

















ENTREVISTAS S

“El guitarrista uruguayo Eduardo
Fernandez, cuya fama mundial estd
avalada por mds de una veintena de

Entrevista a Eduardo Fernandez
Guitarrista y Compositor Uruguayo

—
Entrevista de

OSCAR OHLSEN

Instituto de Musica

Pontificia Universidad Catdlica de Chile

discos publicados y una nutrida agenda de conciertos en todos los continentes,
inauguré la Escuela Internacional 2001 del Instituto de Misica de la Pontificia
Universidad Catdlica de Chile el 4 de Junio. Al finalizar sus clases magistrales, el
9 de Junio nos reunimos para registrar esta entrevista exclusiva para Resonancias.
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- ;Cémo se inicio tu carrera musical?

Desde el punto de vista profesional, yo te diria que el primer concierto lo hice en
1971. En 1972 gané un concurso en Brasil. Después, en el 75 me presenté al
concurso Andrés Segovia en Espafia y lo gané. Un poco como consecuencia de eso
me salié la oportunidad de tocar en Nueva York en el ciclo del 76/77 y alli fue que
debuté y desde entonces, mas o menos, he estado en carrera.

- (Pero como se inici6 tu motivacién a la musica?

Siempre me gusté la misica, desde que me acuerdo. En casa se escuchaban discos
cldsicos. Mi padre incluso tenia una guitarra en la casa - en una época habia
estudiado- no habia llegado a tocar realmente bien perotenia la guitarra ahi. Entonces
un poco por ahi supongo que habrd comenzado la cosa. A mi me interesaba la
musica en general, no necesariamente la guitarra, pero era el instrumento que tenia
a mano y queria un instrumento que no precisara acompaiiante, entonces era piano
o guitarra, evidentemente...y el piano lo encontraba como un instrumento un poco
remoto y negro y antipdtico (risas). Entonces terminé siendo la guitarra. Pero fue
mucho después que me lo tomé en serio, realmente.

- (Hay algin maestro que haya influido especialmente en tu formacién?

Bueno, yo estudié mucho con Santdrsola y creo que lo que aprendi con €l fue a ser
profesional: a cuidar los detalles, la terminacién de las cosas, a tratar de llegar al
fondo de lo que hago. Con Carlevaro aprendi mucho de lo que sé de técnica de
guitarra, pero de pronto he estado mds influenciado por ejemplos que uno ha
escuchado en discos, {no?. como de Julian Bream, por ejemplo, por cuyas grabaciones
sigo teniendo una enorme admiracion. 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 habia encontrado en Segovia, a pesar que
también le tengo una enorme admiracion.

- (Otras influencias?

Si, creo que he estado muy influido por mucha musica que he escuchado, NO de
guitarra...

- Esa es una buena influencia

Yo creo, si, 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 estd
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 creo que se pueda separar la misica de guitarra del resto.

- El hecho de ser un concertista de fama mundial que viaja constantemente te ha hecho renunciar a
tener una catedra estable en la Escuela Universitaria de Misica 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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dificil estar dando clases de una manera estable en una Institucién con un grupo de
alumnos fijos y poder seguir lo que estaba ocurriendo realmente. Pero sigo muy
interesado por ensefiar y por los problemas del aprendizaje. De hecho, en este
momento estoy en la Universidad de Montevideo haciendo un proyecto sobre
aprendizaje, de investigacion, que, pienso que va a llevar unos dos afios mas o
menos, para confirmar o desmentir ciertas ideas que tengo sobre cémo se aprende
a tocar la guitarra.

- ¢Cudles son las diferencias mas 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
informacion 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 mas de tiempo y tranquilidad.
Hay mds tiempo para dejar que el alumno a veces descubra por si mismo las cosas.
Es también lindo pero un trabajo diferente. Es muy bueno cuando un alumno que
va a una clase magistral entiende que estd ahi para trabajar ;no?, que no esta ahi{
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, ademds de concertista eres compositor, ;desde cudndo has sentido la necesidad de
crear y escribir tu propia mdsica?

Bueno, desde muy chico me interesaba, pero no tenia mucha idea de lo qu hacia.
La primera pieza que escribi la hice antes de estudiar composicion. Ya habia
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estudiado armonia y contrapunto con Santdrsola pero no me habia puesto a componer,
para nada. Ocurri6 que unos amigos de Sao Paulo tenfan un trio llamado Opus 12.
Cuando visitaban Montevideo nos encontramos en casa de Santdrsola y les comenté
que les habia escuchado un concierto en Brasil, que me habia parecido que tocaban
muy bien pero que el repertorio era espantoso (risas). La esposa de Santérsola dijo
: "Bueno, y si no te gusta, por qué no escribes ti algo?. Entonces escribi una pieza
para trio. Fue lo primero que hice. Poco tiempo después hubo un concurso de
composicion en Montevideo y decidi presentarme, a ver que pasaba, y saqué uno
de los premios y desde entonces he seguido, mas o menos.

- (Has escrito sélo para guitarra?

No, la verdad es que a esta altura, la mitad méds o menos de lo que ha escrito no es
para guitarra. Y claro, estd el problema de que después se toquen las piezas. Es mas
facil escribir para guitarra porque lo puedo tocar yo o se lo puedo pasar a los amigos.
También, es una actividad dificil de conciliar con la vida que llevo. Hay que tener
un poco de tiempo. No sélo tiempo fisico, sino un espacio mental de tranquilidad
y sin obligaciones imperativas, que te permitan pensar sin condiciones. Entonces,
Ultimamente estoy un poco frenado con eso pero lo sigo ejerciendo.

- Yaque estamos en el terreno de la composicion: Qué musica prefieres, en general y en particular:
en la guitarra.

A mi me interesa la musica 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 misica de cualquier periodo o cualquier orientacion estilistica. Realmente a
mi me gusta todo. No te puedo decir que soy un especialista en tal o cual periodo.
He tratado de juntar la mayor informacién que puedo sobre una cantidad de cosas,
pero todo es interesante.

- Eso contesta a la pregunta sobre la miusica en general

Si, y un pequeio detalle: que no dije qué autores me gustan, por ejemplo. Hay
muchos que cubren eso, Bach naturalmente. Llevo veinticinco afios tocando las
Suites y todos los dias 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 musica del Renacimiento me gusta mucho,
y lamusica de la primera mitad del siglo XIX para guitarra me parece que estd muy
injustamente subestimada, hay valores a rescatar ahi. Por supuesto la misica
reciente o contempordnea me interesa muchisimo, también.

- {Qué compositores mencionarias dentro de la miisica contempordnea?

Hay muchos interesantes. Los que mas me llaman la antencién son Alfred Schnittke
quizds, Gyorgy Kurtdj, Helmut Lachenman, Nikolaus Huber, Klaus Huber -que no
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son parientes. Berio, por supuesto, toda la generacién de los afios 70, Stockhausen,
todo eso. Xenakis es un compositor que me parece intersantisimo. Varese me parece
que sigue siendo tan actual que como en 1920, sino mas. Hay muchos.

- ¢ Y en la guitarra?

Bueno, algunos de estos han escrito algo para guitarra. Berio, por ejemplo, las
Sequenzas X1, que tuve el honor de grabar primero gracias al dedicatario, Eliot Fisk,
que me paso la partitura. Brouwer me gusta mucho, me parece que es un compositor
de enorme valor, con gran riqueza de fantasia y estructuracién al mismo tiempo...

- ;E infinitamente variado!

Muy variado, por supuesto, lo que también es importante. Hay muchas obras que
aunque relativamente recientes ya son cldsicos como la Sonata de Ginastera, por
ejemplo. Britten, por supuesto. Su Nocrurnal te diria que fue la obra que me motivé
a estudiar la guitarra. Y tantos otros. Villa-Lobos, toda la obra.

-'Y a propésito ;Qué piensas del interés masivo, dentro de la nueva generacion de guitarristas, en tocar
repertorios virtuosisticos pero "livianitos", digamos, como la musica de Roland Dyens, Nikita Koshkin,
Dusan Bogdanovic, etc.?

Ah{ te haria dos comentarios. Primero, hasta cierto punto eso pasé en todas las
épocas y yo veo un paralelo muy claro entre ese tipo de situacion que se estd dando
ahora y lo que ocurria 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 fenémeno relativamente pasajero. Ahora, los tres compositores que citas son
casos muy diferentes. Creo que Dyens es una persona muy creativa. Es basicamente
un jazzista 'y €l se define asi ;no?. Dice que tiene cabeza de misico de jazz y
formacion -en las manos- de clasico.

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

estructurada o

desarrollada es mds bien una miusica de caracter improvisatorio.

Claro, su musica surge mucho mds de una situcién de improvisacién, como es la
musica de jazz. A mi me parece bien que se toque Dyens mientras no sustitutya a
todo el resto. Y Koshkin ya me atrae muchisimo menos aunque algunas de sus
tltimas obras creo que estdn mds trabajadas. Bogdanovic me parece un compositor
muy serio que estd limitado en su registro, voluntariamente, a los temas balcénicos
pero creo que tiene un potencial como para llegar a escribir muy bien algtin dfa, si
no lo ha hecho ya.

- En tu conferencia sobre la Retdrica y Semdntica en la musica de J.S.Bach diste muy buenos ejemplos
de cémo 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 musica, pero ;qué pasa con la gente que entendid
esa parte de estructura y contenido pero ignora la manera de decirlo, es decir las convenciones de

interpretacion 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, mds que convenciones de interpretacion,
llamaria desciframiento de cédigos de la época, que hay que conocer. Digamos que
el aspecto de retdrica y semadntica es mds especifico 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 desafios
que presenta Bach es saber
qué convenciones hay que
aplicar y cudndo, que no es
trivial ni obvio, porque Bach
una de las cosas que hace es
jugar con los estilos de una

manera que casi podriamos
llamar post-moderna, jugar
con los géneros o aludir a
géneros. Entonces, hay que
tener el ojo alerta para co-
nocer cudndo la situacién es
convencional y aplicamos la

regla o el manierismo y
cuando Bach estd 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 hacia considerando que en el grupo de gente que te escuché habian muchos

guitarristas jovenes que estdn recién comenzando, claro, como siempre sucede, donde algunos creen

saberlo todo, y pueden haber entendido que este andlisis retdrico es lo unico 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 érgano. Ahora, creo
que este andlisis que estoy haciendo ayuda a que el ejecutante trate de pensar por
si mismo y entender el texto por si mismo, lo que creo es un paso en la direccién
correcta para la musica de esta época, la que al fin y al cabo presupone un lector
inteligente, cosa que en el siglo XX mds bien no es tan asi. Es decir, en el siglo XX
el ideal del intérprete es una especie de instrumento "midi" que toca todo lo que
estd escrito, siguiendo estrictamente todas las instrucciones y no necesariamente
entiende mucho todo lo que hay detrds. 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 llevo a tocar la guitarra del siglo XIX en las obras de esa época (Sor, Aguado, etc.)?

A mi me interesa siempre el problema del contexto de la misica. Una pieza de
musica no es s6lo lo escrito en el papel sino que presupone una idea sonora, un
vocabulario, un diccionario y una gramadtica especifica de un lugar, a veces de una
personay es importante que eso se tenga en cuenta en el momento de la interpretacion,
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 seria "igual".
Pero, dicho todo esto, hay una cuestiéon de contexto que es necesario restituir y
conocer y el instrumento es parte de ese contexto. Yo me empecé a interesar por
la guitarra del siglo XIX cuando of a José Luis Moreno y me interesé muchisimo
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 di cuenta que una
cantidad de cosas con las que habia luchado durante afios para conseguir en la
guitara moderna salian solas.

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

al instrumento.

Claro, a mi me obligé a estar unos seis meses tratando de producir un sonido mas
o menos decente. Una vez que consegui eso ya me di cuenta que tenia que frasear
de otra manera y terminé enfocando las piezas de otra manera, también como te
habré pasado a ti y como le habra 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 unica para un intérprete.

- Si bien es cierto que tus vivencias con un instrumento antiguo te traen beneficios para tu enfoque
de la musica del periodo correspondiente, de qué manera ha influido en tu ejecucién en la guitarra
moderna. ; Te ha traido problemas o beneficios?

Bueno, yo creo que hay una preocupacion por el sonido que me ha venido muy bien
también para el instrumento moderno. El hecho de estar volviendo practicamente
acero en la guitarra del siglo XIX te ayuda a una sensibilizacién mayor. Por otro
lado, creo que he podido trasladar bastante de lo que aprendi en eso a la guitarra
moderna, por lo menos al tocar obras de ese periodo, aunque me sigo sintiendo més
cémodo en la del siglo XIX para esa misica, pero a veces es muy complicado andar
viajando con dos instrumentos como td bien sabes.

- (Cudles son las cosas buenas y las malas en el enfoque general de la guitarra en estos dias?

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 muchisimo mds desarrollado
que el que habia, digamos, hace cuarenta afios. Para hacer una medida estadistica,
hace cuarenta afios habid, quizds, un guitarrista y medio que podia tocar el Concierto
de Aranjuez y hoy debe haber mil quinientos o quince mil, no sé€ bien cémo 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 informacién
musical y una capacidad de andlisis, y en el fondo una capacidad artistica equivalente.
Entonces, si vemos tocar la guitarra como un deporte podemos llegar a formar
muchisimos deportistas razonables...

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

Claro, totalmente. Hay cantidad de gente que toca rdpido, fuerte y limpio -y que no se equivoca- los
repertorios mas complicados y las cosas mds extrafias, pero el criterio no viene automaticamente, hay
todo un proceso de maduracién que hay que hacer y a veces el mismo desarrollo técnico estd yendo
en contra del enfoque musical. Aqui estoy sonando como un "luditta" total (los obreros que destruian
las maquinas a comienzos de la revolucién industrial), pero tenemos que liberamos un poquito de
la idea de que tocar bien es tocar fuerte, limpio y rdpido y tocar piezas dificiles y mds bien tratar de
hacer un poco de miisica ;no?, que es mucho mds 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 podria decir que
es una enorme oportunidad que tenemos.

- Ademds, lo que decias al comienzo, el aislamiento del guitarrista...

Que es una consecuencia de este mismo enfoque: si s6lo nos tratamos 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 mds rapido o mds brillante y es un poco una mentalidad
consumista y de vitrina, de "quiero este objeto y me lo llevo" y detrds de cada una
de esas interpretaciones hay una opinién de un intérprete en un momento dado. Ese
mismo intérpree puede tocar muy distinto quince dias después de la grabacion. En
segundo lugar, detrds de una grabacién hay una persona y un proceso histérico de
maduracién y de reflexién o de falta de reflexién, segin. Pero hay un proceso
personal que no se puede dejar de lado. Habrd que tener paciencia, no hay otra.

<
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Eneste articulo! se realiza un balance de la ensefianza de la musicologia en Chile
con el animo de sentar las bases para una reflexion 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

Pasado y futuro de la
formacién musicoldgica
en Chile

—
JUAN PABLO GONZALEZ R.

Instituto de Musica
Universidad Catdlica de Chile

ambito profesional del musicélogo, y las nuevas propuestas de la disciplina.

Personas y medios

El desarrollo de una actividad de investigacion y reflexion musical, ya sea de caracter
musicoldgico o musicogréfico, depende de la existencia de personas motivadas y
preparadas para ello, pero también de una institucionalidad que acoja dicha
investigacion, le proporcione medios para su accionar, y contribuya a difundir sus
hallazgos y conclusiones entre una comunidad informada. Este ultimo aspecto ha
constituido un verdadero motor de desarrollo para la investigacion y la reflexién
musical en Chile desde mediados del siglo XIX, debido a la temprana y persistente
presencia de publicaciones musicales en nuestro pais. Ya en 1852 contdbamos en
Santiago con el Semanario Musical, medio que *“encarné un auténtico esfuerzo por
divulgar conocimientos acerca de la musica en un tiempo en que no disfrutaba ésta
de mayor prestigio cultural que el concedido a los entrenimientos”, sefiala Domingo
Santa Cruz?. Si bien del Semanario Musical sélo se publicaron once niimeros,
distintas revistas orientadas hacia la literatura, el teatro o la 6pera continuaron
brindando un espacio para la musicografia 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 musica y de agrupaciones musicales, y las revistas musicales tal como
las entendemos hoy dia. Podemos mencionar las revistas Miisica (1920-1927) de
periodicidad anual y bianual, Marsyas (1927-1928) de periodicidad mensual; Aulos

1. Este texto esta basado en la ponencia presentada por el autor en el pane! de clausura de la XlI|
Conferencia de la Asociacion Argentina de Musicologia, realizada en Buenos Aires entre €l Sy el 8
de agosto de 1999. En este panel, coordinado por Irma Ruiz, participaron Emilio Casares, Juan Pablo
Gonzalez, Maria Ester Grebe, y Héctor Rubio.

2. Santa Cruz, Domingo. 1960. "Antepasados de la ‘Revista Musical Chilena™, Revista Musical Chilena,
14/71: 17-33.
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(1932-1934) de periodicidad
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 regién, como el
voluminoso Boletin Latinoamericano
de Misica, (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 nimero tres (1937)
estuvo dedicado a Chile. En la dltima
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 difusién de
indagaciones, reflexiones y opiniones
sobre musica, y la consiguiente
repercusion que estas publicaciones
han generado en una comunidad de
interesados, constituyeron elementos
de vital importancia para la aparicién
y el desarrollo de personas motivadas
aleery a escribir sobre musica, creando
un fértil terreno para el desarrollo de
la investigaciéon musical en Chile. En
esta labor ha participado un rango muy
amplio de personas, desde los
musicégrafos, aquellos que reflexionan
sobre musica en base a su propia
experiencia de ella, hasta los
musicélogos, quienes realizan
investigacién musical de acuerdo a
procedimientos de cardcter cientifico.

REFLEXIONES

A si mismo, cabe destacar el aporte de filélogos,
historiadores y compositores, que gracias a su formacién
en dreas afines a la musicologia, fueron quienes en
definitiva iniciaron la investigacién musicoldgica en el
pais.

El prolifero historiador Eugenio Pereira Salas (1904-1979)
realiz6 un aporte fundacional en la historiografia musical
chilena, sentando las bases para el estudio histérico de la
musica en el pais. Como Luis Merino seiiala, dos aspectos
son importantes de destacar en su cometido: la amplitud
de su método, que relaciona la miusica con la dimensién
histdrica y social que la sustenta, y su mirada integradora,
que considera tanto la musica 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 musicologia en Chile con su
reflexién y estudio de la musica de concierto, y su actividad
docente y administrativa de directa repercusion
musicoldgica.

Compositores fueron también quienes impulsaron la
investigacién etnomusicolégica en nuestro medio,
destacdndose Pedro Humberto Allende, Carlos Lavin,
Carlos Isamitt, Jorge Urrutia Blondel, Pablo Garrido, y
Ramén Campbell. Con el desarrollo de los estudios de
folclore, se multiplicaron estos aportes, credndose en 1943
el Instituto de Investigaciones del Folklore Musical,
incorporado a la Universidad de Chile en 1947. La
investigacion etnomusicoldgica fue amparada por esta
universidad hasta 1982, ano en que Maria Ester Grebe -
musicéloga, etnomusicéloga y antropdloga de la musica-
se alejé de la Facultad de Artes. Aunque por mds de
veinte afios (1972-1995) no se escribieron tesis en
etnomusicologia en el pais, la Universidad de Chile
mantuvo la vinculacién con la musica de tradicion oral,
manteniendo un completo archivo de musica tradicional
chilena, editando fonogramas, publicando articulos
etnomusicoldgicos en la Revista Musical Chilena e
impartiendo docencia especializada.

3. Merino, Luis. 1979. "Don Eugenio Pereira Salas (1904-1979) Fundador de la Historiografia Musical en Chile", Revista

Musical Chilena, 33/148: 66-87.
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Planes de estudio

El Conservatorio Nacional de Musica, reformado en 1928 e integrado a la Universidad
de Chile al afio siguiente, incluia entre sus preocupaciones fundamentales una de
carédcter musicoldgico: “el cultivo de la especulacion musical superior” 4. Dicha
preocupacién gener6 la formulacién en 1952 del primer programa de Licenciatura
con mencion en Musicologia en el pais. Dicho programa estaba formado por una
malla de nueve cursos de nivel medio de conservatorio, mds tres asignaturas
extradisciplinarias. De alli se licenciaron los primeros musicélogos chilenos: Maria
—— 7 Ester Grebe, Raquel Bustos y Samuel Claro.

En 1964 entr6 en vigencia un nuevo plan de estudio, con 21 asignaturas. Su malla

curricular se ampliaba hacia cursos superiores de conservatorio, incrementaba el

nimero de las asignaturas extradisciplinarias, e incluia ramos especializados en

musicologia histdrica y etnomusicologia. De ese programa surgié la segunda

generacion de music6logos chilenos: Juana Corbella, Julia Inés Grandela, Maria
—_ Isabel Mena, y Luis Merino.

El perfeccionamiento de la malla curricular continud con el tercer plan de estudios,
vigente entre 1978 y 1982, que ofrecia licenciaturas en musicologia y etnomusicologia
con 26 y 31 ramos respectivamente. Como sefiala Raquel Bustos, con este programa
se alcanz6 el punto mds alto en la docencia musicoldgica en Chile, gracias a la
presencia de un claustro académico de especialistas de prestigio internacional’® S6lo
hubo licenciados del plan de musicologia, surgiendo Carmen Peifia, Silvia Herrera,
Denise Sargent, Rodrigo Torres y Juan Pablo Gonzdlez. Luego del cierre de esta
licenciatura en 1982, la docencia musicolégica quedd ligada a la etapa de
especializacion de cuatro semestres de una licenciatura en musica de cinco afios
ofrecida por la Universidad de Chile. De alli surgieron tesis sobre musica catedralicia,
organologia, jazz, y educaciéon musical.

El cierre de la Licenciatura en Musicologia nos ha mantenido sin la posibilidad de
ofrecer una formacién completa de musicologia a nivel de pregrado. Sin embargo,
la apertura de un Magister en Artes con mencién en Musicologia en 1993 en la
Universidad de Chile permitié paliar en parte esta deficiencia. Junto con contribuir
a restituir y renovar la ensefianza de la musicologia, este magister ha tenido la virtud
de integrar los enfoques histdrico, etnogréfico y sistemdtico de la musicologia, y
transformar las disciplinas extradisciplinarias impartidas en las licenciaturas, en
interdisciplinarias, inaugurando en el pais seminarios de antropologia de la misica,
sociologia de la musica, estética de la musica y semidtica de la musica, a cargo de
especialistas y de grupos docentes multidiciplinarios. Las tesis surgidas de este

4. Bustos, Raquel. 1988. [Geénesis de la musicologia en Chile), Revista Musical de Venezuela, 9/25:
147-178.

5. Bustos, Raquel. 1988. "La musicologia 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 1980 se
empezaron a producir paulatinos
alejamientos de musicé6logos desde la
Facultad de Artes de la Universidad
de Chile. Dejaron la Facultad Samuel
Claro (1982), Maria Ester Grebe
(1982), y Raquel Bustos (1983)
quedando sélo Luis Merino, quien
habia asumido la direccién de la
Revista Musical Chilena a comienzos
de 1973, y llegaria a ser decano de la
Facultad en 1985. En un principio,
estos alejamientos constituyeron un
freno para el desarrollo de la disciplina,
en especial de la etnomusicologia; sin
embargo, a mediano plazo también
tuvieron consecuencias positivas, pues
generaron la contratacién de nuevos
musicélogos, impulsaron la creacion
de espacios para la musicologia en
otras instituciones, especialmente en
la Universidad Catélica de Chile, y
motivaron el desarrollo de la practica
musicolégica fuera del amparo
institucional.

La década siguiente trajo nuevos
cambios en el escenario musicolégico
nacional, con la aparicién de
musicélogos chilenos formados en el
exterior. Este ha sido el caso de
Alfonso Padilla en Finlandia, Ruby
Ried en Gran Bretaiia, Gina Cdnepae
Inés Santa Maria en Alemania, y Jorge
Martinez y Rosalia Martinez en
Francia. Al mismo tiempo, regresaban
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al pais compositores-investigadores como Fernando Garcfa,
Gustavo Becerra y Juan Orrego Salas. De esta forma se
re-establecieron vinculos interrumpidos y se crearon
nuevas relaciones que han fortalecido y diversificado la
actividad musicoldgica en Chile.

Hacia mediados de la década de 1990, el nimero de
investigadores chilenos activos en el pais y el extranjero
experimentaba un aumento, y los polos de desarrollo de
la musicologia se multiplicaban, haciéndose necesaria y
posible la creacién de un espacio de encuentro e interaccion
entre los musicélogos chilenos. Es asi como a fines de
1996 surgioé el proyecto de la Sociedad Chilena de
Musicologia (SCM), con la activa participacién de
estudiantes y de musicélogos de todas las promociones,
proyecto que ha sufrido distintas vicisitudes a lo largo de
estos afios®.

En este nuevo escenario, la reactivacion de la ensefianza
de la musicologia en Chile ha generado en la comunidad
musicolégica nacional un debate sobre el curso que debe
tomar esta ensefianza a la luz de los cambios
experimentados por la disciplina. Este debate se articula
principalmente en torno a la definicién del campo de
accion de la musicologia y a su insercidn en el drea de
las ciencias sociales y las humanidades.

El campo de accién de la musicologia se ha ensanchado
considerablemente estas Ultimas décadas, diversificando
su quehacer investigativo, incrementando su capacidad
interpretativa, y enriqueciendo su enfoque
interdisciplinario. Junto con la aparicién en Chile de
nuevas dreas de estudio, como la musica popular urbana
y la mdsica misional, por ejemplo, se han comenzado a
utilizar enfoques provenientes de la historia social, la
antropologia, la semidtica y los estudios culturales. As{
mismo, la actividad musicolégica llega a nuevas dreas de
desarrollo, como la industria cultural, y participa del
discurso publico y de la accién gremial. Sin embargo, a
la musicologia no le ha sido facil 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 1996 con caracter transitorio, quedd formada
por Juan Pablo Gonzalez, presidente; Rodrigo Torres, vicepresidente; Cristian Guerra, secretario; Guillermo Marchant, tesorero;

y Lina Barrientos, vocal.
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aislada del discurso en torno a las otras artes.

Si bien hemos desarrollado una notable capacidad para recoger e interpretar datos,
cotejar fuentes, inferir propositos, y llegar a conclusiones, hemos aplicado un modelo
de estudio monodimensional, que ha creado un getho musicolégico al interior de
la humanidades y las ciencias sociales. La musicologia posee una vocacién
interdisciplinaria expresada por Guido Adler (1855-1941) desde el momento mismo
de su formulacidn. Sin embargo, hubo que esperar varias décadas para que las
ciencias auxiliares de Adler, transformaran su caracter extradisciplinario inicial en
el interdisciplinario que poseen hoy. Con la ayuda de ellas, la musicologia ha
desarrollado un enfoque multidimensional que le ha otorgado mayor presencia en
el quehacer académico multidisciplinario.

El futuro para la musicologia en Chile es promisorio. Estudiantes y musicélogos
chilenos realizan sus postgrados en universidades estadounidenses, espaiiolas,
francesas y alemanas; el Magister de Musicologia de la Universidad de Chile ha
alcanzado prestigio en la comunidad musicolégica; la Universidad Catdlica estd
pronta a abrir una Licenciatura en Musicologia; se han creado nuevos canales de
difusion de la actividad musicolégica en el pais; los musicélogos retomamos espacios
laborales que nos son propios; y se ha intensificado el didlogo interdisciplinario en
torno a la musica.

Licenciatura en Musicologia

Chile es un pais con bastante prestigio en el &mbito musicolégico latinoamericano,
sin embargo hace casi veinte afios que no se imparte en el pais formacion de pregrado
en musicologia. Este tipo de ensefanza ha sido crucial en la formacién de profesionales
de la musicologia en paises como Chile, Argentina, Cuba y Espafia. Si bien el campo
laboral y los puestos académicos para un investigador musical siguen siendo escasos
en estos paises, la docencia musical en la Ensefianza Media constituye un importante
campo profesional para el musicélogo. Esto ha quedado demostrado en el caso de
Espaiia, donde se ha ampliado considerablemente el nimero de matriculas en
programas de pregrado en musicologia 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 Musica de la Universidad Catdlica de Chile IMUC)
se encuentra en una situacién privilegiada para llenar el vacio en la formacién
musicoldgica de pregrado, bastdndole implementar un drea de especializacién en
musicologia dentro de su actual Licenciatura en Musica, donde se forman los
intérpretes y compositores en el Instituto. Esta nueva drea de especializacion surge
de cuatro acciones bdsicas: la orientacion del niicleo central de la Licenciatura hacia
la musicologia; la implementacion de ramos especificos de la disciplina; el desarrollo
de actividades transversales, especialmente en relaciéon a la mdsica chilena y
latinoamericana; y la inscripcién de ramos impartidos por otras unidades académicas
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en al dmbito de la historiografia, la
estética, la antropologia y la semidtica.

Para ofrecer una Licenciatura en
Musicologia, el IMUC cuenta con un
claustro adecuado, formado por
musicélogos y misicos con
competencia musicolégica. Asi mismo,
la sostenida realizacion de proyectos
de investigacion con financiamiento
interno (DIPUC) y externo
(FONDECYT) ha permitido formar
grupos interdisciplinarios de
investigaciéon, preparar ayudantes,
desarrollar una linea editorial en la
revista Resonancias, e implementar
archivos musicales aptos para apoyar
la investigacién y la docencia
musicolégica. 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 Muisica, como parte de su Programa
de Profesores Visitantes, del Programa
de Estudios Historico-Musicoldgicos,
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y de la red de intercambio musicolégico “Contrapunto”
entre universidades latinoamericanas y espaiiolas.

La Licenciaturaen Musicologfa del IMUC pretende situar
al alumno en un amplio campo de estudios, permitiéndole
conocer aportes, temdticas y enfoques especificos de la
disciplina, con el dnimo de hacerlo participe de una vision
musicoldgica de los problemas de la musica escrita, oral
y mediatizada, y de sus relaciones con la sociedad que
las sustenta. Al mismo tiempo, se capacitard al alumno
en el manejo de las metodologias de investigacion
musicolégica y de las formas de comunicacion y aplicacién
de sus resultados. Esta Licenciatura enfatiza el estudio
histdrico, analitico e interdisciplinario de los repertorios
musicales producidos y/o difundidos en Chile y América
Latina, campo de accién natural del musicélogo en nuestro
medio.

A cincuenta afios de la formulacién del primer programa
de Licenciatura en Musicologia en Chile, muchos cambios
han experimentado tanto la disciplina como el medio
profesional del musicélogo. Sin embargo, continda vigente
el desafio de articular adecuadamente ese particular punto
de encuentro entre el conocimiento musical y el histérico,

antropolégico y social, en una disciplina que tanto tiene

por hacer.
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Las lineas que siguen no pretenden construir un panorama exhaustivo ni menos
proporcionar una vision exacta de normas de escolaridad o programas de la carrera
de etnomusicologia en las universidades francesas; se tratard mas bien de sefalar,
a partir de mi propia experiencia de investigador y docente, algunos aspectos de

Sobre la ensenanza
de la etnomusicologia
en Francia

-

ROSALIA MARTINEZ
Universidad de Paris 8
Vincennes-Saint Denis

una ensefianza que ocupan un lugar privilegiado en Europal. En efecto, si desde
hace varios decenios distintas universidades europeas proponen ramos de
etnomusicologia, en muy pocos paises existe,comoen Franciahoy dia, la posibilidad
de seguir una formacion relativamente completa que se extienda desde los primeros
afios del primer ciclo (DEUG) hasta el tercer ciclo (Doctorado).

Esta situacion hace que lleguen a formarse a Parf{s estudiantes provenientes del sur
de Europa (Espaiia, Italia, Grecia), del Medio Oriente y del Maghreb, de Africa
negra y de Asia (especialmente Irdn y China). Los latinoamericanos son poco
numerosos, aunque su presencia ha aumentado perceptiblemente en estos tltimos
cinco afios. Segun su formacion y experiencia previa, estas personas ingresan
generalmente a fines del segundo ciclo, a nivel de maestria, o en tercer ciclo, ya sea
en el primer afio de estudios doctorales consagrado por un diploma llamado DEA
(Diplome d’ Etudes Approfondies), o directamente a realizar su tesis.
Bajo la presién de una fuerte demanda local, demanda que tiene alguna relacién
con el fendmeno de la moda de las musicas “exdticas”, el espacio universitario de
la disciplina, bastante nuevo ya que se ha desarrollado esencialmente en los ultimos
dos decenios, se encuentra hoy en pleno periodo de expansion y consolidacion. Las
universidades han procedido en estos tltimos cinco afios a contratar personal docente
especializado. Por supuesto que comparado con otras disciplinas tradicionales de
las ciencias humanas -antropologia, sociologia- o con la musica misma, el 4mbito
de la etnomusicologia es muy pequeno; se calcula que aproximadamente entre 50
y 60 alumnos ingresan cada afio en Paris a nivel de maestria 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
podria hacer un pais como Francia con tantos etnomusic6logos?) no expresa sin

1. Entre 1988 y 1994 imparti cursos en la Universidad de Nanterre y desde 1995 dirijo la carrera de
etnomusicologia en la Universidad de Paris 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 mas bajos (DEUG
y Licencia) pueden tener grandes
cantidades de alumnos provenientes
de disciplinas conexas: antropologia,
sociologia, musicologia y estudiantes
de artes (teatro, danza, cine)Z?.

Existen actualmente, y cada vez mds,
universidades de provincia que
proponen cursos de etnomusicologia,
pero en gran parte se trata sélo de
complementos de formacién para
estudiantes de antropologia/etnologia
o de musica. Como Francia es un pafis
fuertemente centralizado, es
efectivamente en Par{s donde se
encuentran los programas mds
completos y variados: se puede hoy
en dia en esta ciudad seguir cursos
sobre la musica del mundo drabe y
musulmdn, sobre las musicas del Africa
negra o sub-sahariana, sobre distintas
miusicas de Asia, de Oceania, de
América indigena, los Andes, el
Amazonas, y de Europa mediterranea.
Aunque el nucleo central de la
ensefianza se concentra en las tres
universidades citadas, ésta no se
circunscribe inicamente a ellas, pues
existen también cursos en el
Conservatorio Superior de Musica
(CNSM) y algunos seminarios en la
Escuela de Altos Estudios en Ciencias
Sociales (EHESS).

La primera formacién relativamente
completa en etnomusicologia fue
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creada en la Universidad de Paris 10, Nanterre, durante
la década de 1970. En ese entonces se trataba de
investigadores pertenecientes al Laboratorio de
Etnomusicologia, una instancia perteneciente al Centro
de Investigacion Cientifica (CNRS) y al Museo del
Hombre, los que, por un acuerdo con la universidad,
comenzaron a impartir clases. No habia sin embargo en
esos tiempos una organizacion coherente del conjunto del
programa, y los cursos transmitian esencialmente la
experiencia de terreno y los conocimientos de cada
investigador, faltando asi ramos generales que discutieran
marcos conceptuales y herramientas andliticas o
propusieran una reflexién epistemoldgica sobre la
disciplina.

Este panorama se transforma a partir de finales de los
ochenta cuando la Universidad de Nanterre contrata
docentes propiamente universitarios que -formando parte
del Laboratorio de Etnomusicologia y en continuidad con
el resto de los investigadores- construyen un proyecto que
pretende pensar de manera global la formacién
etnomusicolégica. Fuertemente marcada por sus lazos
con la antropologia, la ensefianza de Nanterre ha constituido
un modelo de estructuracién curricular que numerosos
profesionales extranjeros salidos de alli han aplicado en
sus paises. En mi caso, formada también en Nanterre, no
s6lo la visién de la disciplina que adquiri en ese lugar,
sino que los contenidos de la ensefianza y el proyecto
general constituyeron de manera natural la base a partir
de la cudl posteriormente en 1995, comencé a organizar
la etnomusicologia en Paris 8, Saint-Denis. Transformando,
eso si, el proyecto de Nanterre con nuevas orientaciones
que me parecian indispensables, tales como la apertura a
problemadticas de las sociedades industrializadas
(etnomusicologia urbana, investigacion sobre musicas
populares, inmigradas, mestizas), o la introduccién de
cursos obligatorios de prdctica de musicas extra-
occidentales, por ejemplo?.

2.Recordamos que en Francia los estudios universitarios se organizan en un primer nivel que cubre generalmente dos afos,
llamado DEUG (Diploma de Estudios Generales), en seguida esta un segundo ciclo compuesto por la licencia (un afo) y la
maestria (que tedricamente se hace en un afo pero que la mayorla de la gente la hace en dos) y finalmente el ciclo doctoral
que comporta el DEA (un afo) y la tesis (maximo 5 afios).

3. Merino, Luis. 1979. "Don Eugenio Pereira Salas (1904-1979) Fundador de la Historiografia Musical en Chite", Revista

Musical Chilena , 33/148: 66-87.
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Si se observa la implantacion universitaria de la etnomusicologia parisina, se puede
constatar que se halla escindida en dos, por un lado en un Departamento de Etnologia
(Universidad de Nanterre) y por otro en departamentos de musicologia (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 Misica (CNSM) siguen este mismo esquema. Esta division es el reflejo
directo de la conocida ambiguedad estructural de la etnomusicologia que, como
dicen los franceses, “tiene el trasero entre dos sillas”, al estar dividida entre los
campos de otras dos grandes disciplinas: la musicologia y la antropologia.

Como es conocido, la etnomusicologia francesa se encuentra atravesada por dos
orientaciones distintas, la primera, mas musicoldgica se interesa esencialmente en
el “sistema musical”, en los problemas formales del lengua je sonoro en las distintas
culturas estudiadas. Esta posicién, que considera la musica como un dominio
auténomo del conocimiento, se encuentra ciertamente enraizada en la corriente del
pensamiento occidental del siglo XIX que postula que la musica es un lenguaje
inmanente. La segunda, mds antropoldgica (que personalmente comparto) piensa
la musica como un “hecho total”, observando sus relaciones con otros sistemas de
representacion de la naturalezay la sociedad. No me extenderé aqui en esta discusion
sobre la que ya se han pronunciado algunos autores, mi experiencia de terreno en
los Andes sefiala 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 s6lo para comprender
el contexto en que la musica se desarrolla sino que para entender algunas logicas

que se encuentran en la base misma de la construccién sonora.

La doble insercién universitaria de la etnomusicologia corresponde entonces al
estado de unadisciplina que atin presenta problemas en su definicion misma. Ahora
bien, el hecho de que la etnomusicologia se encuentre incluida en un tipo u otro de
disciplina no refleja mecdnicamente la posicion de sus profesores. Existe un cierto
nivel de correspondencia en Nanterre donde -salvo algunas excepciones- los docentes
tienen una orientacion que puede reconocerse como mds etnoldgica, pero en las
otras universidades, donde la carrera pertenece al departamento de Musicologia, la
identificacion de cada profesor con una manera particular de entender la practica
etnomusicoldgica 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 Musicologia, una ensefianza mds vasta, los docentes no se caracterizan
especialmente por tener una tendencia especialmente formalista en sus trabajos®.

