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Editorial

Juan Orrego-Salas a los noventa anos

Al

Juan Orrego-Salas es una figura clave de la musica chilena, tanto por la cantidad y
calidad de sus obras musicales como por su contribucién a miultiples rubros del
quehacer musical chileno y por el reconocimiento de su labor en el extranjero.
Nacido en Santiago el 18 de enero de 1919, creci6é en un medio familiar extrema-
damente propicio para el estimulo y cultivo de sus aptitudes musicales. Su padre,
don Fernando Orrego Puelma, y su madre, dona Filomena Salas Gonzalez, desa-
rrollaron una intensa actividad artistica en campos tan diversos como la critica, la
interpretacion y la organizaciéon del quehacer musical. Esto explica, en cierta
medida, la actividad multifacética de Orrego-Salas, quien ademds de compositor
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se recibi6 de arquitecto, ha cultivado la musicologia, se ha desempenado en Chile
como director de la Revista Musical Chilena (1949-1953), critico del diario EI Mer-
curio (1950-1961), profesor y conferencista de dilatada trayectoria tanto en Chile
como en el exterior, ademas de director del ex Instituto de Extension Musical de
la Universidad de Chile (1957-1959) y del Departamento de Musica de la Pontificia
Universidad Catolica (1959-1961).

Asimismo, la labor en Chile de Juan Orrego-Salas transcurre en una de las
épocas mas brillantes de la historia de la musica nacional, dentro de una infraes-
tructura concebida y realizada por Domingo Santa Cruz en la Universidad de
Chile para un objetivo prioritario: promover vigorosamente la creacién nacional.
Fue en este medio que Orrego-Salas tuvo la oportunidad de una formacién musi-
cal completa. Estudi6 entre 1936 y 1943 en el Conservatorio Nacional adscrito ala
Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile, teoria con Julio Guerra y
piano con Alberto Spikin Howard, inicidndose en los aspectos basicos de la com-
posiciéon con Pedro Humberto Allende, para explorar con Domingo Santa Cruz
materias complejas como el contrapunto, la historia de la musica y el analisis.

La situacién bélica imperante en la década de 1940 le impidi6 que perfeccio-
nara sus estudios en Europa, como lo hiciera Federico Guzman en el siglo XIX o
Enrique Soro a comienzos del XX. Los estrechos lazos anudados entre Estados
Unidos y Latinoamérica a raiz de la guerray, mas especificamente, el intercambio
cultural para las artes plasticas y la musica, impulsado por Domingo Santa Cruz
en 1941 y 1942, permiten a Orrego-Salas y a varios otros compositores chilenos
como Claudio Spies (1942), René Amengual (1943), Carlos Riesco (1946) y Al-
fonso Montecino (1947) realizar estudios avanzados en los Estados Unidos.

Su estada en Norteamérica (1944-1946) se financia con becas de las fundacio-
nes Rockefeller y Guggenheim, y es de crucial importancia en su carrera. Com-
pleta su formacién como compositor profundizando sus estudios de contrapunto
con William Mitchell, en Ia Universidad de Columbia en Nueva York, perfecciona
sus conocimientos de composicion coral y de orquestaciéon con Randall Thompson,
primero en la Universidad de Virginia y posteriormente en la Universidad de
Princeton. Finalmente, en el verano de 1946, en Tanglewood, Massachusetts, en-
tra en contacto con Aaron Copland, quien juega un papel importante en momen-
tos claves de su ulterior carrera internacional.

Entre 1946y 1961 el compositor trabaja en Chile, manteniendo en todo mo-
mento una actividad de alcance internacional, la que cobra un significativo im-
pulso a partir de 1953, ano en que se inician los encargos de instituciones extran-
jeras. Durante su segunda estada en los Estados Unidos, entre 1954 y 1955, con
otra beca Guggenheim, dicta conferencias en varios centros musicales, entre ellos,
la Universidad de Harvard, e intensifica sus contactos con influyentes nicleos
artisticos norteamericanos.

Juan Orrego-Salas inicia en Chile la comunicacion de su obra creativa duran-
te la década de 1930. El afianzamiento de las instituciones musicales chilenas a
contar de esta década estimula el florecimiento tanto de la musica sinfénica como
de la musica de cdmara escrita por compositores chilenos. Paradigmadtica en tal
sentido resulta la labor de la Asociacién Nacional de Conciertos Sinfénicos entre
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1931 y 1938, y del Instituto de Extension Musical creado en 1940 por Ley de la
Republica N° 6.696.

En 1961 Juan Orrego-Salas se radica en los Estados Unidos como profesor de
la Universidad de Indiana, en Bloomington. Con financiamiento de la Fundacién
Rockefeller crea, ese mismo ano, el Centro Latinoamericano de Musica de esa
Universidad, y en 1975 pasa a ser director del Departamento de Composicién. En
1987 jubil6 como Profesor Emérito para dedicarse desde entonces exclusivamen-
te a su labor como creador. En la actualidad su catalogo supera los 125 opus.

Es bien sabido que toda partida implica en cierto modo un desarraigo. Para
Juan Orrego-Salas esto no ha sido totalmente asi. Mas bien, su vida en Chile y en
los Estados Unidos ha sido, segin sus propias palabras, una cadena de partidas y
regresos. El alejamiento fisico no ha sido 6bice para mantener un vinculo intelec-
tual, emocional y afectivo con Chile, que se refleja no sélo en su vida, sino que en
su obra musical, la que mantiene una busqueda inquieta y continua, fruto de una
sensibilidad amplia y siempre abierta a nuevas experiencias, pero anclada en su
conjunto en la cultura chilena y latinoamericana. En este caso opera aquel con-
cepto acunado por Roberto Garcia Canclini bajo la denominacién de la
“desterritorializacion de la cultura”. Debido a la diaspora de los musicos chilenos
que por razones econémicas o politicas han abandonado el pais a contar de las
décadas de 1960 y 1970, la cultura musical no se circunscribe exclusivamente al
ambito geografico nacional, sino que gradualmente se extiende al resto de Amé-
rica Latina, América del Norte y Europa, hasta alcanzar en la actualidad una di-
mension mundial gracias al desarrollo gigantesco de la globalizacion informatica.
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A modo de sintesis, encontramos en Juan Orrego-Salas un vasto cosmos creativo
que el mismo compositor explica con las siguientes palabras.

“Creo yo que mientras mas vasta es la 6rbita ante la cual el artista se abra, mas profun-
das seran las raices de su arte y mas nitidos los perfiles de su originalidad.

Esta debe extenderse en el espacio cronolégico, geografico, cultural, social y humano.
El artista sin raices en el tiempo y en su suelo, el artista sin suenos, sin distancias, sin
pueblo, sin la palabra de otros, sin compromisos, es un ser encerrado en su propio
desierto”.

La calidad estética de su musica, la dinamica constante de su trayectoria y su
apertura cada vez mayor hacia los problemas de la sociedad y la cultura desde la
perspectiva chilena y latinoamericana fueron reconocidas en 1992 por el Estado
de Chile, mediante el otorgamiento del Premio Nacional de Arte.

Al cumplir 90 anos, le deseamos —a nombre de la Revista Musical Chilena, per-
teneciente al Departamento de Musica de la Facultad de Artes de la Universidad
de Chile- muchos afnos mds de fecunda vida, dentro de una trama que enhebra el
arte, la viday el hombre.

Luis Merino Montero
Director

Revista Musical Chilena
Imerino@uchile.cl



Presentacion

Los textos reunidos en este nimero conforman una constelacion a la que atribui-
mos un especial significado que nos complace destacar: la autoria de todos los
articulos corresponde a jovenes investigadoras. De este modo, el ascendente
protagonismo de las mujeres en todos los campos de la actividad cultural, inclui-
do el ambito de los estudios musicales, se manifiesta ahora elocuentemente en las
paginas de nuestra revista.

Mas, aclaramos, no fue la condicién femenina el criterio editorial que obré
en la seleccion de los textos que constituyen el corpus del presente volumen. Fue
sobre todo la ocasiéon de acoger los resultados de sendos proyectos de investiga-
cion o tesis de grado realizados por estas autoras en el campo de la musicologia'y
la historia. En ellos lo que nos pareci6é mas relevante fue el modo de problematizar
sus respectivos temas y casos de estudio, o bien, el modo de resolver el desafio de
incorporar experiencias sociales de la musica, no abordadas o poco consideradas
a la fecha a sus respectivas tradiciones disciplinarias.

Una convergencia es notable en el conjunto de estos trabajos: todos compar-
ten una decidida apertura a tematizar criticamente, desde el lugar y la experien-
cia de la musica, fenémenos que tuvieron o tienen un sensible impacto en la vida
social y cultural del pais y que por lo mismo han sido y son dificiles de introducir
en los espacios académicos y sus inercias. Ese es el potencial de esta constelacion:
remover resistencias para promover la reflexién, poniendo foco en aquello don-
de se evidencia que lo musical es una experiencia social profunda, formadora y
reformadora de la personay la comunidad. En este sentido, eso deseamos al me-
nos, se abre cauce al debate sobre la situacion de los estudios musicales en nues-
tro entorno, situacion a la que en estas mismas paginas, hace ya once anos, se le
diagnosticaba “la ausencia persistente de una teoria critica adecuada a la com-
prension de los fenémenos musicales tal como éstos acontecen en la inmediatez
territorial de nuestra cultura”!.

Los primeros cuatro articulos tratan sobre las mediaciones y representacio-
nes de las musicas llamadas folcloricas, sus practicas y repertorios, con la sociedad
chilena en el tltimo medio siglo, con especial énfasis en el periodo vivido bajo la
dictadura militar. Incursion a varias voces en un tema ain pendiente en la socie-
dad chilena: pensar desde la musica el reciente pasado dictatorial y su legado.

Desde el eje de la cancién popular urbana, manifestacion cultural tipicamen-
te moderna e importante vector de homogeneizacion cultural, la doctora Tania

Gabriel Castillo Fadic, “Epistemologia y construccién identitaria en el relato musicolégico
americano”, Revista Musical Chilena, LII/190 (enero-junio, 1998) p. 15.

Revista Musical Chilena, Ao LXIII, Julio-Diciembre, 2009, N° 212, pp. 9-10
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da Costa Garcia aborda las conexiones entre musica folclorica, cancién popular,
formacion y consolidaciéon de un mercado consumidor y los usos politicos de la
musica popular chilena por parte de diferentes sectores sociales en las décadas de
1940y 1960, periodo en el que las artes estuvieron relacionadas con las luchas de
las representaciones en torno de la identidad nacional en diferentes paises de
América Latina.

Karen Donoso, por su parte, nos introduce a una lectura politica de los usos
de la musica folclorica que, en su interpretacion, esta fundamentalmente presio-
nada por dos grandes tendencias que lo conciben como patrimonio nacional o
como formas expresivas de la cultura popular. En el periodo 1973-1990 estas ten-
dencias se confrontan en lo que denomina “la batalla del folclore”; por una parte,
la mirada oficial de cuno “nacionalista”, producto de las politicas culturales del
régimen militar y, por otra, las actividades alternativas de quienes estudian y di-
funden el folclore concebido como “arte-vida” popular, segiin planteamientos de
Fidel Sepulveda y otros.

Desde el eje articulador de la cueca o, mas bien, de las cuecas que circulan en
el medio capitalino de Santiago, Araucaria Rojas indaga en los pliegues y replie-
gues de las representaciones estético-politicas de una cierta ‘chilenidad’ promovi-
da por la dictadura militar entre 1979 y 1989. Da cuenta del proceso de construc-
cién de un prototipo oficial de la cuecay, a contraluz, expone la practicay sentido
de otras manifestaciones alternativas del género, que sobrepasaron el marco del
rigido canon homogeneizador: cueca sola, cuecas de barrios populares (las llama-
das cuecas bravas) y cuecas militantes de la resistencia.

Laura Jordan condensa en su texto un acucioso estudio sobre la compleja
relacion entre musica y clandestinidad durante la dictadura militar. Se interna en
el ambivalente y denso ambiente producido por los mecanismos de represion y
censura, y por la oposicién al régimen que gener6 eficaces modalidades alternati-
vas de resistencia cultural. La tension entre el aparato estatal y la oposicién se
analiza poniendo foco en las acciones de prohibicién y persecuciéon de musicos,
repertorios y eventos, haciendo evidente la clandestinidad del ejercicio represivo.
También destaca la produccién de grabaciones clandestinas, relevando el rol de-
cisivo de la casete como masiva forma alternativa de circulacién musical de la
resistencia al régimen.

Daniela Banderas da cuenta en su texto de una investigacion que explora el
complejo fenémeno de la violencia sexual, al contraluz de la experiencia de cinco
jovenes mujeres de una poblacion popular de Santiago, con las que trabajé direc-
tamente entre los anos 2004 y 2006. En su andlisis pone foco en el papel de la
musica en el proceso de reparacion de sus vidas y de si mismas tras haber sufrido
agresiones de naturaleza sexual. Es una exploracion delicada y comprometida
que finalmente nos muestra cémo en cada caso el vinculo intimo con la musica es
un factor activo e incluso decisivo en los personales y dificiles procesos en que el
trauma vivido se integra a la experiencia vital, pasando a constituir parte de su
existencia y personalidad.

Rodrigo Torres Alvarado
Facultad de Artes,
Universidad de Chile, Chile
rtorres@uchile.cl
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ESTUDIOS

Cancion popular, nacionalismo, consumo y politica
en Chile entre los afios 40 y 60

Popular Music, Nationalism Consumption and Politics in Chile
during the 1940’s and 1960’s

por
Tania da Costa Garcia
UNESP /Franca—Sao Paulo
Universidade Estadual Paulista ‘Julio de Mesquita Filho’, Brasil
garcosta@uol.com.br

La cancién popular urbana constituye una manifestacion cultural tipicamente moderna. Su produc-
cién, circulacién y consumo se confunden con el proceso de urbanizaciéon y con la disponibilidad de
recursos tecnolégicos. Transmitida por los medios de comunicacion de masas, al llegar a un ptblico
bastante mas amplio que los receptores locales, no demord, dentro de lalégica de mercado, para traducirse
en un importante vector de homogeneizacion cultural. El objetivo de este articulo es disenar un mapa
de las conexiones entre musica folclérica, cancién popular, formacién y consolidacion de un mercado
consumidor y los usos politicos de la musica popular chilena por parte de diferentes sectores de esta
sociedad entre los anos 40 y 60, periodo en el que las artes estuvieron relacionadas con las luchas de las
representaciones en torno de la identidad nacional en diferentes paises de América Latina.
Palabras clave: folclore, musica popular chilena, identidad nacional, consumo, politica.

Popular urban music is a typically modern cultural event. Its production, distribution and consumption occurred
during the process of urbanization of Chile and in a period of growing availability of technological resources. The
broadcasting by the mass media allowed popular urban music to reach a larger audience than the local public.
Therefore it did not take long time for popular urban music to become a means of cultural homogenization within
the parameters of the market system of production and distribution of music, in Chile. This article aims to map the
connections between folk music and popular music, with the formation and consolidation of a consumer market for
music in Chile. Besides it considers the use of popular music in the forfties and the sixties as a political tool by
different groups of the Chilean society, during a time when arts were considered within the controversies about the
national identity that arose in different Latin American countries.
Key words: folklore, Chilean popular music, national identity, consumption, politics.

La cancién popular urbana constituye una manifestaciéon cultural tipicamente
moderna. Su produccioén, circulaciéon y consumo se confunden con el proceso de
urbanizacién y con la disponibilidad de recursos tecnolégicos. Transmitida por
los medios masivos de comunicacion, al llegar a un publico bastante mas amplio
que los receptores locales no demoro, dentro de lalégica de mercado, en traducirse
en un importante vector de homogeneizacién cultural.

Revista Musical Chilena, Ano LXIII, Julio-Diciembre, 2009, N° 212, pp. 11-28
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En el Chile de los anos 40 y 60 diferentes sectores de la sociedad se moviliza-
ron en torno de la musica popular, con el objetivo de seleccionar un determinado
repertorio como representante de la identidad nacional. Tales iniciativas atrave-
saron a los académicos vinculados a la Universidad de Chile, cuyas investigaciones
abordaban el folclore y la musica docta. También involucraron a los gobiernos
radicales que actuaban a través de organismos especificos controlando, fiscalizan-
do e incentivando la produccion y difusion de la musica popular, a la industria
fonogréfica y a las emisoras comerciales de radio, es decir, al universo ligado al
entretenimiento que, envuelto en esta atmoésfera nacionalista, comenzoé a invertir
en estos géneros y a integrar las polémicas en torno de esta representacion.

Cada uno de estos sectores, desde distintos “lugares sociales, econémicos y
culturales”! profesé un discurso particular, a partir de ciertos procedimientos de
analisis, que permitieron la construccion de una determinada historia sobre los
origenes de la “auténtica” musica popular chilena.

En este sentido, tal autenticidad constituy6 y alimenté tradiciones inventadas
que expresaban el caracter ideologico de estos criterios, bien o mal formulados,
que en cada época fueron responsables por la seleccién, produccién y/o consu-
mo realizado por los distintos grupos sociales.

El objetivo central de este abordaje fue disenar un mapa de las conexiones
relacionadas con las definiciones de este repertorio musical capaz de representar
laidentidad chilena, su configuracién y reconfiguracién por los medios de comu-
nicacién de masa, respondiendo a las transformaciones tecnolégicas, politicas y
sociales del periodo.

EN DEFENSA DE LA CULTURA NACIONAL

Las primeras discusiones sobre el tema tienen inicio entre los académicos que se
dedicaban a los estudios del folclore. Gran parte de las ideas e iniciativas de estos
hombres y mujeres en torno del asunto fueron registradas por la Revista Musical
Chilena, cuyo primer nimero data de mayo de 1945.

Segun sus organizadores, la creacion de la revista respondia a dos propositos
esenciales. Primero, ofrecer un panorama mensual de todas las actividades musi-
cales de Chile, en resenas, criticas de conciertos, informaciones de cursos, confe-
rencias y demads eventos ocurridos en el pais. Después, abrir un espacio capaz de
impulsar el desarrollo de la musica chilena docta, promoviendo el didlogo con la
tradicion folclorica, sin perder de vista las referencias internacionales. A pesar de
que predominaban los articulos dedicados a la musica erudita nacional y extran-
jera, eran frecuentes los trabajos sobre el folclore y la musica folclorica relaciona-
da o no con la musica docta. Tal presencia demuestra que este campo de investi-
gacion poseia relevancia per se. Los estudios del folclore en el campo musical se
realizaban con la intencién de dar a conocer el patrimonio cultural chileno, ade-
mas de preservarlo y difundirlo en su forma “original”.

ICerteau 2006.
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Por las paginas de la Revista resulta posible acompanar otras iniciativas impor-
tantes que, en una actuaciéon conjunta, contribuyeron a promover los estudios en
el campo del folclore musical. De este modo, en la publicacién de enero de 1946,
Vicente Salas Viu destacaba en el editorial el quinto aniversario del Instituto de
Extension Musical. Tal organismo tuvo como principal objetivo divulgar y difun-
dir la labor universitaria mas alla de los muros académicos. Era responsabilidad
del Instituto y de las otras entidades musicales de la Universidad de Chile ofrecer
cursos de extensién, como aquellos que dictaba Margot Loyola sobre el folclore
musical chileno.

El tercer niimero de la RMCh, publicado en junio de 19452, dedicaba un co-
mentario al Instituto de Investigaciones del Folklore Nacional, en que se senala
que un grupo integrado por Eugenio Pereira Salas, Jorge Urrutia Blondel, Alfon-
so Letelier, Carlos Lavin, Carlos Isamitt, Vicente Salas Viu y Filomena Salas, todos
ellos vinculados a las instituciones musicales de la Universidad de Chile, crearon
en 1943 una Comisién de Investigaciones Folkléricas, que conté con apoyo uni-
versitario. Como frutos de esta Comision se destacan los conciertos folcloricos
que difundian un repertorio compuesto por auténticos aires nacionales recogi-
dos de la tradicion oral y de la historia. Podemos recordar también la edicion del
folleto Chile, publicacién que contenia los programas de estos conciertos. Tenia
una gran divulgacion en las escuelas chilenas y muchas veces llegaba a otros pai-
ses del continente americano. En 1944, cuando la Facultad de Bellas Artes creo6 su
Instituto de Investigaciones Folkloricas, al que se integraron varios miembros de
la desaparecida Comision de Investigaciones Folkléricas, ésta ultima dejoé de exis-
tir. En 1947 el referido organismo universitario de estudios del folclore se trans-
formé en Instituto de Investigaciones Musicales, permaneciendo activo hasta 1970.
A partir del momento en que se torné Instituto de Investigaciones Folkléricas de
la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile, en 1944, sus actividades se
ampliaron. Se realiz6 un mapa de la distribucién geografica del folclore musical
chileno, se organizo6 un archivo folclérico y la RCA-Victor grabé una recopilaciéon
denominada Aires tradicionales y folkdricos de Chile3. También se crearon la bibliote-
cay la discoteca folclérica.

Es notable que muchos de aquellos que estuvieron involucrados en la publi-
cacion de la Revista —no sé6lo formando parte del cuerpo editorial sino también
divulgando en ella sus trabajos con cierta frecuencia— integraban, no por casuali-
dad, las instituciones e iniciativas citadas. Eugenio Pereira Salas particip6 en la
RMChyy en la edicién del dlbum Aires tradicionales y folkloricos de Chile. Juan Orrego
Salas estuvo vinculado al Instituto de Extension y ala RMCh; Carlos Lavin y Carlos
Isamitt trabajaron en investigaciones sobre folclore y en el Instituto de Investiga-

2Salas 1945: 19.

3Este material, de diciembre de 1944, se traduce en un dlbum compuesto por 10 discos dobles,
que contenian 27 temas, con un folleto explicativo y las partituras de las melodias de las canciones.
Los intérpretes responsables fueron elegidos entre aquellos que presentaban, en la medida de lo
posible, “la forma mas auténtica del cantar tradicional y campesino, sin afectaciones teatrales”. Esta
coleccion fue reeditada por primera vez en mayo de 2005, por el Centro de Documentacién e
Investigaciones Musicales (CEDIM) de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile.
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ciones Musicales. Carlos Lavin participé también de la produccién del album Ai-
res tradicionales y folkldricos de Chile. Alfonso Letelier integré el cuerpo editorial de
la RMCh y el Instituto de Investigaciones Musicales. Jorge Urrutia Blondel tam-
bién formé parte del grupo precursor del Instituto de Investigaciones Musicales y
colaboré con la produccién del album Aires tradicionales. Estos intelectuales —to-
dos docentes de la Universidad de Chile— cumplieron el papel de delinear, sedi-
mentar y promover un determinado patrimonio musical chileno a partir de cier-
tos criterios, echando mano para esto de los medios puestos a disposicién y auspi-
ciados por la Universidad de Chile. La Revista Musical Chilena fue un importante
canal de difusion y circulacién de estas ideas, impulsando y proponiendo las di-
rectrices de la investigacién en el campo de la musica docta y del folclore musical.

Paralelamente a esta labor universitaria, impregnados de este papel de “pre-
servacion del patrimonio nacional”, los gobiernos radicales, en esta época, tam-
bién comenzaron a interesarse por los rumbos de la cultura en el pais. En 1940 se
creo la Direcciéon General de Informacién y Cultura (DIC), dando inicio a las
investigaciones y a la difusion del folclore por parte del Estado. Entre 1944y 1947,
se realiz6 el primer censo folclorico nacional que reunié6 2.500 nombres y domici-
lios de verdaderos cultores de antiguas canciones e instrumentos. La DIC tam-
bién fue responsable de la publicacion de la revista Vida Musical, que daba énfasis
al folclore nacional. Este 6rgano gubernamental asociaba intereses politicos a
tales iniciativas y organizaba eventos masivos acompanados con folclore y musica
popular chilena. A pesar de las divergencias sobre la concepcion del folclore en-
tre los profesionales de la DICy de la Universidad, resulta innegable que los afnos
40 conocieron una valoracién de la cultura popular, especialmente de la musica
folclorica, inédita hasta entonces.

Extinguida la DIC, se cre6 posteriormente la DIE (Direccién de Informacion
del Estado), que actuaba en la misma linea que su antecesora. Entre otras activi-
dades, daba continuidad a la elaboracién de programas educativos, divulgando la
musica folclérica e implementando leyes en defensa de la cultura nacional.

En sintonia con tales iniciativas, la industria fonografica comenzaba a invertir
de forma mas efectiva en este repertorio. En 1942, el sello Victor lanzaba el album
Cantares de Chile —"hermoso album que contiene seis discos con 12 selecciones de
muisica tipica chilena, grabadas por los mejores artistas nacionales™. El medio ra-
dial también demostraba mayor interés por el género, transmitiendo, a partir de
1941, diversos programas en esta linea: Cantares chilenos; Chile su gente y su musica;
Mafianitas campesinas®. Este espacio dedicado a la muisica folclrica nacional se pro-
longaria hasta los anos 50 y 60, exhibiendo nuevos formatos del género que acom-
panaban las nuevas demandas sociales y politicas del periodo. La actuacién
fiscalizadora y normativa de la DICy después de la DIE, que establecian la obligato-
riedad de un porcentaje de musica chilena que debia transmitirse por las radios —a
pesar de las brechas encontradas por los programadores para burlar la ley— contri-
buyo, de alguna forma, para la difusién y valoracion de este repertorio en el dial.

4Gonzilez y Rolle 2004: 416.
5Gonzilez y Rolle 2004: 417.
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A partir de los anos 40, la musica denominada de manera genérica como
folclérica se tornaba, por lo tanto, objeto de interés de los mas variados sectores
de la sociedad: desde la organizaciéon de este campo promovida por la Universi-
dad de Chile, con la creacién de instituciones y la edicion de material sonoro e
impreso hasta la accién de la DIC y después de la DIE, 6rganos de los gobiernos
radicales que buscaban, a través del manejo de lo nacional-popular, el incremen-
to de su actuacion politica. A esto se suman las inversiones realizadas por la indus-
tria fonografica, paralelamente a la transmision de este repertorio por el medio
radiofonico, e incluso el papel de los medios periodisticos de gran circulacion en
la promocion del género.

Analicemos por separado las concepciones y movilizaciones de estos tres sec-
tores (intelectuales, gobierno y mercado) en torno de la seleccién, produccién y
difusion de este repertorio.

LOS INTELECTUALES, EL. FOLCLORE'Y LA DIFUSION DE LA MUSICA
FOLCLORICA

Entre las discusiones académicas publicadas en torno del tema en la Revista Musi-
cal Chilena, destacamos los siguientes temas: el folclore como ciencia y la musica
folclorica; la “musica folclorica” chilena difundida por las emisoras de radio, o el
folclore y la cultura de masas.

Un articulo firmado por Manuel Dannemann, uno de los folcloristas mas des-
tacados en Chile, en coautoria con Raquel Barros, “Los problemas de la investiga-
cién del folklore musical chileno”®, trae una breve historia sobre la investigacion
de la musica folclorica en Chile. Segtuin los autores, a pesar de que las primeras
iniciativas en este campo datan del siglo XVIII, solamente a comienzos del siglo
XX se tiene de hecho la “conciencia de nuestra disciplina como tal, fomentada por
la creacion y desarrollo de la Sociedad de Folklore Chileno, fundada por don Rodolfo
Lenz en 1909, la primera en su género aparecida en América Latina™”. Pero seria
preciso esperar la década del 40, con la creacién del Instituto de Investigaciones
Folkléricas y otros organismos e instituciones especializadas, para que la musica
recibiera la debida atencion dentro de los estudios folcléricos. Se iniciarian, desde
entonces, una serie de acciones con el fin de promover el folclore musical, tales
como la produccién de articulos relativos al asunto, en un intento por confeccio-
nar un mapa folclérico musical de Chile y en la edicién de un album de discos
titulado Aires tradicionales y folkldricos de Chile, entre otros ya mencionados. La pro-
duccion de este album constituy6 la primera accion efectiva con el fin de seleccio-
nar, elaborar y registrar la musica folclorica chilena, y le cupo a aquellos que esta-
ban involucrados en este proceso la construccion y definicién de un repertorio
representativo de la nacionalidad. La seleccion de este material, a pesar de haber
sido justificada por sus productores como la referencia histérica de las manifesta-
ciones sonoras populares chilenas, estaba integrada esencialmente por los ritmos

Barros y Dannemann 1960.
"Barros y Dannemann 1960: 84.

15



Revista Musical Chilena / Tania da Costa Garcia

de la region central del pais, concebida como el area mas representativa de la
identidad chilena —del Valle Central el pais se expandi6, conquistando y subyugan-
do las zonas extremas del sur y del norte que, a su vez, habrian aportado un escaso
porcentaje étnico a la formacién de la nacionalidad-8. Tal seleccién, como bien lo
observa el musicologo Rodrigo Torres, significé la exclusion de la identidad chile-
na de las expresiones culturales indigenas’.

Sin embargo, mds alld del ambiente académico, desde fines de los anos 20,
fecha de las primeras grabaciones en disco de un repertorio urbano-popular, la
musica tipica chilena estuvo representada por la zona central. Conjuntos como
Los Cuatro Huasos, Los Quincheros, Los Provincianos se constituyeron en los
legitimos representantes de una cultura huasa, es decir, integrada por un univer-
so simbolico oriundo de la cultura mestiza, a la que rendian culto los grandes
propietarios de tierras de la zona central de Chile, y que se evidenci6é también en
laliteraturay la pintura. Este repertorio estaba compuesto basicamente por cuecas
y tonadas. Tal configuracién de las imagenes sonoras representativa de la chilenidad
no impidio, sin embargo, que otras areas fuesen investigadas por los folcloristas.
El citado mapa folclérico musical abarcaba el norte y el sur del pais. Los trabajos
de recopilacion y difusién del folclore musical de Margot Loyola y Violeta Parra
contemplaron también otras regiones, ademads de la central. En los annos 50, com-
positores e intérpretes vinculados al mundo del entretenimiento, como Los de
Ramon, contribuyeron a dar una visién mas amplia de la cultura musical popular
chilena. En 1956, el sello EMI-ODEON invertia comercialmente en la valoriza-
ci6én ascendente de la musica folclérica chilena y lanzaba una serie que alcanz6 a
completar 41 volimenes, denominada El folklore de Chile, que no se restringia sola-
mente a cuecas y tonadas.

Volviendo al articulo de Dannemann, éste entiende por folklore, “el estudio
del comportamiento integral de una comunidad, manifestado funcionalmente
en la prictica de bienes comunes”. Tal definicién engloba la idea de funcion como
satisfaccion de una necesidad y la importancia de la incorporacién de esta necesi-
dad por parte de la comunidad, atendiendo a lo colectivo. En esta perspectiva,
para estudiar la musica folclérica, segiin Dannemann, se la debe examinar dentro
de “un cuadro basico que ofrezca las mejores oportunidades para aprender su
funcién de acuerdo con la participacién que le cabe en el comportamiento inte-
gral de la comunidad”!?,

El articulo firmado por Eugenio Pereira Salas, “Consideraciones sobre el folklore
en Chile”, es de 1959. En él, llama la atencién la distincién hecha por el autor
entre etnomusica, folclore criollo y musica popular. La etnomusica es aquella pro-
ducida “(...) en el norte por el atacameno, en el centro del pais por los araucanos
y en el extremo sur por los onas, yaganes y alacalufes, desde antes de la conquis-
ta”. Al folclore criollo se lo define como la “aculturaciéon de los elementos occi-
dentales e hispanicos por las generaciones que convivieron en el drea geografica

8Torres 2005: 10.
9Torres 2005: 10.
0Torres 2005: 10.
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de este extenso pais”. Y la musica popular es, segun el autor, “aquella compuesta
por autores individualizados dentro de la linea, de las estructuras melédicas y de
la prosodia de la miisica tradicional”!!,

En concordancia con las opiniones de Dannemann, Pereira Salas plantea,
una vez mas, la necesidad de establecer diferencias entre lo que se entiende por
folclore y lo que no es folclore. En este sentido incluye, excluye, clasifica,
desclasifica, califica y descalifica segin determinados criterios.

Asi, incluso sin tener un concepto cientifico de folclore —como bien afirma
Dannemann- se delimita el objeto, afirmando lo que éste tiene de particular en
relacion a los otros. Se crea, en este caso, una identidad para la musica folclérica
y al mismo tiempo procedimientos para clasificarla o desclasificar aquello que no
es folclore.

Sobre la musica folclérica chilena y su difusiéon en los medios de comunica-
cién de masas, se encuentran dos notas editoriales, entre fines de los anos 40 y
comienzos de los 50, que, imbuidos de esta misién de preservacion de lo nacio-
nal, senalan la amenaza que significan los avances tecnolégicos en el campo de la
radiodifusion, especialmente debido al sistema de explotaciéon comercial domi-
nante en el medio. En la opinién del editor, le cabe al Estado supervisar la progra-
macién radiofénica con el fin de que “no se destruya el tesoro de nuestra expre-
si6n genuina y de nuestra tradicién popular”. En los dos editoriales se recuerda
que en la gran mayoria de los paises la radiodifusion pertenece al Estado, debido
a la gran importancia estratégica de este medio de comunicacién para la seguri-
dad nacional. No obstante, en Chile, estd completamente entregado a la explota-
cion comercial. Los editoriales también se refieren, directa (1950) o indirecta-
mente (1947), a las equivocaciones cometidas por la Direccién General de Infor-
maciones y Cultura (DIC) que no fue capaz de promover la verdadera cultura
chilena, perdiéndose en la organizaciéon de eventos de dudosa calidad y en Ila
realizacién de propaganda political?.

En esta misma perspectiva, Enrique Bello escribe un articulo en septiembre /
octubre de 1959 titulado “Decadencia de la musica popular”. Asi, en el comienzo
afirma: “El fonégrafo y mas tarde la radio y el cine casi destruyeron la musica popu-
lar, es decir, la musica creada por el pueblo. Esta tradicioén, (...), se vio de repente
despreciada por una nueva realidad social: la industrializacién”!3. Y luego hace
una distincién, no concluida, entre musica popular y folclore y lo que denomina
de popular y popularesco: “la musica popular para bailar y cantar de nuestros dias
es popular solamente en el sentido de su difusion; no lo es en su origen, pues,
como se sabe, proviene de compositores de escasa o ninguna relaciéon con el pue-
blo”!4, Por tltimo, pregunta: ¢existe algtin medio que facilite un renacimiento de
la muisica popular en nuetra época de estandarizacién masiva?”!>.Y concluye:

Hpereira Salas 1959: 83.

128anta Cruz 1947: 8-7; Santa Cruz 150: 7-10.
13Bello 1959: 62.

HBello 1959: 64.

I5Bello 1959: 67.
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“dos podrian ser los factores de un renacimiento de la musica popular: el ya enuncia-
do (nuestro pueblo tiene un estilo) y retomar lo mejor de nuestra tradicion musical
popular que se encuentra en los aires tradicionales y folkloricos, como punto de parti-

day modelo”.16

El autor, a pesar de ser poco preciso en su diferenciacién entre lo popular
y lo popularesco, parece querer inferir que lo popular masivo —probablemen-
te lo que define como popularesco— para no distanciarse de la auténtica musi-
ca popular chilena, debe estar pautado por la tradicién. Y en la misma direc-
cién que los editoriales citados, acusa a los medios de comunicacién de masas
y su forma de explotacién comercial como los responsables por la distorsion
de esta musica.

Tales discusiones y movilizaciones en torno a la definicién y preservacién de
una musica folclérica chilena contribuyeron indirectamente con la producciéon y
difusiéon de una cancién popular urbana en los medios masivos. Este repertorio
difundido por la radio y por el disco, denominado musica tipica chilena, pasé a
representar la tradicion folclorica, a pesar de las esterilizaciones y modificaciones
sufridas en funcién de su adecuacién a un publico de la ciudad y a las tecnologias
de difusion.

LOS GOBIERNOS RADICALES, LO POPULARY LO MASIVO

Los gobiernos radicales participaron activamente de esta promocién del cancio-
nero popular chileno. En 1942 se cre6 la DIC, Direccién de Informaciones y Cul-
tura, dependiente del Ministerio del Interior. El papel que le cupo a la mayoria de
este tipo de organismos existentes en diversos paises de América Latina, desde el
final de los anos 30, y en algunos casos llegando hasta la década del 50, como en
Argentina, fue simultineamente el de propaganda y control sobre la cultura de
masas —prensa, radio y cine.

La DIC, en su periodo de existencia, 1942-1947, se dedicé a centralizar los
organismos gubernamentales relacionados con las actividades informativas o cul-
turalesy, a través de éstos, a ejercer tareas de control y vigilancia, junto con elabo-
rar las orientaciones para la programacion, de acuerdo con los intereses de los
gobiernos de promover lo que juzgaban conveniente en materia de cultural’. A
pesar de que la DIC fue disuelta en 1947, en poco tiempo fue substituida por la
DIE. Las primeras noticias de actuacion de este 6rgano datan de 1952. La Direc-
cion de Informacion del Estado (DIE) no se diferencié en sus acciones de aque-
llas realizadas por la DIC.

Pero, si el surgimiento de la DIC ocurre durante el gobierno de Juan Antonio
Rios Morales, desde los tiempos de Pedro Aguirre Cerda se le daba atencion a la
importancia de los medios de comunicacion en la vida politica. Como apunta el
historiador Claudio Rolle,

16Bello 1959: 67.
17Rolle 2007.
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“Se debe recordar que uno de los mads famosos lemas de la campana de Pedro Aguirre
Cerda era la educacion de masas. Llamaba la atencion sobre las experiencias mundia-
les que senalaban la radio y el cine como formidables medios para persuadir y educar
a la poblacién. De modo que parecia loégico que el Estado quisiera proponer orienta-
ciones pragmiticas a las radioemisoras”!8.

Asi, después de muchos anos de relativa libertad —hay registros eventuales de
censura en las radios que criticaban al gobierno—- “a partir de 1943 se comienzan
a definir mejor las atribuciones y deberes del organismo estatal (DIC) mediante
un decreto con fuerza de ley (...)”19. En una entrevista a la revista Radiomania, en
mayo de 1943, el director de la DIC, Antonio Serrano Palma, afirma que aunque
entienda la radiodifusion como una empresa privada, es partidario de que “el
Estado ejerza sobre ella una accién orientadora y controladora, limitando su in-
tervencion directa en abrir caminos virgenes que no han despertado el interés
comercial”?0.

Evidentemente, los empresarios y trabajadores de la radiodifusién fueron rea-
cios a la aplicacion de dichas leyes —aplicadas por la DIE en aquel momento- que
cohibian la libertad de programaciéon de las emisoras. Se manifestaron contra
esto a través de sus organizaciones como la Asociacién de Broadcasters o el Sindi-
cato de los Trabajadores de Radio. Protestaban, por ejemplo, contra los espacios
tomados por el gobierno para transmitir propagandas y avisos de su interés:

“Los radiodifusores piden al gobierno el menor niimero posible de transmisiones en
cadena. Solamente cuando sea un comunicado del Presidente de la Republica o de sus
Ministros y también, l6gicamente, en caso de emergencia. [...] Un exceso de transmi-
siones de este tipo es, inclusive, contraproducente para el propio gobierno. [...]"2L.

También reaccionaban negativamente a la reglamentacién que regia sobre la
cantidad de publicidad transmitida y la obligatoriedad de cierto nimero de pre-
sentaciones en vivo y de artistas chilenos. Sobre el tema, la revista Ecran —publica-
cién de gran circulacién, dedicada predominantemente al cine, con secciones
permanentes orientadas al teatro y a la radiodifusiéon— publicaba la siguiente nota:

“La Asociacion de Broadcasters, por intermedio de su presidente, senor Ricardo Vivado,
envio una carta al senor director de la DIC, en la que le muestra el punto de vista de
esta agrupacion, alegando que no existe el nimero determinado de artistas, ni de
musica criolla para cumplir al pie de la letra el Reglamento de Radiotransmisores. [...]
En esta misma carta agrega que las radios no podian financiarse con el tiempo mini-
mo de diez minutos de aviso (publicidad) por cada hora de programa [...]. El director
de la DIC respondi6 entonces que ‘era curioso que los locutores de radio se quejasen
por la falta de artistas, cuando éstos llegan todos los dias a mi oficina quejandose por la
falta de trabajo’. Y agreg6 que segun declaraciones de Nicanor Molinare y estudios

18Rolle 2007: 8.

9Rolle 2007: 10.
20Radiomania 1943: 11.
21Ecran 1953: 19.

19



Revista Musical Chilena / Tania da Costa Garcia

realizados por Pablo Garrido, existia musica chilena suficiente para cubrir mas de tres
mil minutos de transmisiones radiofénicas. [...] El director de la DIC agrega que sus
controladores habian comprobado que existian radios como la Corporacion que no
excedian el ndmero exigido de minutos de aviso y, sin embargo, no estaban quebra-
das. Frente a estas declaraciones, los artistas de radio se posicionaron abiertamente a
favor de la DIC publicando cartas de apoyo al senor Boizard, ya que sus disposiciones
les garantizaban trabajo y estabilidad. Los locutores insisten en que el reglamento no
se aplique de forma severa porque esto significaria, entre otras cosas, la desapariciéon
de una emisora de excelente calidad artistica, como la Radio Chilena que no cuenta
con la cantidad de niimeros en vivo exigida por el reglamento”?2.

Como se puede observar en el parrafo anterior, para los artistas la situacion
era un poco diferente. A pesar de no estar totalmente a favor de la actuacion de la
DIC, reconocian las ventajas que podrian usufructuar de esta relaciéon del Estado
con la cultura. Como ejemplo del éxito de esta unién se puede citar la contrata-
cion de artistas para los programas producidos por la DIC con el fin de “abrir los
tales caminos virgenes” que no atraian el capital. La DIC lleg6, inclusive, a crear
un sello discografico con la intencién de registrar lo que consideraba musica chi-
lena de calidad.

En abril de 1947 se organizé el “Congreso del espectaculo” que reunié musi-
cos, gente de teatro y de cine. Se hicieron varias reivindicaciones que incluian
desde la construccién de espacios publicos para la presentacion de eventos artis-
ticos hasta los derechos laborales para esas categorias. Esta presion de sectores
organizados de la sociedad, que exigia la complicidad del Estado en el campo de
la cultura, se extenderia durante las décadas del 50 y 60.

Sin embargo, en las paginas de esta misma prensa especializada se cuestiona-
ba la efectiva aplicacion de estas leyes. Todo indica que tanto durante la actuacién
de la DIC como de la DIE mas tarde, la gran mayoria de estas reglamentaciones
no era acatada por las emisoras y probablemente no habia fiscalizacién ni sancién
por parte del gobierno.

MUSICA FOLCLORICA, SOCIEDAD DE CONSUMO Y CULTURA JOVEN

Las iniciativas provenientes de la Universidad y las acciones gubernamentales que
promovian la musica folclorica nacional, incentivaron, a su manera, las inversio-
nes de la industria fonografica en este segmento y el aumento de programas de
radio dedicados exclusivamente al género. El folclore se perpetuaba a costa de
relecturas e innovaciones, motivo de varias polémicas en torno al tema, segin se
menciono6 anteriormente.

Esta renovacién de la musica folcldrica, su valoracion y expansion en el me-
dio urbano estuvo también asociada a la intensificacién del proceso de urbaniza-
cién. Hacia el final de la década del 50 y principio de los anos 60 se invertia la
l6gica de la ocupacion del espacio por el crecimiento de la industrializacion y de
los intercambios comerciales. Debido al aumento de la poblacién urbana, que se

22Ecran 1947: 2.
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tornaba superior a la del campo, surgia, de forma sectorizada®3, una sociedad de
consumo en diferentes paises de América Latina, entre ellos Chile.

La nueva demanda de consumo y la atmésfera nacionalista del periodo fue-
ron las responsables del crecimiento del mercado discografico que, ademas de los
ritmos extranjeros, comenz6 a incluir con mayor intensidad un casting de musicos
nacionales. Las emisoras de radio, a su vez, respondieron a esta tendencia otor-
gando mayor espacio a la programacién dedicada al género. En los anos 50 ofre-
cian a los oyentes una musica folclérica estilizada. Grupos y dios como Los Her-
manos Lagos, Los Provincianos, Los Cuatro Hermanos Silva, Margarita Alarcon,
Silvia Infantas y Los Baqueanos, Duio Rey-Silva, Esther Soré, promovian un reper-
torio conocido como musica tipica chilena. Musica que resultaba de una adapta-
ci6én del cancionero tradicional de origen rural a las tecnologias de los soportes,
al show business y a la forma de oir de una poblacién que se urbanizaba, aunque sin
abandonar totalmente las referencias de una cultura campesina. Tal repertorio
estaba, por lo tanto, comprometido con el perfil de este publico de transicion, a
pesar de que sus compositores e intérpretes promoviesen un discurso de fideli-
dad a la tradicion.

Tales innovaciones, o “desvios”, en la concepcién de los mas puristas, iban
desde las armonizaciones, el uso excesivo de instrumentos y el canto coral, hasta
el vestuario inspirado en los huasos domingueros.

En una entrevista concedida a la revista Radiomania, Violeta Parra al ser inte-
rrogada sobre la calidad de estos grupos de musica tipica, afirmaba:

“Latnica intérprete verdadera es Margot Loyola. Qué pena me da ver tantos elemen-
tos de calidad como el Duo Rey-Silva, el Dtio Bascundn del Campo, Margarita Alarcon
y tantos otros que no tienen una orientacion clara en relacién a cémo se interpreta el
folklore. Me gustaria formar un curso de orientacion historica de la cancion chilena,
en el que los intérpretes pudiesen aprender el verdadero folklore, la manera de inter-
pretarlo, sus raices. Haria esto con toda mi alma, sin cobrar nada. Es un crimen lo que
intérpretes de calidad estan cantando y grabando: mambo, baido, etc. (...)"2%,

Al final de los anos 50 el trabajo de estos grupos que estuvieron en cartel
desde fines de la década del 40, sufriria un desgaste natural, como la gran mayo-
ria de los géneros masivos. En Ecran aparecen al final de esta época las primeras
notas que reclaman por la falta de espacio para la musica folclérica en las radios
chilenas. El periodo tuvo una fuerte competencia del bolero —que desde media-
dos de los anos 40 estaba entre los preferidos de los oyentes—, de la balada y del
rock norteamericano que comenzaba a tener sus versiones con intérpretes nacio-
nales.

Solamente con el neofolclore se volveria a escuchar musica folclérica chilena
con la misma intensidad que antes. Con la renovacion de los artistas y del publico,

23En América Latina de los afios 50 no se puede hablar de una sociedad de consumo establecida,
consolidada, pero si de bolsones de consumo. En areas mas desarrolladas, como las metrépolis, la
presencia expresiva de las camadas medias garantizaba el desarrollo del mercado.

24Ecran 1954 18.
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representados sobre todo por la juventud, se iniciaba un cambio radical en los
medios de comunicacién de masas. Fue en esta época que surgieron en Chile
revistas musicales dedicadas a los ritmos de la juventud como Rincon Juvenil y Rit-
mo, en 1964 y 1965, respectivamente. Estas publicaciones de gran circulacion di-
fundian informacion que vinculaba a los jévenes con las tendencias de la musica
pop internacional y con el comportamiento de la juventud de las metrépolis mun-
diales.

El surgimiento de una cultura joven, al final de los anos 50, estuvo relaciona-
do con la tensién entre lo tradicional y lo moderno, que se expresaba en un con-
flicto generacional. Los jévenes —categoria inexistente hasta entonces— protago-
nizaban la proposiciéon de un “hombre nuevo”. Una nueva forma de estar en el
mundo y de relacionarse con él comenzaria a relativizar el peso de la tradicion.

Como bien afirma Montesinos en La juventud domesticada, “[...] solamente
con la crisis econémica de las naciones occidentales después de la Segunda Gue-
rra, en los anos 50, y con el desarrollo de un modelo de consumo y de cultura pop
en los 60, la juventud comienza a aparecer como categoria separada y activa, [...]"2°.

Antes de esto es inconcebible hablar, por ejemplo, de una moda joven. Hasta
ese momento los jévenes eran simplemente adultos, como sus padres. La cultura
joven aparecia como una expresion mas de la individualidad, del deseo de liber-
tad manifestado en oposicién a las convenciones sociales?®.

De esta manera, la cultura joven se encuentra vinculada a la cultura de consu-
mo como una forma de construccién de su identidad y difusién de sus valores, a
pesar de todos los discursos en oposicion a la sociedad capitalista, derivados de
este movimiento controvertido que fue la contracultura.

En este escenario, con una tendencia practicamente opuesta a las otras dos
revistas citadas, Rincon juvenil y Ritmo, surgia EI Musiquero. En su segundo nimero,
en mayo de 1964, el editorial daba a conocer la finalidad de esta nueva publica-
cion. El Musiquero saldria en defensa explicita de la musica folclérica nacional con
la intencién de educar y convencer al oyente, especialmente a los jévenes, de la
importancia y superioridad de este repertorio. Queda claro también que el blan-
co principal de sus ataques seria el gusto juvenil por los ritmos importados, es
decir, el rock. Asi, en sus paginas, el espacio concedido a la musica folclorica seria
bastante mayor que el reservado a este género en las revistas de la competencia.

En esta publicacion se pueden seguir las disputas entre lo tradicional y lo
moderno, iniciadas con la bienvenida dada al neofolclore por parte de aquellos
que deseaban la longevidad de un repertorio nacional, incluso habiendo sido
renovado.

“ [...] Aunque todavia hoy dominen algunos conjuntos extranjeros en la mayoria de
los rankings, resulta ser una grata sorpresa ver, mejor posicionados que estos grupos, a
artistas chilenos como Los Cuatro Cuartos o Los de las Condes disputando una popu-
laridad con el rock y el twist, con sus auténticas tonadas chilenas. La calidad de estos

QFTMOHICSinOS 2007: 8.
26Cf. Hobsbawm 1995.
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intérpretes, sumada a un gran nimero de buenos y nuevos conjuntos que se perfilan,
nos hace creer que, finalmente, los chilenos y especialmente la juventud, estan enten-
diendo que primero debe ser lo nacional, cuando realmente reune calidad y buen

gusto y este es el caso que estamos viviendo™?7.

Un ano después se asiste al desprecio de estos mismos grupos,

“[...] El problema surge cuando aparecen Los Cuatro Cuartos, de cuya aparicion deri-
v6 el término neofolklore. El término fue inventado por alguien, ¢con qué fin? Con
qué fin no importa, y si, la ignorancia de quien lo inventé. El folklore no tiene dos
nombres, ni apellido. [...] [pero en fin] el nuevo término fue acunado. (...) Y hoy se
habla del neofolklore con toda desinhibicion, refiriéndose a una musica interpretada
por una voz alta y armonizaciones discutibles, muy discutibles, con un minimo de
parentesco con el folklore. Y aqui estamos. Con voces ligeramente femeninas, pero
concebidas por varones. Es esto a lo que llaman de neofolklore... ;Un retorno a las
cantoras? Si me preguntan si el neofolklore tiene futuro yo respondo que no”28,

Los grupos caracteristicos del neofolclore innovaron estéticamente los arre-
glos vocales y se tornaron, en este aspecto, mas sofisticados que sus antecesores.
También cambié el vestuario. La mayoria de estos grupos estaba formada por
jovenes que usaban [smoking] y descartaban la ropa de los huasos de los conjuntos
de musica tipica. Tomaban, asi, una cierta distancia de la cultura rural al no
asumirse como portadores de esta tradicién, de la misma manera que sus antece-
sores, los intérpretes de musica tipica. También se alteré la tematica de las cancio-
nes. Extrapolando las letras que describian los paisajes chilenos y los temas ro-
manticos, se incorporo la poesia de Patricio Manns y Rolando Alarcén, que anun-
ciaba la presencia de nuevos actores sociales, hombres del pueblo, y de nuevos
paisajes como los desiertos del norte.

Entre los grupos de neofolclore que inauguraron la escena estuvieron Los
Cuatro Cuartos, Los de Las Condes y Las Cuatro Brujas. El éxito de estos conjun-
tos se debi6 también al productor musical Camilo Fernandez y su sello Demon,
responsable por la edicién de los discos de la nueva generaciéon de musicos de los
anos 60. Sin embargo, vale la pena recordar que el término neofolclore fue ini-
cialmente utilizado para designar todo tipo de relectura de la tipica musica
folclérica, inclusive aquel repertorio que poco tiempo después representaria a la
Nueva Cancién Chilena.

En 1964 se inaugur6 la Pena de los Parra. La iniciativa parti6 de los hijos de
Violeta Parra junto a Rolando Alarcén y Patricio Manns, a quienes se sumo en
poco tiempo Victor Jara. La idea era propiciar un espacio alternativo capaz de
reunir jovenes musicos chilenos con un publico interesado en un repertorio que
muchas veces no tenia oportunidad de escuchar en las radios. La nueva musica
folclorica incluia instrumentos andinos y proponia temas cada vez mds politizados.

27| Musiquero 1965: s.n.p.
28E| Musiquero 1966: 40-42.
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Sus intérpretes eran generalmente hombres que se presentaban solos o en gru-
pos, vestidos con el tipico poncho andino. A la Pena asistian artistas e intelectua-
les chilenos y extranjeros de izquierda que unian arte y politica.

Frente a tales novedades, los defensores de la auténtica musica folclorica, con-
trarios al vinculo establecido entre cancién popular y compromiso politico, se
manifestaron en El Musiquero:

“[...] ¢Tiene Chile un folklore propio, auténtico, vigoroso y de fuerza?:Eran los pre-
cursores (Los Cuatro Huasos) formas débiles y sin fuerza representativa del folklore
chileno?:Son Los Quincheros expresiones antiguas, a pesar de su renovacion? [...] ¢Es
mas valiosa una cancion de Atahualpa Yupanqui (comunista y hoy préspero comer-
ciante) que una de Eduardo Falu [...]?¢es mads importante que se cante un contraban-
dista de ganado que una muchacha de trenzas largas? [...] Algunas corrientes politicas
actuales estiman que el arte es un medio. [...] el arte no es un medio de politizar, el
arte es una forma de sentir y nada mas. [...].

De nuestra parte, un homenaje sincero a Bianchi, Clara Solovera, Flores del Campo,
Jaime Atria, Barros, Molinare y a tantos otros [...] que para hacer musica chilena no
miraron sus problemas politicos, ni sus fracasos pero crearon paginas cantadas que
afortunadamente dieron un prestigio a Chile que dificilmente podran ofrecer otros

valores™29.

