígidos 

principios constructivos de tradición europea 
involucrados. El movimiento tiene forma 
sonata, aunque sus dos temas, de origen chilote, 
no se traban en un antagonismo sino que más 
bien proliferan en una convivencia muy cordial, 
sin un desarrollo motívico preponderante. El 
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equilibrio de los planos sonoros permite oír 
todo con claridad. El segundo movimiento es 
una suerte de tonada rapsódica, muy libre y 
abierta donde destaca el afiatamiento notable 
de la cuerda frotada. El tercer movimiento es 
un cruce de referencias culturales diversas: el 
malambo, la tonada y las danzas chilotas. Pese 
a estos múltiples referentes ,  se conserva la 
claridad formal gracias a que el material 
temático es homogéneo dentro de su diversidad, 
y también gracias a las repeticiones casi literales 
de largos segmentos de música. Las cadencias 
de la guitarra ocupan un rol protagónico, lo 
que permite apreciar la destreza instrumental 
del intérprete. Se echó de menos una búsqueda 
armónica más atrevida. A parte del sello cultural 
que aportan las danzas involucradas, se pueden 
oír las voces de compositores como Joaquín 
Rodrigo e Iván Barrientos. Esto, sin descartar 
la propia huella composicional de Mauras. 
Esto podría hacemos afirmar que lo chileno 

del concierto se aprecia justamente en este 
crisol de influencias, tan propio de nuestro ser 
mestizo, así como una tendencia a evitar la 
beligerancia y propender a la introspección. 
Por cierto que nuestro ser chileno no se agota 
aquí ni en un par de axiomas. Será por eso que 
el título de la obra condenaba a la música a 
generar una expectativa que no podía satisfacer. 
Y que tal vez no se propuso nunca satisfacer. 

S i  el Concierto Chileno cargaba con la  
responsabilidad de su nombre, ta l  vez la 
Fantasía Latinoamericana no pretende nada, 
sino quizás divertirse y divertir al auditor. Y 
lo logra plenamente, a través de una exquisita 
sonoridad instrumental (a cargo de Gonzalo 
García en flauta, el cello de Juan Angel Muñoz 
y el propio Mauras en guitarra). Quizás la única 
objeción sean los niveles dinámicos que parecen 
algo planos o faltos de rel ieve .  Una 
participación más activa del cello en el diálogo 
melódico, hubiera enriquecido un poco más 
estas bellas danzas. 

Nuevamente en Noches de Serenatas, el nivel 
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interpretativo y l a  calidad del sonido es 
excelente. Debido a los múltiples roles solistas 
(donde destaca el bellísimo sonido de la flauta 
de Hernán Jara, así como el impecable 
rendimiento de Guillermo Milla en como 
inglés y de Juan Mauras en guitarra), y a los 
tempos y a la orquestación liviana, la limpieza 
en el ataque de cada nota se volvía críticamente 
importante. Este aspecto interpretativo estuvo 
a la altura de las circunstancias. Las tres danzas 
de la obra (zamba, bolero y guajira) tienen un 
sello interpretativo tal vez propio de nuestra 
idiosincrasia, menos sensual y más cuidadoso, 
menos adrenalina y más refinamiento sonoro. 
Este rasgo se hace perceptible a la hora de 
ejecutar danzas de regiones más cálidas y 
extrovertidas. 

Cuatro Cantos sobre Alturas de Machu Pichu 

supone una sonoridad altamente contrastante 
con respecto a la anterior. Un mundo atonal 
con gestualidades indígenas en la voz, el cello 
y la guitarra, la que, a través de la tambora, 

se incorpora a una interesante ruidística que 
armoniza los magníficos versos de Neruda. 
De las cuatro piezas de Cuatro Cantos, la  
tercera, posee una singular belleza a partir de 
su concisión, y su austeridad. En la pieza, 
adquiere gran importancia el ataque y el timbre 
en las ocasionales apariciones de los 
instrumentos mientras se despliega el canto 
cargado de intención de Gabriela Lehmann 

Con La Parábola del Brujo, nos adentramos 
en un poema musical dentro de un lenguaje 
atonal libre. El canto discurre sobre un discurso 
instrumental, a veces onomatopéyico y 
madrigalístico, a veces subordinado a la voz, 
a veces autónomo de él. La voz tiene que 
desdoblarse en pasajes de par/ato, los que 
son muy bien interpretados por la cantante al 
aplicar expresión dramática a la palabra 
hablada. 

Pax es un paisaje sonoro casi expresionista. 
Lo sería si  no estuviera atemperado por un 
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manejo moderado de la disonancia y su 
densidad, lo que evita el drama y la pesantez 
expresionista. Los dos elementos principales 
de la obra, el tejido puntillístico de la cuerda 
y las notas largas del oboe, conviven tan 
armoniosamente que no crean tensión al 
interior, sino una serena convivencia, como 
una ventana abierta hacia el horizonte. Es una 
suerte de paisaj e  sonoro, con suaves 
claroscuros de disonancias que transitan a 
consonancias ,  consonancias que nunca 
resuelven del todo. 

Es un disco de impecable calidad de sonido. 
Extrañamos en el librillo la presencia de un 
musicólogo que aporte una visión externa a la 
del compositor. La leyenda es demasiado 
autoreferente y proliferan datos un poco 
externos a la música. Hubiera sido valioso 
contar con una nota musicológica que 
complementara las audiciones desde una óptica 
diferente. La portada de la carátula es sobria 
y armónica con el contenido del disco. El 
mural que ilustra la portada, recuerda a la 
última obra del disco, tal vez una metáfora de 
la paz de las tierras australes. 

Rafael Díaz 
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 

M ú s i ca c h i l e n a  d e l  
s ig lo XX 
Vol u men V y V I  

Asociación Nacional de Compositores, Chile 
(ANC). 
Volumen V 
Eduardo Maturana: Tres Piezas ( 1 963) / Carlos 
Botto: Diez preludios op. 3 ( 1 952) / Osear 
Carmona:  Horizon Carre ( 1 998)  / Iris 
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Sangüeza: Cuarteto de Maderas ( 1 968) / 
Gabriel Bmcic: Quodlibet 111 ( 1 966) / Andrés 
Ferrari Movimiento ( 1 997) / Patricio Wang: 
Alter Ego ( 1 983) / Franklin Muñoz: Totó 

( 1 996). / Sergio Cornejo: Gran Avenida, 

paradero 28 (2000). / Jorge Rojas - Zegers: 
Mar de Chile, Síndrome Musical Opus 6 Nº1 
( 1976). 

Volumen VI. 
León Schidlowsky: Nueva York ( 1 965) / Ariel 
Vicuña: Suite para Flautas ( 1 969) / Rolando 
Cori: Hermoso es bajar de la Montaña ( 1 988) 
/ Gustavo Becerra: Tres Móviles para clavecín 

y cinta ( 1 968) / Mauricio Córdova: Dos 

Lorquianas ( 1 999) / Juan Orrego-Salas: 
Obertura Festiva opus 21 ( 1 948) / Mario 
Feito: Preludio en Septiembre ( 1 999) / Sergio 
Ortega: Tacuabe ( 1 992) / Mario Arenas: 
Temperamentos ( 1 995) / David Serendero: 
Interludio ( 1 959). 
ANC-6003-5, ANC-6003-6 DDD. Abril de 
200 1 .  Tiempo total 74' 43 " y 7 5 : 37 

Estos comentarios derivados de la audición 
de los dos discos compactos - que contempla 
a veinte compositores -, no siguen el orden 
establecido en los dos fonogramas, sino que 
agrupa las obras por su género: 

M o l u rol'lo 
8oflo 

Cormono 
SongOeso 

Brncic 
ferrorl 

Wong 
Mui'loz 

CorneJo 
Ro¡os-Zegers 
Schidlowslty 

Vicut'lo 
Cor! 

Becerro 
C6rdova 

Orrego-Sola.s 
Fello 

Ortega 
"'re1lo1 

Serendeto 

M U S I C A  C H I LE N A  D E L  S I G LO X X  

-� AsoctoélOn Nacional oe Composi1ores-Chll& 
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Tres obras solistas: Los Diez preludios opus 

3 de Carlos Botto y Preludio en Septiembre 

de Mario Feito para piano y Totó para violín 
de Franklin Muñoz. 

Una obra electroacústica: Gran Avenida, 

paradero 28 de Sergio Cornejo. 

Siete obras de cámara: Horizon Carre de Osear 
Carmona, Cuarteto de Maderas de Iris 
Sangüeza, Movimiento de Andrés Ferrari, Mar 

de Chile, Síndrome Musical Opus 6 Nº1 de 
Jorge Rojas - Zegers, Hermoso es bajar de la 

Montaña de Rolando Cori, Dos Lorquianas 

de Mauricio Córdova, Temperamentos de 
Mario Arenas. 

Cuatro Dúos: Suite para Flautas de Ariel 

Vicuña, Alter Ego para dos trompetas de 
Patricio Wang, Tacuabe para recitante y viola 
de Sergio Ortega y Tres Móviles para clavecín 

y cinta de Gustavo Becerra. 

Cinco piezas para orquesta: Tres Piezas de 
Eduardo Maturana, Nueva York de León 

Schidlowsky, Obertura Festiva opus 21 de 
Juan Orrego-Salas , Interludio de David 
Serendero y Quodlibet 111 de Gabriel Bmcic 
para orquesta de Cámara. 

La audición la inicié con la obra Totó para 
violín solo de Franklin que cuenta con la  
notable interpretación de Julio Retamal que 
logra dar forma a una escritura de fina artesanía. 
La imaginativa trayectoria que sigue esta obra 
no está concebida de manera euclidiana: un 
recorrido lineal sintáctico entre un punto de 
partida "a" y de l legada "b",  sino que l a  
invención opera también en l a  sintaxis 
articulando momentos de una fresca diversidad 
-como el picoteo del inicio con los largos 
fraseos de notas largas. 

En los Diez Preludios op. 3 para piano de 
Carlos Botto sobresale también la excelente 
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interpretación de Elvira Savi, a quien está 
dedicada esta obra ya que aborda con gran 

claridad una escritura pianística que exige 

mucha destreza y concentración para pre­

ludiar de manera constante pequeñas formas 
finitas -cada una con su propia soluciones- y 
en donde el sentido formal total se funda en 

la invención armónica común para los diez 
preludios. 

Preludio en Septiembre de Mario Feito, 
interpretada al piano por el propio compositor, 

se sustenta en reconocidas células rítmicas 
-como un elemento referencial- que si bien es 
cierto gatilla el proceso creador inicial, no 

deja nunca de ser un referente mostrándose 
durante la obra a través de una inventiva e 
imaginativa osmosis sintáctica. 

De los cuatro dúos oí, en primer lugar, Suite 

para dos flautas traversas de Ariel Vicuña y 
que representa un verdadero poema sonoro 

que se sustenta de manera ingeniosa en la 

recurre n c i a  de pequeños  melot ipos .  

Esta atractiva sonoridad de flautas se  vincula 
en este sentido con la obra de Gustavo 
Becerra: Tres móviles para clavecín y cinta 

que desde el inicio genera una interesante 
expectativa sonora de interrelaciones entre el 

ej e c u tante  y l a  c in ta  q u e  art i c u l a  
e l ectrónic amente u n  material  sonoro 
p r o v e n i e n t e  t a m b i é n  d e l  c l av e c í n .  