Esta situacion institucional conlleva, por supuesto, consecuencias pedagdgicas,
siendo la primera de ellas un cierto desequilibrio en la formacién general de los
estudiantes que en uno de los casos adquieren bases sélidas en etnologia pero pueden

4. Desde hace afios han existido en la Sorbona cursos de etnomusicologia, pero se trataba de ramos
aislados que no configuraban una opcion pedagodgica.
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tener vacios en el dominio de las
herramientas analiticas del lenguaje
musical (que incluyen hoy en dia
aspectos pluridisciplinarios como la
actsticay la informética) 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
musica es parte activa y muchas veces
esencial, como en el caso de multiples
procesos de produccién y expresion
de la identidad grupal. En ambas
eventualidades, las debilidades de la
ensefianza propuesta no pueden ser
compensadas mds 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 estdn
oficialmente inscritos.

El mundo universitario de la
etnomusicologia no puede entenderse
sin observar sus articulaciones con el
universo de la investigacidn, que en
Francia tiene una expresion
institucional fuerte. En el sistema
educacional, laico y gratuito, unificado
para todo el pais, para todas las
disciplinas y todas las universidades,
el status de los docentes titulares estd
definido como *“docente/investigador”
(enseignant/chercheur); se supone
entonces que los profesores deben
igualmente hacer investigacion. Esto
no es siempre asi en todas las
disciplinas, sinembargo en las ciencias
sociales en general y en la
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etnomusicologia en particular, la gran parte de los docentes
no solo realizan investigaciones individualmente, sino
que ademds pertenecen a distintos laboratorios o unidades
de investigacion financiadas por el CNRS (Centro
Nacional de Investigacion Cientifica) y a veces en forma
conjunta por la universidad.

Los laboratorios poseen -o deben poseer- una vida
cientifica, son concebidos como un lugar de intercambio
y de discusion, de realizacion de proyectos colectivos
entre sus miembros. Una gran parte de los etnomusicélogos
profesionales se encuentran repartidos en dos centros de
investigacion: el Laboratorio de Etnomusicologia ubicado
en el Museo del Hombre, cuyos miembros se reconocen
como la descendencia directa de Gilbert Rouget y postulan
una vision mds antropoldgica de la musica (actualmente
este laboratorio estd dirigido por Bernard Lortat-Jacob),
y el grupo constituido en torno a Simha Arom, compuesto
esencialmente por etnomusicélogos africanistas que tienen
una postura mds “musicolégica”. Algunos investigadores,
sin embargo, no estdn integrados a estos dos centros -
especializados en etnomusicologia - sino que participan
en laboratorios con vocacién “regional”, unidades de
investigacion consagradas a los estudios orientales, a las
sociedades musulmanas o a la antropologia europeanista

0 americanista, por ejemplo.

A pesar de las numerosas criticas 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 organizacion de la vida cientifica
contribuye de manera substancial al desarrollo de la
disciplina. La existencia de una comunidad de
investigadores que piensa su accionar y se piensa a si
misma, es uno de los atractivos mayores de la
etnomusicologia francesa. La ensefianza en la universidad
se ha nutrido de esta realidad y seguird haciéndolo asi
sélo si las nuevas logicas econdmicas y de mercado que
recientemente distintos hombres politicos han querido
aplicar al mundo universitario y de la investigacién no
consiguen imponerse.

Paris, septiembre de 2001

<=
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Introduccién

Invitado a exponer algunas consideraciones en torno a nuestro programa, hemos
optado por centrarnos en la produccién académica de nuestros egresados y graduados

El Magister en Artes

con mencion en Musicologia
de la Facultad de Artes

de la Universidad de Chile
1993-2000:

una evaluacion a traves de su
produccion

_

VICTOR RONDON
Facultad de Artes, Universidad de Chile

en esto ultimos (y primeros) afnos. Sin embargo nos ha parecido oportuno revisar
en primer término lo que importantes music6logos 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 relacion a las primeras
promociones de alumnos, para esbozar finalmente una descripcion de su produccion.

Respecto de ella, hemos considerado en primer término las tesis producidas en el
programa. Enseguida incluimos la produccién de libros y monografias, seguidos de
los articulos, ponencias y resefias, excluyendo en esta oportunidad las notas a
fonogramas, programas de concierto, articulos de prensa, produccién fonografica
de interés musicolégico, proyectos de agencias nacionales e internacionales,
membresia corporativa y de comisiones patrimoniales y cientificas.

Parte constitutiva de este escrito es el apéndice final que recoge la produccion
mencionada. En su evaluacion hemos preferido el caracter descriptivo y cuantitativo
evitando cuanto nos ha sido posible la interpretacion cualitativa, toda vez que entre
€S€ UNiverso se cuenta nuestro propio aporte.
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1. Lo que se ha dicho y escrito sobre
el programa

En 1993 se dio inicio en la Facultad
de Artes de la Universidad de Chile a
un programa de postgrado en nuestra
disciplina, cuya concepcion -segln su
primer coordinador académico- generd
“en la comunidad musicoldgica chilena
un amplio debate sobre el curso que
debe tomar la prdctica de la
musicologia en América Latina en los
albores del nuevo siglo”!. En ese
momento se reconocia el heterogéneo
conjunto de estudiosos de la musica
que conformaban el medio local a
quien estaba dirigido el programa,
sefaldndose que ellos serian los
beneficiados con tales estudios de
postgrado a la vez que “la musicologia
se beneficiaria con sus inquietudes y
aportes”2,

Seis aflos mds tarde el programa
merece ya los primeros comentarios,
criticas y evaluaciones publicas
surgidas de los propios actores del
proceso arriba sefialado. Una de ellas
puntualizaba que la creacién del
magister respondia a la necesidad de
“cimentar una practicaacadémica que
se encontraba discontinuada desde
fines del 81'... [y que su creacidn]
obedeci6 a imperativos de un sistema
universitario en crisis y de una sociedad
en transicién, a prioridades de
desarrollo que no permitieron la
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creacion de un postgrado como ldgica consecuencia de
todo un proceso renovador de los grados inferiores, sino
que, por el contrario, se confié que el Magister generaria
una dindmica tal que permitiera el “derrame” [...] de los
estamentos superiores a toda la docencia musical de la
Facultad” cuestién que, en su opinién, no habria sucedido?.

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) podria formar verdaderos musicélogos, dando
a conocer de paso la resistencia frente al programa por
parte de “las primeras promociones de music6logos
chilenos, quienes justamente argumentaban que no
otorgaba una formacién profesional como la hacian las
antiguas licenciaturas” afirmando en seguida que “dicho
programa ha contribuido més bien a ‘musicologizar’ la
actividad de intérpretes, compositores, profesores, y
profesionales interesados en la investigacién musical,
logrando al mismo tiempo “legitimar” la actividad
auténoma de investigacion realizada por quienes no habian
accedido a una formacién completa en la disciplina™.

Por cuanto en este afio 2001 el magister -en el marco de
su proceso de acreditacion ante el Ministerio de Educacion
y la Comision Nacional de Acreditacién de Postgrados-
ha emprendido un proceso previo de autoevaluacion, 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 caracter y validez de las
criticas arriba expuestas, no tanto con un animo contestario
sino mds bien para tratar de demostrar porqué nuestra
opcion de evaluar en base al criterio de la productividad
disciplinaria, parece ofrecer mayor seguridad. En otras
palabras, nos proponemos complementar la opinién y la
percepcion por el andlisis de datos concretos.

1. Juan Pablo Gonzalez. “Los estudios de postgrado y la expansion de la musicologia”, en RMCh, 1993, 180: 37.

2. J.P. Gonzalez. loc cit., p. 39.

3. J. Martinez. “La experiencia del Magister en Artes con mencién en Musicologia de la Facultad de Artes de la Universidad
de Chile: algunas reflexiones en torno a la definicién de un campo unitario musicolégico”, en Rmch, 1999, 192: 84.

4. J. P. Gonzalez, version escrita de la ponencia presentada en el panel de clausura de la X/ll Conferencia Anual de la
Asociacion Argentina de Musicologia realizada en Buenos Aires, entre & 5y el 8 de agosto de 1999. Este trabajo, ademas,
expone clara y sucintamente los antecedentes y el devenir reciente de la musicologia en nuestro pais.




REFLEX

O NE S / EIMagisteren Artes ... 25

2. A propésito de lo anterior

La aseveracion referente a que el programa, en estos primeros anos, 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 propésitos planteados en los comienzos del programa, tal como se puede
leer en las expresiones citadas mds arriba, que se refieren al variado tipo de
profesionales de la musica a los que podria servir el magister. El mismo cambio de
signo puede realizarse frente a la constatacién de que también ha servido para
“legitimizar” la accion indagativa de personas que no habian concluido sus estudios
en la especialidad a nivel de pregrado. Ambas son cuestiones que se habian 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 evaluacién no toca el 4mbito curricular
ni docente del programa, sino que se refiere al tipo de alumnos que habria realizado
el programa. En otras palabras, la critica es pertinente al sujeto (los egresados y
graduados) pero no al objeto (el programa).

Mucho mads sustanciosa nos parece la pregunta referente a si es o no el postgrado
el nivel en donde realmente se puede formar el musicélogo cabal. Aunque
personalmente lamentamos que la formacién musicolégica del pregrado en nuestra
facultad se haya interrumpido a comienzos de los ochenta, esta cuestion dentro de
nuestro propio claustro académico no encuentra una respuesta unanime o definitiva,
toda vez que, por una parte, la graduacion en musicologia en la antigua licenciatura
no asegurd del todo el desarrollo de la produccién ni la mantencién del ejercicio
disciplinario de su egresados, y por otra, que la produccién del magister, en cuanto
a nimero de tesis se refiere, ha sido mucho mas eficiente considerando el lapso de
tiempo?. Con todo, nos parece prematuro establecer comparaciones cuantitativas
y cualitativas entre instancias académicas totalmente diferentes y en periodos
desiguales.

En relacion a la coyuntura histérica y socio-politica en que el plan de magister en
musicologia surgid, la constatacién de una situacion de crisis y transicion del sistema
universitario nacional en particular y de la sociedad chilena en general, es obvia
e incontestable. Sin embargo, no es mas que uno de los factores que condicionaron
su emergencia frente a la cual no existié alternativa y que por supuesto determind
las prioridades de desarrollo académico, cuya respuesta, desde la ensefianza
musicoldgica, fue implementar un programa de postgraduacion. Ahora bien, la teoria
del “derrame” del producto musicoldgico desde instancias de postgraduacion hacia
el pregrado al interior de la facultad, es también un proceso en desarrollo que

5. Raquel Bustos V. en su articulo “La musicologia en Chile”, en Revista Musical de Venezuela, Caracas
(Venezuela): Ailo 9, N° 25, 1988 (mayo-agosto), pp. 145-178, proporciona en el Anexo 2 una lista de
Tesis de Grado En Musicologia entre 1960 y 1983 en que se observa que las tesis producidas en un
lapso de 23 afos fueron 12. Las de nuestro programa a la fecha suman 8.
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igualmente necesita un periodo mds
extenso para ser evaluado con
propiedad, a pesarde que yaes posible
sefialar aportes especificos que podrian
satisfacer tales expectativas®.

Por otra parte tal teoria no la hemos
conocido mds que a nivel de discurso
oral, reconociendo nuestra ignorancia
de documentos preliminares en que
haya sido planteada formalmente.
Asimismo verbalmente hemos
conocido la idea de que el magister
debiera constituir simplemente un
espacio académico para la realizacion
de una tesis, es decir para desarrollar
la investigacién musicoldgica aplicada
a un tema especifico’. Esta ultima nos
parece una definiciéon, 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 llevar a cabo un
proyecto de investigacion con enfoque
musicoldgico.

Y es aqui donde la coyuntura de la
realidad universitaria ha cambiado
respecto de aquella época que precedio
al surgimiento del magister, pues en
los ultimos afios se ha definido que la
instancia especifica para la actividad
investigativa es el postgrado. Por otra
parte, estd ain recién definido el
caricter del pregrado que comenzara
a aplicarse en las principales
universidades tradicionales enel futuro

REFLEXIONES

proximo y esto ha incidido en la dilacién de resoluciones
y decisiones en torno a la insercién de los estudios
musicolégicos anivelde 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 sefalado antes, el plan de Magister en
Artes con mencién en Musicologia se ofrece en la Facultad
de Artes de la Universidad de Chile desde 1993. Por
cuanto su curriculum contempla una duracién de cuatro
semestres o dos afos, hasta la fecha han realizado el
programa cuatro promociones que en total han sumado
43 alumnos regulares$.

De este nimero un 75% han logrado su egreso (33
alumnos) mientras que la graduacion la han alcanzado
alrededor de un 20% (8 alumnos: 5 de la primera
promocion, 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
(1), Perd (1) y Suecia (1)- ha sido una tendencia sostenida
y representan poco mds del 25 % del total del alumnado®.

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

Promocion ingreso egreso graduacion
1993-94 13 12 05
1995-96 08 07 02
1997-98 14 07 00
1999-00 08 07 01
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 ultimos tres afnos ya estan presentes en cursos y asignaturas de Historia de la musica (Cristian Guerra),
Notacion (Guillermo Marchant, Alvaro Menanteau y Victor Rondon) y Metodologia dela investigacion (Jorge Martinez y Victor
Ronddn). Esto sin contar con la participacion de algunos de ellos en diversas labores de difusiéon y comisiones de caracter
académico que también aportan la mirada musicolégica. Una presencia mds amplia aun de diversos egresados y graduados
del programa se observa en actividades académicas y culturales fuera de la universidad e incluso del pais.

7. Rodrigo Torres, en comunicacion personal.

8. Obviamente no se consideran parte del universo evaluado la reciente promocion que ha comenzado sus estudios en agosto

del 2001.

9. En el caso de la promocion 1999-2000 alcanzé al 50%.
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En cuanto alaformacién de pregrado, se advierte una mayoria de alumnos provenientes
de la pedagogia en musica (50%), seguidos por aquellos que vienen de la interpretacion
(30%), licenciatura en musica (13%), antropologia (5%) y composicién (2%). Es
interesante advertir que del total de los alumnos sélo alrededor de un 20% de ellos
ha llegado con formacién de pregrado, con formacién en investigacion y una cifra
similar ha tenido una doble - y atin triple- formacién en musica, entre las que se
cuenta la musicoldgica.

Una mencién especial merece el profesorado del programa, toda vez que se ha
afirmado que el mds alto nivel en la docencia musicolégica en nuestra facultad se
habria producido en la década de los setenta y comienzos de los ochenta!0. En el
periodo que revisamos, la docencia ha sido impartida por un equipo de profesores
-estables y visitantes- que ha incluido 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'l. 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 produccién cientifica que, en nuestra
opinién, no ha tenido precedentes en nuestro medio y especialidad.

4. Descripcién de la produccién

Una de las tareas arduas para intentar la evaluacion del magister a través de la
produccién académica de sus egresados y graduados'?2 ha sido, precisamente,
obtener tal informacion, puesto que no existe una instancia de seguimiento del
egresado!3.

La informacién obtenida para la redaccion del este articulo, por tanto, es parcial,
especialmente la referida a articulos y ponencias. Sin embargo, creemos que la
lograda, es una muestra suficientemente representativa que, estimamos, puede
representar alrededor de un 90% del universo ideal.

10. J. P. Gonzalez en la ponencia referida en nota 4, basandose en el articulo de Raquel Bustos V. ,
senalado en nota 5.

11. Entre ellos los doctores Luis Merino, Juan Pablo Gonzalez, Jan Farley y Danilo Orozco (Musicologia),
Maximiliano Salinas (Historia), Gabriel Castillo (Estética) y los magisteres egresados del plan Tiziana
Palmiero, Jorge Martinez, Guillermo Marchant y Victor Ronddn. Junto a ellos investigadores de vasta
e importante trayectoria provenientes de diversas especialidades tales como Gustavo Becerra, Fernando
Garcia, Rodrigo Torres, Julia Grandela, Carmen Pefa, José Pérez de Arce y Jaime Cordero, Margarita
Schulz y Patricia Retamal, entre otros.

12. Consideramos 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.

13. Cuestién cuya importancia es fundamental y que sélo recién en la instancia de autoevaluacion
mencionada ha quedado en evidencia. En este caso los problemas han sido de dos tipos, de
comunicacion 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
periodo (ver apéndice), que
corresponde a un periodo sélo de cinco
aflos!4. La primera de ellas “Se devela
lo invisible: la musica en la narrativa
de Alejo Carpentier” (1995) discurre
—segln las palabras de su autora, la
cubana Alicia Pedroso- “en tomo al
fascinante mundo de las relaciones
interdisciplinarias, teniendo a un
escritor paradigmadtico como eje de
dichas articulaciones. En efecto, la
narrativa del escritor cubano ofrece al
lector con conocimiento de causa, un
texto polidimensional que hace
disfrutar de una sonorizacién paralela
-musical- al del mundo real descrito.
Pero como el objeto de andlisis era
precisamente de corte musicoldgico,
se tomaron las principales maneras de
"hacer literatura” como técnicas y
procedimientos del campo musical”!3,

Respecto de la segunda tesis “El arpa
en Chile” (1996), su autora italiana
Tiziana Palmiero, seflala que el
instrumento “tiene sus raices en las
antiguas civilizaciones de Egipto y
Mesopotamia. Desde estas regiones se
difundié al resto de Africa, a los paises
del Oriente y Europa, llegando a
América con los primeros
colonizadores espafioles. Durante todo
el periodo colonial el arpa fue, en
manos de criollos, indios y mulatos,
instrumento privilegiado en las

REFLEXIONES

misiones y catedrales, centros de la actividad musical de
la época. De instrumento principalmente religioso, pasé
rapidamente a ser elemento indispensable en toda la vida
musical de América Latinay su vigenciaes hoy atestiguada
en gran parte del continente. [...] Se puede considerar el
arpa como uno de los instrumentos mas representativos
de la tradicién musical chilena, aunque en la actualidad
su uso sea menos abundante que en el pasado. Muy
apreciada en las iglesias, hizo su aparicion en los salones
de la burguesia chilena ya en el siglo XVII, para pasar en
seguida al uso popular en las fondas y chinganas. El
instrumento se divulgé rapidamente por las zonas rurales
del pafis, convirtiéndose en elemento indispensable de las
fiestas y en las celebraciones del ciclo agrario”!f,

Lasiguiente tesis (1996) -en palabras de Jorge Martinez,
su autor- “enfoca la realidad cultural y musical de
organizaciones y comunidades de mapuches emigrados,
en la Regién Metropolitana de Santiago de Chile. La
investigacion fue realizada entre los afios 1991 y 1995,
en el Consejo Mapuche de Cerro Navia y en el seno de
la familia Huichalao, musicos y dirigentes mapuches. El
objetivo central fue describir los mecanismos de anclaje
y transformacién de la identidad musical tradicional en
las comunidades de mapuches urbanos. El estudio de la
rica problematica llevé al investigador a discutir el propio
estatuto de la investigacion musicoldgica y el papel que
juega la coyuntura del investigador en la produccién del
conocimiento. Fruto de ello son las reflexiones que hacen
parte del capitulo primero que, haciendo un balance de la
realidad de la etnomusicologia, plantea las premisas para
la investigacion en un campo musicolégico unitario y la
utilidad social de la musicologia”!”.

El eje central de la cuarta tesis (1997), segtin la descripcion
de su autor, Guillermo Marchant, “es un conjunto de
Versos sueltos y largos que se encuentran en el Libro Sesto
de Maria Antonia Palacios, un rarisimo manuscrito musical

14. Por cuanto la primera promocidn realizo los estudios entre los afios 1993-94 solo a partir del siguiente afio 1995 comienza
el periodo de realizacion, presentacion y defensa de tesis.

15. Alicia Pedroso "Se devela lo invisible: la musica en la narrativa de Alejo Carpentier”, (resumen de tesis), RMCh, L/185,

1996 (enero-junio), p. 84.

16. Tiziana Palmiero "El arpa en Chile" (resumen de tesis), RMCh, L/185, 1996 (enero-junio), p. 83-84.

17. Jorge Martinez "Hacia una musicologia transcultural: el anclaje de la identidad musical tradicional en mapuches urbanos”
(resumen de tesis), RAMCh, L/185, 1996 (enero-junio), p. 83.
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chileno de fines del siglo XVIII (ca. 1790). El desarrollo del trabajo se extiende a
lo largo de tres capitulos, 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 mas documento sino que parte de nuestra realidad. El
periplo se desarrolla desde 1o mas general a lo mds particular, siempre teniendo
como punto de amarre un desafio: la confrontacién de los Versos a los planteamientos
de Carl Dahlhaus respecto a su validez funcional, asunto que mueve gravitantemente
los propésitos de esta tesis!8,

Una quinta tesis fue defendida por Victor Rondénen 1997, teniendo “como temadtica
central el ambito de la actividad musical catequética que misioneros catolicos -
principalmente franciscanos y jesuitas- desarrollaron entre los indigenas chilenos
de las misiones de la Araucania y Chiloé. E1 marco temporal de la investigacién
estd determinado por la fecha de conclusion del IIT Concilio Limense [1583],- al
que asistieron los obispos chilenos de Santiago y la Imperial- y la expulsion de la
orden jesuita, en 1767. El primer evento, sancioné los acuerdos y contenidos del
Concilio de Trento y elaboré prescripciones precisas para el adoctrinamiento de los
naturales del territorio que abarcaba el obispado limefio, desde Quito a Chiloé. El
segundo, marca el comienzo del fin del periodo de oro de la misién que los jesuitas
habian hecho célebre en las provincias sudamericanas”!?

En 1998 es presentada la sexta tesis, del autor Vladimir Barraza, quien nos seiiala
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 1842, después de una estadia de dos afios en el norte de Chile. Crey6 ser
el primer colono aleman de esta apartada localidad del sur de Chile. Su motivacion
principal para venirse a estas tierras, fue el deseo de conocer nuevos y hermosos
paises y fortalecer su salud. Pero su contribucién a la historia de Valdivia no fue
tan s6lo como musico, sino también como ingeniero, topégrafo, constructor,
empresario, minerdlogo, fisico y profesor’20,

Este mismo afio presenta su tesis la colombiana Betty Benavides, quien considera
que “el punto central en esta investigacion esta relacionado con la produccién
musical de un grupo de mujeres en Cali (Colombia), mujeres que insertas en la
produccién de la Salsa y buscando ser valoradas en el mundo de la musica popular,
representan en sus textos el sentir de otras, como elemento constitutivo de una
sociedad. Para el estudio y analisis de los contextos-femenino, musical y sociocultural
y para la definicion de esta investigacion musicolégica, con un enfoque
interdisciplinario, hemos tomado modelos y elementos de la semi6tica, la lingiiistica,

18. Guillermo Marchant "El Libro sesto de Maria Antonia Palacios, estudio sobre sus facetas
organoldgicas, modales e histdricas en el Chile del siglo XVIII*, (resumen de tesis) en RMCh, LII/189,
1998 (enero-junio), pp. 100-110..

19. Victor Ronddn "Musica misional en Chile (1583-1767)", (resumen de tesis) en RMCh, LII/189,
1998 (enero-junio), pp. 107-108.

20. Vladimir Barraza, "La influencia de Guillermo Frick en la historia musical de Valdivia®, (resumen
de tesis) RMCh, LIII/192, 1999 (julio-diciembre), pp. 116-117
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la antropologia y la sociologia™?!.

En relacion a la octava tesis defendida
en enero de 2001, su autora, la
arequipefna Zoila Vega Salvatierra,
sefala que “las nuevas vertientes de
la musicologia nos ensefian que la
musica ha sido un fenémeno sonoro
producido en y paralas sociedades que
han propiciado sus caracteristicas
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
creacion que en el mundo occidental
se refieren al compositor como ente
generador de nuevas ideas musicales.
En la investigacién musicolégica, la
perspectiva interdisciplinaria esta
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 vision cada
vez mads enriquecida de un fenémeno
donde los resultados de la investigacion
de una especialidad pueden contribuir
a enriquecer el conocimiento de otra?2.

b) Libros y monografias

En los dltimos cinco afios hemos tenido
noticias de la publicaciéon de media
docena de libros y/o monografias, de
los autores Claudio Mercado (3),
Victor Rondén (1), Cristian Guerra (1)
y Zoila Vega (1), cuyos datos
editoriales se encuentran en el
apéndice. De ellos, dos corresponden
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a la totalidad o una parte del trabajo de tesis (Z. Vega, V.
Rondén), tres se enmarcan en la linea de investigacién
principal de su autor (C. Mercado), mientras que el sexto
libro es un tema abordado a peticién de los editores (C.
Guerra).

Las temadticas y enfoques de estos aportes son diversos,
y de cierta manera representativos de los intereses
principales de los magistrandos en el periodo que
resefiamos, puesto que la mitad de ellos pueden caer en
el ambito de la etnomusicologia o antropologia de la
musica, uno aborda cultores, repertorios y problemas de
cultores de musica popular, mientras que dos representan
la vertiente musicoldgica histérica. Por cuanto la lectura
que hemos realizado de estas obras la hemos hecho en
distintos momentos y con diverso propdsitos, no nos
resulta facil describir ni menos evaluar el contenido de
ellas. Afortunadamente, varios de ellos han sido resefiados
con propiedad y detalle en revistas académicas de la
especialidad?3,

¢) Articulos

Hemos podido singularizar cincuenta y cuatro trabajos
publicados entre 1994 y el 2001. Su temética preponderante
dice relacion con manifestaciones musicales tradicionales,
de origen mestizo e indigena, basculando el cardcter de
estos trabajos entre la etnomusicologia y el folclor. En
tales aportes se advierte la clara influencia de la
antropologia de la musica, la que suele ser complementada
parcialmente con enfoques semidticos. Un segundo grupo
lo constituyen los aportes de cardcter histérico que han
estudiado tépicos que no habian sido abordados por
trabajos precedentes, como lo son los espacios musicales
domésticos a fines de la colonia y el proceso de
evangelizacion indigena, advirtiéndose que este ultimo
tépico ha intentado dialogar permanentemente con el
fenémeno de la religiosidad popular, que también cruza

21. Un resumen de esta tesis en la pagina web de la Seccién Musicologia 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 (Peru) del siglo XX, (resumen de tesis), RMCh,

LV/195, 2001 (enero-junio), pp. 111-112.

23. Una de las obras de Mercado, De todo el universo entero, es reseiiada por Agustin Ruiz en Resonancias, N° 3, 1998
(noviembre), pp. 110-11. La monografia de Ronddn es comentada por Juan Pablo Gonzalez en Resonancias, N° 2, 1998
(mayo) pp. 122-124 y Rodrigo Torres en RMCh, LI1/190, 1998 (julio-diciembre), pp. 104-105, mientras que el libro de Guerra
es revisado por Carmen Pena en Resonancias, N° 8, 2001 (mayo), pp. 100-104.
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muchos de los trabajos del grupo mayoritario. Se encuentran, ademds, en menor
grado, contribuciones a la vida musical decimonénica en salones y conventos, a la
musica vocal, a lamusica popular urbana, a la historia del jazz chilenos, al movimiento
de musica antigua y la flauta dulce, al tema de los archivos musicales, siendo escasos
los estudios de la composicion chilena contemporanea y nulos los dedicados a
creadores musicales locales. Otros articulos estdn constituidos en torno a entrevistas
y discografias, aunque no se observan trabajos de catalogacion ni bibliografia.
Planteamientos sistematicos y metodoldgicos se advierten en propuestas de aplicacion
de la semiética musical tanto al ejercicio etnomusicolégico como analitico, asi como
el referido a la integracion de los dmbitos diacrénico y sincrénico en una musicologia
etnohistorica. Por ultimo escontramos reflexiones sobre la musicologia, su insercién
en nuestra vida cultural y su enseflanza 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 mayoria a versiones previas de los articulos ya resefiados.
Por lo mismo las tematicas, tendencias y aportes son similares a los antes sefialados.
Sin embargo asoman nuevos temas, como es el caso de trabajos sobre la musica en
las iglesias evangélicas y bautistas, la Orquesta Sinfénica de Chile, la capoeira
autoctona de origen afrobrasileflo, propuestas de aplicacion de andlisis semidticos
y elementos patrimoniales a la educacion musical, problemas y caracteristicas de
identidad aplicadas a distintos repertorios, la presencia de la musicas y musicos
cubanos, el aporte alemén a la musica decimondnica, organologia misional. etc. Se
observa que esta instancia es el medio preferente de iniciacién a la comunicacion
musicoldgica lo que explica que en la lista que se incluye en el apéndice se observen
a autores con s6lo una o dos ponencias?4. La pregunta que nos surge al respecto es
cuantos de ellos logrardn materializar una primera comunicacion oral en un escrito
disciplinario y quiénes mantendrdn activa su emergente linea de trabajo.

e)Laresena

La reseiia es otra de las instancias en que nuestros egresados y graduados han dado
inicio a su actividad musicoldgica y hemos podido listar cuarenta y dos ejemplos.
Esta practica tiene estrecha relacion con la existencia de revistas musicales que
incluyen espacios dedicados a la critica 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 aio 2000, en forma coincidente con la realizacion
del / Congreso de la Sociedad Chilena de Musicologia.
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cuanto los productos objetos de evaluaciéon musicoldgica son mds bien aceptados que escogidos por
los resefiadores, muchas veces el tema de la producciénresefiada no le es familiar, pudiendo observarse
que, en algunos casos, la critica es poco profunda y mas bien discurre en un plano descriptivo.

Algunas conclusiones
La produccién resefiada 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 la produccién académica nacional de tesis musicoldgicas,
il. éstas han posicionado nuevos temas, enfoques y metodologias,
iii. el magister a permitido capacitar y/o perfeccionar a un nimero significativo de investigadores,

que han producido un nimero importantes de trabajos,

iv. la mayoria de tales investigaciones han respondido directamente a la condicién 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 circulos disciplinarios e interdisciplinarios, tanto a nivel
nacional como internacional,

Vi. entre los paises extranjeros que han considerado tales aportes se cuentan Argentina, Brasil,
Bolivia, Peru, Venezuela, Espaiia, Italia y Alemania,

vii. la dindmica docente ha constituido definitivamente el cardcter interdisciplinario del programa
y la labor musicoldgica local,

viii. lo anterior ha permitido la interlocucion sostenida con disciplinas tales como la antropologia,
sociologia, historia, semiologia, teologia y estética, (siendo estas dos ultimas incipientes),
traducidas en participacion en eventos, grupos de estudio y equipos de trabajo interdisciplinarios,

ix. como temdticas y universos ausentes se evidencian los referidos a los compositores chilenos
contemporaneos, y en general las referidas a la musicologia sistematica tales como percepcion
e informatica musical,

X. la constatacion anterior evidencia una importante consideracién de la musica como cultura

y sistema simbdlico, en detrimento de la musica como creacidn artistica y fendmeno acustico.

No es seguro hacer un ejercicio de retrodiccion que dé cuenta de la interrogante sobre cudl habria sido
la realidad del ejercicio musicolégico en nuestro medio sin la existencia de este plan de magister en
musicologia. 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, atn estan por
verse. En cuanto a la duda referente a la pertinencia de nuestro programa para la formacion de
musicologos, advertimos que, si bien atin no es posible afirmar que ésta sea la instancia ideal, constituye
una alternativa vélida en la cual se dan varios aspectos que la favorecen y ninguno que lo impida.
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APENDICE: PRODUCCION DISCIPLINARIA DE EGRESADOS Y GRADUADOS DEL MAGISTER EN
MUSICOLOGIA 1994-2001

TESIS

01. Alicia Pedroso

Se devela lo invisible: la musica en |la narrativa de Alejo Carpentier.

Profesor guia: Fernando Garcia Arancibia; co-guia: Jorge Martinez Ulloa, Santiago de Chile: Facultad de
Artes de la Universidad de Chile, diciembre de 1995, 245 pp.

02. Tiziana Palmiero

El arpa en Chile

Profesor guia: Fernando Garcia Arancibia, Santiago de Chile: Facultad de Artes de la Universidad de Chile,
1996! xi + 305 pp. ( CL\\/UZ n O"L W‘Q‘:_) “N W 'v,lf{\" [ Q(]l’ \‘,/[ = )\/\/, " ! ) .

03. Jorge Martinez /i

Hacia una musicologia transcultural: el anclaje de la identidad musical tradicional en mapuches urbanos.
Profesor guia: Fernando Garcia Arancibia, Santiago de Chile: Facultad de Artes de la Universidad de Chile,
1996, xi + 333 pp.

04. Guillermo Marchant

El Libro Sesto de Maria Antonia Palacios, estudio sobre sus facetas organoldgicas, modales e histdricas en
el Chile del siglo XVIII. .

Profesor guia: Dr. Luis Merino M., Santiago de Chile: Facultad de Artes de la Universidad de Chile, 1997, vi
+275 pp./Anexo 1:11 pp. / Anexo |1:41 pp./ Anexo [11:70 pp./Anexo IV:30 pp.

05. Victor Rondon

Musica misional en Chile (1583-1767)

Profesor guia: Rodrigo Torres, Santiago de Chile: Facultad de Artes de la Universidad de Chile, 1997,

v+ 181 pp.

06. Viadimir Barraza

La influencia de Guillermo Frick en la historia musical de Valdivia.

Profesor guia: Dr. Luis Merino M., Santiago de Chile: Facultad de Artes de la Universidad de Chile, mayo de
1998, v + 107 pp., anexo | : 12 pp., anexo |l : 84 pp., anexo Il : 250 pp.

07. Betty Benavides

Mujer, musica e identidad: |as orquestas femeninas de salsa en Cali.

Profesor guia: Rodrigo Torres, Santiago de Chile: Facultad de Artes de la Universidad de Chile, 1998,

xii + 216 pp.

08. Zoila Vega Salvatierra

Texto y contexto en la obra de Roberto Carpio en la Arequipa (Peru) del siglo XX.

Profesor guia: Dr. Luis Merino M., Santiago de Chile: Facultad de Artes de la Universidad de Chile, 2001,
vol. 1 : 175 pp., vol. It : 174 pp.

LIBROS Y MONOGRAFIAS

01. Cristian Guerra )
Los Quincheros: tradicion que perdura.

Santiago: Publicaciones de la SCD, 1999.

02. Claudio Mercado

Tiempo del verde, tiempo de lluvia. Carnaval en Ayquina.

Santiago de Chile: FONDART, Lom Ediciones y Chimuchina Records, 1996.

03. Claudio Mercado

De todo el universo entero.

Santiago de Chile: Fondo Matta y Museo Chileno de Arte Precolombino, 1997.

04. ClaudioMercado

Pa que coman las almas. La muerte en el alto Loa.

Santiago de Chile: FONDART, Lom Ediciones y Chimuchina Records, 1997.

05. Victor Rondon

19 Canciones Misionales en Mapudungun contenidas en el Chilidugu (1777) del Misionero Jesuita en la
Araucania, Bernardo de Havestadt (1714-1781). Santiago, Fondart y Revista Musical Chilena, 1997.
06. Zoila Vega S.

Texto y contexto enla obra de Roberto Carpio enla Arequipa del siglo XX.

Arequipa (Peru): Editorial UNAS, 2001.
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ARTICULOS

1994

01. Jorge Martinez

“¢ Sirve la musicologia a compositores e intérpretes?”

En Situacion de la musica cldsica en Chile, (Eduardo Carrasco y Mili Rodriguez eds.). Santiago de Chile:
Ministerio de Educacion, 1994, pp. 65-69.

1995

02.Claudio Mercado

“Musica para encantar el mundo”.

En Sonidos de América. Santiago de Chile: Museo Chileno de Arte Precolombino y Banco O"Higgins,
1995, pp. 9-18.

03. Victor Ronddn

“Compositor Aleman, Rey Francés, Himno Mapuche o la llusién de la Identidad”.

En Revista dela Universidad Metropolitana de Ciencias dela Educacion. Santiago de Chile: Universidad
Metropolitana de Ciencias de la Educacion, 1/1, 1995, pp. 85-94.

04. Agustin Ruiz

“Hegemonia y marginalidad en la religiosidad popular chilena: los bailes ceremoniales de la region de Valparaiso
y su relacién con la Iglesia Catdlica”.

En RMCh, Santiago de Chile: Facultad de Artes de la Universidad de Chile, XLIX/ 184, 1995
(julio-diciembre), pp. 65-83.

05. Agustin Ruiz

“Conversando con Margot Loyola”.

En RMCh, Santiago de Chile: Facultad de Artes de la Universidad de Chile, 1L/183, 1995

(marzo-junio), pp. 11-41.

06. Agustin Ruiz

“Discografia de Margot Loyola”.

En RMCh, Santiago de Chile: Facultad de Artes de la Universidad de Chile IL/183, 1995

(marzo-junio), pp. 42-59.

1996

07. Gonzalo Cuadra

"Ramén Vinay. Un analisis vocal y discografico"

En AMCh, Santiago de Chile: Facultad de Artes de la Universidad de Chile, L/185, 1996

(enero-junio), pp. 17-24.

08. Jorge Martinez y Tiziana Palmiero

“La semidtica de la musica en la musicologia: la coyuntura del investigador”.

En Investigacion multidiciplinaria, estrategias integradas (Martha Rodriguez y Miguel Farias eds.), Santiago
de Chile: Departamento de Idiomas, Universidad de Santiago de Chile, 1996, pp. 201-215.

09. Jorge Martinez

“Entrevista a Jean-Jacques Nattiez”.

En AMCh, Santiago de Chile: Facultad de Artes de la Universidad de Chile L/186, 1996
(juliowdiciembre), pp. 73-82.

10. Jorge Martinez

“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 Antropologia, Valdivia 1995, Santiago de Chile: Colegio de
Antropodlogos de Chile, 1997, pp.325-338.

11. Jorge Martinez

“Sacra Ispirazione: spettacolarizzazione del rito e ritualizzazione dello spettacolo”, 1997, en
www.arteco.org/musicanici/htm/readmat.htm.

12. Claudio Mercado

“Detras del sonido, el mundo”.

En Takiwasi, Lima (Peru): N° 4, 1996, pp. 47-62.

13. Claudio Mercado

“Musica y estados de conciencia en fiestas rituales de Chile central. Inmenso puente al universo”. En Revista
Chilena de Antropologia (publicacién electrénica), Santiago de Chile: n® 13, 1996,
http://rehue.csociales.uchile.cl/facultad/publicaciones/antropologia/rcha13/index.html

14. Claudio Mercado
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“Permanencia y cambio en fiestas rituales de Chile central”.

En Valles, La Ligua (Chile): Museo de La Ligua, N° 1, 1995, pp. 11-29.

15. Victor Rondoén

“La Flauta Dulce Hoy: Posmodernidad y Restauracion”.

En Trailunhué, Santiago de Chile: Departamento de Musica de la Universidad Metropolitana de Ciencias de
la Educacion, 1-2: 1996, pp. 23-29.

1997

16. Tiziana Palmiero

“El problema del género en el arpa chilena del siglo XX".

En Actas del Segundo Congreso Chileno de Antropologia, Santiago de Chile: Colegio de Antropdlogos de
Chile,1997, s. p.

Lf ® 17. Victor Rondén

“Musica e doutrina no Simbolo Catdlico Indiano (Lima, 1598), de Luis Gerénimo de Oré (1554-1629)"
En ARTEUnesp, Séao Paulo (Brasil): Editora Unesp, 13, 1997, pp. 133 - 160.

@ 18. Victor Ronddn

“El Symbolo Catholico Indiano de Fray Luis Gerénimo de Oré (Lima, 1598): sintesis e interpretacion de
contenidos musico-rituales”.

En Resonancias, Santiago de Chile: Instituto de Musica. Pontificia Universidad Catdlica de Chile, N° 1, 1997
(noviembre), pp. 43-59.

19. Victor Rondén

“Musica jesuita en Chile en los siglos XVII y XVIiI: primera aproximacion”.

En RMCh, Santiago de Chile: Facultad de Artes, Universidad de Chile, LI1/188, 1997, pp. 7-39.