Las palabras anteriores estaban dirigidas a Patricio Manns y sus recientes de-
claraciones en un programa de TV. Manns, ademas de compositor, era también
escritor y colaboraba con articulos para El Musiquero. En diciembre de 1969, esta
revista public6 un texto suyo que polemizaba, justamente, sobre los criterios que
en cada épocay circunstancias definian lo que deberia representar o no la autén-
tica musica folclorica chilena. A pesar de la extension del fragmento, el lector
terminara concordando con que su reproduccion es insustituible:

“Aquellos que piensan que las discusiones sobre folklore se iniciaron en tiempos re-
cientes, por efecto del choque entre lo tradicional y lo moderno, con las modernas
formas de vida y el desarrollo de nuevos medios de acceso a la cultura y la industriali-
zacion de los factores que posibilitan la orientacion del gusto popular, estan equivoca-
dos. Removiendo viejos escritos, revisando periodicos, colecciones y revistas [...] se
percibe que desde hace tiempo [...] nadie esta de acuerdo. Haciendo posible que el
mismo hecho suscite reacciones tan diferentes.

Comencemos por localizar al lector, a través de una autorizada opinién sobre el tema
central de estas notas: la zamacueca. Dijo Luis Alberto Sanchez, escritor, historiador,
investigador y periodista peruano, describiendo una Lima colonial:

Entre las manifestaciones coreograficas de aquella mezcla (indios, negros y espano-
les), aparece la zamacueca. De ella derivan distintos bailes como por ejemplo la marine-
ra peruana, la zamba argentina y la cueca chilena. La denominacién cueca, derivada de
zamacueca, se abolié después del conflicto militar de 1879 [Guerra del Pacifico]. Pasa-
da la guerra, [...] se bautiz6 como marinera la antigua zamacueca o cueca. Se intenta-
ba apagar cualquier rastro de influencia o parentesco entre Peruy Chile, [...].

29€l Musiquero 1966: 3.
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Hay muchas mds cosas sabrosas sobre esto. [...] La “Sociedad Filarménica” creada en
1826 e integrada, entre otros, por Don José Zapiola, compositor nacional y autor del
Himno de Yungay y de una zamacueca famosa en los salones de entonces, “El negrito”,
prohibi6 cualquier baile de cardcter popular, en esta censura cay6 también la zamacueca.
Paradoéjicamente el tema de Zapiola es, hoy en dia, un verdadero clasico del género.
[...]

La iglesia interviene en la polémica pocos anos mads tarde, a través del obispo Manuel
Vicuna, quien proscribi6 la cueca calificandola como ‘cosa del pecado’. En los tiem-
pos actuales existen misas folkléricas y padres folkloristas” 30,

Para Manns la discusion entre lo que es folclore o no, no estaria marcada
estrictamente por las disputas entre lo tradicional y lo moderno. En la opinién
del autor, esta seria una polémica mas antigua. Desdoblando su razonamiento,
cita diferentes ejemplos situados en distintas épocas. Cuenta la historia de la
zamacueca, ritmo del cual derivé la cueca chilena, la zamba argentina y la marine-
ra peruana. Segiin Manns, después de la Guerra del Pacifico, el género en Pera
fue denominado marinera con la intencién de borrar cualquier parentesco con la
cueca chilena. A continuacion, cita dos ejemplos de canciones del repertorio po-
pular que sufrieron censuray que posteriormente no sélo fueron asimiladas sino
que también se tornaron representaciones clasicas de la musica nacional.

Si de hecho en otras épocas la eleccion de los géneros vilidos o no como
representacion de lo nacional fue atravesada por operaciones ideologicas, no hay
c6mo negar que la tension entre lo tradicional y lo moderno fue algo caracteristi-
co de los anos 50 y 60. En estas dos décadas los cambios acelerados que afectaban
a toda la sociedad provocaron, por un lado, actitudes y comportamientos
innovadores —que se manifestaban en nuevas representaciones sociales, politicas
y culturales—y, por otro, acciones reactivas, que en defensa del statu quo, proferian
un discurso de caracter nacionalista en defensa de la permanencia.

Sobre el Festival de la Nueva Cancién3!, organizado en 1969 por el locutor
Ricardo Garcia y que reunia musicos identificados con esta nueva tendencia, se
pronunciaron nuevamente los recalcitrantes:

“Acaba de terminar en la capital un festival denominado “nueva” cancion chilena [...]
Estuvieron presentes como participantes, doce autores, todos seleccionados por Ricar-
do Garcia, y que por sus criterios, representaban el momento actual de la canciéon
chilena.

Transcurridos los dias, por primera vez, queremos referirnos a este evento para mani-
festar que estamos totalmente de acuerdo con la idea de dignificar y amparar el folklo-
re, pero no concordamos, sin embargo, con la manera como fue conducido.

[...] creemos que no es posible hablar de una “nueva” canciéon chilena, cuando se trata
de folklore. El folklore es antiguo, es noble, viene desde las fundaciones, no se puede

30E] Musiquero 1969: s.n.p.

3IDesde entonces, las canciones con tales caracteristicas comunes —temdtica politica o solamente
folclérica, cantadas por voces masculinas en grupo o en solo y arreglos con instrumentos andinos,
ademads de los tradicionales de la misica popular chilena— pasaron a ser denominadas Nueva Cancion
Chilena.
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hacer de nuevo. Esta hecho y es asi. Se puede hablar de nuevos temas con viejas for-
mas, pero jamds de una nueva cancion chilena, porque parece que ya tenemos nues-
tras férmulas y que son tradicionales, bellas y veridicas.

El propésito es laudatorio, pero la forma no fue de las mas convenientes. Ojala en
otras oportunidades la Universidad entienda que la cancion chilena no tiene doctrina
y no puede buscar novedades. Ya estd hecha y como est, esta bien” 32,

La critica esta dirigida a Ricardo Garcia, reconocido defensor de la musica
popular chilena, y a la manera como condujo el Festival. Se discuti6 la validez del
término Nueva Cancién Chilena, del mismo modo con el que se cuestion6 en el
pasado la denominacion neofolclore. Como este ultimo, la Nueva Cancion seria
una vez mas una distorsién, una amenaza a la auténtica musica folclorica. Se afir-
ma aun que “la cancién chilena no tiene doctrinay ni siquiera puede buscar nove-
dades”, refiriéndose probablemente al compromiso politico del movimiento.

La Nueva Cancién Chilena, justamente por su compromiso politico, no sélo
desagradé a los guardianes de la tradicion, sino que tampoco llegé6 a popularizar-
se en los medios de comunicacién con la misma intensidad que el Neofolclore o
el rock chileno. Esto no impidié que Arriba en la cordillera, de Patricio Manns,
alcanzase un éxito absoluto de ventas3, que las canciones de Victor Jara se torna-
sen populares y que Rolando Alarcén tuviese canciones premiadas en el Festival
de Vina del Mar.

El origen del movimiento y sus desdoblamientos estuvieron, indudablemen-
te, vinculados al fenémeno de masificaciéon de la musica popular chilena y de la
cultura joven. Su difusiéon fue mas restricta, sin embargo, no dejé de acontecer.
Las grandes grabadoras, como RCA-Victor y Philips, invirtieron en este segmento
al mismo tiempo que la juventud comunista creaba, en 1968, la DICAP —Discote-
ca del cantar popular— que garantizaba un espacio para los trabajos de los musi-
cos mas militantes, comprometidos con la candidatura de Salvador Allende por la
Unidad Popular.

CONSIDERACIONES FINALES

La definicién de un determinado repertorio musical capaz de representar la iden-
tidad del pueblo chileno se torno, durante las décadas del 40, 50 y 60 una tarea
asumida por académicos, politicos, criticos y productores musicales, locutores y
artistas de aquel pais. Aunque todas las acusaciones de distorsion del folclore esta-
ban dirigidas a los intereses espurios del mercado, a los disk jockey y a los que no
estaban comprometidos con la cultura nacional, la importancia de los medios de
comunicacion fue fundamental para la preservacion y divulgacion del cancione-
ro popular. Si, por un lado, tales vehiculos no propagaron lo auténtico imaginado
por los puristas académicos, por otro, inventaron su propia tradicién. Con el sur-
gimiento de la genéricamente denominada “nueva ola” —el neofolclore, el rock y

32E] Musiquero 1969: s.n.p.
33E1 LP llegé inclusive a ser lanzado en Brasil por la Copacabana con el titulo EI suefio americano.
Consta en el disco solamente el ano de edicién en Chile, 1967.
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la nueva cancién-los detractores de las nuevas generaciones eligieron la denomi-
nada “musica tipica chilena”, 1éase, el folclore de masas, como representacién de
la “verdadera” musica popular nacional.

La reprobacién caeria mayormente, sin embargo, sobre la Nueva Cancién
debido a su caracter explicitamente politico, que sobre el neofolclore. No hay
duda de que estas tendencias juveniles que se polarizarian politicamente al final
de los anos 60 fueron fenémenos que nacieron vinculados al mercado y necesita-
ron de sus soportes tecnolégicos para alcanzar sus fines.

Por lo tanto, los desdoblamientos de estas disputas en torno de la auténtica
musica popular chilena demuestran que en el fondo lo que estaba en juego en la
discusion, eran las controversias relacionadas con la superacién definitiva, des-
pués de la Segunda Gran Guerra, de una sociedad tradicional por otra moderna,
manifestada (esta ultima) en las tecnologias de comunicacién que empezaban a
moldear las representaciones de lo nacional en funcién de las nuevas demandas
sociales, anunciando los cambios politicos que afectarian al pais.
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“El folclore es mucho méas que cantos y danzas, es una forma de vida del pueblo...
Una proyeccion sin ese compromiso de una verdadera defensa de los

valores culturales es un trabajo artistico paternalista, comodo y flojo, y carece

de validez porque le falta la relacién con el hombre y su medio ambiente...”
(Boletin AMFOLCHI, 1985)

El presente escrito indaga en el debate producido entre dos grandes lineas interpretativas sobre el

folclore, definido ya sea como patrimonio nacional o comprendido como formas expresivas de la

cultura popular. En el periodo 1973-1989 se produjo la imposicion de la mirada “nacionalista”, pro-

ducto de las politicas culturales del régimen militar y la “batalla del folclore” fue dada por quienes se

han acercado a este concepto a partir de la busqueda y difusion del folclore como “arte-vida” popular.
Palabras clave: folclore, nacionalismo, cultura popular, politicas culturales.

During the 20th century folklore research followed two broad lines of interpretation. One of them considers folklore
as a national patrimony. The other line considers folklore as a form of expression of popular culture. This article
deals with the debate arising among the followers of these two lines. In the period comprised between the years 1973-
1989 the “nationalist” outlook was imposed in Chile as part of the cultural policies of the military government. It
was then that the “battle of folklore” was fought by those for whom this concept was linked with the study and
diffusion of folklore as the popular form of relationship between art and life.

Key words: folklore, nationalist, popular culture, cultural politics.

1. LAS POLEMICAS DEL FOLCLORE

En la edicién de los Anales de la Universidad de Chile de agosto de 1911 aparecio
inserto un articulo titulado “Adivinanzas corrientes en Chile” del investigador

IEste articulo es producto de la investigacién para la tesis de grado La hatalla del folclore: los conflictos
por la representacion de la cultura popular en Chile, defendida en septiembre de 2006 en la Universidad de
Santiago de Chile. Le agradezco a Verénica Valdivia y Maximiliano Salinas sus comentarios.

Revista Musical Chilena, Ano LXIII, Julio-Diciembre, 2009, N° 212, pp. 29-50
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Eliodoro Flores, miembro de la Sociedad del Folklore Chileno (SFCh). Como
estaba acordado, los articulos que se discutian en dicha Sociedad serian publica-
dos en la Revista del Folklore Chilenoy en los Anales, 6rgano cientifico y oficial de la
Universidad. El autor, profesor del Instituto Nacional, realiz6 una recopilaciéon
de adivinanzas entre el pueblo y, para provocar expectaciéon entre los lectores,
acord6 con Rodolfo Lenz (presidente de la SFCh) no entregar las respuestas a las
adivinanzas sino hasta la publicacién de la segunda parte, el semestre que le si-
guid. A partir de este hecho se produjo una encarnada polémica que se manifesto
en la prensa. El Diario llustrado publicé, en primera plana, que dicho articulo era,

“torpe, grosero, repugnante, nauseabundo, es un atentado contra la moral, un insul-
to contra la cultura nacional, una afrenta vergonzosa para la Universidad”, en tanto
que en su simil portenio La Unidn se explica que “hemos visto una abundante colec-
cion de indecencias tan inmundas, tan asquerosas, tan repugnantes y tan burdas, que
no es posible siquiera insinuar en qué consisten. So pretexto de las adivinanzas, se
estampan en letra de molde [...] todo lo que constituye la delicia de los bajos fondos
sociales, lo mas grosero que pueda discurrir la malicia y la ignorancia populares, esos
acertijos de doble sentido cuya miga esta en su estructura brutalmente torpe, ya que
las soluciones resultan totalmente imbéciles™.

Las adivinanzas a que se hace referencia decian: “Pica con el piquito/tira con
el potito; Un ave que no tiene pechos y cria/ a los vivos da la vida y a los muertos
la alegria; Un animalito lacre/ que pica y no saca sangre; Meto lo duro en lo
blando/ y las dos quedan colgando”. Se cuestionaron también dos adivinanzas
que Eliodoro Flores entregé como ejemplo y que aludian a politicos como Ventu-
ra Blanco Viel y Pedro Montt. Este hecho significé que la publicacién de la segun-
da parte de las adivinanzas fuera cancelada, a la vez que Domingo Amundtegui
(Rector de la Universidad de Chile) le advirtié a Rodolfo Lenz que tuviera mas
cuidado y cautela con lo que publicaban los miembros de su sociedad?.

La respuesta de Lenz y Eliodoro Flores buscaron explicar que las adivinanzas
eran picarescas, que parecen aludir a actos “no muy finos”, pero que su respuesta
siempre era “inofensiva”, aunque eso depende de la solucién que busque cada
cual. También plantearon como argumento que su objeto de estudio, el pueblo
chileno, poseia la picardia como una caracteristica importante de su idiosincra-
sia, por lo tanto, no podian censurar “ese lado del alma popular”, pues “el colec-

cionador folclérico recoge no escoge los materiales”?.

2E| Diario llustrado 1911: 1; La Unién 1911: 1.

3Flores 1911: 771-773. Las respuestas, aparecidas en el tomo siguiente de la Revista del Folclore
Chileno son: la aguja, la abeja, el aji y los aros.

4Carta enviada por Domingo Amunitegui a Rodolfo Lenz, 22 de agosto de 1911. Archivo Rodolfo
Lenz, UMCE. En ese entonces, Amunategui (1860-1946) era rector de la Universidad de Chile. Las
adivinanzas referidas a las “personas serias” son: Ninguna tienen los bueyes/ y los toros tienen dos/ ninguna
tienen las papas/ y una el Presidente Montt”, la respuesta es la letra O; la otra adivinanza tiene como
respuesta a Ventura Blanco Viel (VBV): “Te prometo bella Elena/ regalarte un par de tortas/ si me dices cudl
conviene/ qué pechofio tiene/ una larga entre dos cortas”.

5EI Mercurio 1911.
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Noventa anos después, durante el acto de asuncién del mando presidencial de
Ricardo Lagos en la Estacién Mapocho, se present6 la agrupacion Los Chileneros,
que cultivaba el género “cueca centrina”. Mientras los cantores entonaban las cuecas
bravas, la pareja compuesta por Hiranio Chavez y Rita Nunez bailaron al mas puro
estilo de las casas de canto de los arrabales chilenos. Este hecho, presentado en un
acto oficial y ante la presencia de delegaciones extranjeras, fue criticado por la
parlamentaria de la Uniéon Democrata Independiente (UDI) Maria Angélica Cristi,
quien reclamo la participacién de este grupo con el siguiente tenor: “[...] desde
mi punto de vista, el acto no represent6 en nada a la muasica chilena. Aparecié un
conjunto de tres personas y una pareja de bailarines [...]. Se toc6 musica chilena y
se bailaron tres pies de cueca. Tal presentacion fue de muy mal gusto, porque no
representaba en nada a quienes siempre han sido los mas auténticos exponentes
de la musica chilena [...]. La gala de la Estacion Mapocho fue hecha con mucho
esfuerzo, y habiendo gran cantidad de conjuntos folcléricos con tanto prestigio no
s6lo en Chile, sino en el mundo, el que actué hizo una presentacion similar a lo
que ofrece una tangueria, porque mds bien parecia una pareja que bailaba tango
en lugar de mausica chilena [...] ¢por qué teniamos que dar a todas estas visitas
extranjeras la imagen de que esa pareja de bailarines con ese grupo de musicos
eran representativos de nuestro folclore nacional?”°.

Ambos hechos nos llevan a una misma pregunta: ¢por qué cuando una expre-
sion del folclore popular fue exhibida en espacios estatales, fue cuestionada por
no pertenecer a la cultura nacional? ;Qué pasé en nuestro pais, que se repitio la
misma discusién con noventa anos de diferencia? En ambos casos, los
cuestionamientos hacen referencia a lo inapropiado de ese tipo de demostracion
de la cultura chilena frente a los extranjeros, cuestionando la imagen pais que se
proyectaria: en el caso de los Anales, éste era el 6rgano de comunicacién de la
Universidad nacional con los centros cientificos europeos; en el caso de las cuecas,
éste era el acto de asunciéon de un Presidente de la Republica presenciado por
delegaciones y mandatarios de otras naciones.

Estos casos nos demuestran la existencia de un debate con respecto a comoy
qué se entiende por folclore en Chile, una discusién que ha circulado por todo el
siglo XXy que sin duda proyecta sus posturas hacia el siglo XXI, cuando camino
al bicentenario se hace necesario repensar los conceptos de patria y de nacién
que se proyectaron doscientos anos atras.

Las tensiones que provocan las definiciones con respecto al folclore se rela-
cionan con una concepcién de éste vinculada a la idea de nacién. Tal como lo ha
definido Eric Hobsbawm, el estudio de las ciencias relacionadas con el pasado
cultural de un pueblo fueron utilizadas para crear un imaginario de “comunidad
nacional” que posee un pasado comun, considerando lo que supuestamente une
a una nacién y lo que la diferencia de las otras’. Asimismo, el investigador argen-

60ficio N° 4878, de la Camara de Diputados al Ministerio de Educacion. 15 de marzo de 2000.
Esta polémica ha sido analizada por Rodrigo Torres en “El arte de cuequear: identidad y memoria del
arrabal chileno” (Torres 2003). Cristi fue apoyada en este reclamo por Alberto Cardemil, latifundista
y autor del libro El huaso chileno (Cardemil 2000).

"Hobsbawn y Rangers 2002: 278.
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tino Carlos Vega plante6 que “la emocién de lo folclérico, como estimulo, esta
tenida de un sentimiento de propiedad por herencia de préximos antepasados,
se mueve en un ambito estatal, fundamenta el fervor de los tradicionalistas, apare-
ja ideas de nacionalismos con episodios de imitacién y comporta intereses de
orden politico o estético o moral o todo junto”®. Las expresiones folcléricas, en-
tonces, han sido absorbidas por el discurso de la nacién, lo que ha implicado la
exclusion de algunas manifestaciones de este ambito, pues simplemente no se-
rian folcloricas las adivinanzas, o serian seudofolcléricas como plantearia un in-
vestigador posteriormente®”. En otros casos, ha habido una inclusién pero con un
proceso de “limpieza” previo de los rasgos populares, modificando las manifesta-
ciones para que sean concordantes con un discurso nacional, el que implica la
existencia de mitos, imdgenes, simbolos, rituales y, por supuesto, una historia na-
cional gloriosa.

En este sentido, los debates en torno a la definicién y comprension del folclo-
re han estado vinculados con la idea de nacién, pero también con la forma de
pensar al pueblo y la cultura popular. El investigador Rodolfo Lenz, junto a otros
estudiosos, fund6 en 1911 la Sociedad del Folklore Chileno, optando por una
definicion netamente popular del folclore, explicando que el objetivo de esta
ciencia era el estudio del alma popular!?. Desde este punto de vista, creemos que
las discusiones en torno a la definicién del folclore se enmarcan en dos grandes
lineas interpretativas, ya sea definiendo al folclore como patrimonio de la naciéon
o comprendiéndolo como forma expresiva de la cultura popular. Esta grande y
compleja discusiéon tuvo un momento algido durante los anos de la dictadura
militar, pues, entre 1973 y 1990, lo que era un debate asumi6 la forma de imposi-
cién-resistencia, debido a que las interpretaciones nacionalistas y cosificantes se
impusieron por ser coincidentes con las politicas culturales del gobierno militar.
En tanto, la otra mirada mas concordante con un folclore del mundo popular se
continuo desarrollando de manera subterranea, como una forma de resistir di-
cha imposicién. La batalla del folclore se dio por mostrar la cara del otro pueblo,
aquel que no sélo fue idealizado por la dictadura, sino el pueblo que vivia su
propia cultura, atn y a pesar de ser un periodo de fuerte control social desde el
aparato gubernativo. Se reivindica, en este caso, la existencia de un arte-vida que
permanecio vigente en el mundo popular.

En estas paginas presentaremos el trabajo realizado por algunos exponentes
de estas lineas interpretativas, que hemos seleccionado, pero que forman parte
de un discurso mayor construido colectivamente por mas sujetos a lo largo del
siglo XX. En el periodo seleccionado, veremos como ambas lineas interpretativas
se manifestaron en tres espacios: el de las politicas culturales, el mundo académi-
coy el mundo artistico.

8Vega 1959: 84.
9Dannemann 1960: 207.
19Donoso 2006. capitulo 1.
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2. ELFOLCLORE Y LA OFENSIVA NACIONALISTA DE LA DICTADURA
MILITAR

El orden que se erigi6 luego del golpe de Estado de 1973 conllevé la imposicion
de formas culturales que tenian un doble objetivo. Por un lado, erradicar la cultu-
ra de izquierda, con tintes revolucionarios y libertarios, a través de la represion y,
por otro, restaurar el imaginario mitico del Chile unido que habia quedado per-
dido en el siglo XIX. Segtin la interpretaciéon que hizo el historiador conservador
Gonzalo Vial, el gobierno de Allende fue el momento culmine de la crisis de
unidad nacional que se venia desarrollando desde comienzos del siglo XX, debi-
do ala ruptura de los consensos sociales, politicos y culturales, al aparecer doctri-
nas que dividieron a la nacién. Este discurso fue el que recogié la junta militar
pues, al justificar el golpe de Estado, uno de los elementos aludidos era justamen-
te el quiebre de la unidad nacional, por lo tanto, las Fuerzas Armadas asumieron
el “deber moral que la patria le ha impuesto” de reconstruir la integridad espiri-
tual del pais: “El gobierno de las Fuerzas Armadas y de Orden, con un criterio
eminentemente nacionalista, invita a sus compatriotas a vencer la mediocridad y
las divisiones internas, haciendo de Chile una gran nacién. Para lograrlo, ha pro-
clamado y reitera que entiende la unidad nacional como su objetivo mas preciado
y rechaza toda concepcién que suponga y fomente un antagonismo irreductible
entre las clases sociales”!1.

Bajo estos fundamentos trabajaron los civiles nacionalistas en las oficinas encar-
gadas de la culturay el arte. Las politicas culturales emanadas desde aquellos pues-
tos de trabajo fueron coherentes con una mirada conservadora del folclore, que
proponia una definicién de éste como disposiciones esenciales que estaban en dia-
logo con los fundamentos de la nacién y su cultura, los “verdaderos valores tradicio-
nales”, seleccionando principios que caracterizarian una auténticay originaria iden-
tidad nacional. Desde esta mirada, se entiende que la identidad nacional es un
“deber ser”, surgido de la seleccion de los “mejores y reales valores” que caracteri-
zan a lo chileno, coincidente con la cultura cristiano-occidental-blanca!2.

Desde esta mirada esencialista de la cultura, se realiz6 una interpretacion
“funcionalista” del folclore, que se encaminaba a colaborar en el restablecimien-
to de la supuesta identidad nacional perdida. Pero la concepcion de folclore ele-
gida era la recién descrita, lo cual implic6 erradicar todas aquellas interpretacio-
nes “subversivas” y “marxistas” que impregnaron al folclore en la década de 1960.
De ahi que la construcciéon de un nuevo concepto se produjo a la par de la des-
truccion del otro: se detuvo a artistas vinculados al mundo del folclore yla musica,
se terminé con la carrera de instructor de folclore en la Universidad de Chile y se
exonero a profesores de la misma institucion, se depuré el Ballet Folclérico Na-
cional, y el caso mas simbélico de la destruccion fisica de ese otro concepto fue la
muerte de Victor Jara el 14 de septiembre en el Estadio Chile!3.

HTesis de Gonzalo Vial, en Vial 1984. Vial fue Ministro de Educacién en 1979 y principal defensor
del golpe de Estado como una crisis de larga data. Primera cita de “Bando N° 5, 11 de septiembre de
19737, Garret6n 1995: 59. Segunda cita “Declaracién de principios del Gobierno de Chile” 1974: 11.

12¢politica cultural del Gobierno de Chile” 1975: 19.

BDonoso 2008: 238-239.
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Con el fin de contar con mas antecedentes de la situacion que afectaria a los
artistas en el nuevo gobierno, el Sindicato de Folcloristas (agrupacién que se for-
mo en la década de 1950) concerté una reunion con el Secretario General de
Gobierno, en la cual los militares precisaron cudl seria el tipo de folclore que se
aceptaria. Asi lo relaté6 el folclorista Héctor Pavez en una carta enviada a René
Largo Farias, en uno de los pocos testimonios que existen sobre este hecho:

“Nos dijeron la firme: Que iban a ser muy duros. Que revisarian con lupa nuestras
actitudes, nuestras canciones. Que nada de flauta, ni quena, ni charango, porque se
identificaba con la lucha social. Que el folklore del norte no era chileno. Que la Can-
tata de Santa Maria de la cual es autor el Lucho Advis, era un crimen de “lesa patria”,
en este momento supimos que Lucho estaba en la capilla. Que si Angel Parra, era
inocente como blanca paloma, como blanca paloma volaria... Que Quilapayin era
responsable de la divisiéon chilena... luego los elogios. Habl6é maravillas del estilo de
canto del Cuncumén, que solamente se difundiria este estilo, y un piropo, que yo lo
senti como una invitacién directa a colaborar con ellos, pues me dijeron que también
podia yo con mucha propiedad difundir el folklore chilote”!%.

Por lo tanto, las politicas culturales de la dictadura militar, realizaron su
reinterpretacion del concepto folclore a partir de la extirpacion de los elementos
“indeseables” y la difusién de un concepto recreado a partir de las definiciones de
lo folclérico-nacional-esencialista que ya existian. Acorde con ello, el gobierno
militar no cre6 nada, pues todas las manifestaciones folcléricas que pasaron a ser
parte del discurso oficial, ya se habian desarrollado a lo largo del siglo XX. La
interpretacion esencialista del folclore que emané de las politicas culturales del
gobierno militar se manifest6 en tres dareas: la recreacion del huaso, el folclore
como ciencia y el folclore como espectaculo.

La recreacion del huaso

Una de las vertientes discursivas que nutre la mirada oficial del folclore es la
reinterpretacion del huaso. En el lenguaje cotidiano y popular el término “huaso”
se usa de manera peyorativa para ofender la torpeza de alguien, principalmente si
no pertenece a la ciudad. Incluso, a comienzos de siglo, el huaso tenia la misma
definicion de roto, diferenciandose ambos en que el huaso era campesino y el
roto era mas cosmopolita, podria estar en la ciudad o en el campo, o haber sido
migrante. Sin embargo, durante el siglo XX se recre6 un imaginario del huaso
que buscaba dividir la sociedad en clases sociales y diferenciar esta imagen de la
del roto, como el pobre. Esta distincién fue explicitamente explicada por René
Leoén Echaiz, quien en la década de 1950 plante6 que el huaso era el “mestizo
ascendente”, aquel que se educé con su padre espanol y que logré captar las

4«Carta de Héctor Pavez a René Largo Farias”, Paris, 3 de julio de 1975. Le agradecemos a
Héctor Pavez Pizarro el préstamo de este valioso documento; una version reducida de esta carta se
encuentra en Largo Farias 1977. En el diario Tribuna, perteneciente al Partido Nacional, se informé
que esta reunion se habia concertado por parte de los folcloristas “en apoyo” al gobierno militar,
situacion completamente desmentida por Pavez.
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tradiciones hispanicas; en tanto que el roto era el “mestizo descendente”, aquel
que se cri6 en su ambiente materno-indigenay que es “vicioso e indolente, y como
el indio, y como €I, no puede resistir al alcohol y a la embriaguez, por un proceso
confuso y ancestral”!®. Esta definicién civilizatoria, busca diferenciar entre lo tra-
dicional aristocrdtico y lo tradicional popular.

La historiadora Maria Rosaria Stabili analiz6 las formas en que la elite terrate-
niente se sentia identificada con un imaginario del huaso, que apelaba a la hidal-
guia del espanol, la austeridad, la sencillez, siendo su principal vinculo con la
tierra, el fundo o el latifundio que los formé identitariamente!6. A partir de este
basamento se ha construido una imagen mitica del huaso y del mundo agrario,
como una sociedad jerarquizada pero armoénica, donde convivian idealmente el
patron —el huaso con chamanto y espuelas de plata— con el inquilino —el huaso
con manta y ojotas. Conviven y comparten, pero cada uno en su lugar.

De ese imaginario del mundo agrario es que emerge el perfil del huaso que se
expresa en la década de 1920 en la corriente musical iniciada con el grupo Los
Cuatro Huasos. Este conjunto, que naci6 de las inquietudes musicales de cuatro
jovenes, algunos estudiantes universitarios, alcanz6 un éxito inesperado en la in-
dustria musical al recrear ese ideal mitico, cantando a los amores y paisajes agra-
rios. De este grupo se desprende una linea artistica que posteriormente retomarian
otros, como Los Huasos Quincheros, formado en 1937y atin Vigente”. En efecto,
fue este conjunto el que represent6 el folclore dentro de la dictadura militar,
siendo parte activa de sus aparatos culturales, tal como Benjamin Mackenna
—miembro de los Huasos Quincheros— participé desde 1974 en la Secretaria de la
Juventud y en 1977 en la Secretaria de Relaciones Culturales. Los Quincheros se
integraron al Comité de Recreaciéon de las Fuerzas Armadas y ademds participa-
ron de las actividades que se hicieron para reunir fondos para la “Reconstruccion
Nacional” con posterioridad al golpe de Estado!8.

Su propuesta artistica fue desarrollada junto a German Becker —productor de
espectdculos musicales—y tenia como objetivo difundir los principios de la identi-
dad nacional, con un “alto contenido nacionalista, pero en forma sencilla para
llegar al piblico”!?. Esta alusién a la sencillez buscaba poner el folclore en el
escenario, pues en su “estado natural” seria “aburrido”y, por lo tanto, no atraia al
publico. Refiriéndose a la delegacion chilena que participaria en el acto inaugu-
ral del campeonato mundial de Alemania 74, Becker sefialé que “seria muy
folclérico llevar a Alemania a los poetas populares. Pero son viejecitos desdenta-
dos que cantan 20 minutos sin parar. Tengo que llevar artistas de exportacién...”20.

15René Leén Echaiz (1914-1976) fue Intendente de Curicé durante el gobierno de Jorge Alessandri
(1960-1963), y presidente de la Sociedad de Historia y Geografia durante la década de 1970. Ver Leén
Echaiz 1995: 19. Sobre esta misma distincién Mariano Latorre (otro escritor criollista) plante6 que “el
huaso esta enraizado en la tierra, es conservador, enemigo de reformas, obstinado y creyente; en tanto
que el roto es anarquico, ateo, indeterminado e irrespetuoso” (Latorre 1969: 7).

16Stabili 2003.

17Sobre los Cuatro Huasos y su desarrollo en la industria cultural ver Rengifo y Rengifo 2008.

8Donoso 2008: 242-243.

19Qué Pasa 1976: 58.

20Ercilla 1974: 43.
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Esta forma de concebir el folclore, que ya venian desarrollando los Huasos
Quincheros desde su fundacion, fue acogida desde el gobierno militar, toda vez
que ellos plantearon que: “Ahora la cosa es absolutamente distinta; este gobierno
quiere que la cancién chilena sea una sola. No comprometida, sino s6lo con los
valores de nuestra patria y ponerla a un nivel mundial digno y de importancia. Si
aparecemos ligados a quienes nos dirigen es porque compartimos plenamente las
metas y los enfoques que ellos dan a nuestro folclore?!.

Otra forma que tuvo el régimen de recrear el imaginario del huaso fue a
través de la promulgacion del Decreto Supremo N° 23 que declaraba la cueca
Danza Nacional de Chile, pasando a formar parte de los simbolos nacionales, que
hasta ese entonces incluia la bandera, el escudo y el himno®2. Este decreto res-
ponde a las solicitudes de la Federaciéon Nacional de la Cueca (FENAC), agrupa-
ci6én que desde 1969 organiza el Campeonato Nacional de Cueca en la ciudad de
Arica y que trabajo junto al gobierno en la realizaciéon de este torneo y de otras
instancias como la Casa de la Cueca, el Encuentro de la Cueca Diego Portales y la
creacién de Clubes preparatorios para esta actividad??.

Relacionamos este decreto con la reinterpretacion del huaso porque la cueca
que se consagré como danza nacional fue una expresion particular de ésta: la
cueca huasa. En el decreto se afirmaba que el Ministerio de Educacién tendria
como misién organizar anualmente un concurso nacional para los estudiantes
primarios y secundarios. Es asi como se realizaron —y financiaron— concursos y
campeonatos en todo el pais en los que se difundié el estilo de cueca huasa, pues
el vestuario exigido era el de “china” y “huaso” y se crearon esquemas universales
para la danza, cumpliéndose estas condiciones para los participantes de Arica o
Punta Arenas, ignorando las formas regionales que adquiere esta danza.

La cueca que se oficializ6 fue una cueca uniformada, estilizada, depuraday
purgada de interpretaciones populares, ignorando no sélo las expresiones regio-
nales y locales, sino también la “cueca chilenera” que se reproducia entre los
sectores populares citadinos®?. Segtin las declaraciones de Osvaldo Barril, diri-
gente de FENAC, la cueca “soporto6 insultos y vejamenes, e incluso fue excomul-
gada por grosera, por lasciva y ordinaria [...]. Nunca perdi6 su dignidad porque
no era ella la grosera y ordinaria, sino quien la interpretaba”?. Por lo tanto, para
darle la categoria de danza nacional fue necesario extirparle lo “grosero”. Fue

21 a Segunda 1974: 44.

22Valencia Avaria 1974.

23Donoso 2006: 117. El organismo gubernamental que colaboraba con la FENAC era la Secretaria
de Relaciones Culturales, y la participacion consistia en financiamiento y apoyo en permisos y gestion
de las actividades. Esta Secretaria también se involucré en los Festivales de Folclore de San Bernardo,
de La Patagonia y de Olmué, ofreciendo la misma ayuda, e incluso participando en el comité
organizador.

24Alegria 1981: 125. Este articulo explica, en pleno auge del decreto, cémo la cueca chilenera no
tiene cabida en los medios de comunicacién, habiendo sido lo mas cercano la participacion del cuequero
Herndn Nuniez junto al grupo Aparcoa en el Festival de Vifia de 1972. Si bien en la década de 1960 se
vivié un momento en que se grabaron discos con cantores populares de cueca chilenera, sélo en la
década de los 90 se vive un real reconocimiento de este patrimonio cultural, ain muy popular.

25Revista Proyeccion de la Cultura 1989: 17.
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este modelo de cueca el que se difundi6 en escuelas y colegios de todo el pais,
educdndose los ninos de la década de los 80 con este imaginario de lo folclérico.

El folclore como ciencia

Las definiciones del folclore como ciencia en América Latina provienen del inves-
tigador argentino Carlos Vega, quien se constituyé en un paradigma para los ana-
lisis de esta disciplina. En Chile las lineas de estos fundamentos se instalaron en la
Universidad de Chile en la década de 1940, cuando se cre6 el Instituto de Investi-
gaciones Folcloricas, que luego pasé a ser parte del Instituto de Investigaciones
Musicales. Alli se dieron cita investigadores provenientes de la filologia y la histo-
ria, quienes desarrollaron sus investigaciones en terreno iniciando un periodo de
cienciay proyeccion del folclore que no se cerraria hasta la década de 1960. A este
grupo pertenece Manuel Dannemann, investigador que se formo bajo esta escue-
lay que elaboré su teoria del folclore, a partir de sus primeras publicaciones en la
década de 1960.

La teoria del folclore de Dannemann fue coherente con el discurso cultural
del gobierno militar. A partir de los postulados teéricos del folclore como ciencia,
logr6 justificar la exclusion de lo popular de la definiciéon misma del folclore, el
que fue entendido a partir de dos conceptos claves: el “hecho folclérico” y la
“comunidad folclérica”. Un hecho folclérico, en esta interpretacion, era aquel
bien cultural que siendo usado por los hombres de una sociedad provoca un sen-
tido de pertenencia con una tradicién cultural y, por lo tanto, una identificacion
con este bien y con el resto de la comunidad que lo utiliza. Se caracterizaria prin-
cipalmente por ser de uso y entendimiento de una comunidad, entiéndase ésta
no como un sector geografico o un colectivo, sino como un grupo humano que
comparte los mismos bienes folcléricos pero no necesariamente poseen las mis-
mas condiciones sociales o economicas. Bajo estos supuestos, los bienes folcloricos
no corresponderian a una comunidad o a una clase social concreta, sino que son
patrimonio de toda una sociedad; pero, se hace comunidad folclérica cuando en
algin momento especifico se usan hechos folcléricos cumpliendo con la funcién
de identificar y generar sentido de pertenencia?®,

Esta forma de concebir el folclore permite darle mas importancia a lo que
une a una comunidad, que puede ser de un pueblo, de una regién o de una
nacién, buscando aquellos elementos comunes a esa sociedad. Con este argu-
mento se comprende que Dannemann, en un estudio publicado en 1974, consi-
dere que las canciones “Yo tenia un camarada” (marcha militar) o “Adiés al Sép-
timo de Linea” (creada en la década de 1960) sean parte del patrimonio folclorico
de la nacion chilena, pues segin su interpretacion, contribuirian a fortalecer la
identificacién entre la comunidad nacional?”.

Siguiendo el mismo argumento, este autor también propuso la necesidad de
crear una verdadera “ciencia del folclore” que diera cuenta de los hechos folcloricos

26Dannemann 1998: 47-52.
27Dannemann 1975: 57 y 70.
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que representaran los “verdaderos valores tradicionales”, pues sin una politica
cultural que apunte a la proteccion de estos bienes existe el riesgo de perderlos,
proceso que ya se estaba produciendo: “Y asi, ha destruido, irremisiblemente, no
s6lo una gran cantidad de musica tradicional, sino que también y en alto grado,
elementos de la conciencia y la accion de una verdadera chilenidad, los que fue-
ron forjados después de un lento y dificil proceso de seleccion y depuracion de
los valores nacionales y regionales distintivos”?8. En este articulo citado, no se
hace referencia a cémo se desarrollé ese proceso de “seleccion y depuracion”,
pero con esta frase da a entender que para estas fechas ya existe una especie de
“repertorio” o “catalogo” folclérico, donde se han seleccionado una serie de festi-
vidades, canciones, rituales que seria necesario revitalizar, conservar y potenciar,
instando a la existencia de una politica cultural que se haga cargo de esta tarea, la
que nominé como “intervencién”??,

Con este planteamiento Dannemann se distancia de las definiciones que vin-
culan el folclore con el patrimonio de un sector social especifico, el popular. En
su interpretacion, el folclore perteneceria a toda una sociedad, y no s6lo al mun-
do popular, contribuyendo también con esta mirada a fortalecer el imaginario de
la unidad nacional, siendo el folclore uno de sus elementos sostenedores. Aun-
que Dannemann no plantea explicitamente esta problemadtica, se desprende de
su interpretacién que lo importante en esta lectura son los “hechos folcléricos” y
no el grupo social donde éstos se reproduzcan, no las personas que lo vivencien,
pues éstos conviven en una comunidad que aparece y desaparece cada tanto.

El folclore como espectaculo

Al igual que los elementos anteriores, la difusiéon del folclore como espectdculo
durante el gobierno militar se hizo a partir de aceptar una interpretacién del
folclore que ya se venia desarrollando. El folclore como espectiaculo aparece du-
rante la década de 1960, cuando la musicay la danza folclorica se transforman en
objetos rentables para la industria comercial y cuando se comenzaron a crear
conjuntos y ballets folcloricos que pretendian llevar a un escenario aquellos rit-
mos antiguos, pero adaptados a los nuevos tiempos: la musica se arreglaria para el
canto grupal y la danza se coreografiaria para la proyecciéon en un escenario y con
varias parejas de bailarines sobre €l.

Esta forma de comprender el folclore tomé distintas vias. Desde las politicas
culturales del gobierno militar se acogieron aquellos grupos que asumieron la pro-
yeccion del folclore desde un “sentido del espectaculo”, en sintonia con lo plantea-
do por Becker y los Quincheros. El grupo que logré ser la maxima expresion de
esta forma de escenificar las danzas folcloricas fue el Ballet Folklorico Nacional
(BAFONA), que tiene sus origenes en el Ballet Folclérico Aucaman, nacido en
1965 con estudiantes del Instituto de Educacién Fisica de la Universidad de Chile
y que en 1969, ya dividido, se integré como parte del Ministerio de Educacion, con

28Dannemann 1975: 83.
29Dannemann 1978: 17-19.
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el nombre de Ballet Folclérico Nacional. Después del golpe de Estado el BAFONA
fue reestructurado, con la exoneracién del director y varios bailarines.

En general, los ballets folcléricos chilenos recibieron influencia artistica de
los ballets rusos y mexicanos durante la década de 1960, de los cuales rescataron
el colorido, la coordinacién y la gran puesta en escena, en la que los bailarines
resaltan por su estética, agilidad y destreza. A partir de 1979, cuando se lleva a
cabo la segunda reestructuracion del BAFONA, es posible observar el despliegue
de los objetivos del folclore-espectdculo, tal como desde los mismos medios de
comunicacion del gobierno se explicitaba: “este elenco ha dignificado nuestro
folclore, al darle un nivel de excelencia artistica y profesional a su espectaculo,
saco al folclore del reducido ambito de las manifestaciones autéctonas esponta-
neas y logré concitar el entusiasmo del ptiblico chileno y extranjero”’. La férmu-
la para conseguir este “éxito” la entreg6 su director, Pedro Gajardo en 1985, cuan-
do le explica a la prensa que su direccién se caracterizaria por hacer tres exigen-
cias bdsicas al elenco: “un alto porcentaje de raiz folclérica... 75% aproximada-
mente, un alto sentido del espectdculo y un lenguaje universal, basado en ele-
mentos escénicos, teatrales que les permitiera llegar al extranjero”!. Desde esta
mirada se aprecia que el folclore debe ser “adaptado” para ser llevado a un esce-
nario y tener “éxito”, para competir con otras areas de las bellas artes, como una
orquesta. El folclore en su estado puro no es “artistico” y no era rentable. Por lo
tanto, se debia adaptar y modificar segin este razonamiento.

A partir de la aparicién de numerosos conjuntos folcléricos que buscan emu-
lar la féormula BAFONA desde la década de 1980, es que en el lenguaje cotidiano
y popular el concepto folclore cambi6 su significado original y transformé su de-
finicién, para ser como la “sabiduria popular”3? se presenta en un escenario. Lo
folclérico, entonces, corresponderia a lo que hacen los conjuntos y ballets.

En suma, las politicas culturales de la dictadura militar acogieron tres formas
de comprender el folclore que siguen la misma linea interpretativa: la lectura de
lo folclérico como hechos y tradiciones que forman parte de una identidad nacio-
nal, comprendida como una esencia y apelando a un pasado comuin que genera
un sentido de pertenencia. Con ello, se le niega su historicidad y se le saca la
matriz popular creadora y vivenciadora de estas experiencias. Cabe recalcar que
estas tres manifestaciones no fueron creadas por el gobierno militar. Este sélo las
incorporé como parte de sus politicas culturales.

3. EL FOLCLORE COMO ARTE VIDA DEL PUEBLO

En paralelo con laimposicién de la ya mencionada interpretacion del folclore, las
autoridades del gobierno militar iniciaron la persecucion y represion de los artis-

30Diez Afios de Extension Cultural 1987: 67.

31Qué Pasa 1985: 44. Pedro Gajardo dej6 la direccién del BAFONA a fines de la década de 1980,
para formar un elenco con las mismas caracteristicas llamado Ballet Folclérico de Chile, BAFOCHI.

32Fs sabido que la voz “folclore” deviene del compuesto inglés “folk=pueblo” y “lore=sabiduria”.
Sin embargo, la definicion del folclore como espectaculo de cantos y danzas esta bastante arraigada
entre la poblacion.
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tas vinculados a la izquierda y a la Unidad Popular. Durante el gobierno de Salva-
dor Allende también se trat6 de difundir un concepto de folclore desde el punto
de vista artistico, vinculdndolo a la cultura popular y a la construccién del socialis-
mo. El folclore se reivindico por su evocacion del sentimiento popular y nacional,
revalorizandose los ritmos y estéticas populares que habian sido ignoradas por la
version huasa de la cultura chilena, como la musica andina, chilota y campesina
popular. Por ello, la represion se dirigi6 hacia este tipo de concepciones y expre-
siones del folclore, pues, segin la explicacion de Héctor Pavez en la carta citada,
los militares tenian bastante claro qué tipo de musica nacional iban a difundir.

En esta seccion trataremos a algunos investigadores y artistas que defendieron
y trabajaron en torno a una interpretacion del folclore que retomoé el legado de la
matriz popular desarrollada desde la generacién de 1910. Debemos precisar que
dentro de este grupo de investigadores y folcloristas, no so6lo se desarroll6 una
nueva forma de reivindicar el folclore, sino que también surgié un nuevo concep-
to para nominar a la cultura folclérica, frente a la arremetida del folclore-espec-
taculo. El concepto ya no hacia referencia ni a la disciplina ni a un tipo de manifes-
taciones culturales, sino que estaba aludiendo a una puesta en escena. Poco a poco
se comenzo6 a hablar de la cultura tradicional popular como una forma de distan-
ciarse de la mirada esencialista, cosificante y de espectaculo de la cultura folclérica.
Hay dos rasgos que se repiten en los casos que veremos: el regreso a la matriz
popular, concibiendo el folclore como patrimonio del pueblo, un pueblo que en
este contexto de autoritarismo vive la represion, la pobreza y el control estatal, y el
estudio no s6lo de los “hechos” o “materiales folcloricos” sino también de las per-
sonas que viven esa cultura. En esta lectura hay una preocupacién por las mujeres
y los hombres que la vivencian, corporizando las manifestaciones folcloricas.

De la academia al campo

En esta linea interpretativa surge desde el mundo académico una 6ptica que no
intenta construir una teoria sino que se estudia a partir de la experiencia de los
cultores, de quienes son portadores del repertorio folclérico tradicional y que lo
han ido revitalizando en un intento por perpetuarlo. Uno de éstos fue Juan Uribe-
Echevarria (1908-1988), discipulo de don Mariano Latorre, a quien €] mismo re-
conocié como un maestro que le “abri6 la vision de nuestros valores nacionales”,
lo cual le permitié mas tarde “descubrir al inquilino y al roto”33, que fueron los
personajes por los cuales finalmente se inclin6. Uribe-Echevarria explicité su dis-
tanciamiento con la mirada criollista sobre el campo chileno, y se abocé a estu-
diar al hombre, a la mujer, al poeta, al cantor y al danzante, haciendo trabajos en
terreno, combinados con la investigacion de fuentes escritas tales como créonicas
de viajeros, oficios, cartas, prensa y la poesia popular impresa.

Este investigador creia que los costumbristas cultos, en su mayoria, observa-
ban las fiestas del pueblo sin participar, con distancia e incluso con menosprecio,
en tanto que para comprender las tradiciones y el alma del pueblo, era necesario

33Ercilla 1966: 29.
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convivir con ellos, conocer a los poetas populares, separar la brecha que existe
entre un investigador y su objeto de estudio. El folclore era la vida, y esa vida
debia ser experimentada para conocerla®*. Es por ello que estableci6 relaciones
de amistad y companerismo con algunos poetas populares, a quienes llevé a los
recintos universitarios y a la Biblioteca Nacional, para darlos a conocer mas alla
de su espacio natural de desempeno. Esta fue la experiencia que compartié con
Santos Rubio de Pirque y Manuel Gallardo de Aculeo, entre otros3?.

Uno de los legados de Uribe-Echevarria fue su forma de escribir sus trabajos
de investigacion, en los cuales junto a las colecciones de poesia popular recogida
se individualizé la obra de los poetas, destacando y describiendo con detalles las
virtuosidades de cada cantor, su capacidad para improvisar, para memorizar, en-
tonar, componer y nutrir permanentemente el repertorio tradicional. Entre estos
trabajos se destacan Contrapunto de Alféreces en la Provincia de Valparaiso publicado
en 1958, el Cancionero de Alhué de 1964 y Manuel Garrido, cantor glorioso de 1965.
Durante los anos 70, Uribe-Echevarria continué publicando. Dentro de la linea
descrita se destaca Flor de canto a lo humano, en el que se incluyen fotografias y
descripciones de los cantores y poetas populares.

Esta forma de trabajar con el mundo popular desde la academia fue utilizada
también por Fidel Sepulveda Llanos (1936-2006), quien se acercé al estudio de la
cultura popular a partir de la literatura, sobre la base de la convivencia con los
poetas populares. Sepulveda, sin embargo, desarroll6 su trabajo de investigacion
y difusion dentro del Instituto de Estética de la Universidad Catolica aplicando
sus conocimientos también en la docencia y fue uno de los gestores de la Escuela
Nacional del Folclore en Concepcién y de las ulteriores Escuelas de Temporada
de Cultura Tradicional en la Universidad Catélica de Santiago, las que se constitu-
yeron en el inico espacio de ensenanza de métodos de investigacion y proyeccion
del folclore durante los anos ochenta.

Sepulveda propuso romper con la interpretaciéon esencialista del folclore y
proporcioné los fundamentos para comprender el folclore como el “arte-vida”
que existe en el pueblo y permanece vivo debido a la permanente interacciéon
entre los bienes culturales “antiguos”y los “nuevos”. La tradicion, para Sepulveda,
nunca es solo pasado, la tradicién vive cuando se nutre de lo nuevo y eso nuevo
puede reinterpretar o revitalizar la forma de las tradiciones, al momento que se
produce el encuentro de “los signos del presente con los del pasado y desde ahi
proyectar al futuro”®. A partir de este didlogo es que este investigador plantea
que la tradicién se vive en un tiempo vital mas lento, lo que denominé la
“transhistoria”, el tiempo de las cosmovisiones culturales y sus ejes, que trasciende

34Uribe-Echevarria 1974: 20. Ver ademas Uribe-Echeverria 1973: 108.

35La relacién de Juan Uribe con los poetas se puso en evidencia en la actividad denominada
“Cueca larga para don Juan. Homenaje a Juan Uribe Echeverria”, realizada el 28 de junio de 1989 en
la Sala América de la Biblioteca Nacional. En aquella oportunidad los poetas populares entregaron
sus testimonios y comentaron el trabajo realizado por este investigador. EI material audiovisual
producido durante ese evento se encuentra disponible en el Archivo de Literatura Oral y Tradiciones
Populares. Le agradecemos a Micaela Navarrete el acceso a este material.

36Sepiilveda 1985: 45.
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la intrahistoria (el tiempo personal de cada individuo) y la interhistoria (el tiem-
po de lasociedad), explicando la razén de por qué las tradiciones permanecen en
el tiempo por varias generaciones.

La propuesta de Fidel Sepulveda apuntaba al folclore como “experiencia hu-
mana” y no como “hechos folcléricos”, pues no existian esos hechos sin las perso-
nas que los ejecutan o que les dan sentido. Por lo tanto, se debia hablar de com-
portamientos, pues los hechos o materiales no son permanentes, se van recrean-
do, reproduciendo en cada generacién. Asi pues, lo que permanece es el sentido
que éstos adquieren. Pero también estos comportamientos se viven en tanto una
comunidad lo experimenta, se lo apropia y le otorga sentido. Septlveda plante6
que el arte folclérico era un arte comunitario, por lo tanto abierto, porque su
autor era colectivo y una obra se recrea cada vez que es interpretada; pero tam-
bién planteé que era abierto porque eran obras que permanentemente se esta-
ban haciendo: “la obra folclérica ocurre por una creacién sucesiva. Su condiciéon
ontica es el ser proyecto-trayecto, ser siendo lanzado adelante permanentemente,
analoga al proyecto-trayecto que es el hombre como especie, en diversas comuni-
dades, lugares y tiempos™37.

Sepulveda asumio6 que la elite chilena se autopercibié como una elite blancay
despreci6 la herencia indigena dentro del pueblo. No obstante, este investigador
considero que la cultura popular no seria reprimida, sino que poseeria una rique-
za creativa que permanecia oculta pero que seguia reproduciéndose. En sus pala-
bras, la cultura tradicional popular “no es subalterna, sino principal, no es
periférica, sino central, no esta caduca sino que es modo permanente de encuen-
tro del hombre con su sentido, al concordar la lectura de los signos del presente
con los del pasado y desde ahi proyectar su futuro”8, intentando colocarla en un
sitial importante para su estudio y comprension, a partir de su propia capacidad
para construir historia.

El folclore de campesinos y pobladores

En didlogo con las definiciones anteriores Gabriela Pizarro y Patricia Chavarria
desarrollaron un trabajo de investigacion y proyeccion artistica del folclore. Las
hemos elegido para representar esta interpretacion, puesto que, desde nuestro
punto de vista, Gabriela Pizarro constituye por si misma una escuela de busqueda
y proyeccion del folclore, muy influenciada por Violeta Parra, 6ptica que ademas
logré6 ensenar e infundir a sus companeros y discipulos, como es el caso de Patricia
Chavarria®. Ambas se dedicaron a trabajar la investigacién y proyeccién artistica
del folclore fuera de los espacios universitarios y de los medios de comunicacion.