Discursear con escasos elementos e s  l a  
característica fundamental de Alter Ego para 
dos trompetas de Patricio Wang ,  que no 
busca profundizar ni problematizar el discurso 
sintáctico. 

Tampoco es un problema para Sergio Ortega 
en Tacuabe para recitante y viola la dicotomía: 
tocar - narrar, en donde lo semántico se 
jerarquiza por sobre lo sonoro relegando el 
discurso musical a una instancia 
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onomatopéyica descriptiva. 

Quisiera destacar que las piezas para orquesta 

de Eduardo Maturana, León Schidlowsky, Juan 

Orrego-Salas, David Serendero y Gabriel 

Bmcic, están escritas entre los años 1948-66 
y salvo la pieza de Brncic, los registros 

corresponden a los estrenos realizados por la 

Orquesta Sinfónica de Chile bajo la batuta de 
los maestros Victor Tevah, Agustín Cullel y 
el propio David Serendero. 

Estas obras representan a mi modo de ver una 

trayectoria referida a la escritura de orquesta 
que derivó en una experiencia productiva no 
sólo para los compositores arriba mencionados 
sino para el músico de orquesta. 

Al escuchar y observar los nombres de las 
obras: Obertura, Interludio, Marcha cuasi una 

fantasía, Variaciones, Quodlibet lll, etc . ,  
prima la  utilización de formas conocidas que 
son aquí reutilizadas con una particular 

fisonomía. 

En tres de estas obras es notoria la construcción 
motívica inicial -véase el lento de las Tres 

piezas de Maturana o el inicio del Interludio 

de Serendero y de la Obertura Festiva de 
Orrego-Salas -, para luego hacer proliferar el 
discurso de manera particular hasta alcanzar 

el sentido formal ya citado. Quodlibet lll de 
Bmcic y Nueva York de Schidlowsky organizan 
el discurso escapándose de esta construcción 
motívica generando una metamorfos is  
sintáctica más personal. 

Para cadenciar deseo referirme a las siete 
piezas de cámara con una obra que posee un 
claro gesto tético: Hermoso es ver bajar de la 

montaña . . . de Rolando Cori que sitúa su 
morfología y su sintaxis en un sonido o color 
fundamental desde el cual se diverge o 
converge sin llegar a generar contrastes.  La 
percusión envuelve de manera reactiva las 
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alturas que van produciendo la flauta, guitarra, 
y contrabajo generando diversos estratos 

sonoros: sonidos -ruidos, ruidos, y sonidos 

armónicos. 

El octeto de guitarras Temperamentos de Mario 
Arenas nos remite por oposición a la génesis 
de la polifonía: la armónica y la contrapuntual. 

¿Cómo es posible que con un medio sonoro 
tan particular de 80 dedos en movimiento y 

48 cuerdas pulsadas, su polifonía se establece 
sólo en lo diatónico y su rheo o fluir se 

sustenta sobre un motus (movimiento, 
inquie tu d ¡ )  de c arácter  s in c r ó n i c o ?  

Las dos Lorquianas d e  Mauricio Córdova: el 

grito y el silencio con texto de García Lorca 
obedecen a una naturaleza sonora más 
tradicional con una clara estructura estrófica 
fácilmente reconocible gracias a la recurrencia 
vertical y horizontal de modelos. 

Semejante a un móvil  o cuadros sonoros 

móviles o estáticos -como los de Alexander 
Calder -de pequeñas formas sonoras aparece 
el Cuarteto de maderas de Iris Sangüesa. 

Movimiento para cuarteto de cuerdas de Andrés 
Ferrari cuenta con la clara interpretación del 
Cuarteto Sur y plantea la interesante reflexión 
sobre proceso y forma: procedimientos como 
la polirritmia, la heterometría y polimetría -
en este caso sin considerar su autopoiesis­

son depositados de manera atrev ida y 
arriesgada en una forma tan reconocible que 
obedece a una trayectoria que se reproduce 

en forma casi idéntica. 

La obra de Jorge Rojas-Zegers Mar de Chile, 

síndrome musical para cuatro obedece a una 
concepción postmodema. Reutiliza más que 
inventar. La pieza se articula sobre una clara 
osmosis esti lística que pone en riesgo la  
comprensión de la forma total. 
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Horizon Carre -Horizonte Cuadrado- de Osear 
Carmona tiene como estructura los poemas 

Nouve/le Chanson ( Canción Nueva) y Minuit 

(Media Noche) de Vicente Huidobro. Estos 

poemas no sólo hay que leerlos sino que 
mirarlos debido a la alteración gráfica y 

caligráfica que el poema nueva canción posee: 

. . .  dentro del horizonte -en letra redonda o 
letra normal y luego alguien cantaba- en 
mayúscula y verso quebrado. Tal vez los 

gestos dramáticos, la inquietante sonoridad, 
la permanente alteridad ruído-sonido de la 
pieza musical ¿ se deban a una lectura que el 
compositor hace de esta alteración visual? 

Finalmente nos vamos a Gran Avenida, 

paradero 28 del compositor Sergio Cornejo, 
única obra electroacústica de este volumen 
doble . Llama la atención la reducida y 
coherente textura musical que hace que esta 
obra se perciba como un sólo gesto sonoro de 

una curiosa duración: 4 minutos y 34 segundos 
¿casualidad o un escondido propósito de cita?. 

Pablo Aranda 
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 

L O C A L  4 7  
C o m p o s i c i o n e s  d e  
J u a n  A n t o n i o  
S á n c h e z  

Presagio . Guitarras: Juan Antonio Sánchez; 

cellas: Cristián Gutiérrez; tambores batá y 
accesorios: Rodrigo Vásquez 
Tonadica Violetica. Guitarra: Juan Antonio 
Sánchez 
Tonada en sepia. Guitarra: Juan Antonio 
Sánchez; cella:  Cristián Gutiérrez; viola: 
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Claudia Morales; contrabajo: E lian Ortíz; 

cajón peruano y tormento: Claudia Araya 

Chacarero de Ramírez. Guitarras :  Juan 
Antonio S ánchez y Antonio Restucci  

Chiloética. Guitarra: Juan Antonio Sánchez 
Todavía podemos clasificar. guitarra: Juan 

Antonio Sánchez; cella: Cristián Gutiérrez; 

viola: Claudia Morales; contrabajo: Elian 
Ortíz; caj ón peruano: C laudia Araya 
Raimundín. Guitarra: Juan Antonio Sánchez; 

percusión vocal : Juan Antonio Sánchez, 
Gerardo López y Claudia Araya; voces 
jugando:  Raimundo, Moisés ,  Dan i a  y 
Aman tina 
Tonada por despedida. Guitarra: Juan Antonio 
Sánchez 
Pastizales. Guitarras: Juan Antonio Sánchez 
y Jorge Bravo; cajón peruano: Felipe Candia 
Camino de fuego. Guitarras: Juan Antonio 
Sánchez y Jorge Bravo; ce l la :  Cristián 
Gutiérrez; cajón peruano: Felipe Candia; 

palmas:  Jorge Bravo y N atalia García 
Huidobro 
DDD. Grabado y masterizado por Gerardo 
López. Mezclado por Gerardo López y Juan 

Antonio Sánchez 

JUAN ANTONIO SANCHEZ 
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Auspicio de FONDART. S i n  fecha de 

grabación y publicación 

En su primer disco, el  joven guitarrista y 

compositor chileno Juan Antonio Sánchez nos 
entrega una panorámica de su obra, con una 
selección que incluye solos y duos de guitarras, 

y otras piezas para diversas combinaciones 

instrumentales. El mismo autor señala que su 
m ú s i c a  " e s t á  i n s p i rada en l a  r a í z  
latinoamericana y la música flamenca de 
manera bastante libre". 

En cada una de sus piezas se aprecia la  

búsqueda del compositor, ya sea penetrando 

separadamente en estilos muy diferentes o 
fusionándolos, estableciendo una suerte de 
puente entre Jo popular y Jo docto. La 
sinceridad de su relato atrapa al auditor, 
contribuyendo Ja prolijidad de su realización, 
basada en timbres y dinámicas en general 
tenues, aunque no carentes de intensidad en 

los momentos de climax. 

A manera de preludio, el  primer track del 
disco, Presagio, es una especie de síntesis de 
las diversas influencias que dan forma al resto 
de la grabación. Aquí, los arpegios de la 

guitarra y el canto misterioso del cello (ambos 
in strumentos d u p l i c ados)  nos  traen 

sonoridades recordatorias de Leo Brouwer y 
Egberto Gismonti con cierto perfume flamenco, 
agregándose las percusiones de ritmos 
selváticos que nos invitan a una aventura 
musical extraña y diferente. 

Las tres piezas de guitarra sola, finamente 

tocadas por el propio Sánchez incursionan en 
estilos distintos, cada una. Tonadica Violetica, 

con su introducción con uso de pedal, típica 
de las afinaciones "traspuestas" es un hermoso 

tributo a la insigne Violeta Parra. Tonada por 

despedida, de frases y armonías perfectas me 
parece el ideal de una buena tonada chilena 
en un concierto de guitarra clásica. Chiloética 
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es un trnzo musical placentero, cuyos rasgos 
impresionistas y el carácter contemplativo nos 
acercan a Satie o a la música "new age". Tal 

vez a Chiloé por su paz y lejanía. 

La Chacarera de Ramírez tiene el ritmo de la 
chacarera argentina pero no la vitalidad y 

brillo habitual de esa danza argentina. Quizás 

por la sonoridad algo oscura de las guitarras. 

La dos piezas más grandes del disco, desde 
el punto de vista camerístico son Tonada en 

sepia y Aún podemos clasificar, ambas con 

una combinación similar de instrumentos: 

guitarra, viola, cello, contrabajo y percusiones. 

La primera, con aire de tonada triste y la  
segunda, con una introducción humorística 
en que el c e l l o  produce un efecto 
onomatopéyico imitando a un relator de futbol 
en alución directa al fracaso de la selección 

chilena de futbol ,  que desemboca en una 
especie de tango piazzollesco que se va 

mezclando con el ritmo de tonada. En ambas, 

l a  armonía se u s a  en forma densa ,  
predominando el tinte grave, especialmente 
en la segunda donde el contrabajo está 

ev identemente excedido de volumen . 

Rafaelín es la pieza más alegre del disco, por 
su carácter infantil. Las guitarras que maneja 

Sánchez son acompañadas por percusiones 
v o c a l e s  y v o c e s  de n i ñ o s  j u g a n d o .  

Pastizales y Camino de  fuego , s o n ,  
evidentemente, las piezas con mayor sabor 
flamenco, en las cuales comparten roles en 

las guitarras, Sánchez y Jorge Bravo, un 
experto tañedor del estilo andaluz. El cajón 
peruano -incorporado desde hace tiempo al 
flamenco- le da el toque perfecto. Las guitarras 
son trabajadas con limpieza y precisión pero 
con timbres más oscuros a los habituales en 

la música flamenca. 

El título de una de las piezas, Tonada en Sepia 
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pudo haber sido el del disco, por cuanto ese 

color es el que más se relaciona con la 

sonoridad deseada por Juan Antonio Sánchez. 

No es , por lo tanto, extraño que la carátula 

del disco también recurra a los grises y sepias. 

"Local 47" es un nombre misterioso aún para 

el propio autor, en cuyo m anuscrito 

simbólicamente dirigido a su madre -inserto 

en la carátula- le pregunta "¿quién te tomó esa 

foto? ¿cuándo? ¿qué era el local 47"? 