20. Agustin Ruiz

“Aqui Macondo: conversacion con Danilo Orozco”.

En RMCh, Santiago de Chile: Facultad de Artes, Universidad de Chile LI/188, 1997

(julio-diciembre), pp. 40-60.

21. Agustin Ruiz

“Fondo de Investigacion y Documentacién de la Musica Tradicional Chilena Margot Loyola Palacios”.

En Anuario, Valparaiso (Chile): Universidad Catdlica de Valparaiso, 1997, pp. 80-81.

22. Agustin Ruiz

“Antecedentes del cuplet en la musica Rural de Chile”.

En Actas del Congreso Internacional La Zarzuela en Espafa e Hispanoameérica. Centro y periferia, 1800 a
1950, Madrid (Espana): Cuadernos de Musica Iberoamericana. vol. 2-3, 1996-1997, pp. 531-540.

Ano 1998

23. Guillermo Marchant

“Espacios sonoros de Valparaiso”.

En El patrimonio arquitectdnico de Valparaiso en las artes, Valparaiso (Chile): Facultad de Arquitectura de
la Universidad de Valparaiso, 1998, pp. 49-56.

@ 24. Guillermo Marchant

“La musica doméstica: sus reflejos en un manuscrito chileno del siglo XVIII”.

En Resonancias, Santiago de Chile: Instituto de Musica. Pontificia Universidad Catdlica de Chile, N2 2
(mayo), 1998, pp. 63-80.

25. Jorge Martinez

“El andlisis del analisis de la musica”

En Actas de las | X Jornadas Argentinas de Musicologia [Mendoza, 25 al 28 de agosto de 1994] “Procedimientos
analiticos en musicologia” (Irma Ruiz, Elisabeth Roig y Alejandra Cragnoli eds.), Buenos Aires: Instituto
Nacional de Musicologia “Carlos Vega”, 1998, pp. 139-145.

26. Jorge Martinez

“Gli spazi della significazione musicale fra i mapuche urbani”

En Atti del V Congresso Internazionale sulla Significazione Musicale “La semiotica fra retorica e significazione”
(Mario Baroni, Eero Tarasti y Gino Stefani, eds.), Bologna (Italia): Universidad Degli Studi di Bologna,
CLUEB, 1998, s.p.

27. Jorge Martinez

“¢Analizar el analisis?”

En Resonancias, Santiago de Chile: Instituto de Musica. Pontificia Universidad Catdlica de Chile, N° 3,
(noviembre) 1998, pp. 102-105.

28. Tiziana Palmiero

“Un modello di intervista profonda su base semiotica per la ricerca etnomusicologica”.
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En Atti del V Congresso Internazionale sulla Significazione musicale”, (Mario Baroni, Gino Stefani y Eero
Tarasti, eds.), Bologna (ltalia): Universidad Degli Studi di Bologna, CLUEB, 1998, s. p.

29. Victor Ronddn

“Die Blockfldte in Chile, ihre Verbreitung und gegenwértige Rolle”.

En TIBIA. Celle (Alemania): Moeck Verlag, 4 /98, 1998, pp. 282-284.

30. Victor Rondon

“Domingo Santa Cruz y la Sociedad Bach de Chile en los afos veinte”.

En Trailunhué, Santiago de Chile: Departamento de Musica de la Universidad Metropolitana de Ciencias de
la Educacién, 2-3, 1998, pp. 55 -69.

31. Agustin Ruiz

“Hegemonia y marginalidad en la religiosidad popular chilena: los bailes ceremoniales de las provincias de
Valparaiso, Quillota y Petorca y su relacién con la Iglesia Catdlica”.

En Actas delas I X Jornadas Argentinas de Musicologia [Mendoza, 25 al 28 de agosto de 1994, (Irma Ruiz,
Elisabeth Roig y Alejandra Cragnoli eds.), Buenos Aires, Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”,
1998, pp. 169-182.

1999

32. Cristian Guerra

“Tradicion, modernidad e hibridaciones: el caso de la Misa a la Chilena de Vicente Bianchi”.

Actas del Il Congreso Latinoamericano del IASPM (Rodrigo Torres, ed.), Santiago de Chile: Dolmen Ediciones,
1999, pp. 341-356.

33. Guillermo Marchant

“El Libro Sesto de Maria Antonia Palacios, c. 1790. Un manuscrito musical chileno”.

En RMCh, Santiago de Chile: Facultad de Artes, Universidad de Chile, LIII/192

(julio-diciembre), 1999, pp. 27-46.

34. Jorge Martinez

“La experiencia del Magister en Artes con menci6 en Musicologia de la Facultad de Artes de la Universidad
de Chile: algunas reflexiones en torno a la definicion de un campo unitario musicolégico”.

En RMCh, Santiago de Chile: Facultad de Artes, Universidad de Chile LI1I/192,

(julio-diciembre) 1999, pp. 83-90.

35. Aivaro Menanteau

“Ser jazzista en Chile: evolucion histérica y perfil profesional”.

En Musica popular en América Latina, Actas del Il Congreso Latinoamericano IASPM, (Rodrigo Torres ed.),
Santiago de Chile: Rama Latinoamericana IASPM, 1999, pp. 377-382.

36. Carlos Retamal

“Musica andina en Santiago de Chile: ‘Guamary' (Hijos de la montana)”.

En Actas 2° Congreso Latinoamericano IASPM (Rodrigo Torres ed.), Santiago de Chile: 1999, pp. 129-136.

9 @ 37. Victor Rondén

“Musica y cotidianeidad en el Convento de la Recoleta Dominica de Santiago de Chile en la primera mitad
del siglo 19”.

En RMCh, Santiago de Chile: Facultad de Artes, Universidad de Chile, LIII/192, 1999
(julio-diciembre), pp. 47-74.

2000

38. Cecilia Carrere

"Musica y texto en la composicion de tradicion escrita actual: una relacién ecléctica”.

En RMCh, Santiago de Chile: Facultad de Artes Universidad de Chile, LIV/194, 2000

(julio diciembre), pp. 13-25.

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
(julio-diciembre), pp. 49-55.

40. Jorge Martinez y Tiziana Palmiero

“El salén decimondnico como nicleo generador de la musica chilena de arte”.

En Actas del Primer Congreso Iberoamericano de Musicologia: La musica en los salones del siglo XIX".
Caracas (Venezuela): Fundacion Vicente Emilio Sojo y Universidad Central de Caracas, 2000, s.p.
41. Jorge Martinez

“La Tirana de Iquique: las dos caras de una tradicién chilena”

En Actas del tercer Congreso Chileno de Antropologia (Temuco 1998), Santiago de Chile: Colegio de
Antropodlogos de Chile, 2000, vol. Il pp. 765-771.
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42. Tiziana Palmiero
“Arpa: Un instrumento antiguo en la musica contemporanea americana”.
En Resonancias, Santiago de Chile: Instituto de Musica. Pontificia Universidad Catdlica de Chile, N2 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 Antropologia, Santiago de Chile: Colegio de Antropdlogos de Chile,
2000, vol. Il pp. 771-775. , ~
4 () @44. Victor Rondén T As L Ve @m
“Estudios sobre musica misional: ; musicologia etnohistérica?”. ‘/7 v Dm A, % /f,
En Actas del 3er Congreso Chileno de Antropologia, Santiago: Colegio de Antropdlogos de Chile,
2000, v. 2, pp. 776 - 782.
45. Victor Ronddn
“Musica y ritualidad misional en el Chile colonial. Raices de la religiosidad popular actual”.
En Pesquisas Recentes em Estudos Musicais no Mercosul. Porto Alegre (Brasil): Universidade Federal do
Rio Grande do Sul, Programa de Pds-Graduagado em Musica, Serie Estudos 4, 2000, pp. 59-82.
17/, @ 46. Victor Rondén )
“El archivo musical como memoria del poder”.
En Anais 1l Simposio Latino-Americano de Musicologia, Curitiba (Brasil): Fundagdo Cultural de Curitiba,
2000, pp. 57-70.
.\ \ @47. Victor Rondon
"Archivos musicales en Chile: pretérito imperfecto y futuro indefinido”.
2 En Anais Il Simposio Latino-Americano de Musicologia, Curitiba (Brasil): Fundagao Cultural de Curitiba,
2000, pp. 385-387.
. @48 Victor Ronddn
k /;' "Nuevas perspectivas sobre musica y teatro jesuitico en el espacio colegial a fines del siglo 17 y comienzos
73 del 18: fuentes espanolas y alemanas recientemente descubiertas en Chile".
En /1l Reunion Cientifica, [Actas del Encuentro entre Musicélogos e Historiadores 10y 11 de agosto de 2000],
Santa Cruz de la Sierra (Bolivia): APAC, 2000, pp. 37-63.
49. Sergio Sauvalle
"In Memoriam. Gabriela Pizarro Soto (1932-1999)"
En RMCh, Santiago de Chile: Facultad de Artes de la Universidad de Chile, LIV/193, 2000
(enero-junio), pp. 120-122.
2001
50. Jorge Martinez
“La musica como espacio semiotico: los mapuche urbanos entre identificaciéon y comunicacion”.
En Culturas Indigenas Chilenas, su aporte a /a identidad y al patrimonio artistico cultural, (Fidel Sepulveda
ed.), Santiago de Chile: Facultad de Filosofia-Instituto de Estética, Pontificia Universidad Catdlica de Chile,
Coleccion Aisthesis, 17, 2001, pp. 73-103.
51. Jorge Martinez
“Il rito y el espectaculo: una question ética”. 2001, www.trans.art.br/index.html
52. Claudio Mercado
“Mirando videos”.
En Revista Chilena de Antropologia Visual (publicacién electrénica), Santiago de Chile: Academia de Humanismo
Cristiana, N° 1, 2001, www.antropologiavisual.cl/artmerc.htm
53. Maria Paz Valenzuela
“En torno al hallazgo de una guitarra Benedict (Madrid,1812) en Santiago de Chile”
Seccién Documentos en pagina web de la Seccidén Musicologia de la Facultad de la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile: http://musicologia.uchile.cl
54. Agustin Ruiz
“Organilleros de Chile: de la marginalidad al patrimonio. Apuntes para la historia social del oficio”. En
Resonancias. Santiago de Chile: Instituto de Musica. Pontificia Universidad Catdlica de Chile, N® 9
(noviembre), 2001, pp.55 -86
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PONENCIAS

1994

01. Jorge Martinez

“¢,Sirve la musicologia a compositores e intérpretes?”.

Simposio “La situacion de la musica hoy”, Santiago de Chile: Ministerio de Educacién y SCD, 1994.

02. Agustin Ruiz

“Hegemonia y marginalidad en la religiosidad popular chilena: los bailes chinos de las provincias de Valparaiso,
Quillota y Petorca y su relacién con la Iglesia Catdlica”.

IX Jornadas Argentinas de Musicologia, Mendoza (Argentina): Asociacion Argentina de Musicologia,
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Alumno de Claudio Arrau, llegado a
Chile en 1939 desde Alemania como
consecuencia de las persecusiones
nazis, Rudolph LLehmann se transforma

Rudy Lehmann (1913 - 1975)
Una verdadera escuela de piano
para Chile

VARIOS AUTORES

J—

enel misico mds importante para el desarrollo de 1a escuela pianistica chilena. Sus conocimientos
pedagdgicos y su gran sensibilidad lo llevé a formar un gran nimero de pianistas que actualmente
ejercen docencia instrumental en los centros mas
importantes de educacién musical del pafis.

Por su significativa entrega a la cultura nacional, e] Comité
Editorial de Resonancias ha decidido dedicar su seccion
Testimonios a este gran profesor cuya contribucion fue
un pilar fundamental en el desarrollo de la musica para
piano y su interpretacion.

B
Colaboran en esta seccion varias
personas que tuvieron un
contacto directo con el
maestro Lehmann,
mayoritariamente
alumnos y alumnas de
entonces,valorando sus
vivencias y dando a
conocer aspectos de
su personalidad,

sensibilidad musical y
talento pedagdgico.
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FERNANDO CORTES V.

Pianista

Facultad de Artes de la Universidad de Chile.
Instituto de Musica Universidad Catdlica de
Valparaiso.

Enlavida de los seres humanos

siempre existen personalidades

privilegiadas que influyen de manera decisiva en la
formacion y definicion 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 Vina del Mar
escuchaba elogiosos comentarios sobre los éxitos
pedagdgicos del Profesor Rodolfo Lehmann Simon...
Rudy como le llamaban carifiosamente.

El Profesor Lehmann ejercia 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 me jores y mds exigentes profesores de piano
en el pais, ademds habia sido discipulo durante afios del
maestro Claudio Arrau en Berlin.

Iniciada la persecucion nazi, el maestro Arrau le insté y
gestiond personalmente su salida de Alemania con el
proposito de salvaguardar su existencia, llegando a Chile
en 1939.

Muchos jévenes estudiantes de piano aspirdbamos a
ingresar a su cdtedra y asi fue como mi profesora de aquel
entonces, Cristina Herreros, en un gesto de gran
generosidad y vision de futuro hacia sus alumnos,
consideré 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 audicion privada.

Piacenza 1053, Las Condes,
direccién que jamds he lo-
grado olvidar y a la que
tantas veces ingresé en
busca de sabios consejos
musicales y orientacio-

nes pianisticas.

La casaestaba rodeada de

un bellisimo jardin repleto

de flores y de exuberante ve-

getacion, suliving, muy acogedor

y de amplios ventanales, ofrecia una

hermosa y cdlida vision que inspiraba

a hacer musica. Alli audicioné y el

resultado fue mejor de lo esperado,

Rudy fué extremadamente gentil feli-

citindome por mi ejecucion, eso evi-

dentemente significaba que ya podria
considerarme su alumno.

Ingresaba en unafase de mi formacién
en que la intuicién, que siempre habia
guiado todas mis propuestas musicales,
cedia paso a la racionalidad en la in-
terpretacion, forma de accién que em-
pezo a orientar todo mi estudio y en
donde la reflexion suaviz6 toda tortura
en la mecdnica pianistica organizando
un nuevo y amplio espacio en el apren-
dizaje musical. Aflos mds tarde lograria
reencontrarme con aquella desechada
faceta de los estudios pianisticos, fu-
siondndola en el maravilloso equilibrio
que siempre debe guiar toda propuesta
interpretativa.

Rudy era en realidad un verdadero
maestro de la pedagogia 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 musica,
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en especial por el mds importante de ellos, el Ritmo, era
casi obsesivo.Abordamos desde un principio la tematica
de la relajaciéon muscular, la caida 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 muiieca, en fin, tantos elementos
que contribuyen de una manera fundamental a la belleza
del sonido, cualidad indispensable de todo pianista.

En cuanto a la pedalizacion, era otra de sus grandes
preocupaciones, cudndo un pedal sincopado, cudndo un
pedal vibrato, cudndo uno simultdneo... 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 ensefianzas fue su vision
de los recursos que fortalecen una adecuada memorizacion
y la organicidad de un estudio racional y selectivo de los
problemas pianisticos.

Siendo justo, no todo fue miel sobre hojuelas, su
personalidad fuerte y dominante muchas veces se tormaba
cruel e intolerante cuando no percibia los logros esperados,
esta actitud me atemorizaba y hacia tambalear toda

mi seguridad, pero rapidamente reaccionaba

y mostraba una faceta afectuosa y patemnal,

haciéndome recobrar mi empefio y

ambiciones; cémo no recordar

aquellas veces en que después de

recibir un chaparrén de criticas,

termindbamos la clase y me

acompaiiaba a la puerta de su casa

regalandome una fruta y comentaba

risueflamente... ”“tome, para que

endulce los malos ratos”... o cuando

otras veces cogia camelias blancas de su

jardin y me decia... “llévelas a su mamita”....

Tales gestos demostraban su enorme sensibilidad que
contrastaban e invalidaban toda dureza y hosquedad.
Aprendi a conocerle y a comprenderle aun mds cuando
recordaba a sus padres a los cuales nunca volvié a ver y
su lucha por sobrevivir en un pais que no era el suyo.
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Dificil resulta plasmar tantas vivencias
de mis tiempos de estudiante en su
catedra de Piano y poder testimoniar
la enorme importancia de su aporte a
la ensefianza pianistica en este pais.
Su dramatica 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 la vida musical
chilena es incuestionable, se consolidd
como uno de los grandes de la
pedagogia instrumental, continuando
la escuela pianistica de Arrau, segin
sus propias convicciones y creatividad
personal. Me entregd lo mejor de si
convencido de su verdad, a lo que solo
me corresponde decir... Gracias Rudy
Lehmann.

<:A
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FRANCISCO CLARO
Fisico.
Pontificia Universidad Catdlica de Chile

Aunque con ya

varios afos de

piano en el

cuerpo,

llegué ala

cdtedra

de Rudy

Lehmann

en la

Universidad

de Chile a

temprana edad,

cuando él ya era

reconocido como el me jor

de los maestros. En el tiempo que fui su alumno me

ensefi6 muchas cosas, entre las cuales hay un par que
quisiera destacar.

Profesores anteriores me habian entrenado en el "esto se
toca asi”, o el "Arrau lo toca asd". La expectativa que
esta actitud habia generado en mi era entonces aprender
el asi y asa, tal cual. Y me encontré con alguien que
parecia no saber ese asi y asd, o, mas bien, que el asi
ahora, se convertia en asd en un rato, ambos con igual
vehemencia aunque fuesen diametralmente opuestos. Un
pasaje de Bach que ahora debia ser piano y ligado, pasaba
a ser fuerte y staccato un minuto después, para volver a
un mezzopiano quizds, nuevamente ligado, al minuto
siguiente. Un movimiento de la mufieca que era amplio
se cambiaba a un gesto pequeiio, para volver a la siguiente
vuelta a la amplitud... Probar, probar, probar, pues ...jla
miusica no es la suma de unas cuantas reglas!
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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
bisqueda histérica haya sido
infructuosa, sino porque en la
interpretaciéon musical esta indagacion
tiene una dimensién profundamente
personal. Las respuestas no estan 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,
segun su individualidad y momento.

Cursos de composicién musical que
tomé posteriormente en USA me
hicieron comprender con mayor
claridad esta ensefianza. El mundo de
la musica es un mundo interior, lleno
de coherencia y verdad, que esta alli,
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 mas que un proceso
de busqueda interior de ese mundo, una
especie de meditacién profunda o,
quizas, de investigacion estética muy
intima.

Un dia Rudy me dijo, "o te dedicas a
la fisica o a la musica", y yo elegi la
primera. No lo vi mds, pues no mucho
después nos dejo para siempre. Fue la
ultima ensefianza que de €l recibi: la
musica es algo radical que no puede
ser fraccionado. Realidad que hoy no

<=

puedo olvidar.
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DENISE SARGENT
Musicdéloga

Tenia

alrededor de

13 anos cuando

inicié mis estudios

con Rudy Lehmann.

Desde ese momento hasta el

inesperado y triste dia en que falleci6, vivi una de las
experiencias mds enriquecedoras y bellas que he tenido
no sélo en lo musical, sino también en lo humano y
espiritual.

Su ensefianza del piano iba mds alld de una técnica
adecuada para la correcta interpretacion de una obra
musical. Lo que Rudy transmitia ademds era su entusiasmo
y amor por la musica.

Escucharlo tocar piano en su casa y asistir a sus conciertos
resultaba muy estimulante para mi como alumna. Su gran
talento y musicalidad estaban presentes en toda su actividad
artistica. Las indicaciones que daba para la interpretacién
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 hacia que me imaginara una
situacion relacionada con el titulo de cada trozo y lo
expresara musicalmente; era como tocar un cuento en el
piano.

A Rudy lo recuerdo siempre como un profesor paternal,
cariioso, amante de la naturaleza y de los animales. En
su casa tenia un perro collie 1lamado "Pilldn" con quien
jugdbamos antes y después de la clase de piano; como
intermedio me invitaba a pasear por los senderos de su
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jardin lleno de plantas y flores.
En el plano sicolégico lograba que uno
se sintiera seguro cuando interpretaba
el piano gracias a su forma positiva y
paciente de corregir, centrada en la
expresion y comprension de la
musica. Nunca se mostro
impaciente o enojado, todo lo
contrario, estaba siempre con
animo para explicar y ayudar a
progresar en la interpretacion del
piano.

Una vez lo llamé para avisarle que
no iba a ir a clases porque no habia
podido estudiar. Me dijo, con mucho
carifio, que no me preocupara y fuera
de todas maneras para que estudidramos
juntos. También recuerdo que al
regresar a Santiago de mis vacaciones
de verano, mi papa me cont6 que Rudy
habia ido a mi casa a ver el piano en el
que yo estudiaba. Al parecer no lo
considero un buen piano, pues al poco
tiempo aparecié en el living un
Steinway de cola, escogido por Rudy
para mis estudios.

Rudy Lehmann era un profesor muy
sensible y comprometido con el
desarrollo integral del alumno porque
sabia, como buen discipulo 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 generé en
mi una sensacién de abandono y
desamparo muy dificil de superar asi
como también un muy lindo recuerdo
y la alegria de haberlo conocido y

tenido como maestro.
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MARIA ANGELICA BELAUSTEGUI S.

Pianista
Universidad Catdlica de Valparaiso

RUDY LEHMANN, el

Maestro de musica completo, cuyos

conocimientos abarcaban todos los ambitos, no sélo el
piano, sino también orquesta, Opera, cdmara, etc...,
dominando todos los estilos, desde el barroco hasta los
contemporaneos (incluso en el ambito de lo popular, jazz
y otros, en especiales momentos de humor).

Tenia una pedagogia instrumental inteligente y sabia
descubrir en cada uno de sus alumnos sus fortalezas y
debilidades, ayudando a superar los problemas en forma
habil, pero exigiendo al mdximo. Sabia 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 permitia.

Era genial ensefiando digitacién; soluciones que sélo he
vuelto a encontrar en la revision de Claudio Arrau de las
sonatas de Beethoven.

Ponia especial cuidado en la ensefianza del pedal,
criticando siempre el mal uso generalizado del pedal
sincopado.

Poseia oido absoluto, siendo capaz de reproducir

los acordes mads extrafios al instante de
escucharlos una sola vez. El contaba que, siendo

nifio, lo habia llevado su madre a la 6pera y al

salir del teatro, hizo el comentario a su mama,

que la soprano habia cantado un aria algo mas

baja que el tono indicado; su madre, naturalmente

le respondi6 que serian ideas suyas. Poco después,

se supo que aquel dia la soprano tenia una afeccion a
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la garganta y habian tenido que
bajar el aria...

Odiaba la mania de tocar “en
alas del canto”, algo tan
generalizado entre los
estudiantes de instrumentos.
Con el aprendi a
“racionalizar” el estudio, en el

sentido de pensar cada nota, cada

pasa je que tocaba, analizando la obra,
desmenuzandola, respetando todo lo
escrito en la partitura; insistia mucho
en trabajar con ediciones fidedignas. A
veces hacia ejercitar la memoria visual,
estudiando la musica sin el instrumento.

Solia hacer con sus alumnos “ciclos” de
obras completas como por ejemplo: los
48 Preludios y Fugas del Clavecin 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 arafita. Vivia cuidando su
jardin, destinando a veces sumas
considerables en la compra de rosales
finos, prefiriendo, no obstante, los
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jardines “selvdticos” a aquellos
sofisticados y ordenados con pasto
alrededor. Adoraba a su perro
“Pillan”, el que lo acompaiiaba
siempre. Enrepetidas ocasiones
sufri6 la pérdida de su compaiiero,
pero cada vez que esto sucedia, a
los pocos dias habia otro ejemplar
reemplazdndolo. Sdélo al final,

cuando el dltimo que tuvo muriera de

una enfermedad, por algin extrafia razén

no quiso tener otro. ¢, Algin presentimiento,
quizds, de tener tan sélo unos meses de vida por
delante...?

Personalmente debo a Rudy Lehmann todo lo aprendido
en mi carrera y sus valiosas enseflanzas de Pedagogia
Instrumental me han permitido traspasar los conocimientos
a mis alumnos. Lo mismo, sin lugar a dudas, hardn muchos
de sus ex alumnos y asi, la Escuela de Rudy Lehmann

ha de permanecer por mucho tiempo.
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MARIA IRIS RADRIGAN

Instituto de Musica

Pontificia Universidad Catélicahgfe
ile

Conoci a Rudy Lehman
como musico, profesor y como
amigo.Su recuerdo me hace surgir de
inmediato imdgenes de la calle
Piacenza, rodeado de su piano, de su
perro Pillan, de la fiel Jése, sus plantas,
libros y cuadros, casi parecia una galeria
de arte, muchos pintores de la época,
como Nemesio Antinez, Escamez,
Carlos Faz , etc. eran sus amigos y les
compraba sus obras o bien se las
dedicaban.

¢{Qué admiré en Rudy Lehman? Su

manera de “hacer miusica” con

profundidad, rigurosidad y con

tanto compromiso, siempre

tratando de llegar a lo mas

profundo y esencial de cada

obra, con él no iban las

“frivolidades musicales”,

cuantas veces lo escuché

decir con su voz

agringada: “oye, no seas

frivolo...” Para €l no era

facil tocar el piano, sufria

y se jugaba por entero

cada vez que tocaba en

publico, tal vez se podria

decir muchas cosas, pero que

se comprometia hasta lo mas
profundo, era un hecho.
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Naturalmente todo esto se traslucia en su ensefianza,
muchas veces hasta parecia majadero o quizds “neura”,
pero hacia tocar hasta las piedras y no solamente tocar,
sino, apreciar la musica. Cuando se proponia abordar un
tema, lo hacia hasta las ultimas consecuencias, podia estar
una clase entera en los primeros compases de la Cuarta
Balada de Chopin. Posiblemente lo tinico que lograba en
el momento era “atiborrar” de ideas al alumno, pero de
alguna manera todo aquello se decantaba con el tiempo
y producia un excelente resultado.

Cuando aiin era alumna de Carlos Botto y ya casi
terminando mi carrera, hice un Curso de Pedagogia
Instrumental con Rudy Lehman donde se abordaban los
primeros afos de la ensefianza pianistica.

Parece que lo hice bien y es asi como tuvo la generosidad
y confianza de proponerme que fuera su Ayudante y a
través de esa maravillosa experiencia tuve mis primeros
alumnos bajo su alero y luego bajo mi propia
responsabilidad. Ahi me di cuenta que me atrafa hacer
clases.

Recuerdo las clases de piano en su casa. El itinerario era
el siguiente: la clase misma, que si erabuena, todo seguia
su curso, vale decir...paseo por el jardin, las rosas, los
arboles...luego pasdbamos a las nuevas adquisiciones de
cuadros de jovenes pintores chilenos, los nuevos libros
y termindbamos cocinando y arreglando el mundo hasta
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llegada la noche. Ahora, si la clase era
menos buena...poniase unos anteojos
oscuros, mirando inquisidoramente...y
eso seria todo.

Bellos recuerdos tengo cuando hice un
Curso de Interpretacion de Lied para
pianistas y cantantes. Cémo nos hizo
compenetrarnos en el mundo de la
sensibilidad alemana del lied
romantico! En el didlogo permanente
entre el mensaje poético de la voz y el
piano. cada sonido era un “mundo”.

Cuantas veces, estando yo en
Alemania, corroboraba esa sensibilidad
tan especial para abordar a los grandes
compositores alemanes y que afioré
poder comentarlo y compartirlo con
€l a mi vuelta a Chile.

Lamentablemente, este deseo no se
pudo realizar. Rudy fallecié algin
tiempo antes de mi retorno.

Lo recuerdo con mucho carifio y
admiraciéon, como un musico

<=

excepcional.
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“Ala gente le conversamos sobre el proyecto que tuvimos y la gente nos
felicita, porque dicen: ;Cémo se van a perder estos aparatos que nos hacen

|”

recordar tantos afios atras'

(Héctor Lizana Hidalgo, Santiago, 1997).

Organilleros de Chile:
de la marginalidad al patrimonio.
Apuntes para |a historia social del oficio’

1. El trabajo original fue
presentadoen el 32 Congreso
Latinoamericano del [ASPM
(International Association for
the Study of Popular Music),
Rama Latinoamericana,
Bogotd, agosto, 2000 .

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

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

4. Quizas, producto de la
misma marginalidad social a
la que -como se verd mas
adelante- histéricamente ha
estado condenado el
organillero chileno, la
informacién en fuentes
bibliograficas acerca del tema
es practicamente inexistente.

B ————

AGUSTIN RUIZ ZAMORA
Divisiéon de Cultura
Ministerio de Educacion

I. Introduccién.

El presente ensayo es una aproximacion exploratoria de la presencia del
organillo en Chile y de las dimensiones social, histérica y cultural que su
préctica ha tenido durante el siglo XX2. El documento original, escrito en
el invierno de 2000, se sustento principalmente en las técnicas etnograficas
de la entrevista® y la observacion participante, desarrolladas con grupos de
organilleros de Santiago y Valparaiso, las dos tinicas ciudades de Chile donde
aln perviven importantes grupos de cultores de esta expresion de musica
popular de tradicion urbana. Para el presente articulo, se ha indagado ademas
en las escasas fuentes escritas detectadas a la fecha?, de modo de complementar
el enfoque social y etnogréafico con una perspectiva histérica del oficio.

Mas alla del propio interés que el tema representa para la etnomusicologia,
la principal motivacién que ha animado los ocho afios de estudio que preceden
a esta publicacion, 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 promocioén 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 tépicos el transito 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 accion musicolégica 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 investigacion, sino mas
bien de la sistematizacién de datos obtenidos en trabajos de produccién
discogréfica y restauracién patrimonial, ambos financiados por FONDART?,
todas ellas gestiones culturales del mas alto interés de los organilleros.

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

El organillo es un instrumento mecéanico de procedencia europea. De acuerdo
a las indagaciones realizadas por Leiva® “Los primeros antecedentes
documentados de estos instrumentos datan de mediados del siglo X, en
Reims, Francia, donde Pabst Sylverster habria creado el sistema de cilindro
(sic). Gracias al trabajo de generaciones de artesanos, relojeros, y musicos,
el mecanismo fue perfeccionandose con el paso del tiempo, y fue asi como
en 1598 Thomas Dallam llegé a crear un notable instrumento que incluia un
sistema de relojeria que indicaba la posicion de los astros en el cielo, un
teatro mecanico que funcionaba a las horas claves del dia, y un teclado
adicional para ejecutar musica en forma independiente.” (Leiva, 1997:4)

La aparicion del organillo en Chile es muy posterior a estas fechas y sélo
habria comenzado su importacién desde Europa después que a mediados del
siglo XIX comenzaran a producirse en grandes cantidades. De acuerdo con
lo afirmado por Enrique Venegas’ en la entrevista que el escritor nacional
José Donoso le hiciera con motivo de su articulo “Musica condenada a
morir”’®, los primeros organillos habrian sido introducidos al pais en el afio
1895 por el aleman José Strup. Este antecedente permitird, junto a otros
testimonios, determinar algunos hitos para la reconstruccién histérica de la
presencia del organillo en el pafs, historia de un oficio que por su “existir
silencioso relega los datos de su origen a la memoria de los propios cultores,
obligdndonos a una reconstruccién lenta e incompleta”®.

El uso del organillo en la sociedad chilena comenzaria su apogeo mediante
la emision publica de ciertos repertorios del salén y la escena populares, que
iniciaron una masificacion progresiva a través de la partitura de arreglo!©
y el usodel piano como instrumento de musica doméstica. La impresion y
comercializacién masiva de partituras de musica popular, que tuvo lugar en
Chile a partir de la segunda mitad del siglo XIX y hasta mediados del siglo
XX, incidié directamente en el repertorio de los primeros organillos publicos.
Posteriormente, el disco tendra igual incidencia en el proceso de recambio
y de la actualizacion repertorial de estos aparatos. Durante las cuatro primeras
décadas del siglo XX, algunas casas de musica y principalmente empresarios
dedicados al rubro, importaron gran parte de los organillos que hubo en
Chile. Las mismas casas de musica proveian también de partituras para la
realizacién de nuevos cilindros encargados a Europa.

ESTUDIOS

S. El autor de este trabajo fue
asesor de organilleros en la
postulacion y ejecucién de los
proyectos “Registro
fonogrifico de los
organilleros y chinchineros
de Valparaiso”, FONDART
1996, y “Restauracién de 4
organillos chilenos”,
FONDART 1997.

6. Leiva, Eduardo.
Organilleros y Chinchineros
Catastro y recuento de su
presencia en la cultura
urbana. Manuscrito.
Departamento de Cultura, 1.
Municipalidad de Santiago,
1997.

7.Enrique Venegas fueel
antiguo maestro que atendid
las reparaciones de los
organillos en Chile. De
acuerdo al testimonio de
Héctor Lizana G. Venegas
habria prestado servicios entre
comienzos de la década de
1930 y los primeros afios de
la década de 1980.

8. Donoso, José. “Musica
condenada a morir”, en
Ercilla, Santiago de Chile, 28
de Noviembre, 1962. Pp:4-5

9. Leiva, Eduardo. opus. cit.

10. Se trata de masica popular
editada en partituras de una,
dos o tres hojas, con arreglos
para piano o canto y piano.
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11. 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 Sohne. Ademis,
hay owras marcas que también
pudieron llegar a Chile, como
Fratty y Cocchi, Bacigalupo
& Graffigna.

12. Proyecto FONDART,
Valparaiso, 1996.
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“Yo recuerdo que cuando joven alcancé a ver que Casa
Amarilla todavia importaba organillos. También Casa Calvetti
y los socios Miguel Piore y Ricardo Canales eran importadores.
Ellos trafan muchos organillos”.

(Héctor Lizana Gutiérrez, Santiago, 2000).

Aunque se sabe de la existencia de organillos fabricados en Francia -por
ejemplo, los llamados “violines”- la mayor parte de los que llegaron a Chile
fueron de origen aleman. Entre ellos destacaron los construidos en la casa
Bacigalupo, una familia de origen italiano radicada en Berlin!!. Se desconocen
estadisticas del volumen de las importaciones de estos instrumentos, pero
segun recuentos que permiten algunos datos etnogréficos, hacia 1930 el
nimero de organillos en Chile bien pudo sobrepasar las doscientas unidades.
Los iltimos organillos debieron ingresar al pais a fines de la década de 1930.
En la misma entrevista ya mencionada, Enrique Venegas precisa que después
de 1937 no llegaron mds organillos a Chile. Esta fecha puede ser ratificada
por la evidencia que deja el repertorio, ya que son escasos los cilindros que
actualmente contienen piezas musicales posteriores a 1940. En estos casos
se trata de unos cuantos corridos mexicanos, cuyas miisicas fueron arregladas
e instaladas en cilindros antiguos por el propio maestro Venegas. A este
respecto debe tenerse en consideracion toda suerte de interferencias provocadas
por la Segunda Guerra Mundial, en el trafico y comercializacién de
manufacturas provenientes de Alemania.

Hacia las décadas de 1960 y 1970 se preveia la inminente y total desaparicion
del organillo de las calles de Chile, pues es en este periodo cuando los
aparatos comienzan a operar en condiciones cada vez mds precarias. Este
franco estado de decadencia incide directamente en la desaparicién de la
mayor parte de las piezas organolégicas que habian 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 1970
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
insélito cuya causa esta directamente relacionada a la persistencia y la
tenacidad de sus cultores, y también a la favorable recepcion que este
instrumento mecdnico tuvo y ha seguido teniendo en el ptiblico. De modo
que las predicciones acerca de la desaparicion de este oficio no se cumplid.
Por el contrario, después de transcurrido un siglo desde la llegada del primer
organillo al pais, comienzan a ocurrir hechos asombroso. En efecto, con
motivo de la produccién discografica Organilleros y chinchineros de
Valparaiso'2, hizo su estreno en octubre del afio 1996, 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 Chacén. Mds tarde, entre 1998
y 1999 fue fabricado un diecinueve grande con pitos de bambu y bajos de
madera. Ambas piezas son obra del maestro restaurador Manuel Lizana, tal
vez el tnico fabricante de organillos del continente sudamericano!'3.

III. ELINSTRUMENTO Y SU MUSICA.
a. Descripcion y tipologia émic de los organillos en Chile.

Elorganillo!* esun ingenio mecanico consistente en un sistema d e traccion
manual movido por una manivela conectada a un eje cigiienal. Esta acciona
dos fuelles alternantes internos y un cilindro giratorio de madera provisto
de pias de bronce, las que mediante un teclado abren y cierran las vdlvulas
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 melddicos que
permiten alternar la emisién de igual nimero de piezas musicales.

Detalle del mecanismo de un organillo del
tipo trompeta. En el angulo superior derecho
se observan dos tipos de instrumentos:
pitos redondos y flautas de base cuadrada.
En linea diagonat aparece el teclado. En
el tramo inferior se ve parte del cilindro con
la musica y una seccion del eje ciguenal
con el engranaje de rotacion. (Foto Marc
Sito. Propiedad Agustin Ruiz).
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13. Manuel Lizana Quezada
ha sido una persona clave para
la pervivencia del oficio, dado
que en la actualidad es el
unico maestro restaurador y
constructor de organillos en
Chile. Hasta donde se sabe,
Lizana seria ademds el tinico
maestro dedicado a la
restauracion de organillos en
Sudamérica. Asi lo
testimonian los trabajos de
restauracion ejecutados en
1993 y 1995 para el anticuario
Juan Buonamassa, de San
Telmo, Buenos Aires.

14. Este instrumento también
se le conocié en Europa por
organo de barbarie o barberia
, cuyo nombre se cree que *‘es
debido al patronimico
corrompido de un fabricante
de Mddena llamado Barberi”.
(Enciclopedia de la Msica,
Salvat Editores, Barcelona,
1967. Tomo 111, p. 543.)
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15. Instrumento de calle,
instrumento de salén.
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Los cultores chilenos distinguen una variada tipologia d e organillos, sustentada
en una diversidad de criterios tales como: formato, cantidad de flautas, tipos
de instrumentos, registros y timbres, o bien, aspectos morfolégicos del
mueble. Los tipos de formatos mas comunes de distinguir son: formato chico
y formato grande, criterio de discriminacion que se basa en el tamario de los
instrumentos, lo que a su vez determina las dimensiones del mueble. Vale
decir, un organillo con igual nimero de instrumentos varia de tamarno segun
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 cromaticas y de las consiguientes
tonalidades resultantes de su estructura escalar. Cominmente, los organillos
alemanes -que componen la casi totalidad de los que quedan en uso- poseen
dieciséis o diecinueve pitos a la vista. Este nimero varia de acuerdo a la
cantidad de notas crométicas que pueda incluir en su escala. Un dieciséis
tiene ademds de la escala diatonica do# y fa#; un diecinueve incluye ademads,
sib. De este modo, los organillos mds 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
timbricos. Estos son trompeta, violin y flautin, los que se asocian a conceptos
de muebleria o formato: trompeta tapado, trompeta chico, trompeta redondo,
trompeta grande, violin con joroba.

b. Funcién y valoracién social del instrumento.

Los primeros organillos tuvieron la funcion de amenizar salones y espacios
familiares. Sin embargo, ya desde sus primeros dias en el pais el organillo
fue un instrumento callejero y ambulante. Su dimension transportable, la
posibilidad de alternar facilmente ocho piezas musicales y el alto alcance
del sonido de sus tubos, hacian de este invento el medio mds apropiado para
llevar hasta los barrios mds apartados, la musica que estaba de moda en la
escena y el salén populares. Esta funcién tan propia del organillo, como la
de emitir musica tanto en recintos cerrados como en la via publica, no son
caracteristicas exclusivas de su practica en Chile, pues dicha funcién parecen
haber llegado con el instrumento desde Europa. De hecho, en el viejo
continente cumplian similares funciones. Clasificaciones como Das
Strasseninstrument y Das Saloninstrument'> (Metzger y Kreiss, 1994:23-
74) empleadas en Alemania confirman este supuesto.

