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PROLOGO

Prologo

El estudio de la musica como trabajo cuenta ya con un cierto histo-
rial en el mundo académico anglosajon y francéfono; es muy de agradecer,
sin embargo, que esta aportacion de la doctora Eileen Karmy Bolton nos
llegue desde el ambito hispanéfono, donde estas perspectivas han tenido
un eco mas discreto. Lo es, por supuesto, por la nueva perspectiva que
ofrece sobre la historia de la musica en Chile: por estas paginas pasan
figuras conocidas como Pedro Césari, Pablo Garrido, Alfonso Leng, trata-
dos en tanto que trabajadores de la mdsica y menos en tanto que artistas;
las fronteras entre los géneros musicales (clasica, tradicional, popular) se
difuminan o se redefinen, puesto que en muchas ocasiones los musicos —
trabajadores — estaban activos simultaneamente en varios repertorios; des-
cubrimos ademas nuevos flujos de movilidad (de musicos, de ideas) a nivel
nacional y transnacional que pueden no coincidir con los que conocemos.

Sin embargo, me atrevo a afirmar que este libro serd también una
lectura de gran importancia para aquellos que no tengan conocimientos
sobre la historia de la musica en Chile y que se interesen, aun de modo ge-
neral, por la musica como trabajo. En efecto, las preguntas que desde hace
afios se plantean los investigadores de este campo (¢qué es un profesional
o trabajador de la musica? ¢cen qué momento se deja atras el mutualismo y
se concibe la organizacion profesional como sindicalismo de manera més
abierta? ¢como influyen en el trabajo musical los aspectos de género, clase
o raza? ¢y, en todo esto, cudl es el papel que le queda a la musica enten-
dida como arte?) dificilmente pueden contestarse sin tener en cuenta los
complejos contextos nacionales, regionales y locales en los que trabajaban
los musicos, y los discutsos especificos (sobre el trabajo, sobre el arte, so-
bre la musica, sobre la tecnologia) que circulaban por ellos en momentos
concretos. La autora ofrece en este libro una lecciéon de cémo escribir este
tipo de historia que podemos llamar context-specific: no se apresura nunca a
generalizar, pero si que apunta numerosos conceptos, tendencias y proble-
mas en los que los historiadores de la musica como trabajo tendran obliga-
toriamente que fijarse a partir de ahora cuando examinen otros contextos.

Me gustaria, en este sentido, destacar aqui tres cortientes que no son
tal vez las que primero saltan a la vista en este libro, pero que si subyacen
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gran parte de su narrativa. Asi, al igual que el libro en su conjunto propone
mirar la historia de la musica en Chile de otra manera al centrarse en la mu-
sica como trabajo, esto no quiere decir que no admita diferentes lecturas
que conecten partes concretas de cada capitulo y de cada seccion. Leer o
releer los materiales que aqui se proporcionan con la atencién puesta en
estos otros hilos puede, tal vez, ayudar a desentrafar nuevas complejida-

des.

El primero de estos hilos es el de la ciudad como espacio de estudio.
Como es de esperar en la historia context-specific a la que me referfa antes,
el libro se centra en una sola ciudad: Valparaiso. Ya hace treinta afios que
nos hemos acostumbrado a leer historias de la musica desde la perspectiva
de las ciudades, de ciudades concretas: entre los ejemplos mas tempranos
figura el libro colectivo editado por Jim Samson The Late Romantic Era
(1991), en el que la narrativa se organiza en torno a polos concretos (Patfs,
Viena) en lugar de hacerlo en torno a compositores o formas musicales.
Del mismo afo es Rock culture in Liverpool, de Sara Cohen, que puede con-
siderarse ya un texto de referencia en el ambito de la musica popular. Sin
embargo, tal vez la conexién mas directa que podemos destacar de este
libro sea con Nozse Uprising, de Michael Denning, el cual propone la tesis
de que la industria discografica y la musica popular tal y como la conoce-
mos ahora nace en la segunda mitad de los afos veinte en los estudios de
grabacién de varias ciudades, todas ellas (Buenos Aires, Sevilla, Nueva Or-
leans, Rio de Janeiro, etc.), como Valparaiso, ciudades portuarias. Asi, un
hilo posible para leer este trabajo y entender sus profundas ramificaciones
para el estudio de la musica como trabajo y tal vez para plantearse trabajos
futuros consiste en preguntarse hasta qué punto influyé la condicién de
ciudad portuaria de Valparaiso en la historia que se cuenta aqui: ;como
ayudaba esto a que circulasen los musicos, la musica y también las ideas en
torno a la organizacion sindical y al trabajo musical?

Otro de los hilos posibles que circulan por este texto es el del género.
Regularmente a lo largo del libro, la autora utiliza la lente de aumento para
centrarse en las trabajadoras y en sus preocupaciones y aspiraciones espe-
cificas, ademas de aquellas que compartian con sus compafieros varones.
La ventaja que tiene este acercamiento (en lugar de, por ejemplo, escribir
exclusivamente sobre las trabajadoras) es que nos permite también com-
prender como el asunto del género se hallaba estrechamente imbricado
con otras cuestiones como la clase social, o con ideas en torno al trabajo y
el arte, en una perspectiva acertadamente interseccional.