El resto de la información que se acompaña 

es expresamente desordenada y un poco escrita 

en un código más entendible para los amigos 

y el equipo productor de esta grabación que 

para el público en general. 

Buen aporte de un músico emergente que ya 

empieza a ocupar un lugar importante en la 

escena musical chilena. 

Osear Ohlsen 
instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 

M ú s i ca c h i l e n a  d e l  
s ig lo XX 
Vol u men V I I y V I I I  

Asociación Nacional de Compositores, Chile 

(ANC). 

Volumen VII 

Roberto Falabella: Estudios Emocionales 

( 1 957) / René Amengua!: Sonatina ( 1 939) / 

Federico Heinlein: Concertante para oboe, 

fagot y orquesta de cuerdas ( 1 976) / Enrique 

Soro: Danza Fantástica ( 1 905) / Darwin 

Vargas: Obertura para tiempos de adviento 

( 1 958) / Samuel Negrete: Sendero (ca. 1935) 

C O M E N T A R I O S / G R A B A C I O N E S 

/ Alfonso Letelier: Preludios Vegetales op. 36 
( 1 968) / Marcelo Morel: Grotesca (ca. 1 959). 

/ Próspero Bisquertt: Procesión del Cristo de 

mayo ( 1 93 1 ) .  

Volumen VIII .  

Alfonso Leng: Preludios Nº 1 y Nº 2 ( 1 905-

06) / Angel Hurtado: Trío ( 1 960) / Fré Focke: 

Sinfonietta Nº 5a ( 1 947) / Domingo Santa 

Cruz: Preludios Dramáticos op. 23 ( 1 946) / 

Pedro Núñez Navarrete: Divertimento ( 1 984) 

/ Jorge Urrutia Blondel: Pastoral de Alhué op. 

27 ( 1 937) / Pedro Humberto Allende: La voz 

de las calles ( 1 920) / Pablo Garrido: Tres 

danzas del ballet Adán y Eva ( 1 95 2 ) .  

ANC-6003-7, ANC-6003-8 DDD. Abril de 

2 00 1 . Tiempo total 75 ' 40"  y 74 :55 
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XX 
Volúmenes VU y VIII 

Gabriel Matthey, gestor de esta idea y quien 

editó el primer volúmen de la colección en 

1996, dice en la introducción a este CD doble: 

"Con los presentes volúmenes concluye la 

colección de ocho fonogramas que conforman 

la antología de música chilena del siglo XX, 

realizada por la Asociac ión Nacional de 

Compositores de Chile (ANC). Se trata de un 

valioso material que reúne a setenta y ocho 

compositores, cuyo principal objetivo es 
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entregar a la comunidad una muestra de la 

gran variedad de música creada durante cien 

años. Comprende un espectro muy amplio, de 

diversas combinaciones instrumentales ,  

pensamientos composicionales y tendencias 

estéticas". 

C iertamente esta ha sido una notable e 

importante idea que se ha concretado con la 

presente publicación. Sin embargo, llama la 

atención el que bajo el concepto general de 

edición de esta muestra de música chilena, se 

filtre la idea de antología. En efecto, la 

selección de obras tanto en los presentes 

volúmenes como en los anteriores no parece 

obedecer a un criterio antológico, si no más 

bien a una recopilación un poco arbitraria y 

dependiente de las circunstancias y, cuyo 

resultado impide al auditor interesado a 

formarse una idea global de la creación musical 

chilena del siglo XX. 

Curiosamente, este último doble CD de la 

colección nos presenta como la obra más 

reciente la de Núñez Navarrete , Divertimemo 

de 1 984 (quinto lugar del segundo disco) y 

como la más antigua, la de Enrique Soro, 

Danza Fantástica de 1 905 (cuarto lugar del 

primer disco) . Entre ellas no parece haber 

pasado mucho tiempo y tampoco se manifiesta 

la eventual evolución del lenguaje de la música 

chilena que debió haber ocurrido en el lapso 

de significativos ochenta años. Este hecho 

revela que quien se enfrente a esta publicación 

de una manera poco atenta se puede formar 

una muy falsa idea de lo que ha sido 

efectivamente la música chilena a lo largo del 

siglo XX. 

Para terminar con este comentario general, 

debo decir que es notoria la imposibilidad de 

los encargados del proyecto de acceder a las 

obras más importantes de cada compositor, 

debiendo atenerse a las circunstancias técnicas 

y disponibilidad de las grabaciones para realizar 
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una efectiva selección, lo que en cierta manera 

justifica el aparente error de intentar una 

antología y haber terminado entregando una 

equitativa pero muy irregular muestra de la 

creación musical de los compositores chilenos 

durante el siglo XX. 

El volumen VII se inicia con Estudios 

Emocionales de Roberto Falab e l l a .  

Lamentablemente, las condiciones técnicas 

de la grabación (excesiva saturación al inicio) 

no permiten apreciar plenamente una obra 

interesantísima y que desde su año de creación 

( 1 957) no ha perdido su frescura y vigencia. 

Creo que es una de las obras chilenas que 

mejor recoge material folclórico (Fiesta de La 

Tirana) y lo transfigura de un modo tal que 

logra un nuevo sonido a partir de las melodías 

originales. Sin duda, Falabella es uno de los 

más importantes compositores de la historia 

musical chilena. 

Sonatina de René Amengua! nos devuelve a 

1 939 y refleja la influencia del pianismo 

reinante en la época con fuertes componentes 

neoclásicos e impresionistas lo que revela su 

condición de alumno de Pedro Humberto 

Allende. 

Otro ejemplo del neoclasicismo que dominó 

la escena compositiva nacional por largos años 

y que aún se prolonga en la figura del Juan 

Orrego-Salas, es el trabajo de Federico 

Heinlein Concertante para oboe , fagot y 
orquesta de cuerdas de 1 976. Obra que raya 

en lo caricaturezco de los instrumentos solistas 

y que presenta una constante irregularidad e 

innecesaria discontinuidad. 

La obra de Enrique Soro la cual mencionamos 

al comienzo, es un trabajo para orquesta al 

más puro estilo convencional de fines del siglo 

XIX. Clara es la influencia de Saint-Siiens a 

quien conoció durante su exitosa carrera como 
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pianista en la Europa de comienzos del siglo 

XX. El sonido, por razones obvias, es precario 

y un poco saturado. 

Darwin Vargas es otro compositor neoclásico 

que , más cercano a Hindemith que a 

Stravinsky, nos presenta su Obertura para 

tiempos de Adviento de 1958. Nuevamente la 

calidad de la grabación atenta contra una buena 

apreciación de la obra la cual es un buen 

· ejemplo de la conducta compositiva de este 

compositor de Talagante. 

Samuel Negrete, compositor desconocido para 

la gran mayoría de los músicos chilenos, nos 

entrega Sendero de 1935. Una vez más, el 

pianismo de la época se manifiesta claramente. 

Más que la obra en sí, llama la atención el 

sonido de la grabación (una de las pocas 

realizadas recientemente y muy bien lograda 

por Patricia Rodríguez). 

Preludios Vegetales, op. 36 para orquesta es 

un muy buen ejemplo de la música de Alfonso 

Letelier quien desde una perspectiva neoclásica 

como la mayoría de los compositores nacidos 

en la primera mitad del siglo XX, se aventura 

en las técnicas dodecafónicas (las que respeta 

parcialmente) y logra, gracias a su gran 

intuición y sentido musical, escapar del 

academicismo que domina gran parte de las 

obras chilenas dodecafónicas. Aquí, con los 

Preludios Vegetales de Letelier, el auditor 

asiste a un discurso suelto, casi rapsódico 

muchas veces debussyano, pocas veces 

�choenbergiano, que atrae y envuelve con su 

variedad sonora. 

De Marcelo More!, este CD nos presenta 

Grotesca, compuesta presumiblemente 

alrededor de 1959 cuya versión original era 

para piano. La orquestación, claramente 

neoclásica, es débil y tiende a fragmentar en 

demasía el discurso que busca fundir diversas 

ideas musicales de tres compositores chilenos 

contemporáneos de Morel. 

C O M E N T A R I O S  I G R A B A C I O N E S  

Finalmente, se cierra este primer volumen con 

Próspero Bisquertt y su Procesión del Cristo 

de mayo de 193 1 .  Como es de esperar, las 

influencias de Debussy y Ravel son notorias. 

El modo de tratar la orquesta y el sentido 

melódico extendido buscando más el color 

armónico que un tejido contrapuntístico, 

revelan las influencias sobre este importante 

compositor nacional, quien demuestra su oficio 

y talento musical. 

Antes de abordar el contenido del segundo 

volumen, quisiera referirme al importante rol 

que desempeñaba la Orquesta Sinfónica de 

Chile bajo la dirección de diversos músicos 

entre los cuales hay que destacar la figura de 

Víctor Tevah. La dedicación y respeto que 

esta agrupación musical demostró en sus 

primeros cuarenta años de vida se refleja en 

toda esta producción fonográfica dando cuenta 

de la importancia que tiene el hecho de que 

una orquesta nacional estudie, prepare 

adecuadamente y estrene las obras de los 

compositores chilenos. Hoy por hoy, le es 

muy dificil a un compositor nacional acceder 

a la ejecución de algunas de sus obras 

sinfónicas. Lamentablemente, el espíritu y 

visión que dieron origen a la Orquesta 

Sinfónica de Chile se han desvanecido en el 

tiempo y ahogado en el mar de consideraciones 

comerciales por sobre las culturales en la  

programación de  sus actuales temporadas de 

concierto. 

Los Preludios Nº 1 y Nº2 de Alfonso Leng 

reflejan la influencia wagneriana en la música 

chilena de comienzos de siglo. S iempre 

extendida y de tempo bastante lento, esta 

música caracterizará la creación musical 

chilena de la primera mitad del siglo XX. Tal 

como ocurre en los presentes preludios de 

Leng, escasos son los momentos vivos y 

movidos, los l lamados a/legro y presto, 

p r e d o m inando u n  c aracter  p e s ad o ,  

sobrecargado d e  expresionismo romántico 

alargado a ultranza. 
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De Angel Hurtado, tan desconocido como 

Samuel Negrete, se presenta su Trío compuesto 

alrededor de 1 960 el que sin escapar de las 

características de la música chilena a que hacía 

mención más arriba, explora en las nuevas 

técnicas dodecafónicas acercándose a 

sonoridades bergianas atrapadas en momentos 

neoclásicos bastante académicos y rígidos. 

Fré Focke, compositor holandés que vivió en 

Chile entre 1 946 y 1 957 y que inició en las 

técnicas schoenbergianas a una gran cantidad 

de compositores chilenos,  forma parte 

importante de la historia musical chilena. La 

Sinfonietta N� 5 de 1 947 da cuenta de su 

origen europeo y la clara influencia que la 

Escuela de Viena tuvo sobre su música. 

Lamentablemente, las condiciones sonoras de 

la grabación no permiten una clara apreciación 

del notable trabajo orquestal de Focke que 

para la época era significativamente novedoso. 

Domingo Santa Cruz es, sin duda, el padre de 

la actual institucionalidad musical chilena al 

fundar las más importantes entidades dedicadas 

a la formación y difusión de la música nacional. 