Uno de los primeros servicios que el organillo cumplié en la calle consistio
en brindar saludos musicales a personas festejadas o en sumar musica a
jolgorios y celebracion populares. Este procedimiento se sigue observando
hoy con cierta frecuencia en cumpleanos infantiles, parvularios y festejos
institucionales navidefios o de fiestas patrias. Durante las primeras décadas
del siglo XX, la musica del organillo tuvo también una significativa
participacion en el cortejo:
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“Al comienzo se usaba paradar serenatas, cuando una persona
estaba enamorada pagaba un organillero para que tocara, y
tocaba hasta que salia la nifia a la ventana. También se daban
esquinazos para los santos, cumpleafios, 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. Asi lo atestigua
esta tarjeta de presentacion de un organillero de la plaza El Zécalo en Ciudad
de México!®:

Unién Mexicana de Organilleros

MARANITAS, SERENATAS, XV AROS
FIESTAS PARTICULARES

Y TODA CLASE DE EVENTOS TIPICOS

DFENTRO Y FULERA DF. LA CIUDAD

Odilsn gardines Zarco
Romdn Dichi Lara

Lagarin de! Toro No. 15 Int. 3 Tols. 5526-8401
Col. Centre 5561-5847

Tarjeta recogida en noviembre de 2000

El proceso de diferenciacion y especializacién que comenzé a definir una
practica con perfil propio, inicialmente tuvo una directa relacién con la
adaptaciones de repertorios y usos, adecuaciones que paulatinamente
conllevarian a un sinnimero de significaciones socioculturales concemnientes
a la vida urbana. Estas significaciones se fueron cifrando en torno a las
funciones que se desarrollaron tanto en la misica como en el oficio mismo.

De acuerdo a relatos recogidos de gente antigua, se sabe que hacia la década
de 1920 el organillo ya era ampliamente conocido en las ciudades chilenas.
El alto grado de aceptacion que tuvo en sus inicios, se debié en gran medida
a la novedad que representaba el hecho de poder escuchar emisiones musicales
en calles, plazas o cualquier otro lugar. Porentonces ya era comtin encontrarlo
en grandes conglomerados y celebraciones piiblicas, donde su muiisica
“envasada” tanto inducia a la danza como a la audicién expectante y pasiva:

“Yo recuerdo que mucha gente antigua me decia: ésta era la
radio nuestra, con esta miusica era que nosotros baildbamos”.

(Manuel Lizana, Santiago, 1997).

Su versatilidad le ha permitido desde muy temprano, recorrer la casi totalidad
del territorio nacional. Siempre buscando piiblicos generosos y dvidos de
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16. Gentileza de Patricia
Reyes y Raiil Escobar.
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17. Rimpianto, organillo
alemdn Bacigalupo del tipo
16 grande, propiedad del
organillero Manuel Lizana
Hidalgo, Santiago.

18. Otros nombres de
organillos son: Jalisco; Rosa
de Mayo; Pobre Pollo;
Valencia; Clavelito Chino;
Yira, Yira; Qué Puntada,
Ladrillo; Maria, Flor de
Amor; Ay, M’ hijita.
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entretencion, el organillo estuvo en las salitreras y también en los balnearios
del litoral central. Mas tarde, verano tras verano ha recorrido los centros
turisticos del sur del pais, donde siempre ha contado con la admiracién de
un publico heterogéneo y bien dispuesto. Hoy el organillo tiene presencia
en los contextos mas diversos de la sociedad chilena, como por ejemplo:
programas televisivos, exposicion en el Congreso Nacional en Valparaiso,
seminarios universitarios, aeropuerto internacional de Santiago en el dia de
fiestas patrias, cumbres presidenciales.

c. La musica.

Otro aspecto que por mds de cuarenta afios incidio 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 motivé
el nombre del organillo propiedad de Manuel Lizana Hidalgo, fue editado
en partitura con arreglo para canto y piano por Casa Amarilla en 19287
Estas partituras de temas populares jugaron un rol preponderante en determinar
el repertorio, pues cuando se realizaba un encargo a alguna fabrica europea,
se enviaban las ocho partituras correspondientes a los ocho temas que el
importador deseaba tener en su nuevo organillo.

“Cuando yo era nifo, sabia que la gente iba a comprar
partituras de temas del momento a Casa Amarilla (Santiago),
y mandaban esas musicas a las fabricas 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 podian saber como eran los temas que aqui
le gustaban a la gente. Una cueca, por ejemplo, ;Cémo 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 poseia musicas desconocidas en
Chile, era necesario entonces adaptar sobre el cilindro original nuevas
melodias, tarea que durante buena parte del siglo XX realiz6 don Enrique
Venegas. De tal importancia fue el asunto del repertorio escogido, que los
organillos fueron identificados en el gremio por el titulo del tema mas famoso
contenido en su cilindro original. Dichas identificaciones han mantenido su
vigencia y uso hasta el dia de hoy:

“Mi papd compro tres organillos: el Adolorido; el Hace un
Ano; el Pajarillo. Los dos primeros a la Sra. Raquel Hernandez

y el otro a Efrain Chavez”18,

(Pedro Castillo, Valparaiso, 2000).
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“Segun lo que yo sé, el piano mds grande que traba j6 en Chile
fue el Jerez de la Frontera. Era un trompeta grande, igual
que el Yira, Yira, de Lucho Lara”.

(Manuel Lizana Q. Santiago, 1997).

Cabe destacar que mds del 95% de la musica 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 1920y 1930!9-

Posteriormente, sobrevino la discontinuidad del organillo y su consiguiente
desactualizacién repertorial, hecho que concluyé el periodo de funciones
apoyadas en la replicacion de éxitos populares mediatizados. Con ello el
repertorio se desactualizd y la obsolescencia de la misica se volvio -al paso
de las décadas- en un valor agregado, por cuanto ésta se transformé en un
medio que comenzd a movilizar en el publico auditor la remembranza de
épocas pasadas. Esta nueva significacion, que se articulé no sélo sobre el
repertorio, sino ademds sobre la propia timbrica del instrumento, ha dejado,
tanto al instrumento como al organillero, ligado a la imagen de un tiempo
pasado. Tanto su sistema de reproduccion musical, como su repertorio afiejo,
sefialan una practica que socialmente adquiere su mayor valor en la capacidad
de representar un pasado no exento de la idealizacién. Este largo proceso
de resignificacion, que por su parte los organilleros han comprendido mediante
procedimientos de auto observacion, ha sido la base de un nuevo sistema de
valores y practicas donde el gremio ha alcanzado un sentido patrimonial que
le concierne a amplios sectores de la sociedad chilena.

d. El organillo y otros ingenios contemporaneos

De modo similar a la partitura, el fonégrafo también jugé un importante rol
en la actualizacion repertorial, dando curso a un proceso que se agilizé
conforme se incrementaba el mercado discografico. En este sentido, el
organillo cumplia una funcién mediatizadora que replicaba la demanda
musical de la incipiente industria discografica, en una época en que atin el
espacio hogarefio no era intervenido por la transmisién radial. Una revision
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 discograficos a partir de la primera década del
siglo XX y posteriores. La relevancia de estos hallazgos, aunque por el
momento insuficientes, hacen necesario una descripcion mds detallada para
una mejor ilustracién de esta situacion:

1) Entre los ocho temas de un organillo de la ciudad de Valparaiso, se halla
la cueca Ciento cincuenta pesos?0, la misma que en 1906 fuera grabada por

Fonografia Artistica ba jo el titulo La japonesa®!.

2) Tres organillos de Santiago llevan en sus cilindros el tema Nerén??, 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 Chilenitos, Fab.
Bacigalupo, formato 19 chico.
propiedad del organillero
Pedro Castillo Hidalgo,
Valparaiso.

21. Encontrada en el CD
Musica Popular Chilena
(1906-1930), selecciénde
discos 78 rpm. Juan Astica,
Carlos Martinez y Paulina
Sanhueza Editores.
FONDART, Santiago, 1997.

22. Neron, fox-trot, en
cilindros originales de los
organillos: Relicario. Fab.
Bacigalupo, formato 16
chico; Cruz de Guerra, Fab.
Bacigalupo, formato 16
chico; Nerén, Fab.
Bacigalupo, formato 19
chico; propiedades de los
organilleros santiaguinos
Omar Chdvez, Jorge Castillo
y Cristidn Carpio,
respectivamente.
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23. Julidn, tango, en cilindro
original del organillo Julidn,
Fab. Bacigalupo, formato 19
grande, propiedad del
organillero Luis Lara,
Santiago.

24. Segin reza la etiqueta,
estos registros aparecen
fabricados y patentados en
Estados Unidos con fecha 21
de enerode 1913y 22de
mayo de 1923. Este disco no
aparece en el catdlogo de los
sellos Odedn- Columbia, de
los discos fabricados en Chile
hasta 31 de diciembre de
1949, por lo que es posible
que haya sido importado de
Norteamérica..

25. Ramona, vals, en los
cilindros de los organillos:
Adolorido, formato 16
grande, propiedad de
Alejandro Castillo Hidalgo;
Hace un Ano, formato 16
chico, propiedad de Renato
Castillo Hidalgo, ambos de
Valparaiso; Ladrillo, formato
16 grande, propiedad de
Ormar Chévez, Santiago.

26. Un aviso rezaba: “El
Fondgrafo. Este maravilloso
instrumento auditivo, grande
y asombroso descubrimiento
del siglo, admiracién del
mundo entero, se exhibird
desde hoy en los salones de
la Filarmoénica del Teatro de
la Victoria todos los dias
desdelas3a6yde830all
P.M.” (Herndndez,
1928:434).

27. La relacion organillo-
autopiano es otrasituacién
aun 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 Julian®3. Ambos temas corresponden a sendos lados del disco
Columbia serie 2274-X, matrices 93962 y 93982, respectivamente?*

3) Dos organillos de Valparaiso y uno de Santiago poseen entre su repertorio
el vals Ramona, grabado por el sello Victor durante la década de 193025

Si se considera como valido el hecho que los organillos atin mantienen en
uso sus cilindros originales, y a su vez, éstos conservan al menos parte de la
musica que traian de fabrica, este tltimo dato es de singular importancia al
momento de determinacién de la antigiiedad de los organillos en uso, puesto
que dichos aparatos datan, a lo menos, del afio en que se realizo el disco mas
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.

Fonégrafo y organillo fueron contempordneos y es un punto a destacar la
relacién que ligo a estos ingenios mecanicos mas alla del asunto del repertorio.
Ambos inventos llegan a Chile con sélo tres afios de diferencia. La primeras
audiciones de fondgrafo ocurren en Valparaiso el 8 de noviembre de 189226,
Segiin Acevedo Herndndez, el mismo debut tendria lugar cuatro afios mas
tarde en Santiago (en Gonzélez, 2000:29). En todo caso, es necesario destacar
en este punto que la relacién aqui establecida no es mds que una interpretacion
del hecho histdrico de la coexistencia de ambas mdquinas dentro de un mismo
contexto. En efecto, entre ambos inventos hay un abismo tecnolégico. Mientras
el organillo fijaba el texto musical con una sonoridad que le es propia y que
depende del instrumental disponible, el fonégrafo lo hizo fijando el sonido
de la ejecucion de los intérpretes originales. No obstante, ambos permitian,
mediante procedimientos mecdnicos, la reproduccién de musica tantas veces
como el usuario lo desease, prescindiendo de la presencia del intérprete. Si
bien es cierto que el organillo responde a una tecnologia que guarda mds
relacién con las cajas de misica y el autopiano?’, son su versatilidad para
el recambio de temas y la propia movilidad los rasgos que mds lo aproximan
al fondgrafo, sin olvidar que éste tltimo vino a consolidarse en el nuevo
paradigma tecnoldgico que a la postre globalizé la cultura de la audicién
musical.

Con todo lo anterior, no se puede desestimar la estrecha relacién que existié
entre organillo y fondgrafo. Conforme al espiritu mecanicista que dominaba
en la segunda mitad del siglo XIX, ambas tecnologias surgieron en respuesta
a la bisqueda de mediatizar la audicion musical mediante el doble principio
almacenamiento/reproduccion, un afan que caracteriz6 una época que también
vio nacer la fotografia y el cine como expresion del mismo prurito.

IV. El organillero chileno.
a. Desarrollo del perfil del organillero

Uno de los mayores desafios que actualmente impone el estudio de esta
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practica musical en Chile, lo representa el hallazgo de documentos histdricos
que aporten pistas acerca del origen de este oficio en nuestro pais. Por esta
razén resulta valioso cada uno de los datos que el escritor José Donoso
precisa en su reportaje de 1962. En este documento aparece una cita de uno
de sus entrevistados, el ya citado maestro Enrique Venegas, quien entonces
aseguraba que “El organillero mas famoso fue don Lazaro Kaplan, que a
principios de siglo andaba por las calles con su organillo, su mono y su
bombo, él venia de Rusia”. (Donoso, opus. cit.:4). Esta descripcion resalta
una caracteristica 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 musica de su armatoste. En su recorrido, el organillero incluye
lugares publicos, tales como plazas, paseos y balnearios; o bien, vecindarios
donde tienen sus caletas o caseras?®.

No obstante, este oficio ha comportado un desarrollo de cierta complejidad
que lo ha hecho versatil ante los cambios y demandas de las generaciones
de las distintas épocas. Motivado por la exiguas ganancias que reportaba su
desempeiio, el organillero ha implementado diversas estrategias para
incrementar las recaudaciones de sus recorridos. Documentos fotogréaficos
de fines de la década de 1920 y posteriores, muestran regularmente una
pequeiia jaula sobre la tapa del organillo. En esta jaula es transportado hasta
el dia de hoy un loro adiestrado para "sacar la suerte” desde una cajita ubicada
debajo del piso de su habitdculo. Esta habria sido la primera actividad
agregada a la original. Acerca de esta practica Donoso recoge este interesante
dato: "Abel Rivas?? 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. Comenzd en este curioso negocio de imprimir suertes para
los loros de organillos, porque un francés le llevé un pliego para que le
imprimiera una gran partida, que después no retird. Pasaron los afios y el
francés no aparecia, por lo tanto Abel Rivas comenzé a vender los pliegos
con suertes. Cuando se le termind la partida del francés, comenzé a imprimir
mads, por su cuenta, y nunca ha dejado de imprimirlas, vendiéndolas a los
organilleros y empresarios". (Donoso, opus.cit.:5).

Esta practica se ha mantenido vigente hasta el dia de hoy sin mayores
variaciones. Asi lo afirma Omar Chavez 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 sefiorita, para nifos, nifias. Se hace igual, no mas”.

(Omar Chavez, Santiago, 2001).
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28. Las "caseras" o "caseros"
son personas que gustan de
la musica 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 duefio
de laimprenta Abecé, ubicada
en calle Gorbea en la ciudad
de Santiago. Este pequefio
taller, atendido por Rivas e
hijo, habria sido una de las
imprentas que proveia de
cancioneros y suertes a los
organilleros.
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30. En 1999 fue hallado en
Viiia del Mar un organillo del
tipo violin con joroba, el que
en sus ailos de servicio se
caracterizd 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 tenia conocimientos
basicos de solfeo, lo que le
permitiarealizar esta labor
con cierto desenvolvimiento.
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Posteriormente, hacia la década de 1930 los organilleros comienzan a
comercializar liras populares, pequefios libros de chistes y los conocidos
“cancioneros”, pequefas hojas y cuademillos que iban prendidos a la correa
del cobertor del instrumento. Los cancioneros, confeccionados en las mismas
imprentas donde se hacian las suertes, traian 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 mads en boga contenidos en los cancioneros ofertados. Segin
informacion aportada pordon Héctor Lizana G. algunos organilleros también
cantaban el texto de la misica que tocaban en el organillo. Con el pasar de
los afios los cancioneros comenzaron a caducar como articulos de venta de
los organilleros, debido -en parte- al proceso de obsolescencia repertorial
que paulatinamente comenz6 a afectar a los propios organillos partir de la
década de 1940. En esta fecha ya habia cesado la importacion de aparatos
y las dltimas misicas que don Enrique Venegas instala en viejos cilindros,

corresponden a los "éxitos" de la misica ranchera mexicana3®.

Manuel Bustos, con el organillo Pajarillo, retratado
por un fotégrafo de plaza con una maquina de
cajoén. Santiago, 1957. (Foto anom. Propiedad
familia Lizana).
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Sin embargo, la desaparicion del cancionero como articulo de venta no fue
tan abrupto, puesto que hasta fines de la década de 1960 atin se comercializaban
dichos cuademillos. Manuel Lizana, quien ademds de maestro restaurador
y fabricante ha sido toda su vida organillero y chinchinero, comenta al
respecto la posible causa de la declinacién y caducidad del cancionero.

"Yo vendi cancioneros hasta el afio 1972, mds o menos. Si,
porque yo sali el 69 del servicio militar, y entonces segui
vendiendo cancioneros por algunos aflos mas. La gente a
veces los encargaban, le decian a uno: trdigame un cancionero
de tal cantante. Asi le encargaban a uno. Después ya no se
vendian mds porque ya en ese tiempo estaba el Ritmo3! y ahi
venian las letras de las canciones con posturas para la guitarra,
y el cancionero no, porque traia las puras letras completas,
pero no trafan las posturas para la guitarra”.

(Manuel Lizana Quezada, Santiago, 2001).

Yaen la década de 1940 emerge el juguete artesanal como otra forma de
complementar los ingresos. Con la inclusién de este producto entre los
articulos de venta, el organillero comienza a especializar su oficio en torno
a las demandas de un piblico infantil, de modo que a mediados del siglo
XX los nifios serdn el gran auditorio del organillero. La jugueteria se perfila
entonces como una actividad permanente, con la venta de pequeiias pelotas
de papel y aserrin, sapitos, pajaritos y remolinos.

b. El bombista o chinchinero

Sin embargo, el desarrollo mas notable de este oficio fue la aparicion del
bombista o chinchinero. Hacia inicios de la década de 1940 ya se habia
logrado la amalgama entre organillero y bombista en una sola e indisoluble
compaiia. El bombista es una adaptacién 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 veia improvisar un
acompafiamiento ritmico al lado del organillo. A comienzos de la década de
1930 los bombistas El Patito3? y el Loco Benjamin en Valparaiso, el Nato
Lata 'y el Bombilla en Santiago, tocaban el bombo con tridngulo y platillos
a la espalda, pero sin desplazamientos coreograficos. Apoyados en el organillo,
hacian uso de una sola masa percutiendo los tiempos fuertes de la musica
que acompaifiaban. A mediados de la misma década El Piruli comenzaba a
meter el pie’* e introducir el redoble con los dedos de la mano libre. Algunos
aflos después, Héctor Lizana desarrolla el desplazamiento y establece pasos
caracteristicos de los géneros interpretados en esta practica. Junto con esta
importante innovacion, Lizana también desarrolla el duo de bailarines e
introduce la segunda varilla en la percusion: el redoble. La importancia de
Héctor Lizana Gutiérrez en el desarrollo de este oficio también queda
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31. Manuel Lizana hace
referencia a la Revista Ritmo
de la Juventud, de editorial
Zig-Zag, que tuvo su apogeo
entre la década de 1960 y los
primeros afios de década
siguiente.

32. "Melodias que curan el
alma”, en Fondart, Memoria
1997, FONDART, Santiago
de Chile, 1998. Pp: 119.
Seglin datos aportados por
recientes procedimientos
etnograficos, esta cita haria
referencia al "Viejito Espafia”,
un muisico ambulante espanol
que a comienzos del siglo XX
habria recorrido las calles de
Santiago con un bombo,
platillos y cascabeles,
representado un espectdculo
de cardcter circense.

33. Se ha citado pro el
pseudénimo, puesto que a
estos personajes populares
casi nadie los conoci por sus
nombres de pila. Hoy se les
recuerda s6lo 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 tridngulo 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
Bemardo. Hasta entonces los
propios cultores se habian
autodesigando bombista, por
ser la e jecucién del bombo
lo que mis defini6 al oficio.

36. La observacion es en
atencion al hecho que no
parece una metodologia
recomendable el anélisis de
un proceso cultural sin hacer
evidente una aproximacién a
la génesis del mismo.
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consignada por Donoso: “A veces acompaiia al organillero un bailarin con
bombo, el mas famoso hoy es Lizana, ‘El bailarin del pueblo’, que siempre
anda cerca de calle Eyzaguirre, y también Rosa, la misica excéntrica. Estos
ganan bastante mds que los que sélo salen con los organillos” (Donoso,
1962:4). Es importante destacar que el bombista o chinchinero® naci6 al
interior de la actividad del organillo, como otra especializacion 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 soélo sistema de expresiones con un alto grado de acciones concertadas,
donde la especializacion funcional ha constituido un oficio de alta
espectacularidad. Hoy, organillero y chinchinero son una sola entidad, aunque
en los tltimos aflos se ha dado una cierta tendencia a encontrar chinchineros
sin organilleros.

Héctor Lizana, Efrain Chavez, Manuel Lizana celebrando el 18 chico en
los cerros de Chena, 1962. (Foto propiedad familia Lizana.)

Dado la poca atencién prestada al tema tratado por la etnomusicologia y
disciplinas afines, es previsible que entorno al chinchinero en Chile no exista
bibliografia especializada. Por ello resulta de sumo interés referirse al trabajo
de Palmiero, ya que en éste vincularia la tradicion del chinchinero a personajes
como el juglar medieval y el antiguo ditirambo griego (Palmiero, 1998: 63
y sig). Este estudio de indole semiética, que lamentablemente no hace
referencia expresa a ningin aparato etnografico® en lo concerniente al
peritaje del organillero-chinchinero, establece por medio de analogias una
concatenacién de identidades reveladas en la iconografia que define los
arquetipos de cada uno de los personajes aludidos, evidenciando asi la
permanencia de una tradicién que se afirmaria en una conciencia histdrica,
la que nos devendria desde los origenes de la cultura greco-occidental. Esta
hipétesis -cuyos alcances resultan interesantes para el tratamiento de los
tépicos socioculturales abordados mds adelante- aplica como medio de
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corroboracién mas de veinte pardmetros que involucran tanto los aspectos
organoldgico como funcionales, expresivos y morfolégicos. El andlisis
comparativo de ellos revela un alto grado de similitudes y parentescos
presentes en las tres practicas contempladas.

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

c. Valoracién social del oficio

De acuerdo a testimonios aportados porantiguos cultores que aun se mantienen
en el oficio, el organillero tuvo desde sus inicios una baja valoracién social,
situacidon que derivé principalmente de la condiciéon de dependencia y
explotacidon que esta actividad comportaba. A comienzos del siglo XX y
hasta la década de 1950, la actividad estaba organizada en estamentos
gremiales muy cerrados y en una estricta relacion jerarquica. Por una parte
estaban los duefios o empresarios que, motivados por el lucro, concentraba
gran parte de la propiedad de los organillos existentes principalmente en las
calles de Santiago y Valparaiso.

“Los duefios mandaban hacer organillos para poner
trabajadores. Habian unos famosos (duefios) que yo todavia
me acuerdo. En Santiago estaba El Barquillero y la Sra.
Raquel Herndndez que tenia diez pianos; El Cachete, con
quince, igual que Pdjaro Nino; Ramén Opazo tenia diez; la
Sra. Margarita con Ferreira eran duefio de ocho; y doiia Sofia
tenia veinte; y después Gustavo Muiioz que llegd a tener
cerca de veinte también. En Rancagua estaba Ricardo Corrales
con veinte y en Valparaiso estaba don Antonio Gonzilez,
también con veinte. Habian mds duefios pero yo no los
recuerdo muy bien... habian mucho mds organillos”.

(Manuel Lizana, Santiago, 2000).

Rara vez los empresarios o duerios se desempefiaban como organillero. En
algunos casos éstos habian sido organilleros en sus afios mozos. Conscientes
de sus ventajas y prerrogativas, era regla general que los empresarios
impusiesen 4 sus trabajadores condiciones laborales arbitrarias y
extremadamente injustas, dando forma a un sistema de produccién basado
en la explotacion.
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37. Una de las lacras mds
dramaticas que antafio afectd
a este gremio fue el
alcoholismo. Sélo en las
ultimas décadas se ha ido
superando esta situacion, en
gran medida, gracias al
cambio de condicién de la
propiedad de los aparatos y
al nuevo sentido que ha
comenzado a adquirir el
oficio.

/
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"Doiia Raquel Herndndez tenia una casa y le arrendaba piezas
a los organilleros. Yo naci en el afio 1949, en esa casa que
quedaba en el paradero 30 de Gran Avenida. Todos los
organilleros que vivian ahf tenfan que comprarle el material
a ella, porque si no se enojaba. A los duefios no les gustaba
que los trabajadores llegaran a tener un organillo, porque
perdian dinero. Entre los patrones se cuidaban, porque cuando
un trabajador se iba por un desacuerdo, entre todos los duefios
de organillos se ponian de acuerdo para no darle trabajo. Ahi
nadie podia surgir porque nadie tenia contrato, derechos...
nada. Esos fueron tiempos muy crudos, y por eso mismo yo
creo que los organilleros tomaban tanto3’, porque la gente no
tenia esperanza... no habia futuro...”

(Manuel Lizana, Santiago, 2001 ).

La contraparte de los duefios la constituian los trabajadores. Estos eran los
que realmente se desempefiaban como organilleros en la via publica, merced
a un trato de arriendo con el duefio del aparato. Los trabajadores eran, por
lo general, hombres sin otro oficio o desempleados que ocasionalmente o
con cierta regularidad se desempefiaban en un organillo. Desposeidos de
casi todo bien material, no sélo vivian en la miseria, sino muchos de ellos
en la soledad y también en el alcoholismo.

"Yo me acuerdo que en ese tiempo -yo tenia cinco o seis afios-
habian dos matrimonios, ademas del de mis papds. El finado
Rogelio con la sefiora Charo era uno; el otro era E/ Abuelo
con su sefiora. Los demas: El Pilo, Juan Castro, El Santo, el
finado Lucho Contreras, Manuel Bustos, esos eran todos
organilleros solitarios. Nosotros éramos muy pobres. Teniamos
una cama, unos platos y tazas de fierro enlozado, un lavatorios
de bracero donde mi mama cocinaba y un mueble esquinero
de tablas... eso era todo lo que teniamos en la habitacién que
arrenddbamos ahi. Pero los otros, los organilleros sélo tenian
la pura cama y lo puesto, no mas".

(Manuel Lizana, Santiago, 2001 ).

La necesidad laboral los hacia aceptar de sus empleadores condiciones de
abuso ya descritas, comprometiendo en la mayoria de los casos la estabilidad
habitacional. El estado de indefension que los aquejaba reproducia la condicién
marginal y dificultaba el surgimiento de un perfil gremial con un autoconcepto
de oficio que garantizara su promocion social y la prosperidad econdémica.

"Cuando mi papd retomoé el bombo, siete afios después de la
muerte de mi hermano mayor, nos fuimos a trabajar a San
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Bernardo y nos empez6 a ir muy bien. Entonces, doiia Raquel
nos quito el organillo y la pieza. Nos echaron. Entonces, nos
conseguimos una casita en calle Rengo y fuimos donde don
Efrain Chdvez a pedir que nos arrendara un organillo”.

(Manuel Lizana, Santiago, 2001).

Desde sus primeros afios, el oficio de organillero fue socialmente identificado
con €l mundo de los personajes marginales que pululaba por barrios populares.
No siendo éste su linico ambiente, el organillero fue transformandose a poco
andar en la imagen emblematica del musico errante que con su musica
animaba a una abigarrada poblacién de campesinos y puebleros desarraigados,
analfabetos sin oficio, delincuentes, parroquianos de tugurios y prostitutas
de burdeles, quienes, junto a tantos otros, integraban de algiin modo la vida
urbana de comienzos del siglo XX. Por cierto, se trataba de ambientes
desesperanzados.

Para tener una idea mas 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 crénicas- para una reconstruccion, al menos parcial,
de la realidad social del grupo y la cultura tratados en este trabajo. Dos
razones validan esta opcidn: a) su cercania con la poesia popular y su gran
conocimiento del contexto que aqui interesa; b) su evidente consciencia
social y de clase, la que unida a una temprana formacién marxista, lo hizo
un critico observador de las injusticias sociales que aquejaban a las clases
mds desposeidas de la época. Entre 1899 y 1905 Pezoa Véliz escribi6 gran
parte de la poesia que hoy se le conoce, entre ellos el poema Nocturno®. En
él revela -mediante vivas imdgenes- el rigor de la vida de los organilleros
de aquel entonces, refle jando de paso, la escala de valores asociada a este
desempeiio. La comparacion establecida en uno de sus parrafos resulta
ilustrativa:

Ana, la triste amante del poeta, reia

con una risa amarga que mil cosas decia

con una risa extrafia de largos estribillos,
como esas de los tristes y errantes organillos
que lloran sus diabdlicos y cinicos rondeles
alld en los arrabales y en los sucios burdeles.

En otro texto del mismo periodo, posiblemente escrito en el puerto de
Valparaiso, el poeta desarrolla una visién social de mayor complejidad donde
comparece la textura cultural de los albores del proletariado local, aportando
asi una inmejorable vision de la existencia que debieron llevar los organilleros
chilenos en los inicios de este oficio. Se percibe, entre otros detalles, la
presencia de la musica 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, desligandose
de la vision romdntica 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 vino en tragos
de sabor casi homicida,

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

;Pobre pedn! De dia cruza

la calleja solitaria,

donde el hambre viste blusa
y la blasfemia es plegaria,

para entrar alld en la fonda
donde el fausto de algin pillo
paga al hermano una ronda
o una polca al organillo,
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en los rezongos lejanos

de algtin organillo viejo

que marca versos indianos
y polcas de estilos afiejos,

cuando al son de un aire aciago
llora o mata su fastidio

en las espaldas de un vago
que envejeci6 en el presidio, (...)

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

o alguna mazurca ambigua,
que en cada cadencia larga
cuenta una historieta antigua,
tan amarga, tan amarga...

Si, el armatoste andariego

que a lo largo del camino

contd en el rancho sin fuego
la historia del inquilino,

Luego, al final desarrolla una dimensién emotiva, en la que mediante una percepcion sub jetiva y casi
animica, describe en fuertes esbozos la condicién existencial de quienes componian las clases mas
desposeidas, integrando las imdgenes mediante la presencia transversal de la musica del organillo:

No escuchdis el estribillo?
El pedn calla y frunce el cefio.
Esta enfermo de organillo,
enfermo, enfermo de ensuefio!

Y del pobre can que aulla

mezcla de nostalgia inmensa
cuando en rezongos masculla
lo que el vagabundo piensa.

iBien se sabe el hosco pillo,
bien se sabe el perro hurafo,
lo que dice el organillo

en sus canciones de antafo!

Bien lo sabe. Su agrio trino
es de un color sin remedio,
como el suefio, como el vino,
como el vicio, como el tedio.

Y hendiendo anticuadas danzas,
deja, al pasar por la via,

andrajos de remembranzas,
hilachas de poesia.

Y sus rezongos salobres

hacen pensar en sus yerros
alas meretrices pobres

y a los nostélgicos perros.
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Hasta un indio de Bolivia
que vende sus drogas y yerbas,
halla un sabor que lo alivia
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 invdlida
muestra un fondo de taberna
y una bailarina escudlida

que al aire ensefia la pierna.

El pedn calla. jAh!, esos dias
estdn lejanos, lejanos!

El rancho, las noches frias,
las hermanas, los hermanos.

(Nada, buen Dios? ;Nada? Cada
son masculla: jnada, idiota!
La musica sigue: jnada!

El eco salta, rebota.

(No escuchadis el estribillos?
El pedn calla y frunce el cefio.
iEstd enfermo el organillo!
iEnfermo, enfermo de ensueifio!

El organillo lo acosa.
(Y como quieres que calle
toda esa vida penosa
que a su paso no hay quien no halle?

Y el pedén huye. La grosera
polca le sigue, le amarga,

mientras anda por la acera

que se estira larga, larga...

Esta misma desdichada atmdésfera en la que se desenvuelve el organillero
fue captada en los barrios capitalinos casi sesenta afios mds tarde por la lente
de Sergio Bravo, en su docuemntal Dias de organillos*®, en cuyas imagenes
se visualiza la misma relacion 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
ultimos planos del documental refuerzan la impresién de una actividad
decadente, despojada y triste, impregnada de una intuicién que prevé la
irremediable desaparicion de los tltimos organillos y, por consiguiente, del
oficio.

Tres afios mds tarde Donoso ratifica esta percepcién 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, condicién social en que hastahace unas cuantas décadas
se desenvolvié la existencia de este gremio, se ha sumado la discriminacién
y persecucion histdricas que la cultura oficial ha ejercido sobre el organillero
principalmente a través de instituciones y autoridades tales como municipios
y policia, las que animadas por prejuicios han causado grave dafio al oficio*!.
Este aspecto, junto a la trashumancia referida anteriormente, son dos de los
muchos parametro considerados en el andlisis de Palmiero, como una de las
constantes a través de la historia universal del chinchinero, en este caso,
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40. Dias de organillo,
documental cinematografico
en blanco y negro, realizado
por el cineasta Sergio Bravo,
en colaboracién con Pedro
Shaskel, misica de Gustavo
Becerra. 20 minutos,
Santiago de Chile. 1959.

41. 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 via piiblica con el
propésito de atraer a los
incautos y facilitar asi la
acciénde lanzas o cartereros.
Esta creencia que es parte de
la cultura policial chilena, ha
causado al gremio un gran
dano, tanto moral como
material. Por su parte,
muchas autoridades ediles
que tienen una idea
distorsionada de la cultura y
los espacios ptblicos,
persiguen a los organilleros
exigiendo permisos
municipales y patente de
comerciantes.
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42. Esta observacion es
aportada por el licenciado en
arte Eduardo Leiva, en su
inforime Organilleros y
chinchineros: recuento y
catastro de su presencia en
la cultura urbana.
Departamento Cultural de la
I. Municipalidad de Santiago,
Chile, 1997.

43. Ademds de los proyectos
FONDART 1996 y 1997 ya
mencionados, en los tltimos
afos han tenido lugar
importantes gestiones de
promocién y apoyo de parte
de instituciones como:
Divisién de Cultura del
Ministerio de Educacion,
Congreso Nacional,
Biblioteca Nacional,
Universidad Catélica de
Valparaiso, Departamento de
Cuitura de lal. Municipalidad
de Santiago.

44. En la actualidad la
mayoria de los organilleros
mantiene esta nocion, salvo
aquellos buenos chinchineros
que han llegado a ser
percusionistas en sonoras,
combos o conjuntos de
musica tropical.
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extensivo al organillero. En relacién al “Arquetipo 1” que representa al
chinchinero la 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 ptblico.”
M4s adelante, en referencia al arquetipo dos o juglar medieval expresa:
“Nuestro Juglar, danzando al ritmo de tambores y cimbalos es rechazado
por los ambientes eclesidsticos”. Segtin el mismo estudio, estas persecuciones
tendrian su antecedente en las persecuciones de tipo ritual de que habria sido
victima el ditirambo 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 plastica y las artes
audiovisuales una de las primeras disciplinas en abordarla®?. 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 mds justas para con los organilleros que han sustentado y dado
continuidad a larga tradicién de su oficio*3. Estas acciones provienen
principalmente de personas ligadas a disciplinas relacionadas con la musica.

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

A pesar de constituir el paradigma del musico errante, el organillero no se
considera asimismo un miusico*4, sino mds bien un operario, un trabajador
cuya tarea ha consistido en cargar por la ciudad un pcsado aparato que
reproduce mecanicamente una misica sobre la que €! no tiene otra incidencia
que accionar manualmente una manivela en el lugar y situacion apropiados.
Claro esta que esta nocién ha ido cambiando una vez que los llamados
trabajadores han pasado a ser los nuevos propietarios de los organillos en
que antafio se desempefiaban. Esta nueva condicién comenzd a generar
consciencia de la necesidad de preservar el patrimonio, cada vez mds escaso
y dificil de reemplazar. De hecho, la alarmante disminucion de piezas
organoldgicas y la consiguiente desaparicion de cilindros con musica, dieron
lugar a una sensacidn de irreparable pérdida, idea que comenzd a campear
en la década de 1960. Esta idea, explicita en el ya comentado articulo de
José Donoso, era sostenida por el propio Enrique Venegas, el otrora maestro
reparador de organillos en Chile.

“Don Enrique nunca quiso ensefarle a nadie, no dejé ningin
discipulo. Por eso €l siempre decia 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, 2001).
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La posterior superacion de esta nocion de pérdida se sustentd en gran medida
gracias a la permanente redefinicion del propio oficio. Pero nuevas perspectivas
del propio rol y funciones del oficio han permitido recientemente la
formulacién un nuevo dmbito de gestidn, en el que se han definido tres
campos de accidn, las dos primeras relacionadas a la recuperacién del
patrimonio tangible representado en los bienes musicales y organolédgicos;
y un tercero centrado en la promocién social del gremio en cuanto patrimonio
intangible.

a. Patrimonio y memoria musicales.

Por ser la musica una cuestion central en la definicidn y sustentacién del
oficio, la recuperacién y preservacién de la misma es para muchos organilleros
actuales asunto de gran interés. La atencidn puesta en ese aspecto va mds
alla de la preocupacion gremial. No es cosa nueva que personas e instituciones
ajenas al gremio también se hayan sentido motivadas a realizar acciones que
perpetien este patrimonio. Centrada principalmente en la difusion y
comercializacion de esta masica, la actividad discografica ha sido una accion
que colateralmente ha contribuido a preservar el legado musical de los
organillos. De acuerdo a la documentacién disponible, las primeras
producciones discograficas habrian sido los discos Los organillos*S y
Recordando el ayer con el organillo*0 . Estas, realizadas durante la década
de 1960, no habrian logrado mds que una baja repercusion en el mercado
nacional. Ambas producciones incluyeron un total de 33 registros de piezas
completas y en la actualidad son los tnicos testimonios de organillos y
musicas que ya no existen.

Intereses menos comerciales pero con iguales propésitos de difusion
movilizaron las ediciones del casete Organilleros de Valparaiso*’ y el disco
compacto Organillos Chilenos*®. Sin embargo, la estrategia de grabacion
usada en estas ultimas producciones no fue la misma que se empleo en los
dos discos precedentes. Las grabaciones efectuadas en la década de 1960
contemplaron registros amplios y limpios. Vale decir, cada pista contiene la
totalidad de la musica de un determinado tema, generalmente compuesto
por dos periodos (estrofa y estribillo); ademds, en el registro de cada tema
ha intervenido sélo el organillo como medio emisor. Treinta afios mds 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 desempefan actualmente, los registros con propdsitos
discograficos han sido restringidos y/o interferidos. En Organilleros de
Valparaiso cada track contiene dos versiones del mismo tema: la primera
version, ejecutada como solo de organillo, presenta el tema mediante un
fade in que deja fuera de registro los compases iniciales del primer periodo;
luego, en los ultimos compases un fade out pone fin a la version antes que
se complete el segundo periodo. Terminado el fade out tiene lugar una
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45. Los Organillos, disco long
play, Sello ORPAL, serie LR
44, sin ano de edicion.

46. Recordando el ayer con
el organillo, disco long play,
Sello ASFONA, serie VBP

247, afio 1968.