3TSepiilveda 1983: 16.

38Seprilveda, 1985: 45.

39Patricia Chavarria conocié a Gabriela Pizarro a fines de los afios sesenta, y se presenté como su
alumna y con ganas de aprender. Chavarria desarroll6 su trabajo de investigacion en las regiones del
Maule y Bio-Bio. En ese entonces, Chavarria dirigia el conjunto Aucén, con el cual hicieron algunas
representaciones llamando la atencion de la prensa santiaguina porque sus integrantes no usaban
“trajes” sino que vestian sus prendas de trabajo de mineros y peones.
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Gabriela Pizarro comenzé a trabajar con el folclore en la década de 1950,
expresando sus inquietudes por la musica y el canto desde muy joven. Ingresé
como alumna a los cursos que dictaba Margot Loyola en las Escuelas de Tempora-
da de la Universidad de Chile. Luego, junto a Héctor Pavez Casanova formé el
conjunto Millaray, en el que buscaron proyectar las expresiones del folclore musi-
cal campesino de la zona central y del archipiélago de Chiloé. La propuesta artis-
tica de este conjunto fue representar la festividades populares y también mante-
ner la sonoridad del canto en su lugar de origen, utilizando como instrumentos
musicales botellas, tarros, cajones y cuanto hubiera a mano para reproducir el
estilo de canto tal como era aprendido®’.

Gabriela Pizarro vincul6 su trabajo artistico con una funcién politica y por
ello participé en la campana de Salvador Allende de 1964 y 1970, lo cual ella
explico posteriormente con estas palabras:

“Y nosotros no somos del aire, ;no? Porque pertenecemos a una clase social, y estamos
conectados con el campesinado, la experiencia del pueblo y del trabajador, a nosotros
nos ubic6 en una posicion politica en una posicion social... Nosotros luchamos por los
trabajadores porque ellos nos ensenaron y la musica de ellos es la que estamos cantan-
do, y los bailes de ellos es lo que estamos mostrando”*!.

Su vinculo con la Unidad Popular la hizo replegarse después del golpe de Esta-
do; fue exonerada de la Universidad de Chile, donde hacia clases, y ella misma
relata que s6lo pudo retomar la guitarra y el canto con los ninos de la poblacion La
Faena, donde vivia, quienes le pidieron cantar villancicos para la Navidad2.

Por su parte, Patricia Chavarria estuvo detenida después del golpe de Estado, y
al salir retom¢ la guitarra, la busqueda del canto campesino y sus clases de folclore
musical en la Corporaciéon Cultural Artistas del Acero. El principal vinculo que
estableci6é Patricia Chavarria fue con las cantoras campesinas, también
individualizando su repertorio y estudiando su funcién, sus tradiciones, creencias,
costumbres al momento de tocar la guitarra. Logro establecer relaciones de amis-
tad que la hicieron suponer que ella era la que aprendia en el pueblo y no al revés.
Se borra la distancia entre el investigador y el objeto de estudio, pues Patricia
Chavarria paso a ser aprendiz de las cantoras, quienes la acogieron como una mas.

Gabriela Pizarro, por su parte, asi como trabajé con las cantoras campesinas,
también desarroll6 una busqueda de la cultura popular en las poblaciones de
Santiago. Ella reconoce que en la poblacion La Faena recopilaba textos, adivinan-
zas, experiencias y de un “cuantohay” en todas partes; en las fiestas, los negocios,

40para apreciar esta forma de trabajo se puede escuchar el disco del conjunto Millaray La Ramada,
Serie El folclore de Chile, vol. XXVI, Santiago: Sello Emi-Odeén, 1971.

4IChile Rie y Canta 1992: 21.

42Fg necesario mencionar el trabajo realizado por Gabriela Pizarro en 1978, cuando cre6 la obra
“Pasion y muerte de Manuel Jests”, compuesta con tonadas religiosas alusivas a las conmemoracion de
Semana Santa, pero que eran una metafora por las muertes y desapariciones ejecutadas por el gobierno
militar. En los textos de dicha obra, se expresa el dolor de la Virgen (madre) ante la pérdida de su hijo,
quien ha dado su vida por el pueblo pobre. Donoso, 2006: 176-177.
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donde la vecinay hasta en la fila para sacar agua. Pizarro logr6 revivir el lazo entre
la cultura campesina y los pobladores, dando cuenta de cémo sobrevivian anti-
guas costumbres y creencias populares en la ciudad.

En ambas mujeres, entonces, se aprecia el interés por captar la cultura en su
totalidad y encarnada en las personas. No hay en ellas definiciones tedricas ni
apreciaciones sobre la vigencia de tal material o costumbre, o el origen de tal o
cual danza, o discusiones de si se puede considerar folclorico o no un canto. Patricia
Chavarria, por ejemplo, declar6é que nunca estudio sobre teoria del folclore por-
que estaba “muy entretenida aprendiendo con las viejitas”*%; por lo tanto, su for-
macién como investigadora fue autodidacta, pero en permanente dialogo con
otros investigadores, tales como la misma Gabriela Pizarro, Osvaldo Jaque, inclu-
so con Fidel Sepulveda. En ese sentido, se crea una red de conocimientos no
institucional sobre la cultura popular folclérica y s6lo en reuniones privadas en-
tre los conocidos y amigos circula este material. No hay un espacio comun de
discusién hasta que las Escuelas de Folclore se organizan en Concepcién en 198444,
La dignificacion del folclore para estas escuelas pasa por el reconocimiento de
esta cultura tal como es:

“Nosotros [con Gabriela Pizarro y Osvaldo Jaque], tenemos muy claro que nuestra mi-
sién en este momento es de rescatar, estudiar, proyectar, dignificar y dejar testimonio de
lo que es la cultura folclorica y mientras mas dificultades tengamos, mas responsabilida-
des sentimos frente a esto que hacemos por conciencia y por amor a nuestro pueblo.
Mds que motivaciones, existen muchas dificultades, no hay apoyos ni medios™.

Por lo tanto, el folclore para estas investigadoras, mas que un objeto de estu-
dio, es una forma de vida que involucra lo material y lo espiritual, por lo tanto la
recopilacién de un canto o una danza no se hace sélo transcribiendo el texto y los
sonidos, sino también el momento en que se canta, como lo hace la cantora, qué
emociones involucra, qué siente ella al hacerlo, cual es su rol dentro de una co-
munidad; es decir, captar el micromundo de los cultores. También vinculan el
folclore a un grupo social: se estudia a los trabajadores, al campesinado, a la due-
na de casa humilde, a los pobres. Con esta postura se distancian de la mirada
“cosificadora” que entiende el folclore como elementos o hechos folcloricos. En
1983 Gabriela Pizarro declar6é que “la gente esta con sus vivencias y costumbres
muy vivas, muy apegadas a las raices” y que “el campesino es consciente, inteligen-
te y por tanto siempre vamos a encontrar el folclore, eso no se termina, siempre
esta latente” 5,

La recopilacion también llevaba aparejada una tarea de difusion, la cual reali-
zaban las mismas investigadoras interpretando el repertorio aprendido, junto con
charlas explicativas. Pero también era comun que incluyeran a las mismas canto-
rasy cultores en sus presentaciones. Ellas les hacian tomar conciencia a los cultores

*5Donoso 2006: 176-177.

#De este hecho se da cuenta en Cataldn y Torres 1983: 2.
5Boletin Informativo AMFOLCHI 1985: 12.

46Cataldn y Torres 1983: 5y 9.
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de la importancia de su trabajo y la necesidad de darlo a conocer. Por lo tanto, no
se trataba de esconder la grabadora y captar la naturalidad del cantor o del poeta.
En este tipo de investigacion fue clave que el cultor/a quisiera participar y entre-
gar su experiencia y legado.

Este trabajo tan cercano a los cultores las hizo distanciarse de las reproduccio-
nes artisticas del canto popular que tomaban los elementos del especticulo, imi-
tando la férmula Bafona. El folclore que ellas estudiaban era justamente el folclo-
re que “no vendia” y marcaron su distanciamiento con esa interpretacion. Debie-
ron crear espacios paralelos de difusién y de organizacion, distanciandose tam-
bién, como hemos planteado, del concepto de lo folclérico, para nominar estas
expresiones ahora como “cultura tradicional popular”. Su interés, mas que por los
hechos, es por las personas que los viven, por eso no sirve su representaciéon con
luces y colores sobre un escenario. Con ese método se logra entretener al publico
pero no transmitir el sentimiento del pueblo al que se quiere representar.

“[Para los] medios de comunicacion, folclore es lo que se vende. Darle cabida a nues-
tra cultura popular significa darle cabida a nuestro pueblo y eso es algo que no se vaa
dar en estos momentos, a pesar de que el pueblo esta creando un testimonio de lo que
esta sucediendo y estd sintiendo en forma acallada, llegado el momento es algo que va
aaflorar, porque el pueblo est vivo y es él quien estd escribiendo su propia historia”47.

Desde 1975, la creacién de penas folcléricas fue un espacio vital para la parti-
cipacion de los investigadores y artistas que fueron excluidos (o autoexcluidos)
del circuito oficial. Estos lugares se constituyeron como espacios de encuentro
con viejas lealtades artisticas y politicas, de reencuentro con nuevos modos de
articular una resistencia cultural al gobierno militar, creando un circuito cultural
alternativo que estuvo compuesto por agrupaciones culturales, algunos sellos
discograficos, la productora Nuestro Canto, la revista La Bicicleta, eventos en el Tea-
tro Caupolican, destacando el trabajo realizado por Ricardo Garcia y Nano
Acevedo, quienes le dieron cabida a los conjuntos de proyeccion folclérica®®.

Un segundo espacio usado por los folcloristas disidentes fue la Asociacion
Metropolitana de Folcloristas (AMFOLCHI), que naci6 en 1980 como una forma
de distanciarse de la labor realizada por la Confederacién Nacional de Conjuntos
Folcloricos de Chile, organizadores del Festival de San Bernardo y que estaban
participando de las politicas culturales del gobierno militar*’. Fue presidida por
investigadores y miusicos, como la ya mencionada Gabriela Pizarro, Osvaldo Ja-
que, Alejandro Hermosilla y Lucy Casanova, durante los anos 80.

AMFOLCHI naci6é como una forma de oposicion y asi se plantearon en esa
trinchera desde los primeros anos, discutiendo no sé6lo el apoyo a un gobierno

47Boletin Informativo AMFOLCHI 1985: 17.

48Sobre las penas ver Gonzdlez y Bravo 2006; sobre el circuito cultural alternativo, una buena
referencia es el documento Rivera 1983.

“9Entre los folclorista que dirigieron esta Asociacién durante los anos 80 estan Osvaldo Jaque,
Alejandro Hermosilla, Lucy Casanova y Gabriela Pizarro.
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autoritario, sino también el tipo de folclore artistico que se estaba difundiendo
desde las oficinas de gobierno: el folclore-espectdculo.

A través de la revista El Arado, esta agrupacion gremial dio a conocer su postu-
ra con respecto a dichas politicas culturales, criticando el caracter del Festival de
Vina del Mar, el cual “constituye un elemento distorsionador de nuestra cultu-
ra”0, Para ellos, la competencia folclérica no representaba el profundo sentido
del folclore, el que “es vida y es la expresion cotidiana (no reducida a cantos y al
baile) de los sectores mas humildes de nuestros pueblos, y que por cierto no se
ven reflejados en los medios de comunicacion”!.

Junto con el discurso emitido a través de su 6rgano de difusion, intentaron
realizar cursos y talleres de formacién para sus asociados, para potenciar su crea-
cién artistica y su trabajo de proyeccion del folclore y ejecutar en el trabajo los
planteamientos de la Asociacién. Una de las dificultades que visualizaba
AMFOLCHI era la carencia de un modelo de proyeccion folclérica que fuera
coincidente con su forma de comprender el folclore. Los modelos difundidos
por los medios de comunicacién correspondian al modelo oficial, que implicaba
una “estilizacién” y “depuracién” de la cultura tradicional, lejana de la real labor
que, segun la agrupacién, debia tener la proyeccién folclérica:

“El folclore es mucho mds que cantar y danzar, es una forma de vida del pueblo...
Cuando en nuestra asociacion decimos que estamos reunidos bajo su alero por el
compromiso de rescatar y defender nuestro folclore, debemos asumir esa responsabi-
lidad y meditar sobre lo que significa esa palabra. Una proyeccion sin ese compromiso
de una verdadera defensa de los valores culturales es un trabajo artistico paternalista,
comodo y flojo y carece de validez porque le falta la relacion del hombre con su medio
ambiente... Un trabajador de la cultura que no comprende y plantea al hombre
folclérico en todo su universo sera sin duda descalificado por los propios cultores. El
artista no solo debe estar en las fiestas del pueblo, sino también en sus luchas por
conseguir sus derechos” 2.

Creemos que el papel de AMFOLCHI fue proponer una férmula de organiza-
cién auténoma con respecto a las instituciones culturales oficiales, manteniendo
una oposicion social y politica al gobierno militar y siendo parte de la recupera-
cion de la responsabilidad social que el artista de izquierda tenia con el arte popu-
lar, relaciéon que fue profundamente desarrollada en la década de 1960 hasta el
golpe de Estado.

En suma, las interpretaciones brevemente expuestas en el tercer punto co-
rresponden a una vertiente discursiva que comprende el folclore como una parte
de la cultura popular. El origen de esta mirada lo hemos datado en la Sociedad
del Folklore Chileno, y principalmente en la propuesta de Rodolfo Lenz, tenien-
do sucesivos exponentes desde 1920. Creemos que Juan Uribe-Echevarria y Fidel
Sepulveda retoman esta linea desde lo académico, y Gabriela Pizarro junto a Patricia

50| Arado 1988: 24.
51| Arado 1985: 3.
52| Arado 1985: 3.
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Chavarria lo hacen desde lo artistico, concibiendo el estudio de lo folclérico como
una busqueda de las experiencias humanas que dan vida a las manifestaciones
provenientes de una cultura tradicional.

No obstante, hemos planteado que durante el Régimen Militar se produjo la
arremetida de las opticas nacionalistas y del folclore como espectaculo, las que
fueron creadas de manera sucesiva, desde la década de 1940 hasta constituirse
como parte del discurso oficial en 1973. Los debates entre ambas grandes lineas
interpretativas se fueron reproduciendo en diversos espacios: académico, artisti-
co, de la industria cultural y en las politicas culturales de gobierno, llegando in-
cluso a los debates en torno a la identidad nacional.

El discurso cultural que el gobierno de Pinochet acogi6 e incorporé aun se
mantiene en las politicas estatales; atin se concibe que forman parte de la identi-
dad nacional las manifestaciones artisticas de espectaculo y ciertos valores y esen-
cias que es necesario reproducir cada ano durante las fiestas del 18 de septiem-
bre. Por lo tanto, la “batalla del folclore” por recuperar su matriz popular y vivencial
sigue dandose, intentando mantener un circuito alternativo de difusion, de pene-
trar en los espacios universitarios y en la gestion de proyectos de investigacion y
proyeccion locales, de archivos sobre cultura tradicional, tratando de ser parte
del patrimonio cultural, ubicandose en un marco que ya abandoné el concepto
de folclore, pero que una y otra vez alude y reivindica, a veces sin ser consciente
de ello, la defensa que Rodolfo Lenz realizé en 1909.
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Elsiguiente texto pretende dar cuenta de los lugares por los que se desplazaron las cuecas como repre-
sentaciones estético-politicas de chilenidad durante el periodo de la dictadura militar, mas
especificamente en Santiago entre 1979y 1989. Es desde alli donde se establece un derrotero autori-
tario que, a través de multiples mecanismos, dispone una fusion forzosa entre determinado “tipo” de
hacer-cueca y las prolongaciones “cultural™identitarias de las que el régimen se apropia. La cueca, en
tanto dispositivo politico de determinada oficialidad y las cuecas como formas particulares que se exce-
den de sus ordenamientos son las que pretenden ser aqui visitadas: cueca sola, cuecas de barrios
populares (también nombradas brava y chora), adicionada a cuecas decididamente militantes de la
resistencia, se disponen como actos y realidades que pugnan y plurifican el acto de cuequear.
Palabras clave: cueca, chilenidad, dictadura, clandestinidad.

The following article has the purpose of analysing the various meanings of the cuecas as aesthetic and political
representations of chilenidad during the period of the military dictatorship, more specifically in Santiago between
1979 and 1989. It was then that an authoritarian procedure was created which by means of multiple mechanisms
imposed the mingling between a certain type of cueca making and the cultural identity of the cueca assumed by the
military government as part of its communication policies. This article considers the cueca both as an instrument of
the political establistment and as particular species reaching beyond its traditional significance, ie, the “cueca sola”
(cueca danced by one person), cuecas of poor neighborhoods, also known as “brava” and “chora”, and cuecas which
are definitely part of the Resistance. All of them are considered as acts and realities interacting within a pluralistic
space created by the process of cueca-making.
Key words: cueca, chilenidad, clandestinidad, dictatorship.

La Cueca es declarada Danza Nacional de Chile el dia 18 de septiembre de 1979,
periodo en que la “musica tipica” se transformaria en la musica favorita del nuevo
régimen!. En dicho momento se visualizaria una conjuncién patente entre los
referentes culturales enarbolados por la dictadura y un sonotipo que lo explicitara
y operara como su fiel correlato identitario. Se suscitaran entonces, multiples

1Godoy y Gonzilez 1995: 19.
Revista Musical Chilena, Ao LXIII, Julio-Diciembre, 2009, N° 212, pp. 51-76
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trazados discursivos en que las cuecas se vinculardn, a veces, a un proceso oficializante
y, otras, a uno de resistencia manifiesta. La rotulacién que aqui se dispone no
pretende concebir las cuecas como acontecimientos antipodales, esféricos y her-
méticos, desde las que no puedan establecerse cruces, pues opuestamente pienso
que todas ellas se encuentran constantemente atravesadas y tenidas entre si en
términos mucho mas reales que ideales. Alguien dijo un dia, que “todo nombre
propio es colectivo”®. Adscribo subtextualmente a tal comprensién en todo el
desenvolvimiento de este escrito. Me ligo a ella en forma implicita, pues la refe-
rencia patente es inicamente la presente, mas ella insiste y se cuela por todos los
poros de esta investigacién. Si, todo enunciado es forzosamente® colectivo.

“CULTURA” DICTATORIAL Y CULTURA “POPULAR”

El sociélogo Carlos Catalan propone, desde su exégesis de Las Politicas Cultura-
les del Gobierno de Chile, adjunto al despliegue que impone la dictadura respec-
to de temas artisticos o culturales, que existe un primer momento —casi inaugu-
ral- en que el gobierno autoritario adopta un “discurso fundacional nacionalis-
ta”* en el que se hacen calzar determinados valores patriéticos con la figura del
“deber ser nacional™. Esta idealidad y su propuesta purista generan correlatos
concretos en los que, azarosa o conscientemente, se van reafirmando en estas
nuevas imposiciones y concepciones de “la cultura”. Es pensando esta adscripcion
a cierto sustrato “tradicional” por parte del régimen autoritario que Carlos Pina
plantea que lo “popular” tiene dos modos de ser caricaturizados desde una alteridad:

“Cuando no se hace referencia a los rasgos culturales populares como anémicos,
amenazantes y simplemente inferiores, se les invoca desde una posicién romantico-
nacionalista, centrando la atencion en el pasado y la tradicion. Bajo este razonamiento
arqueologico se busca la supervivencia de restos culturales extraurbanos y
preindustriales, exéticos o ‘folcléricos’, potencialmente turisticos o ilustradores del
‘ingenio popular’”®.

La dictadura pinochetista adhiere a la tltima descrita y para el caso de la
“refundaciéon” —que es también identitaria— la eleccion del folclor que ella hace
presenta al sujeto-huaso como vestigio que materializaria, en la practica, el “de-
ber ser chileno”. A medida que influjos externos van asentandose, surgen con-
frontaciones “entre el proyecto nacionalista-estatista y el proyecto neoliberal”’
que termina con la imposiciéon definitiva del dltimo. Las intrincadas correlacio-
nes entre las transformaciones del sistema econémico y las posiciones que va
asumiendo “la cultura”, son infinitas. Resalto a continuacién aspectos que me

2Deleuze 1980: 162.
3Deleuze 1996: 83.
4Cataldn 1986: 9.
5Catalan 1986: 11-13.
6Pina 1984: 17.
"Pina 1984: 23.
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parecen atinentes para ubicar la cartografia en que la cueca se sitia durante el
periodo de la dictadura. Con el asiento cada vez mas profundo de las nuevas
formas econémicas, el lugar del folclor sustentado en las ansias nacionalistas y
patridticas del inicio va generando lides y fisuras que se hacen patentes. El re-
pliegue o relego del folclor no es rotundo en la década de los ochenta, pues su
presencia, con condiciéon de permanecer inocua e instrumental, pervive profu-
say contradictoriamente en medios de comunicacion. Segun Paulina Gutiérrez,
en 1983 “el folclore (urbano o tradicional) se identifica con la izquierda, con lo
nacional, con lo histc’)rico”B, mientras la encuesta de consumo cultural efectua-
da por el Centro de Indagacién y Expresion Cultural y Artistica (CENECA) dice
que quienes preferian la musica folclorica o neofolclérica, era sélo un 3,8% de
la audiencia para 1988, :Qué ocurre en ese transito? Siguiendo a Brunner, el
“folclor” (que él homologa a “cultura popular”) “se halla expuesta, de manera
cada vez mas masiva y continua, al contacto y a la interaccién con la cultura
producida por los medios industriales de comunicaciéon, informacién y
entretencién”!? confrontindose, en inopinados campos comunicacionales, con
las disimiles manifestaciones “desideologizadas” de la nueva “industria cultu-
ral”!l. La voluntad institucional atomizante!? reiteré una y otra vez sus intentos
represivos, pretendiendo acallar ademas las voces (d)enunciantes que cedian
ante la convocatoria de hacer-musica localizada y apropiativa de espacios, que
auténomamente, bajo el alero de partidos o al amparo de la iglesia!® se van
articulando como regazo de organizacién y recreacion identitaria y colectival4,
Entretanto, las denuncias de que es el mercado el que actia Ginicamente como
eje decisor respecto de qué es lo que se debe incluir o no, en los medios de
comunicacién se multiplican!®. Se devela ya flagrantemente la imposicién de
un inédito modelo cultural que opera “bajo las leyes, la 16gica y la estética del
consumo”!®y que interpela y hace confluir de modo directo a creadores y con-
sumidores, a través del consenso neoliberal'” que se ha enclavado.

1. “Tamboreo y huifa” de la cueca oficializante
1. El Decreto y sus publicaciones satélites

Inicio este acapite con las remembranzas que Benjamin Mackenna —quien para
entonces se desempenaba como funcionario de la Secretaria Nacional de Cultu-
ra— tiene respecto de la declaraciéon de la cueca como Danza Nacional en plena

SGutiérrez 1983: 19.

9CENECA-FLACSO 1988.

10Brunner 1985: 29.

Hpara conocer un panorama al respecto, ver Garcia y Contardo 2005.

12Garcés y de la Maza 1985: 126.

13Valdés 1987: 286.

4Rivera y Torres 1981: 30.

15para vislumbrar zonas importantes de esta discusién desde la visién de creadores, ver Fuenzalida
(ed.) 1987.

16Garcia y Contardo 2005: 65.

"Moulidn 1997, capitulo 2.
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dictadura militar. Recuerda que llegé un dia el folclorista Miguel Gutiérrez y le
dijo:

“sPorqué no hacemos algo por la Cueca? ... y yo le dije ya po’...a ver, mira, anda a
hablar con ese Edecan que es amante del folclor y es tu admirador y solicitale una
audiencia con el presidente... y tuvo la audiencia. Llegé de vuelta Miguel, muy con-
tento y me conté que Pinochet le regalaria cincuenta guitarras y un galpén donde
ensayar con los nifios!'8; y yo le dije j¢pero y la cueca?!”!?.

Tiempo después y gracias a las gestiones de Gutiérrez y el edecan “amante del
folclor”, Ia cueca comienza a afianzar su proximidad con el gobierno militar, a
través de un documento propio que la trasladaria de baile “nacional” por conven-
cion, a “Danza Nacional” sustentada por un decreto legalizador. La ceremonia en
que se instituye por orden legal que la cueca sea alzada como Danza Nacional, fue
cubierta por todos los medios de prensa revisados, posicionandose como noticia
digna de merecer portada. Pienso que es decidor, para la extension del periodo
que se inicia en 1979, ubicar nitidamente a los actores que estan involucrados en
el acto puntual de esta conmemoracién, pues su consecutiva aparicion a lo largo
de la epocalidad posterior es reiterativa y permanente. Es el conjunto folclérico
Graneros el que, en la ocasion, “ameniza” con su interpretacion de “nuestra dan-
za nacional”?%: ni mas ni menos que el grupo de Miguel Gutiérrez, “gran gestor
de todo esto”?1.

Prosiguen, tras Ia rimbombancia que contuvo el Decreto N° 23, cierto niime-
ro de publicaciones, que, amparadas en organismos estatales, entregaron nor-
mas, conceptos € “historias” de la cueca, con fines generalmente didacticos. Des-
de entonces, “todos los escolares, los alcaldes y hasta los embajadores y diplomati-
cos chilenos tienen la obligacién de saber bailar cueca”®?. La Secretaria Nacional
de Relaciones Culturales mas la Federacion Nacional de la Cueca (FENAC), que
preside para 1981 el mismo renombrado Gutiérrez, deben “fiscalizar y velar™?3
para que aquella norma se cumpla. De este modo, el Decreto N° 4002 de 1980 del
Ministerio de Educacion, en su articulo 23, establece como obligatorio dentro de
los programas de estudio, en los objetivos generales de Educacion Fisica, que los
alumnos aprendan a ejecutar danzas folcloricas nacionales y La cueca. El ano
siguiente, el Departamento de Educaciéon Extraescolar del Ministerio de Educa-
cién echa a andar el programa “Aprendamos cueca en nuestra comuna”. El ulti-
mo estertor legal que relaciona tan estrechamente la cueca huasa con el gobierno
pinochetista es la instauracién del dia 17 de septiembre como Dia Nacional de la
Cueca®*, Para la fecha se le rinde por parte de folcloristas “un homenaje de reco-

I8Referencia a los discipulos de Gutiérrez, “Los grillitos de Graneros”.
Enirevista a Benjamin Mackenna, 27 de agosto, 2007.

20E ntrevista a Benjamin Mackenna, 27 de agosto, 2007.

2lEntrevista a Benjamin Mackenna, 27 de agosto, 2007.

22¢La Cueca entra con pie firme”, EI Mercurio 1981: C 5.

231bid.

24E] Decreto N° 54 de 1989 del Ministerio Secretaria General de Gobierno.
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nocimiento al Presidente de la Republica, Capitan General Augusto Pinochet
Ugarte, por su constante y decidido apoyo a la difusién, investigacion y desarrollo
del folclore nacional”®. Concluye asi la relacién oficial que ensamblé “La Cueca”
revestida de “genuinos” ropajes y la dictadura pinochetista que la iz6 y aval6. Pre-
cisamente este periodo se prolongé durante exactos diez anos, en los que, de
forma zigzagueante, se propiciaron espacios institucionales desde donde se culti-
v6 la reinventada cueca —:disfrazada de?— huasa.

El discurso nacionalista se disputa terreno en campos antipodales, colmados
de flujos veloces y “foraneos”, debiendo ceder y aceptar otros codigos, ya no “pro-
pios”. El firme entrelazo entre el Decreto y sus publicaciones satélites se evidencia
en la medida en que todos rebuscan en el relato del pasado el soporte “histérico”
que haga irrefutable la condicién de “La Cueca” como Danza Nacional, desde lo
inmemorial —atemporal y desconocido (“los albores de la Republica”)— hasta la
actualidad, en donde el gobierno va al rescate de tal “tradiciéon”, otorgandole asi
el “lugar que corresponde”.

2. La resurreccion de los huasos de hueso y carne

Planteo que la chilenidad, durante el periodo del gobierno militar, se corporifica
parcialmente en la figura del huaso, quien, gallardo e inc6lume, encarna valores
de dicho “deber ser”. El paradigma del huaso, para esta dimension temporal, es
personificado por diversos grupos musicales que contienen en su propuesta esté-
tica atavios, instrumentos y repertorios similares. Los Huasos Quincheros?%, de
kilométrica carrera artistica27, son reconocidos —erroneamente o no— como pala-
dines de la cueca (y de todo un folclor) oficial?8, pues la ubicuidad en medios de
comunicacion y la funcién como personero de gobierno de Benjamin Mackenna,
los relacionaron ineluctablemente con la dictadura pinochetista y su brazo “cul-
tural”. La marginacion discursiva que ostentan Los Huasos Quincheros respecto
de la cancion politica y de protesta tiene una larga senda que es posible rastrear
ya desde 1967, cuando dicen —ante quienes los interpelan por su estilo— que ellos
hacen la musica de lo que estiman “es la verdadera cancion chilena, la tonadayla
cueca, que son los ritmos mds representativos de nuestro pais”?? y no la “cancién
comprometida”, pues no estan “de acuerdo que el arte esté al servicio de un par-
tido politico” porque “no representa un espiritu de chilenidad [pues] no se escu-
chan en fondas y ramadas”?. Durante los primeros afios de la dictadura militar

25417 de septiembre, Dia Nacional de la Cueca”, La Nacion 1989: 9.

26José Miguel Varas dice que después del golpe militar “imperaban los Huasos Quincheros”, Varas
y Gonzalez 2005: 98. Entretanto, Anny Rivera dice que “en una encuesta aplicada en Santiago a jovenes
estudiantes de ensenanza media e institutos profesionales a fines de 1981” revelaba que uno de los
grupos que “provocaban mayor rechazo” eran Los Huasos Quincheros con un 21,7%. Rivera 1984: 36.

278u primera grabacién es con RCA Victor el afio 1939.

28planteo el término de “error”, pues el repertorio quinchero se centra en la tonada, la que ellos
defienden como “la reina de la musica folclorica” (Entrevista a Benjamin Mackenna mencionada
supra en la nota 19). No hay error en que, por convencion, sean concebidos como tal.

29490 preguntas a los Huasos Quincheros”, Revista EI Musiguero 1973: 6-8.

30Los Quincheros 2003: 131.
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Mackenna se desempena como funcionario de la Secretaria Nacional de la Juven-
tud y, posteriormente, como Secretario Nacional de Cultura®!. Ademas de gene-
rar actividades de extension, recibia llamadas ocasionales para preguntarle su
opinién respecto de personas o ciertos acontecimientos puntuales, aclara, eso si,
que esas llamadas “no venian de la sala de tortura”32.

Con relacién al repertorio, estilo y desarrollo musical del grupo existe una
diversidad de fuentes que revelan su parentesco con el tépico de la chilenidad,
nuevamente total e inmoévil que Los Huasos Quincheros inequivocamente repre-
sentan. José Luis Rosasco dice que “en las letras de las canciones quincheras pare-
ce caber toda la chilenidad”®3, mientras, respecto de si mismos, ellos espetan cate-
géricamente: “Significamos algo: chilenidad”3*. Prosiguiendo su elocuencia
caracteristica, Los Huasos Quincheros aducen a un arte, que, en su laya “culta o
popular, debe ser la expresion de valores trascendentes, permanentes y comunes
al mayor nimero de personas [...] La tematica de Los Huasos Quincheros, repre-
senta [...] el folclor y todo aquello que constituye los fundamentos de nuestra
nacionalidad e idiosincrasia”®®. Traban alrededor de si el mismo sustrato
esencialista y comprensivo de la “identidad” como uno “trascendente” y lineal.

3. “Reflexiones Dieciocheras”: Diariosy TV

A medida que se aproximaban las “Fiestas Patrias”, los periodicos oficialistas o de
sesgo derechista se proponian la tarea de reflexionar respecto del significado
“profundo” que implicaba un nuevo cumpleanos de la republica. Esta honda
introspeccion se manifestaba en los editoriales que, alrededor del dia 16 de sep-
tiembre, comenzaban a expresar tanto la preocupaciéon como la dicha que pro-
vocaba el estado del pais, dependiendo de la coyuntura vivida. El 18 de septiem-
bre de 1980 Alvaro Puga, en el diario La Tercera, se muestra orgulloso de la “ma-
durez civica”3® a la que han llegado los chilenos, plasmada en los resultados del
altimo plebiscito en el que se aprueba una nueva Constituciéon. Su jubilo esta
estrechamente relacionado con el “reencuentro del alma nacional con sus orige-
nes”37. Se invoca nuevamente “nuestra alma nacional” que se reencuentra con
“el triunfo y la gloria que han alcanzado nuestras FFAA con este respaldo popu-
lar que primero reconoce su esfuerzo y su heroismo para salvar a Chile del ene-
migo marxista”8. El optimismo tras el triunfo en el plebiscito era aparentemen-
te generalizado para el pinochetismo. Lo demuestra asi el editorial “Aniversario
Patrio”, firmado por Delfin Carvallo, quien dice que se estaba viviendo un “espe-
cial fervor patriético”, pues “el dia 11 de septiembre esta ya constituido como

3nformacién extraida de Los Quincheros 2003: 131.
32Entrevista a Benjamin Mackenna, 27 de agosto, 2007.
33Guerra 1999: 88.

34Guerra 1999: 88.

35Los Quincheros 2003: 145.

36puga 1980: 3.

3TPuga 1980: 3.

38puga 1980: 3.

39Carvallo 1980: 8A.
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un aniversario mas de esta republica que desde hace siete anos a esta parte sim-
boliza el orden, respeto y trabajo mancomunado”?. Como supuestamente estos
textos nacen gracias al animo patriético que los inunda, Carvallo prosigue su
perorata diciendo que,

“nuestro Ejército matizado por el cantar cristalino de las voces criollas que invitan a
identificarnos con nuestro hermoso baile nacional que en esta fecha gloriosa se baile
en toda la magnificacion deslumbradora de su auténtica alegria tanto en la ostentosa
mansién sefiorial como en la tipica fonda dieciochera™!.

Aglutina en la misma linealidad tedrica, Fuerzas Armadas-baile nacional, ca-
racterizado eso si en “el recuerdo carinoso del tintinear de espuelas, del chamanto
donihuano del huaso y de su china”?. La secuencia parece légica y obediente de
toda chilenidad explicada en textos oficiales precedentes. Se radicaliza la relacion,
en tanto se suma el elemento militar a la esencia de lo nacional, representando la
identidad en el mismo nivel de otros simbolos. El Mercurio presenta editoriales y
articulos practicamente idénticos, en los que en aparencia se reordenan los pa-
rrafos para ocultar el palmario autoplagio.

Entretanto, las festividades dieciocheras se viven también en la television, la
que desde su trinchera estética rigida y uniforme presenta en distintos programas
de similar indole a los representantes del “folclor” chileno. Los campeonatos de
cueca son alli habituales??, en los que se hace parte la FENAC y algunos folcloristas
que actiian como jurados. “Bajo el alero”*4, idea original de German Becker, “Chile,
Chile lindo”®, “Esquinazo”46, conducido por Javier Miranda y Gina Zuanic, y
asesorado por Benjamin Mackenna, “Canta Chile”47, “Canciones de nuestra tie-
rra”#8y “Chile y su miisica”*? son algunos de ellos. Los mds importantes en cuanto
a tiempo de exposicién y repercusion mediatica son “Chilenazo”, conducido por
Jorge Rencoret, y “Cantares de Chile”, animado por Maria Olga Ferndndez y Pe-
dro Messone. Ambos, tenian como pretension (al menos en el marco de septiem-
bre) ser vitrina de musicos chilenos de distintos tipos, estilos y corrientes musica-
les, como también ser “espacios dedicados a exaltar la presencia de nuestra nacio-
nalidad”’. En “Chilenazo” se presentaron Los Huasos Quincheros, Margot Loyola,
Nano Acevedo, Emilio Antilef, Oscar Andrade, el muy oficialista Club de Huasos
Gil Letelier, “Negro” Medel, Tito Fernandez, Florcita Motuda entre otros y varia-
dos artistas. Llamativa es la resonancia que tienen estos programas y los eventos

40Carvallo 1980: 8A.

#1Carvallo 1980: 8A.

#2Carvallo 1980: 8A.

43«Chilenazo pena en cantares de Chile”, EI Mercurio 1980: C3.
Articulo sobre el auge del folclor, en La Nacion 1981: 16B.
45 Aramis, “Chile, Chile Lindo”, El Mercurio 1981: D3.
46Aramis, “Esquinazo”, El Mercurio 1983: C16.

47a Nacién 1986: 31.

48La Nacion 1987: 31.

49bid.

50Montecinos 1986: 1.
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que ocurren en ellos en la prensa, la que estd atenta a cada emisién, por medio de
las criticas e informaciones que despliegan. En muchas ocasiones la Danza Nacio-
nal se apropia del protagonismo televisivo®!, como lo describe este articulo, que
hace referencia a los “objetivos fundamentales” que inspiran el programa “Canta-
res de Chile”:

“UNIDAD MUSICAL, a través del baile nacional por las pantallas del Canal Estatal;
MUESTRA FOLKLORICA de la cueca en todas las regiones de Chile; y finalmente
LOGRAR HACER SENTIR a todos los chilenos de Arica a Punta Arenas, que en nues-
tro pais también se puede hacer de la CUECA un invitado estelar”2,

Con relacion a esta exhibicion televisiva de chilenidad pura, el articulista de La
Tercera, “Chico” Durdn, le da, “en nombre de todos los chilenos™3 las gracias a la
television, porque “[...] programé para el mes de la Patria folklore chileno y los
televidentes de todo el pais han sentido la emocién de la Patria hecha cancién”.
Sobre los concursos de cueca, dice que “han puesto en evidencia que nuestro
baile se cultiva, se practica y se ama en todos los rincones, en todos los climas”%,
Culmina su paroxistico exordio, diciendo que “cualquiera sea el nombre del pro-
grama “Chilenazo” o “Cantares de Chile”, nosotros les decimos gracias, muchas
gracias, television”>®.

Conjeturo que el impetu provocado por la declaracion de la cueca como Dan-
za Nacional entrega para los anos inmediatamente posteriores a 1979 un cariz de
intenso reconocimiento a determinado folclor que es utilizado como hebra
coextensiva del régimen.

La necesidad de entregar la idea que la cueca se empareja con lo “nacional”
desde los origenes mas remotos de la Republica implica caracterizar la decisién
como obvia e irrefragable, pues estd inalienablemente ligada a la fundacion de nues-
tra nacién y, desde alli, a su “pueblo”. Existe para la enumeracién de razones por
las cuales esta danza merece ser estatuida con el tilde de “nacional”, una que
convoca en su redaccion una “novedad” que responde a la coyuntura discursiva.
Refleja, segtin lo dicho, el “ser nacional en una expresion de auténtica unidad”,
recurriendo a dos pilares que para la dictadura pinochetista se tornan axiales. El
“ser nacional” responde a una invencién presente ya en las Politicas Culturales
del Gobierno de Chile, en las que se crea un modelo ilusorio y voluble del “sujeto
nacional”, que mutard en su descripcion segun los intereses que preexistan a su
variable demarcacién tedrica, la que, en conjunto con la anoranza de “unidad”,
completan la fantasia textualizada del gobierno militar.

51En 1982 se exhibié por el Canal 7 el Concurso Nacional de Cueca, conducido por Pablo Aguilera.
Ver La Nacion 1982: 12B.

52 a Nacion 1980: C13.

3Durdn 1980: 3.

5Durdn 1980: 3.

Durdn 1980: 3.
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I1.1. “Me pregunto constante, ;donde te tienen?”%
[Emergencia y significado de la cueca sola]

Sonotipo radical y representacion indubitable de la cancion-cuerpo de la resisten-
cia es lo que se ha denominado “Cueca Sola”, resultado audible y visible del Con-
junto Folclérico de la Agrupacién de Familiares de Detenidos Desaparecidos
(AFDD). Segun las palabras de su actual directora, Victoria Diaz, la época y el
contexto social desde el que surgen, es retratado asi:

“Eran anos en que la dictadura negaba la existencia de nuestros familiares y por otro
lado se reprimia duramente al pueblo, las carceles de todo Chile estaban atestadas de
prisioneros politicos; los hogares eran allanados generalmente en las noches durante
el toque de queda, el pueblo estaba aterrorizado y ain no se lograba rearticular el
movimiento social y politico, y eran pocas las organizaciones de defensa de los Dere-
chos Humanos”.

Ante la pregunta “¢qué mas hacer?”, a algunas companeras como Gala To-
rres, Apolonia Ramirez y Gabriela Lorca se les ocurre la idea de formar un con-
junto folclérico™”, siendo asi como se inaugura un espacio inopinado y colectivo
desde donde denunciar. Se retinen inicialmente 25 mujeres que, compartiendo
la misma dolorida realidad, comienzan a articular su propio canto, que, en su tota-
lidad, estd localizada en lo denominado “raiz folclérica”®8. El dia 8 de marzo de
1978 en el Teatro Caupolicdn se baila por primera vez??. No existia una intencién
que premeditadamente pretendiera instituir esta pieza musical como el simbolo
mas representativo de su conjunto. Victoria Diaz dice que “la cueca fue dentro de
todas las otras [canciones], formaba parte del repertorio [...] pero en cualquier
acto que habia, al pueblo le llegaba al corazén profundamente”. La composi-
cion finalmente estrenada, versaba asi:

En un tiempo fui dichosa / apacible eran mis dias/mas lleg6 la desventura/perdi lo
que mads queria/Me pregunto constante/ ¢dénde te tienen?/y nadie me responde/y
tu no vienes/Y tu no vienes, mi alma/larga es la ausencia/y por toda la tierra/pido
conciencia/Sin ti prenda querida/triste es la vida.

La emotiva interpretaciéon provocaba una aguda sensibilizacién de los espec-
tadores, quienes en muchas ocasiones estallaban en llanto. La eleccién de la cueca,
en el mismo tiempo en que ella afianzaba sus lazos oficializantes, se asume como
algo que “va fluyendo”%!. También desde su comprensién la “cueca” ya era conce-
bida como baile nacional, previamente a la instituciéon del decreto. El traspaso
que se produce entre que la cueca sola sea una mas en medio de la secuencia

56primer verso de la seguidilla de la “Cueca Sola”.

57Entrevista a Victoria Diaz, 20 de noviembre, 2007.

58Agrupacién de Familiares de Detenidos-Desaparecidos 1990: 1.
%9Agrupacién de Familiares de Detenidos-Desaparecidos 1982: s.n.p.
60Entrevista a Victoria Diaz, 20 de noviembre, 2007.

61Entrevista a Victoria Diaz, 20 de noviembre, 2007.
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musical elegida, a llegar a ser la identidad del conjunto, es explicada con posterio-
ridad, senalando que “nuestro simbolo es la cueca sola, por ser danza nacional y
como testimonio de la ausencia del compafiero detenido-desaparecido”?. La brutal
ausencia del companero de baile y vida trasunta en la escenificacion de la cueca
sola una literalidad que pone al descubierto lacerias y dolores, prescindiendo en
ese acto de metaforas u ornamentos estéticos accesorios. En el cancionero que
editan el ano 1982, bajo la letra de la cueca sola, explican los acontecimientos que
viven, senalando que “hoy dia en nuestras familias faltan, ya sea el hombre o la
mujer, para bailarla. Hemos creado esta cueca como un testimonio de lo que
estamos viviendo, y para luchar porque nunca mas una mujer tenga que bailar la
cueca sola”%3.

Ademas de dicha cueca, se construye junto con ella un repertorio que incluye
otras dos composiciones del mismo género, sumandose décimas y renarraciones
de melodias y versos de tradicién. En los multiples lugares en que han estado
(actos solidarios, ollas comunes o jornadas multitudinarias, etc.) han utilizado
para acompanar su canto, guitarra, tormento y en ocasiones bombo y pandero.
Estuvieron durante un tiempo afiliadas a la Asociacién Metropolitana del Folclo-
re de Chile (AMFOLCHI), instancia en la que estrecharon relaciones con investi-
gadores como Osvaldo Jaque (Paillal) y Gabriela Pizarro (Millaray). Esta ultima,
las “asesor6” e incentivo a reunirse con mas conjuntos de estilo musical similar,
entregandoles, ademas, la canciéon “¢Dénde esta la paz del mundo?” y la cueca
triste “Viva Chile”, recopilada por Juan Estanislao Pérez Ortega en Valparaiso y
también grabada en el casete clandestino Vamos Chile (1986)64.

Se observa en estos encuentros la imposibilidad de concebir las cuecas sin sus
resonancias y provocaciones politicas, siendo éstas precipitantes para encuentros
entre individuaciones que se comunican, organizan y hacen traspasos también de
“sus” patrimonios musicales, volviéndose en ese trafico colectivos. En el periédico
Pueblo Cristiano: ¢rgano oficial del Frente Cristiano de Avanzada, de 1978, se edita la
“Cueca de una companera en huelga de hambre”, con el apéndice “fue compues-
ta en su 90 dia de huelga”%. Es asi como desde el reconocimiento piiblico se le
confiere a estas composiciones el estatuto de “icono” que representa el sentir que
suscitan los infaustos acontecimientos. Padeceres y dolores contingentes asumen
figuras métricas legadas de la “tradicion” para renarrarse alli, amoldandola, dibu-
jandola y apropiandosela, relegando todo vestigio “oficial” en las honduras de su
expresion. La conquista de espacios publicos disputandole en la calle micropoderes
ala dictadura®® se convierte en un acto de real resistencia, que dispuesto desde la
enunciacion de los versos de las cuecas y su expectante danza, se erige nuevamen-
te como lazo que actualiza un sentimiento colectivo. Las penas “Chile Rie y Can-
ta”, “Casona de San Isidro”, “Casa Kamarundi”, entre otras, fueron refugios que

62Texto presente en la primera grabacién clandestina del Conjunto, que data de 1979.

63Agrupacién de Familiares de Detenidos-Desaparecidos 1982: 7.

64Ver Jordan y Rojas 2007.

65Pueblo Cristiano: drgano oficial del Frente de Cristiano de Avanzada 1978: 13.

66En Entrevista a Victoria Diaz, del 20 de noviembre de 2007, expres6 “Nosotras cantidbamos en
la calle”.
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abrigaron su denuncia. Un hito significativo, que las situé como arquetipo de una
problematica mundial, fue su participacién en el concierto de Amnistia Interna-
cional “Desde Chile un abrazo a la esperanza”, que se realiz6 en el Estadio Nacio-
nal los dias 12y 13 de octubre de 199057 La participacién de Sting —entre otros
“artistas internacionales”- y su posterior adhesion a la causa de las victimas de los
desaparecidos en las dictaduras de Chile y Argentina, fue gatillante de la invita-
cioén que las convocé a participar junto a €l y las “Madres de la Plaza de Mayo” en
un acto multitudinario en Mendoza, que tuvo como consigna “Derechos huma-
nos ahora” en 1988, donde subieron al escenario cuando €l interpret6 “They dan-
ce alone”®®, cancién que retrataba aquellas realidades compartidas. Este sobreco-
gedor ejemplo en que se transmuta la cueca chilena, para adosarle relatos nuevos
y distintos cada vez, denota desde su soledad primigenia la portentosa conversion a
irreversible enunciado colectivo.

I1.2. “jA activar los migueles!”®
[Cueca militante]

La necesaria definicion del contenido de este apartado se torna una tarea suma-
mente complicada, pues me centro a continuacién en la capitulaciéon de nombres
propios que, junto con sus enunciados, van creando o recreando, desde sus dis-
tintas condiciones y deseos, una trinchera de resistencia que actia polivocay ala
vez aglutinadamente. En sus decires, se convoca y vislumbra un mismo objetivo
inaugural: denunciar y contribuir con su canto al derrocamiento de la dictadura.
Para estos efectos, los partidos politicos se comportan como un importante nu-
cleo de organizacion, mas en otros casos las cuecas de denuncia se izan desde lo
intimo. Quienes firman estas consignas trasgresoras tienen rostro reconocible:
Gabriela Pizarro, Osvaldo Jaque, Roberto Parra, Catalina Rojas, Patricia Chavarria,
Héctor Pavez Pizarro, los Grupos Paillal y Sendero, son algunos de los que dan
cuerpo al canto clandestino y rebelde.

11.2.1. Medios de comunicacion

Se reconoce como efecto directo de la imposicién de la dictadura militar, una
“separacion radical de los artistas del movimiento con su publico, impedir su de-
sarrollo ideolégico y técnico, e imposibilitar su acceso a los medios masivos™?0. Es
en esta marginacion, a la que ya me he referido, donde se deben recrear y propi-
ciar espacios, que desde voluntades organizativas propias y locales puedan pug-
nar en términos efectivos en los circuitos donde la adscripcién con el régimen
imperante era escasa o nula. Se reclama en diversas fuentes la penetracion, a
través de los medios de comunicacién masiva, de influjos musicales europeos y su

67Agrupacién de Familiares de Detenidos-Desaparecidos 1990: 3.

68«Sting v los desaparecidos”, Boletin Informativo Comité Exterior CUT [Central Unitaria de
Trabajadores] 1988: 65.

69Animacion proferida en la “Cueca del Paro”, legada en el disco clandestino Vamos Chile de 1986.

“OMella ¢t al. 1980: 3.
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invasion total, concitando todo el interés publico para si. Patricia Chavarria, ante
la pregunta del por qué la marginacién del folclor, en 1985 responde que:

“en este momento cualquier manifestacion folklorica se considera revolucionaria o
extremista [...] Se le niega la posibilidad a nuestra cultura, empezando por el criterio
de los medios de comunicacion, para ellos Folklore es lo que se vende (Los Huasos
Quincheros). Darle cabida a nuestra Cultura Popular significa darle cabida a nuestro
pueblo y eso es algo que no se va a dar en estos momentos, a pesar de que el pueblo
esta creando un testimonio de lo que esta sucediendo y estd sintiendo en forma acalla-
da, llegando un momento es algo que va a aflorar, porque el pueblo esta vivo y es él
quien estd escribiendo su propia historia”’!.

Se confirma la lucidez respecto de una otredad en relacién con el folclor
oficial, al que se remite la exposicion prestada por los medios de comunicacién
masiva, especialmente la television. “Los Huasos Quincheros” nuevamente se li-
gan con el paradigma de lo antipopular, en términos en que esta nomenclatura
reconoce el significante “pueblo”, como la mismidad. La latencia de que este (su)
“pueblo” estallara con su propio lenguaje cultural tras Ia represion experimenta-
da, se propone como devenir inminente, lo que delata tal vez la conciencia de
“apertura” y los anhelos que sobre ella —y el futuro— se disponen. Ante la exposi-
cién que los medios hacen de estéticas folcloricas —y politicas— asociadas con la
dictadura, Gabriela Pizarro, dentro de la misma nocién, que se reconoce a si mis-
ma en este pueblo, dice que “no hay que tener miedo a los especticulos de los
MCM [Medios de Comunicacién Masiva] porque, al fin y al cabo, el campesino es
consciente, inteligente y por tanto siempre vamos a encontrar el folklore, eso no
se termina, siempre estd latente””2. El Festival de Vina del Mar, como tribuna de
exposicion de marcos “artisticos” aceptados por la dictadura, se presenta como
problemitico, especialmente su competencia folclorica. Para Gabriela Pizarro,
dicho certamen representa un escenario excluyente, pues es guiado por la I6gica
autoritaria y represiva de las “listas negras”’3, impidiendo que todos los artistas
puedan acceder a él. Siguiendo esta logica la Asociacion Metropolitana de Folcklore
Chileno (AMFOLCHI) 7 declara que “el Festival de Vifia del Mar se constituye en
un elemento distorsionador de nuestra cultura””>,

I1.2.2. “jVamos Chile, caramba!”

Lanecesidad de congregarse en torno a una causa, tras las experiencias colectivas
de las protestas, tiene un correlato concreto y sonoro: la grabacién de un casete

71«Patricia Chavarria, el folklore como forma de vida”, El Arado 1985: 17.

72Cataldn y Torres 1983: 9.

73«Folklore, cultura popular y festivales”, EI Arado 1988: 20.

74Qsvaldo Jaque define AMFOLCHI como “una entidad que aglutin6 a la mayor cantidad de
conjuntos folkloricos para hacerlos estudiar y asi poder proyectarse en los momentos mas algidos de la
dictadura. Por supuesto que la cultura oficial dictaminada por el Gobierno militar era contrapuesta a
lo preconizado por Amfolchi”. Entrevista 24 de agosto, 2007.

75“Folklore, cultura popular y festivales”, EI Arado 1988: 24.
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clandestino, convocado por Gabriela Pizarro, como militante del Partido Comu-
nista (PC) y Sergio Sauvalle del Partido Socialista (PS). Todas las canciones alli
plasmadas vociferan descifradamente un llamado desoculto que proclamay aviva
la desobediencia civil. Se emplaza a parar la ciudad, por la “libertad”, entendida
ésta no como un trascendente remoto y culminante, sino como el fin concreto de
la dictadura que se avizora y ansia. Las pretensiones artisticas de sofisticacion
musical aqui no se hallan. Se hacen presentes, en cambio, mil voces que aclaman
consignas callejeras y, otra vez, del “pueblo”. “La cueca del minero”, “Viva Chile”,
“La cueca del paro” yla “Cueca de la CUT” (de autoria de Héctor Pavez Casanova,
compuesta en 1967)76 se disponen como lugares en que se declama y declara la
realidad.

Cueca del par077

Que viva el primero’ e mayo al paro yo voy
Con la bandera chilena por la libertad
Vivan las luchas sociales al paro yo voy
Que viva la clase obrera por la libertad.
Firmes en la batalla

por todo Chile al paro yo voy

Pan, trabajo y justicia

el pueblo pide por la libertad

Firmes en la batalla

por todo Chile por la libertad.

El pueblo pide, si,

la patria exige al paro yo voy

Que se acabe el problema

Quee tiene Chile por la libertad.

Viva el primero de mayo

Vamos al paro al paro yo voy.