Con tal influencia, resulta innevitable que sus 

tendencias musicales fueran las reinantes en 

el ámbito estético nacional. A varias de las 

características anotadas en tomo a Leng, Santa 

Cruz con su herencia wagneriana agrega el 

reinado del neoclasicismo de origen claramente 

hindemithiano y contrapuntístico, producto de 

la figura paradigmática de J. S .  Bach a quien 

Santa Cruz le tenía una admiración fervorosa. 

Los Preludios Dramáticos, op. 23 de 1 946 

son, tal vez, la obra más representativa de la 

estética santacruziana y, por ende, de la música 

chilena de la primera mitad del s iglo XX. 

El Divertimento de Pedro Núñez Navarrete, 

como decía al inicio de este comentario, 

además de ser la obra más reciente ( 1984) de 

todo el fonograma, logra contrastar con el resto 

no por su estética sino más bien por su 

ocasional carácter alegre y movido (muy de 
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acuerdo al título) que escapa ligeramente de 

la pesantez de la música nacional. Claramente 

perceptible son las melodías de origen más 

popular que Núñez Navarrete relaciona a 

través de un neoclasicismo bastante más suelto 

que el de muchos de sus contemporáneos 

chilenos. 

Las dos obras siguientes Pastoral de Alhué 

(homenaje a Ravel) y La voz de las calles 

pertenecen a la estética nacionalista en la cual 

Pedro Humberto Allende es ubicado como 

iniciador de esta comente en Chile. Fiel a este 

movimiento, Jorge Urrutia Blondel conocedor 

de las tradiciones campesinas, dedica su obra 

al pueblo de Alhué y de paso homenajea a 

Maurice Ravel, fallecido el m ismo año de 

composición de la obra de Urrutia ( 1 937), 

dando cuenta del respeto que los compositores 

chilenos tenían por los impresionistas 

franceses. El mismo Pedro Humberto Allende 

intentó un contacto más cercano con Debussy 

quien, al conocer algunas de sus obras, dijo 

palabras de elogio para el chileno. El poema 

sinfónico, La voz de las calles se basa en 

cantos y pregones de la ciudad chilena de la 

época. Lejos de hacer una descripción 

pintoresca, construye un arco dramático que 

recuerda a ratos la estética wagneriana por 

sobre los rasgos impresionistas que muchos 

ven en esta obra y que efectivamente los tiene. 

Se cierra esta colección con Pablo Garrido, 

compositor fuertemente influenciado por la 

música popular y el jazz, y quien no pudo 

escapar del influjo de S trav insky y el  

neoclasicismo de su Historia del Soldado. Es 

así como las Tres Danzas del ballet Adán y 
Eva de 1 952 reflejan claramente sus modelos 

con importante presencia de los instrumentos 

de percusión, el ritmo, el uso de la orquesta 

con timbres puros e intenciones descriptivas, 

innecesarias a esas alturas del siglo XX. 

Alejandro Guarello 
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 
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Al le nde M . ,  G i na 
C a n c i o n e s y 
P e r c u s i o n e s 

Manual para la enseñanza creativa del solfeo 

elemental . 

Allende Martínez,  Gina.  Canciones y 
percusiones. Manual para la enseñanza 

creativa del solfeo elemental.  Santiago. 

Ediciones Universidad Católica de Chile. 2000. 

Interesante libro el que he tenido entre mis 

manos. Interesante porque está referido a un 

tema que siempre ha constituido problema en 

la formación musical, por lo menos en nuestro 

medio: la enseñanza de la lectura o teoría 

musical a nivel de niños que se inician en el 

aprendizaje de la disciplina. Frente a ello, Gina 

Allende ofrece,  en este "método" ,  una 

alternativa a la visión tradicional, que, en mi 

opinión augura un futuro distinto, menos 

frustrante y más motivador en la enseñanza 

de los conservatorios. 

¿En qué consiste lo diferente? ¿Dónde está lo 

alternativo? 

Se trata de un texto estructurado en 20 módulos, 

cada uno de ellos con una organización similar. 

El centro o eje de cada módulo es una canción. 

Cada canción es portadora de dificultades 

específicas de lenguaje,  las que deben ser 

preparadas trabajando una serie de ejercicios 

preparatorios. Ejercicios Preparatorios y 

Canción, por lo tanto, constituyen la secuencia 

obligada para dar cuenta de cada módulo. 

Cada canción es presentada con su respectiva 

partitura -música y texto-y trae, además, 

algunos agregados que se describen a 

continuación: 

l. Una ficha analítica en que se consigna e l  
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metro, la tonalidad, el número de voces, 

número de compases y ámbito de cada voz; 

2. Una descripción de la canción en que se 

explicita su forma, se determinan los énfasis 

para su adecuado aprendizaje y se establecen 

los objetivos pedagógicos implícitos en su 

enseñanza. 

3. Sugerencias para el montaje final, en que 

se proponen alternativas para la inclusión de 

voces e instrumentos. 

4. Indicaciones metodológicas acerca de cómo 

proceder en la enseñanza. En otras palabras, 

en estas secciones la autora nos ofrece una 

gama variada de actividades para trabajar la 

canción, cada una muy motivadora y, todas 

en conjunto, exhaustivas en función de los 

objetivos. 

Las canciones son muy hermosas, con textos 

apropiados para niños de la edad que se espera 

tengan estos pequeños aprendices de músicos 

a quienes va dirigido el libro. Vayan mis 

sinceras felicitaciones a los autores de estos 

poemas, por su forma de entender y dar 

satisfacción a la sensibilidad y los intereses 

infantiles. 

Los ejercicios preparatorios,  además de 

explicitar algunos temas relacionado con 

elementos del lenguaje musical que la autora 

define como conceptos-clave, se presentan 
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organizados en tres rubros: 

a) Preparación melódica. A partir de una o dos 

líneas melódicas paralelas, escritas en ritmo 

libre (sin metro y sin figuras específicas) se 

espera que el estudiante se familiarice y logre 

un dominio del código melódico de la canción 

(una escala, una serie, un pentacordio, etc.) el 

que es tratado en forma muy interesante y 

novedosa  a t ravés  superp o s i c i o n e s ,  

alternancias, inversiones, retrogradaciones, 

etc. ,  familiarizando de este modo al niño con 

algunas técnicas importantes de la composición 

musical. 

b) Preparación rítmica. Aquí la autora recurre 

a la ritmización de poemas de conocidos 

autores hispanoamericanos (Federico García 

Lorca, María E. Walsh, Nicolás Guillén, Andrés 

Sabella, entre otros)  empleando algunas 

dificultades específicas que se muestran en 

una ficha analítica. Se espera, entre otras 

actividades, que el niño hable el ritmo, lo 

exprese con fonemas, lo percuta, le aplique 

timbres diversos, lo analice, lo superponga al 

pulso, le improvise e invente melodías, lo 

trabaje dinámica y agógicamente, le aplique 

pedales cantados, le invente ostinatos, etc. La 

cantidad y variedad de actividades para realizar 

con la línea rítmica aseguran un trabajo 

entretenido, motivador y muy eficaz para el 

logro de los propósitos. 

c) Percusión de patrones rítm icos sobre 

canciones conocidas. Quizás sea, en m i  

opinión, una de las cosas más novedosas de 

la propuesta. Se incluye un línea rítmica para 

ser ejecutada como acompañamiento mientras 

se escucha una canción u obra instrumental, 

en lo posible conocida. (No se proponen 

canciones específicas, sino que su elección se 

deja a criterio del profesor o del alumno, previo 

establecimiento de ciertas condiciones). En 

otras palabras, se invita al niño a que se 

incorpore como un músico más de la grabación, 

real izando activ idades s imi lares a las  
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solicitadas en el párrafo b). 

Las dificultades (rítmicas, melódicas o de otro 

tipo) incluidas, tanto en las canciones como 

en los ejercicios, se consignan, al comienzo 

del libro, en tablas especialmente diseñadas 

para el efecto. 

Una mirada global a las actividades y a la 

forma de organizarlas nos muestran con 

claridad una mirada pedagógico-musical 

moderna, seguramente inspirada por la 

concepción Kodaly, línea en que la autora es 

especialista. 

Un elemento importante del enfoque propuesto 

por la Gina Allende es la importancia otorgada 

a las actividades de reflexión en tomo al trabajo 

que se va realizando, demostrando así también 

su adhesión a los enfoques cognitivos de la 

enseñanza musical ,  part icu larmente al 

pensamiento de H oward Gardner. En la 

introducción del libro manifiesta que, además 

del cult ivo de habil idades auditivas y 

expresivas. se pretende que los alumnos 

desarrollen "una actitud reflexiva frente a la 

música que escuchan, inventan e interpretan, 

promoviendo el establecimiento de relaciones 

entre los componentes del lenguaje musical 

y las intenciones expresivas". Este estímulo 

a la capacidad de reflexión se hace evidente 

en muchas de las actividades propuestas. 

Un acercamiento desde una perspectiva 

diferente, nos pone ante una visión de la 

educación musical claramente integral e 

i ntegrada. Integral , porque la música se 

transforma en un puente para entrar en el 

mundo vital del niño y porque intenta cubrir 

todas las posibilidades educativas de cada 

canción y de cada tema en estudio; integrada, 

porque los diferentes aspectos se presentan 

siempre muy relacionados, invistiendo al 

trabajo con un sello de unidad destacable. Al 

tratar de descubrir algunas ideas integradoras 

que inspiran las actividades, sin tratar de ser 
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exhaustivos, encontramos: 

J .  Una integración de la música con el mundo 

del niño, particularmente a través del empleo 

de textos que respetan profundamente la visión 

infantil; 

2. La integración del trabajo musical con otras 

formas de expresión artística. Concretamente 

con la poesía, con el teatro, con la plástica, 

con el movimiento corporal, entre otras; 

3. Integración del canto con la expresión 

instrumental , cuando se sugieren formas de 

combinar estas dos formas de expresión en el 

montaje de las canciones; 

4. Integración entre lo teórico y lo práctico. 

Ambas líneas no van nunca separadas; por el 

contrario, siempre el conocimiento teórico, el 

aprendizaje s istemático, surge desde la 

expresión, es provocado por ésta. La necesidad 

de hacer determina, de este modo, la 

importancia de saber. 

5 .  Integración entre la expresión y la 

apreciación o audición inteligente de la música, 

cuestión que se advierte cuando se proponen 

momentos reiterados ·de reflexión respecto de 

lo que se está cantando o tocando o cuando se 

pide al niño reconocer los conceptos o temas 

aprendidos en obras de diferentes repertorios 

musicales; más aún, cuando, en su afán por 

adaptar algún patrón rítmico a una obra o 

música elegida, el niño debe realizar un análisis 

estructural de la pieza que va emplear como 

fo ndo de s u  part i c i pac ión rít m i c a .  

6 .  Por último, integración entre actividades 

propias de la interpretación con la composición, 

ya que constantemente se está pidiendo al 

alumno que recree textos, que invente melodías 

a t e x t o s ,  que i mp r o v i s e  re s p u e s tas 

(consecuentes) a preguntas (antecedentes), que 

cree o improvise ostinatos o pedales, etc. 
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En síntesis, el trabajo de Gina Allende me 

parece una propuesta muy interesante y 

renovadora (revolucionadora, quizás) que va 

más allá de la enseñanza de la lectura musical. 