47. Organilleros de
Valparai'so, casete, Sello
CHIMUCHINA RECORD,
afio 1997.

48. Organillos Chilenos ,disco
compacto, Sello
SOBERANIA RECORD,
serie SOB 07703CD, aiio
1999.
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49. Las mulas generalmente
son empleadas por algunos
organilleros antiguos que
perdieron sus instrumentos
originales por la mala
mantencién de los mismos.
Es evidente que es mas
lucrativo invertiren una
radiocasete que en un
organillo o en su permanente
mantencion.

50. Ver FONDART,
“Melodias que curan el
alma”, en Fondart, Memoria
1997, MINEDUC, Santiago
de Chile, 1998.
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segunda version del mismo tema; esta vez se tocard toda la musica, sélo que
ahora interviene el bombo o chinchin como un segundo instrumento que
realiza acompafiamiento percutido. De este modo es imposible obtener una
version completa de un solo de organillo. En Organillos Chilenos se registra
y edita siguiendo el segundo procedimiento descrito.

Este drastico cambio en la modalidad y condiciones de grabacion, materializa
el manifiesto proposito 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 caucion frente al patrimonio musical ha
cobrado una particular relevancia a causa de manejos abusivos y degradantes
a que ha sido expuesto en los ultimos afios. En la ciudad de Santiago son
bien conocidos los casos de las llamadas nmulas*?, apodo despectivo con que
el gremio estigmatiza a los falsos organillos, consistentes en un mueble de
similares caracteristicas 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 practica desleal, s6lo 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. Segun el decir de los organilleros mas
reputados, el uso de mulas es a tal punto lesivo para los intereses de este
oficio, que su generalizacion traeria como consecuencia inevitable la
desaparicion del organillero, ya que este no seria otra cosa que un triste
remedo de lo que el piblico del siglo XX ha valorado y apreciado.

Otro aspecto relacionado al patrimonio musical es el que dice relacién con
la reescritura de temas desaparecidos que antafio fueron populares. Un anhelo
del maestro Manuel Lizana Q. es la recuperacion de temas que por venta o
destruccién desaparecieron del repertorio de los organillos nacionales. El
asunto fue tratado por primera vez durante el desarrollo de un proyecto de
restauracion patrimonial de organillos chileno ejecutado en 199750,
vislumbrando entonces la posibilidad de reactualizar el texto musical de las
maquinas que hoy siguen en funciones, a partir de una seleccién de temas
populares relevantes de la discografia nacional a partir de la década de 1940,
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 musica actual de gusto popular, o por ejemplo,
algunas cumbias ya tradicionales, o temas de la Nueva Ola?
Lizana: -Seria muy bueno poder hacer cilindros nuevos, pero
con musica que se perdié. 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 habian unos valses muy lindos, unas canciones,
que se perdieron para siempre y yo me acuerdo de esas
musicas. Eran muy lindas. Esas cosas podrian recuperarse.
Lo que usted dice se encuentra en cualquier disco”.
(Parte de una charla entre Manuel Lizana y Agustin Ruiz,
Santiago, 1997).

Este didlogo hace evidente cierta divergencia de sentido y propésito entre
lo que es la percepcién del asesor y la del propio cultor. Por una parte y
desde una perspectiva diacrénica, la propuesta busca completar un proceso
ya caduco. Por otra, la observacién sobre la inutilidad de dicha propuesta
apunta mds a bien a confirmar el valor de esa caducidad, toda vez que la
relacién enwre musica y pasado representa uno de los sentidos mas consolidados
que el organillo tiene en la préctica actual. Es mds, Lizana completa su
observacién apuntando el verdadero valor que una tarea como la propuesta
tendria si mediante ella se pudiese recuperar la musica que se perdi6 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 propdsito 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
vestuario’!, cuyo disefio o concepcién apunta a la memoria colectiva.

La preservacion del patrimonio musical es una nueva orientacion que busca
agregar al oficio el reconocimiento social del valor cultural que éste encarna.
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
restauracion de estos cuatro organillos, fue para que en Chile se reconozca
que todavia hay organilleros y un maestro que los restaura” (FONDART,
1998:118). Este propésito también queda manifiesto en triptico promocional®?
que se publicara en 1998, con motivo del término del proyecto de restauracion.
En esta oportunidad se resefié una breve historia del oficio, junto a la ficha
técnica de todos los organilleros de Chile y sus respectivos patrimonios.

b. Patrimonio organolégico.

La recuperacion de la misica no es la inica empresa restauradora que por
hoy ocupa al gremio. También existe una preocupaciéon permanente por la
desaparicién 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 habia
comenzado la desaparicién de piezas organoldgicas, siendo el deterioro
acumulativo una de las mayores causales de esta merma. Donoso habria sido
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51. Hoy se haimpuesto como
forma de vestir entre los
organilleros: sombrero,
pantalén y calzado oscuro,
camisa blanca y chaleco.

52. Organillos Chilenos:
Gestion de Apoyo a la
Juglaria de Tradicién Urbana.
Triptico promocional,
FONDART, (Valparaiso,
1997)
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53. Un organillo antiguo en
buenas condiciones tiene un
valor que fluctua entre US$
8.000 y US $12.000; unoen
medianas condiciones no baja
de los US$ 4.000. En su
articulo, Donoso equivale el
precio de un organillo con el
de un auto Fiat 600.

54. Hacia mediados de la
décadade 1970 la salud de
don Enrique Venegas se habia
deteriorado, por lo que el
serviciod e mantenciénse vio
drasticamente reducido y los
organillos se desvalorizaron
considerablemente. Venegas
fallecié en 1984 sin haber
dejado un sélo discipulo que
continuara su of icio.

/
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el primero en documentar esta situacion: “En provincias, sobre todo en
Valparaiso, quedan muchos organillos, pero estdn todos en muy mal estado.
En Rancagua hay diez, y en Valparaiso, tantos como en Santiago” (Donoso,
op.cit.:4). El deterioro se derivé principalmente del desinterés de las nuevas
generaciones por continuar con un oficio que a mediados de siglo se veia
poco auspicioso. Muchas mdquinas quedaron abandonadas y el desuso se
encargd de terminar con ellas.

Sin embargo, causales de orden técnico, como la calidad de servicio que por
entonces recibian los aparatos, también mediaron en el decaimiento del
estado de conservacion. Las reparaciones, que en esa época eran realizadas
exclusivamente por el antiguo maestro Enrique Venegas, incurrian en
procedimientos técnicos poco convenientes para una conservacion duradera.
Posteriores trabajos de restauracion y reconstruccién realizados por Lizana
han dejado en evidencia esta realidad, la que el propio Venegas se encarga
de testificar en el articulo de José Donoso: “Hace un afio yo vendi uno
(organillo) en 180 mil pesos, que arreglé con piezas viejas de otros organillos”
(Donoso, op.cit:5).

Laventade organillos a personas ajenas al gremio ha sido, tal vez, la situacion
mds decisiva y delicada en la alarmante disminucién de instrumentos que
en las ultimas décadas ha afectado al gremio. El alto precio que los organillos
siempre han tenido®3 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 sigui6 usando el organillo
callejero hasta muy avanzado el siglo XX, los paises sudamericanos, y muy
particularmente Chile, se transformé en escenario de un inusual mercado de
transacciones de piezas organolégicas, donde no sélo intervenian propietarios
y compradores, sino también improvisados comisionistas, busquillas y
revendedores.

“Yo recuerdo que antes habian, por lo menos, alrededor de
200 organillos... del tiempo que yo me acuerdo. Pero pienso
que habian mds. Pero a través del tiempo venia mucha gente
de Alemania... vinieron de Suiza, de Brasil, Argentina a
comprar organillos y muchos duefios que tenian diez o quince
organillos, vendian organillos. La gente (los duefios de
organillos), como vefan que el maestro®* ya estaba muy
enfermo, entonces vendian los organillos como estaban. Asi,
se fueron vendiendo tantos, que quedaron veintiséis organillos
en Chile, que son los que hay actualmente. Para mi es doloroso
sentir que se pierda un instrumento tan bonito como son
éstos... tan hermosos”.

(Manuel Lizana, Valparaiso, 1996).
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Venegas afirmaba “Hay también gente que no es de la profesién, que esta
comprando organillos como cosa curiosa o antigiiedad... no sé para qué
porque no los tocan; les sirve nada mds que para mostrarselos a los amigos”
(Donoso, op.cit.: 5).

Por otro lado, la falta de nuevos maestros que introdujeran mejores técnicas
en los procedimientos de reparacion y mantencion fue otro factor que incidié
directamente en esta pérdida patrimonial. La propia actitud del antiguo
maestro restaurador incidi6 decisivamente en que esto fuese asi. Por mds de
cincuenta afios Enrique Venegas fue el inico maestro reparador de organillos
en Chile. El habria aprendido el oficio de Lazaro Kaplan, el primer organillero
que recorrio las calles de Chile. Pero Venegas, pese a la importancia estratégica
de su posicién y destrezas, nunca mostré interés por formar discipulos que,
al menos, continuardn prestando servicios de mantencién a los organillos
que seguian trabajando en las calles.

La atencion puesta en este recurso, actitud mds propia de los tiempos actuales,
en parte se relaciona con necesidades laborales. Los trabajos de restauracién
de organillos viejos y deteriorados recientemente hallados, sumados a la
construccion de tres nuevos aparatos, estdn incrementado sensiblemente las
oportunidades laborales de nuevos organilleros, tanto hombres jovenes como
mujeres.

Sin embargo, las acciones tendientes a la recuperacién del patrimonio
organolégico ademds estdn motivadas por una raiz puramente afectiva. La
conversaciones espontdneas 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 asitambién a los organilleros que hicieron uso de esos aparatos. Este
vinculo, que relaciona al hombre y su maquina a través de toda una vida de
labores y andanzas, es el que provee de un especial valor historico a cada
organillo y cifra sobre éste una serie de significaciones ricas en sentidos que
cohesionan al gremio de organilleros. Durante la redaccién y revisién de
este documento han aparecido dos organillos deteriorados, el primero en
propiedad de una coleccionista santiaguina y el otro en Antofagasta. Estas
piezas organoldgicas hacia tiempo se les habia perdido todo rastro, y fue la
interpretacion de ciertos rasgos y sefias, 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 Dos>® y Angustia®®, dos pianos que constituian el
patrimonio de una antigua familia de organilleros originalmente radicada en
Cerro Castillo, en la ciudad de Vifia del Mar. Poco antes de este episodio
apareci6 un organillo en la feria de anticuarios de la plaza O’Higgins de
Valparaiso, el que fue adquirido por otro coleccionista, quien posteriormente
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55. Té para dos, organillo
alemdn del tipo dieciséis
grande. Ultimo organillero
propietario fue Mario Muiioz,
Valparaiso. Los ultimos
servicios los presté en las
calles de Santiago en

1957 donde fue adquirido por
un coleccionista. Encontrado
en Santiago en manos de otra
coleccionista.

56. Angustia, organillo de
procedencia desconocida del
tipo diecinueve chico. Ultimo
organilleropropietario fue
Antonio Muiioz, padre de
Mario. Valparaiso. Afectado
de polilla, fue encontrado en
la ciudad de Antofagasta en
julio de 2001 a casi cincuenta
afios de su desaparicién, por
Gustavo Muiioz, hijo de
Antonio. Actualmente esta
siendo reconstruido.
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lo mando a reparacién en el taller de Manuel Lizana. El natural interés que
hechos como éstos despierta entre muchos organilleros, se vuelve frustracion
y resignacién cuando el destino de estas piezas es un museo o la sala de
algin coleccionista. Iniitil destino, segin la opinién mayoritaria de los
organilleros, pues el organillo adquiere su mayor valor patrimonial en la
calle, cumpliendo la mision para la que fue fabricado: tocar misica en la via
publica.

El maestro Manuel Lizana Quezada y su hijo
Héctor revisando un organillo del tipo 16
grande, durante el proceso de restauracion
financiado por FONDART. Santiago, 1997.
(Foto Marc Sito. Propiedad Agustin Ruiz).

Por dltimo, es necesario establecer que el repunte que el organillo ha
experimentado durante los afios recientes estd directamente relacionado a
la propia historia de Manuel Lizana Quezada. A €l 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 guia que la intuicion,
la observacién y el esmero, talentos y méritos que le han valido para cambiar
radicalmente el futuro del oficio. En efecto, Manuel Lizana Q. estéd logrando
lo que ningun organillero se hubiese imaginado posible: fabricar organillos
en Chile. Esta nueva empresa, iniciada en una época en que ya no existen
casas fabricantes, estd consiguiendo una solucién efectiva al problema laboral
generado por la merma de organillos. En la primavera de 1996 Manuel
Lizana estren6 en Valparaiso un dieciséis grande con pitos de bronce y bajos
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de madera, copia tautolégica del modelo de la fabrica alemana Bacigalupo.
Se trataba del primer organillo hecho en Chile?’. Posteriormente, Lizana ha
construido tres organillos mds, los que se hallan en plenas funciones. En lo
inmediato, Lizana tiene el compromiso de reparar y remozar 19 aparatos.
Terminadas estas tareas enfrentard la construccion de tres organillos, ademds
de otro proyecto inédito: reescribir en cilindros nuevos la musica de temas
extraviados o desaparecidos.

“Mi idea es aumentar la cantidad de organillos... hacer unos
pocos mds, para que sepan que aqui en Chile se ha logrado
hacer algo.”

(Manuel Lizana Q., Valparaiso, 1998)

Para una mejor apreciacion del estado actual del patrimonial organolégico
en Chile, se anexa el cuadro N 1 que aporta una estadistica general.

c. Gestiones y organizacién para la promocién social del oficio.

La dltima 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 propdsito de que el conjunto de la sociedad
chilena asuma de un modo mads igualitario y justo su relacion con el gremio.
Esta cruzada reivindicatoria busca, mediante un proceso de dignificacion,
una nueva forma de presentacion del oficio ante un piiblico mayoritariamente
sensible frente a esta expresién de arte popular y callejero. Pero el principal
intento apunta al logro de una correlacién mas simétrica entre el discurso
oficial acerca de la cultura popular y tradicional y las practicas efectivas
ejecutadas por los aparatos del Estado, las que, como ya se ha dicho,
histéricamente han sido represivas y de menoscabo. Fiel reflejo de estas
aspiraciones es la gestion de una campafia comunicacional que se materializé
en los articulos publicados en noviembre de 2000 por los diarios E/ Mercurio
de Valparaiso®® y El Mercurio de Santiago®®. Esta modesta campafia habria
comenzado ya en 1998 con la publicacion de un articulo en la revistas
Vistazos®© de la Divisién de Cultura y la distribucién del mil unidades de
un triptico ilustrado que presenta al oficio en Chile y todos los organilleros
del pafs, con sus direcciones y respectivos patrimonios organoldgicos®!. A
estas actividades se suma la organizacion de eventos inéditos, tales como
las exposiciones de organillos realizadas en la Casa Colorada de Santiago
en abril de 1998, y Congreso Nacional en noviembre del afio 2000. Para los
meses venideros se proyecta una tercera exposicion en los patios del palacio
gubernamental de La Moneda.

Pero los hechos mds significativos para el gremio de organilleros, sin duda
lo constituyen los proyectos financiados por FONDART. Al respecto Lizana
sostiene:
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“Gracias al proyecto la gente se ha interesado harto por lo
quees la cultura chilena... por el organillero, por el chinchinero,
y gracias al FONDART (haciendo referencia al FONDART
1997), hoy harta gente va a quedar con organillos buenos. Y
eso es bueno para Chile y para nosotros mismos.”

(Manuel Lizana Q., Valparaiso, 1998)

En la entrevista, Manuel Lizana hace referencia al proyecto ganado en 1997,

. destinado a equipar un taller de reparacién y construccién, junto con la

restauracion de cuatro organillos antiguos que seguian trabajando en pésimas
condiciones. El proyecto posibilité ademds, sistematizar la instruccién 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 bdsicamente los mismos que animan las presentes
gestiones y el reciente proyecto aprobado por el mismo afio, sélo que para
el 2001 seran reparados y restaurados 19 piezas organoldgicas. Los objetivos
que movilizan las actuales gestiones y proyectos gremiales son principalmente:
a) fortalecer el proceso la preservacion del patrimonio organoldgico y musical
de los organillos en Chile y los oficios que derivan de su vigencia social; b)
favorecer e incrementar la valoracién y promocion social del organillero en
Chile, mediante la dignificaciéon de la imagen publica del oficio y la
consiguiente autoimagen, como un modo de indemnizar la discriminacion
y marginalidad que el gremio ha padecido histéricamente en Chile.

Manuel Lizana Q. muestra a Claudio Di Girolamo (Jefe Division de Cultura,
MINEDUC) el funcionamiento y mecanismo de un organillo del tipo trompeta.
Santiago, diciembre de 1997. (Foto anom. Propiedad Agustin Ruiz).
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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 Division de Cultura,
donde, ademas de la expresa atencion prestada por la actual Jefatura®2, dos
de sus dreas 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 promocidn, investigacién 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 valiosa
colaboracién en todos los aspectos juridicos concernientes a la formacién
de la Corporacién Cultural de Organilleros de Chile, cuyo decreto ha sido
promulgado en el Diario Oficial con 5 de septiembre del afio en curso.

Logros como los destacados son expresion de la nueva modalidad de
relaciones, basada en una estrategia concebida en virtud de los 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 rdpidamente percibidos por
los propios cultores:

“La verdad es que sobre el proyecto que se presentd el afio
pasado (haciendo referencia al FONDART 1997), nunca
habiamos tenido un apoyo como éste. De la edad que yo
tengo nadie se habia preocupado de esta forma del organillero.
Es por eso que estoy eternamente agradecido, porque antes
no habia quien dijera: -preoctipense 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 estd preocupada de esto, y eso es importante. Para
nosotros es importante.”

(Manuel Lizana Q., Valparaiso, 1998)

VI. Conclusiones.

Después de los antecedentes analizados se puede concluir que la persistencia
del oficio, que se inicié6 como una forma de subsistencia limitada por
innumerables privaciones y sometida atodo tipo de arbitrariedades e injusticias,
se transforma en una opcién de subsistencia econémica familiar sustentada
en un particular estilo de vida. Con el paso de los aiios, esta opcion dara
paso al autoreconocimiento de una misién cultural que el organillero tendria
ante la sociedad, cual seria mantener viva la memoria de un pasado idealizado
mediante la lealtad al oficio y sus maquinas. De este modo, los organilleros
chilenos comienzan a integrarse en una nocién gremial que trasciende la
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preocupacion puramente laboral, para centrarse enlarecuperacion patrimonial
y la restauracién organoldgica.

La pervivencia del organillo en Chile representa un hecho insélito que da
lectura de dos procesos reciprocos: a) la persistencia y la tenacidad de sus
cultores, b) el consenso generalizado de una favorable recepcién publica,
tanto del instrumento como del oficio. Respecto de este ultimo punto, la
solidaridad manifestada por diversas colaboraciones institucionales en las
gestiones recientes, bien pueden interpretarse como expresion de lo mismo.
El sentido comunitario que adquiere esta musica en su uso, es lo que
principalmente relaciona al gremio con el auditor, quien undnimemente
sefiala al organillo como un instrumento “magico”. De hecho, el embeleso
que provoca el organillo se acciona desde cierta movilizacién emocional y
colectiva que identifica en la memoria social una pertenencia que persiste
en el tiempo. No es solo el sonido y la misica puestos en la escena publica
de la calle, sino ademads "los saberes, los juicios de valor en torno a ellos
elaborados por el grupo, siendo el texto musical resignificado en
retroalimentacion con discursos anteriores y presentes” (Middleton 1985;
Villa 1996; en Cragnolini, 2000:144).

El organillero fue y sigue siendo, de un modo muy particular, el operador
de un sistema mecdnico cuya funcién es la emisiéon musical publica, que
ademds representa valores identitarios reconocidos por la sociedad como
una pertenencia cuyo sentido es el fundamento de la legitima aspiracion del
gremio de preservarse en el tiempo como patrimonio vivo. A su vez, el
reconocimiento de esta condicion es la base para unnuevo entendimiento
entre el estado -que representa los intereses de todos- y el gremio, esta vez,
un entendimiento justo, no discriminatorio que es toda la promocién social
que los organilleros pueden esperar.

Podria afirmarse que en la actualidad el gremio de organilleros esta transitando
por una apertura territorial que le ha permitido interactuar con otras
organizaciones y dmbitos sociales, accediendo a oportunidades que
tradicionalmente han estado reservadas para artistas de formacién académica
y grupos de elite. Esta misma interaccién ha permitido el desarrollo de
modelos organizacionales, como la flamante Corporacién Cultural de
Organilleros de Chile, que en un futuro cercano deberdn mejorar
ostensiblemente las actuales condiciones de desempeifio.
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VII. Anexo

Cuadro N? 1: Lista de organillos en servicio

E

STUDIOS

Propietario Nombre Ciudad Tipo de organillo Procedencia
Cristian Carpio Neron Santiago 19 chico Alemania
Sergio Casanova Isabel Santiago 19 grande Alemania
Alejandro Castillo H. Adolorido Valparaiso 16 grande Alemania
Pedro Castillo H. Pajarillo Valparaiso 16 grande Alemania
Los Chilenitos 19 chico Alemania
Renato Castillo H. Hace un Ao Valparaiso 16 chico Alemania
Jorge Castillo S. Cruz de Guerra Santiago 16 chico Alemania
Marcelo Castillo G. Rosa de Mayo Valparaiso 16 chico Alemania
Claudio Cortés Charleston Valparaiso 16 grande Alemania
Omar Chavez Mirasol Santiago Trompeta tapado Alemania
Maria 19 grande Alemania
Flor de Amor 16 grande Alemania
Ladrillo 16 grande Alemania
Neron 16 grande Alemania
Rubén Esparia Clavelito Chino Santiago 16 grande Alemania
Marta Hidalgo Curro Santiago 16 grande Chile**
Luis Lara Yira, Yira Santiago Trompeta grande Alemania
Julian 19 grande Alemania
Rancho Alegre 19 chico Alemania
Manuel Lara Ay, M’hijita Santiago 16 grande Chile*
Héctor Lizana G. Pajarillo Santiago Trompeta Alemania
Héctor Lizana H. El Pais de las Santiago 19 grande Chile**
Campanillas
Manuel Lizana H. Rimpianto Santiago 16 grande Alemania
Juan Lizana Q. La chica del 17 Santiago 16 chico Chile**
Manuel Lizana Q. Qué puntada Santiago 16 grande Alemania
Leopoldo Mondaca Pobre Pollo Valparaiso 16 grande Alemania
Gustavo Muiioz Mamad Inés Santiago Trompeta tapado Alemania
El Francés Violin (15) Francia
Angustia 19 chico Rusia ***
Agustin Ruiz Paloma Valparaiso Violin (21)**%** Francia
Notas
E Primer organillo fabricado en Chile por Manuel Lizana Q. 1996
i Fabricados por Manuel Lizana Q. entre 1998 y 2001.
o La procedencia se ha deducido de la tesitura y la distribucién de la escala en el teclado.
R R Originalmente, organillo formato violin con joroba, actualmente modificado.
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...y donde hay un motor encendido y gigante;

y donde hay una fdabrica 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

Industria Cultural:
apuntes para un modelo de analisis’

1. Este texto ha sido
elaborado a partir de la
investigacion Industria
Cultural y Miisica Popular
1958-1973, financiada por
DIPUC entre los anos 1999
y 2000 y realizada en
conjunto por los Institutos de
Historia y Miisica. En el
proyecto participaron César
Albomoz, como ayudante, y
Claudio Rolle, como
investigador principal.
Agradezco a aquia César por
sus minuciosas revisiones de
fuentes primarias y sus
aportes para una crénica
artistica de la cultura
nacional, y también a Claudio
por su constante y creativa
preocupacion por el arte
musical de nuestro pais.

R

CHRISTIAN SPENCER E.
Pontificia Universidad Catdlica de Chile

INTRODUCCION

Desde hace mds de medio siglo que el término /ndustria Cultural viene
siendousado en occidente. Su significado, en un principio referido al caracter
ideoldgico de la cultura de masas norteamericana, se ha ido transformando
hasta adquirir en nuestros dias una connotacién ambigua y general. ;Qué es
hoy en dia una /ndustria Cultural?, ;ha existido en Chile alguna vez algo
de ese tipo?. En el presente comunicado intentamos realizar una reflexion
sobre estas interrogantes. Para cumplir nuestra tarea hemos estructurado el
texto en dos partes. En primer lugar hacemos una revisién y actualizacién
del concepto mismo de /ndustria Cultural y proponemos, hacia el final de
esta seccion, una operacionalizacidn de las variables que la componen; luego,
en la segunda parte, intentamos aplicar el modelo propuesto con el fin de
demostrar el origen y evolucién de una posible /ndustria Cultural Chilena.
De mas estd agregar aqui que el espacio con el que contamos hace
absolutamente imposible desarrollar un plan analitico detallado para la
segunda parte y nos exige, en cambio, seleccionar —no sin arbitrariedad-
algunos elementos relevantes para ofrecerlos al lector interesado.

A.LAINDUSTRIA CULTURAL

Como puede apreciarse ya en su nombre el término /ndustria Cultural
contiene dentro de si una palabra de complejo significado: cultura. La palabra
cultura (del latin colere) ha sufrido una transformacién considerable tanto
en sus significados lingiiistico-histdricos -desde couture, en francés antiguo
(XVIID), culture, en inglés (XVII) y kultur en aleman (XIX)- como en sus
usos (Williams, 1981 y 1985); esta transformacion nos ha dejado un término




88

que actualmente posee diversos significados. Para este articulo entenderemos
por cultura los trabajos y prdcticas de la actividad intelectual y artistica de
un pueblo. Esta praxis se inserta al interior de un modo de vida especifico
y es expresion de un desarrollo espiritual y estético en el tiempo y el espacio.
En este contexto el término /ndustria Cultural, de ahora en adelante IC o
‘industria’, designa también la presencia de un conjunto de operaciones
materiales e inmateriales -sobre esta praxis antes sefialada- ejecutadas para
la creacién, produccion, transformacién y distribucion de diversos ‘bienes
culturales’ a través de la organizacién de una estructura técnica de control
del trabajo, es decir, de una tecnologia racional. De acuerdo a lo que nos
sefiala UNESCO (1982:21):

“Existe Industria Cultural cuando los bienes y servicios
culturales se producen, reproducen, conservan y difunden
segln criterios industriales y comerciales, es decir, en serie
y aplicando una estrategia de tipo econémico, en vez de
perseguir una finalidad de desarrollo cultural”

En este marco forman parte de la IC: cine, radio, industria editorial, industria
discografica, prensa revisteril y periddica, television, fotografia, publicidad
y, mds actualmente, informadtica y productos audiovisuales (video, CD, DVD)
e hipertextuales (Internet) (Girard, 1982: 25- 45; Horkheimer y Adorno,
1997, Adomo y Morin, 1967; Rivera, 1984). Histéricamente, el concepto de
IC nace a partir de las reflexiones desarrolladas por Max Horkheimer y
Theodor W. Adomno en el seno de lo que hoy conocemos como Teoria Critica,
corriente filos6fica originada en la década del 40 en el Instituto de
Investigaciones Sociales de Frankfurt, Alemania?. Epistemolégicamente esta
corriente se desprende de la tradicién comprensivo-interpretativa de las
ciencias sociales (Verstehen) pero con una concepcion hegeliano-marxista
en varios de sus aspectos, particularmente en su filosofia de la sospecha
respecto de lo ideoldgico y de las mediaciones econémico-sociales, ademds
de su énfasis en una comprension dialéctico-negativa de la realidad (Briones,
1999:163-167).

La Teoria Critica -también llamada Escuela de Frankfurt- hizo una revisién
de las consecuencias que la razon ilustrada e instrumental tenian en el hombre
moderno. La corrosién del campo de la cultura, la pragmatizacién de los
fenémenos espirituales y los procesos de cosificacion y alienacion mostraban
la calidad especifica de una ilustracién que, para Adorno y Horkheimer, no
ofrecia mds que el despliegue de una razén dominadora, teleolégica y
utilitarista. Esta razén, omnipresente en Occidente y en el Nuevo Mundo,
demostraba un intento de ensefioreamiento del hombre a partir de una
subjetivizacion de lo racional y una superacién de lo que Kant llamara ““su
autoculpable minoria de edad". La Teoria Critica hacia, de este modo, una
critica a la modernidad.
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Durante el transcurso de la segunda parte del siglo XX el concepto sufrird
variaciones pues el contexto de su significado original (la sociedad
norteamericana de mediados de siglo) cambiard y la nocidn espiritual e
ideoldgica que lo sustentaba sufrird los desgastes del acelerado cambio social.
La IC se convertia asi en un concepto polisémico que buscaba no solo dar
cuenta de la apropiacion ideoldgico-capitalista sino también de las diversas
etapas de desarrollo cultural, material y simbdlico de culturas heterogéneas.
Este status explicativo y a la vez metaférico de la IC permitié que ésta fuera
reflejando poco a poco no sélo el estado y cambio de las relaciones sociales
y sus fendmenos sociopoliticos y econdmicos colindantes, sino también la
reconfiguracién de las précticas artisticas y la dindmica cultural subyacente
en ellas. Con el transcurso de los afios -ya casi ido el siglo XX- la IC pasé
a ser definitivamente una categoria explicativa de procesos econémicos y
tecnolégicos, pero también una estrategia para la acumulacién de capital
econémico y simbdlico el cual, actualmente, permite posicionarse de manera
estratégica en el &mbito geopolitico, ideolégico, financiero y artistico (Yudice,
1999: 181-243 y Canclini, 1999a: 11-20). De este modo en medio siglo el
significado del término industria cultural sufrié cambios profundos.

(Por qué cambio laideade IC que se tenia?. Este cambio de concepcion fue
gestdndose debido a la impertinencia creciente del estudio anacrénico y
descontextualizado de las artes como objetos inméviles y adindmicos; por
otro lado, durante el segundo tercio del siglo XX se producia ya en la
sociologia de la comunicacion y la cultura un cambio en el objeto de andlisis
—el cual se movia de su estadio inicial al de la ciltura de masas (Mattelart
y Piemme, 1982: 62-75)- mientrastanto la cultura posmodema se reconfiguraba
demostrando el triunfo de la representacion 'y el sonido y la caida de las
vanguardias y los abstraccionismos en manos del auge del pop (Hobsbawn,
1995: 495-515). Mds actualmente, en el dltimo cuarto del siglo, el giro
tecnoldgico radical cambid 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 produccién de libros, periddicos, programas radiales
y peliculas a la generacion de series infinitas de bienes e imbricaciones de
procesos y tecnologias audiovisuales; de la presencia de bienes simbdlicos
tangibles situados (salas de baile, cines) a servicios a domicilio a través de
medios electrénicos (TV, radio, Internet); finalmente, al paso de la satisfaccion
de demandas por entretencién, tiempo libre y educacién a la oferta de bienes
y servicios para todo el conjunto de la vida cotidiana (Roncagliolo, 1999:68-
72). Como consecuencia de este desplazamiento de época las industrias
culturales se moverdn desde la periferia hasta el centro de la economia,
configurdndose, como ya hemos dicho, como una entidad real en el sector
econdémico (Roncagliolo, 1999:67) y produciendo asi una interaccion
deliberada entre éstas y la media como también entre las telecomunicaciones,
la computacion y la informatica. Para algunos este fue, es y serd una de las
genuinas revoluciones culturales del hombre, simplemente un nuevo estadio
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de la humanidad (Debray, 1991, en Roncagliolo, 1999: 68-72).

(Qué ocurre entonces en el caso de Latinoamérica y Chile?. Bajo las
consideraciones antes hechas en Chile ha existido, en distintos momentos
histdricos, una IC cuya presencia ha tenido inevitables altibajos. Puede
contextualizarse sociolégicamente ésta como una industria inserta (o en
constante proceso de insercion) dentro de las diversas transformaciones
culturales que han estado asociadas al proceso de incorporacion del pais a
la modemnidad. Esta supuesta incorporacién -ain en discusion- se gesta desde
los afios 20 y comienza a hacerse patente desde la tercera parte del siglo
XX, dindose al interior de lo que se ha dado en llamar la modernidad
periférica, proceso que se amplia con las politicas reformistas y sociales de
los afios 60 y que abarca diversos fendmenos sociolégicos y culturales. Entre
ellos estdn, primero, el desplazamiento de una cultura centrada en las
comunicaciones de corto alcance por una cultura organizada como proceso
de produccién y comunicacién para publicos masivos consumidores de
bienes culturales; segundo, una cultura que se desplaza desde la esfera
privada a la piblica, coexistiendo y posibilitando asi un mayor grado de
participacion en ella; tercero, la aparicién de la nocion (débil) de cultura
nacional como expresion de un ser colectivo o idionsincrético; y cuarto, la
evidencia de un desencaje entre cultura y sociedad y su necesaria superacion
(Brunner et al, 1989: 23-25). El escenario mas complejo para el caso chileno
y también latinoamericano se produce en este ultimo estadio (el actual)
donde el fendmeno de globalizacién implica no sélo la desterritorializacion
de la produccién e interpenetracion de los mercados, la internacionalizacién
de una cultura popular (la imposicién de un imaginario multilocal) y la
intensificacién de las dependencias reciprocas y flujos migratorios (Canclini,
2001), sino también un componente de exclusién social considerable (Garretén,
2000: 25-31).

Para el caso de las sociedades latinoamericanas las consecuencias de la IC
son una muestra de los fendmenos de dependencia y recepcién de nuestras
culturas que, como sefiala Brunner (1989: 116-117 y 24), no expresan un
orden determinado sino mds bien la organizacién de procesos heterogéneos
y contradictorios constitutivos de una modernidad tardia. La IC no puede
ser concebida simplemente como un valor simbdlico y espiritual en todas
sus dimensiones, sino que debiera comprenderse como un sistema significante
de bienes simbolicos y valores materiales e inmateriales que comunican las
contradicciones de nuestros pueblos tanto a nivel individual como colectivo
(Brunner, 1994: 152-156).

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 paises; de lo cual puede comprenderse, como hemos sugerido, la
importancia de las IC como metéfora del desarrollo social y cultural de
nuestros pueblos en las cuales se cristaliza, ademads, “la interdependencia de
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las diferentes sociedades humanas y la importancia vital de las politicas
culturales y de la comunicacion" (UNESCO, 1982:14).

B. CARACTERIZACION DE LA IC

Hemos explicado sucintamente la génesis de la IC tratando de sefialar sus
cambios fundamentales y algunas diferencias contextuales entre su lugar de
origen y nuestras culturas diversas. Surge entonces la pregunta evidente:
(bajo qué premisas es posible hacer un anilisis de la presencia de la IC en
nuestro pais y en Latinoamérica?, y si éste fuera posible ;como la
caracterizariamos?. Estas preguntas nos dejan dos tareas que en este breve
documento trataremos de responder. Una es realizar una descripcién de las
caracteristicas 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 andlisis; y la segunda es dar un salto epistemoligico
desde un nivel filoséfico (constructo) a otro socioldgico, donde la estructura
interna de la reflexion permita un cardcter operativo y funcional al andlisis
social (modelo). Esta tarea nos exige hacer una lectura de las ideas de orden
tedrico 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 aqui un punto de partida para realizar andlisis
desde la industria a través de una herramienta metodoldgica util.

Para lograr esta caracterizacion hemos creado dos categorias. La primera
consiste en los elementos estructurales de la IC, es decir, aquellos rasgos
inmateriales (superestructura) y su légica econdmica-productiva (estructura);
y la segunda son aquellos elementos artistico-mediales, que no son otra cosa
que el aparataje medial y sus influencias en la praxis artistica. Cada una de
estas categorias posee niveles de accién y consecuencias.

Pasaremos a continuacién, entonces, a describir las diversas partes de nuestro
planteo tedrico-préctico sefialando los elementos centrales de cada una de
las dimensiones.

1. Dimensién Superestructural

1.1 Nivel Discursivo-Ideoldgico: esta dimension se refiere a los rasgos a
nivel discursivo -en el sentido habermasiano- que posee la industria misma.

La IC se enmarca al interior de la modernidad y el proceso de depuracién
paulatina del concepto de razon; la pragmatizacion de este constructo acarrea
el nacimiento de la ciencia, la tecnologia y la cristalizacién sistemdtica de
una nocion lineal de progreso tipicamente europeo-occidental. Desde el
componente ideoldgico -en el sentido marxiano- la ideologia de la IC es la
masa, la cual es cooptada por la industria (pudiendo oprimir su conciencia
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y su capacidad de juicio) “no permitiendo casi evasion, e imponiendo sin
cesar los esquemas de su comportamiento” (Adorno, 1997: 19); de este
modo, las relaciones sociales se cosifican y se configura un escenario para
el consumo-beneficio.

1.2 Nivel semidtico y simbdlico: en un nivel semiético la IC mediatiza la
obra de arte haciendo que la referencia signica evoque algo distinto al bien
cultural mismo (produccién, imagen, palabra, soporte, etc.) desviando la
atencién y produciendo un adelgazamiento -en el decir de Barbero- y
dispersion de su totalidad como objeto o, si se quiere, de su contenido
especifico. Esta eliminacion progresiva del campo semdntico va restdndole
parte de su aurorreferencialidad, propiedad que, en el caso de la musica
(desde un punto de vista formalista), es esencial.

A nivel simbdlico la IC representa la distancia entre el objeto cultural y el
sujeto receptor; esta distancia genera una transposicion desde lo inmaterial
a lo material.

2. Dimension Estructural

2.1 Nivel Econémico-Cultural: en la base material (econdmico-laboral) de
la IC los bienes denominados 'culturales' sufren una transformacién al ser
asimilados por ella: pasan a ser no sélo bienes simbdlicos, es decir, productos
autéonomos del espiritu, sino que ademds bienes econdmicos. Esto es
fundamental porque entran en un espacio de apropiacion simbélico-material
por parte de la industria y van perdiendo su valor de uso, adquiriendo, en
virtud de su nueva condicién de productos, valor de cambio; este traspaso
de un estado a otro (de fendmeno cualitativo a cuantitativo) lo convierte en
objeto de oferta y demanda. A partir de este momento el bien espiritual y la
creacion dejan de ser auténomos, es decir, no sélo alimentan el alma sino
también el mercado. Segiin Adorno y Morin (1967: 28-36) la posterior
divisién del trabajo a la que es sometido el proceso productivo del bien
destruye la unidad de la creacién estética y genera una apropiacion racional-
instrumental del cardcter simbdlico del bien, como sucede en diversas artes
temporales como el cine y la musica.