Denotando en la literalidad de su canto, la invocacién a una accion colectiva,
que no se conforma en ningun caso con la denunciay el lamento. Se establece un
parentesco discursivo con un pueblo trabajador que, aglutinado en una sola “clase”,
batallan por las mismas luchas sociales, que pertenecen a todo tiempo, actualizan-
dose, eso si, en cada contingencia. El “primero 'e mayo” entonces, liga dilatada-
mente las identidades-pueblo que laten en toda la historia de Chile, no siendo
escindidos por acontecimientos especificos. Se homologa aqui la Patria con pue-
blo, revelando una concepcién préxima y propia de “Chile”, como nombre de su
territorio.

La evocacion a Salvador Allende, como lazo también de historicidad que co-
necta a la izquierda, se encuentra en la cueca triste “Viva Chile”:

Valladares 2007: 281.
7TLas frases en cursiva, son las muletillas, que en este caso exclusivo las escribo por la importancia
que tienen para la comprension del texto.

63



Revista Musical Chilena / Araucaria Rojas Sotoconil

Viva Chile, viva Chile /Viva con toda su historia/Viva mi patria querida/ Viva con toda
su gloria /Por los trabajadores/Y por mi tierra/ Si me piden la vida/La doy por ella /
La doy por ella, si/Y asi decia/Don Salvador Allende/ Cuando moria /Viva mi Presi-
dente/ El mas valiente.

Esta cueca fue recopilada por Juan Estanislao Pérez’® aun profesor de Valparaiso

que se suicido en plena dictadura militar””. Este dramatico traspaso se prolonga
cuando Gabriela Pizarro le entrega al Conjunto Folclérico de la AFDD la misma
cancion. Se desperdiga la posibilidad politica que entregan las cuecas, para
reactualizarse en distintas realidades. Las enunciaciones de resistencia se compar-
ten y registran —o no— en circuitos insospechados. Héctor Pavez Pizarro, intérprete
de “Viva Chile”, senala que durante la grabacion “ni siquiera repeti. Porque el con-
cepto era ese. Es cantar, expresar, mandar el mensaje y punto”8, confirmando la
materializacion de la obra, en tanto necesidad. La cueca se transforma en “una
pieza musical de bolsillo, como un panfleto”®!. Es a partir de esta conviccién con la
que, durante la dictadura, €l cant6 cuecas acompanando a su madre “por todas
partes. El ‘Vamos Chile’, que aqui, que alld, la cueca de Salvador Allende®?, qué se
yo"83. Respecto de la necesidad de comunicar y realizar las actividades con quienes
comparten el mismo territorio, Gabriela Pizarro reconoce:

“...Y asi fue todo el tiempo en la dictadura... todo el tiempo estudiando... todo el
tiempo agrupada, sin mucho dinero pero con muchavitalidad, mucho que hacer... en
esos anos la cultura estuvo dirigida con una mentalidad no a favor del pueblo sino de
algunas personas... y eso fue tan danino que yo creo que por lo menos tres generacio-
nes de la juventud chilena han sido danadas en el aspecto cultural porque atacaron los
libros, los cancioneros desaparecieron, los recitales que no se podian dar... las perso-
nas que no podiamos llegar a los sellos grabadores, radios y la television totalmente
cerrada... el gran dano que se hizo a la cultura, el gran vacio que quedé se puede
restaurar a través de la ensefianza sincera y abierta a las generaciones venideras”8%.

Esa conciencia de lo “mucho que hacer” fue la que concret6 el casete Vamos
Chile, espacio auditivo en que se halla una multitud cantante y clamante que adopta
las consignas del “pueblo”, de si mismos y de la realidad, para erigir su decir, que se
comporta entonces como registro sonoro de toda una épocay toda una sensibili-
dad alli manifestada.

I1.2.3. Los lugares de la cueca

Es posible identificar ciertos lugares de la cueca resolutamente militante y tam-
bién de aquella, que desprovista del alero de partidos, canté su denuncia. En

"8Entrevista a Osvaldo Jaque, 24 de agosto, 2007.
T9Entrevista a Victoria Diaz, 20 de noviembre, 2007.
80Entrevista a Héctor Pavez, 2 de agosto, 2007.
8lEntrevista a Héctor Pavez, 2 de agosto, 2007.

82Se refiere a la transcrita “Viva Chile”.

83Entrevista a Héctor Pavez, 2 de agosto, 2007.
84Gémez y Sepulveda 2002: 60.

64



Las cuecas como representaciones estético-politicas de chilenidad... / Revista Musical Chilena

muchas ocasiones, algunas agrupaciones folcloricas fueron incluidas dentro del
Canto Nuevo o la “Cancién Popular”, entendida ésta como “cancién que transmi-
te un contenido y un compromiso social”® de, eso si, miiltiples estilos internos.
En 1977 se hacen recitales con el nombre de “Nuestro Canto” en el Teatro Cariola,
evento publico y masivo en el que se encuentran Palomar, Gabriela Pizarro y el
“Piojo” Salinas®®. Ademas de eventos como “La gran noche del folclore”?, entre
otros, se recurre con asiduidad a expresar el canto a través de “canales informa-
les”88 como es la pefia o el acto solidario. De acuerdo con esta légica, Héctor
Pavez, indica que “’Vamos Chile’ se cant6 en penas, en penas clandestinas, en las
ollas comunes... en cosas sociales poblacionales™®. Existen registros de actuacio-
nes en penas por parte de los folcloristas resolutamente de izquierda, como
Gabriela Pizarro en la pena Chile Rie y Canta?’, de Roberto Parra y Catalina Rojas
en la pefia Canto Nuevo®! y también en la Dona Javiera®?, pero es, tal vez, en
instancias privadas o semiprivadas, en la que los cantores alzan su canto de modo
mas generalizado. La poblacién, donde “persisten con fuerza elementos del
folclor™3, se erige como un lugar donde el “sentir popular”® se congrega alrede-
dor de un canto que propicia este “decir colectivo”. Un registro interesante de
la actividad en poblaciones respecto del folclor es la cueca de Los Hermanos
Oliveros, que un texto de CENECA transcribe. La vigencia entonces del canto y
baile se territorializa nuevamente, compartiendo en su actualizacién rasgos de
alguna “modernidad” que se manifiesta en ella. Revive asi, en “pichangas”, cam-
pos y casas, de insondables repeticiones y consecuencias?®,

En un ntimero de El Rebelde, un lector envia una cueca que, segun sus palabras
“se estd cantando en las penas folkléricas de Santiago y que esta dedicada al tirano
Pinochet™’, Consta la plena contingencia, irénica y aguda con la que esta “cueca”
fue creada. El mismo lector que envia la misiva, que se hace llamar “integrante de
la Resistencia Cultural”, envia saludos revolucionarios y, desde alli, establece una
hebra que une su activismo con el hecho politico de dejar transcrito lo que se
canta en lugares de la resistencia. Existen ademas de las anteriormente expuestas,
cuecas “politicas” de Roberto Parra, que fueron grabadas por el sello DICAP en
1971, pero que para su reedicién por medio del sello Alerce, éstas fueron exclui-
das del disco”®. El canto de Roberto Parra, incluidos el jazz “huachaca” y las cuecas

85Mella 1980.

86Rivera 1979: 181.

87Rivera 1979: 189.

88Rivera 1979: 156.

89Entrevista a Héctor Pavez, 2 de agosto, 2007.

90E| Arado 1989: 28.

9Entrevista a Diéscoro Rojas, 13 de septiembre, 2007.
92Acevedo 1995: 161.

93Rivera y Torres 1981: 26.

9Rivera y Torres 1981: 35.

9Rivera y Torres 1981: 7.

96Rivera y Torres 1981: 6.

97 E] rebelde en la clandestinidad. Organo oficial del movimiento de Izquierda Revolucionaria 1984: 19.
98Entrevista a Catalina Rojas, 8 de septiembre, 2007.
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choras, dice relacién directa, segtin sus propias palabras, con “lo vivido, lo vivido
nada mas”. Asi, las alusiones a la algidez de lo que ocurre en su entorno, se
hacen presentes en la composicién de sus cuecas. “En un pais muy lejano”, “Ade-
lante comparero”!%%, “Cantando en La Vega Chica” y “Estoy por volverme loco”,
versan todas sobre contenidos politicos, manteniéndose inédita esta tltima hasta
hallarse péstumamente en sus cuadernos'?!. Todas las cuecas militantes se reve-
lan llanas en su aspiracién semantica, concibiéndose y proponiéndose desde su
origen como un panfleto que cumple una tarea concreta y real. Reocupan e inva-
den con sus consignas toda la rigidez que comporta la tradicién que, en dicha
visita, deviene inmanencia, contingencia pura.

II1. “Tafaita y entond” %
[Resistencia territorial]

En esta seccion, adopto, para nombrar la cueca que a continuacion se pretende
resenar, la modalidad “barrio popular”, por la evocacion inmediata que ella conlle-
va a determinada adjetivacion del espacio fisico desde donde surge. Me abstengo,
asi, de nominaciones tales como cueca “chilenera” y “brava”1%3, porque —sélo para
efectos de este escrito— se torna un significante confuso y que con menos nitidez
habla de si misma. Lo mismo ocurre con cueca “chinganera”, pues ésta se halla en
un plano temporal determinado, al menos discursivamente. Si bien dichas voces se
usan, a modo de sinénimole4, mi interés dice relacion con su localizacion espacial
y sus circuitos, por lo que la alusion a la popularidad de sus mapas me parece la mas
pertinente y atinente a la fibra de mi propuesta. Se concentra territorialmente en
los barrios de la periferia santiaguina y portena, donde se hallan, ademas, una se-

cuencia diversa de codigos y lenguajes propios y exclusivos de aquellos “barrios

bulliciosos”1%: El Matadero, La Estacién Central y La Vega albergan entre sus pasa-

dizos una esfera que se pretende protectoray renarradora de una “tradiciéon” urba-
na clandestinizada!%® y reclamada como genuina.

9Entrevista a Roberto Parra. El Arado 1991: 51.

100parra 1996: 98.

101 Ambas facilitadas por Catalina Rojas.

102Tjtulo y primer verso de una cueca compuesta por Carlos Espinoza, “El Pollito”, maestro
marroquinero. Plasmado en el disco La cueca brava y su época de oro, ODEON, 1973.

103Se asocia ya casi inextricablemente la “cueca brava” con el cultor Herndn Nifiez Oyarce. Ademis
dicha asociacion es refrendada con el movimiento actual de la cueca “joven” que adopta dicho
significante para definirse, ensalzando a Nunez como su mentor.

104A1rededor de la voz “chilena” como sinénimo de “cueca tradicional”, se adosa un discurso
profundo y detallado que la diferencia. Se halla en Claro 1994.

105Claro 1994: 63.

10648610 las cérceles, tabernas y prostibulos fueron refugio seguro para esta joya del arte, la cual
ha sobrevivido fuera de la ley, perseguida y en forma clandestina, pero con las armas en la mano, sin
entregar su bandera ni abandonar el campo de batalla. Prefirié sumergirse en el vino, en las fiestas y
tomateras del pueblo, especialmente en las caletas y guaridas de la Vega, la Estacion y el Matadero,
donde se juntan los que no valen nada para el coloniaje. Son los que mantienen la aristocracia y la
altura de este canto de alta escuela. Gracias a ellos, éste se conserva con vida, por eso es que hoy en
estos lugares no ha desaparecido del todo, y como no puede vivir sin respirar, esta muriendo a pausa
y agoniza lo mas grande y puro de nuestra chilenidad”. Claro 1994: 143.
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Rodrigo Torres dice al respecto que “toda poesia popular debe hacerse voz de
la tribu, ser palabra dicha y escuchada”%7, sefialando asi una situacién que trasunta
un lenguaje en transito, pronto a codificarse de lleno en prdcticas escriturales,
pero que, sin embargo, permanece con rasgos del oir, de su oralidad fundante,
reafirmando “la vocalidad inherente del habla popular, con sus c6digos, girosy
significados”198, Rememora entre sus relieves textuales, los sitios chinganeros junto
con sus desbordes morales!?? que atraviesan incesantemente las vidas del roto
carrilano, del minero, el afuerino, el linyera y el matarife, entre otros, trasladando-
nos en la intensa brevedad de su obra-cueca a “otro tiempo”!1?, alli donde estd la
vida repleta de lugares, descripciones actualizadoras y reminiscencias que condu-
cen, sin nostalgias, a una bohemia pretérita y pendenciera. Santiago Figueroa se
refiere a estos lugares como zonas de “dudosa reputacién”!!1, y es esa concepcién
desdenosa la que, “asociado a un gusto, a una estética hegeménica”!12, retrata
desde la oficialidad, esta identidad otra y “perseguida”!13,

El sistema de referencia en que es posible inscribirlo entonces, dice relacion
directa con el campo social en que se sitiia: la transicién de cédigos simbélicos que
tiene lugar hacia fines del siglo XIX y la primera mitad del XX!'!4, en el que se
territorializa en ciertos planos geograficos, brotes “culturales” que se interrelacionan
con los modos de vidas que experimentan, en donde la “cueca [se convierte en
algo] vital e intensamente arraigada al estilo de la vida popular”'1® y 1a bravura de
su condicion —luego de su expresion— se descubre en la figura pugnante de la que
se hace parte, un arte de contienda!!6, donde existe patentemente la confronta-
cién y la competencia, haciéndose cargo de cierta costumbre arraigada en la poesia
popular117. Su relativa autonomia en aspectos temadticos y su autoconcepciéon de
estructura rigurosa e independiente en sus rasgos métricos (su unicidad), la hace
posicionarse en el parapeto de la disidencia y rebeldia, no buscando “ser aceptada
por los estratos ilustrados” 18, manteniendo ex profeso, su margen y su marginalidad,
cuando menos, discursiva. La estructura de sentido en que se produce un enfrenta-
miento y confluencia de disimiles manifestaciones de las “poéticas populares”, se
relaciona con el estatuto que asume el que habla y dice su realidad, quienes “desde
su infancia se revelan marcados por el don de ver y por el de ‘formar poesia’”!1? en
trincheras excéntricas, ocupandose de su doénde, reconstruyendo y apropiindose
con sus memorias de un modo de vivir riguroso y especifico.

107Torres 2005: 13.
108Torres 2005: 12.
109Rojas 1997: 6.
10Rojas 1997: 6.
HlFigueroa 2004: 17.
H2Torres 2003: 150.
HU3Ntnez 1997: 94.
HdTorres 2003: 152.
H5Torres 2003: 152.
H6Torres 2005: 13.
H7Améstica 2006.
H8Rojas 1997: 7.
198eprilveda 2005: 404.
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Nacional-territorial

Para el importante cultor Hernan Nufez, el relato nacional no es, claramente, el
elemento descubierto como vertebral ni mas importante de su discurso, no obs-
tante, si se halla presente con un tenor territorial. La disputa frente al verdadero
portador de la identidad nacional se produce también en el plano de la reaccion,
pues se confronta en el mismo nivel con la instalacion dictatorial, diciendo que la
gente de las fondas y los buenos cantores “no se junta[n] con la Federacién de la
Cueca, ni con los conjuntos de nombres mapuches que forman profesores y poli-
ticos”120,

El estudioso y matarife Fernando Gonzalez Maraboli aclara firmemente que
la “chilena” (cueca) “mantiene su forma original en Chile”121, pues “se conserva
por tradicién oral con gran pureza”122. Entiendo aqui, que la nocioén de pureza es
comprendida como “valor”, pues en su cosmologia, la cueca y su canto, son extrai-
dos de “lo natural, de las leyes de la naturaleza”!23, permaneciendo su condicién
inamovible como un deseo con estatuto de virtud. Sin animo de forzar relaciones
teoricas, pienso que se destaca un simil en el relato de esta identidad, que si bien
se presenta como fragmentaria y local, se erige también como depositaria de un
algo indeterminado, que estacionario y casi exanime, existe y ain mas: preexiste a
todo. “Nuestra” chilenidad —desde su comprensién— si bien han pretendido otros
extirparla, persiste intacta, pese a toda contingencia, pues se indica y aprecia de
ella su “naturalidad”. Se diluye, no obstante, tal narraciéon de lo nacional en la
practica cuequera, a través del disperso y huidizo repertorio, que en forma de
enunciado colectivo de data imprecisa, se aboca a revivir la jarana y el remoler, que-
dando suspendida la actualidad o medularidad de la chilenidad discursiva, nom-
brando y trazando en cambio SuU territorio, su propio c0smos. La “patria” en estos
cuerpos-cuecas se entiende como algo propio, “ una realidad real y concreta con
la que se dialoga, a la que se recrimina, a la que se le da vida gozosa, gloriosamen-
te”124 que de forma subterranea e implicita persiste en la zalagarda de la cueca de
los barrios populares.

IV. “Para cuando fue el golpe, ahi se acab6 la noche bohemia”!2
[y los santos...también murieron los santos]

Segin mi experiencia investigativa, puedo consignar aqui que la presencia de la
cueca de barrios populares en dictadura no ha sido estudiada, ausentandose asi de
toda curiosidad historiografica material. Existen si, retazos textuales demasiado
precarios y someros como para aspirar erigir un analisis que se precie de integral,
mas me arrojo con estas exiguas fuentes a intentar esbozar algtn retrato. Su regis-

120Claro 1994: 163.

121Claro 1994: 24.

122Claro 1994: 42.

123Claro 1994: 54.

248epiilveda 2005: 450.

125Raul Lizama, el “Perico Chilenero”, en La cueca brava de Hernan NGfiez (Bitacora de los Chileneros),
Santiago: FONDART 2000. Documental (VHS, DVD).
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tro primero, desde el que puedan trazarse relaciones con la inmediata epocalidad
que convoca este escrito, se encuentra en la relacién musical que establece Herndn
Nunez con el grupo Aparcoa, reconocido como parte de la Nueva Cancién Chile-
na!?6. En el Festival de Vina del Mar en 1972 “gracias a la cueca “Dicen que Vina
del Mar”127, ganan el segundo lugar del certamen, tiempo mismo en que la agru-
pacion denuncia que esta cueca “urbana”, “desgraciadamente no tiene difusion,
posiblemente por su forma de ser, como también por no haber prendido en los
medios de comunicacién de masas”, razén por la que asumen como mision
“revitalizar y reivindicar los valores auténticos, valores importantes”!28.

Reconocer, tras ese hito, a todos quienes componen este hacer-cueca, resulta
dificultoso, pues esta cueca es siempre un que-hacer —pienso— de inmanencia. Me
permito, no obstante lo anterior, la rememoracion del disco “Cuecas con escan-
dalo” que con mucha vecindad temporal a su precedente mds cercano (el primer
disco de “Los Chileneros”, llamado “La Cueca Centrina”, editado en 1967 por el
sello EMI) se vuelve paradigmadtico en tanto retne figuras cuya proveniencia es
absolutamente reconocida: La Vega, EI Matadero, La Estacion y el Puerto de
Valparaiso. Es Alberto Rey!??, amparado bajo la compaiia RCA, quien gestiona la
reunion, en donde las pugnas entre barrios y cantores laten y se materializan en
un disco que otorga torrentes de informacion: Hilda Parra, el “Tumbaito”, “Los
Polleros de la Estacion”, “Carvallito”, Manolo Santis, el “Perico”, Mario Catalan,
“el Baucha”, el “Piojo” Salinas, entre otros, ponen rostro y rubrica firme al escurri-
dizo flujo de la cueca territorial.

Ya con el golpe militar de 1973 y sus ramificaciones represivas —el toque de
queda- se acaba, como dice el Perico Chilenero, la noche bohemia, clausurandose
también las casas de yira!3%, albergue espacioso en que los cantores alzaban con
briosa algarabia sus enunciados. Se ocluyen los sitios, calles, conventillos y subur-
bios que cobijaron, aproximadamente desde 1920, cierta forma de vida, que des-
de entonces, reviviria s6lo en tanto se recuerda o se reproduce como acto cons-
ciente de duplicidad. Santiago se transforma aqui en triste fantasmagoria despo-
jada de su pretérita algazara.

Carlos Godoy, refrendando tal idea, dice que “los mejores anos de la chilena
tuvieron vida entre 1950 y 1970, cuando existian las casas de remolienda”!3!. El
periodo posterior a 1973 no tiene senales ni discursos especificos que narren qué
sucedi6 cuando estas cuecas son compelidas a reterritorializarse. Se sabe, gracias
a los detallados relatos instituidos por Nunez, Fernando Gonzdlez Maraboli y al-
gunas otras fuentes, en qué consistia la actividad predictatorial, mas sobre sus
haceres en medio del gobierno autoritario, no hay referencias, no se nombra y
permanece la abismal nebulosa. Luis Araneda, el tinico vivo de “Los Chileneros”

126Godoy y Gonzilez 1995: 79.

127<E] folklore urbano es un hecho”, en Revista El Musiquero 1972: 81. Disponible en
www.cuecachilena.cl

1281hid,. p. 19.

12991ntegrante del “Dtio Rey-Silva”.

130También casa de remolienda, de gastar o de tambo.

131Grénicas de Carlos Godoy, en http: //www.lacuecacentrina.blogspot.com/
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ya quien no le ha gustado nunca la politica'?, cuenta que el afio 1966 es invitado
a cantar para Salvador Allende en “El Rosedal”, donde asistio, segun dice, “forza-
do”133. Al ser inquirido respecto de la eventual relacién entre cueca y politica,
espeta sentencioso que “Na’que ver la cuecay la politica, el hombre que se mete
en politica y canta, se va a meter en un lio (...) Yo no sé politica”'34.

Es con esta concepcién que prosigue su trabajo como matarife —segun dice—y
durante la década de los ochenta se acompana del “Perico” —quien segun sus
palabras tampoco “sabia nada de politica, porque era analfabeto” para conti-
nuar sus hacer-cueca. Con la finalidad de hallar lugares concretos donde se cant6
cueca brava, o certificar su repliegue publico, existe un registro que afirma que
Los Chileneros en 1977 actuaron en la pefia La Casona de San Isidro!3?, a cargo
entonces de Pedro Gaete. Pienso que tal afirmacién resulta sospechosa, pues di-
cho “conjunto”!% se disolvié inmediatamente después de grabar los temas que
compondrian su primer y segundo disco, en el mismo 1967, como rememora
Luis Araneda. ;Quiénes se autonombraron, para la ocasiéon “Chileneros”, o, tal
vez, lo que existi6 fue una confusion en que se le asigné6 el nombre a otros?

En 1980, en medio del fervor patrio, el diario El Mercurio publica un articulo
titulado “La Cueca triste de la Plaza de Armas” en el que retrata un desolador
panorama, revelando en sus lineas las paupérrimas condiciones con que viven
algunos cultores, quienes coincidentemente fueron legados también en “Cuecas
con escandalo”. El “Tumbaito”!37, sobre la posicién que le merecen los progra-
mas de “musica chilena” —que ya resené de manera sucinta—, piensa que “desgra-
ciadamente todavia no se ven los auténticos intérpretes tradicionales criollos. Opino
que esta bien que se haga chilenidad, pero a los mismos cantantes internaciona-
les, como lleg6 septiembre, los mandan a cantar canciones chilenas”!38, Su de-
nuncia denota un descontento que probablemente se extendia mucho mas am-
pliamente que la discreciéon de su sola individualidad. Reclama que en ese “hacer
chilenidad” se margina todo un imaginario, se le encierra ex profeso en su territorio
y se instiga la pervivencia de su obturacién y hermetismo. Los “auténticos intér-
pretes tradicionales criollos” no eran para ¢l Los Huasos Quincheros o Los Her-
manos Campos —niimeros recurrentes de la television—, sino los herederos de otra
“tradicion” que se sostuvo en la firmeza de sus lazos privatizados e intimizados, cons-
trenidos a lo mas nuclear y préoximo de su territorio.

Mario Cataldn!3?, cantor de La Vega, que se asocié musicalmente con el Diio
Rey-Silva, a través de un articulo de 1979, es retratado como un ser entristecido y

132Enrevista a Luis Araneda, 18 de noviembre, 2007.

I33Entrevista a Luis Araneda, 18 de noviembre, 2007.

134 nrevista a Luis Araneda, 18 de noviembre, 2007.

135Bravo y Gonzilez 2006: 80.

136No es viable comprender a la reunién esporadica que fueron “Los Chileneros” como un
conjunto comun de la industria, sino mas bien —siguiendo a Torres— como individuos que se agrupan
segun intereses especificos.

1374La Cueca triste de la Plaza de Armas” , EI Mercurio 1980: DS.

138]bid.

139Rodrigo Torres se refiere a él como “figura-puente”, Torres 2003: 153.
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para entonces, transido. Sus palabras indican: “Lo tnico que pasa es que estoy
mas aburrido que bailar con la hermana y, mas encima, los otros se siguen mu-
riendo... ¢Sabe lo que tengo que hacer esta tarde? No me va a creer, pero tengo...
otro entierro... Parece lesera la cuestién”!40, Por su parte, Julio Alegria, del grupo
Aparcoa, con quien Nunez se asoci6 para los efectos ya explicitados, publica en
1981 en la revista Araucaria de Chile un articulo que, desde su propia experiencia,
senala algunas luces respecto de qué sucede para entonces con la cueca
“chilenera”!4!.

“La cueca chilenera vive en el alma del pueblo, alli se ha refugiado y a partir
de alli volvera otra vez a desarrollarse y alcanzar una nueva plenitud, cuando Chi-
le retome la ruta de su libertad hoy momentineamente extraviada”!42.

El estado de aislamiento de la cueca brava en dictadura es total, mas no exclu-
sivamente por los medios de comunicacion de la derecha pinochetista, sino tam-
bién por los de la izquierda militante revisados de manera parcial, tales como El
Rebelde, EI Siglo y Solidaridad. Unicamente la revista El Arado de 1987 dedica dos
nuameros a la cueca urbana, reproduciendo en forma literal todo un relato de
Hernan Nunez, llamado “Las fondas del Parque”M?’, donde, por medio de sus
relatos revisita las celebraciones de antano. La revista Araucaria publica el articulo
citado, mas se hace portavoz alli Julio Alegria, un personaje comprendido como
parte de “la cultura” y no los mismos cultores de esta expresiéon. La resistencia
territorial que la compone se torna asi absoluta, manteniéndose su consistencia
hermética, “una especie de hoyo negro en la textura del poder”!*4, inabordable en
tanto se mantiene un silencio publico en su repliegue espacial, que se radicaliza
cuando los puntos de encuentro son clausurados, debiendo ser compelidos a si-
tios, donde sin registro textual o fonografico, prosiguieron la bravura de su expre-
si6n. La clandestinidad, como condicién inicial y fundante de su existencia, se
agudiza en dictadura, en tanto deben constrenirse y, en eso, subdividir los lazos
previamente estrechados. Los retazos-fuentes, orales y escritas, son fragiles y olvi-
dadizos con este pasado, que pienso, merece en cada uno de sus registros, cauda-
les de intereses. Los espacios de socializacion de esta practica sencillamente des-
aparecen, junto con la posibilidad de tantas confluencias, ya truncadas, violenta-
dasyliquidadas en toda expresion publica hasta fines de la década de los ochenta.

EPILOGO

A través del escrito previamente dispuesto, he pretendido esbozar una breve y
critica sintesis historica de la cueca (senalada originalmente de un modo genéri-
co), relacionada siempre con la posicién politica y social que comporta su enla-
zamiento con la “identidad nacional” y la chilenidad. La problematicidad de tan

140“Mario Cataldn, el Rey de la Cueca... Ya no es el mismo” Las Ultimas Noticias 1979: 6. Disponible
en http: //lacuecacentrina.blogspot.com.

141Es esa la modalidad que adopta Alegria para nombrar. Alegria 1981: 135.

142A]egria 1981: 133,

143Herndn Nifez, “Las fondas del parque”, en revista El Arado 1987: 4.

144Rodrigo Torres se refiere a él como “figura-puente”, Torres 2003: 154.
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temprano vinculo devela un dilatado trazado discursivo convocando tépicos que
se presentan en textos, apreciaciones y variados registros, hasta la década de los
ochenta del siglo veinte. La localizacién de dicha senda deviene para entonces en
un derrotero autoritario, sustentado en rigidos cédigos de los que se pretende
apropiar, por medio de diversos dispositivos, la dictadura militar.

Cierto segmento del “folclor”, y con €l de la cueca, es elegido para represen-
tar lo que serd entendido dentro de un amplio y perdurable imaginario como
“Cueca oficial”, expresion forzaday en constante proceso de cooptacién autorita-
ria. Frente a las preconizaciones identitarias totalizantes que dispone el régimen,
insisten, afirmando la localidad de su diferencia, otros relatos que desde una parti-
cularidad real, dolorida, resistente y escindida, pugnan territorial y narrativamente
por una chilenidad diluida, implicita y fragmentada. Se revela la importancia del
lugar ocupado por la enunciacion, que actia como modelador y espacio definiti-
vo de las demarcaciones identitarias plurales que aqui se nombran. El dénde y su
territorio, como dimensiones proximas e intimas que propician su decir, se ubican
como sinénimos de encuentro y convivencia, en los que se efectiia el trafico de
deseos, consignas, proclamas y revueltas hechas cuerpo-cuecas. Se actualiza la apa-
riencia inflexible de la estructura métrica tradicional, para inundarla con sus con-
tingencias y nuevas esperanzas: cueca sola, cueca militante y cuecas de barrios popu-
lares encarnan ese urgente e inadvertido proceso.

Para la década de los noventa, tal vez en una multiplicacién concreta de las
busquedas identitarias, estas CUeCas y sus enunciantes volverian a conquistar otros
lugares y otras gentes, que corporizarian sus resonantes y latentes vociferaciones.
Grupos como Los Trukeros, Los Tricolores y Los Chinganeros han asumido
resolutamente el proceso de actualizacién de esta tradicién, que en ellos se torna
inefable y gloriosa: tan inmanente como pretérita. Esta breve aproximaciéon no
pretende mas que hacer justicia con mis propios deseos, que desde hace mucho
han querido escudrinar estos vastos y sobrecogedores desiertos. El trabajo mismo
no colma, evidentemente, ni un dpice de todo lo que las cuecas reclaman para si.
Mis pretensiones, aunque austeras, denuncian —con rabia y expectacion- el vacio
historiografico que existe, esperando, eso si, torrentes de escritos que versen so-
bre ellas en el porvenir.
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Music and “clandestinidad” During the Time of the Chilean
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Resistance and Clandestine Cassettes
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Laura Jordan
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“Si el rostro es una politica, deshacer el rostro también es otra politica,
que provoca los devenires reales, todo un devenir clandestino.”
Gilles Deleuze y Félix Guattari. Mil mesetas

Un estudio sobre la relacion entre musica y clandestinidad durante la mas reciente dictadura en Chile
es expuesto aqui en el despliegue de tres ambitos disimiles, pero que coinciden en su exploracion
sobre los modos en que la musica de resistencia se desenvuelve en su particular situacion historica. En
primera instancia, se aborda la relacion conflictiva entre el aparato estatal y la oposicion, en que se
destacan la represion y la censura sobre las musicas desde un prisma que enfatiza las experiencias de
prohibicion y persecucion. Asi, se desarrolla una interpretacion acerca de la clandestinidad del ejerci-
cio represivo. En segundo lugar, se observa una particular dindmica de trénsito entre lo privado y lo
publico por parte de los agentes de la resistencia, examinandose grados heterogéneos de exposicion
y de ocultamiento. Finalmente se releva la produccién de grabaciones clandestinas, cuyo compromiso
militante es substancial. Se enfatiza aqui el rol decisivo que cumple el casete, pues la circulacion de
cintas copiadas se erige como un bastion cultural de la resistencia. Aunque este esquema tripartito
ofrece una coherencia particular a cada apartado, la articulaciéon de su conjunto permite una primera
comprension abarcadora de la compleja relacién entre la musica y la clandestinidad en dictadura.
Palabras clave: Chile, dictadura, musica, clandestinidad, casete.

This is a study about the relationship between music and “clandestinidad” during the time of the most recent
dictatorship in Chile. This topic is explored in three dissimilar areas, which converge toward the consideration of the

TArticulo basado en el siguiente texto de la autora: Clandestinidades en la musica de resistencia.
Estudio preliminar sobre la clandestinidad musical en la creacion y circulacion de masicas de la oposicion politica
durante la dictadura militar (Santiago, 1973-1986). Jordan 2007.

Revista Musical Chilena, Ano LXIII, Julio-Diciembre, 2009, N° 212, pp. 77-102

77



Revista Musical Chilena / Laura Jordan

ways in wich the music representing the resistance to the dictatorial system developed in this particular historical
situation. First of all, the conflicting relationship between the state apparatus and the opposition is discussed, with
a special emphasis upon repression and censorship of the musics of resistance from a standpoint emphasizing the
experiencing of prohibition and persecution. Thus, an interpretation of the clandestine repressive actions is put
forward. Secondly, the specific dynamics of transiting between what is private and what is public is examined,
particularly as it relates to the heterogeneous degrees of exposure and hiding of the members of resistance. Finally, the
production of clandestine recordings containing material of a clear militant commitment is discussed. The key role
of the cassette production is underlined, as the copy and circulation of cassettes became a cultural stronghold of
resistance. Each area of this tripartite model presents an inner coherence of its own. Nevertheless the overall
consideration of these thee areas serves as the basis of a first all encompassing view of the complex relationship
between music and “clandestinidad” during the time of dictatorship.
Key words: Chile, dictatorship, music, “clandestinidad”, cassette.

1. INTRODUCCION

Hace un par de anos presenté junto a Araucaria Rojas una ponencia en el IV
Congreso de la Sociedad Chilena de Musicologia, que era el resultado de una
modesta investigacion con la que abordamos, monograficamente, una pequena
historia de Vamos Chile2. Este casete clandestino habia sido producido por Gabriela
Pizarro a mediados de la década del ochenta en el marco de su ejercicio politico
y cultural de resistencia a la dictadura. El resultado de dicho estudio, como aproxi-
macién incipiente, fue la instauraciéon de una pregunta ineludible, que se ubico
como centro de mis preocupaciones musicologicas. ;Musicay clandestinidad pue-
den pensarse como nociones confluyentes en una determinada situacién histori-
ca? ¢En qué términos se establece esta relacion mutua? Y en tltima instancia, ¢qué
alcance tendria dicha relaciéon?

Como ha de suponerse, la respuesta a la primera pregunta ya habia sido me-
dianamente respondida por el reconocimiento del fenémeno de la clandestini-
dad como aspecto nuclear de la creacién y recepciéon del mencionado casete, en
ligazén profunda con la actividad politica de sus precursores. Ahora bien, la inte-
rrogante que me dispuse a dilucidar fue la manera en que la conjuncién de los
dos términos —musica y clandestinidad— adquiria potencia para comprender c6mo
las musicas son vivenciadas y articuladas de modos particulares en el lugar y mo-
mento en que se sitdan. Y luego, tratar de comprender la capacidad abarcadora
de la articulacion tedrica de esta dupla, es decir, hasta qué punto un pensamiento
sobre la relacién entre musica y clandestinidad puede ser tutil para evocar ciertas
historias sonoras.

El marco temporal en que delimité mi indagacién fue senalado por la demar-
cacion epocal de la mas reciente dictadura chilena, concentrandome en el perio-
do 1973-1986. Se considera el afio 1986 como “el decisivo™, por cuanto a partir
de entonces la caida del gobierno militar fue progresiva y concluyente. La explo-
raciéon que aqui resumo y expongo fue fijada ademas por un espacio especifico,
cual es la ciudad de Santiago, aunque numerosos cuestionamientos y conclusio-
nes puedan sobrepasar ampliamente los margenes de este territorio.

2Jorddn y Rojas 2007.
SLinecke 2000: 47.
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2. CUESTIONES SOBRE LA CLANDESTINIDAD Y LA MUSICA

La palabra clandestinidad se considera como cualidad de lo clandestino. La defi-
nicion oficial dice “Secreto, oculto, y especialmente hecho o dicho secretamente
por temor a la ley o para eludirla”®. Conlleva una serie de connotaciones en el
entendido de su aplicacion al estudio histérico de la cultura durante la dictadura
militar. Asi, al tratarse del ocultamiento en relacién a la ley, la presencia implicita de
la figura del Estado confiere a la palabra clandestinidad, para este caso particular,
una connotacién de oposicion. Si bien efectivamente una fraccion sustancial del
presente estudio parte de la base de este supuesto, indagando una historia musi-
cal ligada a la clandestinidad de la oposicion politica, otorgo también un espacio
a la especulacion sobre la clandestinidad del accionar estatal y sus implicancias
sobre el campo musical. De esta manera, intento superar una definiciéon exclusiva
del significante clandestinidad, reducido a su articulacion opositora5, para com-
prenderlo mas bien como una relaciéon general entre la dictadura y aquellos que
la resisten, lo que no quiere decir que la clandestinidad abarque de manera abso-
luta dicho vinculo. No obstante, dicho vinculo se considera que le pertenece.

Por otra parte, al intentar historiar la musica, algunas consideraciones sobre
sus cualidades, en tanto manifestacion cultural especifica, modulan la aplicabilidad
de la pregunta sobre la clandestinidad. En primer lugar, como expresién artistica,
aunque dicha categoria no sea perfectamente adaptable a todas las musicas, la
existencia de un autor cuyo nombre se adhiere a la creacion presenta un area de
problematizacién de lo clandestino entendido como ocultamiento. Como explica-
ré mas adelante, la divulgacion de autorias deviene conflictiva en la medida en que
la misica es adosada a la tendencia politica de las personas que la cultivan, sea a las
que la producen, la interpretan o la reciben. Una pertenencia politica es atribuida
al texto musical en tanto se relaciona con alguien susceptible de ser estigmatizado.
En segundo lugar, en tanto manifestacion espacio-ttmporal la nocién de lo publico
reviste una importancia medular para el andlisis, pues bajo el supuesto de que la
musica estd hecha para ser atendida por un auditor en algin momento determina-
do, la problematizaciéon de lo clandestino recae principalmente en la manera en
que “autor”y “publico” se contactan y en el lugar en que la musica se realiza. Final-
mente, siendo una expresion sonora, las musicas se enlazaran forzosamente a un
ambito de cuerpos sonoros mas amplio, en el que confluyen discursos y registros
documentales que encuentran canales comunes de circulacion.

Como he intentado adelantar, abordo mediante este escrito diferentes aproxi-
maciones a la dualidad musica y clandestinidad. Por una parte, enfocaré el accio-
nar clandestino del Gobierno militar en cuanto a su gestion represiva, asi como
consideraré un conjunto de condiciones establecidas de manera “legal” que de-
marcaron un cambio sustancial en la actividad musical postgolpe, destacando los
fenémenos de la censura y la autocensura.

4Definicién obtenida en www.rae.es [consultado el 16 de enero de 2009].

5Rolando Alvarez define la clandestinidad como “el lugar o espacio caracteristico en donde
particularmente la izquierda disené y ejecuté diversas estrategias politicas durante el periodo 1973-
1990”. Alvarez 2003: 24.
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A continuacion, observaré la clandestinizacion de los espacios musicales. Par-
ticularmente me referiré a la transitoriedad entre lo privado y lo publico, en la que
en lugar de una fragmentacion rigida entre lo oculto y lo notorio, una circulacién
ambigua entre ambas esferas caracteriza la actividad musical de la resistencia.
Tocaré asi la cuestion sobre el lugar en que las musicas se hacen sonar.

Un tercer angulo serd desarrollado haciendo énfasis en la creacién de soni-
dos clandestinos. Alli revisaré basicamente la produccién de musicas de propa-
ganda por parte de sectores militantes, las que son cristalizadas primordialmente
en un casete. En este apartado intentaré explicar como la existencia de autores
con nombres propios y la cualidad sonora de la musica, caracteristicas de esta
manifestacion cultural, son modeladas de modo peculiar en la clandestinidad.

3. EL EJERCICIO CLANDESTINO DE LA REPRESION

Tomando en cuenta la dificultad de distinguir con certeza los limites de las
implicancias que el despliegue de una maquinaria estatal renovada tuvo sobre el
campo musical, es posible reconocer la relevancia de dos ejes del accionar oficial,
uno referido a la imposicion de normativas publicas y otro relativo a la puesta en
marcha de un aparato represivo clandestino. Si bien ambas dimensiones funcio-
naron en mutua imbricacion, y sin perder de vista la dudosa legitimidad de la
esfera “legal” bajo el régimen dictatorial, su separacion confiere aqui la posibili-
dad de recalcar la cualidad clandestina del ejercicio represivo.

Revisando el primer eje, aparece un documento elocuente, la Politica Cultural
del Gobierno de Chile, de 1975. Esta declara que “el arte no podra estar mas compro-
metido con ideologias politicas”, al tiempo que se propone definir el “deber ser”
nacional, confiriendo a la cultura la misién de crear “anticuerpos” contra el mar-
xismo para “extirpar de raiz y para siempre los focos de infeccién que se desarro-
llaron y puedan desarrollarse sobre el cuerpo moral de nuestra patria”®. Como
parte del proyecto fundacional-nacionalista, en palabras del sociélogo Carlos Ca-
taldn, la Politica Cultural se inserta en una inaugural vertiente discursiva, llevada a
cabo los primeros cinco anos del régimen. Luego de su fracaso, una “fragmenta-
cién” caracteriza el accionar oficial respecto a la cultura, considerando la partici-
pacion de diversos agentes “oficiales”, no exclusivamente relativos al Estado’. A
partir de un declarado rechazo a las manifestaciones que representaban una ame-
naza al patrimonio e “identidad nacional”, en el que la cultura corporizé una aris-
ta visible del “enemigo interno”, la reaccion contra aquello que recordaba la cul-
tura militante pregolpe, confluy6é en la implementacién de un arduo artefacto
represivo que procur6 enfrentar a su adversario en sus multiples dimensiones. No
s6lo se arremete contra los cuerpos, “[s]e combate al otro en sus simbolos, su
memoria, sus tradiciones, sus ideas”S.

En cuanto a la esfera musical, se ha sostenido profusamente la idea que el
Gobierno militar emprendi6 una serie de acciones con el fin de impedir la crea-

6Politica Cultural del Gobierno de Chile 1975: 25y 37.
7Cataldn 1986: 8.
SBrunner 1988: 106.
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cién, circulacién y ejecucion de ciertas musicas, ya sea mediante la prohibicién o
la desincentivacion de su ejercicio. Asi lo proponen numerosos musicos y profe-
sionales vinculados a la difusion y producciéon musical. Lo mismo se expone en
una buena parte de los escritos historiograficos abocados a la musica de la época.

Entre las transformaciones “legales”, probablemente la mas conocida sea la
presunta prohibicién de la “musica andina”. Cuantiosas alusiones a esta prohibi-
ci6n fueron publicadas tempranamente y siguen repitiéndose hasta nuestros dias.
Dos recientes ejemplos se hallan en los libros El canto nuevo de Chile: un legado
musical y En busca de la musica chilena. En el primer caso, Patricia Diaz-Inostroza
explica que una de las expresiones de la persecucién de los musicos de la Nueva
Cancion Chilena (NCCh) fue “la dictacién [sic] de bandos que impusieron la
censuray que incitaron a la prohibicién de la utilizacién de instrumentos andinos
como quenas y zamponas ya que ellos serian considerados elementos subversi-
vos™. En el segundo, José Miguel Varas sostiene:

“Desaparecieron totalmente de la programacion radial, por indicacién de la
Direccién Nacional de Comunicacion Social, todas las canciones y melodias de
caracter nortino, toda pieza musical que incluyera quenas, charangos y bombo” 10,

Los autores, tal como sucede con la mayor parte de la informacién sobre la
proscripcién de “instrumentos andinos”, no senalan fuente algunal!l. Indagando
acerca de la existencia de un bando referido a la materia, me he encontrado con
que ninguno de los primeros 41 bandos hace alusién a la musica, y con que la
mayoria de este tipo de norma juridica no fue solemnemente publicaday, por lo
tanto, su relectura es, al menos, dificultosal2. De todas maneras, un par de cues-
tiones deben ser precisadas. Primero, que un sinnimero de disposiciones legales
afectaron mas o menos tangencialmente el quehacer musical, ya sea por sus
implicaciones sobre las libertades de las personas que la cultivan o por las trans-
formaciones directas sobre el medio de produccién y difusién musical!3. En se-
gundo lugar, que la dificultad de hallar una norma escrita referente a la “musica
andina” no refuta la existencia de tal proscripcion, sino que resalta dos situacio-
nes: por un lado, que la ejecucién de tal proscripcion se fundé sobre el ejercicio
clandestino de la represion, valiéndose del miedo, y que la “obscuridad” docu-
mental coincide con el comportamiento poco coherente que caracteriza el terro-

9Dfaz-Inostroza 2007: 134.

19Gonzilez y Varas 2005: 99.

111 6 mismo se asevera cuando se habla de la desarticulacion de la NCCh, en Cortés 2003: 73 y 74.
Ver también Ruiz 2006.

12A excepcién de los primeros 41 bandos publicados el 26 de septiembre de 1973 por el diario La
Prensa, es importante considerar que, para dictarse bandos, debe existir “tiempo de guerra; haberse
designado un general en jefe; haber tropas chilenas cuya seguridad y disciplina sea necesario preservar”.
Garretén et al. 1998: 22-26.

13Esto ocurre por ejemplo con el Decreto Ley N° 77 dictado el 11 de octubre de 1973, que
prohibe todo partido politico y agrupacién de doctrina marxista, ver Decretos Leyes... 1973: folio 77; el
Decreto N° 324 que restringe a los medios de comunicacién respecto a la informacién de temas politicos,
ver Gutiérrez 1983: 43; ademas de numerosos bandos que restringen la transmision de determinadas
radiodifusoras, como es el caso de los Bandos N° 14 y 15, referidos a las Radio Cooperativa y Radio
Chilena, ademas del N° 22, referido también a Radio Chilena. Todos estos fueron emitidos por Zona
en Estado de Emergencia, entre septiembre y octubre de 1984. Gutiérrez: 34y 37.
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rismo de Estado, como expondré mas adelante. Por otro lado, la carencia de un
documento oficial convierte una buisqueda “sin resultados” en la exaltacion de
una cara mas relevante del asunto, cual es la experiencia real de la prohibicién. No
habiendo “respaldo”, los relatos sobre la condicién de la musica y los “instrumen-
tos andinos” abarcan una infinidad de contornos, de modos peculiares y multi-
ples, en que la vivencia de tal proscripcion se cristalizé.

Hasta el momento, la fuente mas reveladora sigue siendo la carta en la que
Héctor Pavez Casanova le relata a René Largo Farias la reunion a la que algunos
destacados folcloristas asistieron, citados por Rubén Nouzeilles, ejecutivo del se-
llo Odedn, con el fin de informarse acerca del futuro laboral que les deparaba y
sobre el estado de los colegas detenidos. En el Edificio Diego Portales, a fines de
1973, el coronel Pedro Ewing les habria comunicado que serian vigiladas sus acti-
vidades y canciones, “que nada de flauta, ni quena, ni charango, porque eran
instrumentos identificados con la cancién social”?. Por el contrario, alli se alabé
el trabajo del Conjunto Cuncumén, lo que fue entendido por Pavez “como una
invitacién directa a colaborar con ellos, pues me dijeron que también podia yo
con mucha propiedad difundir el folklore chilote”!®. Su hijo, Héctor Pavez Pizarro,
relata que los militares le solicitaron agrupar a todos los folcloristas, previsiblemente
con el fin de perseguirlos: “Héctor Pavez se junt6 con la gente y les dijo que desa-
parecieran. El parti6 al exilio, como muchos, y otros quedaron en la clandestini-
dad, como mi madre [Gabriela Pizarro]”16.

No toda la musica denominada “folclérica” fue, segin se narra, objeto de
hostigamiento. La nocién de “musica andina” fue reducida, como nunca antes, a
una significacién activista. No s6lo en su identificacion con la izquierda desde la
oficialidad, sino que como parte de los modos de resistir que fueron encontrando
lugar desde la clandestinidad politica.

Se anade al acopio imaginario que supone el establecimiento de la prohibi-
cién, la nocién de que este dictamen habria sido tempranamente levantado, ac-
ci6én que habria sido suficientemente difundida como para agrietar las restriccio-
nes impuestas sobre el circuito musical y abrir espacios mas visibles para aquella
musica en la que prevalece este tipo de instrumentacién. Dice Osvaldo Rodriguez
acerca del grupo Barroco Andino que “interpretaban a los musicos barrocos eu-
ropeos, dandole cardcter politico a esa musica. Primero tocaron sélo en iglesias,
pero cuando se levant6 el decreto de censura a los instrumentos de los Andes, comenzaron
a dar conciertos en diversos lugares ptiblicos”!”. Tal aseveraciéon amplifica los al-
cances de un ideario sobre dicha medida, ya que los relatos se refieren a ella
incluso acotando un espacio temporal de su efectividad y sugiriendo algunas cau-

14Un extracto de la carta es reproducido en Largo Farfas 1979: 39. All{ se indica que la reunién
fue realizada en octubre, mientras que Karen Donoso habla de diciembre de 1973. Cf. Donoso 2007:
138. Al respecto, dice Carlos Valladares que “Cuando el crimen de Victor Jara era aun reciente, los
militares citaron a dieciséis folcloristas, que figuraban en sus archivos, a una reunion con caracter
imperativo”. Cf. Valladares 2007: 340.

Donoso 2007: 138-140.

6Entrevista a Héctor Pavez Pizarro, 2 de agosto de 2007.

l7Rodriguez Musso 1988: 104. [Las cursivas son de la autora].
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sas para su desuso. Algo similar se sostiene en “El Canto Nuevo”, testimonio oral
recibido de Chile, publicado en Madrid por Araucaria de Chile el afio 1978. Alli se
relata que la television, que rechazaba a los cantores populares por ser considera-
dos “extremistas y subversivos, por el solo hecho de acompanarse en su musica
con charangos o quenas (instrumentos proscritos por una disposicion ridicula que hoy ya
nadie respeta), termina por ceder, y alguna vez llega con sus camaras al interior de
las pefias”!8,

Segun se expone, la mera utilizacién de dichos instrumentos implicaba para
la oficialidad una disidencia politica, desde la comprensiéon de los disidentes.
Eduardo Carrasco explica que “para estos astutos militares el solo timbre de la
musica del pueblo era ya una manifestacion de rebeldia revolucionaria”!?. Y asi,
es posible pensar en un sinfin de explicaciones y narraciones sobre cémo se vivio
y ejercio esta “censura organolégica”, que puedan poner al descubierto no sola-
mente la inhibicién del uso de tales instrumentos, sino también los métodos a
través de los cuales ellos fueron reposicionados, en el que el caso de Barroco
Andino seria un interesante ejemplo.

Como se ve, para comprender la prohibicién de “musica andina” no basta
preguntarse por los mecanismos publicos de la oficialidad, pues los relatos mues-
tran que, sin haber “respaldo documental”, la conciencia sobre la transformacién
del estatuto de los “instrumentos andinos” es temprana y profusa, e implicé una
reconsideracién de su funcionalidad dentro de las musicas de la resistencia. Mds
alla de la prohibicién misma y de su concrecién como disposiciéon reguladora;
quena, charango, bombo y zampona revisten para aquel momento un significado
peculiar, mientras sus vinculos con la Nueva Cancién Chilena (NCCh) son acen-
tuados.

Elsegundo eje, tal como adelanté, se liga con el terrorismo de Estado. Bien se
sabe que la persecucion, la desaparicion y la ejecucién son manifestaciones ge-
nuinas de esta maquinaria. En el caso musical, sin considerar la delicada situacion
de los auditores que permanece inexplorada, basta recordar el exilio de numero-
sos artifices de la NCCh, entre los miles de chilenos forzados al destierro, y el
presidio de Angel Parra, por ejemplo. Nano Acevedo relata que no fue necesario
que la represién contra la musica cercana a la NCCh se fundara en acciones juri-
dicas, porque “si bien ellos no lo dijeron por cadena nacional, entendiamos que
habian muerto y habian torturado a Victor Jara, habian desaparecido cudntos
colegas...”20.

Amedrentamientos y allanamientos implicaron para la musica dos de las for-
mas mas comunes de torsion, amparadas en un accionar no legal de agentes esta-
tales, resguardados en la Doctrina de Seguridad Nacional. Por esta razén, cuantio-
sas experiencias de coerciéon no encuentran un respaldo oficial ni dejan ver una
operacion sistematica de accion, siendo dificil identificar a los responsables de las
prohibiciones y requisamientos. Asi sucede, por ejemplo, con las sucesivas trabas

I8Morales 1978: 175. [Las cursivas son de la autora].
Y0rellana 1978: 115.
20Fntrevista a Nano Acevedo, 24 de mayo de 2007.
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impuestas al sello Alerce, a través de circulares de dudosa procedencia, cuya efec-
tividad se ciment6 en gran medida en la imprecision de las restricciones y la incer-
tidumbre respecto a las represalias dables en casos de trasgresién a la censura®!.

Material cuantioso y heterogéneo del sello IRT, perteneciente a la CORFO,
fue destruido. Tito Escarate menciona —por ejemplo- el caso del grupo de rock
La Mariposa, cuyo elepé grabado en 1973 con IRT se extravié, junto a muchas
producciones del sello. Mas adelante, abundantes grabaciones “no proselitistas”
de Victor Jara fueron eliminadas?2. Algo cercano ocurri6 con el sello de las Juven-
tudes Comunistas. Dice Ricardo Garcia que “todo lo que fuera la empresa
discografica DICAP habia sido destruido y un interventor nombrado por la Junta
Militar vigilaba los restos”?3. Lo mismo sefiala Osvaldo Rodriguez, quien dice que
las oficinas de DICAP “fueron saqueadas y quemados todos los materiales”24,

Un mecanismo primordial para llevar a cabo la represion fue la elaboracion
de listas negras. Estas vetaban tanto las musicas en su dimensién material como a
los musicos acusados de izquierdistas; asi, implicaron la persecucién y la censura
en diversos espacios laborales y circuitos de difusion musical. Mostraré en primer
lugar algunas vetas de aplicacion sobre los musicos y, a continuacién, sobre los
repertorios.

La lista negra es instalada en radio y television=’, cerrandose para aquellas
figuras identificadas politicamente con la izquierda. Segin dice Nano Acevedo,
“todo lo que tenga sabor a izquierda no va, ni en un sello grabador, ni en un
diario, ni en una radio, ni en un especticulo en vivo”?%. Asi se practica, en pala-
bras de Valerio Fuenzalida, una “politica de exclusién de grabaciones e intérpre-
tes considerados militantes o simpatizantes de grupos politicos no oficialistas”2”.