Constituyéndose en una forma diferente de 

acercarse a la música. Con un enfoque activo, 

participativo, moderno, en que el niño es 

realmente el principal protagonista de la clase, 

nos propone una vía ágil y amena de entrar 

en un terreno que tradicionalmente ha sido 

presentado en forma árida y muy alejado de 

los intereses de quien aprende. Si bien el texto 

está fundamentalmente orientado, como 

dijéramos, a la enseñanza en conservatorios 

y escuelas de música, es perfectamente 

aplicable (recomendamos el empleo de las 

canciones y decididamente la propuesta de 

actividades) en las clases de música de los 

colegios. No me caben dudas que resultará 

alumbrador para los docentes de Artes 

Musicales, en especial en el segundo ciclo de 

la Educación General Básica, que pretendan 

que sus clases de Lenguaje y Lectoescritura 

Musical sean amenas y entretenidas, además 

de eficaces. 

Si algo hubiera que sugerir a Gina Allende 

para una próxima edición del material es que 

incluya la indicación metronómica al comienzo 

de cada canción y ejercicio, que agregue una 

tabla con los conceptos-claves a trabajar con 

cada canción (que podría resultar muy útil 

para que el profesor las elija de acuerdo al 

concepto que desea trabajar y entienda con 

claridad la secuencia que estos llevan) y que 

sugiera alternativas de canciones y obras 

concretas para acompañar cada uno de los 

ejercicios de percusión de patrones rítmicos. 

Todo esto pensando en el profesor que hace 

clases en cursos básicos, donde esta obra, 

quizás sin proponérselo, debiera llegar para 

quedarse. 

Arturo Urbina D. 
Universidad Metropolitana 

de Ciencias de la Educación. 



PREMIO DE MUSICOLOGIA " SAMUEL CLARO VALDES" 2002 

El Instituto de Música de la Pontificia Universidad Católica de Chile convoca a concurso 
para la adjudicación del Premio de Musicología "Samuel Claro Valdés" 2002. 

BASES 
Art. 1 º Esta tercera versión del Premio está destinada 
a investigadores nacidos desde 1950 inclusive, que 
en lo posible hayan realizado o realicen estudios en 
musicología o etnomusicología. 

Art. 2º Sepodrá paiticipar con monografías sobre 
música, músicos y audiencias en América Latina, 
considerando cualquier expresión musical y período 
histórico. 

Art. 3º Las monografías deberán ser inéditas y 
tendrán una extensión máxima de 30 páginas tamaño 
carta a doble espacio, incluyendo bibliografía y 
apéndices. 

Art. 4º Las monografías pueden estar escritas en 
español o portugués, deben señalar la bibliografía 
utilizada y todas las referencias a citas o datos 
tomados de otras fuentes. Se podrá incluir ejemplos 
musicales en partitura, fotografías, di bu jos e ilustra­
ciones (se ruega no enviar originales). 

Art. 5º Las monografías serán recibidas hasta el 6 
de mayo de 2002 en la siguiente dirección: Premio 
de Musicología Samuel Claro Valdés. Pontificia 
Universidad Católica de Chile.Facultad de Artes. 
Instituto de Música Av. Jaime Guzmán 3300, C.P. 
6650008. Santiago, Chile. 

Art. 6º Se enviarán tres copias del texto escritas en 
computador en hojas tamaño eruta a doble espacio 
y una copia en diskette. 

Art. 7º El jurado del Premio de Musicología Samuel 
Claro Valdés 2002 estará integrado por Bernardo 
Illari, profesor adjunto de la Universidad de North 
Texas en Denton, ganador de la versión 2000 del 
Premio; Víctor Rondón, coordinador del Magíster 
en Musicología de la Facultad de Artes de la Uni­
versidad de Chile; y Juan Pablo González, coordi­
nador de investigación del Instituto de Música de 

la Pontificia Universidad Católica de Chile. 

Art. 8º Se otorgará un premio único de U$ 2.000 
más dos menciones honrosas. Tanto el premio como 
las menciones serán publicadas por el IMUC. 

Art. 9º El jurado podrá declarar desierto el concurso 
si juzga que las monografías presentadas no cumplen 
con las bases o no poseen el nivel musicológico 
adecuado. También podrá otorgar el premio en forma 
compartida. 

Art. 1 0º La decisión del jurado será inapelable. 

Art. 1 1  º Cada autor deberá enviar un currículum 
de hasta dos páginas que indique nombre, fecha y 
lugar de nacimiento; institución donde ha realizado 
sus estudios; publicaciones y ponencias recientes. 

Art. 1 2º La entrega del premio se realizará en la 
Universidad Católica de Chile en septiembre de 
2002, en un acto académico donde el jurado funda­
mentará su decisión y realizará una evaluación 
crítica de los trabajos recibidos. 

Art. 1 3º Las monografías que no resulten ganadoras 
quedarán a disposición de sus autores hasta el 30 
de diciembre de 2002 en el Instituto de Música, 
pasada esta fecha serán destruidas para preservar 
su confidencialidad. 

El Premio cuenta con una página en el sitio web de 
la Facultad de Artes de la Pontificia Universidad 
Católica de Chile: www.facultadartes.puc.cl En esta 
página se podrán leer las monografías premiadas 
en las versiones anteriores del Premio, la fundamen­
tación y los comentarios críticos realizados por el 
jurado a los trabajos recibidos, y las noticias sobre 
esta versión del Premio. La ceremonia de premiación 
estará disponoble en dicha página web en el mes 
de septiembre de 2002. 

Mayores i n formac ione s :  fono (562)  686-5098/5 2 6 1  fax ( 562) 686-5 250 e-mai l  jgonzaro@ puc . c l  



PROG RAMAS ACADEM ICOS DEL I N STITUTO DE M U S ICA 
2001 

Programa de Extensión Docente No Curricular. 
Los objetivos del programa son :  incentivar, especialmente a n i ños y 

adolescentes, al estudio de la m úsica en general y del i nstru mento o 

voz en particular e im parti r docencia a todo i nteresado que tenga la 

inqu ietud d e  i n iciar o conti nuar estudios i nstru mentales o de voz sin 

conten idos p rog ramáticos vincu lados a planes de estud ios regu lares 

de formación i nstrumental o vocal.  Funciona los d ías sábados de 9.00 
a 14.00 horas y cuenta con u n  p romedio de 120 alum nos anuales. 

Cursos: Kinder Musical, Cursos instrumentales o de voz 

y Teoría (práctica audio-perceptiva) 

Ciclo Elemental o Programa de Extensión Docente Curricular 
El Ciclo Elemental im parte cu rsos de extensión 

cuyos conten idos p rog ramáticos se reconocen 

como requ isitos de ingreso a la etapa u n iversitaria, de preparación 

para el p roceso de postu lación a la u n iversidad 

y de com plemento m ín i mo 

a la formación instrumental elemental . 

Fu nciona de lu nes a viernes y cuenta con un promedio de 150 alumnos. 

Cursos: Violín, Viola, Vio/once/lo, Contrabajo, Flauta Tra versa, Oboe, 

Clarinete, Fagot, Corno, Trompeta, Trombón, Flauta Dulce, Viola da 

gamba, Guitarra, Piano, Percusión, Canto, Lectura Musical. 

Programas Un iversitarios de Pregrado: 
Grado de Bachillerato en Música (2 años) 

Grado de Licenciatura en Música (4 años) 

Título de Intérprete Musical con mención en instrumento o canto. 

Menciones: Violín , Viola , Vio/once/lo, Contrabajo, Flauta Tra versa, 

Oboe, Clarinete, Fagot, Corno, Trompeta, Trombón, Flauta Dulce, 

Viola da gamba, Guitarra, Piano, Percusión, Canto y Composición. 

Escuela Internacional 2001 . 
P rofesor Eduardo Fernández ( U ruguay) Guitarra 

P rofesor M ichael Tu nnel ( E E U U )  Trompeta 

P rofesor Bern Zack (Alemania) Piano 

Profesor Bernhard Wu lff (Alemania) Percusión 

P rofesor Gabriel Valverde (Argentina) Composición 

P rofesor Herwig Zack (Alemania) Violín 

P rofesor G i lles Leothaud ( F rancia) Etnomusicología 

P rofesora María Felicia Pé rez (C uba) Dirección Coral 

Informaciones : Pontificia Universidad Católica de Chile. Campus Oriente. 

Instituto de Música. Jaime Guzmán Errázuriz 3300. Providencia. 

Fono: 6865224 - 6865097. Fax :  6865250. 
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B i t á c o r a  d e  A c t i v i d a d e s I M U C  
m a y o  / a g o s t o  2 0 0 1 

Eduardo Femández (Uruguay).  
Guitarra. 
Taller: Repertorios S iglo XIX y XX. 
Clases magistrales. 4 al 9 de junio. 

Michael Tunnell (Escuela de 
Música de la Universidad de 
Louisville, USA).  Trompeta. 

Sexta Escuela 
I nternacional del  I nstituto de 

Música 200 1 

Clases magistrales. Un acercamiento musical a la interpretación de la trompeta. 3 al 1 3  de julio. 

Bernd Zack (Escuela S uperior de Música de Lübeck, Alemania) . Piano.  
I I  Taller de  Interpretación del  repertorio clásico y romántico para piano. 6 al 18  de agosto. 

Osear Ohlsen. 
Conferencia: "Seis destellos de plata: 
la guitarra latinoamericana en el siglo 
XX". Inauguración año académico del 
Instituto de Música. Auditorium 
Instituto de Música. 3 de mayo. 

León Schidlowsky (Chile­
Israel). Composición. 
Conferencia: "Creaciones de León 
Schidlowsky". Auditorium Instituto 

de Música. 4 de mayo. 

Otros Tal leres,  
Semi narios , 

Confe rencias , 
Clases magistrales,  

Entrevistas , Encuentros 

Daniel Smith (Chile-Holanda). Flauta japonesa. 
Clase coloquio : Ejecución de Shakuhachi .  Auditorium Instituto de Música. 1 5  de mayo. 

Carlos Vera. 
Curso: Dirección de Bandas. CORFOBAE. 26 de mayo. 

Eduardo Femández (Uruguay). Guitarra. 
Conferencia: "Retórica y semántica en la música para laúd de Juan Sebastian Bach". Auditorium 
Instituto de Música. 6 de junio. 
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Wemer Pfaff (Karlsruhe, Alemania) . Dirección Coral. 
Clases magistrales:  Taller de Dirección Coral. l y 2 de julio. 

Víctor Alarcón. 

B I T A C O R A  

Curso: La Música Coral Chilena del siglo XX. Seminario para Directores Corales Argentinos. Buenos 
Aires, Argentina. 6 y 7 de julio. 
Curso nacional para 80 directores de Coros Escolares de Chile. Programa Crecer Cantando. 16 al 1 8  
de julio. 

Gonzalo Cuadra (Chile). Opera. 
Taller: Historia de la interpretación de la ópera. Sala Renacimiento Instituto de Música. agosto­
noviembre. 

Ilia Konovalov (Orquesta Filarmónica de Israel). Violín. 
Clase magistral. Auditorio Filosofía. Campus Oriente. 14 de agosto. 

M i c h a e l  H aram ( O rqu e s t a  F i l ar m ón i c a  d e  I sr a e l ) .  V i o l o n c e l l o .  
Clase magistral. Ex- Auditorio de Letras. Campus Oriente. 1 4  de agosto. 