2.2 Nivel Econémico-Transaccional: desde una perspectiva neoclasica la IC
es una forma de empresa que hoy dia posee presencia transnacional y
representa un porcenta je importante del PIB en varios paises latinoamericanos
(Yudice, 1999)3, produciendo integracion y al mismo tiempo hibridaciones
de resistencia en el plano productivo (Canclini, 1997). El bien cultural en
cuanto bien econdmico se caracteriza por ser un bien duradero (aparato de
television) 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 mds baja que la de otros bienes pues la elaboracién de una copia
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3. En Brasil este indicador es
de 1% y en Argentina, segtin
Getino, de un 5% (Yidice,
1999:144). Recordemos aqui,
como anota Alvarez (1999)
recorddndonos su peso
econdmico, que la dimensién
cultural tiene presencia
ademds en tratados de
comercio regional como el
MERCOSUR.
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es mds barata que la del original (Hoskins, C. et al, 1994). En esta ‘empresa
de la cultura’ se presentan, no obstante, tres problemas: a) la demanda de
los bienes simbodlicos y representaciones de sentido no es homogénea (es
inestable en el mercado), no esta claro qué necesidades cubre (Breton, 1982:
48) y ademads estd sometida a cambios espacio-temporales en los ‘estilos de
vida’, convenciones sociales y modos de interaccidn, todo lo cual la convierte
en un bien que puede variar considerablemente ante pequefios cambios en
el precio de la oferta (bien eldstico); b) el costo de ella aumenta sin aumentar
la productividad por el hecho de ser un bien 'cara a cara' (Girard, 1982: 29-
30); c) la estandarizacion le resta valor agregado (autenticidad) al bien mismo.
En el caso de la musica la industria necesita manipular los estilos para poder
consagrar repertorios de ‘cldsicos’ y controlar, asi, las variables
microecondémicas del ambiente. Estos problemas deben ser resueltos por la
IC para mantenerse en funcionamiento, de ahi que ellas sean, usualmente,
grandes meganegocios.

2.3 Nivel Funcional u Operativo: En el nivel funcional existen elementos
que la IC necesita para operar y es donde se expresa, por tanto, su logica
mds intima. Sabemos, en este caso, que la IC busca unir lo culto-informativo-
educativo y la diversién-entretenimiento destinando su producto a un hombre
medio-ideal. Este interés de cooptacion descansa en tres dindmicas de
funcionamiento, todas ellas totalizantes:

2.3.1 La primera es la necesidad de lograr la estandarizacion y la
individualizacién del producto cultural, siendo éste sometido a la reproduccién
mecdnica e industrial, imponiéndole asi un molde espacio-temporal que pone
a disposicidon masiva su reproduccion y no su autenticidad o presencia
irrepetible. Con esto la tecnologia anula -en parte- su individualidad e induce
a la reproduccién, no a la creacién (Yudice, 1999:194), produciendo asi la
tensién burocracia-invencién y estandarizacién-individualizacién (Adormo
y Morin, 1967: 30). Esta contradiccién -dialéctica- permite a la IC adaptarse
a sus publicos (Adomo y Morin, 1967: 33).

2.3.2 Lasegundaes lalégica de sincretismo y homogeneizacion del producto.
Esto significa la necesidad de buscar el maximo piblico-cliente y tender
hacia un ‘universal’, pero manteniendo la satisfaccién de todos los intereses
y asimilando, al mismo tiempo, los contenidos. Aqui radica la tension
particular-universal (Adomo y Morin, 1967: 45).

2.3.3 La tercera légica es la generacién de una contracorriente a la IC
misma. Esta microcultura -que mds adelante se llamara undergound- representa
el negativo critico de la tendencia dominante; la IC secreta asi su propio
antidoto neutralizando estas corrientes y envidndolas a la periferia (Adomo
y Morin, 1967: 33 y 66-67); a partir de estas exclusiones pueden generarse,
advirtamos, movimientos alternativos y practicas performativas originales.
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3. Dimension Medial

3.1 Nivel Aparatos Mediales: en el seno de la IC aparecen -de manera
paralela- medios de distinto tipo, la mayoria de las veces en o con ella. Esta
presencia genera un campo de nuevas relaciones y mediaciones multiples
y variables que se producen las siguientes dreas: sistemas de informacion,
mensaje, contenido e ideologia; (formacién del) gusto y hébito cultural;
organizacion sociopolitica (Canclini, 1999a: 12), desarrollo de politicas
culturales (Roncagliolo, 1999; Canclini, 1999b: 59-62; Achugar, 1999: 371-
372) y dilemas de participacion e identidad (Moneta, 1999: 2 1-34); produccidn,
circulacién y consumo (Canclini, 1997 y 2000); transformacion tecnolégica
y publicidad (Mattelart, 1995); y finalmente, en el condicionamiento del
publico (que es segmentado) y la praxis artistica (Adorno y Morin, 1967).
Forman parte de este aparataje medial, como ya hemos sefialado, la radio?,
los medios audiovisuales (television, cine), la industria discografica, la prensa
periddica (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 dreas esté ‘presente silenciosamente’
en mayor o menor medida. No desarrollaremos aqui, por razones de espacio,
las consecuencias de cada uno de estos aparatos mediales.

3.2 Nivel de Mensaje o Comunicacional: a través de los medios de
comunicacion de la IC se produce una expansion a escala industrial de los
mensajes o ‘ideologias livianas’ (Brunner er al, 1989: 118) que se transmiten
a través de revistas especializadas, publicidad y programacion. El sistema
de comunicacién de masas se convierte asi en campo privilegiado para la
pugna hegemonica que protagonizan los actores sociales, culturales y politicos
(Riquelme, 1987:1); las superpotencias -como Estados Unidos- se convierten
ahora en entes en busqueda de estas esferas de influencia (Hale, 1979: 133-
135).

3.3 Nivel de Uso y Habitos: algunos medios (especialmente radio y TV)
modifican la vida cotidiana (fijacién de hédbitos), reordenan la utilizacion
del tiempo libre (ocio) y determinan en parte el gusto musical. EI nuevo
ciudadano, que vive dentro de la industria, es mds abierto al consumo de
informacién y musica cosmopolita’

3.4 Nivel de Recepcion: en la IC las barreras de edad, sexo, nacién, ubicacién
geogriéfica (rural o urbana) e incluso de diferenciacion ciudadana son anuladas
en virtud de su cardcter multiclase y universal. Sociolégicamente esto implica
una segmentacion del publico y una novedosa forma de estratificacion social
donde el individuo aparece indiferenciado y homogeneizado; en la industria
“somos todos iguales”, y esta invisibilidad de clase es revestida exdgenamente
a través del aparato publicitario. Este realiza una externalizacién de la
actividad masiva a través de medios de persuasion visual y escrita permitiendo,
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4. En materia de IC la radio
posee uno de los historiales
mads antiguos y particulares
de la media pues se ha
transformado con el avance
de la tecnologia siendo ella
misma tecnologia. En este
sentido una caracteristica
especifica del medio -que
conecta el mundo tecnoldgico

5. Téngase como ejemplo de
este nivel las figura relevante
del disck- jockey, de larga data
en nuestro continente y cuya
funcién social logra la
mediacion (mensaje) entre la
radio (medio) y el oyente
(receptor)..
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de propiedad intelectual la IC
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7. El término idiomdtico se
refiere aqui a la lengua y el
habla, no a las propiedades
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los instrumentos musicales,
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-por extrapolacion- en el
campo musical.
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como ha demostrado Mattelart (1995: 329-365), la asociacion 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
intelectual®. Ademds, al reformularse espacio-temporalmente la presencia
de los bienes simbdlicos, la industria debe solucionar los problemas que la
reproduccién, adaptacion, importacion, distribucién y transmision de estos
bienes exige en materia de propiedad intelectual, incluyendo esto la pirateria,
la cual, sefiala Yidice (1999: 228), supera o estd a punto de superar al
narcotrafico en el valor de su produccién y ventas.

4. Dimension Artistico-Musical

Este es el nivel en el cual se han desarrollado las discusiones sobre la relacion
entre musica e industria y corresponde a los determinantes que ésta le impone
a la obra de arte.

4.1 Nivel Idiomatico’ : plantea el problema de la adaptacién de los textos
a las lenguas locales para que éstos puedan ser comprendidos. Este problema
exige la traduccion de poemas o letras originales de un idioma a otro con
la pérdida que esta reformulacién supone de una parte de la originalidad
temdtica del texto primario. El medio mas comin para este fenémeno ha
sido el cine y el género cancién.

4.2 Nivel Performativo: desde el punto de vista de la cadena creacidn,
interpretacion, escenificacion y recepcion (o audicién) de la musica, la IC
interviene en diferentes etapas de este proceso, a saber:

4.2.1 Media entre el creador y el bien cultural al promover una reorientacién
de la creacion hacia el beneficio econémico y la distribuciéon masiva.

4.2.2 Altera -o renueva, si se quiere- uno de los pardmetros musicales
fundamentales cual es la frecuencia (altura). Al ser manejable la frecuencia
se afecta de manera proporcional la melodia y armonia, organizacion que
se consigue, recordemos, sobre la base de una agrupacién de intervalos
(frecuencias) diferentes, sucesivos o simultaneos (Poblete, 1981:26). También
es posible alterar -gracias a la tecnologia- la potencia o energia sonora
modificando asi la intensidad (acentos) y, con ello, la dindmica. Lo mismo
sucede con el timbre y otros elementos asociados a la duracién, como el
ataque (e.g. musica electrénica) 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 sélo a través
de mediaciones sino que directamente desde sus cualidades esenciales. Si
comprendemos el significado de una obra musical como la tensién entre
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forma y estructura (Poblete, 1981: 15), al ser alterada una de estas variables
se ve afectada la obra completa.

4.3 Nivel Tecnolégico la tecnologia es uno de los elementos mds decisivos
en la transformacioén de la cultura durante el siglo XX -particularmente en
el caso de la miusica. Las consecuencias de este nivel se confunden con las
del nivel performativo y medial:

4.3.1 Se originan tres fenémenos sorprendentes: primero, al aparecer nuevos
medios (usualmente instrumentos) hay un cambio o transformacién en la
técnica que el misico debe dominar para una mejor interpretacién?. Piénsese,
por ejemplo, en la utilizacién del play-back como estrategia (aceptada) de
performance o, también, en el fendmeno de reaparicion del concierto en vivo
que produjo la llegada de la television a algunos paises; segundo, la tecnologia
determina los pardmetros espaciales y temporales del arte produciendo, en
algunos casos, una destemporalizacion de la musica (Gonzélez, 2000: 26).
Esto puede observarse en el cine y la musica popular, donde hallamos una
necesaria adaptacion de la composicién al formato tecnolégico que difunde
el objeto creado (discos de 78 r.p.m., por ejemplo) o, también, en la posibilidad
de grabar y escuchar sonidos o imdgenes en distintos lugares y momentos.

Finalmente, la tecnologia cambia las formas de audicién puesto que permite
al auditor no sélo el control del pitch sino también la ecualizacién o
transformacién de lo que escucha (Gonzilez, 2000: 27). Esto cambios
tecnolégicos pueden apreciarse en los inventos y soportes histéricos, que
van desde las primeras patentes de gramofono (1887) a las victrolas, de la
transicion acetato-vinilo (y el microsurco) hasta la grabacién magnética, el
micr6fono eléctrico y el sonido estéreo, hasta llegar al cassette, el uso del
sintetizador, el disco compacto y, mds actualmente, los diversos formatos
de compresion de informacién (Gonzélez, 2000: 26-31 y Frith, 1988: 178-
196).

4.3.2 Se internacionalizan los géneros y se difunden repertorios locales (cine,
Internet), se homogeneiza y diversifica la musica produciendo la cohabitacion
de estos fendmenos locales con otros internacionales configurando asi una
nueva cultura que recibe el nombre de translocal o glocal (Garay, 2001).

4.4 Nivel estilistico 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 cooptacién o
exclusion (micro o contracultura). Esto sucede desde fenomenos 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 tecnologia,
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9. Utilizamos aqui los
términos Industria Cultural
en Chile e Industria Cultural
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10. Es justo sefalar aqui el
aporte que desde el mundo
académico chileno hizo en
materia de estudios asociados
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Rivera (1984), Fuenzalida,
(1985 y 1987), Bravo (1986),
Gonzilez (1987), Riquelme
(1987), Bonnefoy (1988) y
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C. HACIA UNA OPERACIONALIZACION DEL CONCEPTO DE
INDUSTRIA CULTURAL

Nos corresponde ahora, de acuerdo al plan trazado, resumir la estructura
interna de la reflexion que hemos hecho a partir de grandes dimensiones.
Estalaborexige, empero, agregar una tercera categoria de orden contextual
que permita unir los dos momentos antes descritos, esto es, lograr conjugar
las diferencias en la génesis de la IC a nivel primermundista y latinoamericano
y, ademads, articular las caracteristicas de la industria en cuanto tal. Con este
paso integramos, asi, los diversos niveles sefialados hacia un modelo
comprensivo.

A partir de ahora, por tanto, comprenderemos la IC como un concepto que
opera dentro de 3 categorias. La primera de ellas es la Dimension Contextual,
que refiere al estado general de la cultura antes de la ‘llegada’ de la IC; se
trata de detectar el estado politico e histérico en el cual se mueven --en el
corto plazo- los bienes culturales antes de ver su valor trocado; esta categoria
es funcional al cardcter descriptivo de las dos categorias restantes. La segunda
y tercera categorias, como ya seflalamos en la caracterizacion de la IC,
corresponden a las dimensiones Estructural y Artistico-Medial que representan
el esqueleto mismo de la industria.

La descripciodn, andlisis e interpretacion de todas estas variables constituye
un modelo que debiera entregarnos informacién relevante acerca de todos
los fenémenos asociados a la industria.

En la pdgina siguente podemos observar el modelo resumido.
D. LA INDUSTRIA CULTURAL EN CHILE. ALGUNOS APUNTES
SOBRE SU EVOLUCION?

El modelo mds arriba propuesto ha sido pensado como una manera de
abordar, desde una perspectiva analitica, nuestras sociedades de consumo
cultural del siglo XX. Hubiera sido la intencion de este comunicado realizar
un andlisis exhaustivo y continuo de las etapas de la industria cultural en
Chile, haciendo especial énfasis en la década del 60, década de oroy bisagra
crucial para cualquier andlisis histérico-cultural de nuestro pais.
Lamentablemente, por razones de espacio, no podremos ofrecer aqui todo
el desarrollo de este esquema -que ocuparia largas paginas- pero si nos
abocaremos a comunicar parte de sus hallazgos, reconociendo las etapas que
nuestra industria ha recorrido. Para esta breve explicacién hemos escogido
arbitrariamente algunas dimensiones para su combinacién con otros niveles
y viceversa; el relato, entonces, queda circunscrito a aquellos aspectos que
hemos considerado mds relevantes. Es de esperar que en otra instancia pueda
hacerse una investigacion minuciosa de todos los aspectos mds arriba
sefialados y su creciente complejidad!©.
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Dimension

Niveles de Accion

Consecuencias

CONTEXTUAL

1. Contextual

* Histdrico y politico general.

*

Cambios en las caracteristicas bdsicas de la industria (superestructurales, estucturales, mediales
y artistico musicales) y en el entorno de ésta.

ESTRUCTURAL

2. Superestructural

* Discursivo-ideolégico
* Semidtico y simbdlico

La masa se convierte en la Ideologia de la IC; su légica es la del consumo-beneficio.
Desviacion de la referencia signica, pérdida de autorreferencialidad y distancia sujeto-ob jeto.

3. Estructural

* Econémico-cultural
* Econdémico-transaccional

* Funcional u operativo

*

Mutacién del bien cultural (valor de uso) en producto cultural (valor de cambio)
Industria Cultural como empresa nacional y transnacional.

Problemas econémicos del producto cultural (demanda heterogénea, altos costos y baja
productividad, pérdida de valor agregado -autenticidad- a través de la estandarizacién).

Estandarizacion e individualizacion del bien cultural. Tension burocracia-invencion.
Sincretismo y homogeneizacion del bien cultural. Tensién particular-universal.
Contracorriente cultural.

ARTISTICO-MEDIAL

4. Medial * Aparatos Mediales o Radio: competencia se traslada a la programacién-formato.
* Medios audiovisuales (Television, Cine): omnipresencia en la vida cotidiana, imbricacién
de imagen, palabra y sonido. Difusién de repertorios, habitos, modas; tecnologia racional.
* Industria Discografica: revolucién del soporte y difusion de mdasicas glocales.
& Prensa (revisteril, periddica) e Industria Editorial: educacién y expansion planetaria de
mensajes o ideologias livianas.
E Hipertextualidad (Internet): reubicacién de imaginarios, destemporalizacién y reespacializacion
de los elementos que intervienen el bien cultural.
* Mensajes . Expansion planetaria de mensajes (revistas especializadas, publicidad, programacién).
* Nivel de uso = Fijacion y modificacién de habitos culturales.
* Recepcién * Segmentacién e indiferenciacién del pablico (invisibilidad de clase).
* Legal & Problemas de propiedad intelectual.
4. Artistico-Musical * ldiomatico & Adaptacion de textos a la lengua local
* Performativo . Mediacion entre el creador y el bien cultural.
* Transformacion de pardmetros musicales como altura (melodia, armonia), dindmica, timbre
y tempo. Adaptacién del repertorio.
* Tecnolégico & Transformacién de la técnica.
. Determinacion espacio-temporal.
o Modificacién de las formas de audicion.
& Inclusién o exclusién de la industria.

*Estilistico
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11. Puede objetarse a esto el
hecho de que el cine chileno
haya proyectado su primera
produccién en el afio 1902
en Valparaiso con Un
ejercicio general de
bomberos. de Anibal Pinto.
No obstante, existe acuerdo
en reconocer que en el primer
periodo del cine nacional no
se logré consolidar una
industria del cine debido a la
falta de cuadros técnicos
preparados, de recursos y,
sobre todo, de orientacién
sobre qué cine necesitaba
Chile. El inicio de una posible
industria del cine comienza
recién con la fundacién de
Chile Films en 1942
(Mouesca y Gamboa, ca.
1992: 247-258).

12. Entre el afio 1965 y el
1967 éste aumenta en un
370% (de 47.000 a 174.000)
mientras que entre el afo
1967 y 1970 este aumento es
de un 215% (de 174.000 a
374.000).

13. Al culminar ladécadadel
20 existian en el pais mas de
una docena de radioemisoras
y para 1934 esta cifra
aumentaria a 36. En los 40 la
radiotelefonia se consolidara
-entregandose 40 nuevas
concesiones- con la
penetracion del avance
tecnolégico y radiofénico
norteamericano, ademas del
sistema de avisa jes traido por
la agencia publicitaria Mc
Cann-Erikson en 1945
(Corona, 1993: 88 'y
Bonnefoy et al, 1988: 5-13).

14. Esta estructura laboral se
producia al interior de la radio
e iba desde el artista pasando
por el libretista (de
comentarios, de radioteatro),
programador y director de
programacion (o director
artistico), ingeniero en sonido
y periodista, hasta llegar al
locutor, disck jockey y
director de radio. La
tipificacién del artista exigia
ademads definir categorias
descriptivas para éstos, como
cancionista, cancionista
melddica, chansonier,
fantasista, solista o conjunto
tipico, entre otros. Véase, por
ejemplo, Radiomania N2 3 (
06/1943).

15. Eneste periodo se crean
78 nuevas radioemisoras, 29
de ellas en Santiago (Brunner
et al, 1989:126).
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En términos generales observamos cuatro etapas en el desarrollo de la IC
chilena, todas ellas superpuestas e interrelacionadas. La primera de ellas es
de formacion, la segunda de fortalecimiento, la tercera de ocultamiento y,
la ultima, de adapracion-crecimiento. A continuacion expondremos algunos
elementos de cada una de ellas poniendo especial atencion en las dimensiones
medial y artistico-musical.

1. Formacion (1922-1958)

Podemos situar el origen de la IC en Chile a nivel artistico-medial. Sus
inicios se derivan directamente del surgimiento de los medios de comunicacion,
particularmente del nacimiento de la radio -de modo experimental- en 1922!!.
Este proceso de formacién concluye con la llegada, consolidacién y
penetracion masiva de la television en las capas sociales hacia 1970, cuando
el parque de televisores se septuplica en relacién al afio 1965!2 y cuando
ya se ha consolidado el Canal Nacional (surgido en 1969) cuyo alcance llega
ahora a 21 de las 25 provincias del pais (Hurtado, 1989: 160-282).

Esta penetracion tecnoldgica 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 cuestion cultural' logré posicionarse
al interior de una sociedad chilena cuya élite progresista y aburguesada
permiti6 resabios secularizantes en virtud de un camino hacia la civilizacion,
considerada por ésta como propia de un mundo modemo (Jocelyn-Holt,
1998: 14-25).

Los motores mediales de la IC en esta etapa seran la radio y la industria
discogréfica. En efecto, paralelo al surgimiento de la radio como bastién de
la industria Chile desarrollard una pionera radiotelefonia que crecerd
fuertemente con el transcurso de las décadas!?. El modelo radial chileno
serd tomado del norteamericano y enfatizara, en sus primeros 30 afios, una
orientacion comercial antes que cultural (Advis y Gonzalez, 1994: 16). En
el periodo posterior a los afios 40 el estado no promovera una funcién cultural
de la radio sino que solo fijara sus limites y dejara los espacios sobrantes
en manos del mercado musical emergente. En toda esta época crece
significativamente el nimero de programas radiales, dando trabajo a una
gama inmensa de profesionales que representaban la estructura laboral y
artistica asociada a la industria de los afios 1920-1960 y en la cual existia
una tipologia y funciones especificas'4. El medio radial permitia poco a
poco esparcir mensajes a través de la programacion e incorporar rapidamente
al mercado de consumo a los sectores no instruidos de la sociedad (Brunner
et al,1989: 116-117). Entre los afios 1958 y 1973 el sistema radial ampliard
sus publicos por medio de receptores transistorizados produciendo asi nuevas
segmentaciones de la audiencial’.
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En todo el periodo de formacién la presencia de sellos discograficos
transnacionalizados como RCA Victor y EMI Odeon -conun claro predominio
de RCA!® - sera determinante no sélo por la diseminacién de géneros
musicales intemacionales y locales sino también porque la politica estratégica
de estas compaiiias permitird que el disco sobreviva a todos los embates de
las décadas gracias a su renovacion tecnoldgica sistemdtica. El aumento de
material discografico producird, de este modo, una fuerte influencia en las
radios y, por extension, en el gusto popular, generando asi una demanda
correlativa por la presencia de esa musica grabada en su formato en vivo.

2. Fortalecimiento (1958-1973)

En cuanto dimension 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
ultimo cuarto del siglo. Chile ingresa a un nuevo escenario histérico,
econémico y politico donde el sustrato tradicional permanece y las
consecuencias de la modemidad comienzan a desencadenarse autbnomamente;
se modela un nuevo Chile donde la industria se consolida. Al interior de esta
sociedad lo cultural se concibe de manera politica, 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 sitian a Chile dentro o fuera del desarrollo (Jocelyn-
Holt, 1998: 14-25).

En el nivel medial los afios 60 marcardn el inicio de la labor masificadora
de la prensa periddica con la edicion de 37 nuevos diarios solo entre 1958
y 1973 y una variedad de 12 revistas (asociadas a Zig-Zag) (Brunner et al,
1989: 129-137). Hacia fines de 1950 esta etapa comenzard a anunciarse con
el advenimiento del debate en torno a la television, el cual se hara cada vez
mds explicito!”. En estos afios se produce una seguidilla de hitos tecnolégicos
y sociales inéditos para el pais. Entre estos hitos cabe destacar la llegada, a
mediados del 50, de la tecnologia de Alta Fidelidad (HiFi) asi como la
presentacién del sonido estereofénico en Chile el 21 de noviembre de 19588,
Asi mismo, en mayo de 1959 se crea la Asociacién Chilena de Comentaristas
de Discos, institucionalizando asi lo que fuera en ese momento (y hasta hoy)
el rol decisivo del disc-jockey (DJ) en el nivel de uso radial (fijacién de
hébitos de audicion); por intermedio de éstos las radios y programas se
prestigiaran introduciendo otra mediacién mas en la cadena artista-pablico!?;
finalmente, en 1963, Canal 13 usara por primera vez el teledisco, hoy
conocido como play-back?’. De esta manera comienza a cristalizarse en
Chile la presencia de un vasto sector cultural asociado a los cambios y
adaptaciones tecnolédgicas. Entre ellas destaca el aumento de la musica
envasada y el traslado delos shows en vivo desde el espacio radial al televisivo
(Hurtado, 1989: 122), situacién que provocaria una dependencia de las
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16. Véase ECRAN N° 889
(2/3/1948: 20).

17. En julio del afio 1959 la
revista Radiomania se
preguntaba ;Hasta cudndo
esperamos la TV? (N°156,
7/1959: 7). Véase ademds
Radiomania N° 204 (3/1960:
7), N2205 (4/1960: 7) y N°
208 (7/1960: 23).

18.Véase ECRAN N° 1453
(1/12/1958). La primera
grabacién estereo se realiz
en junio de 62.

19. Véase ECRAN N° 1457
(2/1/1959).

20. Véase ECRAN N°1696.
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21.En 1959 surgen los
canales de la Universidad
Catdlica de Chile y
Universidad Catdlica de
Valparaiso, en 19 60 el canal
de la Universidad de Chile y
en 1969 el Canal Nacional.
Cabe destacar aqui, como un
signo de las formas de
comportamiento dela IC, que
el surgimiento del Canal de
la Universidad Catdlica de
Chile estuvo asociado a
capitales prestados por RCA
Victor (Hurtado, 1989: 56-
64).

22. Véase ECRAN N? 1562
(2/1/1961). Agreguemos a
esto otro hecho ejemplar: el
afo 1960 la revista ECRAN
lanza su seccion Rincén
Juvenil que se transformaria
en revista independiente a
partir de diciembre de 1964.

23. Un ejemplo de esto
puede apreciarse en la
problematica rural-urbano,
propiade esos afnos, que hizo
eco en el teatro musical
contingente. E1 9 de abril de
1960 se estrena La Pérgola
de las Flores, con texto de
Isidora Aguirre y misica de
Fco. Flores del Campo. La
nueva obra buscara
cristalizar un discurso de
comunién pacifica entre los
actores en pugna ironizando
con las clases mds elevadas
y posicionando el discurso
de un otro desde lo urbano.
El resultado: en menos de
un aio daria 250
presentaciones y recaudara
8 millones de pesos. Véase,
entre otros, Radiomania
N2206 (5/1960: 10).

24.En Radiomania N9225.

25. De los personajes mas
conocidos de este
movimiento en los afios 60
(Peter Rock, Danny Chilean,
Rommy, Marco Aurelio,
Mireya Gilbert, Alex
Alexander, Fresia Soto, Bob
Bryan, Dick Roberts y Red
Juniors, entre otros) ninguno
tenia mds de 25 aos.
Destacan especialmente
Gloria Benavides y Luis
Dimas que para la fecha de
nuestra cita no contaban con
mas de 14 y 18 arios,
respectivamente. Para mas
informacion al respecto
puede consultarse
Radiomania N® 227 (2/1962:
9) y Radiomania N220
(3/1962: 30)

26. Véase, por ejemplo,
ECRAN N°1510 (5/1/1960:
31)

/
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fuentes grabadas por parte de la primera, privaindose asi de su tradicional
vinculo directo con los movimientos generadores de creacién musical
nacional (Fuenzalida, 1985).

Como puede inferirse la television jugard un papel esencial en este proceso
pues se convertird rapidamente en el subsector lider debido a su cardcter
audiovisual y su novedosa programacién 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 television se ird instaurando
paulatinamente en la mayoria de los canales de la época (Hurtado, 1989:
120-125)21.

Desde una dimensidn superestructural los afios sesenta permitieron la
consolidacién de un nuevo actor social, piblico y consumidor: la juventud.
La IC sabrd manejar a la juventud como alter-ego de la sociedad tradicional.
Este otro aparecerd colindante con la contracultura pero serd, en realidad,
la poblacién objetivo de la nueva cultura de masas?2. Esta cultura integradora
universal ira configurando el fenémeno pop y aparentard la homogeneizacién
de las diferencias sociales y econémicas?? dejando el terreno para diversas
expresiones culturales. Hacia el final de este periodo -en octubre del afio
1970- se realizara el festival de Piedra Roja como una emulacién del
Woodstock norteamericano, hito de esta cultura pop que ya fermentaba en
los afios sesenta y que en ese momento llegaba a su mejor expresion criolla
(Albormnoz, 1999: 310-319).

Unode los fenémenos mds interesantes de este periodo es La Nueva Ola,
castellanizacién del internacionalismo cultural y musical, cuya presencia
vino presagiada por la prensa revisteril de la época. Citemos sélo un ejemplo,
tomado de la revista Radiomania (12/1961: 10)%4:

"La Nueva Ola en Chile o en Jap6n es un término que ha
pasado a ser un sinénimo de renovacién, de brios juveniles
en el arte, de una sed de lonuevoy, en general, de una nueva
generacion que se estd imponiendo en todos los terrenos
artisticos, aportando experiencias e ideas, formas y estilos
que han causado conmocién en todo el mundo."

Este movimiento, como otros, estuvo constituido casi en su mayoria por
jovenes de la época?® y tuvo uno de sus momentos determinantes a nivel
performativo, idiomatico, estilistico y medial en 1961, al editarse por el sello
Odeén "El Rock del Mundial” interpretado por The Ramblers. Esta cancién
puso en el tapete no sélo un género que hasta el momento habia sido
catalogado de extranjerizante y vanal sino que ademas dio una salida al
problema de las letras en inglés20 y acercé la imagen del colérico al piblico
ordinario convirtiéndola as{ en una temdtica ‘nacional’.
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Al interior de este proceso podemos observar, dentro de la dimension artistico-
musical, los primeros gérmenes de la multiplicidad de tendencias musicales
o estilos que se consolidarian en los afios 60, la mayoria de ellos urbanos
(Nueva Ola, Neofolklore, Nueva Cancidn, inicios del Rock Chileno) y la
persistencia de fenémenos anteriores como la Misica Tipica y la Mdsica de
Proyeccion Folklérica (Advis y Gonzdlez, 1997: 10). No olvidemos ademds
el intenso desarrollo que la misica de concierto tenia en Chile producto de
su institucionalizacion en los afios 40 (Merino, ca. 1990: 105-141) y el aporte
de folkloristas como Violeta Parra (1917-1967), Margot Loyola (1918) y
Gabriela Pizarro (1932-1999), més el aporte de conjuntos como Cuncumen
(1955) y Millaray (1958), todos ellos difusores -hacia el medio masivo- del
folklore (Advis y Gonzalez, 1997: 12).

Todas estas tendencias tendrdn, de una u otra manera, una relacién con la
IC. Este vinculo serd, en algunos casos, de exclusion (rock, musica de
concierto, jazz), en otros de inclusion parcial (Nueva Cancion, Proyeccion
Folkldrica) y, en la mayoria, de cooptacion e inclusién (Nueva Ola,
Neofolklore, Misica Tipica). Esta cualidad de espejo cultural 1e permitira
ala IC alzarse como un eje central en la cultura chilena de la segunda mitad
del siglo XX teniendo consecuencias en todos los niveles de la dimensién
artistico-musical?’ géneros folkléricos, en una marcada tendencia a la
transformacién y adaptacion de géneros folkloricos locales-tradicionales y/o
regionales “mediante el uso de modos performativos modernizantes”
(Gonzilez, 1997: 365). Finalmente digamos que la IC logré enviar al rock
chileno a la periferia convirtiéndolo as{ en una expresion contracultural
sesentista que no contd con el apoyo de los medios aunque si con espacios
publicos (Escérate, 1999) sufriendo asi, posteriormente, su dispersion y
heterogeneizacion (Salas, 1998).

3. Ocultamiento (1973-1989)

Desde el punto de vista artistico-medial asistimos en este periodo a una
ruptura y retroceso radicales en el desarrollo cultural del pais. Se acrecienta
la importancia de las dimensiones superestructural y estructural a través de
decisiones de desproteccién de la industria fonografica nacional?8,
produciéndose un anacronismo respecto de lo realizado en afos anteriores.
Prueba de esto es que en 1972 se decret6 un impuesto del 22% sobre el
precio de venta de los discos importados -gravamen que pretendia incentivar
la produccién y venta de discos nacionales- pero éste fue derogado a partir
de 1974 por un conjunto de reglamentaciones (e jemplo de ello es el Decreto
Ley N2 827,adoptado por la dictadura militar). Las consecuencias de estas
medidas se hardn sentiren las cifras: mientras en 1972 laindustria fonografica
produjo 6,3 millones de discos, esta produccion alcanzé sélo a 968 mil en
1980, deteriorando la creacién y elevando en més de diez veces la cantidad
de discos importados entre 1970 y 1981 (Fuenzalida, 1985: 6-14). De este
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27. No disponemos aqui del
espacio suficiente para
detallar esta idea pero, para
el caso del rock chileno, véase
Salas (1998: 250-255), para
la musica de concierto y sus
relaciones con la IC véase,
como antecedente,
Radiomania N°3 (6/1943: 34-
35), N°12 (3/1944: 12), N°6
(9/1943: 14), El Mercurio
(30/6/1945: 7) y ECRAN
(18/3/1947: 20) y, como
ejemplo de los afios en
cuestion, Revista Musical
Chilena N° 59 (5/5/1958: 3-
4). Parael caso del jazz
Menanteau (1999: 377-382),
parael de la proyeccién
folkldrica -centrado en el caso
de Violeta Parra- Spencer
(2001), parala Nueva Ola los
numeros resefiados de
Radiomania y, para las
tendencias asociadas al
folklore, Gonzélez (1999:
365-374) y Corporacién de
Radio de Chile (1948). y,
particularmente en el caso de
los

28. En 1970 la participacién
de la miisica chilena en la
produccién discografica
general era del 70% bajando
aun 30% en 1985
(Fuenzalida, 1985: 6-7).
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29. A principios de los afos
80 el disco va a ser
reemplazado por el cassette
y el tocadisco por el
tocacassette (Fuenzalida,
1985: 14-15).

30. A principios de los afios
80 la venta de cassettes
representaba el 90% y la de
discos un 10% (Fuenzalida,
1985: 14).

31. Elcasodel cine es
demostrativo a este respecto.
Como describen Bonet y De
Gregorio (1999: 118) el cine
chileno fue el de més lenta
evolucién en su produccién
en Sudamérica entre 1994 y
1996 llegando a un
crecimiento del 0.6%, cifra
infima al lado de indices
como los de Argentina o
Meéxico, de 22.9 % y 14.8%,
respectivamente.

32. Prueba fehaciente de ello
es que, como senala Guarello
(1997: 68). el porcentaje de
dinero destinado a la creaci6n
por parte del que pareciera
ser el fondo con mas
legitimacién social en Chile,
FONDART (dependiente del
Ministerio de Educacion),
alcanza s6lo a un 10%.

/
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modo la dimensién medial comenzé a ser intervenida y la artistico-musical
inici6 un periodo de invisibilidad en sus niveles performativo y estilistico.

Uno de los fenédmenos interesantes de este periodo -bajo el modelo de andlisis
que hemos propuesto- es el cambio en la dimension tecnoldgica y en los
niveles de recepcion de la cultura, particularmente para el caso de la musica.
Como seiiala Fuenzalida (1985: 14) la baja de aranceles antes mencionada
aumento la entrada de tecnologia pero hizo (prdcticamente) desaparecer la
industria musical nacional; sélo gracias a los cambios en el soporte?® fue
posible la circulacién de musica 'prohibida’ por la dictadura militar. Este
cambio fue,ademads, una forma de descentralizacion tecnoldgica (copia) que
aumentdé la venta de misica en su nuevo formato (cassette)30.

Finalmente sefialemos, siempre dentro de la dimensién artistico-musical,
que los afios 80 produjeron no sélo un doble circuito de circulaciéon musical
a través de los sellos pequefios y la pirateria sino que también desarrollaron
ptublicos diversos como lo fuera, por ejemplo, el ptiblico de la Nueva Cancién
o del canto popular, cuyos habitos de audicién no se circunscribian sélo a
lo folklérico y tampoco dependian de la media (Rivera et al, 1980).

4. Adaptacién-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 econémico omnipresente donde la l6gica de funcionamiento
del mercado transforma nuestra existencia social, redefiniendo, como a una
plasticina, todos los escenarios posibles (Brunner, 1998: 19-25). En un nivel
estructural esta etapa marca la entrada a dos grandes procesos. El primero
es la globalizacion, de alcances planetarios y consecuencias estructurales y
socio-culturales; el segundo es la instalacion definitiva de la IC como empresa
transnacional a nivel estructural y artistico-medial con las consiguientes
consecuencias econémicas y politico-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 dimension social.

Superestructuralmente el triunfo de una concepcion 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 fendmenos
de internacionalizacién y mundializacién sin antes haberse estabilizado como
praxis artisticas definidas dentro de la sociedad chilena?!. El estado chileno
de los noventa -y sus distintos gobiernos- no ha logrado definir una postura
frente a la creacion, difusion y promocion de la cultura, favoreciendo la
figura del consumidor -quien actia como parte de una demanda desagregada-
y no la del creador -quien actiia como oferente3Z; el dilema acaecido con la
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Orquesta Sinfénica de la Universidad de Chile asi lo refleja. El malestar en
el mundo de la cultura por estos y otros sucesos (especialmente en el caso
de la musica) 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 pais ha vivido cambios medidticos y estructurales
que han generado correlatos en la dimensién artistico-musical. El nivel
funcional u operativo -que omitimos deliberadamente- se ha mantenido casi
intacto (particularmente en los bienes mas masivos) mientras que en el nivel
tecnoldgico los cambios se han sucedido de manera veloz siendo imposible
establecer, a estas alturas, cudl es la ubicacion 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 idiomdtico porque, como seifiala Trejo
(1999), no puede ser irrelevante el hecho de que mas del 70% de los mensajes
en Internet se hallen en inglés.

En el Chile de los tltimos afios se han producido cambios en el peso especifico
de nuestra IC. Baste mencionar que a comienzos de la década de 1990 la
musica nacional ocupaba s6lo un 10% de los discos compactos vendidos en
el pais (De la Fuente, 1993: 65) y hoy dia nuestro mercado musical estd
controlado en mds de un 90% por grandes transnacionales (Yudice, 1999:
91). En cuanto a nuestra relacion con el continente Chile se ha posicionado
como uno de los 5 paises con mayor presencia de y en la IC regional en los
tltimos aflos a nivel de telecomunicaciones e industria musical34, todo lo
cual plantea un escenario sociocultural que atin no posee un correlato en los
institutos, universidades, departamentos de cultura y otras instituciones
asociadas al mundo simbdlico (estatales y privadas) en materia de capacidad
de gestidn, presupuesto, visiéon de futuro (formacién y desarrollo,
investigacién), administracién no burocrdtica y voluntad politica. Hemos de
esperar que el futuro Consejo Nacional de la Cultura, en cuyos paragrafos
principales se incluyen las ‘industrias culturales’33, 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 aqui de si la tecnologia 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 andlisis- si son pertinentes los juicios en
cuanto constituyan formas de me joramiento y, especialmente, de apropiacion
de la industria cuyo formato internacional la hace cada vez mds fordnea. En
este sentido y a la luz del modelo propuesto, uno de los principales problemas
de la relacién con la industria en Chile ha sido nuestra incapacidad para
lograr aprehender la l6gica de funcionamiento e interaccién del mercado
con la tecnologia, pudiendo criticar ambos y revertir -o redirigir- el proceso
de destruccién de la unidad de 1a obra de arte hacia su humanizacion a escalas
reales. Porque lo importante, como nos ha sefialado Heidegger, no es la
técnica, sino el peligro de sus estrategias de desocultamiento3®.
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33. Estos alegatos datan al
menos de los afios 40 en Chile
(véase Radiomania N%
[1943:18]). En la actualidad
encontramos diversas fuentes
criticas al respecto, como lo
son Rocinante o Revista de
Critica Cultural. Para el caso
especifico de la miisica véase
Garrido-Lecca (1997), Cori
(1997) y Guarello (1989),
entre otros.