Lo mismo se observa en las universidades, cuya organizacién interna sufre
una severa “reestructuraciéon”. Karen Donoso indica que con el ingreso de Samuel
Claro como decano de la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la Universidad
de Chile,

25

“se tomaron medidas radicales como por ejemplo la exoneraciéon de profesores y el
cierre de la carrera ‘Instructor en Folklore” que atin no graduaba a su primera genera-
cion, alo que se suman la serie de allanamientos que afectaron a las sedes de la Facul-
tad, en bisqueda de material ‘subversivo’28.

2lEntrevista a Carlos Necochea, 5 de octubre de 2007.

22Escdrate 1994:46. Nancy Morris habla de mas de 800 casetes, a partir de una entrevista con
Miguel Davagnino. “In 1981 more than eight hundred cassettes of early, non political songs by Victor
Jara, the slain singer, were confiscated on grounds that they violated an internal security law. The
importer of the material was given what he called ‘a little vacation in jail’.” Morris 1986: 129.

23Cita de Ricardo Garcia en Fuenzalida 1987: 68.

24Rodriguez Musso 1988: 103.

25Morris 1986: 125. La autora, citando una entrevista con Miguel Davagnino, senala la existencia
de listas negras en ambos medios de comunicacién masiva. Lo mismo es expresado en Diaz-Inostroza
2007: 218 y 219.

26Cita de Nano Acevedo, en Fuenzalida 1987: 17.

27Fuenzalida 1987:7.

ZDonoso 2007: 104.
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Asimismo, Fernando Garcia relata que Claro

“hizo unalista donde estaban todos los ‘comunistas’ y la entreg6 a un funcionario para
que la llevara a Investigaciones [...] En Investigaciones, como habia gente de la Uni-
dad Popular, cuando lleg6 la lista alguien la sacé y la rompi6. Alli estaban denuncian-
do avarios [...], imaginate, era una cantidad enorme de gente. De aca de la Facultad
no sé a cuantos botaron”??.

Las lista negras contra personas también han sido denunciadas en el caso del
Instituto de Musica de la Universidad Catolica (IMUC), donde la renuncia de
Fernando Rosas a su cargo directivo se justifico por la aplicacion de este tipo de
medidas,

“La salida del Instituto de Adolfo Flores, la reduccion de horario de Emilio Donatucci, la
salida de Pedro Poveday de Genaro Burgos, mas la de algunos cuyos nombres no recuer-
do, se debi6 a la participacién de personas que tenian la confianza de rectoria 3?,

En los medios de comunicacién masiva, la omision de ciertos repertorios
musicales pasa por una compleja relacion entre la censura por parte de los fun-
cionarios oficialistas y la autocensura, fundada en el algido clima de terror
vivenciado a mediados de los anos setenta. Asi, algunos programadores radiales,
reconociendo el riesgo laboral y vital que suponia difundir, por ejemplo la NCCh,
debieron desafiar al propio temor para ir divulgando poco a poco la musica obje-
tada’!. En el caso de los sellos grabadores, se presume la existencia de listas negras
emanadas de organismos oficialistas con cierto respaldo gubernamental. Asi lo
explica Ricardo Garcia, fundador del sello Alerce, en el siguiente extracto:

“Al instaurarse en Chile un régimen que obligé a la quema de libros y a la destruccion
de discos que incluian obras musicales de diferentes contenidos, nuestro mundo cul-
tural entr6 en un periodo de total oscuridad. Prueba dramatica de esta situacion la
constituyen las circulares que las companias fonograficas hicieron llegar a todos los
distribuidores de discos a fines del 73: ‘Volvemos en relacién con nuestra circular
nimero 2.138 del 28 de septiembre pasado, para dar la lista ampliada de todos los
discos que hemos debido dejar de fabricar y retirar de catdlogo, con sujecion a la
autocensura que la Junta de Gobierno ha dispuesto para la industria fonografica na-
cional’. La circular incluye desde grabaciones, por supuesto, de Quilapayin hasta
Nicanor Parra, Violeta Parra, el conjunto Cuncumén y Osvaldo Diaz"32,

Asimismo, se expone en un articulo de la revista Analisis dedicado a la musica
de Fernando Ubiergo que,

29Fntrevista a Fernando Garcia, 2 de octubre de 2007.

30Rosas 1998: 51. Fernando Rosas dio cuenta piiblicamente de esto, mediante discurso leido por
su esposa, en el Salon Fresno de la PUC, el dia 21 de junio de 2007, ocasion en la que le fue otorgada
a Fernando Rosas la Medalla de Honor de la Universidad Catolica.

31Entrevista a Miguel Davagnino, 17 de agosto de 2007. Lo mismo sefiala Anny Rivera respecto a
la autocensura de algunos radiodifusores que no programan el Canto Nuevo. Rivera 1984: 23.

32Cita de Ricardo Garcia, en Fuenzalida 1987: 67 y 68. Ver también www.selloalerce.cl
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“[1]e dijeron en el sello IRT que tenia que sacar del LP [...] las canciones de Victor
Jara, de Pablo Neruda, de Paco Ibdnez y del cubano [Silvio] Rodriguez. Benjamin
Mackenna habia llamado de la Secretaria de Relaciones culturales diciendo que los
autores comunistas no se podian grabar 33,

Profundamente reveladora respecto a las “razones” y modos operativos de tal
tipo de censura es la declaracién del propio Mackenna al respecto. El explica que
desde muy temprano “hubo consultas” de parte de militares sobre el quehacer
cultural. Narra que una vez, por ejemplo, recibié una llamada en la que se le
presentaba la siguiente situacion:

“‘Opye, resulta que nos acaba de llegar un disco de Silvio Rodriguez que se llama Santia-
go en llamas que dice que los cadaveres estdn flotando en el Mapocho’, y entonces me
pregunta: ‘lo que pasa es que hay discos de Silvio Rodriguez en el comercio, ¢qué
crees tur porque aqui mi General dice que hay que retirar todos los discos’. jPero
c6mo se te ocurre! —dije yo— eso seria una locura, esa cuestion si que daria la vuelta al
mundo. Los discos que no son proselitistas, deja que sigan vendiéndose. Vas a armar
un escandalo. Ahora, ese disco obviamente que no se puede publicar”3.

Mas alla de esta declaracion, ninguno de los relatos ni las fuentes revisadas,
muestran como se ejecutaba la discriminacion a través de las listas negras. Quiza, la
pregunta por autorias y documentos que respalden los actos de censura no traspase
el ambito anecdotico, pues, como se trasluce, sobre la ignorancia acerca del modo
de articulacion de la represion se cimenta la tendencia a la autocensura, principal
dindamica que sostiene la exclusion de algunas musicas de los circuitos oficiales.

La lista negra, en sus multiples formas, encarna de modo ejemplar la relacién
profunda que se da entre las acciones “legales” y la represion clandestina. Por
ejemplo, la derogacion de leyes proteccionistas que eximian del pago de impues-
tos a artistas y obras nacionales, a través del Decreto Ley N° 827 de 1974%%, y el
establecimiento de un impuesto del 22% a los espectaculos, “ha actuado como un
disuasivo a este tipo de presencia y exibicion [sic] de musica popular. Las atribu-
ciones para eximir de este impuesto se han convertido en un instrumento de
discriminacién y censura”, en palabras de Valerio Fuenzalida®6.

Comprender, entonces, la aplicacion de listas negras, como expresion del te-
rrorismo de Estado —de un accionar oficial clandestino— apunta a la importancia
relativa de una busqueda de soportes legales, ya que dicha expresion colabora
con la destruccién material del grupo humano al que se aboca, a la vez que a su
desarticulacion indirecta mediante la guerra psicologica, apartandose del Estado
de Derecho interrumpido por la Junta Militar. Si bien es ineludible conocer qué
faccion de las acciones del régimen referentes a la musica son aplicadas de mane-

33Carolina Diaz, “Fernando Ubiergo, Cantautor: ‘Debi partirme en dos’”, Analisis N° 217, marzo
1988: 50 y 51. Documento disponible en Gonzalez y Varas 2005: 407-409.

34Entrevista a Benjamin Mackenna, 27 de agosto de 2007.

35Rivera 1984: 17.

36Fuenzalida 1987: 170.
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ra publica y bajo la garantia de la solemnidad oficial, creo que la existencia de
presuntos dictdimenes via “legal” no es trascendental para comprender la vivencia
concreta por parte de los afectados y las implicancias facticas manifiestas en modi-

ficaciones sustanciales de la cultura durante la dictadura”.

4. LA TENSION ENTRE LO CLANDESTINO Y LO PUBLICO

Como acabo de senalar, la clandestinidad pasé a ser una condicion caracteristica
de los movimientos de izquierda que, siendo sometidos a una represion irregular
en sus formas pero persistente en el tiempo, adecuaron sus lugares y acciones a la
nueva situacién politica. Escritos sumamente decidores sobre el surgimiento de
microcircuitos®® enmarcan la comprensién que desarrollo aqui sobre los espacios y
modos de circulacion de las musicas de resistencia. Asi, para Anny Rivera, el Can-
to Nuevo se erigié como el microcircuito de “mayor integracion y organizacion”39.
Dos instancias cristalizan inicialmente la rearticulacion de movimientos musica-
les: el acto solidario y la pena.

Bajo el amparo de la Vicaria de la Solidaridad diversas organizaciones
poblacionales y culturales encuentran un espacio de gestacion de circuitos oposi-
tores. Alli, la recaudacién de fondos y la generaciéon de un lugar comin de
reunion e intercambio se elevan como objetivos primordiales. La musica se inser-
ta asi en un proceso de reactivacion politica complejo, en el que juega un papel
colaborativo preciado. Casi a la par, la reaparicién de la pefia responde no sélo a
las necesidades de participacion y militancia, sino que este lugar aspira también a
promover un espacio laboral para numerosos artistas cuyas fuentes de trabajo
habian sido reducidas a causa de la persecucion y el toque de queda®’.

El punto que quisiera desarrollar es que, a pesar de la clandestinizacion de
estos movimientos culturales, la presencia de los musicos y las musicas resistentes
no puede entenderse enteramente desde el ocultamiento. Por el contrario, tran-
sitando por diversos sectores de mayor o menor peligrosidad, articulando diferen-
tes modos de compromiso y sirviendo a diversos fines politicos, los mismos reperto-
rios se desarrollan en espacios notoriamente publicos, al tiempo que se cultivan
en otros eminentemente clandestinos. Bien es cierto que los grados y modos de la
clandestinidad varian con los anos, asi como se van transformando las politicas
culturales oficiales. Una relacién compleja entre el espacio publico y el privado
caracteriza las musicas de la oposicion que circulan y se difunden en grados
heterogéneos, desde el punto de vista de la notoriedad. Las musicas se articulan,
quizas de manera erratica, con la generacion de espacios dirigidos a publicos di-
versos, arrimandose o alejandose sucesivamente de los nucleos llanamente clan-
destinos. A través de tres ejemplos intentaré mostrar esta dindmica particular.

¥7Sobre esto ver Rivera 1984 y Brunner 1988.

38Brunner 1988: 112y 118; Jofré 1989: 72; Rivera 1983: 2y 8. Por una introduccién a la historia de
las organizaciones culturales de la época ver Gutiérrez 1983.

%9Rivera 1984: 25.

40Un voluminoso estudio al respecto ha sido realizado por los periodistas Gabriela Bravo y Cristidn
Gonzalez. Bravo y Gonzalez 2006.
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Como expuse en el primer apartado, la llamada “musica andina” reviste un
protagonismo indudable respecto a las disputas de “utilizacion” politica. Asi como
agentes oficiales habian distinguido a este ejemplar conjunto instrumental como
“subversivo”, muchas musicas de la resistencia se arriman a esta connotacién opo-
sitora, vitalizando la presumida subversién. En este sentido, la identificacién de
un boom andino*! a fines de los setenta evidencia que la prohibicién tuvo efectos
mucho mas confusos que la “simple” censura. El boom andino se ha definido
como un fenémeno de masificaciéon y mediatizacion de los grupos que tocan “mu-
sica andina”, que contribuye “a ‘exorcizar’ los instrumentos altiplanicos, cuya eje-
cucién se atribufa s6lo a artistas marxistas”#2. Un rol central puede otorgarsele a
Ilapu, que logra instalar el Candombe para José* como éxito de ventas, consiguien-
do presencia en la television, al mismo tiempo de colaborar en diversos circuitos
de la resistencia, en ollas comunes, actos solidarios y festivales. Su presencia “do-
ble” incorpora nuevas aristas a la compleja situaciéon de la “musica andina” duran-
te los primeros anos de la dictadura.

A causa de la inminente ola represiva, la cimentacion de un circuito musical
opositor se llevé a cabo mediante diversas estrategias precautorias. Una de ellas
fue el resguardo de la Iglesia Catdlica. Otras fueron la renovacién de un reperto-
rio mas “poético” y la utilizaciéon de medios masivos a modo de refugio publico,
entendiendo que precisamente el espacio mas vulnerable se encontraba en un
sitio intermedio entre lo mas oculto y lo mas publico. Esta es una de las interpre-
taciones de la presencia televisiva de Illapu®?.

Un segundo ejemplo se ve en la difusion simultineamente clandestina y pu-
blica de las actividades solidarias en las que diversos grupos musicales participa-
ban. Resulta interesante notar como los mismos nombres son publicitados en
medios de alcances y destinatarios aparentemente disimiles, como lo son Solidari-
dad y El Rebelde en la clandestinidad. El primer boletin, editado por la Vicaria de la
Solidaridad, puede entenderse como un medio de divulgaciéon mas abarcador, a
través del cual se permite la masificacion de ciertas figuras de la resistencia. Nume-
rosos festivales fueron tempranamente avisados en esta publicacién?®, haciendo
parte a diversos grupos y cantores de acontecimientos aparentemente inocuos,
en cuanto a su condicion politica, tales como el “Festival Una Cancién para Je-
stis”. Celebrado a partir del ano 1976, participaron alli musicos como Cecilia
Echenique en la competenciay grupos invitados como Chamal, Aquelarre, Illapu,
Nano Acevedo y Capri.

UTorres 1993: 204.

42Dfaz-Inostroza 2007: 159.

#3Cancién del uruguayo Roberto Ternan, incluida por Illapu en su disco autoeditado Despedida
del pueblo, de 1976.

#4Ver “Illapu. Algo mas que el Negro José” en Solidaridad 1977: [s.n.p.]. Ver también Torres 1993: 204.

45 Numerosos festivales solidarios sectoriales son registrados por dicha publicacién, dando cuenta
de la diversificacion de este formato, que se acompana muchas veces de talleres culturales impartidos
por agentes de la Iglesia. Ver por ejemplo acerca de “Servicios Culturales Puelche” en Solidaridad
1976: [s.n.p.]; “Primer Festival del Cantar Solidario” en Solidaridad 1976: 3; “Festival Solidario de
Talagante” en Solidaridad 1976: [s.n.p.]; “Festival Folklérico: un canto que une” (Renca) en Solidaridad
1977: 21; etcétera.
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Un hecho remarcable, en tanto ayuda a comprender las relaciones pugnantes
y dindmicas entre el espacio oficial y aquel opositor, fue la segunda version de
dicho festival. Efectuada en noviembre de 1977, su jurado estuvo compuesto, en-
tre otras personas, por César Antonio Santis y Eugenio Rengifo, miembro de Los
Huasos de Algarrobal. A todas luces la voluntad legitimante de la Iglesia pas6 por
situar en la opinién publica la actividad de conjuntos como los mencionados,
mediante la aprobacién implicita de figuras de la television oficialista. Este proce-
dimiento doblega la delimitacion rigida entre espacio publico y espacio privado,
senalando multiples agentes en la configuracién de sitios propicios para el circui-
to de resistencia.

Poco tiempo después, la divulgacion de la adhesion politica de este circuito
solidario se hace explicita en medios tales como El Rebelde en la clandestinidad que,
siendo abiertamente reconocido como publicacién del Movimiento de Izquierda
Revolucionaria (MIR), introduce noticias sobre la actividad cultural de estos mis-
mos nucleos, arrogandoles una posicién netamente insurrecta. Esto se ve en “Ar-
tistas junto al pueblo”, articulo en pagina completa dedicada al acto cultural efec-
tuado por la Liga de Accién Cultural en el Sindicato PANAL, en el que participa-
ron, entre muchos artistas, los musicos Eduardo Peralta, Eduardo y Pedro Yanez,
Santos Rubio, el conjunto de folclore del Taller 666, Antara, Aymard, ballet Pucarad,
Aquelarre y Pehuén, ademas del Taller Sol y su conjunto Fragua. Asimismo, se
menciona la participacién del Conjunto Folclérico de la Agrupacién de Familia-
res de Detenidos Desaparecidos. Acerca de los obreros, afirma que,

ese ciclo cultural en el sindicato el PANAL en huelga les permitié responder en forma
concreta y positiva al llamado “Encuentro Arte Joven”, patrocinado por la dictadura
en esos mismos dias en el Instituto Cultural de Las Condes*®.

Como se ve, la identificacion de un numeroso grupo de artifices del circuito
del Canto Nuevo es osada y elocuente, pues no sélo “explica” el éxito de la activi-
dad cultural realizada por oposicién al encuentro promovido por la dictadura,
sino que inscribe los nombres de dichos musicos en el circuito ineludiblemente
clandestino del MIR. Paradéjicamente, por esta misma época algunos de ellos
habian ido ingresando poco a poco a los canales de television y otros medios
oficiales, como el caso de Illapu ya comentado. No obstante, la progresiva apertu-
ra de los medios tampoco resulta sencilla, pues el “logro” que significé una relati-
va masificacion de la actividad cultural alternativa se vio socavado por una serie de
trabas impuestas a los nuevos espacios. Algunos hechos elocuentes son el ape-
dreamiento recibido por la Casa Folclérica Dona Javiera el 12 de agosto de 1978,
la suspension del permiso otorgado para la realizacion del Festival del Canto Nue-

46E] Rebelde en la clandestinidad 1981: 18. Otro caso como este —aunque posterior— aparece en la
publicacion de la Juventud Socialista (]S), que da cuenta de la realizacion de un Homenaje ala Juventud,
en el marco del ano de su conmemoracion internacional, en el Teatro Cariola, en el que participaron
Jorge Yanezy Los Sergios, Ana Maria Miranda, Tennyson Ferrada, “del conjunto folklérico de ingenieria,
del NAPALE”. Este acto fue realizado por y para la JS, con presencia de gran cantidad de dirigentes.
Unidad y Lucha 1985: 5.
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vo programado para el 31 de junio de 1978 y el impedimento puesto a Alerce para
editar sus discos en los estudios de IRT#7.

Parte de la prensa oficialista, por esa misma época, publicé arduos reproches a
laIglesia, sosteniendo que los organismos “pseudoculturales” o “pseudofolcléricos”
eran “disfraces” de organizaciones politicas financiadas por la Vicaria de la Solida-
ridad. Ante dichas acusaciones, Solidaridad pidi6é explicaciones al Secretario de
Relaciones Culturales del Gobierno, Benjamin Mackenna, quien no respondié*S.
Un “bloqueo sistematico” impuesto desde 1978 —segtin Rodrigo Torres— colabora
con la crisis del Canto Nuevo (CN) y deriva en la busqueda de acceso a medios de
comunicacién masiva por parte de algunos de sus agentes*”.

Por ultimo, quisiera comentar la apariciéon de algunos grupos en television y
su participacion en el Festival de Vina del Mar. La introduccioén de parte de los
protagonistas del CN en la television fue juzgada por algunos como la obtenciéon
de un espacio hasta entonces restringido para la izquierda, que se habria conse-
guido mediante la instalacion de una propuesta exitosa; mientras otros lo vieron
como una maniobra aniquiladora por parte de la dictadura, que pretendia “que-
mar” publicamente a los artistas, desintegrando el movimiento a través de la selec-
cién de algunos pocos musicos e “infiltrando” figuras ajenas como el “Negro”
Pinera y Fernando Ubiergo. Un par de citas elocuentes son las siguientes,

El “canto nuevo” es “descubierto[“] por los medios de comunicacién, mientras Silvio
Rodriguez, Pablo Milanés, Los Jaivas y Serrat se transforman en los “hit” musicales,
desplazando a Travoltas o Iglesias®.

Este movimiento [el CN] no tuvo armas eficaces para contrarrestar los criterios comer-
ciales de una difusion que lo transformé en una moda intrascendente, llegando a

ensalzar cultores que nada tenfan que ver con la expresién original®!.

En un contexto de crisis discografica, restricciéon de fuentes y dificultad para
encontrar figuras nacionales susceptibles de ser introducidas en la programacion,
los canales televisivos tendieron a importar artistas extranjeros, a crear figuras “de
estudio” y a promover festivales®?. El Festival Internacional de la Cancién de Vifia
del Mar se erige alli como bastién de la actividad cultural oficial®?, lo que es clara-

#TVer mds sobre esto en “Apagén cultural: alguien quema las ampolletas”, en Solidaridad 1978: 15;
“Movimiento cultural: crecié por todos lados”, en Solidaridad 1979: 15.

48golidaridad 1978: 15. En el articulo se sefiala que tales aseveraciones fueron publicadas en La
Segunda, 1978, refiriéndose a las actividades artisticas del ano de los derechos humanos como un “sutil
y habil disfraz para el activismo politico”.

“ITorres 1993: 208.

S0Rivera 1983: 9.

5SlEscérate 1995: 156.

%2Rivera 1984: 30.

53Karen Donoso seiala que la AMFOLCHI tiene como objetivos principales “velar por el bienestar
social de sus asociados e integrarse directamente al movimiento de oposicion cultural al régimen
militar...” (pp. 180-181) ademads de considerar “el Festival de Vina del Mar como un distorsionador
del folclore, asi como reconoce una abrumante carencia de difusion de las tradiciones en los medios
de comunicacién, que se dedican basicamente al formato de espectaculo, a través de modelos estilizados,
y que colaboran con el oficialismo”. Donoso 2006: 184.
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mente identificado por la oposicion, levantando publicos reproches y sabotajes al
certamen. Rodrigo Torres dice que este festival:

... fue particularmente privilegiado por el régimen con presupuestos millonarios y
una intensa cobertura publicitaria de los medios de comunicacién de masas, transfor-
mandolo en una ventana del pais al mundo y también en una ventana del mundo al
pais’.

Variadas acciones contra el Festival de Vina y lo que éste simbolizaba fueron
difundidas en El Rebelde en la clandestinidad, como rayados callejeros®?, instalacion
de bombas y ejecucién de atentados®®, y la publicacién de una carta manifiesto
dedicada a los participantes del Festival. Es particularmente interesante que ante
la ausencia general de noticias sobre musica se dedique gran atencién a este acon-
tecimiento en el que participan algunos de los artifices de los circuitos alternati-
vos, como es el caso de Nano Acevedo.

Asi, la relacion compleja que establece la musica entre lo publico y lo privado
desde los primeros anos del régimen evidencia una apertura progresiva con el
ingreso de las musicas de la oposicion, en un comienzo intermitente y luego deci-
sivo, a los medios de comunicaciéon masiva. Sin embargo, otra musica, radical-
mente clandestina, permanecera lejos de la notoriedad oficial, para circular so-
bre el soporte del casete pirateado entre diversos sectores resistentes que ansian
la caida del dictador.

5. LOS SONIDOS Y SU SOPORTE CLANDESTINO. EL SOPORTE Y SU
SONIDO CLANDESTINO

En este apartado final abordaré el papel fundamental que el casete reviste tanto
para la circulacién como para la producciéon de musicas de la resistencia. Estas
dos dimensiones, profundamente entrelazadas, demuestran cémo este dispositi-
vo fonografico propende a la clandestinidad. Destaco aqui, en primer lugar, su
utilizacion para la preservacion y difusion de repertorios restringidos, mediante
la masificacion de la copia casera. A continuacion, relevaré la creacion de musicas
“militantes” que encuentran forma en un casete y cuya cualidad clandestina apa-
rece constitutiva.

Las grabaciones de la NCCh, como ya lo he comentado, fueron objeto de
requisamiento y destruccién. No obstante, es sabido que su fecundo repertorio se
mantuvo entre los auditores gracias al resguardo de ciertos originales y la prolife-
racion del casete copiado. Asimismo, la divulgacién de las canciones de Silvio

4Torres 1993: 203.

55E| Rebelde en la clandestinidad 1987: 9. La tinica alusién a misica de dicho nimero se encuentra
en una caricatura de media plana que se titula arriba “:QUIEN PAGA EL FESTIVAL DE LA CANCION?”,
Luego aparece un muro rayado con diversas consignas y demandas sociales, y abajo “LLOS POBLADORES
DE VINA NO SE ENGANAN...”

56E] Rebelde en la clandestinidad 1983: 12. Se exponen atentados realizados por varias milicias de la
resistencia en protesta por el ostentoso Festival de Vina del Mar, con la puesta de bombas, intervencion
de transformadores, derribado de postes y realizacién de desmanes en sectores residenciales de Renaca.
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Rodriguez y otros artifices de la Nueva Trova Cubana se basé en el traspaso mano
a mano de cintas, pues, como también ya revisé, su obra ingreso a las listas negras
de los sellos y distribuidores®”. Otro tanto ocurre con los sonidos del exilio que se
introducen al pais sobre este soporte, insertandose, junto a otras multiples graba-
ciones, en el circuito clandestino de casetes pirateados. Algunas citas dan cuenta
de este fenémeno:

“...hay mucha gente que compra cassettes, que se prestan y regraban muchas veces.
Entre los conjuntos mas difundidos, el mds conocido es Illapu, Quelentaro también
tiene un gran apoyo entre los que escuchamos folklore. Eso, aparte de las canciones
de Violeta Parray Victor Jara, que son la base. Silvio Rodriguez entra sobre todo en la
gente joven, porque estd en la ‘onda’ mas moderna de la musica actual. La musica del
exilio se escucha, si es que se consigue, pero es poco”. (Conjunto Voces Americanas) .
“Simultaneamente, la creciente disponibilidad de grabadoras de casetes facilito el in-
tercambio informal de musica y proyect6 publicamente al Canto Nuevo y a otra musi-
cano disponible en Chile. Por ejemplo, la musica del cantante cubano Silvio Rodriguez
circul6 ampliamente a través de esta red informal, deviniendo extraordinariamente
popular sin respaldo comercial”®”.

“Es necesario hacer notar que los musicos de la Nueva Cancion Chilena —la mayoria
actualmente exiliados o muertos, como Victor Jara—fueron mencionados muy frecuen-
temente [...], lo que hace suponer que material grabado en esa época —-menos proba-
blemente en la actual- circula atin en un volumen no despreciable. [...] Este dato es
muy significativo, si consideramos que el publico joven (entre 11 y 24 anos) no ha
conocido esta miisica a través de los medios de comunicacién, ni podido adquirirla”®.

El caso del CN es bastante decidor. En los lugares en el que este microcircuito
se articula, y al que convergen diversos cultores, los propios artistas colaboran con
la divulgacion pirata de sus producciones. A veces por la imposibilidad de contar
con canales oficiales de difusion, otras por la voluntad de solidarizar con la recau-
dacion de fondos para organizaciones poblacionales, sindicales o partidos, y otras
tantas por la sola vocacion de masificar las proclamas de la resistencia; los canto-
res facilitan su propio material para que sea distribuido de manera “artesanal”®!.

Es cardinal comprender que la nocién de pirateria no comporta una connota-
cién esencialmente negativa, sino que, articulada en una situacion particular, ella
adquiere significaciones acordes a la funciéon que cumple para las personas que la

Z o«

57Dice Anny Rivera que la Nueva Trova Cubana comenzé “a difundirse en nuestro pais post 1973,
en forma absolutamente artesanal y por la base, por cuanto no existia ningtin disco editado, en el pais,
ni los medios de comunicacion difundian esta musica” Rivera 1980: 20y 21.

58Rivera y Torres 1981: 15y 16.

59Traduccion libre del siguiente fragmento: “Simultaneously, the growing availability of cassette
tape recorders facilitated informal music exchange and gave greater exposure to Canto Nuevo and
other music unavailable in Chile. For example, the music of Cuban singer Silvio Rodriguez circulated
widely via this informal network, becoming extraordinarily popular without commercial backing”.
Morris 1986: 129.

60Rivera 1980: 19. Esta cita corresponde a una encuesta de consumo cultural realizada con los
auditores del programa radial “Nuestro canto”, realizado en Radio Chilena por Miguel Davagnino.

61Sonia Rand en Fuenzalida 1987: 164.
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realizan. Quiero decir con esto que su valor se encuentra estrechamente ligado al
fin con el que la pirateria se efectia. En el caso de las musicas de resistencia, el fin
de lucro personal no esta contemplado dentro de los idearios que sostienen la
masificacion de casetes. Muy por el contrario, son exacerbadas otras dos finalida-
des: la recaudacion de ingresos para la “comunidad”, cualquiera sea su organiza-
ci6n especifica, y la divulgacion maximizada del material sonoro considerado, por
sus gestores mismos, como subversivo. Ademas de estos dos objetivos, habria que
incluir también la necesidad de acceder a musicas comercializadas a altos precios
en el mercado oficial, dificultad que se agrava con la crisis econémica.

En los canales alternativos por los que estas copias transitaron se difundieron
también algunas producciones fonograficas concebidas desde y para la clandestini-
dad. Estrechamente comprometidas con la militancia, los sonidos por ellas registra-
dos se sumaban como una herramienta mas en la lucha contra la dictadura, no ya
desde el terreno del “arte” sino que arrimdndose a la instrumentalidad politica sin
tapujos. Una diversidad de “contenidos” pueden hallarse en dichas grabaciones:
discursos, proclamas, canticos callejeros e himnos partidarios, sin olvidar numero-
sas canciones cuyas palabras aspiraban a alcanzar un alto grado de elocuencia.

A este respecto se puede senalar Vamos Chile (1986), producido por dos célu-
las culturales del Partido Comunista y del Partido Socialista, bajo el liderazgo de
Gabriela Pizarro; El camotazo n®1 (1988), editado por sectores comunistas con la
participacién de renombrados agentes del Canto Nuevo; FPMR canto popular (198?),
casete proselitista del Frente Patriético Manuel Rodriguez, cuyo himno fue com-
puesto por Patricio Manns; Miranda al frente (1987), de Ana Maria Miranda, tam-
bién dedicado al FPMR; MDP Movimiento Democratico Popular (1985), donde estan
presentes también varios cantores cuya participacion en los circuitos solidarios es
reconocida; y El paro viene... Pinochet se va!ll, mencionado por Mark Mattern®2,
pero cuyos detalles no he podido encontrar. Lo que todos estos casetes®? tienen
en comun es haber sido grabados clandestinamente en Chile y ostentar una de-
claraciéon abiertamente panfletaria, en la que se convoca al paro nacional, a la
organizacién y a la lucha armada. La grabacién clandestina mds temprana de la
que tengo noticias es la realizada por el Conjunto Folklérico de la Agrupacion de
Familiares de Detenidos Desaparecidos, en 1978, llamada Canto por la vida ¢Donde
estan?, en la que se cristalizé la version sonora de la cueca sola. Un ano después,
seria registrada también la Cantata Cain y Abel, de Alejandro Guarello, interpreta-
da por el conjunto Ortiga, con la orquesta y coro dirigida por Fernando Rosas.

No s6lo musicas, segun senalé, son incluidas en estas producciones. Progra-
mas radiales, por ejemplo, fueron también difundidos mediante este soporte,
generando pequenas producciones no industriales de casetes. El material sonoro
de los programas de Radio Liberacion fue corporizado en las cintas. Segun lo

62Mattern 1997: 7.

63Me tomo la libertad de incluir producciones que sobrepasan la delimitacién temporal que me
propuse, por la importancia de su documentaciéon y porque varias de ellas retinen grabaciones de
canciones que se realizaron a lo largo de la década del ochenta. Ver por ejemplo: http://
cantonuevodelos70.blogspot.com/2008/10/ana-mara-miranda-miranda-al-frente-1987.html
[consultado el 2 de febrero de 2009].
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publicita el MIR, estas ediciones “constituyen testimonios grabados de la lucha de
nuestro pueblo. Los casetes se reproducen por cientos y tienen amplia acogida en
las masas”%. Asimismo, Miguel Davagnino da cuenta de la produccién de
compilaciones de canciones emblematicas de la izquierda en la Radio Chilena. Co-
laborando con un grupo de joévenes militantes, las dependencias de la radio eran
facilitadas para que fueran realizadas alli cientos de copias de casetes con reperto-
rio de la NCCh, que luego eran transportados en un par de pequenas maletas
para ser distribuidos5?.

Las grabaciones nacidas en la clandestinidad muestran ciertas peculiaridades
en relacion a otras que, siendo difundidas de la misma manera, se ligaban mucho
mas fuertemente a la actividad “artistica” de ciertos musicos, por lo que diferentes
procedimientos fueron aplicados para sobrellevar la censura. Si los musicos del
CN tuvieron que velar sus discursos, aprender a “decir sin decir’®0, para conse-
guir un espacio cada vez mds publico dentro de los circuitos culturales, ciertas
musicas abiertamente proselitistas no adoptaron tal medida, sino que arriesgaron
declaraciones desnudas, cristalizando operaciones primordialmente clandestinas.
En este sentido, resulta ostensible la adecuacién de los modos de produccion de
las musicas a las cualidades discursivas de los sonidos que pretenden ponerse en
circulacion. Aquellos repertorios que “clandestinizaron” sus mensajes fueron en
busca de espacios progresivamente mas amplios, mientras otros cuya adhesion
politica y cuyas declaraciones son llanas, preservan una circulacién clandestina.
Algunos ejemplos son los siguientes,

El Pinocho tiene miedo

Y nos pega la allana

Hagamosle la collera

Con el paro nacional

No, no, no, no queremos represion

Si, si, si, viva la liberacién®7.

Y va a caer, y va a caer, y va a caer

Si el pueblo se une, seguro que caera.
Chile no se rinde jcarambal

La consigna popular%8,

Al Frente Patriético Manuel Rodriguez ven,
a conquistar con €l

la vida, el pan, la paz.

Con el Frente Patriotico descubre la unidad
que al que divide hoy, la historia enterrara,
a las milicias rodriguistas inete

porque esta vez la patria va a vencer®.

64E] Rebelde en la clandestinidad 1983: 5.

65Entrevista a Miguel Davagnino, 17 de agosto de 2007.

66Acevedo 1995: 174.

67Una estrofa y estribillo de “La cumbia de la Unidad” en Vamos Chile.
8Estribillo de “Y va a caer” en EI camotazo n° 1.

69Estribillo de “Himno del Frente” en FPMR canto popular y Miranda al frente.
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Puedo observar que el grado de ocultamiento se establece en estrecha rela-
cién con la publicidad del mensaje y de su medio, resguardando para la circula-
cién mas clandestina, como es evidente, aquellas consignas desnudas. Se estable-
ce asi un arco de permisividad del discurso segtin sus condiciones de gestacion y
transito. Hay que enmascarar el mensaje mientras mas abiertos son los medios.
Esto se refiere a la participaciéon de un sello grabador, la difusiéon por parte de
micromedios o prensa masiva, la presencia en radio y television, etc. Es dable
especular que cuanto mads clandestino es el medio mas directo es el discurso y
viceversa. Como es dable de imaginar, esta toma de posicion entre lo publico y lo
privado no se experimenta como operaciéon autéonoma en la instalaciéon de un
mensaje en la musica, sino que se conjuga ineluctablemente con la cualidad de
dicho envio. Esta ecuacion me conduce a una nueva pregunta que, sin embargo,
permanece incontestada: ;Qué se dice cuando se encubre y qué se dice al descu-
bierto?

Me he referido en este apartado a las grabaciones clandestinas que resguar-
dan ciertos tipos sonoros: la cancion de protesta cuyo discurso no es solapado, los
canticos y gritos de marchas callejeras y los himnos de las milicias y partidos pros-
critos. Ahora bien, ¢;qué implicancias sonoras puede haber tenido esta relegacion
de la musica hacia lo secreto? Sintetizaré a continuacion la cualidad clandestina
de estas producciones para proponer luego algunos vestigios que esta condicion
dejo sobre las musicas.

Hasta el momento, he procurado mostrar que la clandestinidad del casete re-
side en su labor politica, ligada a la militancia clandestina y en su modo encubierto
de ser distribuido. Asi, la produccion de grabaciones militantes establece una linea
de fuga parala comprensioén de la adaptacion que la musica sufre durante la dicta-
dura, pues aqui ella sobrepasa una otorgada funcion artistica para someterse por
completo a las dindmicas de la lucha politica. Un arma mas, esa es la consigna. No
obstante, mas alld del retraimiento que estas grabaciones encarnan, ellas se
reencontraran con un universo mas amplio de registros sonoros, en el que lo mu-
sical reviste un papel substancial mas no exclusivo. Un circuito recéndito por el
que deambulan dlbumes diversos, compilaciones de canciones de la radio, discur-
sos grabados y cuantioso material documental. De estas dos dimensiones de lo
clandestino, produccion y circulacién, tres implicancias sonoras resaltan.

Aunque muchos musicos presentes en los microcircuitos de resistencia parti-
ciparon de algunas de estas grabaciones, sus nombres no aparecen en todas ellas.
Es mas, a veces aparecen, pero la propagacion de la copia posibilita la difuminacion
de los nombres, la desapariciéon de la firma del artista. Lo mismo ocurri6 con la
masificacion de Silvio Rodriguez, por ejemplo, cuya ausencia en el mercado ofi-
cial dificulté la divulgacion de las “informaciones” relativas a su obra. Ahora bien,
esta disociacién entre autor y creacion, al parecer defectuosa, deviene constituti-
va del espacio clandestino. Por una parte, en los casetes gestados especialmente
como herramienta politica, el creador se dispone al servicio de la causa, por lo
que la aparicién de su nombre no “colaboraria” con el ocultamiento requerido.
Sin embargo, conviene preguntarse si la sola omisiéon del nombre es suficiente
parasoslayar el reconocimiento de los auditores, quienes coleccionaban registros
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sin autoria manifiesta, pero cuya sonoridad “caracteristica” los ayudaba a ser iden-
tificados’’. Por otra parte, la “desapariciéon” de los nombres se comprueba tam-
bién en repertorios de los mas diversos, que al ser reunidos en el casete virgen
rehuyen sus senas de origen. Es importante recalcar que el extravio de autorias ha
permitido que el rastro de estas grabaciones sea dificil de reconstituir; un valor,
sin duda, dentro de la légica de la clandestinidad. Habria que mencionar tam-
bién que la mayoria de estas producciones no figuran hasta el dia de hoy en las
“discogratias” de sus participantes, quiza porque su proposito patentemente fun-
cional no se adosa de manera simple a la vocacién de las producciones “cultura-
les” de estos miisicos’!.

Para provocar la disolucion de los nombres propios tuvieron que ser los audi-
tores quienes administraran la circulacién de estas grabaciones. Con un alto po-
der de decision, ellos se enfrentaron por primera vez a un soporte fonografico
susceptible de ser manipulado con amplia libertad. Es exactamente esta situacion
la que justifica la segunda implicancia de la clandestinizaciéon sobre las musicas,
cual es la fragmentacion radical del original. Gracias a la ductilidad del casete fue
factible crear compilaciones domésticas, duplicar albumes e incluso autorregistrar
sonidos. Esta potencialidad significé en la practica una modulacién del concepto
de original, pues cada copia ofrece particularidades innumerables. Es comun,
por ejemplo, la existencia de canciones “cortadas”, de ruidos sobrepuestos acci-
dentalmente y las modificaciones de velocidad y altura debido a la rapidez de la
copia. La calidad de la cinta influy6 también en la preservacion de las grabacio-
nes. Sin duda, desde mi punto de vista, la facultad de manejar los contenidos del
casete es una de las cualidades mas prominentes de este dispositivo, la que, por lo
demas, se conecta profundamente con las necesidades de la resistencia. La opaci-
dad de la cinta favorecié el ocultamiento de textos subversivos, pues permitia la
grabacion de diversas “capas” de sonido, la mezcolanza de repertorios diversos y
la posibilidad de camuflar mensajes entre las musicas. Esto, aparejado con su por-
te pequeno vy la portabilidad de la cinta de una caja a otra, colaboré con el manejo
instrumental de este soporte. Una consecuencia notable de la masificacion del
casete es la debilitacién del concepto de original, pues cada copia deviene un ejem-
plar tnico.

El ultimo aspecto que quisiera explorar es lo que he comentado como la exa-
cerbacion de la funcionalidad de las musicas en el caso de las grabaciones clan-
destinas. La situaciéon extrema desde la cual se opera y la intensa vocacién de

"0Es0 se comenta, por ejemplo, del casete Vamos Chile, en el que la voz de Gabriela Pizarro resulta
“muy caracteristica” a pesar de la ausencia de su nombre. Entrevista a Sergio Sauvalle, 4 de enero de
2007.

7IAl preguntarle a Osvaldo Jaque qué valor artistico tiene para él su participacién en Vamos Chile
él responde “Es la parte politica mia, yo he hecho otras cosas. Que quede como un testimonio (...)
Ademas soy pésimo poeta. (...)Mi labor es distinta, yo soy creador en otras cosas, no tengo por qué ser
creador en la poesia.” Entrevista a Osvaldo Jaque, 5 de enero de 2007. Algo similar se ve en la siguiente
declaracion de Ana Maria Miranda: “tal vez no es un buen disco, tal vez yo me desafino (como siempre),
pero es uno de los destellos de esa memoria, que fue valiente, que tuvo miedo , pero lo enfrent6”, en
http://www.culturaenmovimiento.cl/mambo/index.php?option=com_content&task=view&id=
849&Itemid=40 [consultado el 2 de febrero de 2009].

96



Musica y clandestinidad en dictadura: la represion, la circulacion... / Revista Musical Chilena

rebeldia confluyen en la produccién de musicas que evaden el valor preciosista. A
escondidas, en peligro, con escaso tiempo y recursos, estas grabaciones ostentan
las huellas de la situacién que las enmarca. Lo que en un disco industrial se cata-
logaria como “defecto”, en estos casetes reviste un sello de su condicion marginal.
Las desafinaciones del coro en la Cantata Cain y Abel y la participacién de solistas
“ajenos” a Ortiga en la misma produccién, se entiende por el cansancio de sus
agentes que grababan a altas horas de la madrugada’; la débil entonacién y la
tosquedad de las voces que gritan el “Himno del frente” en Miranda al frente evi-
dencia el lugar extremo desde donde proclaman los cantores, la prisién”>; la brus-
quedad de las letras de Vamos Chile se comprende singularmente al observar su
profunda ligazén con la contingencia’4, con los enunciados colectivos que se en-
carnan en musica con el s6lo propésito de animar un poco mads a los rebeldes. En
fin, la rusticidad de tanto panfleto es constitutiva, pues no hay voluntad
“embellecedora”, sino una férrea conviccion de unirse a la lucha clandestina.

De esta manera espero demostrar la relacion recursiva entre las musicas clan-
destinas y su soporte, pues la clandestinidad y el casete determinan la cualidad
sonora de estas grabaciones. Las diversas producciones realizadas en Chile de
manera clandestina, fuera de un sello discografico, por encargo de un partido
politico u otra organizacién con fines propagandisticos, mediante un ocultamiento
de las identidades de sus participantes, constituyen un universo concisamente
explorado en esta investigacion, en la que doy escasamente cuenta de ocho cin-
tas, pero con la conviccién de que, como éstas, deben haber existido muchisimas
mas. Cada produccion, efectuada con el fin de ser difundida a través del circuito
clandestino de copias, presenta particularidades en sus gestores, sus medios y sus
especificos propésitos, por lo que un estudio acabado sobre cada caso parece ser
el procedimiento adecuado a seguir para aproximarse a una comprensién cabal
sobre sus diversidades y coincidencias.

6. COMENTARIO FINAL

Con el despliegue de este escrito pretendi responder a una pregunta fundadora:
qué relacion se establece entre musica y clandestinidad durante la dictadura,
cuestiondndome también “hasta dénde” la articulacién de estas dos nociones podia
servir a la comprension histérica de dicho momento. Me detengo aqui sin enor-
mes conclusiones, pues esta area de estudio recién se abre, pero con algunas
observaciones esclarecedoras.

La relacion dual que he explorado se corporiza en la prominencia de multi-
ples aristas, en las que concurren aspectos diversos del quehacer musical, de su
repertorio y de su campo con la experiencia de la clandestinidad. No respondo
cabalmente, a través de este articulo, a las preguntas que lo inauguran, no fue la

72Entrevista a Alejandro Guarello, 12 de junio de 2007.

73http://cantonuevodelos70.blogspot.com/?()()S/1O/ana-mara-miranda-miranda-al-frente-
1987.html [consultado el 2 de febrero de 2009].

T#Entrevista a Sergio Sauvalle, 4 de enero de 2007.
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intencion. Instalar la problematica, incitar una reflexion, ese ha sido el propésito.
Faltan atuin estudios exhaustivos que se sugieren en un sinnimero de contornosy
de ejes visitados a lo largo de estas paginas: la vinculacion de la actividad musical
con la militancia, la dinamica de ocultamiento y notoriedad, los diferentes modos
del camuflaje en la cancién, la particularidad de cada casete, por nombrar s6lo
algunos. Es posible aventurar también que muchas aristas de esta problematica
queden para futuras indagaciones. Ciertos elementos se presentan, en particular,
como fecundos campos a explorar: la concrecién sonora de los multiples ejempla-
res clandestinos y la relacion profunda entre la clandestinidad chilena y la activi-
dad solidaria del exilio.

El presente estudio propone una comprension abarcadora de la problemati-
ca central, estructurando a través de cada apartado una aproximacion especifica.
Desarrollé aqui tres secciones, contorneando en cada una la indagacién que me
propuse. En un comienzo expuse cémo la clandestinidad puede entenderse des-
de la oficialidad, explorando su ejercicio represivo abundante y multiforme. Lue-
go, a través de una observacion de prensa, intenté mostrar como el “lugar” desde
donde las musicas de resistencia se construyen y se vivencian no es fijo en cuanto
a su visibilidad. Por el contrario, tanto repertorios como musicos, parecen deam-
bular entre un espacio privado-clandestino y otro mas abierto, que los liga con el
espacio oficial. Por ultimo, revisé la produccion de grabaciones clandestinas liga-
das a organizaciones politicas, las que, bajo la forma del casete, recorrieron cana-
les reconditos de masificaciéon en lo que se encontraron con una diversidad de
cintas copiadas.

Todas las aristas subrayadas contribuyen, no obstante, a instalar la reflexion
acerca de la clandestinidad como un arco de relaciones que permiten comprender el flujo por
el que se trasladan las musicas en pos de velar o develar sus enunciados. Ademas, la
variedad de temas que he tratado se entrelazan de apartado en apartado. Aunque
en cada secciéon he procurado describir un ambito especifico, en el que la dupla
musica-clandestinidad se modula de manera bastante particular, tematicas trans-
versales hacen que el texto devenga recursivo. Signos de esto son la recurrencia a
la problemadtica de la censura, el fenémeno del transito, la reaparicién de la cues-
tién sobre los “instrumentos andinos” y la observacion de la realidad de ciertas
figuras de la musica de resistencia.

En respuesta a mi pregunta inicial acerca de la relacién entre musica y clan-
destinidad, en estas paginas propongo una mirada sobre la musica y la clandesti-
nidad con que la dictadura instala sus profusos modos de opresion; la musica en la
clandestinidad, lugar marginal desde el que establece su disidencia, sin instalarse
en un punto cierto respecto a lo publico, sino que circulando versatilmente entre
sectores protegidos y otros mas vulnerables; la musica clandestina, aquella que se
usa encubiertamente, que se copia y se difunde mano a mano, transitando por los
territorios confiables de la resistencia organizada, y aquella otra que se concibe
para ese desterritorio de las autorias, con el propésito instrumental de contribuir
al derrocamiento de la dictadura.
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El presente escrito da cuenta de una investigacion realizada durante los anos 2004 y 2006. Su objetivo
central es mostrar como se vincula la experiencia musical con la construccion o reconstrucciéon que
las personas hacen de sus vidas y de si mismas tras haber sufrido agresiones de naturaleza sexual, asi
como también explicar en qué consiste dicho vinculo, atendiendo a las especiales caracteristicas tanto
de las victimas como del repertorio por ellas utilizado en este proceso de reparacion.
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cion, pop, reparacion, sexualidad, violencia sexual.

This article is based on the results of a research carried out between 2004 and 2006. It presents the linkage of the
musical experience with the construction or reconstruction that people make in their lives and in their own selves
after having suffered sexual assault. This linkage is analyzed on the basis of both the special characteristics of the
victims and the features of the musical repertoire employed by them in their healing process.

Key words: Musical reception, identity, woman, dance music, popular music, new song, pop, reparation,
sexuality, sexual violence.

1. PARA COMENZAR...

La investigacién a la que refiere el presente articulo! buscé poner en relieve el
hecho de que para ciertos individuos que han sido violentados sexualmente, la
experiencia musical constituye uno de los elementos activos en la reparacion,
entendiendo por reparacion el proceso que transcurre desde el aplacamiento de
los sintomas hasta el momento en el que el trauma vivido se integra a la experien-
cia vital, pasando a constituir parte de la existencia y de la personalidad.

ILa investigacién a la que se alude fue llevada a cabo como trabajo de tesis, por tanto, gran parte
de lo expuesto en este escrito corresponde a aspectos desarrollados con mayor amplitud y profundidad
en La experiencia musical como parte del proceso de reparacion en muijeres victimas de agresion sexual, tesis para
optar al grado de Magister en Artes con mencion en Musicologia. Santiago: Universidad de Chile,
Facultad de Artes, 2006. Profesor guia: Rodrigo Torres, 243 pp.

Revista Musical Chilena, Ano LXIII, Julio-Diciembre, 2009, N° 212, pp. 103-120
103



Revista Musical Chilena / Daniela Banderas Grandela

La investigacion se llevo a cabo como un estudio de casos, a partir de la reali-
zacion de entrevistas en profundidad a cinco mujeres que habian sido agredidas
sexualmente?. Por lo tanto, el material a analizar fueron los relatos obtenidos de
dichas entrevistas, prestindose especial atencion a las interpretaciones y significa-
ciones que las propias entrevistadas dieron a las experiencias que iban relatando.
Al no observarse los hechos en forma directa, la realidad investigativa fue el relato
en si mismo. Este tipo de investigacion corresponde a una de tipo cualitativa, que
puede prescindir del registro de cantidades, frecuencias de aparicién o de cual-
quier otro dato que sea reducible a nimeros. En este sentido es que su orienta-
cion fue “descubrir”, sin necesariamente buscar la comprobaciéon confirmatoria.
Es por esto que no resulté de interés para la investigacion aplicar cuestionarios
cuyas respuestas pudieran ser traducidas a cifras. Antes bien, la metodologia em-
pleada fue explorar en las significaciones que las entrevistadas daban en su relato
a la musica que las circundaba, en conexién con la experiencia traumatica vivida
y el proceso de recuperacion.

La experiencia y la literatura especializada senalan que son multiples los fac-
tores involucrados en los procesos de reparacion. Lo interesante es que para las
mujeres entrevistadas fueron sus experiencias musicales las que formaron parte
importante de estos factores. Se puede decir que habiendo sido violentadas
sexualmente, la experiencia musical constituyé uno de los elementos activos en
su recuperacion y reconstruccién como personas. (Cudles fueron estas experien-
cias? Experiencias con la musica que, sin embargo, no incursionan en su realidad
en tanto arte, sino que se hayan presentes en la mas ordinaria cotidianeidad y que
para las entrevistadas terminaron por resultar altamente significativas; experien-
cias vinculadas a la musicalidad mas basica, aquella presente en los actos mismos
de bailar, cantar o simplemente oir musica; experiencias del dia a dia a las que
ellas le fueron asignando un sentido particular que colabor6 en la resignificacion
de la vivencia violenta misma y sus consecuencias traumaticas, actuando como
vehiculo de reparacion.

Es importante, no obstante, aclarar que lo mencionado no corresponde a lo
conocido como terapia musical o musicoterapia, pues no hace uso de una técnica
terapéutica especifica, lo que no quiere decir que de las experiencias relatadas no
se puedan extraer elementos que efectivamente pudieran servir para la confec-
cién de una psicoterapia de este tipo. ¢Por qué no musicoterapia? Primero, por-
que la musica no fue utilizada en el espacio terapéutico, centrandose la investiga-
ci6én en indagar cé6mo ésta fue experienciada en el espacio natural y cotidiano. Y
segundo, porque fueron las propias personas las que encontraron, en su propio
medio, facilitadores o herramientas de reparacién dentro de las cuales, en con-
junto con otras, se hallaba la musica. De esta forma, la propia mujer agredida fue
quien otorg6 una funcién a la musica, tornandola beneficiosa para ella emocio-
nal, conductual y cognitivamente.

2Cabe sefalar que las mujeres entrevistadas habian formado parte de un proceso psicoterapéutico
en que la autora de la investigacion, en su calidad de psicéloga, habia sido la profesional a cargo. Por
lo tanto, la investigadora ya sabia de sus historias y situaciones y ya habian indicios claros de que en sus
procesos de recuperacion la musica habia ocupado un rol importante.
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En esta linea es que la musica puede considerarse como un sistema complejo
y dindmico, inseparable de las percepciones, usos, funciones, valoraciones y signi-
ficaciones que le otorgan los seres humanos y, por lo tanto, inseparable de los
sistemas sociales en los que se inserta. Luego, dado que la musica puede enten-
derse de esta manera, mas alla de su calidad de producto o artefacto, resulta inevi-
table el abordaje interdisciplinario, ya que permite comprender la musica en co-
nexion con la sociedad y sus individuos. Es la psicologia, prestando parte de su
marco de conocimientos y conceptos, la que ayuda a entender una serie de meca-
nismos y procesos involucrados. Y es la etnomusicologia, con sus teorizaciones y
conceptualizaciones, la que sirve para comprender la musica como cultura, co-
nectada inevitablemente a los seres humanos que la viven. Finalmente, ambas
disciplinas confluyen en la apreciacién de la musica en su mas pura y simple cali-
dad de vivencia y experiencia vital.