Bruce Weinstein (Orquesta Filarmónica de Israel). Oboe. 
Clase magistral. Instituto de Música. Campus Oriente. 1 4  de agosto. 

Jaime Donoso. 
Conferencia: "Aspectos del nacionalismo musical en el siglo XIX: reivindicación y triunfalismo". 
Grandes personajes del siglo XIX. Programa Adulto Mayor. Centro de Extensión PUC. 4 de junio. 
Encuentro: "Los desafíos a la Teología desde el Arte". Desafíos de la Universidad a la Teología. 
Facultad de Teología. Campus Oriente. 20 de agosto. 
Conferencia: "La Crítica en la Música". Ciclo de conferencias sobre La Crítica. Escuela de Diseño 
P o n t i fi c i a  U n i v e r s i d ad C a t ó l i c a  de C h i l e . C a m p u s  Lo C o n t a d or. 20 de a g o s t o . 

Publ icaciones, 
G rabaciones y 
Creaciones 

Rafael Díaz. 

Luciano Aliocha Solovera. 
In verso para 16 músicos.Obra por 
encargo del XXI Festival Bianual de 
Música Contemporánea de Zagreb. 
Estreno en el Cycle Word and Music: 
Truth, Zagreb. Abril-mayo. 

Puelche para cuarteto de guitarras. Obra por encargo del Cuarteto de Guitarras de Chile. 
Estreno en Chile por el Cuarteto de Guitarras de Chile. Agosto. 
Una flor lanzada a !afosa de los desaparecidos para quena, arpa, guitarra y piano. Obra por encargo 
de la arpista Asunción Claro. 

Alejandro Guarello 
Software Guía de instrumentos musicales. CD ROM. Fondedoc. 

Alejandro Peralta. 
Tonada sin nombre para coro. Estreno en Chile por el Coro Quilapi. Centro de Cultura Hispánica. 2 
de agosto. 
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Jaime Donoso. 
"Britten, british". El Mercurio. Artes y Letras. 19 de agosto. 

Víctor Alarcón. 
"Crecer Cantando, una visión hacia el futuro de la música coral en Chile". Revista Musical Chilena. 
55/ 1 95 :  70-74, 200 1 .  
"Sugerencias de repertorio para las escuelas y liceos de Chile". Edic. Crecer Cantando del Teatro 

Municipal. 
"Corobellasartes". CD. FONDART 2000. 

Juan Pablo González. 
"Musicología popular en América latina: síntesis de sus logros, problemas y desafíos". Revista Musical 
Chilena. 55/ 1 95 :  38-64, 200 l .  
"111 Congreso Latinoamericano de la Asociación Internacional para e l  Estudio de la Música Popular" 
( I A S P M ) , report / rev iew .  Latin American Music  Rev iew .  2 2/ 1 :  9 8 - 1 06 ,  2 00 1 .  
"Third Latín American Conference of the Intemational Association for the Study of Popular Music. 
Popular Music. Cambridge University Press. 20/2: 269-274, 2001 .  
"Víctor Jara" y "Violeta Parra". The New Grave Dictionary of Music and Musicians. Segunda edición, 
Satnley Sadie y John Tyrrell eds. 200 1 .  

Alejandro Guarello 
Solitario VI para flauta sola. Obra proyecto DIPUC. 
Solitario VII para oboe solo. Obra proyecto DIPUC. 

Profesor Rafael Díaz. 
Producción de un disco compacto con 
obras de Rafael Díaz. CD. FONDART 
200 1 .  

Max Zegers Larraín. 

P royectos 

Creación musical para 8 instrumentos de viento, sistema multicanal y proyector RGB. FONDART 
200 1 .  

Profesor Alejandro Lavanderos.  
ANTARA, músicas actuales de América. CD. FONDART 200 1 .  

Profesor Alejandro Peralta. 
Autoretrato en seis cuerdas. CD. FONDART 200 1 .  

Profesor Pablo Aranda. 
Creación de " Calve " y gra bación de música de cámara. C D .  FONDART 2 00 1 .  

Coro de Cámara U.C. 
Intérprete del CD Música Coral Chilena. Proyecto presentado por la Asociación Nacional de Compositores 
de Chile. FONDART 200 1 .  

Luis Castro. 
Homenaje a Víctor Jara. CD. FONDART 200 1 .  
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Profesor Alej andro Guarello. 
50 años, una retrospectiva . CDs. FONDART 200 1 .  

Christian Spencer. 
Jóvenes intérpretes de música chilena. CD. FONDART 200 1 .  

Profesor Sergio Candia. 
Biblioteca virtual de partituras musicales para la cátedra de Flauta Dulce del Instituto de Música 

CD.FONDEDOC 2000. 

Profe sora Carmen Peña. 
Actividad musical en el Chile decimonónico CD. FONDEDOC 200 1 .  

Concu rsos , Jurados y 
Congresos 

Back, Looking A h ead (IASPM ) .  U n i v ersidad de 

Profesor Víctor Alarcón. 

Profesor Juan Pablo González. 
Ponenc ia:  "Popular mus icology in 

L a t i n  A m e r i c a ,  1 9 6 5 - 2 0 0 0 " .  

Décimoprimer Congreso Bianual de 

la Asociación Internacional para 

Estudios de Música Popular, Looking 

Turku, F i n l a nd i a .  6 al 1 O de j u l i o .  

Charla: "Crecer Cantando en e l  movimiento coral chileno actual". Congreso Anual de la Asociación 

de D i re ctores de Co ros Un ivers itarios.  U n i v e r s i d a d  de S a n t i ag o .  2 1  de m a y o .  

Jurado FONDART 200 1 .  

Profesora Ahlke Fittje de Scheffelt. 
Jurado Becas "Amigos del Teatro Municipal". Municipalidad de Santiago. 

Profesor Carlos Vera. 
Jurado Concurso Becas de la Fundación de Orquestas Juveniles. 

Profesora Carmen Peña. 
Jurado para provisión de cargo de Profesor Titular en las cátedras de Historia de la Música e Historia 

de las Artes Comparadas. Universidad Nacional de San Juan. Argentina. 9 y 1 0  de agosto. 

Diego Castro. 
Finalista en el Concurso Internacional Stotsenberg Classical Guitar Competition .Peperdine University 
de Malibú, California, Estados Unidos. l al 3 de junio. 

Claudia Yañez. 
Seleccionada por el Comité organizador para representar a Sudamérica en el I Concurso Iberoamericano 

de Canto, sede Guanajuato, México. 

Finalista en el Concurso Internacional de Canto. Ciudad de Trujillo, Perú. 
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Osear Ohlsen. 
Concierto Omaggio a Edmundo 
Vás q u e z  a u s p i c i a d o  p o r  l a  
Associazione Musica ne/ Mendrisiotto 
con la colaboración de la F ondazione 
della Torre gia J uspatronato Torriani. 
Mendrisio,  Su iza.  1 5  de mayo. 

Rodrigo del Pozo. 
Conciertos: 

1 29 

P rofesores e n  e l  
Extranje ro 

Vísperas de la Beata Virgen, de Claudia Monteverdi.  Cleveland, Akron, Pittsburg, USA. 27 de abril 
- 5 de mayo. 
Tales of Lave and War, Madrigales guerrieri e amorosi, de Claudia Monteverdi. Cleveland, Akron, 
USA. 2,  4, y 6 de mayo. 
The Fairy Queen, de Henry Purcell. Israel Chamber Orchestra, director Nicholas Kraemer. Gester 
Theatre, Noga Hall, Te! Aviv, Israel. 27 y 28 de junio. 
Reppresentazione di Anima e di Carpo, de Emilio Cavalieri. Teatro Lírico, director Stephen Stubbs. 
Europaische Kirchenmusica Festival .  Schwlibish Gmünd.  Alemania .  2 8  de j u l i o .  

Ahlke Scheffelt. 
Charla-concierto sobre Lieder de Hugo Wolf .  Oldenburg,  Aleman i a .  2 8  de j u l i o .  

Silvia Contreras . 
Obtiene la Licencia Dalcroze. Carnegie Mellon University, Pittsburgh, USA. 9 al 27 de julio. 
Docencia en XXVI Congreso Internacional Dalcroze. Camegie Mellon University, Pittsburgh, USA. 
9 al 27 de julio. 

Octavio Hasbun. 
Participa en Ja III Reunión de Presidentes de Jos Consejos de Ja Música de la Tres Américas, COMTA. 
Invitación del Consejo Argentino de la Música. B uenos Aires, Argentina. 28 al 3 1  de agosto. 

Alejandro Guarello. 
Participa en el Forum Panamericano. Tema: La identidad nacional a través de la música de tradición 
oral, la creación y la educación musical. Invitación de la Fundación Encuentros Internacionales de 
Música Contemporánea. Buenos Aires, Argentina. 28 al 3 1  de agosto. 

Carmen Peña. 
Programa de Estudios Histórico- Musicológicos. 3 1  de julio al 3 de agosto. 
Charlas: "Caminos y problemáticas de la música de concierto chilena en los últimos 30 años"; "Tradición 
y cambio: un constante desafío para los creadores del siglo XXI"; "Políticas culturales para la música 
en Chile". 
Encuentro con los profesores Paulo Castagna y Alberto Ikeda. Instituto de Artes de la Universidad 
Estadual Paulista de Sao Paulo, Brasil. 
Visita al Archivo de la Catedral de Sao Paulo Secr,;ao Musica do Arquivo da Curia Metropolitana de 
Sao Paulo, Secretaría Ministerial de Cultura. 
Visita a la Discoteca Oneyda Alvarenza, Centro Cultural de Sao Paulo, Secretaría Ministerial de 
Cultura. 
Programa radial: "Música de concierto en Chile en los últimos 30 años", en Radio Cultura de Sao 
Paulo. 1 0  de agosto. 
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Ciclos de Conciertos 
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Las obras indicadas con asterisco ( * )  
corresponden a primeras audiciones e n  Chile. 
Las obras indicadas con doble asterisco (**) 
corresponden a estrenos absolutos. 

XXXVII Temporada Oficial de Conciertos UC 200 1 .  
S alón Fresno d e l  Centro d e  Extens ión Ponti f ic ia  Univers i dad Catól ica d e  Chil e .  

Primer concierto. "Claudia Monteverdi". 3 1  de mayo. 
Sinfonia a 5 "Tempro La Cerra" y madrigal "Gira il nemico insidioso" ,  de Claudio Monteverdi; 
Canzona terza para clavecín, de Girolamo Frescobaldi; Madrigal "Zefiro torna" , de Claudio Monteverdi; 
Sonata a tres "Tanto tempo hormai" , de Francesco Turini; "Lamento della ninfa" ,  de Claudio 
Monteverdi; Sonata "Batalla de Barrabaso yerno de Satanás" ,  de Andrea Falconieri; Combattimento 
di Tancredi e Clorinda, de Claudio Monteverdi. (Pilar Aguilera, soprano. Rodrigo del Pozo y Leonardo 
Pohl, tenores. Gerardo Wistuba, barítono. Sergio Gómez, bajo. Cuarteto SUR. José Miguel Reyes, 
contrabajo. Verónica Sierralta, clavecín. Gabriel Arroyo, órgano. Osear Ohlsen, guitarra barroca. 
Octavio Hasbun, flauta dulce. Claudia Sotomayor y Javier Díaz, comediantes. Miguel Angel Jiménez 
y Soledad Henríquez, regie. D irección musical :  Octavio Hasbun y Rodrigo del Pozo) .  