34, Esta insercion regional de
Chile se ha dado en la
produccion de fonogramas
(Bonet y De Gregorio, 1999:
121), de posesion de aparatos
de TV y Cable (Roncagliolo,
1999: 77) y uso de Internet y
paginas Web (Trejo, 1999:
321 y 327). A nivel musical,
para 1996 el mercado musical
chileno ocupaba el 52 lugar
en Latinoamérica con 84,3
millones de ddlares (Yudice,
1999: 189).

35. EI Mercurio, 10/6/2001,
E13.

36.En Torres, 1993: 115.
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Raices
Latinoamericanas
Composiciones de
Juan Mouras

Concierto Chileno para Guitarra y Orquesta.
Guitarra y Direccién: Juan Mouras; Flauta:
Jaime Kichele; Acordeén: Henry Wilson;
Violines I: Marcelo y Lorena Gonzélez, Davor
Miric y Cecilia Navarrete; Violines II: Héctor
Viveros, Mario Castillo y Katia Miric; Violas:
Claudio Morales y Paulina Sauvalle;
Violoncello: Paulina Olavarria; Contrabajo:
Marcos Alvarez; Percusion: Angel Araos.
Fantasia Latinoamericana. Flauta: Gonzalo
Garcia; Guitarra: Juan Mouras; Violoncello:
Juan Angel Muiioz.

Nochede Serenatas. Direccion: David Ayma;
Flauta: Hernan Jara; Corno Inglés: Guillermo
Milla; Guitarra: Juan Mouras; Violines I:
Alberto Dourthé, Héctor Viveros y Dario
Jaramillo Violines II: Jorge Vega, Daniel
Zelaya y Nicolas Viveros; Violas: Boyka
Gotcheva y Claudio Jofré; Violoncello: Juan
Goic; Contrabajo:Héctor Viveros R.; Percusion:
Angel Araos.

Cuatro Cantos sobre Alturas de Machu Pichu.
Soprano: Gabriela Lehmann; Recitante:
Enrique Madiiia; Guitarra: Juan Mouras;
Violoncello: Raiil Muiioz.

La Pardbola del Brujo. Soprano: Gabriela
Lehmann; Guitarra: Juan Mouras; Violin:
Héctor Viveros.

Pax. Oboe: Guillermo Milla; Violines: Héctor
Viveros y Elsa Brown; Viola: Boyka
Gotcheva;Violoncello: Celso Lépez.

Ingeniero de sonido: Carlos Gonzilez. Estudio
Bellavista. Masterizado: Alfonso Pérez. Estudio

Madreselva. DDD 2000. Fondart

Juan Mouras, musico oriundo del extremo sur
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de Chile, nos presenta aqui el que viene a ser

el tercer volumen de su produccién fonogréfica.
Esta vez el disco estd completamente dedicado
a sus propias obras, las que abarcan un periodo
cronolégico imposible de precisar (no figuran
los afios de composicidn), pero que podemos
dividir estilisticamente en dos grupos. Las tres
primeras obras, adscritas a la tonalidad y a las
danzas folcldricas latinoamericanas y las tres
restantes al atonalismo libre y a un tratamiento
mds refinado de lo latinoamericano.
El primer movimiento del Concierto Chileno
para Guitarra y Orquesta de Cdmara, se
mueve dentro de los pardmetros de un concierto
de ritornello, por su alternancia del solo (flauta,
guitarra y acordeodn) y el tutti orquestal. Desde
el primer momento, se puede apreciar la feliz
idea de incluir el acordeén como parte de la
instrumentacion, pues, este instrumento con
su timbre tan enraizado en nuestro inconsciente
colectivo, nos ayuda a revitalizar los rigidos
principios constructivos de tradicion europea
involucrados. El movimiento tiene forma
sonata, aunque sus dos temas, de origen chilote,
no se traban en un antagonismo sino que més
bien proliferan en una convivencia muy cordial,
sin un desarrollo motivico preponderante. El
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equilibrio de los planos sonoros permite oir
todo con claridad. El segundo movimiento es
una suerte de tonada rapséddica, 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 miltiples referentes, se conserva la
claridad formal gracias a que el material
temdtico es homogéneo dentro de su diversidad,
y también gracias a las repeticiones casi literales
de largos segmentos de musica. Las cadencias
de la guitarra ocupan un rol protagénico, lo
que permite apreciar la destreza instrumental
del intérprete. Se ech6 de menos una buisqueda
armonica mds atrevida. A parte del sello cultural
que aportan las danzas involucradas, se pueden
oir las voces de compositores como Joaquin
Rodrigo e Ivan Barrientos. Esto, sin descartar
la propia huella composicional de Mouras.
Esto podria hacernos afirmar que lo chileno
del concierto se aprecia justamente en este
crisol de influencias, tan propio de nuestro ser
mestizo, asi como una tendencia a evitar la
beligerancia y propender a la introspeccion.
Por cierto que nuestro ser chileno no se agota
aqui ni en un par de axiomas. Serd por eso que
el titulo de la obra condenaba a la musica a
generar una expectativa que no podia satisfacer.
Y que tal vez no se propuso nunca satisfacer.

Si el Concierto Chileno cargaba con la
responsabilidad de su nombre, tal vez la
Fantasia Latinoamericana no pretende nada,
sino quizds divertirse y divertir al auditor. Y
lo logra plenamente, a través de una exquisita
sonoridad instrumental (a cargo de Gonzalo
Garcia en flauta, el cello de Juan Angel Mufioz
y el propio Mouras en guitarra). Quizds la tinica
objecidon sean los niveles dindmicos que parecen
algo planos o faltos de relieve. Una
participacion mds activa del cello en el didlogo
melddico, hubiera enriquecido un poco mds
estas bellas danzas.

Nuevamente en Noches de Serenatas, el nivel
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interpretativo y la calidad del sonido es
excelente. Debido a los muiltiples roles solistas
(donde destaca el bellisimo sonido de la flauta
de Herndn Jara, asi como el impecable
rendimiento de Guillermo Milla en corno
inglés y de Juan Mouras en guitarra), y a los
tempos y a la orquestacion liviana, la limpieza
en el ataque de cadanota se volvia criticamente
importante. Este aspecto interpretativo estuvo
alaalturade 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 mas cuidadoso,
menos adrenalina y mds refinamiento sonoro.
Este rasgo se hace perceptible a la hora de
ejecutar danzas de regiones mds cdlidas y
extrovertidas.

Cuatro Cantos sobre Alturas de Machu Pichu
supone una sonoridad altamente contrastante
con respecto a la anterior. Un mundo atonal
con gestualidades indigenas en la voz, el cello
y la guitarra, la que, a través de la tambora,
se incorpora a una interesante ruidistica que
armoniza los magnificos versos de Neruda.
De las cuatro piezas de Cuatro Cantos, la
tercera, posee una singular belleza a partir de
su concision, 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 intencién de Gabriela Lehmann

Con La Pardbola 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
madrigalistico, a veces subordinado a la voz,
a veces autéonomo de él. La voz tiene que
desdoblarse en pasajes de parlato, los que
son muy bien interpretados por la cantante al
aplicar expresion dramdtica a la palabra
hablada.

Pax es un paisaje sonoro casi expresionista.
Lo seria 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 puntillistico de la cuerda
y las notas largas del oboe, conviven tan
armoniosamente que no crean tensién al
interior, sino una serena convivencia, como
una ventana abierta hacia el horizonte. Es una
suerte de paisaje sonoro, con suaves
claroscuros de disonancias que transitan a
consonancias, consonancias que nunca
resuelven del todo.

Es un disco de impecable calidad de sonido.
Extrafnamos en el librillo la presencia de un
music6logo que aporte una vision externa a la
del compositor. La leyenda es demasiado
autoreferente y proliferan datos un poco
externos a la misica. Hubiera sido valioso
contar con una nota musicolégica que
complementara las audiciones desde una éptica
diferente. La portada de la cardtula es sobria
y armonica con el contenido del disco. El
mural que ilustra la portada, recuerda a la
tltima obra del disco, tal vez una metéfora de
la paz de las tierras australes.

Rafael Diaz
Instituto de Misica
Pontificia Universidad Catélica de Chile

Musica chilena del
siglo XX
Volumen Vy VI

Asociacién Nacional de Compositores, Chile
(ANCQ).

Volumen V

Eduardo Maturana: Tres Piezas (1963) / Carlos
Botto: Diez preludios op. 3 (1952) / Oscar
Carmona: Horizon Carre (1998) / Iris

11

Sangiieza: Cuarteto de Maderas (1968) /
Gabriel Bmcic: Quodlibet Il (1966) / Andrés
Ferrari Movimiento (1997) / Patricio Wang:
Alter Ego (1983) / Franklin Mufioz: Toto
(1996). / Sergio Cornejo: Gran Avenida,
paradero 28 (2000). / Jorge Rojas - Zegers:
Mar de Chile, Sindrome Musical Opus 6 N°1
(1976).

Volumen VL.

Le6n Schidlowsky: Nueva York (1965) / Ariel
Vicufia: Suite para Flautas (1969) / Rolando
Cori: Hermoso es bajar de la Montaiia (1988)
/ Gustavo Becerra: Tres Moviles para clavecin
y cinta (1968) / Mauricio Cérdova: Dos
Lorquianas (1999) / Juan Orrego-Salas:
Obertura Festiva opus 21 (1948) / Mario
Feito: Preludio en Septiembre (1999) / Sergio
Ortega: Tacuabe (1992) / Mario Arenas:
Temperamentos (1995) / David Serendero:
Interludio (1959).

ANC-6003-5, ANC-6003-6 DDD. Abril de
2001. Tiempo total 74’ 43"y 75:37

Estos comentarios derivados de la audicion
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:

Maturona
Botta =
Cormono
Sangleso
Brncic
Ferrori
Wong
Muhoz
Carnejo
Rojos-7egers
Schidlowsky
Vicuho
Cori
Becerro
Cérdova
Orrego-Solas
Feilo
Qriego
Arerias
Serendeio

m AsOCiH n de Cor i hile ~
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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 Totd para violin
de Franklin Mufioz.

Una obra electroacistica: Gran Avenida,
paradero 28 de Sergio Cornejo.

Siete obras de camara: Horizon Carre de Oscar
Carmona, Cuarteto de Maderas de Iris
Sangiieza, Movimiento de Andrés Ferrari, Mar
de Chile, Sindrome Musical Opus 6 N°I de
Jorge Rojas - Zegers, Hermoso es bajar de la
Montana de Rolando Cori, Dos Lorquianas
de Mauricio Cérdova, Temperamentos de
Mario Arenas.

Cuatro Duos: Suite para Flautas de Ariel
Vicuiia, Alter Ego para dos trompetas de
Patricio Wang, Tacuabe pararecitante y viola
de Sergio Ortega y Tres Moviles para clavecin
y cinta de Gustavo Becerra.

Cinco piezas para orquesta: Tres Piezas de
Eduardo Maturana, Nueva York de Ledn
Schidlowsky, Obertura Festiva opus 21 de
Juan Orrego-Salas, Interludio de David
Serendero y Quodlibet 11l de Gabriel Brncic
para orquesta de Camara.

La audicién la inicié con la obra Toté para
violin solo de Franklin que cuenta con la
notable interpretacion de Julio Retamal que
logra dar forma a una escritura de fina artesania.
La imaginativa trayectoria que sigue esta obra
no estd concebida de manera euclidiana: un
recorrido lineal sintdctico entre un punto de
partida "a" y de llegada "b", sino que la
invencién opera también en la 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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interpretacion de Elvira Savi, a quien estd
dedicada esta obra ya que aborda con gran
claridad una escritura pianistica que exige
mucha destreza y concentracién para pre-
ludiar de manera constante pequefas formas
finitas -cada una con su propia soluciones- y
en donde el sentido formal total se funda en
la invenciéon armonica comun para los diez
preludios.

Preludio en Septiembre de Mario Feito,
interpretada al piano por el propio compositor,
se sustenta en reconocidas células ritmicas
-como un elemento referencial- que si bien es
cierto gatilla el proceso creador inicial, no
deja nunca de ser un referente mostrandose
durante la obra a través de una inventiva e
imaginativa osmosis sintdctica.

De los cuatro dios of, en primer lugar, Suite
parados flautas traversas de Ariel Vicuiia y
que representa un verdadero poema sonoro
que se sustenta de manera ingeniosa en la
recurrencia de pequefnos melotipos.

Esta atractiva sonoridad de flautas se vincula
en este sentido con la obra de Gustavo
Becerra: Tres moviles para clavecin y cinta
que desde el inicio genera una interesante
expectativa sonora de interrelaciones entre el
ejecutante y la cinta que articula
electrénicamente un material sonoro
proveniente también del clavecin.

Discursear con escasos elementos es la
caracteristica fundamental de Alter Ego para
dos trompetas de Patricio Wang, que no
buscaprofundizar ni problematizar el discurso
sintdctico.

Tampoco es un problema para Sergio Ortega
en Tacuabe pararecitante y viola la dicotomia:
tocar — narrar, en donde lo semdntico 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, Le6n Schidlowsky, Juan
Orrego-Salas, David Serendero y Gabriel
Brncic, estdn escritas entre los aflos 1948-66
y salvo la pieza de Brncic, los registros
corresponden a los estrenos realizados por la
Orquesta Sinfonica de Chile bajo la batuta de
los maestros Victor Tevah, Agustin Cullel y
el propio David Serendero.

Estas obras representan a mi modo de ver una
trayectoria referida a la escritura de orquesta
que derivé en una experiencia productiva no
so6lo para los compositores arriba mencionados
sino para el musico de orquesta.

Al escuchar y observar los nombres de las
obras: Obertura, Interludio, Marcha cuasi una
fantasia, Variaciones, Quodlibet 111, etc.,
prima la utilizacién de formas conocidas que
son aqui reutilizadas con una particular
fisonomia.

En tres de estas obras es notoria la construccion
motivica inicial -véase el lento de las Tres
piezas de Maturana o el inicio del /nterludio
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 1] de
Brncic y Nueva York de Schidlowsky organizan
el discurso escapiandose de esta construccion
motivica generando una metamorfosis
sintdctica mds personal.

Para cadenciar deseo referirme a las siete
piezas de cdmara con una obra que posee un
claro gesto tético: Hermoso es ver bajar de la
montana... de Rolando Cori que sitda su
morfologia y su sintaxis en un sonido o color
fundamental desde el cual se diverge o
converge sin llegar a generar contrastes. La
percusion 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
armonicos.

El octeto de guitarras Temperamentos de Mario
Arenas nos remite por oposicion a la génesis
de la polifonia: la arménica y la contrapuntual.
(Como es posible que con un medio sonoro
tan particular de 80 dedos en movimiento y
48 cuerdas pulsadas, su polifonia se establece
solo en lo diaténico y su rheo o fluir se
sustenta sobre un motus (movimiento,
inquietudj) de cardcter sincrénico?

Las dos Lorquianas de Mauricio Cérdova: e/
grito y el silencio con texto de Garcia Lorca
obedecen a una naturaleza sonora mds
tradicional con una clara estructura estréfica
facilmente reconocible gracias a la recurrencia
vertical y horizontal de modelos.

Semejante a un mévil o cuadros sonoros
moviles o estaticos —como los de Alexander
Calder —de pequenas formas sonoras aparece
el Cuarteto de maderas de Iris Sangiiesa.

Movimiento para cuarteto de cuerdas de Andrés
Ferrari cuenta con la clara interpretacion del
Cuarteto Sur y plantea la interesante reflexion
sobre proceso y forma: procedimientos como
la polirritmia, la heterometria y polimetria -
en este caso sin considerar su autopoiesis-
son depositados de manera atrevida 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 Marde Chile,
sindrome musical para cuatro obedece a una
concepcion postmoderna. Reutiliza mds que
inventar. La pieza se articula sobre una clara
osmosis estilistica que pone en riesgo la
comprension de la forma total.
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Horizon Carre -Horizonte Cuadrado- de Oscar
Carmona tiene como estructura los poemas
Nouvelle Chanson ( Cancién Nueva) y Minuit
(Media Noche) de Vicente Huidobro. Estos
poemas no s6lo hay que leerlos sino que
mirarlos debido a la alteracién grafica y
caligrafica que el poema nueva cancién posee:
... dentro del horizonte -en letra redonda o
letra normal y luego alguien cantaba- en
mayuscula y verso quebrado. Tal vez los
gestos dramadticos, la inquietante sonoridad,
la permanente alteridad ruido-sonido de la
pieza musical ¢, se deban a una lectura que el
compositor hace de esta alteracion visual?

Finalmente nos vamos a Gran Avenida,
paradero 28 del compositor Sergio Comejo,
unica obra electroactstica de este volumen
doble. Llama la atencién la reducida y
coherente textura musical que hace que esta
obra se perciba como un sélo gesto sonoro de
una curiosa duracion: 4 minutos y 34 segundos
(casualidad o un escondido propésito de cita?.

Pablo Aranda
Instituto de Miisica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile

LOCAL 47
Composiciones de
Juan Antonio
Sanchez

Presagio . Guitarras: Juan Antonio Sanchez;
cellos: Cristidn Gutiérrez; tambores batd y
accesorios: Rodrigo Vésquez

Tonadica Violetica. Guitarra: Juan Antonio
Sanchez

Tonada en sepia. Guitarra: Juan Antonio
Sanchez; cello: Cristian Gutiérrez; viola:
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Claudio Morales; contrabajo: Elian Ortiz;
cajoén peruano y tormento: Claudio Araya
Chacarera de Ramirez. Guitarras: Juan
Antonio Sdnchez y Antonio Restucci
Chiloética. Guitarra: Juan Antonio Sanchez
Todavia podemos clasificar. guitarra: Juan
Antonio Sanchez; cello: Cristidn Gutiérrez,
viola: Claudio Morales; contrabajo: Elian
Ortiz; cajén peruano: Claudio Araya
Raimundin. Guitarra: Juan Antonio Sinchez;
percusion vocal: Juan Antonio Sédnchez,
Gerardo Lépez y Claudio Araya; voces
jugando: Raimundo, Moisés, Dania y
Amantina

Tonada por despedida. Guitarra: Juan Antonio
Sénchez

Pastizales. Guitarras: Juan Antonio Sdnchez
y Jorge Bravo; cajon peruano: Felipe Candia
Camino de fuego. Guitarras: Juan Antonio
Sénchez y Jorge Bravo; cello: Cristidn
Gutiérrez; cajon peruano: Felipe Candia;
palmas: Jorge Bravo y Natalia Garcia
Huidobro

DDD. Grabado y masterizado por Gerardo
Lépez. Mezclado por Gerardo Lépez y Juan
Antonio Sanchez
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JUAN ANTONIO SANCHEZ
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Auspicio de FONDART. Sin fecha de
grabacion y publicacion

En su primer disco, el joven guitarrista y
compositor chileno Juan Antonio Sdnchez nos
entrega una panordmica de su obra, con una
seleccion que incluye solos y duos de guitarras,
y otras piezas para diversas combinaciones
instrumentales. El mismo autor sefala que su
misica “estd inspirada en la raiz
latinoamericana y la misica flamenca de
manera bastante libre”.

En cada una de sus piezas se aprecia la
busqueda del compositor, ya sea penetrando
separadamente en estilos muy diferentes o
fusiondndolos, estableciendo una suerte de
puente entre lo popular y lo docto. La
sinceridad de su relato atrapa al auditor,
contribuyendo la prolijidad de su realizacién,
basada en timbres y dindmicas 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 sintesis de
las diversas influencias que dan forma al resto
de la grabaciéon. Aqui, los arpegios de la
guitarra y el canto misterioso del cello (ambos
instrumentos duplicados) nos traen
sonoridades recordatorias de Leo Brouwer y
Egberto Gismonti con cierto perfume flamenco,
agregandose las percusiones de ritmos
selvdticos que nos invitan a una aventura
musical extrafia y diferente.

Las tres piezas de guitarra sola, finamente
tocadas por el propio Sdnchez incursionan en
estilos distintos, cada una. Tonadica Violetica,
con su introduccién con uso de pedal, tipica
de las afinaciones “traspuestas” es un hermoso
tributo a la insigne Violeta Parra. Tonada por
despedida, de frases y armonias perfectas me
parece el ideal de una buena tonada chilena
en un concierto de guitarra clasica. Chiloética
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es un trozo musical placentero, cuyos rasgos
impresionistas y el cardcter contemplativo nos
acercan a Satie o a la musica “new age”. Tal
vez a Chiloé por su paz y lejania.

La Chacarera de Ramirez tiene el ritmo de la
chacarera argentina pero no la vitalidad y
brillo habitual de esa danza argentina. Quizas
por la sonoridad algo oscura de las guitarras.

La dos piezas mds grandes del disco, desde
el punto de vista cameristico son Tonada en
sepia y Auin podemos clasificar, ambas con
una combinacién similar de instrumentos:
guitarra, viola, cello, contrabajo y percusiones.
La primera, con aire de tonada triste y la
segunda, con una introduccién humoristica
en que el cello produce un efecto
onomatopéyico imitando a un relator de futbol
en alucion directa al fracaso de la seleccion
chilena de futbol, que desemboca en una
especie de tango piazzollesco que se va
mezclando con el ritmo de tonada. En ambas,
la armonia se usa en forma densa,
predominando el tinte grave, especialmente
en la segunda donde el contrabajo estd
evidentemente excedido de volumen.

Rafaelin es la pieza mas alegre del disco, por
su cardcter infantil. Las guitarras que maneja
Sdnchez son acompanadas por percusiones
vocales y voces de nifios jugando.

Pastizales y Camino de fuego, son,
evidentemente, las piezas con mayor sabor
flamenco, en las cuales comparten roles en
las guitarras, Sanchez y Jorge Bravo, un
experto tafiedor del estilo andaluz. El cajon
peruano —incorporado desde hace tiempo al
flamenco- le da el toque perfecto. Las guitarras
son trabajadas con limpieza y precision pero
con timbres mds oscuros a los habituales en
la musica flamenca.

Eltitulo 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 mas se relaciona con la
sonoridad deseada por Juan Antonio Sdnchez.
No es, por lo tanto, extrafo que la cardtula
del disco también recurra a los grises y sepias.
“Local 47” es un nombre misterioso atin para
el propio autor, en cuyo manuscrito
simboélicamente dirigido a su madre —inserto
en la cardtula- le pregunta “;quién te tomo esa
foto? ;cudndo? ;qué era el local 4777

El resto de la informacién que se acompana
es expresamente desordenada y un poco escrita
en un cédigo mds entendible para los amigos
y el equipo productor de esta grabacion que
para el piblico en general.

Buen aporte de un misico emergente que ya
empieza a ocupar un lugar importante en la
escena musical chilena.

Oscar Ohlsen
Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile

Musica chilena del
siglo XX
Volumen Vil y VIl

Asociacién Nacional de Compositores, Chile
(ANCQ).

Volumen VII

Roberto Falabella: Estudios Emocionales
(1957) / René Amengual: Sonatina (1939) /
Federico Heinlein: Concertante para oboe,
fagot y orquesta de cuerdas (1976) / Enrique
Soro: Danza Fantdstica (1905) / Darwin
Vargas: Obertura para tiempos de adviento
(1958) / Samuel Negrete: Sendero (ca. 1935)
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/ Alfonso Letelier: Preludios Vegetales op. 36
(1968) / Marcelo Morel: Grotesca (ca. 1959).
/ Préspero Bisquertt: Procesion del Cristo de
mayo (1931).

Volumen VIIIL

Alfonso Leng: Preludios N° 1 y N° 2 (1905-
06) / Angel Hurtado: Trio (1960) / Fré Focke:
Sinfonietta N° 5a (1947) / Domingo Santa
Cruz: Preludios Dramdticos op. 23 (1946) /
Pedro Nuriez Navarrete: Divertimento (1984)
/Jorge Urrutia Blondel: Pastoral de Alhué op.
27 (1937) / Pedro Humberto Allende: La voz
de las calles (1920) / Pablo Garrido: Tres
danzas del ballet Addn y Eva (1952).
ANC-6003-7, ANC-6003-8 DDD. Abril de
2001. Tiempo total 75 40" y 74:55

Gabriel Matthey, gestor de esta idea y quien
edit6 el primer volimen de la coleccién en
1996, dice en la introduccion a este CD doble:
"Con los presentes volimenes concluye la

coleccién de ocho fonogramas que conforman
la antologia de musica chilena del siglo XX,
realizada por la Asociacién Nacional de
Compositores de CHile (ANC). Se trata de un
valioso material que retine a setenta y ocho
compositores, cuyo principal objetivo es
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entregar a la comunidad una muestra de la
gran variedad de musica creada durante cien
afios. Comprende un espectro muy amplio, de
diversas combinaciones instrumentales,
pensamientos composicionales y tendencias
estéticas”.

Ciertamente esta ha sido una notable e
importante idea que se ha concretado con la
presente publicacién. Sin embargo, llama la
atencion el que bajo el concepto general de
edicién de esta muestra de musica chilena, se
filtre la idea de antologia. En efecto, la
seleccion de obras tanto en los presentes
volimenes como en los anteriores no parece
obedecer a un criterio antolégico, si no mas
bien a una recopilacién un poco arbitraria y
dependiente de las circunstancias y, cuyo
resultado impide al auditor interesado a
formarse una idea global de la creacién musical
chilena del siglo XX.

Curiosamente, este Ultimo doble CD de la
coleccién nos presenta como la obra mds
reciente la de Nufiez Navarrete , Divertimento
de 1984 (quinto lugar del segundo disco) y
como la mds antigua, la de Enrique Soro,
Danza Fantastica de 1905 (cuarto lugar del
primer disco). Entre ellas no parece haber
pasado mucho tiempo y tampoco se manifiesta
la eventual evolucion del lenguaje de la musica
chilena que debid haber ocurrido en el lapso
de significativos ochenta afnos. Este hecho
revelaque quien se enfrente a esta publicacion
de una manera poco atenta se puede formar
una muy falsa idea de lo que ha sido
efectivamente la musica 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 mas importantes de cada compositor,
debiendo atenerse a las circunstancias técnicas
y disponibilidad de las grabaciones para realizar
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una efectiva seleccion, lo que en cierta manera
justifica el aparente error de intentar una
antologia y haber terminado entregando una
equitativa pero muy irregular muestra de la
creacion musical de los compositores chilenos
durante el siglo XX.

El volumen VII se inicia con Estudios
Emocionales de Roberto Falabella.
Lamentablemente, las condiciones técnicas
de la grabacion (excesiva saturacion al inicio)
no permiten apreciar plenamente una obra
interesantisima y que desde su afio de creacion
(1957) no ha perdido su frescura y vigencia.

Creo que es una de las obras chilenas que
me jor recoge material folclorico (Fiesta de La
Tirana) y lo transfigura de un modo tal que
logra un nuevo sonido a partir de las melodias
originales. Sin duda, Falabella es uno de los
mds importantes compositores de la historia
musical chilena.

Sonatina de René Amengual nos devuelve a
1939 y refleja la influencia del pianismo
reinante en la época con fuertes componentes
neocldsicos e impresionistas lo que revela su
condicién de alumno de Pedro Humberto
Allende.

Otro ejemplo del neoclasicismo que dominé
la escena compositiva nacional por largos anos
y que atin se prolonga en la figura del Juan
Orrego-Salas, es el trabajo de Federico
Heinlein Concertante para oboe, fagot y
orquesta de cuerdas de 1976. Obra que raya
en lo caricaturezco de los instrumentos solistas
y que presenta una constante irregularidad e
innecesaria discontinuidad.

Laobrade Enrique Soro la cual mencionamos
al comienzo, es un trabajo para orquesta al
mds puroestilo convencional de fines del siglo
XIX. Clara es la influencia de Saint-Sdens a
quien conocid 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 neoclasico
que , mds cercano a Hindemith que a
Stravinsky, nos presenta su Obertura para
tiempos de Adviento de 1958. Nuevamente la
calidad de la grabacién atenta conwa una buena
apreciacién 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 mayoria de los muisicos chilenos, nos
entrega Sendero de 1935. Una vez mds, el
pianismo de la época se manifiesta claramente.
Mads que la obra en sf, llama la atencién el
sonido de la grabacién (una de las pocas
realizadas recientemente y muy bien lograda
por Patricia Rodriguez).

Preludios Vegetales, op. 36 para orquesta es
un muy buen ejemplo de la misica de Alfonso
Letelier quien desde una perspectiva neocldsica
como la mayoria de los compositores nacidos
en la primera mitad del siglo XX, se aventura
en las técnicas dodecafénicas (las que respeta
parcialmente) y logra, gracias a su gran
intuicién y sentido musical, escapar del
academicismo que domina gran parte de las
obras chilenas dodecafénicas. Aqui, con los
Preludios Vegetales de Letelier, el auditor
asiste a un discurso suelto, casi rapsédico
muchas veces debussyano, pocas veces
schoenbergiano, que atrae y envuelve con su
variedad sonora,

De Marcelo Morel, este CD nos presenta
Grotesca, compuesta presumiblemente
alrededor de 1959 cuya version original era
para piano. La orquestacion, claramente
neocldsica, es débil y tiende a fragmentar en
demasia el discurso que busca fundir diversas
ideas musicales de tres compositores chilenos
contempordneos de Morel.
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Finalmente, se cierra este primer volumen con
Préspero Bisquertt y su Procesion del Cristo
de mayo de 1931. Como es de esperar, las
influencias de Debussy y Ravel son notorias.
El modo de tratar la orquesta y el sentido
melddico extendido buscando mds el color
armoénico que un tejido contrapuntistico,
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 desempefaba la Orquesta Sinfénica de
Chile bajo la direccién de diversos miuisicos
entre los cuales hay que destacar la figurade
Victor Tevah. La dedicacion y respeto que
esta agrupacién musical demostré en sus
primeros cuarenta afios de vida se refleja en
toda esta produccién fonografica 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 ejecucion de algunas de sus obras
sinfénicas. Lamentablemente, el espiritu y
visién que dieron origen a la Orquesta
Sinfénica de Chile se han desvanecido en el
tiempo y ahogado en el mar de consideraciones
comerciales por sobre las culturales en la
programacion de sus actuales temporadas de
concierto.

Los Preludios N° | y N°2 de Alfonso Leng
reflejan la influencia wagneriana en la misica
chilena de comienzos de siglo. Siempre
extendida y de tempo bastante lento, esta
musica caracterizard la creacién 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 llamados allegro y presto,
predominando un caracter pesado,
sobrecargado de expresionismo romantico
alargado a ultranza.
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De Angel Hurtado, tan desconocido como
Samuel Negrete, se presenta su Trio compuesto
alrededor de 1960 el que sin escapar de las
caracteristicas de la musica chilena a que hacia
mencién mds arriba, explora en las nuevas
técnicas dodecafdnicas acercandose a
sonoridades bergianas atrapadas en momentos
neocldsicos bastante académicos y rigidos.

Fré Focke, compositor holandés que vivié en
Chile entre 1946 y 1957 y que inici6 en las
técnicas schoenbergianas a una gran cantidad
de compositores chilenos, forma parte
importante de la historia musical chilena. La
Sinfonietta N*5 de 1947 da cuenta de su
origen europeo y la clara influencia que la
Escuela de Viena tuvo sobre su miisica.
Lamentablemente, las condiciones sonoras de
la grabacion no permiten una clara apreciacion
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 mds importantes entidades dedicadas
a la formacioén y difusién de la musica nacional.

Con tal influencia, resulta innevitable que sus
tendencias musicales fueran las reinantes en
el ambito estético nacional. A varias de las
caracteristicas anotadas en torno a Leng, Santa
Cruz con su herencia wagneriana agrega el
reinado del neoclasicismo de origen claramente
hindemithiano y contrapuntistico, producto de
la figura paradigmadtica de J. S. Bach a quien
Santa Cruz le tenia una admiracion fervorosa.
Los Preludios Dramadticos, op. 23 de 1946
son, tal vez, la obra mds representativa de la
estética santacruziana y, por ende, de la musica
chilena de la primera mitad del siglo XX.

El Divertimento de Pedro Nuinez Navarrete,
como decia al inicio de este comentario,
ademads de ser la obramds reciente (1984) de
todo el fonograma, logra contrastar con el resto
no por su estética sino mas bien por su
ocasional cardcter alegre y movido (muy de
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acuerdo al titulo) que escapa ligeramente de
la pesantez de la musica nacional. Claramente
perceptible son las melodias de origen mas
popular que Nufiez Navarrete relaciona a
través de un neoclasicismo bastante mds suelto
que el de muchos de sus contemporaneos
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 corriente 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 mismo afio de
composicion de la obra de Urrutia (1937),
dando cuenta del respeto que los compositores
chilenos tenian por los impresionistas
franceses. E1 mismo Pedro Humberto Allende
intentd un contacto mas cercano con Debussy
quien, al conocer algunas de sus obras, dijo
palabras de elogio para el chileno. El poema
sinfonico, La voz de las calles se basa en
cantos y pregones de la ciudad chilena de la
época. Lejos de hacer una descripcién
pintoresca, construye un arco dramdtico que
recuerda a ratos la estética wagneriana por
sobre los rasgos impresionistas que muchos
ven en estaobray que efectivamente los tiene.

Se cierra esta coleccion con Pablo Garrido,
compositor fuertemente influenciado por la
musica popular y el jazz, y quien no pudo
escapar del influjo de Stravinsky y el
neoclasicismode su Historia del Soldado. Es
asi como las Tres Danzas del ballet Addn y
Eva de 1952 reflejan claramente sus modelos
con importante presencia de los instrumentos
de percusion, el ritmo, el uso de la orquesta
con timbres puros e intenciones descriptivas,
innecesarias a esas alturas del siglo XX.

Alejandro Guarello
Instituto de Miisica
Pontificia Universidad Catélica de Chile
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AIIende_M., Gina
Canciones y
Percusiones

Manual para la ensefanza creativa del solfeo
elemental.

Allende Martinez, Gina. Canciones y
percusiones. Manual para la ensefianza
creativa del solfeo elemental. Santiago.
Ediciones Universidad Catdlica de Chile. 2000.

Interesante libro el que he tenido entre mis
manos. Interesante porque estd referido a un
tema que siempre ha constituido problema en
la formacién musical, por lo menos en nuestro
medio: la ensefianza de la lectura o teoria
musical a nivel de nifios que se inician en el
aprendizaje de la disciplina. Frente a ello, Gina
Allende ofrece, en este “método”, una
alternativa a la vision tradicional, que, en mi
opinién augura un futuro distinto, menos
frustrante y mds motivador en la ensefanza
de los conservatorios.

(En qué consiste lo diferente? ;Dénde esta lo
alternativo?

Se trata de un texto estructurado en 20 médulos,
cada uno de ellos con una organizacion similar.
El centro o eje de cada médulo es una cancién.
Cada cancién es portadora de dificultades
especificas de lenguaje, las que deben ser
preparadas trabajando una serie de ejercicios
preparatorios. Ejercicios Preparatorios y
Cancién, por lo tanto, constituyen la secuencia
obligada para dar cuenta de cada médulo.

Cada cancion es presentada con su respectiva
partitura —musica y texto-y trae, ademads,
algunos agregados que se describen a
continuacion:

1. Una ficha analitica en que se consigna el
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Manual para la enseRanza creativa
del solfec elemental

Gina Allende Martinez

metro, la tonalidad, el nimero de voces,
nimero de compases y dmbito de cada voz;

2. Una descripcién de la cancién en que se
explicita su forma, se determinan los énfasis
para su adecuado aprendizaje y se establecen
los objetivos pedagdgicos implicitos en su
ensenanza.

3. Sugerencias para el montaje final, en que
se proponen alternativas para la inclusién de
voces e instrumentos.

4. Indicaciones metodoldgicas acerca de como
proceder en la ensefianza. En otras palabras,
en estas secciones la autora nos ofrece una
gama variada de actividades para trabajar la
cancion, cada una muy motivadora y, todas
en conjunto, exhaustivas en funcién de los
objetivos.

Las canciones son muy hermosas, con textos
apropiados para nifios de la edad que se espera
tengan estos pequefios aprendices de musicos
a quienes va dirigido el libro. Vayan mis
sinceras felicitaciones a los autores de estos
poemas, por su forma de entender y dar
satisfaccion a la sensibilidad y los intereses
infantiles.

Los ejercicios preparatorios, ademds 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) Preparacion melédica. A partir de una o dos
lineas melddicas paralelas, escritas en ritmo
libre (sin metro y sin figuras especificas) se
espera que el estudiante se familiarice y logre
un dominio del cédigo melédico de la cancién
(una escala, una serie, un pentacordio, etc.) el
que es tratado en forma muy interesante y
novedosa a través superposiciones,
alternancias, inversiones, retrogradaciones,
etc., familiarizando de este modo al nifio con
algunas técnicas importantes de la composicién
musical.

b) Preparacion ritmica. Aqui la autora recurre
a la ritmizacién de poemas de conocidos
autores hispanoamericanos (Federico Garcia
Lorca, Maria E. Walsh, Nicolas Guillén, Andrés
Sabella, entre otros) empleando algunas
dificultades especificas que se muestran en
una ficha analitica. Se espera, entre otras
actividades, que el nifio hable el ritmo, lo
exprese con fonemas, lo percuta, le aplique
timbres diversos, lo analice, lo superponga al
pulso, le improvise e invente melodias, lo
trabaje dindmica y agdgicamente, le aplique
pedales cantados, le invente ostinatos, etc. La
cantidad y variedad de actividades para realizar
con la linea ritmica aseguran un trabajo
entretenido, motivador y muy eficaz para el
logro de los propésitos.

c) Percusion de patrones ritmicos sobre
canciones conocidas. Quizds sea, en mi
opinién, una de las cosas mds novedosas de
la propuesta. Se incluye un linearitmica para
ser ejecutada como acomparniamiento mientras
se escucha una cancién u obra instrumental,
en lo posible conocida. (No se proponen
canciones especificas, sino que su eleccién se
deja a criterio del profesor o del alumno, previo
establecimiento de ciertas condiciones). En
otras palabras, se invita al niflo a que se
incorpore como un musico més de la grabacion,
realizando actividades similares a las
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solicitadas en el parrafo b).

Las dificultades (ritmicas, melddicas o de otro
tipo) incluidas, tanto en las canciones como
en los ejercicios, se consignan, al comienzo
del libro, en tablas especialmente disefiadas
parael efecto.

Una mirada global a las actividades y a la
forma de organizarlas nos muestran con
claridad una mirada pedagdgico-musical
moderna, seguramente inspirada por la
concepcion Kodaly, linea en que la autora es
especialista.

Un elemento importante del enfoque propuesto
por la Gina Allende es la importancia otorgada
a las actividades de reflexién en tomo al trabajo
que se va realizando, demostrando asi también
su adhesion a los enfoques cognitivos de la
enseflanza musical, particularmente al
pensamiento de Howard Gardner. En la
introduccién del libro manifiesta que, ademas
del cultivo de habilidades auditivas y
expresivas. se pretende que los alumnos
desarrollen “una actitud reflexiva frente a la
musica que escuchan, inventan e interpretan,
promoviendo el establecimiento de relaciones
entre los componentes del lenguaje musical
y las intenciones expresivas”. Este estimulo
a la capacidad de reflexion se hace evidente
en muchas de las actividades propuestas.