Las personas sobre cuyas experiencias trat6 la investigacién, fueron cinco
mujeres de la comuna de El Bosque, sector de Santiago con altos indicadores de
pobreza y riesgo social, caracterizado por la frecuente ocurrencia de delitos vio-
lentosy percibido por un gran porcentaje de la poblacién como de alta vulnerabi-
lidad y victimizaciéon. Ellas fueron quienes mostraron que dentro de los variados
factores involucrados en el proceso de reparacion, también se encontraba la ma-
sica que ellas bailaban, cantaban o disfrutaban oyendo. ;Cudl era esa musica?
Aquella que se transmite por la radio o la television, la que se escucha mientras
son realizadas las labores hogarenas o dentro del local comercial o la micro (auto-
bis); aquella musica que la industria produce en forma masiva y que las personas
consumen masivamente también. Fue esta musica pop, de facil acceso, de facil
escucha y de gigantesco impacto social, la que se ofrecié como parte de las expe-
riencias reparatorias a personas profundamente danadas.

Luego, no por ser una musica manipulada por la industria para el consumo
masivo y despersonalizado, alienante incluso como muchos plantean, carece de
ciertas particularidades presentes en toda musica, como poseer una condicién de
narracion, de discurso con sentido y, por cierto, de signo. Y precisamente como
signo posee un sinnumero de significados asociados, una serie de significados
“parasitos”, utilizando la terminologia de Eco, que las personas, los auditores en
este caso, van depositando en ella. Pues ocurre que la cancién pop, como toda
musica, puede transformarse en una construccién con sentido particular, junto
con servir de vehiculo de informacién (estimulo) que genera en el receptor ima-
genes, representaciones o ideas ligadas a la emocionalidad. También se constitu-
ye como un receptaculo de sentido, al que el mismo receptor devuelve tal infor-
macioén, personalizada y resignificada.

Aunque las tematicas de la cancion pop son variadas, existe una clara predi-
leccién popular por la cancién amorosa. Hecho no desdenable, ya que precisa-
mente el area mas danada de las mujeres entrevistadas dice relacién con la sexua-
lidad y la afectividad. Luego, los géneros musicales que aparecen en los relatos
son especialmente el pop, tanto en espanol como en inglés, la balada hispano-
americana y la musica para ser bailada (techno, reggaeton, salsa, merengue,
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cumbia, onda disco)3. Y no es extrafio que asi sea, ya que el pop y la balada en
especial, se constituyen como géneros poético musicales casi “connaturales” a las
mujeres por, tal como plantean Frith y McRobbie?, ser capaces de simbolizar el
ambito de las emociones, el carino, los sentimientos, el amory el sacrificio, rasgos
que ocupan un espacio importante dentro del mundo femenino.

Como forma de exponer la investigacion realizada, el presente articulo ofre-
ce un resumen de cada uno de los casos con los que se trabajé. Fueron cinco
mujeres las que participaron en las entrevistas: Angela, Constanza, Camelia, Karin
y Sonia®. Todas fueron victimas de algin tipo de violencia sexual (abuso sexual o
violacion) y todas compartieron el hecho de que en su proceso de reparacion la
misica ocup6 un espacio altamente significativo.

2. CAMELIAY SONIA: BAILE, CUERPO Y SEXUALIDAD

Para Camelia el bailar tuvo un rol primordial en su recuperacion. Esta actividad le
permitié reencontrarse con un cuerpo que ella habia rechazado y negado luego
de ser violada por un grupo de jévenes una noche de ano nuevo.

Una de las consecuencias de la agresion fue la negacion de su condicion fisica
de mujer, rechazando sus formas, su cuerpo y su belleza femenina, por miedo,
verguienza, culpa y una indescriptible sensaciéon de suciedad. Durante el tiempo
que sigui6 al ataque sexual, Camelia se veia descuidada, abandonada, sus ropas
ocultaban cualquier rasgo femenino y habia cortado su pelo casi al rape. Parte del
trauma generado por el acto violento se materializ6 entonces en una negacion
del propio cuerpo, lo que desembocé en un abandono de ella misma.

Lentamente, en un proceso que dur6 casi tres anos, Camelia fue
recontactindose con su cuerpo, con esa parte rechazada de su propio ser. Y fue
en este proceso que jugé un rol importantisimo el volver a bailar. Luego de la
violacién, la joven dej6 de realizar una de sus actividades favoritas: ir a la
discotheque. No tenia el animo de hacerlo, tenia miedo y, por sobre todo, su
cuerpo y sus movimientos le resultaban ajenos. No obstante, este hecho fue cam-
biando poco a poco. Traduciendo sus propias palabras, esta actividad signific6é un
acto de reconstruccion de su propia imagen, ya que, a través del baile, Camelia
fue reencontrandose y reexperimentando el cuerpo que odi6é y negé. Lo fue lim-
piando, regenerando y reviviendo, a la vez que reconceptualizando la imagen
negativa de éste. Tal vez porque la musica, si bien muchas veces considerada la
mas espiritual de las artes, puede apreciarse también como la mas arraigada al
cuerpo®. En concordancia con este planteamiento, Susan Mc Clary plantea que
en muchas culturas musica y movimiento son actividades inseparables, aunque en
Occidente se haya insistido en una tendencia contraria, al exaltar la notacién y

3S6lo en uno de los casos fue importante la misica del movimiento conocido como “Nueva
Cancion”.

“Frith y McRobbie 1978.

5Cabe senalar que, para conservar la privacidad de las entrevistadas, sus verdaderos nombres han
sido sustituidos por pseudénimos.

SBordieu 1980.
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exacerbar lo cerebral y lo racional, borrando los componentes fisicos involucrados
en el hacer y recibir musica’.

Junto con esta reconexion, la joven relaté como el bailar fue significando un
acto de liberacion. Luego de la violacion, pareciera que el cuerpo hubiese queda-
do atrapado en el acto violento, en posesion de un yo diferente, del cual debia
separarse. Al respecto, Marcia Loo comenta que “siempre que se priva a los cuer-
pos de su libertad y pasan a ser posesién de otro yo diferente, los cuerpos luchan
por su liberacion”®. En este caso, es por medio del baile que Camelia fue sintien-
do cémo éste empez6 a ser liberado, y junto a éste, su psiquis.

Camelia retorn6 a la discotheque. Y en este caso es dificil ver el acto de asistir
ala discotheque como una evasion, asi como tantas veces ha sido considerado. No
s6lo la musica y el baile, sino también el espacio mismo de la discotheque adqui-
rieron un significado nuevo. Y es porque en este espacio comenzoé a reconstruirse
el lazo con una parte de su personalidad escindida, el cuerpo. Para Camelia éste
resulta un espacio sin censura, sin culpa, en donde la vergiienza cede lugar justa-
mente al poder mostrarse sin temor frente a los demas. Y la musica que se escucha
en dicho espacio es una musica para ser bailada: ritmica, pulsativa, repetitiva.
Para Gino Stefani serian precisamente estos fenémenos pulsativos y ritmicos los
que motivarian el movimiento del baile, y el alto volumen de la discotheque per-
mitirfa que la musica penetrara en el cuerpo. Los demads fenémenos musicales,
como el aspecto melddico, serian secundarios, de hecho el autor los llama “ingre-
dientes de relleno”. Justamente las pequenas y sencillas frases melodicas, repeti-
das una y otra vez, desanimarian la atencion, facilitando la confluencia con el
beat?. Esta musica, insistentemente ritmica, en algunos casos incluso carente de
palabras, se vuelve la indicada para Camelia en ese momento. Pues las palabras no
son necesarias cuando urge el simple requerimiento de conectarse con los ritmos
del cuerpo a través de los ritmos de la musica, adquiriendo ésta un significado
particular, no ligado a lo verbal.

En el proceso de recuperacion de Sonia también fue muy importante el bai-
lar. No obstante este bailar, a diferencia de Camelia, no estuvo tan fuertemente
vinculado al reencuentro con la propia corporalidad como al encuentro sexual
con un otro.

Toda el drea de su propia sexualidad sufrié un duro golpe luego de enterarse
de que su pareja abusaba sexualmente de su hijay de su hijo. Le resultaba compli-
cado hablar de sexualidad y pensar en tener una vida sexual, mds atn. Su propia
pareja habia mantenido una relacion sexualizada con sus hijos y eso provocé tal
conmocion en su psiquis que prefirié negarse como ser sexuado. Luego, recobrar
el deseo, limpiar en ella misma el imaginario sexual y volver a sentir ganas de
formar una pareja, pasé6 por el lento proceso de asumir nuevamente esta condi-
cion. Y en este proceso es que tuvo un rol primordial el bailar.

"Mc Clary 1999.
8Loo 2000:1.
9Stefani 1987.
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En el relato de Sonia queda muy claro que en su experiencia el erotismo es
parte constitutiva del baile, cuestién para nada sorprendente dado que las mues-
tras de la relacién entre miisica y erotismo son evidentes desde la antigiiedad!?.
Para Sonia, la musica que incita la entrega erética y sexual es justamente aquella
posible de ser bailada, como el techno, los ritmos tropicales y, en especial, la mu-
sica “disco”.

Para Sonia el acto de bailar significé en cierta forma una metafora de la acti-
vidad sexual. No s6lo se sinti6 liberada y reconectada con su cuerpo, no sélo dejoé
que el placer lainundara, sino que ademas ese placer estuvo fuertemente ligado a
una carga sexual. En su proceso de reparacion la reconexioén con su cuerpo signi-
ficé también una reconexioén con su sexualidad. Por ejemplo, regresaron los de-
seos de verse atractiva: de a poco volvié a usar faldas y poleras cortas, volvié a
pintarse, a gestualizar coquetamente. El “tema” sexual, el hablar de sexualidad,
poco a poco, dejoé de ser amenazante. Se puede inferir, por tanto, que esta expe-
riencia simbdlica antecedi6 el camino al acto sexual, actuando como una especie
de preparacién para éste.

Para Dyer!! no toda la musica popular involucra erotismo, siendo la musica
“disco” una de las que si lo hace, al integrar la totalidad del cuerpo. Esto, porque
en Occidente es el ritmo el elemento que es sentido tradicionalmente como “mas
fisico”, por sobre los otros ingredientes musicales como son la melodia, la armo-
niay lainstrumentaciéon. En este mismo plano, Frith plantea que la sexualidad en
musica esta usualmente referida en términos del ritmo. De hecho, senala que el
rock’n roll significa sexo y que ese significado viene con el ritmo (o el beat) 2. Es
decir, que es el ritmo el que se hallaria en relacién con el movimiento del cuerpo,
pudiéndose decir lo mismo de otros tipos de musicas bailables. Seguramente es
por eso que la musica negra ha sido vista popularmente por la cultura blanca
como mas verdaderamente erética, dada la preponderancia del fenémeno ritmi-
co. En ese sentido, para Dyer, la musica disco hace uso en forma insistente de
ritmos afros, transfiriendo significados fisicos. En cuanto al rock, éste también ha
sido influenciado por la musica negra. No obstante, existen diferencias entre el
erotismo del rocky el de la musica disco. Y si bien el rock también posee erotismo,
no involucra la totalidad del cuerpo, sino que se queda en un aspecto de €l, el
aspecto filico, por tanto masculino'®. De ahi entonces que la misica bailable
(pop y musica dance en general) se encuentre mayoritariamente asociada al mun-
do femenino, como lo ejemplifica la experiencia de Sonia, que bailando precisa-
mente este tipo de musica pudo reconstituir su negada sexualidad.

3. ANGELA: CANTO Y REIVINDICACION

A diferencia de Camelia y Sonia, para Angela fue sumamente importante en su
proceso de reparacion el oir musica y cantar. Ella resignificé la musica que le

10valls 1982.
HDyer 1979.
12Frith, 1996.
3pyer 1979.
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gustaba, principalmente canciones ligadas a la “Nueva Cancién”, otorgandoles
un significado nuevo, ligado a su experiencia. Ella sinti6 que las injusticias y lu-
chas sociales representadas en esta musica tenian que ver con su propia batalla
frente al abuso de poder cometido por su padre hacia ella. Para Angela, la miisica
se transformé en una forma de decir lo que sentia, de expresar lo que pensabay
de hacerse escuchar por quienes la rodeaban. Mucho tiempo la joven tuvo miedo
y vergiienza de contar lo que le estaba ocurriendo, esto es, ser abusada
sistematicamente por su padre, escondiendo lo que ocurria como un angustioso
secreto. Afortunadamente, luego de ser éste develado, Angela comenzo a sobre-
ponerse lentamente al dolor experimentado durante tanto tiempo. Para esto, y
entre otras actitudes, asumio una serie de actividades relacionadas con el trabajar
con otros y por el bienestar de otros, por ejemplo con ninos y adultos con caren-
cias y diversas problematicas, sacando fuerzas precisamente de la experiencia
traumatica.

Parte de estas actividades fue organizar encuentros musicales y penas
folcléricas, generando espacios de participacién y de reunién en torno al canto.
Para la joven, el participar en la organizacién de estos encuentros se transformo
en un acto de reivindicacién, en una forma de retomar el control (perdido cuan-
do se es victima de violencia sexual) y de protesta y lucha contra los males que
afectan a la sociedad. Fue su manera de oponerse al abuso.

Puede resultar extraino escuchar a una joven de hoy, con sus 16 anos de edad,
hablar de las penas folcléricas. Hay que recordar que las penas surgieron en la
década de 1960 como lugares en que los jéovenes cantautores de aquel entonces
mostraban sus creaciones y sus ideas frente a un publico relativamente restringi-
do. Eran lugares de encuentro, de compania, en los que se intercambiaban ideas
y se cantaba!4. Diane Cornell-Drury, en su ponencia “Significar el compromiso
politico: la musica de la pena chilena”, senala que las penas son sitios sociales e
intimos, con frecuencia ubicados en espacios urbanos, en que se presentan musi-
cos populares y asisten sobre todo personas del mundo académico, artistas y acti-
vistas!®. En el relato de Angela, el publico asistente no pertenecia al mundo aca-
démico o artistico; era la gente de la comuna, gente sencilla, preocupada, eso si,
por crear espacios de encuentro social en torno al canto popular. La misma auto-
ra senala ademads que el significado central de las actuaciones de las penas es un
sentido de compromiso politico con ideologias de izquierda. En el contexto ac-
tual, a diferencia de las penas de la década de los anos 60 (periodo de intenso
debate ideologico) este compromiso se da en un contexto de nostalgia por
activismos anteriores y se complementa con un deseo de abrir espacios de en-
cuentro comunitario. Como senala Cornell-Drury, las penas no son eventos per-
manentes como hace tres décadas atras, sino que son ocasionales, en espacios
reservados como salas municipales, centros culturales, sedes sindicales, centros
universitarios, entre otros. Lo que si conservan es el estilo musical y la motivaciéon
por el compromiso politico, aunque en un contexto distinto. Al igual que las

HAdvis 2000.
5Cornell-Drury 1999.
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penas celebradas en los 60 y a comienzos de los 70, las penas de la comuna de El
Bosque, segiin conté Angela, también se nutren de los sonidos de la Nueva Can-
cion, resistiéndose al paso del tiempo.

Ademis de organizar las pefias, Angela cantaba en ellas y es a través del canto
que ella expresaba y comunicaba lo que tenia para decir. Es este canto el que se
transformo en arma de denuncia contra los abusos cometidos por aquellos que
de una u otra forma detentan el poder dentro de la sociedad. De esta manera, a
través de la musica, hizo conocer su sentir a un publico real.

Si bien es cierto que también cantaba en la privacidad de su casa, la oportuni-
dad de comunicar publicamente lo que ella sentia a un grupo importante de
personas fue fundamental. El canto, ademas de dar forma a sus emocionesy pen-
samientos, comunicé a otros dicho sentir, haciéndolo parte de un grupo, de un
colectivo, de una red de personas que hicieron a Angela sentirse protegida. La
soledad y la desproteccion del saberse victima de una situacién abusiva fueron
entonces quedando atras. Ella sintié que luego de revelar todo lo ocurrido se
conect6 con un mundo que le estuvo vedado, producto de la desconfianza y el
miedo, un mundo formado por otros, familia, amistades, vecinos, gente de su
poblacién y comunal®. La red de personas ahora creada, la sensacién de protec-
cién y de companerismo, fueron importantisimas para que Angela se abriera al
mundo, dejando atras su soledad.

Luego de romper el silencio, el repertorio que Angela comenzé a disfrutar y
a hacer parte de su canto, difiere en lo sustancial de lo relatado por las otras
cuatro mujeres entrevistadas. Fue la propia joven la que reconocié6 que el tipo de
musica con que disfrutabay cuyo mensaje le resultaba significativo es diferente de
la que le gusta a otros jovenes de su edad, un repertorio perteneciente a los movi-
mientos llamados de “Nueva Cancion”, movimientos musicales tendientes a una
renovacion del arte acentuando su contenido social y que buscaron rescatar rit-
mos y otros aspectos de las respectivas tradiciones populares de su pais o region,
como sucedi6 por ejemplo con la Nueva Trova Cubana y la Nueva Cancién Chile-
na. Angela destacaba los textos de las canciones, pues son esas las ideas que ella
quizo hacer publicas en el seno de su comunidad.

Con respecto a los textos de la Nueva Cancién Chilena, Osvaldo Rodriguez
plantea que “los textos de muchas de sus canciones poseen un claro contenido
social, denunciatorio de la situacién socioeconémica de ciertas capas de la socie-
dad, particularmente la clase trabajadora obreray campesina. Es decir, se trata de
un mov1mler1t0 que se quiere al servicio de las reivindicaciones de las clases mas
desposeldas 17 Lo interesante es que Angela realiz6 una suerte de reinterpretacion
o “suprainterpretaciéon” de los textos, porque asumio6 que éstos no solamente tie-
nen que ver con cuestiones politicas macrosociales, sino que también son formas
de denuncia en contra de todos aquellos individuos que abusan de alguna u otra
forma del poder que poseen.

16A pesar de que el abuso ocurria dentro de su propia casa, Angela practicamente no salia de ella
y veiaa muy poca gente. Esto, porque se sentia tremendamente vulnerada y amenazada por las relaciones
interpersonales.

17Rodriguez 1995: 80.
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Angela otorgd una nueva significacion a las canciones que ella escuchaba y
cantaba, haciéndolas de algin modo concordar con su propia experiencia. Esto
es coincidente con lo que plantea Vila, cuando dice que “los escucha ‘ordinarios’
no estarian preocupados, como lo estarian los music6logos, por el problema del
sentido inmanente de la musica, sino que, por el contrario, su preocupacion se
centraria en lo que la musica significa para ellos”18,

La gran mayoria de las veces, la interpretacion que el oyente hace de lo que
escucha se encuentra mas cercana a sus experiencias personales que a lo preten-
dido por el compositor o creador de la pieza musical. En esta linea, la musica
actia como un estimulo proyectivo frente al cual el auditor coloca sus propias
emocionesy pensamientos. De esta forma, Angela escuchaba la musica, proyecta-
ba su propia experiencia a lo creado o interpretado por otra persona, para luego
identificarse con lo que dice el texto de la cancién. En todo caso, la auditora se
identific6 con las emociones y sentimientos que percibié como derivados de la
misma cancién. Esto coincide con lo planteado por Ferry Bloomfield, quien sena-
la que “el cantor reflexiona con emocion sobre su experiencia personal, da cuer-
po al resultado de su reflexion en forma musico-narrativa, efecttia una performance
que le permite expresar totalmente el significado profundo de estos contenidos,
el oyente lee este contenido emocional proyectandolo en su experiencia perso-
nal”!”. Lo que la joven hizo fue utilizar la misica como un traductor de senti-
mientos y emociones propias, pasando por un proceso de identificacién. Tal como
manifiesta Mc Clary?’, estos procesos serian posibles porque la muisica tiene el
poder de organizar las percepciones de las emociones y articular esas emociones,
sensaciones y pensamientos. Para la propia Angela, la identificacién se produjo
en el momento mismo de la audicién y pasé por el hecho de sentir que el creador
de la cancién, o bien el intérprete, experimenté sensaciones y pensamientos
concordantes con sus propias sensaciones, pensamientos y con su propio modo
de percibir la realidad. La auditora se colocé entonces en una “alianza afectiva”
con quienes realizaron aquella musica?!.

Luego de estos procesos de proyeccion e identificacion, la joven reprodujo
el canto y lo comunic6 a los demas, liberando la carga y expresando la emocion.
Pero no es s6lo que Angela se haya liberado de la carga emotiva e ideacional a
través de la expresion, sino que al dar forma y ordenar el mundo exterior e
interior a través de la musica, reorient6 su conducta y sus actitudes frente a la
vida. De ahi se explicarian entonces su dedicacién a actividades comunitarias y
de servicio.

Lo que se ve entonces es una coincidencia temporal entre cuando Angela
asume un rol activo en la sociedad y cuando la situacion abusiva se acaba, comen-
zando a experimentar la disolucién del dolor y la reparacién. Y ese momento se
encuentra precisamente marcado por la apertura a este nuevo mundo musical.

18Vila 1996.
19Camara 2003: 308.
20Mc Clary 1990.
21Frith 1987.
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Este cambio sucede porque la emocién mueve, como una reaccién dinamica,
aexperiencias que necesitan una salida. La emocion s6lo se hace consciente cuando
ha adquirido forma y realidad mediante algun recurso de autoexpresién. El me-
dio para que esto ocurra puede ser, entre otros, la musica, permitiendo traer a la
conciencia las emociones y proporcionando una via de descarga. En esta linea, la
musica puede ayudar a quien la oye a explorar y descubrir su yo interior, en bene-
ficio de un autoconocimiento, para posteriormente hacer participe a los otros y
generar un cambio a su alrededor.

4. CONSTANZA Y KARIN: AUDICION, IDENTIDAD Y PLACER

Constanza, todavia adolescente al momento de la entrevista, vivio violencia sexual
desde los seis anos en forma sistematica, siendo sacada de su mundo infantil muy
pequena y alterandose su desarrollo psicosexual. Por esto, el poder sentirse ado-
lescente e igual a otros jovenes, fue sumamente importante en su proceso
reparatorio. Necesito la experiencia de una identidad colectiva, en conexion es-
trecha a la satisfaccion de la necesidad de pertenencia. Y para esto, entre otros
mecanismos, recurrioé a la musica “de moda” (como por ejemplo el reggaeton
que aparecia en el programa Mekano del canal chileno de television Megavision).
Fue esta musica la que la vincul6 a otros jovenes de su edad, la que la hizo sentirse
parte del grupo conformado por esos jovenes y percibirse como una adolescente
mas. Para Constanza, la musica “de moda” fue un punto de unién con su grupo
etario. Para ella comenzo a ser casi un deber cantar y bailar lo que todos los otros
chicos de su edad cantaban y bailaban.

Constanza dese6 demostrarle a sus companeros de colegio (y a si misma) que
ella eraigual a ellos, que tenia los mismos intereses y gustos, cuestion que a su vez
la fue redefiniendo como adolescente y persona. Un proceso que puede ser co-
mun a todos los adolescentes, el de la busqueda de la identidad, para Constanza
tuvo un grado de complejidad y de esfuerzo mayor, al verse alterado el curso
natural de su ciclo vital. En este sentido es que para Constanza la musica cumplio
una funcién identitaria y colabor6 a satisfacer una necesidad de pertenencia.

Frith, en su texto Towards an Aesthetic of Popular Music (Hacia una estética de la
musica popular)??, sefiala que la miisica popular (popular music) cumple basica-
mente cuatro funciones. Lo primero que el autor menciona es que el uso de la
musica popular responderia a preguntas de identidad. Plantea que las personas
utilizan las canciones populares para crearse a si mismas en una particular suerte
de autodefinicion, para darse un lugar particular en la sociedad. En este sentido
es que muchos jovenes se definen a partir de la misica que escuchan. Este uso se
conecta, a su vez, con sensaciones de placer, ya que para Frith el placer que provo-
ca la musica popular es precisamente un placer de identificacién. Las personas se
identifican con la musica que les gusta, con quienes interpretan esa musicay con
otros que también gustan de ella. Por otro lado, la dltima funcién de las cuatro
que Frith define, también dice relacién con el proceso de identidad. La misica

22Frith 1987.
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popular es algo que se posee y que las personas hacen parte de su identidad y su
sentido de ser, y que por tanto incorporan a la percepcién de si mismas. Ademas,
la moda y el estilo, ambas construcciones sociales dentro de las cuales se puede
ubicar la musica pop, se vinculan al como los individuos se presentan ante el
mundo y al cémo quieren ser percibidos. Es asi como la musica puede simbolizar
y ofrecer la experiencia inmediata de la identidad colectiva®. Esta funcién que
posee la musica pop de ofrecer muy rdpidamente esta experiencia, se vincula
estrechamente a la satisfaccion de la necesidad de pertenencia.

En el caso de Constanza, lo que ocurri6 tuvo directa relacién con su proceso
de recuperacion, dado que la musica pop la colocé en el mundo adolescente, al
cual, en primera instancia, no se sentia perteneciente. Al ser sexualizada antes de
estar preparada psiquica y fisicamente, fue sacada de su mundo infantil y coloca-
da de manera abrupta en un mundo ajeno, adulto, lo que truncé el camino natu-
ral hacia la adolescencia. Es por esto que en su proceso de reparacion debié lo-
grar reentrar a su mundo etario, recurriendo para ello a la musica que este mun-
do escucha.

Por otro lado, para Constanza la musica cumpli6 un rol esencial en la recupe-
racion de la confianza en los demas seres humanos. Sin duda, una de las areas
mas danadas, luego de ser victima de algun tipo de agresion sexual, es precisa-
mente el drea de las relaciones afectivas, aquella que tiene que ver con el como las
personas se relacionan con aquellos que quieren y que las quieren. Y es que la
pérdida de la confianza en las personas altera insospechadamente el modo de
relacionarse con ellas. Si a lo anterior se suma que la agresion es sexual, vulneran-
do la libertad sexual de la agredida, se puede suponer que dentro de las relacio-
nes afectivas, las mas danadas seran las amorosas o de pareja. Entonces, parte de
la recuperacion pasa por el poder establecer relaciones de pareja sanas, por recu-
perar la confianza en los demas y sobre todo en la pareja, por integrar la sexuali-
dad ala relacién sin temor ni verglienza y por ser capaz de expresar amor 'y afecto
hacia el otro.

En esta via es que la cancion popular, especialmente la cancién de amor,
desempend un rol fundamental en la recuperacion de Constanza. Resulta inne-
gable que el tema del amor heterosexual es uno de los principales tépicos de la
musica popular, especialmente de aquellos géneros masivos y de amplio gusto
femenino como es la balada hispanoamericana. Lo que hacen los textos de esta
musica es mostrar pautas e interacciones ocurridas en las relaciones entre hom-
bres y mujeres, las que a su vez senalan modos de conducta a quienes la escuchan.
Ademas, el comportamiento auditivo de las mujeres muestra una predileccion
por estas tematicas, lo que puede ligarse a la fuerte tendencia de las mujeres a
definir su identidad en base al rol de companera sexual o amorosa. Citando a
Frith nuevamente, la cancion pop €s la canciéon de amor, cuya sustancia “trata de
proporcionar melodias y clichés memorables, en los cuales expresar sentimientos
comunes: amor, pérdida y celos”?%,

23Frith 1987.
24Frith, en Shuker 2005: 233-234.
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Frith plantea que los textos de las canciones deben ser considerados como
formas retoricas, en términos de la relacion persuasiva que se establece entre el
cantante y el auditor. La dificultad se encuentra cuando se trata de interpretar
qué significa una cancién en abstracto, porque lo que se hace es separar las pala-
bras de su uso como actos discursivos. Interesan menos las ideas tratadas en las
canciones que la expresion de ellas. Por ejemplo, las canciones no causan que las
personas se enamoren, sino que brindan a ellas significados ttiles para articular
los sentimientos asociados al amor. La cancién pop, por lo tanto, tiene mucho
mas que hacer articulando emociones que explicindolas®.

Lainteraccién entre reparacién y musica pop en Constanza, sucedié por medio
de tres caminos. Por un lado, la ayudé a colocar el tema del amor de pareja sobre el
tapete, dandole un lugar privilegiado. Por otro lado, la cancién se presté6 como
medio, como facilitador en la comunicacién amorosa. Por ultimo, la cancién pop
permiti6 la identificacién con las situaciones que son narradas en su texto. Cuando
la agresion se detuvo para Constanza, ella, de algiin modo se cobijé en la musica
para escapar, para no pensar, para olvidar. Y si bien existe un componente evasivo
en esta accion, al sacar a la joven de la dolorosa realidad y escudarla del dolor
sufrido, también la coloco en una realidad nueva, ésta es, la de la cancion, sumer-
giéndola en un mundo distinto, el del amor, con sus venturas y desventurasS.

Es este mundo amoroso, como el de las canciones, uno de los que se vio ma-
yormente bloqueado en la adolescente, luego de ser victima en forma crénica de
abuso sexual y violacién. Ella misma relaté6 que en mucho tiempo no quiso ni
pensar en la posibilidad de pololear o establecer una relaciéon de confianza con
alguien del sexo opuesto. Poco a poco, con las canciones, comenz6 a abrirse a un
contexto “amoroso”, de historias, buenas y también malas (aunque evidentemen-
te nada puede ser percibido como tan malo comparado con lo que a ella le ocu-
rri6). Empez6 a pensar en las relaciones amorosas, a cantar sobre ellas, a oir su
propia voz cantar a la experiencia amorosa a coro con su cantante favorito. En
este sentido es que el proceso de reconexioén ocurri6é primero en la fantasia, pre-
cisamente gracias a la fantasiosa canciéon pop romantica. De este modo el conflic-
to comenzo a ser resuelto a un nivel imaginario, pavimentando el camino para la
posterior resolucién en la realidad.

Constanza misma reconoci6 que la musica no sélo la evadia, sino que la hacia
recordar a aquellas personas queridas, como si luego de mostrarle otra posibilidad
de relaciones, la devolviera a una realidad “positiva”, que también la rodeaba, aque-
lla integrada por sus cercanos, receptores y dadores de afecto; realidad, que dado el
malestar, no fue capaz de ver en forma espontanea y, menos aun, de valorar.

Junto a ello, la musica comenzo a prestarle palabras para expresar sentimien-
tos que ella queria comunicar y que en muchas ocasiones no podia decir por si
misma. En términos generales a los adolescentes les queda aun por crecer, tanto
afectiva como cognitivamente, lo que influye en esta dificultad de expresion. En

25Frith 1996.
26Constanza hablé de canciones amorosas de Ricky Martin, Chayanne, Sin Bandera, Shakira,
Luis Miguel, entre otros.
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este caso, no so6lo la cancion facilité la expresion, cuestion que también se observa
en otros jovenes, sino que anadié un ingrediente adicional que fue permitiendo
la reparacion. Si para los adolescentes en general es dificil expresar sus emocio-
nes en forma coherente, mas aun lo es para una joven que se siente destinada a
guardar silencio, que no quiere sentir afecto y menos expresarlo, y que siente
desconfianza del mundo que la rodea. Por lo tanto, la funcién de facilitador de la
expresion emocional que cumple la musica es, en este caso, ain mads relevante.

Durante mucho tiempo Constanza se negé la posibilidad de establecer una
relacion de pareja, tanto en aquel presente como también proyectandose hacia el
futuro. Relataba que le daba temor, que no confiaba en ningin hombre y que no
queria involucrarse con nadie (cuestién extrana en una chica de su edad que no
ha sufrido este tipo de violencia; por lo general las adolescentes tienen toda su
atencion y sus energias puestas en los jovenes de sexo masculino que las rodean).
Pasado el tiempo, logré ir barriendo los miedos e ir abriéndose a la posibilidad de
“pololear”. Cuando conté que logré “pololear” por primera vez, sucedi6é que el
comunicar el amor que sentia por su pareja no fue nada de facil después de todo
lo ocurrido. Es por esto que recurri6 a las canciones, para decir lo que no podian
sus propias palabras.

Esta funcién que fue otorgada por Constanza a la musica que le gustaba, tam-
bién es senalada por F rith%. Para este autor, las personas necesitan darle formay
voz a emociones que de otra manera no podrian ser expresadas sino con vergtien-
za o hasta incoherencia. En este sentido la cancién popular estaria cumpliendo
un rol que tiene que ver con el manejo de los sentimientos y de las emociones y
c6mo éstos son proyectados hacia afuera.

El dltimo mecanismo que se pudo observar en Constanza relativo a su proceso
reparatorio, el amor de parejay la cancién popular, fue el de identificacién con el
aspecto narrativo de las canciones. En un comienzo, Constanza tuvo miedo y no
queria tener una relacién de pareja. Poco a poco fue perdiendo los temores. Co-
menzo6 a ver que situaciones similares a las que ella vivia son contadas en las cancio-
nes, empezando a familiarizarse con ellas. Evidentemente, nadie esperaria que se
habituara a la situacién abusiva. Esta, por lo demds, habfa concluido y practica-
mente no existen canciones pop que relaten acontecimientos semejantes. Las si-
tuaciones con las que Constanza comenzoé a familiarizarse tienen que ver con lo
que se podria denominar “conductas de la especie”, esto es como todos los seres
humanos tendemos a buscar y a formar pareja. El encontrar el propio reflejo en las
historias narradas por el repertorio popular, nuevamente motivé conductas a un
nivel de “ficcion”, que luego alcanzaron concrecién en la realidad. La cancién pop
activé en Constanza la vivencia, fantasiosa primero y real después, de la relacion de
pareja, a partir de la identificacién con lo que su texto relata. Y es que de algin
modo este repertorio muestra el proceso amoroso en sus diferentes facetas: el des-
cubrimiento de uno mismo a través del otro, el encuentro de la pareja ideal y la
relacion privilegiada, las tensiones, desequilibrios y equilibrios; abarca del flecha-

27Frith 1987.
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zo a la ruptura; cada situacion, venturosa o fallida, encuentra en el cancionero
popular algin tipo de ilustraciéon mas o menos pertinente.

Karin, por ultimo, se vio sumida en una anhedonia profunda luego de ser
violada por un vecino. Esto es, perdié temporalmente la capacidad de experimen-
tar placer y comenz6 a evitar aquellas experiencias que pudiesen provocarlo. En
general, entre las causas de esta evitacion se encuentran la natural disminucién
del estado animico y la falta de energia vital, pero también el sentimiento de
culpa, apareciendo entonces como una forma de autocastigo.

Por lo tanto, la recuperacion de personas victimas de agresion sexual también
pasa por el poder recobrar la capacidad de experimentar placer y por la busque-
da de éste. En la vida de Karin, la musica se ofrecié a ser descubierta como un
medio posible, y lo mas importante, un medio seguro para lograr esta tarea, que
resulta tremendamente dificil para las victimas. Sus primeros reencuentros con
un placer sin culpa estuvieron ligados precisamente al placer provocado por la
audiciéon musical.

No cabe duda de que la musica tiene el poder de despertar emociones en el
individuo e incluso de afectar su estado de animo. Y pareciera ser que su cualidad
de recomponerlo estaria dada por su capacidad de generar emociones o afectos
que asociamos al goce o al placer.

Son innumerables los estudios, desde Platon hasta los mds recientes, que de-
fienden la capacidad de la musica para despertar respuestas emocionales en los
oyentes?8. Existen datos recogidos a partir de experiencias tanto subjetivas como
objetivas y medibles. Entre estas ultimas, por ejemplo, se encuentran respuestas
observables tanto a nivel conductual como a nivel psicofisiol6gico: cambios en el
pulso, en la frecuencia respiratoria y la presiéon sanguinea; cambios en la ampli-
tud y frecuencia de las ondas cerebrales (las cuales pueden verse en el electroen-
cefalograma); cambios en la resistencia eléctrica de la piel; aumento del tono
muscular y de la actividad eléctrica en los musculos de las piernas. Todas eviden-
cias de la activacion de la emocion. Luego, el decir que la musica puede emocio-
nar, es distinto a plantear que la musica “es” triste, alegre o bélica. Lo que se
intenta decir es que los datos demuestran que la musica genera emociones en
quien la escucha o la produce.

La emoci6n, en términos muy generales, es aquella reaccién afectiva que sur-
ge rapidamente frente a un estimulo, que dura un corto tiempo y que comprende
una serie de concomitantes psicolégicos y somaticos (la emocion se experimenta
en el cuerpo). El estimulo que genera la emocién puede ser variado: una perso-
na, un recuerdo, una imagen, un pensamiento, una accion, una musica. La dura-
cién yla intensidad de la emocién dependen tanto de caracteristicas del estimulo
como del individuo (su estado de animo al momento de recibir el estimulo, su
personalidad, etc.).

Para Karin la musica que ella escuchaba significé relajo, en el sentido de
bienestar emocional. Le comenz6 a generar una emocion que ella identific6 como
placentera y que luego asocié a un sentimiento de satisfaccion.

Z8Meyer 2001; Storr 2002.
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Lajoven reconocio que debi6 hacer un esfuerzo por comenzar a sentirse mejor.
Y reconoci6 también que el camino que ella debia seguir para lograrlo era empe-
zar a retomar lentamente actividades que le resultaban placenteras (en algin
momento senal6 que ella entendia que no podia seguir “tirada en la cama”y que
tenia que sobreponerse y empezar a disfrutar de nuevo). Entre estas actividades
que ella retomo y que comenzo6 a realizar cada vez con mayor frecuencia, estuvo la
reactivacion de lazos amistosos. Y el escuchar musica comenzo6 a ser parte de la
actividad social, de la reunion, ayudando a crear un ambiente grato y placentero.

Junto a ello, Karin conté que también sola en su casa comenzé a escuchar
musica “mds movida” y a bailar mas, y que de a poco comenzé a “tomarle el gus-
to”. En su busqueda de cémo levantarse y salir adelante, Karin entendi6 que era
importante el disfrutar de cuestiones sencillas. Dentro de estas acciones, enton-
ces, consider6 que escuchar musica, tanto con sus amigos como sola en su casa,
asi como bailar, eran actividades placenteras, que no habia realizado durante
mucho tiempo, negandose la posibilidad de disfrutar.

Karin relaté que cuando escuchaba musica sola en su casa, se dejaba inundar
por ella y por las sensaciones placenteras que ésta le provocaba. Describié una
serie de vivencias que muestran como el “no querer sentir” anterior se transfor-
maba en una busqueda del goce producto del abrazo de sensaciones. Y uno de
esos goces fue el de escuchar musica (“la musica la siento en la guata”?, relataba).

Hay diversas teorizaciones que intentan explicar el por qué la musica genera-
ria placer en quienes la escuchan. Gilbert y Pearson” plantean que existen dos
grandes lineas que buscan dar respuesta respecto a la naturaleza de los efectos de
la musica. Por un lado, existen los que defienden el hecho de que la musica es
poseedora o bien creadora de significados ligados a conceptos. En este ambito se
encuentran distintas teorizaciones que pretenden comprender los efectos de la
musica desde una perspectiva semdntica, preguntandose por ejemplo cudl es el
significado de una determinada pieza musical para una determinada persona en
un momento determinado y como se crea ese significado. En la otra direccion,
existen teorias que postulan que la musica puede considerarse como productora
de emociones que no se pueden explicar en términos de significados. Es decir,
que la musica puede afectar de formas que no dependen de una comprension
traducible a conceptos, o de la capacidad de representar dicha experiencia a tra-
vés del lenguaje. Para éstos ultimos, seria precisamente esta capacidad de la musi-
ca la que permite experimentar en forma tan intensa el placer.

Simon Frith ofrece otra explicacién. Por un lado plantea que el placer que
provoca la musica estaria asentado en su capacidad de ofrecerse como un espejo
con el cual el auditor se identifica, siendo entonces un placer de identificacion.
Pero habria otra explicacién mds basica atn a la experimentacién de este placer,
ligada a una de las funciones de la musica por él descritas, consistente en dar
forma a una memoria colectivay organizar el sentido del tiempo. Esto, porque la
musica intensifica la experiencia del presente: su presencia detiene el tiempo,

2oz con que en Chile se denomina el vientre. Del mapuche huata.
30Gilbert y Pearson 2003.
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hace sentir que se vive el momento, sin memoria o ansiedad acerca de lo que ha
pasado antes y de lo que vendra después3!,

De ahi entonces la vivencia placentera experimentada por Karin al escuchar
musica fuerte en su habitaciéon (“Pienso que estoy metida dentro de la muasica”). En
otras palabras, la joven dice que se introduce en el tiempo de la musica, agudizando
la vivencia del momento presente, como dice Frith, sin culpas ni temores por lo
vivido antes ni por el futuro incierto.

5. PARA TERMINAR...

Al hablar de “experiencia musical” han sido incluidos los planos de la sensacion,
la percepcion, la integracion cognitiva y emotiva, el evento o momento de la audi-
cion, el espacio en que ésta ocurre, el uso y la funcion que se le otorga. Lo que las
mujeres naturalmente hicieron es usar la musica que ellas oian y otorgarles una
funcién y un significado, en direccién a la recuperacion del trauma vivido. Por lo
tanto, el foco de la investigacion estuvo puesto en la conexion entre el individuo
y la musica, siempre a partir de las relaciones que las propias receptoras hicieron
en sus narraciones y de las relaciones que la investigadora pudo hacer entre los
contenidos dados por la mujeres y la teoria.

La interaccion ocurrida entre musica y reparacion ocurrio a nivel de las emo-
ciones, las cogniciones, las conductas y el cuerpo, todos aspectos involucrados en
la dinamica de la personalidad. Esta interaccion se liga directamente con la pro-
blematica de la significacion de la musica, dado que la reparacion pasa por los
significados que las mujeres dieron a la musica que ofan en relacién a sus propias
experiencias.

Es importante destacar que es la audicion la experiencia base sobre la que
puede construirse todo el edificio de conductas musicales desarrolladas por los
seres humanos. Es por esta razén que en la investigacion realizada import6 tanto
demostrar como la recepcién musical es precisamente un fenémeno activo y no
pasivo en lo referido a la producciéon de sentido y en la resignificacién, en este
caso, de las vivencias traumaticas. De esta forma, no son los aspectos descriptivos,
estructurales y estilisticos de un discurso musical lo que interesa, sino que su re-
cepcion y su cualidad de generar valores o significados cognitivos y emotivos en
quien lo oye. Es por esto que la investigacion realizada originé la necesidad de
abordar la musica haciendo énfasis en el proceso de audicion, tal vez uno de los
mas abandonados en las investigaciones musicales en comparacion a los procesos
de creacion y de interpretacion o performance, convocando a profundizar en los
mecanismos involucrados en ella. El proceso de oir esta intimamente conectado a
las experiencias emocionales y corporales, y los comportamientos musicales natu-
ralmente derivados de la audicién, como son el canto espontaneo y el baile, ope-
raron como mecanismos involucrados en la reparacion del trauma vivido.

Finalmente, es posible que lo mas importante de este estudio exploratorio
sea, en primer lugar, entender como la musicologia puede hacer parte de su cam-

31Frith 1987.
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po de estudio a la musica inserta e inseparable de una realidad contingente, mar-
ginal, cruda, incluyendo como objeto de estudio a la figura del receptor. Y luego,
como ésta puede aportar a disciplinas aplicadas, como la psicoterapia o la
musicoterapia, para que intervengan en esa realidad, para ir en conjunto apor-
tando a la construcciéon de una sociedad que, poco a poco, sea capaz de solucio-
nar eficazmente sus problemas.
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Addenda

s

En el “Catdlogo de las obras musicales de Miguel Letelier Valdés”, publicado en la edicién anterior de
la Revista Musical Chilena (Afio LXIII, N° 211, enero-junio, 2009, pp. 21-24), por ser éste un material de
estudio, se debe agregar mayor informacién en las obras que a continuacién se detallan. Los nuevos
datos se indican entre paréntesis cuadrado.

O-11

0-27

Siete preludios breves, 1962, gui, Estr: 1962, Liliana Pérez Corey en el VIII FMCH, Ed: FAUCH
hel, [Editorial Ricordi, Buenos Aires, 1964], Fon: Obras para guitarra, 1999, SVR Producciones,
FONDART, Intérp: Luis Orlandini, Obs: es un homenaje a Violeta Parra. Obtuvo el Primer
Premio en el VIII FMCH de 1962. Otros Intérp.: 2009, Luis Mancilla en Sala Isidora Zegers;
2002, Rodrigo Moyano en Sala Isidora Zegers; 1994, Luis Orlandini en Sala SCD, en Sala
Zocalo de la Estacion Mapocho, en Sala Apolinea del teatro La Fenice en Venecia, en la Igle-
sia Santo Stefano de la misma ciudad, en el Festival de Guitarra de Hallein (Austria); 2003,
Gonzalo Caceres (Preludios 2, 3y 4) en Sala Isidora Zegers.

Variaciones sobre un tema de pelicula del film Verano del 42, 1976, 2 gui, Ed: FAUCH hel [Obs: existe
una version del compositor para guitarra sola, de 1986-87. Fue encargada por Luis Orlandini,
quien la estrené el 17 de noviembre de 1995, en el Goethe Institut de Santiago].

Raveliana, 1984, fl, gui. Dur: 13’25, Estr: 1984, Intérp: Alfredo Mendieta (1), Luis Orlandini
(gui), en el Goethe Institut, Ed: FAUCH hel, Fon: [CD Latin Classics, Koch Schwann Musica
Mundi, Radio de Saarlad, Alemania (N° 3-6752-2), 1991, Intérp.: Alfredo Mendieta (1), Luis
Orlandini (gui) ], CD Miguel Letelier. Compositor chileno. Obras de cdmara y sinfénica, SVR Produc-
ciones, 2000, Intérp.: Herndn Jara (fl), Luis Orlandini (gui). CD Concierto de musica clasica
chilena, 2001, Intérp.: Ljubisa Jovanovic (fl), Vera Ogrizovic (gui), Obs: en 2003 fue interpreta-
da por Luis Orlandini y Alfredo Mendieta en el Aula Magna de la UACH y en Trmice (Repu-
blica Checa). Obra encargada por Alfredo Mendieta y Luis Orlandini].
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Segun informaciones llegadas a la RMCh, desde el 1 de abril al 30 de septiembre de 2009 se han
interpretado las obras de compositores chilenos que se mencionan a continuacion.

Compositores chilenos en el pais

En Santiago

Biblioteca Nacional

E124 de abril de 2009 se realiz6 un concierto en la Sala América de la Biblioteca Nacional, presentado
por la Universidad Mayor. En el programa se incluyé Mocolecomusic, para clarinete solo, de Leni
Alexander, y Tres bocetos, para clarinete y piano, de Fernando Garcia. Los intérpretes que actuaron
fueron la clarinetista Lorena Vergara en ambas obras y el pianista Luis Velasco en la tltima. El 4 de
mayo, en la Sala América, se efectu6 un primer concierto del Encuentro de Musica Contemporanea
CECODA 2009. En éste se interpretaron las siguientes obras de autor nacional: Cinco aproximaciones,
para flauta y piano, de Fernando Garcia, e Interrupto, para la misma combinacion instrumental, de
Juan Quinteros, siendo ambas obras interpretadas por el flautista Roberto Cisternas y la pianista Pilar
Pena. Ademds, se presenté Mapuchinas, para piano, de Gabriel Matthey, a cargo de Pilar Pena, y Sona-
ta, para viola y piano, de Javier Munoz, ejecutada por el violista Flavio Musa y Pilar Pena. El 11 de
mayo, en la misma Sala, el Ensamble Antara ofrecié un recital en el cual se incluy6 Objetos alternados,
para 6 flautistas, de Jorge Springinsfeld; Tumy, para piccolo y bajon, de Leonardo Garcia; Huasquifia,
para 6 flautistas, de Rafael Diaz; Antesala al rito, estreno de Ramén Gorigoitia, y Resonandes, para 4
flautas en Do y 6 flautas bajas, de Aliocha Solovera.

En el ciclo Conciertos de Invierno, realizado en agosto y septiembre en la Sala América, se inter-
pretaron varias obras de autor nacional. E1 17 de agosto actué el Dio Alam-Collao de saxofones,
estrenando Instrucciones para bordar una arpillera, para saxofén alto y tenor, de Héctor Garcés, asi como
Resistencia e Intransigencia: El duelo, para dos saxos altos, de Raul Diaz. E1 31 del mismo mes se presentd
Musica para 14 muasicos en 5 partes, de Raul Diaz, interpretada por la Agrupacién de Composicién e
Improvisaciéon Contempordanea (clarinete, clarinete bajo, saxos soprano, tenor y baritono, 2 trombo-
nes, 3 trompetas, guitarra, contrabajo, bateria, percusién), y el 7 de septiembre se presenté la obra
119, de Ramon Vergara, para flauta traversa (Claudia Riquelme) y guitarra (Ramoén Vergara).

El segundo concierto del CECODA 2009, en la Sala América, se llevo a efecto el 21 de septiembre
y el programa fue el siguiente: Alma mia, de Alfonso Leng, y Sabelliades para ruisefior rojo, de Fernando
Garcia, ambas para soprano y piano; Seco, fantasmal y vertiginoso, para piano, de Eduardo Caceres; DGo
uno, de Gabriel Matthey, y Sahir, de Edgardo Cantén, las dos obras para piano y flauta dulce; Muero,
para piano y mezzosoprano, y Suefio de la séptima noche, para piano y soprano, de Patricio Wang; Las
mascaras, para piano, canto y megdfono y caja, de Eduardo Céceres; Tres canciones sobre textos de Antonio
y Manuel Machado, de Federico Heinlein; Noche en la Isla, de Sergio Ortega, y Alma de Ramén Campbell,
ambas canciones para soprano y piano. Los intérpretes de las obras senaladas fueron: la soprano
Soledad Mayorga, la pianista Pilar Pena, la flautista dulce Elke Zeiner, la mezzosoprano Cristina Lara
y el percusionista Luis Olate. E1 28 de septiembre se realizé un tercer concierto del CECODA 2009,
siendo su programa el siguiente: Garden Songs, op. 47, para soprano (Cynthia Le Marie), flauta (Vicen-
te Vaccani), viola (Flavio Musa) y arpa (Pablo Cristi), y Sexteto, op. 38, para cuarteto de cuerdas (Dustin
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Cassonett, violin I; César Gomez, violin II; Javier Farfan, viola; Rodrigo Rojas, cello), clarinete (Pablo
Matamala) y piano (Daniela Saavedra). Ambas obras del compositor Juan Orrego-Salas.

El 8 de septiembre, en la Sala de la Seccién de Musica y Medios Multiples de la Biblioteca Nacio-
nal (SMMM), se realiz6 un concierto-taller organizado por la Asociacion Latinoamericana de Profeso-
res de Piano (ALAPP), la SMMM vy la Asociacion Nacional de Compositores (ANC) sobre Fantasias
ritmicas para piano de Eduardo Caceres, con la participacién del compositor. En esa oportunidad se
escuch6 la obra didactica de Caceres, recientemente editada. La reunion se inicié con palabras de
Mauricio Castro, director de la SMMM, Frida Conn, en representaciéon de la ALAPP-Chile y Jorge
Martinez, presidente de la ANC.

Corporacién Cultural de Las Condes

El 27 de mayo, durante la XV Temporada de Conciertos Las Condes 2009, en la parroquia Nuestra
Senora de las Nieves actu6 la Orquesta de Camara de Chile dirigida por Luis Rossi con un programa
que contemplé la interpretacién de Arbol sin hojas, de Andrés Maupoint. El 24 de junio, en la misma
Temporada, esta vez en la parroquia San Pedro, la Orquesta de Camara de Chile, conducida por
Patricio Cobos, incluyé en su concierto Busco una estirpe nueva, para soprano (Claudia Pereira) y cuer-
das, con textos de Alfonsina Storni, de Sebastian Errazuriz. E1 22 de julio, en la parroquia Santa Elena,
continuando la XV Temporada de Conciertos Las Condes 2009, la Orquesta de Camara de Chile, bajo
la direccién de Juan Pablo Izquierdo, presenté Movimiento concertante, para saxofén alto y cuerdas,
op. 123, de Juan Orrego-Salas, actuando como solista Miguel Villafruela. Ademas, el 9 de septiembre,
en la parroquia San Pedro, la Orquesta de Camara de Chile, dirigida por Fernando Hasaj, interpreto
el Concierto de camara de Gustavo Becerra.

Instituto Cultural de Providencia

El 14 de julio, en el Auditorium Alfonso Letelier Llona del Instituto Cultural de Providencia, se realizo
un recital de la contralto Carmen Luisa Letelier y de la pianista Elisa Alsina. En el programa se incluyo
Madrigal y Suavidades, de Alfonso Letelier, y Balada Matinal y Vida mia, de Federico Heinlein. E1 11 de
agosto, en el mismo Auditorium, ofrecié un recital la guitarrista Ximena Matamoros, contemplando
en el programa sus piezas Océano, Ecos y Reminiscencias.

Instituto Goethe

El 12 de mayo de 2009, en la Sala del Instituto Goethe, se present6 el Duio Inter-Nos, formado por las
pianistas Graciela Yazigi y Clara Luz Cardenas. En el programa que abordaron figuré Sonata, op. 14,
N° 1, de Beethoven, en arreglo de Enrique Soro. E1 7 de julio, en igual lugar, se tocaron las siguientes
obras de autor nacional: El plazo del angel, para guitarra (Xavier Barrera), de Juan Antonio Sanchez;
Océano y Reminiscencia, para guitarra (Moisés Bobadilla), de Ximena Matamoros. Ademds, el 21 de
julio, el Cuarteto de Guitarras de Chile (Luis Orlandini, Luis Mancilla, Sebastian Montes y Rodrigo
Guzman), celebrando 10 anos de vida artistica, ofrecieron un recital en que interpretaron Dos aires
nortinos, piezas tradicionales, y Aporema I, de Santiago Vera-Rivera.

Pontificia Universidad Catdlica de Chile (PUC)

El jueves 14 de mayo, en el Centro de Extensién UC, se present6 Trihuela, de Fernando Carrasco, y
Cueca Variationen, de Gustavo Becerra; ambas obras, para trio de guitarras, fueron interpretadas por
Oscar Ohlsen, Luis Castro y Eduardo Figueroa. E1 20 de mayo, en el mismo lugar, se interpreté Quin-
teto, para guitarra (Luis Orlandini) y cuerdas (Alberto Dourthe, violin primero; Dario Jaramillo, violin
segundo; Rodrigo Pozo, viola, y Celso Lopez, cello), de Santiago Vera-Rivera. El 2 de julio, siempre en
el Centro de Extension UC, el dio de pianos formado por Edith Fischer y Jorge Pepi-Al6s, ofrecieron
un recital en que incluyeron Polychronie, de Aliocha Solovera. E1 9 del mismo mes el Ensamble Con-
tempordneo contempld, en una presentacién en el Centro de Extension, El suspiro pirocléstico, de
Andrés Ferrari, y el estreno en Chile de Estravagario, de Jorge Pepi. El 27 de agosto, siempre en el
centro universitario senalado, el pianista Alberto Rosado incluy6é en su programa el estreno de una
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obra de Cristian Morales Ossio, para piano, electrénica en vivo e imdgenes, compuesta en 2009 y cuyo
titulo no figuré en el programa.