S egundo concierto.  " Recital d e  Eduardo Fernández ,  guitarra". 7 d e  junio.  
Piece de societé op.33 Nºl , Andantino op.2 Nº3, Piece de societé op.36 Nº3, Andante largo op.5 Nº5 
y Gran solo op,14, de Femando Sor; Lob der Thriinen, Liebesbothschaft, Aufenthalt, Stiindchen, Die 
Post, Das Fischermiidchen, de Franz Schubert - Johann Kaspar Mertz; Suite Nºl BWV 996, de Juan 
Sebastian Bach. 

Tercer concierto. "Ansaldi- Conn y Quinteto". 1 4  de junio. 
Sonata en Mi bemol mayor KV 380, de Wolfgang A Mozart; Sonata op.82, de Eduard Elgar; Quinteto 
con dos violas, de Anton Bruckner. (Frida Conn, piano. Femando Ansaldi y Rubén Sierra, violín. 
Enrique López y Marcelo Loewe, viola. Patricio Barría, violoncello). 

Cuarto concierto. "Georg Philipp Telemann: conciertos, sonatas y fantasías". 2 1  
de junio. 
Sonata en Fa mayor para flauta dulce, corno y bajo continuo; Fantasia 1 per il cembalo; Sonata en 
La mayor para flauta traversa, clavecín obligado y bajo continuo; Sonata en Do menor para flauta 
dulce, oboe y bajo continuo; Sonata en Si bemol mayor para flauta dulce, clavecín obligado y bajo 
continuo; Concerto en Sol mayor para flauta, oboe d 'amore y bajo continuo; Fantasias 1 y 2 pour 
clavessin; Cuarteto en Re menor "Tafelmusik //" para flauta dulce, flauta traversa, oboe y bajo 
continuo. (Estudio MusicAntigua: Sergio Candia, flauta dulce. Gina Allende, viola da gamba. Verónica 
Sierralta, clavecín. Gabriel Arroyo, clavecín y órgano continuo. Invitados: Edward Brown, corno 
natura l .  Gu i l lermo Lavado,  flauta traversa.  Jorge Poste! ,  oboe y oboe d 'amore ) .  

Quinto concierto. "Grupo de Percusión U.C.". 2 8  de junio. 
Estudio para percusión Nº3** (2001 ) ,  de Carlos Zamora; Fluctuante fil** (2001 ), de Carlos Silva 
(Director: José Díaz); El reencuentro ( 1999), de Guillermo Rifo; Camino**  ( 1990), de Marcelo 
Espíndola; Ku-Ka-Ilimoku* ( 1 978), de Christopher Rouse (Director: José Díaz); Cuarteto Antiguo 
( 198 1 ) , de Eduardo Cáceres; Rhythmetron* ( 1 968) para 1 0  percusionistas, de Marlos Nobre. (José 
Díaz, Marcelo Espíndola, Sergio Menares, Gonzalo Muga, Carlos Vera. Músicos invitados: Joaquín 
Etchegoyen, Cristián H irth, Jorge Morales ,  Manuel Páez, Gipson Reyes, Ariel Zaviezo) . 

Sexto concierto. "Obras románticas v ocales e instrumentales".  5 de jul io.  
Sonata en Mi menor op.38 para violoncello y piano, de Johannes Brahrns; Der Jiiger, Feldeinsamkeit, 
Von ewiger Liebe, de Joharmes Brahrns; Auf Flügeln des Gesanges, Neue Liebe, Die Liebende schreibt, 
Gruss, Andres Maienlied (Hexenlied), de Felix Mendelssohn-Bartholdy; Heb auf dein blandes Haupt, 
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Nein, junger Herr, Wie lange schon war immer mein Verlangen , Begegnung, Auch kleine Dinge konnen 
uns entzücken, Verborgenheit, Elfenlied, de Hugo Wolf.(Ahlke Scheffelt, soprano. María Iris Radrigán, 
piano. Edgar Fischer, violoncello). 

Séptimo concierto. "Quinteto de Bronces". 1 2  de julio. 
Fanfare for St. Edmundsbury, de Benjamin Britten; Battle Suite, de Samuel Scheidt; Rose without a 
thorn, arr. E. Howarth, de Enrique VIII; Fancies, toyes and dreams, de Giles Famaby; Quinteto Nºl , 
de Víctor Ewald; Divertimento, de Karel Husa; Four Sketches, de Anthony Plog; Variations on the 
rag, de Stanley Friedman; Just a closer walk, tradicional, arr. Gillis. (Michael Tunnell y Javier Contreras, 
trompeta. Edward Brown, corno. Kevin Roberts, trombón. Jeffrey Parker, tuba. Músico invitado: 
Eugene King, trompeta. 

Octavo concierto. "Dúo Fischer- Radrigán y Alejandro Lavanderos". 1 9  de julio. 
Sonata en La menor D .821 "Arpeggionne" , de Franz Schubert; Sincronía para flauta y violoncello, 
de José Báguena-Soler; Trío en Sol menor op.63 para flauta, violoncello y piano, de Carl M. von 
Weber. 

Noven� c�ncierto. "Noi:i é tempo d 'aspettare". Frótolas, fantasías, canciones y 
danzas italianas de los siglos XVI y XVII. 26 de julio. 
Pavana Regia & Ca/ata, anónimo; Madonna qua! certezza, de Philippe Verdelot; Non é tempo 
d'aspettare, Liber fui un tempo in foco, de Marco Cara; La Brava, de Vicenzo Ruffo; Ricercare para 
laúd solo, Canon & La spagna, de Francesco da Milano; Deh si deh no deh si, Poi che valse la mia 
stella, A la guerra a la guerra, de Bartolomeo Tromboncino; Sfogava con le stelle, Amor ch 'attendi, 
de Giulio Caccini; Amor dormiglione, L 'amante segreto, de B arbara Strozzi; Sonata l para flauta 
dulce y continuo, de Dario Castello; Figlio dormi, de Girolamo Kapsberger; Toccata, corrente y volta, 
de Michelangelo Galilei; Invito a la A llegrezza, Allegrezza del Nuovo Maggio, de Biagio Marini .  
(Magdalena Amenábar, soprano. Octavio Hasbun, flautas dulces. Eduardo Figueroa, laúd y tiorba. 
Osear Ohlsen, laúd y guitarra barroca). 

Décimo concierto. "Programa Beethoven". 2 de agosto. 
Quinteto op. 16  en Mi bemol mayor para oboe, clarinete, fagot, corno y piano; Septimino op. 20 en Mi 
bemol mayor para violín, viola, cello, contrabajo, clarinete, fagot y corno. (Rubén S ierra, violín. 
Penélope Knuth, viola. Celso López, violoncello. Alejandra Santa Cruz, contrabajo. Guillermo Milla, 
oboe. Luis Rossi, clarinete. Pedro Sierra, fagot. Edward Brown, como. Luis Alberto Latorre, piano). 

Décimo primer concierto. "Cuarteto de guitarras de la Universidad Católica". 
9 de agosto. 
Chacony, de Henry Purcell; Estampas, de Federico Moreno Torroba; Summerset Follies, de John W. 
Duarte; Cuarteto Nº 1 para guitarras (2000)**,  de Alejandro Peralta; Concierto en Re mayor , arr. 
Stephen Gordon, de George Philipp Telemann; Cuarteto para guitarras ( 1 999), de Raúl Céspedes; 
Tonada sin nombre ( 1 998), de Alejandro Peralta; Fantasia de los ecos, Toccata, de Leo Brouwer; 
Grises y soles, de Máximo Diego Pujol. (Osear Ohlsen, Alejandro Peralta, Diego Castro y Renato 
Serrano). 

Décimo segundo concierto. " ¡ Qué dulce violencia ! .  Tonos de divino amor en la 
España de los Virreynatos". 1 6  de agosto. 
La suave melodía, de Bartolomé de Selma y Salaverde; Ay, amor, de Matías Veana; Canzon soprano 
e basso, de Bartolomé de Selma y Salaverde; Passacalle, de Andrea Falconiero; Céfiros blandos, 
líquidas fuentes, de José Asturiano; A quien no mueve a dolor, anónimo; F olías, de Andrea Falconiero; 
Luceros y flores. arded y lucid, de Juan Hidalgo; Canzon soprano e basso, de Bartolomé de Selma y 
Salaverde; Battaglia de Barabaso yerno de Satanas y Bayle de los dichos Diabolos, de Andrea 
Falconiero; Ay de mí, que el llanto y la tristeza, de Sabastián Durón; Ay, que me abrazo de amor en 
la llama, de Sebastián Durón; Oigan una Xacarilla, de Manuel de Quiroz. (Estudio MusicAntigua: 
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Sergio Candia, flauta dulce y dirección. Gonzalo Beltrán, violín. Gina Allende, viola da gamba. Gabriel 
Arroyo, órgano y clavecín continuo. Solistas: Gonzalo Cuadra, tenor. Macarena Baeza, actriz. Vestuario: 
Marco Antonio López y Mauro Núñez. Iluminación: Andrés Fuenzalida). 

Décimo tercer concierto. "Bemd Zack, piano". 23 de agosto. 
Tema y 5 variaciones para piano op. post, de Robert Schumann; Sonata para violín y piano en Do 
menor op.45, de Edward Grieg; Cuarteto para piano y cuerdas en Mi bemol mayor op.47, de Robert 
Schumann. (Frida Ansaldi ,  v iol ín .  Enrique López ,  viola .  Edgar Fischer, v ioloncello) .  

Décimo cuarto concierto. "Oda para el Día de S anta Cecilia". 30 de  agosto. 
Oda para el día de Santa Cecilia, de George Friederich Haendel. (Orquesta de Cámara de Chile. Coro 
de Cámara de la Universidad Católica. Coro de Estudiantes de la Universidad Católica. Solistas: 
Rodrigo del Pozo, tenor. Pi lar Aguilera, soprano. D irección genera l :  Fernando Rosas) .  

Otros Conciertos Las obras indicadas con asterisco ( * )  
corresponden a primeras audiciones e n  Chile. 
Las obras indicadas con doble asterisco (**) 
corresponden a estrenos absolutos. 

Sergio Gómez. Teatro Municipal de Santiago. 1 6  al 25 de mayo. Iglesia Divina Providencia de 
Santiago. 28 de julio. Teatro Municipal de Santiago. 20 y 23 de agosto. 

"Claudio Monteverdi", primer programa XXXVII Temporada Oficial de Conciertos UC. Teatro 
Municipal de Santiago. 4 de junio. 

Alejandro Reyes y Orquesta Nacional Juvenil. Teatro Municipal de Nuñoa. 15 de junio. 
Casa Amarilla. 19 de junio. 

Bernarda Quesada y Sariel Maler. Corporación Cultural Montecarmelo. 1 7  de junio. 

Alejandro Reyes y Orquesta de Cámara de Chile. Teatro Municipal de Ñuñoa. 20 de 
junio. 
Sinfonia Nº 1 02*,  de Franz Joseph Haydn. 

Sergio Gómez. Teatro Municipal de Santiago. 22 de junio. Teatro Concepción. 2 de julio. Teatro 
Municipal de Temuco. 6 de julio. 

"Obras románticas vocales e instrumentales", sexto programa XXXVII Temporada Oficial 
de Conciertos UC. Salón Fresno Centro de Extensión PUC. 4 de julio. 