Un acercamiento desde una perspectiva
diferente, nos pone ante una visién de la
educacién musical claramente integral e
integrada. Integral, porque la musica se
transforma en un puente para entrar en el
mundo vital del niflo y porque intenta cubrir
todas las posibilidades educativas de cada
cancion y de cadatema 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:

1. Una integracion de la misica con el mundo
del nifio, particularmente a través del empleo
de textos que respetan profundamente la visién
infantil;

2. La integracion del trabajo musical con otras
formas de expresién artistica. Concretamente
con la poesia, con el teatro, con la pléstica,
con el movimiento corporal, entre otras;

3. Integracién del canto con la expresion
instrumental, cuando se sugieren formas de
combinar estas dos formas de expresién en el
monta je de las canciones;

4. Integracién entre lo tedrico y lo practico.
Ambas lineas no van nunca separadas; por el
contrario, siempre el conocimiento tedrico, el
aprendizaje sistemdtico, surge desde la
expresion, es provocado porésta. La necesidad
de hacer determina, de este modo, la
importancia de saber.

5. Integracién entre la expresién y la
apreciacién o audicion inteligente de la musica,
cuestién que se advierte cuando se proponen
momentos reiterados ‘de reflexion respecto de
lo que se estd cantando o tocando o cuando se
pide al nifio reconocer los conceptos o temas
aprendidos en obras de diferentes repertorios
musicales; mds atin, cuando, en su afén por
adaptar algin patrén ritmico a una obra o
musica elegida, el nifo debe realizar un analisis
estructural de la pieza que va emplear como
fondo de su participacién ritmica.

6. Por iltimo, integracién entre actividades
propias de la interpretacién con la composicion,
ya que constantemente se estd pidiendo al
alumno querecree textos, que invente melodias
a textos, que improvise respuestas
(consecuentes) a preguntas (antecedentes), que
cree o improvise ostinatos o pedales, etc.
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En sintesis, el trabajo de Gina Allende me
parece una propuesta muy interesante y
renovadora (revolucionadora, quizds) que va
mads alla de la ensefianza de la lectura musical.
Constituyéndose en una forma diferente de
acercarse a la musica. Con un enfoque activo,
participativo, moderno, en que el nifio es
realmente el principal protagonista de la clase,
nos propone una via dgil y amena de entrar
en un terreno que tradicionalmente ha sido
presentado en forma drida y muy alejado de
los intereses de quien aprende. Si bien el texto
estd fundamentalmente orientado, como
dijéramos, a la ensefianza en conservatorios
y escuelas de musica, es perfectamente
aplicable (recomendamos el empleo de las
canciones y decididamente la propuesta de
actividades) en las clases de musica de los
colegios. No me caben dudas que resultard
alumbrador para los docentes de Artes
Musicales, en especial en el segundo ciclo de
la Educacién General Bdsica, que pretendan
que sus clases de Lenguaje y Lectoescritura
Musical sean amenas y entretenidas, ademads
de eficaces.

Si algo hubiera que sugerir a Gina Allende
para una préxima edicién del material es que
incluya la indicaciéon metronémica al comienzo
de cada cancién y ejercicio, que agregue una
tabla con los conceptos-claves a trabajar con
cada cancién (que podria resultar muy util
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 acompaiiar cada uno de los
ejercicios de percusion de patrones ritmicos.
Todo esto pensando en el profesor que hace
clases en cursos basicos, donde esta obra,
quizds sin proponérselo, debiera llegar para
quedarse.

Arturo Urbina D.
Universidad Metropolitana
de Ciencias de la Educacion.



PREMIO DE MUSICOLOGIA "SAMUEL CLARO VALDES" 2002

El Instituto de Musica de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile convoca a concurso
para la adjudicacion del Premio de Musicologia “Samuel Claro Valdés” 2002.

BASES

Art. 1° Esta tercera version del Premio estd destinada
a investigadores nacidos desde 1950 inclusive, que
en lo posible hayan realizado o realicen estudios en
musicologia o etnomusicologia.

Art. 2° Sepodrd participar con monografias sobre
musica, musicos y audiencias en América Latina,
considerando cualquier expresion musical y periodo
histérico.

Art. 3° Las monografias deberdn ser inéditas y
tendran una extension maxima de 30 paginas tamafio
carta a doble espacio, incluyendo bibliografia y
apéndices.

Art. 4° Las monografias pueden estar escritas en
espaiiol o portugués, deben sefalar la bibliografia
utilizada y todas las referencias a citas o datos
tomados de otras fuentes. Se podrd incluir e jemplos
musicales en partitura, fotografias, dibujos e ilustra-
ciones (se ruega no enviar originales).

Art. 52 Las monografias serdnrecibidas hasta el 6
de mayo de 2002 en la siguiente direccién: Premio
de Musicologia Samuel Claro Valdés. Pontificia
Universidad Catélica de Chile.Facultad de Artes.
Instituto de Musica Av. Jaime Guzman 3300, C.P.
6650008. Santiago, Chile.

Art.6° Se enviardn tres copias del texto escritas en
computador en hojas tamario carta a doble espacio
y una copia en diskette.

Art. 72 El jurado del Premio de Musicologia Samuel
Claro Valdés 2002 estard integrado por Bernardo
Illari, profesor adjunto de la Universidad de North
Texas en Denton, ganador de la versién 2000 del
Premio; Victor Rondon, coordinador del Magister
en Musicologia de la Facultad de Artes de la Uni-
versidad de Chile; y Juan Pablo Gonzélez, coordi-
nador de investigacion del Instituto de Musica de

Mayores informaciones: fono (562) 686-5098/5261

fax (562) 686-5250

la Pontificia Universidad Catdlica de Chile.

Art. 8® Se otorgard un premio tnico de U$ 2.000
mds dos menciones honrosas. Tanto el premio como
las menciones serdn publicadas por el IMUC.

Art. 92 El jurado podrd declarar desierto el concurso
si juzga que las monografias presentadas no cumplen
con las bases o no poseen el nivel musicoldgico
adecuado. También podr4 otorgar el premio en forma
compartida.

Art. 10° La decision del jurado serd inapelable.

Art. 112 Cada autor debera enviar un curriculum
de hasta dos pdginas que indique nombre, fecha y
lugar de nacimiento; institucion donde ha realizado
sus estudios: publicaciones y ponencias recientes.

Art. 12° Laentrega del premio se realizard en la
Universidad Catélica de Chile en septiembre de
2002, en un acto académico donde el jurado funda-
mentard su decision y realizard una evaluacion
critica de los trabajos recibidos.

Art. 132 Las monografias que no resulten ganadoras
quedardn a disposicion de sus autores hasta el 30
de diciembre de 2002 en el Instituto de Muisica,
pasada esta fecha serdn destruidas para preservar
su confidencialidad.

El Premio cuenta con una pagina en el sitio web de
la Facultad de Artes de la Pontificia Universidad
Catdlica de Chile: www.facultadartes.puc.cl En esta
pdgina se podran leer las monografias premiadas
en las versiones anteriores del Premio, la fundamen-
tacion y los comentarios criticos realizados por el
jurado a los trabajos recibidos, y las noticias sobre
esta version del Premio. La ceremonia de premiacién
estard disponoble en dicha pdgina web en el mes
de septiembre de 2002.

e-mail jgonzaro@puc.cl




PROGRAMAS ACADEMICOS DEL INSTITUTO DE MUSICA
2001

Programa de Extension Docente No Curricular.
Los objetivos del programa son: incentivar, especialmente a nifos y
adolescentes, al estudio de la musica en general y del instrumento o
voz en particular e impartir docencia a todo interesado que tenga la
inquietud de iniciar o continuar estudios instrumentales o de voz sin
contenidos programaticos vinculados a planes de estudios regulares
de formacion instrumental o vocal. Funciona los dias sabados de 9.00
a 14.00 horas y cuenta con un promedio de 120 alumnos anuales.
Cursos: Kinder Musical, Cursos instrumentales o de voz
y Teoria (practica audio-perceptiva)

Ciclo Elemental o Programa de Extension Docente Curricular
El Ciclo Elemental imparte cursos de extension
cuyos contenidos programaticos se reconocen
como requisitos de ingreso a la etapa universitaria, de preparacion
para el proceso de postulacion a la universidad
y de complemento minimo
a la formacioén instrumental elemental. ,
Funciona de lunes a viernes y cuenta con un promedio de 150 alumnos.
Cursos: Violin, Viola, Violoncello, Contrabajo, Flauta Traversa, Oboe,
Clarinete, Fagot, Corno, Trompeta, Trombon, Flauta Dulce, Viola da
gamba, Guitarra, Piano, Percusion, Canto, Lectura Musical.

Programas Universitarios de Pregrado:
Grado de Bachillerato en Musica (2 anos)
Grado de Licenciatura en Musica (4 anos)

Titulo de Intérprete Musical con mencion en instrumento o canto.
Menciones: Violin , Viola , Violoncello, Contrabajo, Flauta Traversa,
Oboe, Clarinete, Fagot, Corno, Trompeta, Trombon, Flauta Dulce,
Viola da gamba, Guitarra, Piano, Percusion, Canto y Composicion.

Escuela Internacional 2001.

Profesor Eduardo Fernandez (Uruguay) Guitarra
Profesor Michael Tunnel (EEUU) Trompeta
Profesor Bern Zack (Alemania) Piano
Profesor Bernhard Wulff (Alemania) Percusion
Profesor Gabriel Valverde (Argentina) Composicion
Profesor Herwig Zack (Alemania) Violin
Profesor Gilles Leothaud (Francia) Etnomusicologia
Profesora Maria Felicia Pérez (Cuba) Direccion Coral

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

mayo / agosto 2001

gﬂ?&rg‘g. Ferndndez (Uruguay). | S exta ESCUG'&
Taller: Repertorios Siglo XIX y XX.  |[nternacional del Instituto de
Clases magistrales. 4 al 9 de junio. MUS|Ca 2001

Michael Tunnell (Escuela de
Muiisica de la Universidad de
Louisville, USA). Trompeta.

Clases magistrales. Un acercamiento musical a la interpretacién de la trompeta. 3 al 13 de julio.

Bernd Zack (Escuela Superior de Misica de Liibeck, Alemania). Piano.
II Taller de Interpretacién del repertorio cldsico y roméntico para piano. 6 al 18 de agosto.

Oscar Ohlsen.
Conferencia: “Seis destellos de plata: OtrOS Ta“e reS,
la guitarra latinoamericana en el siglo S em | n arlos
XX”. Inauguracién afio académico del : ’
Instituto de Musica. Auditorium Conferenmas,
Instituto de Misica. 3 de mayo. Clases maglstrales
)
Leén Schidlowsky (Chile- EntreVIStaS, Encuentros

Israel). Composicion.
Conferencia: “Creaciones de Ledén
Schidlowsky”. Auditorium Instituto

de Musica. 4 de mayo.

Daniel Smith (Chile-Holanda). Flauta japonesa.

Clase coloquio: Ejecuciéon de Shakuhachi. Auditorium Instituto de Musica. 15 de mayo.

Carlos Vera.
Curso: Direccién de Bandas. CORFOBAE. 26 de mayo.

Eduardo Ferndndez (Uruguay). Guitarra.
Conferencia: “Retérica y semdntica en la musica para laid de Juan Sebastian Bach”. Auditorium
Instituto de Musica. 6 de junio.
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Werner Pfaff (Karlsruhe, Alemania). Direccion Coral.
Clases magistrales: Taller de Direccién Coral. 1 y 2 de julio.

Victor Alarcon.

Curso: La Miisica 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 18
de julio.

Gonzalo Cuadra (Chile). Opera.

Taller: Historia de la interpretacion de la 6pera. Sala Renacimiento Instituto de Musica. agosto-
noviembre.

Ilia Konovalov (Orquesta Filarmoénica de Israel). Violin.
Clase magistral. Auditorio Filosofia. Campus Oriente. 14 de agosto.

Michael Haram (Orquesta Filarmoénica de Israel). Violoncello.
Clase magistral. Ex- Auditorio de Letras. Campus Oriente. 14 de agosto.

Bruce Weinstein (Orquesta Filarmoénica de Israel). Oboe.
Clase magistral. Instituto de Musica. Campus Oriente. 14 de agosto.

Jaime Donoso.

Conferencia: “Aspectos del nacionalismo musical en el siglo XIX: reivindicacién y triunfalismo”.
Grandes personajes del siglo XIX. Programa Adulto Mayor. Centro de Extensién PUC. 4 de junio.
Encuentro: “Los desafios a la Teologia desde el Arte”. Desafios de la Universidad a la Teologia.
Facultad de Teologia. Campus Oriente. 20 de agosto.

Conferencia: “La Critica en la Musica”. Ciclo de conferencias sobre La Critica. Escuela de Disefo
Pontificia Universidad Catélica de Chile.Campus Lo Contador. 20 de agosto.

Publicaciones, %uciano Allié)ch,a' Sog)(l))vera.

H n verso para 16 musicos.Obra por
G rabaCIOneS y encargo del XXI Festival Bianual de
CreaCIOneS Miisica Contemporanea de Zagreb.

Estreno en el Cycle Word and Music:
Truth, Zagreb. Abril-mayo.
Rafael Diaz.
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 la fosa de los desaparecidos para quena, arpa, guitarra y piano. Obra por encargo
de la arpista Asuncién Claro.

Alejandro Guarello
Software Guia de instrumentos musicales. CD ROM. Fondedoc.

Alejandro Peralta.

Tonada sin nombre para coro. Estreno en Chile por el Coro Quilapi. Centro de Cultura Hispdnica. 2
de agosto.




BITACORA 127

Jaime Donoso.
“Britten, british”. El Mercurio. Artes y Letras. 19 de agosto.

Victor Alarcén.

“Crecer Cantando, una vision hacia el futuro de la musica coral en Chile”. Revista Musical Chilena.
55/195: 70-74, 2001.

“Sugerencias de repertorio para las escuelas y liceos de Chile”. Edic. Crecer Cantando del Teatro
Municipal.

“Corobellasartes”. CD. FONDART 2000.

Juan Pablo Gonzilez.

“Musicologia popular en América latina: sintesis de sus logros, problemas y desafios”. Revista Musical
Chilena. 55/195: 38-64, 2001.

“III Congreso Latinoamericano de la Asociacion Internacional para el Estudio de la Musica Popular”
(IASPM), report | review. Latin American Music Review. 22/1: 98-106, 2001.
“Third Latin American Conference of the International Association for the Study of Popular Music.
Popular Music. Cambridge University Press. 20/2: 269-274,2001.

“Victor Jara” y “Violeta Parra”. The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Segunda edicién,
Satnley Sadie y John Tyrrell eds. 2001.

Alejandro Guarello
Solitario VI paraflauta sola. Obra proyecto DIPUC.
Solitario VI para oboe solo. Obra proyecto DIPUC.

Profesor Rafael Diaz. P royeCtOS

Produccion de un disco compacto con
obras de Rafael Diaz. CD. FONDART
2001.

Max Zegers Larrain.
Creacion musical para 8 instrumentos de viento, sistema multicanal y proyector RGB. FONDART
2001.

Profesor Alejandro Lavanderos.
ANTARA, muisicas actuales de América. CD. FONDART 2001.

Profesor Alejandro Peralta.
Autoretrato en seis cuerdas. CD. FONDART 2001.

Profesor Pablo Aranda.
Creacion de “Calve” y grabacién de miusica de camara. CD. FONDART 2001.

Coro de Cdmara U.C.
Intérprete del CD Miisica Coral Chilena. Proyecto presentado por la Asociacion Nacional de Compositores
de Chile. FONDART 2001.

Luis Castro.
Homenaje a Victor Jara. CD. FONDART 2001.
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Profesor Alejandro Guarello.
50 aiios, una retrospectiva . CDs. FONDART 2001.

Christian Spencer.
Jovenes intérpretes de nuisica chilena. CD. FONDART 2001.

Profesor Sergio Candia.
Biblioteca virtual de partituras musicales para la catedra de Flauta Dulce del Instituto de Miisica
CD.FONDEDOC 2000.

Profesora Carmen Pena.
Actividad musical en el Chile decimononico CD. FONDEDOC 2001.

Concursos, Jurados y Profesor Juan Pablo Gonzélez.
Ponencia: “Popular musicolo in
Congresos Latin America, 1965-2000".

Décimoprimer Congreso Bianual de
la Asociacion Internacional para
Estudios de Musica Popular, Looking

Back, Looking Ahead (IASPM). Universidad de Turku, Finlandia. 6 al 10 de julio.

Profesor Victor Alarcén.

Charla: “Crecer Cantando en el movimiento coral chileno actual”. Congreso Anual de la Asociacion
de Directores de Coros Universitarios. Universidad de Santiago. 21 de mayo.
Jurado FONDART 2001.

Profesora Ahlke Fittje de Scheffelt.

Jurado Becas “Amigos del Teatro Municipal”. Municipalidad de Santiago.

Profesor Carlos Vera.
Jurado Concurso Becas de la Fundacién de Orquestas Juveniles.

Profesora Carmen Peiia.
Jurado para provision de cargo de Profesor Titular en las citedras de Historia de la Muisica e Historia
de las Artes Comparadas. Universidad Nacional de San Juan. Argentina. 9 y 10 de agosto.

Diego Castro.
Finalista en el Concurso Intemacional Stotsenberg Classical Guitar Competition .Peperdine Universiry
de Maliby, California, Estados Unidos. | al 3 de junio.

Claudia Yafiez.

Seleccionada por el Comité organizador para representar a Sudamérica en el / Concurso Iberoamericano
de Canto, sede Guanajuato, México.

Finalista en el Concurso Internacional de Canto. Ciudad de Trujillo, Perti.
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Oscar Ohlsen. Profesores en el
oncierto Omaggio a Edmundo :
Vasquez aus;fiiiado por la EXtran]ero

Associazione Musica nel Mendrisiotto
con la colaboracion de la Fondazione
della Torre gia Juspatronato Torriani.
Mendrisio, Suiza. 15 de mayo.

Rodrigo del Pozo.

Conciertos:

Visperas de la Beata Virgen, de Claudio Monteverdi. Cleveland, Akron, Pittsburg, USA. 27 de abril
- 5 de mayo.

Tales of Love and War, Madrigales guerrieri e amorosi, de Claudio 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, Tel Aviv, Israel. 27 y 28 de junio.

Reppresentazione di Anima e di Corpo, de Emilio Cavalieri. Teatro Lirico, director Stephen Stubbs.
Europaische Kirchenmusica Festival. Schwibish Gmiind. Alemania. 28 de julio.

Ahlke Scheffelt.
Charla-concierto sobre Lieder de Hugo Wolf. Oldenburg, Alemania. 28 de julio.

Silvia Contreras.

Obtiene la Licencia Dalcroze. Carnegie Mellon University, Pittsburgh, USA. 9 al 27 de julio.
Docencia en XXVI Congreso Internacional Dalcroze. Carnegie Mellon University, Pittsburgh, USA.
9 al 27 de julio.

Octavio Hasbun.
Participa en la IIT Reunién de Presidentes de los Consejos de 1a Miisica de la Tres Américas, COMTA.
Invitacién del Consejo Argentino de la Misica. Buenos Aires, Argentina. 28 al 31 de agosto.

Alejandro Guarello.

Participa en el Forum Panamericano. Tema: La identidad nacional a través de la misica de tradicién
oral, la creacion y la educacion musical. Invitacién de la Fundacion Encuentros Internacionales de
Miisica Contemporanea. Buenos Aires, Argentina. 28 al 31 de agosto.

Carmen Pena.

Programa de Estudios Histdrico- Musicoldgicos. 31 de julio al 3 de agosto.

Charlas: “Caminos y problemadticas de la musica de concierto chilena en los tltimos 30 afios”; “Tradicién
y cambio: un constante desafio para los creadores del siglo XXI”; “Politicas culturales para la musica
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 Sec¢ao Musica do Arquivo da Curia Metropolitana de
Sao Paulo, Secretaria Ministerial de Cultura.

Visita a la Discoteca Oneyda Alvarenza, Centro Cultural de Sao Paulo, Secretaria Ministerial de
Cultura.

Programa radial: “Muisica de concierto en Chile en los dltimos 30 afios”, en Radio Cultura de Sao
Paulo.10 de agosto.
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H H Las obras indicadas con asterisco (*)
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XXXVII Temporada Oficial de Conciertos UC 2001.

Salén Fresno del Centro de Extension Pontificia Universidad Catélica de Chile.

Primer concierto. “Claudio Monteverdi”. 31 de mayo.

Sinfonia a 5 “Tempro La Cerra” y madrigal “Gira il nemico insidioso”, de Claudio Monteverdj;
Canzona terza para clavecin, 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 Satands” , de Andrea Falconieri; Combattimento
di Tancredi e Clorinda, de Claudio Monteverdi. (Pilar Aguilera, soprano. Rodrigo del Pozo y Leonardo
Pohl, tenores. Gerardo Wistuba, baritono. Sergio Gémez, bajo. Cuarteto SUR. José Miguel Reyes,
contrabajo. Verdnica Sierralta, clavecin. Gabriel Arroyo, 6rgano. Oscar Ohlsen, guitarra barroca.
Octavio Hasbun, flauta dulce. Claudia Sotomayor y Javier Diaz, comediantes. Miguel Angel Jiménez
y Soledad Henriquez, regie. Direccién musical: Octavio Hasbun y Rodrigo del Pozo).

Segundo concierto. “Recital de Eduardo Ferndndez, guitarra”. 7 de junio.
Piece de societé op.33 N°1, Andantino op.2 N°3, Piece de societé op.36 N°3, Andante largo op.5 N°S
y Gran solo op.14, de Fernando Sor; Lob der Thrdnen, Liebesbothschaft, Aufenthalt, Stindchen, Die
Post, Das Fischermddchen, de Franz Schubert - Johann Kaspar Mertz; Suite N°I BWV 996, de Juan
Sebastian Bach.

Tercer concierto. “Ansaldi- Conn y Quinteto”. 14 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. Fernando Ansaldi y Rubén Sierra, violin.
Enrique Lépez y Marcelo Loewe, viola. Patricio Barria, violoncello).

Cuarto concierto. “Georg Philipp Telemann: conciertos, sonatas y fantasias”. 21
de junio.

Sonata en Fa mayor paraflauta dulce, corno y bajo continuo; Fantasia | per il cembalo; Sonata en
La mayor para flauta traversa, clavecin obligado y bajo continuo; Sonata en Do menor para flauta
dulce, oboe y bajo continuo; Sonata en Si bemol mayor para flauta dulce, clavecin 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 1I” para flauta dulce, flauta traversa, oboe y bajo
continuo. (Estudio MusicAntigua: Sergio Candia, flauta dulce. Gina Allende, viola da gamba. Verénica
Sierralta, clavecin. Gabriel Arroyo, clavecin y érgano continuo. Invitados: Edward Brown, corno
natural. Guillermo Lavado, flauta traversa. Jorge Postel, oboe y oboe d’amore).

Quinto concierto. “Grupo de Percusion U.C.”. 28 de junio.

Estudio para percusion N3** (2001), de Carlos Zamora; Fluctuante I11** (2001), de Carlos Silva
(Director: José Diaz); El reencuentro (1999), de Guillermo Rifo; Camino** (1990), de Marcelo
Espindola; Ku-Ka-Ilimoku* (1978), de Christopher Rouse (Director: José Diaz); Cuarteto Antiguo
(1981), de Eduardo Céceres; Rhythmetron* (1968) para 10 percusionistas, de Marlos Nobre. (José
Diaz, Marcelo Espindola, Sergio Menares, Gonzalo Muga, Carlos Vera. Misicos invitados: Joaquin
Etchegoyen, Cristidan Hirth, Jorge Morales, Manuel Pdez, Gipson Reyes, Ariel Zaviezo).

Sexto concierto. “Obras romdnticas vocales e instrumentales”. 5 de julio.
Sonata en Mi menor op.38 para violoncello y piano, de Johannes Brahms; Der Jéger, Feldeinsamkeit,
Von ewiger Liebe, de Johannes Brahms; Auf Fliigeln des Gesanges, Neue Liebe, Die Liebende schreibt,
Gruss, Andres Maienlied (Hexenlied), de Felix Mendelssohn-Bartholdy; Heb auf dein blondes Haupt,
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Nein, junger Herr, Wie lange schon war immer mein Verlangen , Begegnung, Auch kleine Dinge kdnnen
uns entziicken, Verborgenheit, Elfenlied, de Hugo Wolf.(Ahlke Scheffelt, soprano. Maria Iris Radrigén,
piano. Edgar Fischer, violoncello).

Séptimo concierto. “Quinteto de Bronces”. 12 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 Farnaby; Quinteto N°I,
de Victor Ewald; Divertimento, de Karel Husa; Four Sketches, de Anthony Plog; Variations on the
rag, de Stanley Friedman; Just a closerwalk, tradicional, amr. Gillis. (Michael Tunnell y Javier Contreras,
trompeta. Edward Brown, corno. Kevin Roberts, trombén. Jeffrey Parker, tuba. Misico invitado:
Eugene King, trompeta.

Octavo concierto. “Duo Fischer- Radrigdn y Alejandro Lavanderos™. 19 de julio.
Sonata en La menor D.821 “Arpeggionne”, de Franz Schubert; Sincronia para flauta y violoncello,

de José Baguena-Soler; Trio en Sol menor op.63 para flauta, violoncello y piano, de Carl M. von
Weber.

Noveno concierto. “Non € tempo d aspettare”. Frétolas, fantasias, canciones y
danzas italianas de los siglos XVIy XVII. 26 de julio.

Pavana Regia & Calata, anénimo; Madonna qual 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
laud solo, Canon & La spagna, de Francesco da Milano; Deh si deh no deh st, Poi che volse la mia
stella, A la guerra a la guerra, de Bartolomeo Tromboncino; Sfogava con le stelle, Amor ch’attendl,
de Giulio Caccini; Amor dormiglione, L."amante segreto, de Barbara Strozzi; Sonata I para flauta
dulce y continuo, de Dario Castello; Figlio dormi, de Girolamo Kapsberger; Toccata, corrente y volta,
de Michelangelo Galilei; /nvito a la Allegrezza, Allegrezza del Nuovo Maggio, de Biagio Marini.
(Magdalena Amenabar, soprano. Octavio Hasbun, flautas dulces. Eduardo Figueroa, latd y tiorba.
Oscar Ohlsen, latd 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 violin, viola, cello, contrabajo, clarinete, fagot y corno. (Rubén Sierra, violin.
Penélope Knuth, viola. Celso Lépez, violoncello. Alejandra Santa Cruz, contrabajo. Guillermo Milla,
oboe. Luis Rossi, clarinete. Pedro Sierra, fagot. Edward Brown, corno. Luis Alberto Latorre, piano).

Décimo primer concierto. “Cuarteto de guitarras de la Universidad Catdlica”.
9 de agosto.

Chacony, de Henry Purcell; Estampas, de Federico Moreno Torroba; Summerset Follies, de John W.
Duarte; Cuarteto N°I para guitarras (2000)**, de Alejandro Peralta; Concierto en Re mayor , arr.
Stephen Gordon, de George Philipp Telemann; Cuarteto para guitarras (1999), de Raiil Céspedes;
Tonada sin nombre (1998), de Alejandro Peralta; Fantasia de los ecos, Toccata, de Leo Brouwer;
Grises y soles, de Maximo Diego Pujol. (Oscar Ohlsen, Alejandro Peralta, Diego Castro y Renato
Serrano).

Décimo segundo concierto. “jQué dulce violencia!. Tonos de divino amor en la
Espana de los Virreynatos”. 16 de agosto.

La suave melodia, de Bartolomé de Selma y Salaverde; Ay, amor, de Matias Veana; Canzon soprano
e basso, de Bartolomé de Selma y Salaverde; Passacalle, de Andrea Falconiero; Céfiros blandos,
liquidas fuentes, de José Asturiano; A quien no mueve a dolor, anénimo; Folias, 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 mi, que el llanto y la tristeza, de Sabastian Durdn; Ay, que me abrazo de amor en
la llama, de Sebastidn Durdn; Oigan una Xacarilla, de Manuel de Quiroz. (Estudio MusicAntigua:
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Sergio Candia, flauta dulce y direccién. Gonzalo Beltran, violin. Gina Allende, viola da gamba. Gabriel
Arroyo, 6rganoy clavecin continuo. Solistas: Gonzalo Cuadra, tenor. Macarena Baeza, actriz. Vestuario:
Marco Antonio Lépez y Mauro Niifiez. [luminacién: Andrés Fuenzalida).

Décimo tercer concierto. “Bernd Zack, piano”. 23 de agosto.

Tema y S variaciones para piano op. post, de Robert Schumann; Sonata para violin 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, violin. Enrique Lopez, viola. Edgar Fischer, violoncello).

Décimo cuarto concierto. “Oda para el Dia de Santa Cecilia”. 30 de agosto.
Oda para el dia de Santa Cecilia, de George Friederich Haendel. (Orquesta de Cdmara de Chile. Coro
de Cdmara de la Universidad Catdlica. Coro de Estudiantes de la Universidad Catdlica. Solistas:
Rodrigo del Pozo, tenor. Pilar Aguilera, soprano. Direccién general: Fernando Rosas).

Otros COﬂCl e rtos Las obras indigadas con gsterisco (*)
corresponden a primeras audiciones en Chile.
Las obras indicadas con doble asterisco (**)

corresponden a estrenos absolutos.

Sergio Gémez. Teatro Municipal de Santiago. 16 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 Nufioa. 15 de junio.
Casa Amarilla. 19 de junio.

Bernarda Quesada y Sariel Maler. Corporacién Cultural Montecarmelo. 17 de junio.

Alejandro Reyes y Orquesta de Cdmara de Chile. Teatro Municipal de Nufioa. 20 de
junio.
Sinfonia N°102*, de Franz Joseph Haydn.

Sergio Gémez. Teatro Municipal de Santiago. 22 de junio. Teatro Concepcién. 2 de julio. Teatro
Municipal de Temuco. 6 de julio.

“Obras romdnticas vocales e instrumentales”, sexto programa XXXVII Temporada Oficial
de Conciertos UC. Salén Fresno Centro de Extension PUC. 4 de julio.

Ensamble Antara. Director Alejandro Lavanderos. Club de Vifa 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. 17 de agosto.

Orquesta de Cdmara de Chile. Director invitado: Jaime Donoso. Parroquia San Vicente
Ferrer. 10 de julio.Teatro Oriente. 11 de julio. Teatro Municipal de Nufioa. 12 de julio. Aula Magna
Universidad de Santa Maria. 14 de julio.

Coro de Camara de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Director: Mauricio
Cortés. Goethe Institut. 9 de julio.
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Rodrigo del Pozo y Verdnica Sierralta. Centro Montecarmelo. 10 de julio.
Marisol Gonzélez y Virna Osses. Instituto Chileno-Norteamericano de Cultura. 10 de julio.

“Non € tempo d'aspettare”, noveno programa XXXVII Temporada Oficial de Conciertos UC.
Centre Catald. 25 de julio. Centro de Extension de la Sede de la Universidad de Talca en Curicé. 31
de julio. Centro de Extension Universidad de Talca. Talca. 1 de agosto.

Trio Amici. Teatro Municipal de la Municipalidad de San Felipe. 10 de agosto.

Cuarteto de Guitarras Universidad Catolica de Chile. Casino de Vifia del Mar. 12 de
agosto.

Diego Castro, guitarra. Auditorium Instituto de Mdsica. 16 de agosto.

Las obras indicadas con asterisco (*) C H

corresponden a primeras audiciones en Chile. On C I e rtOS d e
Las obras indicadas con doble asterisco (**)

corresponden a estrenos absolutos. al u m n OS

Coro de Estudiantes de la PUC. Director: Victor Alarcon.
Salén Plenario del Edificio Diego Portales. 1° de mayo. Goethe Institut. 9 de julio.

Conjunto de Flautas Dulces. Director Sergio Candia.
Centro Cultural de Isla de Maipo. 12 de mayo.

Cétedra de Composicion.

Auditorium Instituto de Misica. 15 de mayo.

Desentoro** (2000-01), de Gustavo Barrientos; Artefacto** (2000), de Santiago Astaburuaga ;
Omisilatipac .. No!** (2000), de Raiil Diaz; Doble Standard** (2000-01), de Eduardo Jahnke; Marasmo**
(1999), de Nicolds Carrasco; Nubra** (2000), de Francisco Silva ; Obra colectiva** (2001), de alumnos
Taller de Creacion I1 2000.

Nicolés Oyarzun. Teatro Universidad de Chile.
18 de mayo. Hotel de los Lagos, Pucén. 19 de mayo.

Claudia Yanez.
Auditorium Instituto de Misica. 12 de junio.

Ciclo de Conciertos “Misica a mano’.
Auditorium Facultad de Educacién. Campus San Joaquin. 22 de mayo. Ex- Auditorio de Letras. Campus
Oriente. 19 de junio.

Camerata Femenina de Cuerdas y Coro de Estudiantes PUC. Director: Alejandro
Reyes.

Santiago Community Church. 3 de junio.

Nicolés Oyarziin, Maria José Brafes y Mario Lobos.
Termas de Puyehue. 9 de junio.

Coro de Estudiantes PUC y Orquesta Sinfénica Juvenil. Director: Alejandro
Reyes.



134 BITACORA

Teatro Municipal de Nufioa. 15 de junio. Casa Amarilla. 16 de junio.

Claudia Sandoval, Gonzalo Farias y Christoph Scheffelt.

Sala Arrau. Teatro Municipal de Santiago. 20 de junio.

Maria José Brafies, Mariana Ossandén, Osvaldo Navarro, Nicolds Oyarzin.
Colegio Aleman de Santiago. 26 de junio.

Osvaldo Navarro.
Teatro Universidad de Chile. 13 y 14 de julio.

Pamela Flores, Susana Inostroza, Ana Maria Soto, Omar Lavadie, Jaime Caicompai,
Andrés Rodriguez, Juan Pablo Rojas, Elizabeth Mendieta.

Auditorium Instituto de Musica. 17 de julio.

Coro de Estudiantes de 1a PUC. Director: Victor Alarcon.

Goethe Institut. 25 de julio. Iglesia Divina Providencia. 28 de julio. Teatro Oriente.8 de agosto. Teatro
Municipal de Nufioa. 10 de agosto. Concierto Aniversario de los 100 afios de la Comuna de Las
Condes, Teatro Escuela Militar de Santiago. 11 de agosto.

VI Ciclo de J6venes Intérpretes 2001.
Instituto Chileno Aleman de Cultura.
14 de agosto, 22 de agosto y 23 de agosto.

Jenny Munoz.
Recital de Canto. Auditorium Instituto de Musica.l 1 y 21 de agosto.

Pilar Aguilera, Nancy Gémez, Jenny Munoz, 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, Maria José Braries, Carolina Garcia, Vivian Guerra, Ingrid Orellana,
Carolina Ulrich, Mariana Ossandon, Joan Acufa, Osvaldo Navarro, Adolfo Alvaez,
Nicolds Oyarzin, Gonzalo Simonetti. Piano: Marta Montes y Mario Lobos.
Auditorium Instituto de Misica. 29 de agosto.

Programa de Extension Docente No curricular.
Auditorium Instituto de Misica.

Piano.12 y 23 de mayo.

Violin y conjunto instrumental. 2 de junio.

Flauta dulce, flauta traversa y piano. 16 de junio.

Guitarra. 23 de junio.

Percusién. 14 de julio.

Big Band del Instituto de Musica, director Carlos Vera.
Campus San Joaquin. 7 de junio y 16 de agosto. Club de Jazz de Santiago. 17 de agosto.

Claudia Yanez y Constanza Rosas.
Auditorium Instituto de Musica. 22 de agosto.

Javier Weibel.
Sala Isidora Zegers. Facultad de Artes. Universidad de Chile. 23 de agosto.
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Octavio Hasbun. BreveS

Inauguracion del Afo Académico del

Instituto de Misica. 3 de mayo.

Representa al Instituto de Musicaen la

inauguracion de la sedc dc la Fundacién de Orquestas Infantiles y Juveniles. Comple jo Cultural Estacion
Mapocho. 23 de mayo.

Asiste a reunion de la Fundacion de Orquestas Infantiles y Juveniles, presidida por la sefiora Luisa
Duréan de Lagos. 24 de mayo.

Entrevista en Radio Universidad de Chile: Temporada de conciertos PUC. 1° de junio.
Entrevistas en Radio Cooperativa, Canal 13 Cable y Radio Universidad de Chile: Concierto Homenaje
Claudio Arrau organizado por el Consejo Chileno de la Misica.l4, 17 y 19 de junio.
Discurso a nombre del Consejo Chileno de la Misica en el Concierto Homena je Claudio Arrau. Sala
Arrau Teatro Municipal. 20 de junio.

Asiste a sesion ordinaria del Conse jo Superior de la PUC en representacién 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. Concepcién. 19 de julio.

Charla: Situacién de la miusica en Chile. Invitacion del Instituto Libertad del Partido Renovacién
Nacional. 2 de agosto.

Premio Juan Mackenna Cerda.

Por decision del Rector, sefor Pedro Rosso, el Premio recay6 en el Instituto de Musica. El Consejo
del Premio Juan Mackenna Cerda 2001, presidido por el Vicerrector Académico, sefior Nicolds Velasco,
acordo otorgar tal distincion a Edith Tagle Benveniste, alumna titulada en Intérprete Musical mencion
Piano en el afio 1999.

Victor Alarcén.
Distincién “Ex- Alumno Destacado”, otorgada por la Asociacién de Ex- alumnos y Amigos de la PUC.
Campus Oriente. 21 de junio.

Eleccion Centro de Alumnos Instituto de Misica. 28 de junio.
Maria José Jiménez, presidenta. Rail Diaz, vicepresidente. Santiago Astaburuaga, y Laura Medina,
secretarios. Andrés rodriguez, Carolina Ullrich y Felipe Contreras, delegados de catedra.

Coro de Estudiantes de la Pontificia Universidad Catélica de Chile. Director:
Victor Alarcén.

Ceremonia de Inaguracion de la nueva sede Centro DUOC. Centro Tecnolégico de la Construccion
DUOC. 8 de mayo.

Ceremonia de Titulacién Facultad de Matemadticas. Salon de Honor de Bachillerato Campus San
Joaquin. 17 de mayo.

Ceremonia de Graduacién Construccién Civil. Aula Magna Campus San Joaquin. 31 de mayo.
Misay acto aniversario de la Pontificia Universidad Catélica de Chile. Capilla y Salén de Honor Casa
Central U.C. 22 de junio.

Cuarteto de Cuerdas SUR.

Ceremonia de inauguracion nuevo edificio del Instituto de Letras. Instituto de Letras Campus San
Joaquin. 23 de mayo.

Ceremonia de inauguracion del Programa de Actividades “Noruega al servicio de la paz”. Centro de
Extensién PUC. 9 de julio.
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Canal ARTYV e Instituto de Miisica de
P ro g ra n’] as d e la Pontificia Universidad Catdlica de
t e I evision Chile. "La Nueva Misica".

Ciclo de 8 programas transmitidos a
partir de abril. Seleccion de obras presentadas en el X Festival de Misica Contempordnea Chilena
2000. Conduccién: Alejandro Guarello. Director: Francisco Vargas.

VlSltaS al lnStltUtO de Licenciada Lourdes Ruzsa del
Tel Departamento de Misica de la
M usica Universidad de Guanajuato, México.

Estudio sobre una posible integracién del Instituto de Musica a la red ALFA. 21 al 31 de agosto.

N uevos profeSIOna|eS Ignacio Javier Rojas Herrera y Julio

Sebastian Duplaquet de la Jara,

guitarra. Pilar Alejandra Aguilera

Jorquera, canto. Cecilia Ester Olmos

Pujado y Maria Cecilia Carrere
Oettinger, violin. Andrés Isaias Silva del Canto y Leonardo Gonzdlez Mera, piano. Marcelo Lépez
Vidal, flauta traversa.

Juana Corbella
Instituto de Miisica
Pontificia Universidad Catélica de Chile

<=