Sala SCD

E121 de septiembre en la SCD Bellavista se recordo6 el quinto aniversario de la muerte del ex presiden-
te de la SCD y compositor Luis Advis. Hicieron uso de la palabra el presidente de la SCD, Alejandro
Guarello, y el Subdirector de la RMCh, Fernando Garcia. En la ocasion se interpretaron la Cancion de
amor y la Cancion en la infancia, del Canto para una semilla (1972), de Luis Advis, presentacién que
estuvo a cargo de la cantante Denisse Malebran, el Inti Illimani Histérico y el Quinteto Arrau. El
programa continué con el Quinteto (1962), para instrumentos de viento, y el Divertimento (1978), para
piano y quinteto de vientos, ambas obras del compositor homenajeado. Estas fueron interpretadas
por el Quinteto Arrau (Paula Barrientos, flauta; Guillermo Milla, oboe; Alejandro Ortiz, clarinete;
Nelson Vinot, fagot, y Ricardo Aguilera, corno). En el Divertimento de Luis Advis particip6, ademads, el
pianista Cirilo Vila.

Teatro Municipal de Nufioa

La XVIII Temporada de Conciertos Nufioa 2009, que se realiz6 en el Teatro Municipal de esa comuna,
programo, como en anos anteriores, ala Orquesta de Camara de Chile. La citada agrupacion orquestal
actud el 7 de abril de 2009, bajo la conduccién de Eduardo Browne, e incluyé en el programa Concierto
para violin y orquesta, de Gustavo Becerra, con Isidro Rodriguez como solista. EI 15 de mayo la Or-
questa de Camara, esta vez dirigida por su Titular, Juan Pablo Izquierdo, contemplé In memoriam
Barték de Cirilo Vila. E1 24 de mayo, actuando Luis Rossi de director, la Orquesta de Cadmara de Chile
present6 Arbol sin hojas de Andrés Maupoint. El 26 de junio, la Orquesta de Camara, a cargo de Patri-
cio Cobos, interpreté Busco una estirpe nueva, para soprano (Claudia Pereira) y cuerdas, con textos de
Alfonsina Storni, de Sebastian Errazuriz. El 24 de julio la Orquesta, dirigida por Juan Pablo Izquierdo,
incluyé en su programa Movimiento concertante, para saxofén alto (Miguel Villafruela) y cuerdas,
op. 123, de Juan Orrego-Salas. El 10 de septiembre, la Orquesta de Camara de Chile, siempre dirigida
por Fernando Hasaj, present6 Concierto de cdmara de Gustavo Becerra.

Teatro Municipal de Santiago

En la Sala Claudio Arrau, del Teatro Municipal, el joven pianista Patricio Valenzuela Vargas ofrecié un
recital. En su concierto, realizado el 15 de junio de 2009, incluyé Otofial N° 1, de Alfonso Leng. En el
mes de agosto de 2009 el Teatro Municipal organizé6 el Primer Ciclo de Musica Actual, en el que se
consideraron varias obras chilenas. Comenz6 este Ciclo el 11 de agosto, ocasion en que el Ensamble
Taller de Musica Contemporanea UC, dirigido por Pablo Aranda, incluy6 en su programa Tres micropiezas,
para 2 flautas, violin, guitarra y cello, de Pablo Aranda, y Sereno, para voz, violin y piano, de Andrés
Alcalde. En la segunda parte del concierto actué la Orquesta Mayor, conducida por Luis José Recart,
estrenando dos obras: Obra por encargo Orquesta Mayor, de Guillermo Rifo, y Afuera, de Sebastian Vergara.
El 12 de agosto se efectué el segundo concierto del Ciclo. En su primera parte el Coro Femenino de
Camara PUCV, dirigido por Boris Alvarado, interpreté Campianas, para coro femenino, piano (Michael
Landau) y dos percusionistas (Maria José Opazo y Vallentina Nobizelli), con textos de Rene Char
(“Quatre-De-Chifre”), de Boris Alvarado, y Cantos ceremoniales para aprendiz de machi, para coro, de
Eduardo Caceres. En la segunda parte del programa se present6 el Ensamble de Guitarras Electroni-
cas de la Universidad de Valparaiso, “Planeta Minimal”, que dirige Ismael Cortez. Esta agrupacion
contempl6 las siguientes obras de autor nacional: Tres visiones de un sikuris atacamefio, de Carlos Zamora;
Es tu danza, de Cristian Lépez; Riff, de Fernando Julio, y Kénkopas Eléutrikaz, de Eduardo Céceres. E118
del mismo mes se realiz6 el tercer concierto del Ciclo comentado. En €l participaron el sexteto feme-
nino Seis vocal y el Ensamble de Guitarras de Chile, que es dirigido por Javier Farias. Seis vocal inter-
preté Tres canticos de Navidad, de Juan Orrego-Salas; Ave Maria, de Pablo Délano, y La Tirana (sobre
poema de Diego Maqueira), de Sebastian Errazuriz. En la segunda parte del concierto el Ensamble de
Guitarras de Chile estrené Retorna, de Javier Farias, obra triunfadora en el Concurso Internacional de
Composicion “Andrés Segovia” (Espana 2005), y la suite Arauco; por fuerte, principal y poderosa..., tam-
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bién de Javier Farias. En el dltimo concierto del Ciclo de Musica Actual, el 19 de agosto, el Ensamble
Compania de Musica Contemporénea, dirigido por Andrés Maupoint, interpreté Obra para Ensamble
de Miguel Farias, y Mikrofarben de Andrés Maupoint. En la parte final de este concierto participé el
Colectivo Los Musicantes, que dirige Sebastidn Errdzuriz, presentando dos estrenos: MUsica para paja-
reras, de Juan Pablo Abalo, y Encontrados en el espacio, de Fabrizzio de Negri.

Universidad de Chile, MAC de Quinta Normal

En la sede del Museo de Arte Contemporaneo de la Quinta Normal, el 15 de mayo, se realiz6 una
presentacion de instalaciones sonoras interactivas y visuales, a cargo de los compositores Antonio
Carvallo, Mario Mora y Andrés Ferrari. En la ocasion se presentaron trabajos de éstos en tres salas
separadas al mismo tiempo: Sala 1: Mare Nostrum, instalacién sonoro-visual, de Mario Mora; Sala 2:
Instrumentos invisible, instalacién interactiva, de Andrés Ferrari, y Sala 3: Bajo una pestafa, electrénicay
movimientos corporales, de Antonio Carvallo.

Universidad de Chile, Sala Isidora Zegers

El 13 de abril de 2009, en la Sala Isidora Zegers, actu6 el pianista Esteban Ravanal. Dentro de su
programa interpreté Variaciones acerca de..., de Lautaro Mura. El 14 de abril, en la Sala Zegers, se
presenté el guitarrista Camilo Sauvalle Cardenas; su programa contemplé Dos pies de cueca
pa‘entrafiables (P’al Tio Roberto y P’al Canahue) de Sergio Sauvalle. E1 25 de mayo los alumnos de
percusion de la Prof. Elena Corvalan ofrecieron un recital en que se incluy6 un arreglo para percu-
siones de Dolora N° 4, para piano, de Alfonso Leng. El 28 del mismo mes actué la Orquesta de
Camara de Chile, dirigida por Luis Rossi y presenté Arbol sin hojas de Andrés Maupoint, y el 2 de
junio, en la Sala Zegers, ofrecié un recital el guitarrista Romilio Orellana, quien interpreto, de
Javier Farias, Elegia a Nino Garcia.

En junio se efectué un Ciclo de Musica Contemporanea, en la Sala I. Zegers, de cuatro concier-
tos. El primero de ellos fue el 5 de junio y abord6 la improvisacion musical electrénica. El programa
estuvo conformado por 1. Cuando a Larry se le perdid el perro v 2.0; 2. 1, 2, 3...; 3. Pasacalle (Rolando
Cori); 4. Esperando a Larry; 5. Teclas procesadas (Leonardo Cendoyya, Edgardo Cantén); 6. Ou, Larrie....
Participaron en el espectaculo Rolando Cori (guitarra acustica y computador), Edgardo Cantén (pia-
no y computador) y Leonardo Cendoyya (sintetizador y computador). EI 12 de junio se efectuo el
segundo concierto del ciclo, dedicado a obras de cimara. Se escucharon las siguientes obras: Ale, para
piano (Fernando Ortega), de Pablo Aranda; Tenue sospeso, para violin (Elias Allendes), de Antonio
Carvallo; Interrupto, para flauta (Roberto Cisternas) y piano (Pilar Pena), intervenida por medios elec-
trénicos, de Juan Quinteros; Espaciamiento, para clarinete (Dante Burotto) y cello (Alejandro Tagle),
L-ein, para piano (Fernanda Ortega), de Daniel Osorio, y Espejos sonambulos, para clarinete (Dante
Burotto) y live electronics, de Antonio Carvallo. El tercer concierto se realizé el 19 de junio y estuvo a
cargo del Laboratorio de Musica Electroacustica GEMA. El programa fue el siguiente: Interaction de
Mario Mora, Andrés Ferrari, Oscar Carmona y Alejandra Santa Cruz; Ciclopes, para flauta (Roberto
Cisternas) y electrénica, de Millaray Parra; MinUGscula claridad recién nacida, para viola da gamba de 7
cuerdas (Gina Allende), flauta traversa (Ignacio Orellana), voz y electronica (Felipe Rodriguez), de
Felipe Rodriguez; Nud, para flauta (Paula Barrientos) y electrénica, de Mario Mora, y Bajo una pestafia
(se ve poco de infinito), para electrénica y movimientos corporales, de Antonio Carvallo. El dltimo con-
cierto, realizado el 26 de junio, contemplé las siguientes obras de autor nacional: Clan, para flauta
(Ignacio Orellana), clarinete (Barbara Olivares), violin (Pablo Diaz) y piano (Cristian Leal), bajo la
direccién de su autor, Andrés Daneris; Estudio 1, musica electrénica, también de Andrés Daneris;
Musica incidental electroactstica. Primer acto de “Nosferatus” de Mornau, de Fabrizzio de Negri; ademads,
Cinco piezas, para clarinete (Victor Coba) y fagot (Constanza Munoz), y Cuatro canciones “Del suefio”,
para soprano (Carolina Robleros) y piano (Virna Osses), de Claudio Merino.

El11 de junio, en la Sala Isidora Zegers, el guitarrista Alex Panes interpreté Parabién y Dos tonadas
chilenas, de Carlos Pérez, y Nicolds Acevedo tocé Cristalino, de Horacio Salinas, en un concierto dedi-
cado a la guitarra. El 15 de junio ofrecié un recital el pianista Patricio Valenzuela y en su programa
incluy6 Otofial N° 1, de Alfonso Leng. El 17 de junio el flautista Alejandro Lavanderos y el fagotista
Jorge Espinoza presentaron Tres piezas, para flauta y fagot, de Carlos Zamora. E1 24 de junio, en la Sala
Isidora Zegers, se presento6 la Banda Sinfénica de la Universidad de Chile, que dirige Eduardo Browne.
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En el programa se estrené una obra comisionada por el conjunto, ... y 200 afios pasamos en bandas...,
de Eduardo Caceres.

El 1 de julio, en la Sala Zegers, ofrecieron un recital la violinista Nadia Salinas y la pianista Patricia
Castro. Entre las obras interpretadas figuré Sonata N° 2, op. 15, para violin y piano, de Ramén Campbell.
El 8 de julio la soprano Marisol Gonzilez y la pianista Virna Osses interpretaron Rosa del mar (con
texto de Sara Vial), de Luis Advis, y Balada Matinal (con texto de Manuel Machado), de Federico
Heinlein. E110 de julio el cornista Miguel Manzano y la pianista Svetlana Kotova interpretaron Canzona
N°7 “A Debussy”, de Edward Brown. El 31 de agosto se presentd, entre otras obras, el Sexteto, para
clarinete, cuarteto de cuerdas y piano, op. 38, de Juan Orrego-Salas; sus intérpretes fueron: Dustin
Cassonett (violin 1°), César Gomez (violin 2°), Javier Farfan (viola), Diego Rojas (cello), Pablo Matamala
(clarinete) y Daniela Saavedra (piano). E128 de septiembre se ofreci6 en la Sala I. Zegers un concierto
de musica para guitarra. En esa oportunidad, Tomds Pena interpreté Estudio N° 1, de Pablo Délano;
Eduardo Freire tocé Estudio N° 4, también de Pablo Délano, y Moisés Bobadilla present6é Reminiscen-
cias, de Ximena Matamoros. El 29 de septiembre, en la Sala Isidora Zegers, se realiz6 un concierto en
homenaje al compositor Luis Advis, oportunidad en que se presenté su Sinfonia Los tres tiempos de
América, para solista (Annie Murath), narradora (Paulina de Petris), conjunto latinoamericano (Merken
e invitados) y orquesta, dirigidos por Carlos Valenzuela Ramos. Este concierto se repiti6 en la Sala I.
Zegers el 30 de septiembre.

Universidad de Chile, Teatro de la Universidad de Chile

En el programa ofrecido por la Orquesta Sinfonica de Chile del 3 de julio, que dirigi6 Maximiano
Valdés y que se realizé en el Teatro de la Universidad de Chile, la agrupacion sinfonica interpreto Tres
aires chilenos de Enrique Soro. Dicho programa se repitié al dia siguiente en la misma sala.

Universidad de los Andes

En el Ciclo de Musica 2009, organizado por la Universidad de los Andes en su sede institucional, se
presento, el 11 de junio, la Orquesta de Camara de Chile bajo la conduccion de Rodolfo Fischer. En la
ocasion interpreté Busco una estirpe nueva, para soprano (Paula Arancibia) y cuerdas, con textos de
Alfonsina Storni, de Sebastian Errrazuriz. Ademas, el 11 de agosto, la Camerata Universidad de los
Andes, dirigida por Eduardo Browne, interpreté Diez micropiezas, de Eduardo Maturana.

Universidad Técnica Federico Santa Maria (Campus Santiago)

En la Temporada Artistica de 2009 de la Universidad Técnica Federico Santa Maria, efectuada en el
Campus Santiago, se realiz6 un concierto, el 9 de junio, del cantante Héctor Calderén y el guitarrista
Guillermo Nur. En el programa presentado se incluyeron obras de Eduardo Cdceres (Los tres momentos
y El viento en la isla). E1 11 de agosto ofrecié un recital Antonio Rioseco, quien contempld, piezas de
Nicanor Molinare y Violeta Parra, entre las obras interpretadas.

Universidad de Santiago de Chile (USACH)

El 13 de mayo, en el Aula Magna de la USACH, dentro de la Temporada de Conciertos 2009 de esa
Universidad, se present6 la Orquesta Clasica USACH, bajo la direccion de Pablo Saelzer. En el progra-
ma se contemplé Canciones de Altacopa, para conjunto instrumental y tenor (Daniel Farfas), de Gustavo
Becerra-Schmidt. Por otra parte, el 6 de julio de este ano, se realizé un Concierto de Gala con motivo
de celebrarse el 160° Aniversario de esa Casa de Estudios. En esa oportunidad la Orquesta USACH,
dirigida por David del Pino Klinge, ofrecié un programa dedicado a compositores latinoamericanos,
incluyendo Concierto, para cuatro guitarras y orquesta, de Carlos Zamora.

Otras salas y recintos

El 7 de mayo, en la Clinica Alemana, actué Ximena Matamoros y entre otras obras interpreté
Ecos, para guitarra, de la que es autora. Al dia siguiente repitié ese mismo programa, en el mismo
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lugar. EI 20 de mayo se present6 en la Universidad Iberoamericana de Ciencias y Tecnologia, ocasién
en que interpreté su pieza Reminiscencias.

El 3 de junio, la Corporacion del Patrimonio, en Santiago, presenté un recital de la contralto
Carmen Luisa Letelier y del pianista Alfredo Saavedra. En el programa contemplaron las siguientes
obras de autor chileno: Vida mia y Calle sombreada de sauces, de Federico Heinlein; El vaso, de René
Amengual, y Madrigal y Suavidades, de Alfonso Letelier.

El 9 de junio, en la Iglesia de San Francisco, actu6 la Orquesta de la Facultad de Artes, dirigida
por Francisco Nunez Palacios. En el programa se incluyé Andante, para cuerdas, de Alfonso Leng.

El 27 de agosto, en la Iglesia San Gerardo, se efectué un concierto para guitarra. Dentro del
programa de éste figuré Oceano de Ximena Matamoros, a cargo del guitarrista Benjamin Gonzalez, y
El plazo del angel de Juan Sanchez, que interpreté Xavier Barrera.

E1 29 de agosto, en el Movistar Arena, actu6 la Orquesta Filarmoénica de Israel, dirigida por Zubin
Mehta. En el programa se incluyd, de Violeta Parra, Gracias a la vida, en un arreglo para orquesta
sinfénica de Guillermo Rifo.

El 18 de septiembre, en la Catedral de Santiago, con ocasion del Tedeum ecuménico de Fiestas
Patrias, el compositor Fernando Carrasco dirigio la orquesta y el coro que participaron en la ceremonia.
Se debe senalar que gran parte de la musica de la liturgia interpretada pertenece a dicho compositor.

En las Regiones

Luis Advis y Victor Jara en gira nacional del Quilapayin

La gira del conjunto Quilapaytn, realizada entre el 13y el 17 de agosto de 2009, constituyd, sin lugar
a dudas, un acontecimiento musical de primera importancia en el ambito de la musica popular nacio-
nal. Asi lo afirmé la critica de EI Mercurio de Santiago del 15 de agosto, que dio cuenta del concierto
realizado en el Teatro Municipal de Valparaiso, el 13 de agosto, con una frase rotunda: “la contunden-
cia del espectaculo es total”. El escrito mas adelante no escatimo6 elogios: “Las voces épocas caracteris-
ticas de Quilapayun, multiplicadas en el monumental recinto porteno, conmocionaron al turno de
Manifiesto, El aparecido y Plegaria a un labrador. Fueron aplaudidas por la interpretacién magnifica de
un material artistico que traspasa banderas politicas. Las canciones de Victor Jara, reconocidas en
todo el mundo, con un patrimonio de la humanidad que esta gira enaltece”.

La gira comenz6 con este concierto dedicado a Victor Jara, que fue posteriormente repetido en
Talca, Concepcion y Santiago. En Puerto Montt, Calama, Antofagasta y Maria Elena, las presentacio-
nes dedicaron su primera parte a la interpretacién de la Cantata Santa Marfa de Luis Advis, en la
version orquestada por el musico nacional, Guillermo Rifo. Para ello, se cont6 con la participacion de
orquestas juveniles de Puerto Montt, de Antofagasta y de Calama.

En Concepcion, las actuaciones se realizaron en el Teatro Sala 2, los dias 14 y 15 de agosto; en
Talca, en el Teatro Regional del Maule, el 16 de agosto; en Puerto Montt, en el Arena de Puerto Montt,
el 18 de agosto; en Calama, el dia 21 de agosto, en el Teatro Municipal de la ciudad; en Antofagasta, el
dia 22 de agosto, en el Estadio Sokol; en Maria Elena, el 23 de agosto en la Oficina Salitrera de Maria
Elena, y el 27 de agosto, en Santiago, en el Teatro Teletén. En todos estos lugares las actuaciones
recibieron un masivo apoyo del publico, que replet6 las aposentadurias de todos los teatros.

En los espectaculos dedicados a Victor Jara se present6 una seleccion de canciones de este autor
y, en una segunda parte, canciones del repertorio habitual del grupo. En el Teatro Teleton de Santia-
go se llevo a cabo una filmacion y una grabacion del espectaculo, que proximamente daran lugar a un
DVD de distribucion comercial. En parte del concierto, se uni6 al Quilapaytn el grupo Inti Illimani
histérico, presentando también algunas canciones de Victor Jara que forman parte de su repertorio.

En la gira participaron los musicos Eduardo Carrasco, Carlos Quezada, Hugo Lagos, Guillermo
Garcia, Rubén Escudero, Ricardo Venegas Junior, Ismael Oddé y Fernando Carrasco. Es importante
recordar que en la formacion actual de Quilapaytin se encuentran varios ex alumnos de la Facultad de
Artes de la Universidad de Chile: Eduardo Carrasco, de la carrera de Composicion, Fernando Carrasco,
Guillermo Garcia y Hugo Lagos, de la Carrera de Pedagogia en Musica.

F.C.
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1V Region

La Orquesta Sinfonica de la Universidad de La Serena (OSULS), en su Temporada de Conciertos
2009, interpret6 numerosas obras de autor chileno. El 3 de abril de este ano, bajo la direccién de
Celso Torres Mora, presentd, de Vicente Bianchi, Triptico sinfénico, Tonada ritmica, Los amores de una
pollita, Exitos de Donato Roman H., Abgjorros (fantasia orquestal), La tranquera y La rosa y el clavel. En el
segundo concierto, el 24 de abril, la OSULS, dirigida por Rodrigo Tapia Salfate, incluyé en el progra-
ma Collasuyo, suite de Rodrigo Munoz. E18 de mayo la Orquesta, en esta ocasion dirigida por Guillermo
Rifo, programé en su tercer concierto el estreno de Load, de Fernando Guede, y la presentacién de La
muerte de Alsino, de Alfonso Leng. En el cuarto concierto, el 29 de mayo, bajo la conduccién de Pablo
Alvarado, la Orquesta contempl6 el estreno en Chile de Brahueriana, de Boris Alvarado. E1 12 de junio,
quinto concierto, Guillermo Rifo dirigié Andante appassionato, de Enrique Soro, y Se unen la tierra y el
hombre, de Fernando Garcia, con textos de Pablo Neruda. El 26 de junio Pablo Alvarado presentd, con
la OSULS, la Obertura de la 6pera Pukara, de Carlos Zamora, y el 31 de julio, en el octavo concierto de
la agrupacion sinfénica de La Serena, el director Pablo Alvarado incluy6 en el programa Suite latinoa-
mericana, de Luis Advis. Todos estos conciertos sinfénicos se realizaron en la Sala Ignacio Domeyko de
la Universidad de La Serena.

El Departamento de Musica de la Universidad de La Serena, con la participacion de la Universi-
dad Arcis y la Comunidad Electroactstica Chilena, asi como de la Universidad de Chile y la Universi-
dad Metropolitana de Ciencias de la Educacion, y gracias al apoyo de la direccién central de la Red
Universitaria Nacional (REUNA) de teleconferencias en aulas virtuales, organizaron lo que denomi-
n6 un “telecyberconcierto”. La tarea fue asumida por los compositores Federico Schumacher, Mario
Arenasy la pianista y pedagoga Olivia Concha, y consisti6 en trasmitir desde La Serena, el 11 de agosto
de 2009, un programa de musica electroactstica de Gustavo Becerra, comentarios sobre las obras y un
foro final, con la participacion de los asistentes a las aulas virtuales. En el programa se incluyeron las
siguientes obras de Becerra: Strukturen (1978-1980), Batuque (1971), Interior (1987), Quipus (1978-
1980) y Concierto para 4 pianos sampleados (2004). La tecnologia permitié que el compositor “presencia-
ra” el telecyberconcierto en Alemania, donde esta radicado.

V Region

El 15 de enero, en el Palacio Rioja de Vina del Mar, ofreci6 un recital la guitarrista Ximena Matamo-
ros. En el programa de dicho concierto incluy6 sus piezas Océano, Ecos y Reminiscencias. Ximena Mata-
moros repiti6 este programa al dia siguiente en Renaca.

El Viernes Santo, 10 de abril de 2009, en la Capilla de la Pontificia Universidad Catodlica de
Valparaiso, el Coro Femenino de Cdmara PUCV y el pianista Michael Landau estrenaron Eva de Boris
Alvarado, y el Domingo de Gloria, 12 de abril, en el Teatro Municipal de Vina del Mar, se present6
Misa Alférez, de Félix Cardenas. En su montaje participaron los solistas Bernardo Zamora (tenor),
Franz Fonfach (baritono), Orquesta Andina, Camerata del Instituto de Musica, el Coro de Estudian-
tes PUCV, Cantoria Juventus del Instituto de Musica, el Coro Femenino Bach y el coro Voces de Renaca.
El 18 de abril, en el Club de Vina del Mar, se present6 la Orquesta de Camara de la Universidad del
Mar, bajo la direccién de Pablo Alvarez. En el programa se contemplé Tres visiones de un sikuris atacamefio,
para cuerdas, de Carlos Zamora. El 4 de julio, en el Aula Magna de la Universidad Técnica Federico
Santa Maria, actu6 el Ensamble Concuerda, dirigido por Francisco Amenabar. En el programa figuré
La partida de Victor Jara, asi como Tonada por despedida y Plegaria por un suefio de Juan Antonio Sanchez.

El 22 de agosto de 2009, en la Universidad Federico Santa Maria, ofrecié un concierto el Ensem-
ble Bartok en el que se programé Cueca y Rin de Luis Advis e India hembra de Guillermo Rifo.

El 12 de septiembre, en el Teatro Municipal de Vina del Mar, se present6 la Orquesta de Cdmara
de Chile dirigida por Federico Hasaj. En el programa se incluy6 el Concierto de Camara de Gustavo
Becerra.

VII Region
El diio formado por los guitarristas Luis Orlandini y Romilio Orellana realiz6 una serie de conciertos

en diferentes ciudades de la VII Region, entre el 1y el 4 de abril de 2009. El dia 1 del mes se presenta-
ron en el Teatro Regional del Maule, en Talca, el dia 2 en el Salon Gobernacion, de Linares, el 3 de
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abril en el Centro de Extension UCM de Curic6, y el 4 en el Teatro Municipal de Chanco. En el
programa que ofrecieron contemplaron Cuatro caminos de José Antonio Sanchez y Trastocada de Javier
Farfas. El viernes 17 de abril debuté la Orquesta Regional del Maule dirigida por Francisco Rettig. En
este primer concierto, efectuado en el Teatro Regional del Maule, de Talca, se incluy6 Tres aires chilenos
de Enrique Soro.

VIl Region

El 30 de mayo, dentro de la Temporada Sinfénica 2009 de la Corporacién Cultural Universidad de
Concepcion, se present6 en el Teatro de la Universidad de Concepcion la Orquesta Sinfonica de
dicha entidad universitaria, bajo la batuta de Juan Pablo Izquierdo. En el programa se contempl6
Movimiento concertante, op. 123, de Juan Orrego Salas, actuando como solista el saxofonista cubano
Miguel Villafruela. El 13 de junio, conducida por Julian Kuerti, la Orquesta Sinfonica de la Universi-
dad de Concepcién interpreté Tres aires chilenos de Enrique Soro, junto a otras obras del repertorio
internacional. El concierto se realiz6 en el Teatro de la Universidad de Concepcién. EI 25 de julio, en
el mismo teatro, la Orquesta Sinfénica de la Universidad de Concepcion, dirigida por Tomas Golka,
interpretd, entre otras obras, Estudios emocionales de Roberto Falabella, y el 26 de septiembre se presen-
t6 un programa que incluyé el Preludio N° 1y el Preludio N° 2, de Alfonso Leng.

Region de Los Rios

La Orquesta Filarmonica Regional de Valdivia, siempre bajo la direcciéon de su fundador Genaro
Burgos, ha realizado dos programaciones de su Temporada 2009. La primera de éstas se efectué entre
los dia 4 y 6 de junio y consistié en cuatro funciones con un programa que incluyé Andante, para
cuerdas, de Alfonso Leng. Estas presentaciones se hicieron en la Escuela Francia de Valdivia, Gimna-
sio Municipal de Futrono y dos en el Teatro Municipal “Lord Cochrane” de Valdivia. La obra de Leng
inici6 el programa en todos estos conciertos.

El segundo programa de la Temporada 2009 consistié también en cuatro presentaciones, desde
el 24 al 26 de septiembre, en el Colegio San Luis de Alba, Instituto Aleman “Carlos Anwandter”,
ambos de Valdivia, en el Gimnasio Municipal de La Unién, finalizando con una funcién de gala en el
Teatro “Lord Cochrane”, que ya se hace estrecho para la cantidad de publico que atrae el excelente
conjunto filarmoénico. Para estas actuaciones se incluyeron obras de Rossini, Saint-Saens, Wagner y
Schubert. La parte inicial del programa estuvo centrada en dos compositores valdivianos de origen
europeo, Guillermo Frick y Roberto Mahler, y consistié en una Suite de canciones, tres de Frick y dos de
Mabhler, arregladas especialmente para orquesta por el también valdiviano José Manuel Izquierdo,
quien se ha dedicado a catalogar y revisar la obra de estos maestros que tanto influyeron en el ambien-
te artistico valdiviano. Frick desde el Club Aleman, a partir de mediados del siglo XIX, y Mahler en el
entonces recién inaugurado Teatro Cervantes, desde el primer tercio del siglo XX. La parte vocal de la
Suite de canciones, en idioma aleman, estuvo a cargo de la soprano valdiviana Gabriela Lehmann, en
una espléndida version.

No podria dejar de mencionar la brillante presentacién en este programa del solista ruso Dimitri
Kolbassenkov, quien interpreté Introduccion y Rondd caprichoso, opus 52, para violin y orquesta, de Saint-
Saens. Este notable violinista, actualmente reside en su natal Mosct, pero antes ejercié como profesor
en el Conservatorio de la Universidad Austral, en la ciudad riberena.

Leonardo Mancini
Cronista Musical, Valdivia

En el Teatro Municipal Lord Cochrane de Valdivia, el 30 de octubre de 2008, la Orquesta del
Conservatorio de Musica de la Universidad Austral de Chile, dirigida por Cristébal Urrutia, estren6
Tres cantos materiales, para cello y orquesta de cuerdas, de Fernando Garcia, actuando como solista el
cellista valdiviano Jorge Fatundez.

E1 6 de junio de 2009, en el marco del Seminario “Chilenos notables del Bicentenario”, se realizo
en la Universidad Austral de Chile un concierto con la participacion de Carmen Luisa Letelier (con-
tralto) y Ximena Cabello (piano), quienes interpretaron Romance, Los secretos de una pastora y Las tum-
bas violadas de Isidora Zegers.
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Musica chilena en el exterior

Mdsica chilena en el Festival Internacional de Flautistas, Lima 2009

El Festival Internacional de Flautistas de Lima, Pera, cumpli6 24 anos. Este es considerado uno de los
mas importantes eventos latinoamericanos de la flauta, ya que goza de un bien ganado prestigio inter-
nacional por su alto nivel artistico y seriedad, habiendo participado en estos anos cerca de 90 flautistas
de todo el mundo.

Durante una semana del pasado mes de mayo se vivié en Lima la fiesta de la flauta. Se llevaron a
cabo conciertos, clases maestras, conferencias, intercambio de experiencias en torno a la docencia; se
estrenaron nuevas obras para flauta sola, flauta y piano y agrupaciones de camara, y se realiz6 la tiltima
version del Concurso Nacional de Jovenes Flautistas, evento que se efectiia desde hace cinco anos
como parte del Festival.

Todas las actividades docentes estuvieron dirigidas a los estudiantes del Conservatorio Nacional
de Musica, conservatorios particulares y escuelas regionales de musica del Peru. En los tltimos anos,
producto de la repercusion de dicho Festival Internacional, han viajado y tomado parte en €l alumnos
de otras escuelas de Latinoamérica.

El Festival 2009 tuvo como sedes el Conservatorio Nacional de Musica, el Centro Cultural de la
Pontificia Universidad Catélica del Perty el Museo de la Nacién. En el primero se realizaron todas las
actividades relacionadas con la docencia, clases maestras, conferencias, ensayos de conjuntos etc., asi
como el concurso de jovenes flautistas. En el Auditorium del Centro Cultural de la Pontificia Univer-
sidad Catolica se presentaron conciertos todos los dias, con una entusiasta concurrencia de publico, y
flautistas de distintos paises que interpretaron repertorio docto, de jazz, popular y folclérico; ademas,
se realizo un recital con los ganadores del Concurso Nacional de J6venes Flautistas. Y en el Auditorium
del Museo de la Nacién se efectud, como inicio de las actividades del Festival Internacional, un con-
cierto de gala, en el que participaron solistas, con obras para flauta y orquesta, junto a la Orquesta
Sinfénica Nacional del Peru.

El fundador de los Festivales Internacionales de Flautistas y también su Director Artistico es el
maestro César Vivanco, de notable y destacada carrera internacional como flautista. Otra pieza clave
en la organizacion y realizacion del Festival es la maestra y profesora Florencia Ruiz Rosas Samohod,
Directora Ejecutiva del Festival.

En el XXIV Festival se estreno la obra Duetto, para flautas (Jaime Kachele y Jeremias Nunez), de
Fernando Garcia. Ambos intérpretes —que habian participado en el XXII Festival, de 2007, en el estre-
no de obras de los compositores chilenos Claudio Acevedo (Cuatro danzas del sur del mundo), Fernando
Carrasco (Re-La-Fa), Elizabeth Morris (Tres momentos), Juan Antonio Sanchez (Tres piezas) y Sergio
Sauvalle (Por la flauta)- en esta ocasion, ademas de sus actuaciones, dictaron clases a los participantes
del XXIV Festival y camplieron con otras actividades dentro del mismo.

Jaime Kachele
Facultad de Artes, Universidad de Chile, Chile
jotakaflut@gmail.com

Gira del Ensamble Antara por Alemania

Desde el 29 de marzo al 9 de abril de 2009, el Ensamble Antara de Santiago de Chile tuvo una intensa
agenda de conciertos, ensayos, talleres, entrevistas y encuentros en Alemania, durante el desarrollo de
su primera gira por este pais. La invitacion por parte del festival internacional Forum Neue Musik
2009, de la radio Deutschlandfunk, para el concierto de apertura de la décima version de este festival,
que se realiz6 en la ciudad de Colonia, posibilité la gestion para organizar mas conciertos, que lleva-
ron a esta formacion instrumental por cinco diferentes ciudades de Alemania. Antara, integrado por
Alejandro Lavanderos, Catalina La Rivera, Wilson Padilla, Marcelo Lopez, Roberto Cisternas y Nicolas
Ortiz fue la tnica agrupacion que viaj6 especialmente de Sudamérica a participar en este festival,
trayendo un programa con obras de compositores chilenos y latinoamericanos dedicadas en su totali-
dad al Ensemble y surgidas en su mayoria de un trabajo en conjunto que es parte de la filosofia del
aspecto creativo de Antara.

El concierto de apertura de esta décima edicion del Forum Neue Musik se realizé el dia 3 de abril
bajo el titulo Imaginario sonoro. Fue anunciado a través de los medios de difusién, haciendo énfasis en
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la caracteristica principal de Antara, la utilizacién de réplicas de instrumentos precolombinos, algo
insolito en la misica contemporanea europea. El uso de aeréfonos étnicos de la region andina produ-
jo en el publico ciertas asociaciones con el mundo sonoro de la musica tradicional de los Andes, pero
enfrentandolos a un concepto muy diferente y renovado en lo que respecta al tratamiento del timbre
y de sus posibilidades de articulacién y fraseo. Con dos estrenos absolutos, comisionados por la radio
DLF, el director invitado, Boris Alvarado, comenzé este concierto interpretando Antesala al rito de
Ramoén Gorigoitia, radicado hace mas de 20 anos en Colonia y gestor de esta gira. En esta obra se
revel6 una factura teatral al intervenir el director simultineamente como percusionista en ciertos
episodios, algo similar a lo ocurrido en la obra Ritual Mwono de Boris Alvarado, en el que Carolina La
Rivera, la inica mujer del ensemble, asume a ratos un rol de vocalista. Con tres obras, que incluyeron
el uso de soporte electrénico, tales como Resonandes de Aliocha Solovera, Ektareas de José Baudrand y
Sur de Rafael Diaz, al igual que otras ya estrenadas anteriormente en Chile, tales como K'isa de Salva-
dor Torre (México), Objetos alternados de Jorge Springinsfeld, Ceremonial Il - Tumy de Leonardo Garcia,
La Santa Cruz de Aroma hablé a Huasquifia de Rafael Diaz, Amalgamas de José Sosaya (Perti) y Duelo de
Rhin & Merlot de Boris Alvarado, el Ensamble Antara completé su participacion en el primer dia de
este festival, dedicado, en esta oportunidad, a Latinoamérica.

El dia 4 de abril el Ensamble Antara ofreci6é un Taller, explicando el trabajo con los aer6fonos
andinos, en la Escuela Superior de Misica de Colonia, evento realizado en el marco del simposio La
otra América, al cual asistieran, entre otros, Federico Schumacher (Chile), Mesias Maiguashca (Ecua-
dor), Graciela Paraskevaidis y Ana Maria Rodriguez (Argentina) y los brasilenios Tato Taborda, Edson
Zampronha y Chico Mello.

Continuando la gira, Antara ofrecié un concierto el 6 de abril de 2009 en la sala E-Werk, de
Friburgo, presentando un programa similar al de Colonia. El 7 de abril se realizé una audicién en la
sede del recientemente inaugurado Instituto Cervantes de Espana, en la Chile-Haus de Hamburgo.
En esa oportunidad el director de Antara, Alejandro Lavanderos, realizé una interlocucion exponien-
do el trabajo interdisciplinario del Ensemble. Con un programa mas reducido se interpret6 la obra
Im-pulso de José Sosaya.

El dia 8 de abril se llevé a cabo un concierto en la sala Alte Sendesaal de la Radio Bremen,
ocasién en que se interpretd, entre otras, la obra Soplando almas del argentino Luis Naén, la tnica
obra con quena (mads electrénica) de la gira. El iltimo concierto de esta gira, el dia 9 de abril de 2009,
fue en la sala La Escondida de la Embajada de Chile en Berlin, cerrando esta visita que capto gran
expectacion y llevo al publico aleman la inigualable sonoridad de esta musica que, por su timbrica y
propuesta, es eminentemente latinoamericana.

Ramdn Gorigoitia
Colonia, Alemania

Obras de Gustavo Becerra en el extranjero

En Tijuana, México, fue estrenada en 2008 la 42 Sonata para guitarra de Gustavo Becerra, por Marcelo
de la Puebla. Este mismo intérprete la ha presentado posteriormente en Granada, y luego en Paris, el
4 de abril de 2009, asi como en Lausanne, el pasado 8 de mayo.

Allende y Soro en Europa

E123 de abril de 2009, en el Saint Martin in The Fields de Londres, el pianista chileno Michio Nishihara
inici6 una gira. Luego de ofrecer tres conciertos en esa ciudad, actué en Berlin, Cracovia, Estrasburgo
y Varsovia, En su programa figuraron obras de Pedro Humberto Allende y Enrique Soro.

Mdsica chilena en el PerG

Con ocasion de celebrarse el XXIV Festival Internacional de Flautistas, realizado en Lima del 25 al 29
de mayo de 2009, se estren6 Duetto, para flauta en Do y flauta en Sol, de Fernando Garcia. La obra fue
interpretada por los flautistas chilenos Jaime Kéchele y Jeremias Nunez, ambos invitados al XXIV
Festival Internacional. La obra se present6 en un recital que ofrecieron dichos intérpretes en la Sala
Principal del Conservatorio Nacional de Lima, el 28 de mayo.
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Compositores chilenos en Montevideo

En los conciertos de obras contemporaneas ofrecidos por el Nticleo Musica Nueva, de Montevideo, se
incluyeron obras de autores chilenos. El 24 de junio de 2009, en la Sala Zavala Muniz del Teatro Solis, se
presenté la obra coral de Eduardo Céceres titulada Cantos ceremoniales para aprendiz de machi, que fue
interpretada por el grupo vocal Karpatia, dirigido por Carlos Correa de Pavia. En esa misma ocasion se
incluyé Alibi, para cuarteto de saxofones, de la compositora argentina-uruguaya Graciela Paraskevaidis,
fiel colaboradora de la RMCh. Asimismo, el 26 de agosto pasado, en la Sala Zitarrosa, se interpret6
Aconteceres en el traspatio, para flauta (Natalia Bibb6) y piano (Emiliano Aires), de Fernando Garcia.

La Desoorden en Querétaro

La destacada banda valdiviana de rock progresivo y jazz fusion se presenté el 27 de junio en
“Festivalternativo 2009” de Querétaro, México, con mucho éxito. El conjunto vocal, instrumental y
teatral formado por jovenes profesionales egresados de la Universidad Austral de Chile mantiene su
vigencia desde hace 15 anos, con mucha fuerza, gracias a su creatividad, buena técnica instrumental y
perseverancia, pues se reinen periédicamente en su sede de Valdivia para ensayar y componer, pese a
que muchos de sus integrantes ya no residen en esa ciudad. Habitualmente, realizan temporadas con
funciones en locales publicos, en las principales ciudades del sur, que suelen finalizar con actuaciones
en Santiago. En ellas presentan obras tematicas de contenido social, ecolégico o fantdstico que tam-
bién son plasmadas en sendos discos compactos.

Al Festival de Querétaro asistieron solo 3 bandas, “Iconoclasta” de Ciudad de México, la local
“Delta Red” y “La Desoorden” de Chile, tinica banda internacional invitada. Esta cerré con gran aco-
gida del publico que exigio alargar la actuacion con dos temas, aparte de los quince programados
para la ocasion.

Leonardo Mancini
Cronista musical, Valdivia

Compositores chilenos en Alemania

El'11 de septiembre, en la Universidad Katholischen Hochschulgemeinde de Saarbriicken, Alemania,
se presentaron la soprano Ana Alvarez Kemp y el guitarrista Patricio Henriquez Ulloa, con un progra-
ma que contempld, entre otras obras, Gracias a la vida, Volver a los diecisiete y La jardinera, de Violeta
Parra; Plegaria a un labrador, de Victor Jara; Tonada a Manuel Rodriguez y Canto a Bernardo O’Higgins, de
Vicente Bianchi, y jAy, ay, ay!, de Osman Pérez Freire.

Estrenos de Javier Farias en el exterior

El 27 de septiembre de 2009, en Italia, se estrend la obra Sobre el mundo la quietud de Javier Farias,
basada en el poema “La noche” de Gabriela Mistral. La referida obra fue comisionada al compositor
por el Festival Mozart Rovereto y fue interpretada por la Orquesta Filarmoénica de Turin, actuando
como solista la soprano Tiziana Scandaletti. La misma orquesta estrené en 2008 Cantata la tierra,
también de Javier Farias, obra ganadora del concurso de composicion “2 de agosto”, fecha en que
Bologna recuerda el atentado terrorista de 1981. Ademas, el 14 y 15 de noviembre de 2009, en la
Universidad de Connecticut y en el Museo Wadsworth Atheneum de Estados Unidos, se presenta
Océana, para coro mixto, con texto de Pablo Neruda, obra encargada al compositor chileno para el
Voce Choir of Hartford y el diio Altura (charango y guitarra).

Estreno de Juan Orrego-Salas

El 1 de octubre, en el Auer Hall de la Universidad de Indiana, el New Music Ensemble, bajo la direc-
cién de David Dzubay, y el dio de pianistas Fred y Marina Hammond, presentaron en estreno mun-
dial Introduccion y Allegro concertante, para piano solista a cuatro manos, quinteto de vientos y dos
percusionistas, de Juan Orrego-Salas.
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Otras noticias

Distinciones a nuestros musicos

En 2008 el director de orquesta Francisco Rettig obtuvo un Grammy Latino como Mejor Album ins-
trumental, CD grabado por €l, conduciendo a la Orquesta Filarmoénica de Bogota.

En marzo de 2009 la Confederacion Internacional de Sociedades de Autores y Compositores
(CISAC), con sede en Paris y que agrupa 222 sociedades en el mundo, eligié a Santiago Schuster
como nuevo Director Regional de la entidad para América Latina y el Caribe, cargo que asumio el 1
de abril en Buenos Aires.

El 21 de abril de 2009, en el Centro Cultural Teatro la Cipula, se realiz6 la décima entrega del
premio Altazor 2008, gala convocada por la Sociedad Nacional de Autores de Teatro, Cine y
Audiovisuales (ATN), la Sociedad Chilena de Intérpretes (SCI) y el Colegio de Profesionales de la
Danza (Prodanza Chile). Los premiados fueron: Sebastian Errazuriz, en la categoria “musica alterna-
tiva”; Alexis Venegas, en la categoria “pop balada”; Mauricio Redolés, en “rock”; Manuel Sanchez, en
“musica folclérica”, y Manuel Jiménez, en “ejecucion musical”.

El 27 de abril de este ano, en el auditorio del Instituto de Chile, se efectué la entrega del “Premio
Domingo Santa Cruz” a la cantante Miryam Singer y al senor Eduardo Tironi, y el “Premio Academia”
al ex Director de la Sociedad Chilena del Derecho de Autor, Santiago Schuster, ambos galardones
otorgados por la Academia de Bellas Artes. El acto estuvo presidido por el Presidente de dicha Acade-
mia, el compositor Santiago Vera Rivera.

El 25 de mayo, en el auditorio del Instituto de Chile, se realizo la sesion publica y solemne en la
cual el guitarrista Luis Orlandini fue recibido como Miembro de Numero de la Academia Chilena de
Bellas Artes del Instituto de Chile. En esa oportunidad Luis Orlandini desarroll6 el tema “La interpre-
tacion musical”. El discurso de recepcion al nuevo Académico estuvo a cargo del presidente de la
Corporacién, compositor Santiago Vera Rivera.

A fines de mayo se recibi6 la noticia que el compositor Jorge Arriagada estaba nominado como
Mejor Compositor de Musica de Cine por la Sociedad de Autores de Francia, pais donde se encuentra
radicado el musico chileno.

El 27 de agosto de 2009 se realizé la ceremonia en la que el Rector de la Universidad de Chile
entrego la Distincion Académica de Profesor Emérito de dicha Universidad, al académico de la Facul-
tad de Artes, Profesor Cirilo Vila Castro. En este acto, que se enmarcé dentro de las actividades del 80°
aniversario de la Facultad de Artes, también recibio la misma distincion el Profesor Fernando Gonzalez
Mardones, quien agradeci6é a nombre de ambos premiados.

Con ocasion de las Fiestas Patrias, la presidenta de la Republica Michelle Bachelet distinguio a
Eleodoro y Marcial Campos (Los Hermanos Campos) con la Orden al Mérito Docente y Cultural
Gabriela Mistral, en el grado de Gran Oficial, por su destacada trayectoria y aporte a la musica chilena.
El duo folclérico celebra mas de 70 anos en la carrera musical.

Compositores chilenos en el ballet, teatro y cine

En el mes de abril de 2009 el Ballet Nacional Chileno, que dirige Gigi Caciuleanu, realiz6 una gira a
Bolivia y Uruguay. En Bolivia se present6 en el Festival Internacional de Teatro de Santa Cruz de la
Sierra, ofreciendo las coreografias de Caciuleanu, Valparaiso Vals, con musica de Angel Parra, Osvaldo
Rodriguez, Eduardo Yanez, Luis Advis, Violeta Parra, Desiderio Arenas y otros, y Paris-Santiago, con
musica del grupo Los Jaivas. En Uruguay, en el Teatro Solis de Montevideo, la compania present6 dos
funciones de Valparaiso Vals, y luego itineré por otras seis ciudades uruguayas.

Del 2 al 6 de junio, en el Teatro Municipal de Santiago, se present6 el Ballet de Santiago, con
30&TR35 horas Bar del coreégrafo Eduardo Yedro, sobre musica de Los Tres.

El 3 de junio, en el Patio de las Camelias del Palacio de la Moneda, se realizo la ceremonia de
entrega de la nacionalidad por gracia a la maestra Joan Turner, viuda de Victor Jara, por la Presidenta
de la Republica. En esa ocasion la Compania de Danza Espiral present6 la coreografia de Patricio
Bunster A pesar de todo, con misica de Victor Jara.

133



Revista Musical Chilena / Creacion musical chilena

El 12 de junio, en el Teatro de Wuppertal, Alemania, el Tanztheater interpreto, poco dias antes
de su muerte, la nueva coreografia que Pina Bausch dedic6 a Chile. La pieza, de mds de dos horas de
duracién, que incluye musica de Victor Jara, Violeta Parra, Congreso y Cecilia, al morir la coreografia,
adin no tenia un titulo definitivo.

En el Teatro Regional del Maule, Talca, el 3 de abril, se interpreté Una relacion pornogréfica, de
Philippe Blasband, dirigida por Paulo Meza, con musica incidental de Luis Cast y coreografias de
Francisca Sazié. En el mismo escenario, el 29 de abril, dirigida por Ral Osorio, se present6 Porque sélo
tengo este cuerpo para defender este coto, de Juan Claudio Burgos, con miisica de Miguel Angel Bravo.

El 17 de junio el Teatro Nacional Chileno estrend, en el Teatro Antonio Varas, Tres Marias y una
Rosa, de David Benavente y el Taller de Investigacion Teatral (TIT). La obra fue dirigida por Raul
Osorio, y Patricio Solovera compuso la musica.

El 8 de julio se realizé la avant-premiére, en la Sala Jorge Muller del Instituto de la Comunicaciéon
e Imagen de la Universidad de Chile, de la pelicula El hGsar de la muerte, con musica de Sergio Ortega.
Esta cinta pudo ser restaurada gracias al apoyo del Fondo de Fomento de la Misica Nacional.

Los dias 12y 13 de septiembre, en la Estacion Mapocho, actué el Ballet Nacional Chileno presen-
tando la coreografia de Gigi Caciuleanu Valparaiso vals, con la participacién de la cantante Isabel
Aldunate. La musica empleada en este ballet es de Angel Parra, Diéscoro Rojas, Osvaldo Rodriguez,
Eduardo Yanez, Violeta Parra, Luis Advis y otros.

Libros recientemente publicados

El 14 de abril de 2009, en el Auditorio de la Facultad de Ciencias Sociales de la Universidad de Chile,
se present6 el libro Musica en tension: produccién simbélica en tiempos de globalizacion, de Simén Palominos
Mandiola, Elias Farfas Caballero y Gonzalo Utreras Vargas, investigadores del Centro de Estudios
CRANEO. Este libro fue financiado por el Fondo de Fomento de la Musica Nacional.

La RMCh ha recibido el libro Modernidad, posmodernidad e identidad del jazz en Chile: El caso de la
generacion de 1990 y Angel Parra, de Alvaro Menanteau, editado por la Facultad de Artes, Departamento
de Musicologia, Universidad de Helsinki, Studia Musicologica Universitatis Helsingiensis XVIII,
Helsinki, 2009.

EI 29 de septiembre, en la Sala de Cine del Centro Cultural Palacio de L.a Moneda, se presento la
edicion chilena de El libro mayor de Violeta Parra, de Isabel Parra. Presentaron el libro los académicos
Maria Nieves Alonso y Gastén Soublette. En la ocasion, la cantautora Isabel Parra, acompanada de
Tita y Antar, interpretaron temas de su ultima antologia musical Afectos y compromisos.

Con el aporte del Fondo de Desarrollo de las Artes y la Cultura se ha editado en Valparaiso -y se
encuentra en circulacién— el Album para el mésico contemporaneo, de los compositores Ricardo Silva y
Christian Donoso. E1 Album consiste en diez piezas breves para piano, cinco de cada autor. La partitura
esta acompanada por un CD de las diez piezas.

Nuevos fonogramas en circulacion

En junio de 2009 el sello discografico Pueblo Nuevo cumple cuatro anos de existencia. Las grabacio-
nes que edita se encuentran en: www.pueblonuevo.cl y su catalogo comprende varios compositores chi-
lenos de musica docta, tales como Gustavo Becerra, José Miguel Candela y otros. A comienzos de abril
de este ano Pueblo Nuevo edit6é un fonograma titulado Life on Mars, del compositor danés, miembro
honorario de la Asociacion Nacional de Compositores de Chile, Lars Graugaard.

El1 10 de mayo, en el Galp6n Victor Jara, se lanzé el CD Ciclo electroactstico Salvador Allende Gossens
de José Miguel Candela. La obra cuenta con 8 piezas mixtas y un microciclo acusmatico, titulado Un
camino nuevo. Las piezas del Ciclo son: 1. Sigan ustedes sabiendo (Mauricio Valdebenito, guitarra acusti-
ca), 2. que mucho méas temprano (Alejandro Ramirez, bateria), 3. que tarde (Randall Ledermann: dizi
chino), 4. de nuevo se abrirdn (José M. Candela: bajo electrénico fretless), 5. las grandes alamedas (Héctor
Cerda: guitarra eléctrica), 6. por donde pase (Exequiel Gomez: intérprete corporal, en espacio de sensores)
7. el hombre libre (Gonzalo Cuadra: voz), y 8. para construir una sociedad mejor (obra interactiva. Ricardo
Vega: programacion de interfaz). Las 4 piezas que forman el microciclo son: 9. Nosotros estamos serenos
y tranquilos, 10. Haremos posible la gran tarea, 11. Hemos heredado la forma irracional y 12. Seremos lo suficien-
temente fuertes. En el acto de lanzamiento del CD se escucharon algunas de sus partes.
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El 15 de mayo, en la Sala Isidora Zegers, se efectud la presentacion del disco compacto Elisa
Alsina, piano, proyecto de creacién e investigacién artistica de la Vicerrectoria de Investigacién de la
Universidad de Chile. La destacada pianista chilena incluyé en su CD obras de Mozart, Chopin,
Schumann y las Cinco doloras del compositor chileno Alfonso Leng. Los comentarios sobre el disco,
que se presento en esa ocasion estuvieron a cargo del music6logo Dr. Luis Merino.

El 31 de agosto, en el Salon Cardenal Juan Francisco Fresno del Centro de Extension de la Pontificia
Universidad Catdlica de Chile, se presenté el CD Desde la raiz, grabado por los Huasos de Algarrobal.
El disco contiene 16 piezas representativas del alma popular de nuestro pais.