Ensamble Antara. Director Alejandro Lavanderos .  Club de Viña del mar. 27 de junio. 
Sala Isidora Zegers. Facultad de Artes Universidad de Chile. 6 de julio. Sala Claudio Arrau. Teatro 
Municipal. 7 de julio. Sala América. 1 7  de agosto. 

Orquesta de Cámara de Chile. Director invitado: Jaime Donoso. Parroquia San Vicente 
Ferrer. 1 0  de julio.Teatro Oriente. 1 1  de julio. Teatro Municipal de Nuñoa. 1 2  de julio. Aula Magna 
Universidad de Santa María. 1 4  de julio. 

Coro de Cámara de la Pontificia Universidad Católica de Chile. Director: Mauricio 
Cortés .  Goethe Institut. 9 de julio. 
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Rodrigo del Pozo y Verónica S ierralta. Centro M ontecarmelo .  1 O de ju l io .  

Marisol González y Vima Osses. Instituto Chileno-Norteamericano de  Cultura. 10 de julio. 

"Non é tempo d' aspettare'', noveno programa XXXVII Temporada Oficial de Conciertos UC. 
Centre Catalá. 25 de julio. Centro de Extensión de la  Sede de la Universidad de Talca en Curicó. 3 1  
de julio. Centro de Extensión Universidad de Talca. Talca. 1 de agosto. 

Trio Amic i .  Teatro Municipal  de la Municipal idad de San Fel ipe .  1 0  de agosto. 
Cuarteto de Guitarras Universidad Católica de Chile. Casino de Viña del Mar. 12 de 
agosto. 

D ie g o  C a s tro , g u it arra.  A u d i t o r i u m  I n s t i t u t o  de M ú s i c a .  1 6  de a g o s t o .  

Las obras indicadas c o n  asteri sco ( * )  
corresponden a primeras audiciones e n  Chile. 
Las obras indicadas con doble asterisco (**) 
corresponden a estrenos absolutos. 

Coro de Estudiantes de la PUC. Director: Víctor Alarcón. 

Conciertos de 
al u m nos 

S alón Plenario de l  Edificio Diego Portales .  1 º d e  m a y o .  Goethe Institut .  9 de jul io .  

Conjunto de Flautas Dulces. Director Sergio Candia. 
Centro Cultural de Isla de Maipo. 12 de mayo. 

Cátedra de Composición. 
Auditorium Instituto de Música. 1 5  de mayo. 
Desentoro** (2000-01 ), de Gustavo Barrientos; Artefacto** (2000), de Santiago Astaburuaga ; 
Omsilatipac .. .No!** (2000), de Raúl Díaz; Doble Standard** (2000-01 ), de Eduardo Jahnke; Marasmo** 

( 1 999), de Nicolás Carrasco; Nubra** (2000), de Francisco Silva ; Obra colectiva** (200 1 ), de alumnos 
Tal ler de Creación 11 2000. 

Nicolás Oyarzún. Teatro Universidad de Chile. 
18 de mayo. Hotel de los Lagos, Pucón. 19 de mayo. 

Claudia Yañez. 
Auditorium Instituto de Música. 12 de junio. 

Ciclo de Conciertos "Música a mano". 
Auditorium Facultad de Educación. Campus San Joaquín. 22 de mayo. Ex- Auditorio de Letras. Campus 
Oriente. 1 9  de junio. 

Camerata Femenina de Cuerdas y Coro de Estudiantes PUC. Director: Alejandro 
Reyes. 
Santiago Community Church. 3 de junio. 

Nicolás Oyarzún, María José Brañes y Mario Lobos. 
Termas de Puyehue. 9 de junio. 

Coro de Estudiantes PUC y Orquesta Sinfónica Juvenil.  Director: Alejandro 
Reyes. 
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Teatro Municipal de Nuñoa. 1 5  de junio. Casa Amarilla. 1 6  de junio. 

Claudia Sandoval, Gonzalo Farías y Christoph Scheffelt. 
Sala Arrau. Teatro Municipal de Santiago. 20 de junio. 
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María José Brañes,  Mariana Ossandón,  Osvaldo Navarro, Nicolás Oyarzún. 
Colegio Alemán de Santiago. 26 de junio. 

Osvaldo Navarro. 
Teatro Universidad de Chile. 1 3  y 1 4  de julio. 

Pamela Flores, Susana Inostroza, Ana María Soto, Ornar Lavadie, Jaime Caicompai, 
Andrés Rodríguez, Juan Pablo Rojas, Elizabeth Mendieta. 
Auditorium Instituto de Música. 17 de julio. 

Coro de Estudiantes de la PUC .  Director: Víctor Alarcón. 
Goethe Institut. 25 de julio. lglesia Divina Providencia. 28 de julio. Teatro Oriente.8 de agosto. Teatro 
Municipal de Nuñoa. 1 0  de agosto. Concierto Aniversario de los 1 00 años de la Comuna de Las 
Condes,Teatro Escuela Militar de Santiago. 1 1  de agosto. 

VI Ciclo de Jóvenes Intérpretes 200 1 .  
Instituto Chileno Alemán de Cultura. 
14 de agosto, 22 de agosto y 23 de agosto. 

Jenny Muñoz. 
Recital de Canto. Auditorium Instituto de Música. l l  y 2 1  de agosto. 

Pilar Aguilera, Nancy Gómez, Jenny Muñoz, Claudia Godoy, Clara Molina, 
Carolina Robleros, Leonardo Pohl, Patricio Alvarez, Cristian Moya, Marcelo San 
Martin. Piano: Constanza Rosas, Julia Grandela, Marta Montes, Elizabeth Mendieta. 
Biblioteca Nacional. Sala América. 28 de agosto. 

Carla Andrade, María José Brañes, Carolina García, Vivian Guerra, Ingrid Orellana, 
Carolina Ulrich, Mariana Ossandón, Joan Acuña, Osvaldo Navarro, Adolfo Alvaez, 
Nicolás Oyarzún, Gonzalo S imonetti. Piano: Marta Montes y Mario Lobos.  
Auditorium Instituto de Música. 29 de agosto. 

Programa de Extensión Docente No curricular. 
Auditorium Instituto de Música. 
Piano. 1 2  y 23 de mayo. 
Violín y conjunto instrumental. 2 de junio. 
Flauta dulce, flauta traversa y piano. 16 de junio. 
Guitarra. 23 de junio. 
Percusión. 1 4  de julio. 

Big Band del Instituto de Música, director Carlos Vera. 
Campus San Joaquín. 7 de j unio y 1 6  de agosto. Club de Jazz de Santiago. 1 7  de agosto. 

Claudia Y áñez y Constanza Rosas . 
Auditorium Instituto de Música. 22 de agosto. 

Javier Weibel .  
Sala Isidora Zegers. Facultad de Artes. Universidad de  Chile. 23 de  agosto. 
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Octavio Hasbun. 
Inauguración del Año Académico del 
Instituto de Música.  3 de mayo. 
Representa al Instituto de Música en la 
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Breves 

inauguración de la sede de la Fundación de Orquestas Infantiles y Juvenile�. Complejo Cultural Estación 
Mapocho. 23 de mayo. 
Asiste a reunión de la Fundación de Orquestas Infantiles y Juveniles, presidida por la señora Luisa 
Durán de Lagos. 24 de mayo. 
Entrevista en Radio Universidad de Chile : Temporada de conc iertos PUC. 1 º de junio.  
Entrevistas en Radio Cooperativa, Canal 13 Cable y Radio Universidad de Chile: Concierto Homenaje 
Claudia Arrau organizado por el Consejo Chileno de l a  Música. 1 4, 1 7  y 1 9  de junio.  
Discurso a nombre del Consejo Chileno de la Música en el  Concierto Homenaje Claudia Arrau. Sala 
Arrau Teatro Municipal. 20 de junio. 
Asiste a sesión ordinaria del Consejo Superior de la PUC en representación del Decano de la Facultad 
de Artes. 6 de julio. 
Integra Comitiva Presidencial en la Clausura del II Encuentro Nacional de Orquestas Juveniles e 
Infantiles. Concepción. 19 de julio. 
Charla: Situación de la música en Chile. Invitación del Instituto Libertad del Partido Renovación 
Nacional. 2 de agosto. 

Premio Juan Mackenna Cerda. 
Por decisión del Rector, señor Pedro Rosso, el Premio recayó en el Instituto de Música. El Consejo 
del Premio Juan Mackenna Cerda 200 1 ,  presidido por el Vicerrector Académico, señor Nicolás Velasco, 
acordó otorgar tal distinción a Edith Tagle Benveniste, alumna titulada en Intérprete Musical mención 
Piano en el año 1 999. 

Víctor Alarcón. 
Distinción "Ex- Alumno Destacado", otorgada por la Asociación de Ex- alumnos y Amigos de la PUC. 
Campus Oriente. 2 1  de junio. 

E l e c c i ó n  C e ntro de A l u m n o s  I n s t i t u t o  de M ú s i c a .  28 de j un i o .  
María José Jiménez, presidenta. Raúl Díaz, vicepresidente. Santiago Astaburuaga, y Laura Medina, 
secretarios .  Andrés rodríguez, Carolina U llrich y Felipe Contreras, delegados de cátedra. 

Coro de Estudiantes de la Pontificia Universidad Católica de Chile. Director: 
Víctor Alarcón. 
Ceremonia de Inaguración de la nueva sede Centro DUOC. Centro Tecnológico de la Construcción 
DUOC. 8 de mayo. 
Ceremonia de Titulación Facultad de Matemáticas. Salón de Honor de Bachillerato Campus San 
Joaquín. 17 de mayo. 
Ceremonia de Graduación Construcción Civil .  Aula Magna Campus San Joaquín. 3 1  de mayo. 
Misa y acto aniversario de la Pontificia Universidad Católica de Chile. Capilla y Salón de Honor Casa 
Central U.C. 22 de junio. 

Cuarteto de Cuerdas SUR. 
Ceremonia de inauguración nuevo edificio del Instituto de Letras. Instituto de Letras Campus San 
Joaquín. 23 de mayo. 
Ceremonia de inauguración del Programa de Actividades "Noruega al servicio de la paz". Centro de 
Extensión PUC. 9 de julio. 
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P r o g r a m a s d e  
t e l e v i s i ó n  
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Canal ARTV e Instituto de Música de 
la Pontificia Universidad Católica de 
Chile. "La Nueva Música". 
Ciclo de 8 programas transmitidos a 

partir de abril. Selección de obras presentadas en el X Festival de Música Contemporánea Chilena 
2000. Conducción: Alejandro Guarello. Director: Francisco Vargas. 

Visitas a l  1 nstituto de 
M úsica 

L icenciada Lo urdes R uzsa  del  
Departamento de Música de la  
Universidad de Guanajuato, México. 

Estudio sobre una posible integración del Instituto de Música a la red ALFA. 2 1  al 3 1  de agosto. 

N uevos profesionales Ignacio Javier Rojas Herrera y Julio 
Sebastián Duplaquet de la  Jara, 
guitarra. Pilar Alejandra Aguilera 
Jorquera, canto. Cecilia Ester Olmos 
Pujado y María Cecil ia  Carrere 

Oettinger, violín. Andrés Isaías S ilva del Canto y Leonardo González Mera, piano. Marcelo López 
Vida!, flauta traversa. 

Juana Corbella 
Instituto de Música 

Pontificia Universidad Católica de Chile 