Premio de Composicion Casa de las Américas 2009

El jurado del Premio de Composicion de Casa de las Américas 2009, formado por Rafael Aponte
Ledée (Puerto Rico), Dina Arismendi (Venezuela), Tulio Peramo (Cuba), Roberto Valera (Cuba) y
Alberto Villalpando (Bolivia) se reunié en el mes de abril, en La Habana, para analizar los 22 cuarte-
tos de cuerdas procedentes de nueve paises de América Latina. El 17 de abril acordé otorgar por
unanimidad el Premio de Composiciéon 2009 a la obra Bestiario, de Fabian Harbeith Roa Duenez, de
Colombia, y Mencién a la obra Desfragmentacion, del mexicano Alejandro Javier Padilla Gallegos. El
jurado senal6 que “todas las obras presentadas demuestran un alto nivel profesional y valor artistico,
por lo que recomienda difundir dicho repertorio entre los cuartetos de cuerdas de América Latina y
el mundo”.

Homenaje a Luis Advis

El 21 de septiembre, en las Sala SCD Bellavista, se realiz6 un homenaje al compositor y ex presidente
de la SCD, Luis Adyvis, al cumplirse el quinto ano de su deceso. Dicha ceremonia, a la que asisti6 la
familia del compositor y numeroso publico, estuvo presidida por el compositor Alejandro Guarello,
presidente de la SCD.

En la ocasion, el subdirector de la RMCh, Fernando Garcia, expresé lo siguiente: “El tango decla-
ra que 20 anos no son nada, menos son 5, sin embargo la ausencia del colega Advis —o mejor del
‘coleguita’, como €l llamaba carinosamente a los musicos— ha sido bastante larga si pensamos cuanto
mas habria realizado en 5 anos con el talento, la imaginacion, la capacidad de trabajo que poseia.

Pero hay que decir que el ‘coleguita’ Lucho no era s6lo —afortunadamente— un trabajador empe-
dernido, también era un buen conversador. En su juventud santiaguina le tocé vivir los tiempos de los
Cafés, donde se arreglaba o desarreglaba el mundo. Hombre inteligente, de vasta cultura, informado,
cordial, ‘buena persona’ —como decimos por estos lados— permitia y estimulaba el didlogo diverso.
Hasta los ‘coleguitas’ —tan monotematicos— no hablabamos tinicamente de musica, y, al finalizar la
charla, saliamos mas ilustrados y amigos con Luis que antes de comenzarla. Esa inmensa calidad hu-
mana hacia que por momentos olviddramos los méritos musicales del ‘coleguita’ Lucho, pero su talen-
to era tanto, que ese olvido poco duraba.

Los condiscipulos de Luis Advis en las clases de Gustavo Becerra recordamos que fue €l, el ‘coleguita’
Lucho, estudiante de filosofia, quien empujo al maestro —segtin propia confesion— a sumergirse en el
intrincado universo de la l6gica formal, desarrollando un novedoso método de analisis de la musica. Es
decir, nuestro buen amigo, a quien recordamos hoy, fue participe de un importante avance en los
estudios teérico-musicales. Mas, era en la composicién donde Luis Advis mostraba su gran talento.

Cualquiera fuese el género que abordara, algo tenia su musica que despertaba interés en el
auditor. A la distancia pienso que ese ‘algo’ era un profundo entronque con su tierray con el momen-
to histérico que vivia.

En el transcurso del siglo 20 en Chile hemos experimentado tres instantes en que la musica de
tradicion oral y la de tradicion escrita se han encontrado. Son periodos de bisqueda de nuestra iden-
tidad, de acentuacion del mestizaje. Tres momentos en que los compositores doctos han ‘descubierto’
la musica popular, han palpado sus raices. El primero fue en las décadas de comienzos de siglo, cuan-
do varios en Hispanoamérica celebrabamos el Centenario; cuando se producia la revolucion agraria
en México y se dictaba la Constitucién de 1917, fenémeno que fue observado con atencién por los
pueblos americanos; cuando comenz6 a tomar fuerza el movimiento obrero en nuestro pais y se fun-
daron la Federacion Obrera de Chile y el Partido Obrero Socialista; cuando llegaron nuevos aires, en
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1920, a la vida politica nacional. Ese fue el minuto en que compositores como Pedro Humberto Allen-
de, Carlos Lavin, Carlos Isamitt estudiaron y sumaron a su discurso la miusica mapuche. Los chilenos
comenzamos entonces a reconocer como propia la masica de uno de los antiguos habitantes de Chile.

Un nuevo instante de acercamiento de las musicas en busca de una identidad propia se produjo a
mediados del siglo pasado. Era época de gran efervescencia social en América Latina. En 1959 triunfé
la Revolucion Cubana y en otros paises se instalaron gobiernos militares progresistas. En Chile avanza-
ban los sectores que exigian cambios en la sociedad y que alcanzaron la presidencia con Salvador
Allende. Esos fueron los tiempos en que Roberto Falabella incorporé los cantos populares del Norte
Grande a la musica doctay Ramén Campbell las expresiones musicales de Isla de Pascua. Se agregaron,
asi, nuevas informaciones sonoras al repertorio que identificamos como nuestro. Fue la época en que
Luis Advis lleg6 desde Iquique a Santiago e hizo valiosos aportes al reconocimiento de nuestra musica
nortina, pues también eligi6 el camino de sintetizar, de mezclar lo docto con lo popular.

El tercer instante de acercamiento de lo popular y lo docto atn lo vivimos. Comenz6 en la década
de 1980, en los momentos en que la dictadura se debilitaba y se profundiza la globalizacion capitalista
de la economia, que trajo consigo los tratados de Libre Comercio (TLC). En los anios 90 una delega-
cion encabezada por Luis Advis, entonces presidente de la SCD, se reunié con el Ministro de Educa-
cién para explicarle los peligros que entranaba el TLC, tal cual se discutia en el Parlamento. Al tener
Chile una industria y una vida musical débiles, habria cesantia entre los musicos y peligraba la existen-
cia misma de la musica chilena. Felizmente, fuimos escuchados y se hicieron algunos cambios en el
TLC. Durante estos anos jévenes y talentosos creadores de musica de tradicion escrita han ido buscan-
do en la musica de los pueblos australes o de otros grupos ¢tnicos (kaweskar, yaganes, selk’'man,
atacamenos) nuevos elementos identitarios. Recién en el siglo 21 los chilenos hemos terminado por
reconocer, como parte de nosotros, a las etnias que habitaban Chile al arribo de los europeos.

Es esa sintesis entre musica de tradicion escrita y de tradicion oral lo que buscé Luis Advis. Es esa
hibridacién de lo popular con lo docto lo que indagé el compositor. Es esa manera mestiza latinoame-
ricana, masiva, la que le complacio y sirvié para expresarse. El lo declaré: ‘Esta mezcla rara que hago
es la que me gusta: esta mezcla de lo docto y lo popular. No sé por qué, pero me gusta, me entretiene’.
Esta claro: Luis Advis fue un hombre de su pueblo y de su tiempo. Su musica lo confirma. Escuchémos-
la”.
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Die Klaviermusik von Juan Allende-Blin y Die Orgelmusik von Juan Allende-Blin. CDs. Obras de Juan Allen-
de-Blin. Thomas Guinther (piano) / Gerd Zacher (6rgano). Cybele Records. 2003 / 2005.

Durante esta década que se acaba el sello discografico aleman Cybele ha publicado nada menos que
dos discos compactos dedicados a la musica del compositor chileno Juan Allende-Blin, quien es alta-
mente respetado y apreciado en Alemania. En 2003 apareci6 el primer dlbum, que contiene las obras
para piano y luego, en 2005, se edit6 otro en torno a la musica para érgano. Esta casa disquera se ha
interesado ampliamente en grabar importantes nombres de la musica de Alemania y logré atencion
mundial gracias a un celebrado registro del importante Requiem para un joven poeta, de Bernd Alois
Zimmermann.

Debido ala limitada difusion que ha tenido la musica de este Allende-Blin en nuestro pais, ambas
producciones otorgan una imagen bastante completa del mundo sonoro de este compositor. Musica
totalmente cromatica, con atisbos de microtonalidad y en la que el uso de silencios es fundamental.

Thomas Guinther se llama el pianista que aborda las obras para este instrumento en el primero
de estos discos del ano 2003. El sonido es claro y la técnica del intérprete del mds alto nivel.
Transformations IV de 1960 es parte de una serie de obras breves en las que Allende-Blin estaba en
busca de un sonido propio y en las que se manifiesta su alto interés por la musica de Webern. Sonatine
de 1950, en cambio, es una obra de juventud en la que son discernibles las influencias de Scriabin y
Debussy.

Mads representativa del compositor es Zeitspanne, de 1974, en la que Allende-Blin prescinde del
virtuosismo y le otorga una prominencia a la concentracion, tanto en el intérprete como en el oyente.
Aqui se aprovecha al maximo el silencio como recurso de primer plano, mientras que sobre la base de
una variada gama de ataques, los acordes del piano van quebrando los abundantes silencios y pausas,
haciendo que las resonancias sean también un elemento primordial de la obra.

La pieza Dialogue de 1983 ofrece una mirada mas ludica. El pianista debe ser asistido por otro
intérprete (en este registro el propio Allende-Blin), quien manipula las cuerdas del piano, tanto con
las manos, como utilizando pelotas de tenis en ciertos pasajes. Asi se genera un didlogo entre ambos
ejecutantes.

El dlbum de obras para érgano (2005) es interpretado por Gerd Zacher, viejo colaborador y
amigo de Allende-Blin, quien ha pasado a la posteridad por haber estrenado importantes piezas para
su instrumento, tales como Volumina de Ligeti e Improvisation ajoutée de Kagel.

Echelons en tres movimientos, de 1968, abre el disco y nos revela algunas de las caracteristicas
generales del album, tales como la manipulacion del aire del instrumento para generar microtonos, y
tal como como ya lo habiamos mencionado, lo importante que son los silencios en Allende-Blin.

Mein blaues Klavier de 1970 combina el tradicional érgano de tubos con el organillo, que aqui es
ejecutado por el compositor. Allende-Blin logra inusitadas texturas con ambos instrumentos, lo que
hace de esta una de las piezas mas atrayentes del disco.

Transformations Il de 1952 pertenece a la serie mencionada mds arriba. Una temprana forma de
trabajo del musico, en la que un material base, conformado por una serie de notas, es “transformado”
libremente.

Finalmente, Coral de caracola es el homenaje de Allende-Blin a su recordado tio, el maestro Pedro
Humberto Allende, a los 100 anos de su nacimiento en 1985. Aqui se denotan mayores conexiones
con la gran tradicion del instrumento, aunque sin dejar de lado todas las caracteristicas antes mencio-
nadas. Notas sostenidas largamente se entrecruzan para sugerir un coral, un himno que nunca
aprendehemos totalmente, pero que pareciera estar ahi.

Esperemos que estas grabaciones generen un mayor interés en Chile por la musica de Juan Allen-
de-Blin, un compositor mas apreciado en Europa que en su pais natal. Un interés que lleve a que su
nombre se escuche mas en las salas de concierto chilenas.

Alvaro Gallegos Marino
Radio Begthoven, Chile
alvarogallegosm@gmail.com
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Elisa Alsina, piano. CD. Universidad de Chile: Vicerrectoria de Investigacion y Desarrollo, Departa-
mento de Investigacion; Facultad de Artes, Departamento de Musica y Sonologia, 2008.

Elisa Alsina Urzua es una destacadisima intérprete en piano, profesora titular y académica del Depar-
tamento de Musica y Sonologia de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile. La conozco desde
la época que estudiamos juntos en el antiguo Conservatorio Nacional de Musica de la Universidad de
Chile, cuando Elisa iniciaba sus estudios de piano con esa maestra inolvidable que fuera Flora Guerra,
después de haber cursado sus primeros estudios de piano en el Conservatorio Rosita Renard de su
ciudad natal de Chilldn, con la maestra Hilda Ferrada Bustos. Por esas coincidencias del destino el
nombre del Conservatorio de Chillin, Rosita Renard, corresponde a otra gran artista chilena del
piano, cuyos grandes logros como intérprete y maestra fueron resenados en una maciza biografia
escrita por mi gran amigo el musicélogo Samuel Claro Valdés. Ademads, Rosita Renard fue maestra de
Flora Guerra, quien, segun se ha senalado, fue maestra de Elisa Alsina. En el vetusto edificio ubicado
en la calle Bulnes con Alameda tuve el gusto de compartir con Elisa, entre otras, la catedra de Historia
de la Musica, con ese gran maestro que fuera el compositor y también profesor de piano Carlos Botto
Vallarino, quien ulteriormente obtendria el Premio Nacional de Arte en Musica el ano 1996.

Después de obtener con calificacion mdxima la Licenciatura en Interpretaciéon Superior con
mencion en Piano (1964), Elisa realiz6 durante tres anos estudios de postgrado en la Escuela Superior
de Musica Fryderick Chopin de Varsovia (1969-1971), en la catedra de piano de la maestra Marguerite
Trombini-Kazuro, gracias a una beca otorgada por el Ministerio de Cultura de Polonia.

A su regreso Elisa se incorporé en 1977 a nuestra actual Facultad de Artes, entonces Facultad de
Ciencias y Artes Musicales y de la Representacion. Al igual que su maestra Flora Guerra, Elisa enfrent6
el gran desafio de ser artista y maestra, cumpliendo a cabalidad con las exigencias que demanda la
carrera académica de la Universidad de Chile.

Como artista Elisa ha sido intérprete solista en conciertos o ciclos de conciertos efectuados en
Santiago, a través de ciudades diversas del norte y sur de nuestro pais, tanto como en ciudades del
extranjero, Varsovia (Polonia), Salamanca (Espana), Mendoza (Argentina); en Montevideo y ciuda-
des diversas al interior de Uruguay; en paises de Centroamérica tales como El Salvador, Costa Rica,
Guatemala, Honduras, Republica Dominicana, y en Miami, Estados Unidos. Ha participado como
solista junto a las Orquestas Sinfénicas de Chile y Filarmoénica, ademas de la Orquesta Sinfénica de la
Universidad de Concepcién. Una mencién de los ciclos en que ha tomado parte permite aquilatar la
variedad de su repertorio como solista, Temporada Chopin, Temporada de Bach a Stravinsky, Ciclo
Mozart, Temporada Beethoven y Ciclo Liszt-Chopin. Una variedad similar se advierte en los recitales
de musica de cdmara. A modo de ejemplo, Elisa ha tomado parte en 1987 en la presentacién de la
obra integral para violoncello y piano de Beethoven, junto a otro gran artista y profesor titular de la
Facultad de Artes, el maestro Roberto Gonzdlez. Ademas ha interpretado recitales a dos pianos con su
maestra Flora Guerra, y con dos artistas galardonados con el Premio Nacional de Arte, Elvira Savi
(quien lo obtuvo en 1998) y Cirilo Vila (quien lo obtuvo en 2004).

Tal como Elvira Savi, Elisa se ha destacado como intérprete en el Lied. Al respecto se puede
mencionar su participacion, entre otros, en los siguientes ciclos, Goethe en el Lied (1999), Ciclo de
musica con obras de compositores chilenos, Lieder y dios de Schubert, Mendelssohn y Brahms (1984),
o en un ciclo dedicado a Lieder de Wolf'y Schumann (1984). Cabe agregar su intervencion en recita-
les de violin y piano en el Ciclo Centenario de Brahms (1997) o en recitales de clarinete y piano en un
Ciclo de Musica Francesa del Siglo XX (1984). Dentro de un género mixto, entre el de solista y de
musica de camara, caben senalar sus actuaciones junto a la Orquesta Sinfénica de Chile en obras para
dos o tres pianos de Bach, obras para dos pianos de Mozart, Poulenc y Mendelssohn y la maravillosa
Sonata para dos pianos, percusion y orquesta del maestro hingaro Béla Bartok.

Esta maciza labor artistica la ha hecho acreedora de muchos y merecidos galardones. Entre ellos
se puede senalar el Premio Rosita Renard otorgado por la Facultad de Artes el ano 1964, el primer
lugar obtenido en el Primer Concurso Nacional de Piano de Vina del Mar (1962), el Premio Orrego
Carvallo otorgado por la Facultad de Artes al mejor alumno de su promocion (1962), la Medalla de
Oro y Diploma de Honor obtenidos en el Concurso Internacional de Piano realizado en Montevideo,
Uruguay (1966), el Primer Premio obtenido en el Concurso Nacional de Piano Federico Chopin
(1968), que le permitiera participar en el Concurso Internacional de Piano dedicado al egregio com-
positor polaco en Varsovia (1970), el Premio Municipal de Arte para Adultos, otorgado en 2002 por la
Tlustre Municipalidad de Chilldn, la distincién al mejor docente de pregrado 2004 otorgada por el
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Departamento de Musica y Sonologia de la Facultad de Artes, el Premio Municipal de Arte, mencion
musica, otorgado por la Ilustre Municipalidad de Santiago y la Condecoracién al Mérito Amanda
Labarca, discernida el ano 2005 por la Universidad de Chile.

Su labor docente ha sido fecunda en términos de formar otros artistas que han recibido becas
para perfeccionarse en el extranjero, han tenido figuracién como profesores de instituciones del pais
o del extranjero o les ha cabido una participacion destacada en concursos de piano de Chile y el
exterior. Entre ellos se puede mencionar a Javier Lanis, Luis Munoz, Mario Alarcén, Javier Gutiérrez,
Mario Cervantes, Virna Osses, Patricia Castro y Juan Cifuentes.

En el CD que se resena, Elisa interpreta obras de Wolfgang Amadeus Mozart, Robert Schumann,
Fryderick Chopin y Alfonso Leng. Forman este conjunto de obras un acabado “ment”, de acuerdo al
término acunado por mi recordado colega y amigo, el compositor Juan Amenabar, para referirse a la
adecuacion del caracter y contenido musical de las obras que se integraban a un fonograma. Este
sentido del “mena” se aplica en el caso del CD que presentamos hoy dia no s6lo a la combinacion de
las obras sino que al orden en que las obras aparecen en el fonograma.

La ténica de este ment se vincula con el concepto de romanticismo, entendiendo este concepto
como la introspecciéon mediante la musica en las zonas arcanas y profundas del sentimiento humano.

El Adagio KV en Si menor de Mozart (1788) que abre el fonograma muestra la influencia, segin
lo senala acertadamente la musicéloga Julia Grandela, autora de las notas que acompanan el CD, del
movimento Sturm und Drang (Tormenta e Impulso), el que constituye el “lado B” del estilo del alto
clasicismo. Le sigue la Sonata KV 330 en Do mayor escrita por Mozart en Paris en 1778. En ella el
compositor nos presenta el lado luminoso y asertivo del alto clasicismo en el primero y tercer movi-
miento, mientras que en la seccion central del movimiento lento surge en plenitud la profundidad y
expresividad de este “lado B”.

Contintia el CD con las Cinco Doloras del compositor chileno Alfonso Leng. La nimero 3 fue
compuesta en 1901, mientras que las restantes cuatro doloras fueron escritas entre 1913y 1914, en un
periodo de la historia de la musica chilena en que surgen las primeras grandes obras de musica de arte
del siglo XX. En estas Doloras la musica se asocia a los poemas de Pedro Prado, céfrade junto a
Alfonso Leng del célebre movimiento de Los Diez, el que marc6 una importante renovacion en la
musica nacional a contar de la segunda década del siglo pasado. Tanto en la poesia de Prado como en
la musica de Leng, el “lado B” se subsume en la tristeza, el dolor y la desesperanza en una agogica,
melodia, textura y armonia cromatica de tinte postromantico.

A continuacion viene la Fantasia en Fa menor op. 49 de Chopin, escrita en 1842, en la cual, de
acuerdo a lo que senala Julia Grandela, la expresion intima (o el lado B) se conjuga con el virtuosismo
pianistico.

Culmina el CD con los Estudios Sinfonicos op. 13 en Do sostenido menor de Robert Schumann.

En los Estudios Sinfénicos Robert Schumann se sirve del procedimiento del tema y variaciones
para presentar en una brillante sintesis toda la gama del sentimiento romdntico que en la musica se
despliega desde el movimiento lento inicial hasta el virtuoso movimiento rdpido final, tal vez como un
reflejo de las personalidades de Florestdn, Eusebius y Maestro Raro en las que se transmutaba el carac-
ter del compositor.

La artista Elisa Alsina interpreta con gran ductilidad este interesante menu de obras. Con segura
pulsacion, exactitud en el ritmo y el tempo, fraseo, matizacién y touché, anuda los lados Ay B, como dos
extremos que desde el alto clasicismo vienés pasan por el romanticismo polaco y aleman hasta asentar-
se en el postromanticismo chileno de comienzos del siglo XX.

Hace gala Elisa de una musicalidad madura que se compenetra de la sustancia musical de cada
una de las obras, imprimiéndoles su sello propio como artista intérprete del piano. A modo de ejem-
plo, en las obras de Chopin y Schumann, Elisa maneja con gran nivel la textura homofénica de la
melodia con soporte de armonia, que se enriquece con una animacién contrapuntistica mediante un
juego de cantos y contracantos de alto valor musical y estético.

La realizacion de este fonograma corresponde a un proyecto concursable financiado por la
Vicerrectoria de Investigacion y Desarrollo en el Concurso de Creacion e Investigacion Artistica DI
2006. Esto merece destacarse, toda vez que demuestra el apoyo institucional de la Universidad de
Chile a la creacién artistica como funcién académica universitaria, junto a la docencia e investigacion.
En la realizacion del fonograma confluyeron dos areas académicas del Departamento de Musica y
Sonologia. Ellas son la de musicologia con Julia Grandela y la de sonologia con Fernando Rojas, a los
que se suma el diseno grafico de Rail Donoso. Todos ellos cumplen su cometido a gran nivel. La
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produccion general estuvo a cargo de Manuel Espinoza, quien nos brinda en este fonograma otro
ejemplo de su alto nivel profesional en la gestion del arte.

A modo de sintesis, el CD Elisa Alsina, piano es un fonograma del mas alto nivel artistico y acadé-
mico que surge del Departamento de Musica y Sonologia de la Facultad de Artes de la Universidad de
Chile, como resultado de un trabajo académico serio y concienzudo, que prestigia a nuestra Facultad
de Artes ante el resto de las Facultades de la Universidad de Chile y ante todo el pais.

Prof. Dr. Luis Merino Montero
Facultad de Artes, Universidad de Chile, Chile
Imerino@uchile.cl

Los fugaces contornos del silencio. CD. Obras de Cristian Lopez. Santiago: Ministerio de Cultura,
FONDART, 2008.

Los que han escuchado la obra de Cristian Lopez sabran que, de un tiempo a esta parte, su trabajo ha
ido cristalizando en un estilo personal consistente y muy distinto a lo que se acostumbra escuchar en
el circuito académico. Muestra de ello es su disco de 2008, Los fugaces contornos del silencio, para el cual
cont6 con la participacion de Gino Basso (clarinete en Sib, saxo tenor y saxo baritono), Paul Hernandez
(guitarra eléctrica), Wilson Padilla (flauta piccolo, flauta en Do, flauta en Sol, quenacho y zamponas),
Francisco Palacios (violoncello), Patricio Rocco (contrabajo), Cristian Galarce (registro, procesamiento,
mezcla y masterizacion) y Paulina Chavez (diseno).

No es comun en la produccion musical contempordnea chilena encontrarse con un disco conce-
bido como tal, con un concepto unitario que ampara la composiciéon y ejecucion de cada una de las
obras, su disposicion secuencial, su tratamiento tecnolégico y su diseno grafico.

Esta forma de plantear el trabajo estd directamente relacionada con la conciencia del autor sobre
la importancia de los modos de decir como manifestacion concreta de la dimensién comunicativa del
arte, esto es, como aquello que habla mas claramente de la forma de entender la musica que cualquier
explicacion verbal. Este es, precisamente, el mayor interés del disco, en cuanto propone un discurso
inclusivo, que no exige ser inteligido, sino que permite ser experimentado y compartido por el auditor.

Cada pieza funciona como una autoexploracién que se sumerge en sus posibilidades expresivas
sin prisas, como respetando los procesos de cada gesto musical sugerido por el compositor y transfor-
mado en realidad por el intérprete, en un proceso activo que estd en la base de la cualidad eminente-
mente comunicativa que se percibe al escuchar el resultado de cada obra. Tal vez este dialogo entre
compositor e intérprete es el que se extrapola en nosotros, haciéndonos sentir participes de la explo-
racion, de la busqueda del intérprete por hacer audible una intencién.

El recorrido que se genera a partir de esta forma de operar queda encapsulado en seis obras en
las que el silencio constituye el elemento musical aglutinante, el espacio en el cual el sonido, como
gesto vital, como energia en movimiento, se desplaza, volcindose de esta manera no en ausencia de,
sino en potencia de. La alternancia entre sonido y silencio no es otra cosa que la relaciéon entre musica
y realidad, entre impulso creativo y circunstancia, es decir, el acto simultaneo de sonar y escuchar, de
reaccionar ante el espacio circundante. De este modo, lo que recibimos al escuchar cualquiera de
estas obras no es un relato lineal, sino toda una situacion expresiva, en la que todos los apelativos
sinestésicos parecen recuperar su sentido original.

Leonora Ldpez
Musicéloga
(leophophora@gmail.com)

iCuéndo, mi vida cuando! CD. Ensamble Terra Australis. Santiago: Corporacién Cultural Terra Australis,
Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, Fondo para el Fomento de la Musica Nacional. 2009.
Ensamble Terra Australis cuenta con tres anos de historia como agrupacién. Es un tiempo mas que

suficiente para amalgamar una puesta en musica que cuida, no solo lo interpretatativo, sino que plan-
tea una lucida reflexion respecto de la historicidad de los repertorios que aborda, con lo que demues-
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tra su conciencia acerca de las problematicas que la musicologia ha planteado sobre los mismos. En
ello radica parte de la singularidad de éste su primer registro fonografico.

jCuéndo, mi vida cuando! recoge piezas del Codice Zuola, el Libro sesto de Maria Antonia Palacios, y
algunos aires tradicionales folcléricos que, ajenos a la agitacién politica del momento, transitaron
fluidamente desde la colonia a la republica. La practica musical de aquellos anos poco o nada debi6
afectar su continuidad por efecto de la contingencia politica. Segtin comenta el Doctor Victor Rondon
en sus Reflexiones sobre el contexto historico y estético de repertorios seculares inauditos, “el paso del régimen
colonial al republicano mas afect6 al contexto que al texto sonoro de estos repertorios”. Se trata de
uno de los mitos que se resquebrajan bajo el peso del ejercicio critico que se articula en este registro,
y que se sitia en un punto estratégico en el que tienden a diluirse las distinciones entre lo populary lo
docto, lo nacional y lo foraneo, el salén y la calle, o las culturas orales y escritas.

Alareconstruccion que propone Terra Australis se ingresa con una provocacion. Desde las calles
del Santiago actual, nos transporta desde su inicio hasta los espacios de sociabilizacion en el que la
musica es una hebra mas del tejido que acompana a un medio complejo, cohabitando y compitiendo
con el sonido de voces y vasos. Es la realidad de estos repertorios —probablemente muy similar hace
cien, doscientos o trescientos anos— que debian luchar por su lugar y valor dentro de la abigarrada
amalgama del sonido ambiente. La consideracion de esta dimension logra que el disco se presente en
varios puntos como una propuesta que trasciende el plano puramente musical para ubicarse en el
terreno mds amplio de lo sonoro. Y es asi como el célebre Zapateado, transcrito por Amédeée Francois
Frézier hacia principios del siglo XVIII, incluye en su interpretacion el sonido de “esos zapatos para
los que fue escrito”, parte integral de lo que debe haber sido su puesta en musica. Un resultado menos
feliz se obtiene con El rumor de las batallas, que marca la transicién hacia el periodo republicano, no
tanto por la idea subyacente como por el resultado sonoro, que no se integra armoénicamente al fluir
de la grabacion. Un detalle infimo, en todo caso, considerando el acabado trabajo de la mezcla sonora
en general.

La travesia historica del disco se cine a un eje cronologico relativo, planteado mads bien por las
fuentes de las que se ha extraido el repertorio y que comprende la imposibilidad de determinar con
certeza los margenes de sobrevivencia de estas musicas en el marco de la practica cotidiana. El Codice
Zuola sirve como punto de referencia para identificar los repertorios de un Chile dependiente e inte-
grado al Virreynato del Pert, mientras que el Libro Sesto aporta algunas de las escasas piezas conserva-
das dentro del territorio nacional, complementadas con otras de diversa procedencia, tales como el ya
nombrado Zapateo o aquella de cuyo texto surgié el nombre del disco: El Cuando, baile nacional de Chile.

A este respecto resulta sumamente interesante constatar la deriva estilistica que surge de la selec-
cion del repertorio, en la que se aprecia el transito desde los aires barrocos a los cldsicos —si es que es
posible aplicar dichos conceptos en estos apartados territorios— con eventuales reminiscencias de Es-
pana y con dejos tradicionales y folcloricos chilenos caracteristicos. Por otra parte, queda latente la
pregunta sobre la musica nacional, en un momento en que Chile todavia no era tal y en el que los
flujos culturales hacen imposible determinar el grado de apropiaciéon de repertorios que no necesa-
riamente germinaban en esta tierra, pero que ciertamente adquirian relevancia al dejar caer sus frutos
sobre ella. Al menos, segin parecen atestiguar las huellas histéricas de las que hasta ahora se dispone.

Especiales elogios merece la calidad interpretativa del registro, por el cuidado y prolijidad que
demuestra, tanto en la parte instrumental como en la vocal. De la primera, se debe destacar la selec-
cion organologica, que considera medios instrumentales en sintonia con los contextos en que las
piezas pudieron ser interpretadas. No obstante, no se desestiman aquellos timbres que habitualmente
se ven relegados por la infundada carga docta que se le asigna a los repertorios antiguos, cuya vida
transcurri6 al margen (o al menos en el limite inferior) de los cinones oficiales e integrada en cambio
a la diversion popular en espacios publicos y privados. De este modo conviven —entre otros— guitarra,
clavecin, flauta, viola, castanuelas y charango. Su integraciéon sumada a la calidad técnica de la ejecu-
ci6n, arroja un resultado sumamente atractivo y favorable. Por otra parte, el toque de teatralidad con
que se aborda la parte vocal, que no descuida en ello su calidad y aporta un timbre amable y apropia-
do, sella la impronta de personalidad que caracteriza este trabajo. Valga recordar, de paso, que en
aquellos tiempos la responsabilidad interpretativa de las piezas vocales recaia muchas veces sobre
artistas que se desempenaban ademas como actores.

Se hace necesario, por ultimo, destacar las detalladas descripciones incluidas en el texto que
acompana al disco, que informa acerca de las particularidades de cada una de las piezas incluidas,
tanto como de las consideraciones generales y algunos alcances mas especificos que dan cuerpo y
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solidez a esta propuesta de Terra Australis. En conjunto motivan mas de alguna elucubracién en torno
a las problematicas que en ella se plantean.

iCuando, mi vida cuando! es un material valioso, considerado desde sus multiples angulos. Por su
excelente nivel musical, por la profundidad y pertinencia del trabajo historiografico que lo sostiene,
ademads de la propuesta de una reflexién desde el universo sonoro hispanoamericano y chileno de
aquellas épocas remotas. De aqui, surge un arduo desafio a las futuras iniciativas de esta u otras agru-
paciones que se sumerjan en el vasto y complejo mar de los repertorios virreynales y republicanos. No
queda mas que felicitar a cada uno de las personas que aportaron con su trabajo e ideas a materializar
este hermoso y oportuno proyecto.

Nicolas Masquiaran D.

Universidad de Concepcion, Chile
zigurun@gmail.com
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RESUMEN DE TESIS

Antonio Tobén Restrepo. Trillar para festejar: Tiempo de hacer y usar musica en Chile central republicano.
Santiago: Universidad de Chile, Facultad de Artes, Magister en Artes, menciéon Musicologia, 2008,
180 pp. Profesor guia: Victor Rondon Sepilveda.

En Chile, a lo menos desde 1850, el desarrollo de la economia triguera de exportacion supuso el
ordenamiento de la sociedad del gran latifundio tradicional. Este trabajo se ocupa de la construccion
social dada por las relaciones entre individuos, en un momento preciso, aquel de la cosecha. La trilla,
faena tltima de este proceso —en la que se separa el grano del trigo de la espiga— era, ademas, una
ocasion festiva de congregacion de todas las gentes del campo. La respuesta a la pregunta por qué era
ésta una ocasion festiva o qué la hacia un momento especial para la sociedad agricultora, es central en
la observacion que en esta tesis se hace de la musica como cultura.

La observacion de las dimensiones simbolicas de la musica en esta ocasion aparece estrechamen-
te ligada con los sentidos y significados inmanentes en el tiempo en el que sucede la trilla y la organi-
zacion de la sociedad para hacerla.

Desde la historia cultural aborda una serie de problemas que atanen, especialmente a la estructu-
ra de la musica y los musicos, pero, sobre todo, a las dimensiones simbodlicas presentes en el hacer y
usar la musica como dindmicas sociales.

Dos conceptos son claves en la elaboracion de la respuesta de tal pregunta, que a su vez estructuran
el escrito en dos partes.

Los problemas que instala.

La base del trabajo que resulté en esta tesis fue la pregunta sobre como se usaba y hacia musica
en el mundo hacendal triguero de Chile central durante el siglo XIX. Quiza la pregunta la gatilla la
instituida premisa del cambio en el uso de una musica de acuerdo al cambio en el contexto en el que
ella cuample determinadas funciones, pero también es gatillada por el intento de abordar la relacion
Historia-Musicologia.

Antonio Tobon Restrepo

Magister en Artes, mencién Musicologia
Facultad de Artes, Universidad de Chile
antonio.tobon@gmail.com

Omar Percy Ponce Valdivia. De charango a chillador. Confluencias musicales en la estudiantina altiplanica.
Universidad de Chile, Facultad de Artes, Magister en Artes, mencién Musicologia, 2008, 178 pp. Pro-
fesor guia: Rodrigo Torres Alvarado.

Los textos surgidos desde la tercera década del siglo XX han configurado un imaginario homogéneo
y generalizador respecto a la practica musical en las comunidades andinas. En referencia al charango,
estos escritos han instalado ideas comunes acerca de las caracteristicas, la musica y el contexto indige-
na del instrumento. En este marco, tales descripciones o definiciones del charango, generadas por el
discurso etnografico del siglo XX, dan luces a una problematica de interés musicologico, cual es la
construccion de identidades socioculturales y territoriales asignadas al instrumento y a sus practicas
musicales.

La tesis analiza, en la practica actual del charango, cémo mas alla de tales pertenencias o identi-
dades narradas, las musicas del instrumento han devenido en una transcontextualidad, en la cual se
reafirma la coexistencia de variantes instrumentales en correspondencia con la heterogeneidad del
universo musical andino y sus situaciones. Este proceso es entendido como una refuncionalizacion del
instrumento a los procesos de representatividad local que surgen en la practica musical de comunida-
des inmigrantes en los espacios urbanos. La investigacion esta ubicada en el Altiplano del Collao y se
focaliza en el departamento de Puno, en Pert, luego de estudiar los marcos rituales y sociales que
articulan los distintivos musicales locales, abordando las musicas de Kjaswa de Capachica y Q’ajjelo,
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respectivamente. Se estudian aspectos de la performance del charango pertinentes a desentranar
c6mo estos distintivos, traducidos en modalidades de ejecucion y variantes instrumentales, son incor-
porados a una practica urbana cuyo principal espacio musical y social es la Estudiantina altipldnica.

Tomando el caso del Q’ajjelo, analizamos la confluencia de ciertos caracteres sonoros primigenios
en una musica de funciones representativas y simbolicas de lo local, elaborada para los espacios de
performance urbanay para la discografia; la denominada Captacion. En tanto que el universo instrumen-
tal de la estudiantina es mixto y “moderno”, el charanguista ejecuta un bagaje musical que sintetiza lo
colectivo primigenio, sus caracteres musicales se constituyen en elementos semanticos que acttian en el
reconocimiento de una musica como “altiplanica”. Es en distincion musical de lo altiplanico, en que se
configura la variante instrumental del charango llamado Chillador; un denominativo hispano que con-
nota la mirada hacia la expresion indigena, cuya incorporacién a la musica urbana es analizada en
términos de friccion entre musicalidades de raiz indigena y otras de tendencia “moderna” o urbana.

El enfoque analitico postula una comprensién de la cultura local como un proceso, en el cual las
musicas son transformadas a la vez que actualizadas. Desde este caso es posible constatar que el proce-
so musical del siglo XXI configura nuevas modalidades, en funcién a los espacios transculturales de
practica. Una de estas constataciones es que la musica de la estudiantina altipldnica, generada en la
interaccion con la matriz primigenia del charango, ha significado en el Altiplano puneno un rompi-
miento de la dicotomia culto-folclérico. Asimismo, el proceso de confluencias observado en el paso de
Charango a Chillador neutraliza las adscripciones territoriales que sefnalaba el discurso etnografico del
siglo XX respecto a una pertenencia exclusivamente campesina del instrumento, referido, ademas,
como “un” instrumento. Las construcciones narrativas correspondian a una mirada étnica que ubica-
ba lo “indio” como un sustrato inaccesible al mundo moderno, asuncién que es deconstruida por la
existencia actual de musicas y espacios de practica, en las que la interaccion del charango cumple un
rol relevante.

Omar Ponce Valdivia

Magister en Artes, mencién Musicologia
Facultad de Artes, Universidad de Chile
omarponce73@hotmail.com

Alvaro Menanteau Aravena. Modernidad, posmodernidad e identidad del jazz en Chile: el caso de la generacion
de 1990 y Angel Parra. Helsinki: Universidad de Helsinki, Facultad de Artes, Departamento de
Musicologia, 2009, 182 pp. Profesor guia, Dr. Alfonso Padilla.

Este trabajo (conducente al grado de Doctor en Musicologia) investiga la historia del jazz en Chile a la
luz de las problematicas de modernidad e identidad, con particular énfasis en la joven generacion de
jazzistas chilenos activos entre 1987y 2008. El estudio de la modernidad lleva a considerar aspectos de
la posmodernidad y la globalizacién, mientras que el andlisis de la identidad esta focalizado en la
sociedad latinoamericana y, particularmente, en la sociedad chilena.

Esta tesis esta articulada a partir de un enfoque musicolégico, cruzado por aportes tomados de
la historia y la sociologia. Se da cuenta de las diferentes etapas en la historia del jazz en Chile para
luego pesquisar las opciones estéticas y la formacién profesional de los exponentes de la generacion
de los anos 90, y finalmente centrarse en la trayectoria musical de su primer representante, el guita-
rrista y compositor Angel Parra Orrego (=Angel Cereceda Orrego, n. 1966). Ademds, se establecen
las caracteristicas generales de esta generacion respecto de su producciéon musical, discografia y
circuito de difusion.

Ladenominada ‘generacion de los 90’ representa una importante renovacion en la escena jazzistica
de Chile, debido particularmente a su calidad técnica superior —principalmente a nivel instrumental—
que, como colectivo, no se encuentra en ninguna generacion local anterior, ademas de su prolifica
produccion discografica, en la que abunda la composicién original. Al mismo tiempo, se caracteriza
por una desconexion con el pasado jazzistico local, de modo tal, que ese pasado no constituye un
referente para estos musicos nacionales, como habia ocurrido hasta ese momento.

Dentro de esta generacion, la evolucion de Angel Parra es particularmente interesante, ya que su
debut en el medio jazzistico chileno lo hace integrandose de manera directa a la vanguardia del jazz
rock en boga a fines de los anos 80. Con posterioridad realiza un recorrido hacia atras en cuanto a sus
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referentes musicales. Al inicio tuvo como modelo al guitarrista Pat Metheny, para derivar a John
McLaughlin, Wes Montgomery, Joe Pass y Barney Kessel. Los tres tltimos son exponentes de la guita-
rra eléctrica de gran caja, amplificada, pero sin ningun tipo de efecto, salvo la saturacion caracteristica
de la guitarra jazz entre las décadas de 1940 y 1960.

Algo similar ocurre con Angel Parra respecto al cultivo de estilos musicales. Del jazz rock inicial,
Parra transita hacia repertorios practicados en la musica popular chilena con anterioridad a la década
de 1970 —foxtrot, bossa nova, balada— tocando y grabando discos con musicos locales del pasado.
Paralelamente integra el grupo Los Tres, el mas importante conjunto chileno de rock pop de la déca-
da de 1990.

La trayectoria de Angel Parra se asemeja a la de otro miembro de la generacién de los 90, el
trompetista Cristidn Cuturrufo (n. 1972), quien, de acuerdo a sus palabras, luego de avanzar en la
senda de la vanguardia jazzistica, opté por ir hacia atras, buscando inspiraciéon en los antiguos
trompetistas de jazz de los anos 50, 40y 30 (ver Diaz 2004). Sin embargo, el resto de la generacion de
los anos 90 no ha tenido esa evolucion, ya que —hasta el momento-se ha mantenido en la 6rbita de las
vanguardias, desenvolviéndose entre el posbop y la improvisacion libre atonal.

La hipotesis de este trabajo es que el caso de Angel Parra corresponde a un reflejo de comporta-
miento posmoderno. Esto marca importante diferencia con la historia previa del jazz en Chile, la que
obedecia exclusivamente a dindmicas modernistas. Hasta fines de la década de 1980 a los cultores del
jazz en Chile les bastaba con realizar una buena copia de cada estilo de jazz que llegaba de Estados
Unidos. Los cambios y los progresos que esta musica experimentaba a través de la sucesion de estilos
eran sistematicamente puestos en practica por los musicos y los aficionados que formaban parte del
circuito nacional del jazz. Esta mecdnica de reactualizacién también fue realizada por Angel Parra, al
menos en sus inicios.

En este trabajo son develados los mecanismos y motivaciones empleados por los jazzistas chilenos
para cultivar en el pais los sucesivos estilos de jazz que se importaban de Estados Unidos. Luego se
comparan con la trayectoria musical de Angel Parra, quien inicialmente también actda segin este
mismo criterio. No obstante, la carrera profesional de Parra se relaciona con posterioridad con el
ambito mas amplio de la musica popular urbana, abandonando asi el circuito del jazz chileno que se
habia consolidado entre las décadas de 1920 y 1980.

Los conceptos centrales que articulan esta tesis son modernidad e identidad, segtin éstos se expe-
rimentan en un pais latinoamericano como Chile. Se toman recursos de los estudios de historiografia
musical en cuanto a determinar periodos, exponentes y estilos musicales en relacion al desarrollo del
jazz en Estados Unidos y en su practica en Chile, junto con considerar las circunstancias generales del
cultivo de esta musica en el pais. Luego, el enfoque sociolégico ayuda a interpretar la narraciéon histo-
rica, en la medida que permite determinar la funcién social que cumple el jazz en Chile. Esto contri-
buye a dilucidar el propésito que subyace en la practica de un repertorio que, en este caso, no es
originario del pais en el que se practicay que proviene de la metrépolis politica, econémica y cultural.

El estudio de la modernidad es presentado en este trabajo como un proceso, cuyos ideales y
motivaciones iniciales fueron mudando a través del tiempo. El enfoque histérico y social es abordado
a partir de los planteamientos metropolitanos de Habermas (1980, 1987, 1998) y Jameson (1991,
2005), los cuales remiten a dinamicas de la posmodernidad y la globalizacién, trabajados segtin anali-
sis de Baudrillard (1993), Brinner (2002) y Tarasti (2000, 2006). En particular, Brinner, junto a
Garcia Canclini (1989), contribuyen a posicionar posmodernidad y globalizacién en el contexto lati-
noamericano. Los textos empleados en el estudio de estos conceptos centrales y secundarios van des-
de el analisis filosofico al sociolégico, pasando por el histérico y econémico.

Para el andlisis musical se han empleado transcripciones realizadas por el autor, por Waldo Parra
y por el guitarrista y musico de jazz Fernando Gonzilez Bravo. Las transcripciones son analizadas
aplicando la metodologia mas habitual de los analisis de jazz. A partir del uso de la estructura de tema
con variaciones se establece la secuencia armoénica basica para el desarrollo de las improvisaciones,
junto al criterio basado en la relacion escala/acorde. Este método ayuda a determinar el estilo de jazz
analizado y a reafirmar el proceso de evolucién del jazz hacia la complejidad, un concepto que se
asemeja al aplicado anteriormente para la musica docta.

La importancia de estudiar este tema radica en dos situaciones. Primero, en completar el estudio
de la historia mds reciente del jazz en Chile y, segundo, en develar los mecanismos de Angel Parra en
cuanto a como resolver creativamente las problematicas de modernidad e identidad a partir de la
practica del jazz en un pais latinoamericano.
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IN MEMORIAM

Guillermo Marchant Espinoza
(1950-2009)

Tuve la fortuna de compartir con Guillermo muchos momentos de su vida como musicélogo. Lo
conoci primero en la Licenciatura en Musicologia que hace varias décadas ofreciera la Facultad de
Artes de la Universidad de Chile, de la cual surgieron muchas destacadas figuras del mundo
musicologico nacional. Guillermo se me revel6 como un historiador de la musica en el sentido
clasico del término, para quien la musica podia ser objeto de goce, tanto como descubrimiento
musicologico, en la restauracion y puesta en sonido de signos que muchas veces correspondian a
vetustos sistemas de notacion del Canto Gregoriano, Ars Antiqua o Ars Nova, los que se deleitaba en
reconstruir con absoluta fidelidad a sus origenes.

Fui el profesor guia de su tesis de grado para el Magister en Artes con mencién en Musicologia
que cursara en la Facultad de Artes. Esta vers6 sobre el Libro sesto, manuscrito colonial chileno que
él mismo salvara de su destrucciéon algunos anos antes, en la que conjugé un riguroso estudio de la
musica con una creativa mirada al contexto sociocultural de la época. De aqui surgieron trabajos
que publicara en la Revista Musical Chilena y la revista Resonancias, junto a reconstrucciones sonoras
del repertorio que dio a conocer en Chile y el extranjero a través del collegium musicum que €l
integrara durante tantos anos, el excelente conjunto Capilla de Indias.

Durante varios anos colaboré en la citedra de Notacion que imparto en la Facultad de
Artes, en la unidad correspondiente a la musica colonial latinoamericana. Siempre supo matizar el
trabajo de develar el significado musical de los signos, con la consulta de tratados que permitieran
a los estudiantes conocer aquellas dimensiones de la musica que no se transmiten expresamente
mediante la notacién. Para el ano 2009 habia preparado como tema abordar las relaciones entre la
notacion y la improvisaciéon durante el Renacimiento espanol, lo que habria sido indudablemente
de gran beneficio a los jovenes estudiantes.

Colabor6 como coinvestigador en dos proyectos FONDECYT que me ha correspondido
dirigir en los ultimos cinco anos. Aqui Guillermo abord6 la musica en la Catedral de Santiago entre
los anos 1810-1886. Junto con reconstruir y poner en papel el material que en su momento
microfilmara mi apreciado colega y amigo Samuel Claro-Valdés, Guillermo transcribié obras repre-
sentativas de los maestros de capilla José de Campderrés, Antonio Gonzdlez, José Bernardo Alzedo
yJosé Zapiola. Abordo el proceso de permanencia y cambio estilistico con planteamientos novedosos,
que se encuentran tanto en un trabajo publicado en la Revista Musical Chilena como en el capitulo
de un libro que alcanzé6 a completar antes de su prematuro fallecimiento.

Igualmente, colaboré desinteresadamente como Tesorero de la Sociedad Chilena de Musicologia
durante el periodo que me desempenara como su Presidente, al igual que con otras directivas que
le dieran forma organica a esta Sociedad como una entidad aglutinadora de los music6logos del
pais.

Su prematura muerte deja un gran vacio, por el gran valor que tuvo su sencillez como persona,
su carencia de afectacion y vanidad y por su irrenunciable amor por la musica.

Luis Merino Montero
Revista Musical Chilena
Imerino@uchile.cl
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Instruccion a los Autores

Alcance y politica editorial

Desde su fundacién en 1945, las principales dreas de interés de la RMCh la constituyen la cultura
musical de Chile y Latinoamérica, considerando tanto los aspectos musicales propiamente tales como
el marco historico y sociocultural, desde la perspectiva de la musicologia y de otras disciplinas relacio-
nadas. Actualmente aparece dos veces al ano, durante los meses de junio y diciembre.

Una vez recibidos, los textos seran sometidos a la consideracion del Comité Editorial de la RMCh, el
que resolvera en forma inapelable acerca de la publicacion del trabajo mediante comunicacion al
interesado. Para este proposito el Comité podra solicitar informes a evaluadores externos. Desde la
recepcion del texto hasta la completacion del proceso de revision por el comité editorial y la corres-
pondiente comunicacion al interesado, transcurre un periodo de aproximadamente seis meses, el
que en determinados casos puede ser mayor. La publicacion del articulo puede demorar otros seis o
mas meses, de acuerdo a las prioridades editoriales de la RMCh.

Forma y preparacion de manuscritos

1. De preferencia la RMCh publica trabajos en castellano. Sin embargo, articulos en portugués pue-
den excepcionalmente ser considerados para publicacion. Ademas del texto, los trabajos pro-
puestos deben ir acompanados de un resumen no superior a media carilla doble espacio, en
castellano e inglés y una breve nota biografica del autor. El largo de los textos no debe exceder las
25 a 30 carillas a doble espacio, en el caso de trabajos de investigacion y de 15 carillas a doble
espacio en el caso de ensayos.

2. Losjuicios y puntos de vista contenidos en los trabajos y resenas que se publiquen son de exclusi-
va responsabilidad de los autores. En caso que se requiera el permiso para la inclusién en los
trabajos de materiales previamente publicados, la responsabilidad de obtener los permisos recae
exclusivamente en los autores. La Direccion de la RMCh no asumird responsabilidad alguna ante
reclamos por reproducciones no autorizadas.

3. Los textos deben ir en dos copias a doble espacio y acompanarse de un CD en programa compa-
tible con Microsoft Word o en formato RTF. Tanto los ejemplos musicales como las tablas, mapas,
fotos u otro material similar deberan copiarse en hojas separadas en numeracion correlativa,
debiendo indicarse la ubicacion precisa que le corresponda en el texto del trabajo. Para cada
ejemplo musical debe senalarse también el titulo de la obra (en cursiva) seguido de coma, el
nimero de opus (si procede) seguido de coma y el nimero de compds o compases a que corres-
ponde el extracto.

A modo de ilustracién: Bolero, op. 81, cc.1-12.

4. Las referencias bibliograficas deberan ir en una lista al final del trabajo. Los libros, articulos y
monografias musicolégicas deberan ordenarse alfabéticamente segtn el apellido del autor. Dos
o mas items bibliograficos escritos por el mismo autor deberan ordenarse cronolégicamente de
acuerdo a la fecha de publicacion. La ortografia de los titulos debera cenirse a las reglas del
idioma correspondiente. El nombre del autor, titulo del libro, ciudad, editor y ano de publica-
cion deberan consignarse de la siguiente manera.

SALGADO, SUsANA
1980 Breve historia de la musica culta en el Uruguay. Montevideo: Monteverde y Cia.

En caso de que un libro forme parte de unaserie, la entrada debera hacerse de la siguiente manera.

CORREA DE AZEVEDO, LLuis HEITOR
1956 150 Afios de Musica no Brasil (1800-1950) [Colecdo Documentos Brasileiros, dirigida por
Octavio Tarquinio de Souza]. Rio de Janeiro: Livraria José Olympio.

En caso de que se trate de un articulo de un libro, diccionario o enciclopedia, la entrada debe
hacerse de la siguiente forma.
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BEHAGUE, GERARD
1980 “Tango”, The New Grove Dictionary of Music and Musicians.
Editado por Stanley Sadie. Tomo XVIII. Londres: Macmillan, pp. 563-565.

En caso de que una publicacion sea de dos o mas autores, la entrada debera hacerse de la siguien-
te forma.

CLARO VALDES, SAMUEL Y JORGE URRUTIA BLONDEL
1973 Historia de la musica en Chile. Santiago: Editorial Orbe.

En el caso de articulos publicados en revistas, la entrada debera hacerse de la siguiente manera.

Re1s PEQUENO, MERCEDES
1988 “Brazilian Music Publishers”, Inter-American Music Review, IX/2 (primavera-verano),
pp- 91-104.

En el caso de que un trabajo haga referencia a fuentes manuscritas, éstas deberan agruparse
separadamente en forma cronolégica en otro listado. Lo mismo debera hacerse para los diarios,
los que deberan ordenarse alfabéticamente de acuerdo a la primera palabra del titulo, sea ésta
sustantivo o articulo, y con la indicacion de el o los anos en que se publicaron los niimeros que se
indican en el texto o en las notas del trabajo.

5. Las referencias bibliograficas deben hacerse en nota a pie de pagina, senalando el apellido del
autor, seguido del ano de publicacion y la o las paginas a que se hace referencia.

A modo de ejemplo: Hirsch 1988:49-50.

Las referencias a articulos aparecidos en periodicos deben incluir, ademas del titulo del articulo,
el nombre del periédico, el volumen, niimero, fecha completa y pagina, V. gr.

Marie Escudier, “Concert Guzman”, La France Musicale, XXXII/9 (1 de marzo, 1868), p. 65.

En caso de que el articulo no lleve firma, o no tenga un titulo, la referencia debera consignar
igualmente los restantes rubros indicados, V.gr.

Jornal do Commercio, LX/336 (3 de diciembre, 1881), p. 1.

En caso de hacer referencia dos o mas veces seguidas a una misma publicacion, debera senalarse
cada vez la referencia bibliografica de la manera indicada, para evitar recurrir a las abreviaturas
op.cit., loc.cit, ibid o idem.

En caso de haber agradecimientos a personas o instituciones, éstos deberan aparecer en la pri-
mera nota a pie de pagina, inmediatamente después del titulo del articulo, pero no como parte
del titulo. En caso de recurrirse a abreviaturas en el texto del articulo o en las referencias biblio-
graficas, su significado deberd senalarse en un listado alfabético al final del texto.

6.  Para los articulos que queden aceptados, la Redaccion de la RMCh se reservara el derecho de
hacer las correcciones de estilo que considere necesarias. Esto incluye acortar reiteraciones inne-
cesarias. Una vez publicados los trabajos, sus autores recibiran cada uno tres ejemplares de la
RMCh.

Envio de Manuscritos

Los articulos que se presentan para publicacion, tanto como los libros, revistas y fonogramas que se
envian para ser reseiados, deben hacerse llegar a la Direccién de la RMCh, Casilla 2.100, Santiago,
Chile o al correo electrénico Imerino@uchile.cl.
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