También podemos navegar este libro a través de la cuestién del ar-
chivo. En efecto, enseguida resulta evidente que el archivo estd decidida-
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mente en el centro de este proyecto; esto se puede considerar como fruto
y testimonio de la creciente atencién al archivo que se le ha dedicado en
los dltimos afos desde los estudios de musica popular y otras areas de la
investigacion musical no centradas en compositores canonicos, en las que
el archivo adquiere también matices afectivos (Kibby 2009, Baker 2015).
Es una obviedad decir que la historia de la musica, como cualquier otra, es
sobre todo una historia de lo que ha sobrevivido en los archivos (es decir,
musica notada o por lo menos documentada). Sin embargo, es también
cierto que en muchos casos los archivos existian (en forma de archivos
familiares o de instituciones efimeras y cambiantes), pero no ha sido hasta
tiempos recientes que han recibido la atencién de los investigadores. Esta
atencion se ha traducido en algunos casos en que el propio investigador
ha debido adoptar funciones de curador o archivista, tal vez con la ayuda
de los métodos que ponen a nuestra disposicion las Humanidades Digita-
les: este es el caso de la doctora Karmy Bolton, que, como complemento
a este libro, ha digitalizado y puesto en linea los archivos del Sindicato
de Musicos Profesionales de Valparaiso (SIMUPROVAL) en el sitio web
http://memoriamusicalvalpo.cl. De él proceden muchas de las imagenes
tan inteligentemente escogidas para ilustrar el libro, y que sin duda ofre-
ceran a los lectores nuevas posibilidades para apreciar y navegar ellos mis-
mos toda la complejidad de este tema.

Eva Moreda Rodriguez

Musicéloga, novelista y profesora en la Universidad de Glasgow
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Pasan las modas, cambian las costumbres y piensan distinto
los pueblos, y he aqui que el musico es siempre el bardo del

futuro, el relator del presente y muestrario del pasado.

Pablo Garrido (1940, 5)






INTRODUCCION

Introduccion

Pero cuando el show se acaba, soy otro humano cualquiera.

“El Cantante™

Este libro cuenta una historia de la musica en Chile desde una pers-
pectiva que no ha sido suficientemente explorada hasta ahora: la perspec-
tiva del trabajo. A partir de los registros que dejaron las y los musicos que
trabajaron entre 1893 y 1940 en Chile, las siguientes paginas analizan el
origen, el funcionamiento y los cambios de las organizaciones gremiales
de musicos, poniendo en primer plano a quienes fueron parte de ellas. Al
leer la historia de la musica a través de los lentes de estas organizaciones
podemos conocer el tipo de trabajo que realizaban las y los musicos, sus
condiciones laborales, actividades, encuentros y desencuentros con otros
trabajadores y otros artistas de la época.

Durante el perfodo que abarca este libro ocurrieron cambios cru-
ciales en la sociedad chilena que llevaron a la creacién de instituciones
culturales, laborales y sociales que dieran soporte estatal a las demandas de
larga data de las y los trabajadores. En estos afios, los musicos también se
organizaron colectivamente y sus organizaciones lidiaron con los cambios
de las industrias musicales y del movimiento obrero que impactaron en el
trabajo musical. Estos procesos articularon una identificacién de los mu-
sicos, en tanto artistas y trabajadores, delineando una profesiéon musical
que se nutri6 de y contribuy6 a las industrias musicales y al movimiento
obrero.

Asi, este libro narra una historia de las organizaciones gremiales de
musicos poniendo en el centro los problemas, logros y desafios cotidianos
que enfrentaron quienes se ganaban la vida haciendo musica. Veremos en
qué medida sus organizaciones definieron una profesion musical y como
transitaron desde sociedades de socorros mutuos a sindicatos, desde lo

1 Cancién de Rubén Blades popularizada por Héctor Lavoe que grabé en su disco
Comedia de 1978, ganandose el apodo del “Cantante de los cantantes”.
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local a lo nacional, buscando colectivamente proteger y mejorar sus con-
diciones de vida y trabajo.

Perspectiva, métodos y fuentes

Este libro surge de la investigacion doctoral que comencé en 2015,
cuando habfa recién concluido proyectos sobre las orquestas de tango que
se formaron en Valparafso desde la segunda mitad del siglo XX (Molina
y Karmy 2012), de la historia de la cumbia en Chile (Ardito et al. 2010)
y del impacto de las politicas puiblicas en las condiciones laborales de los
musicos en el Chile contemporaneo (Karmy et al. 2015). Para todos es-
tos proyectos, entrevisté a musicos legendarios y emergentes, conocidos
y desconocidos, varios de los cuales habian participado en algin sindicato
de musicos y, pese a lo distinta que podia ser la musica que hacian, las esce-
nas en las que circulaban y los momentos historicos en los que trabajaron,
compartian experiencias comunes.

Esas experiencias comunes tenfan que ver justamente con la particu-
laridad del trabajo musical, sus condiciones laborales y el desafio constante
que implica vivir de la musica. Poner atencién a estos asuntos permite ver
a la musica no solo como un arte, sino también como un trabajo y, por
tanto, a las y los musicos como trabajadores ademas de artistas. Sin em-
bargo, al revisar la bibliografia existente me encontré con un escaso (re)
conocimiento de las y los musicos como trabajadores y de sus organizacio-
nes gremiales, tanto por parte de la musicologfa como de la historia social
del trabajo y del movimiento obrero. Las investigaciones musicoldgicas se
centran en la musica y en sus creadores y, en general, dejan en segundo
plano a quienes la interpretan, sin abordar las condiciones materiales y
laborales de quienes hacen musica. Y por su parte, la historiografia del
movimiento obrero ha priorizado por gremios de oficios tradicionales,
pasando por alto a las y los de trabajadores de las artes. Creo que la escasa
atencion que han tenido las organizaciones gremiales de musicos es reflejo
de dos cosas. Por una parte, del hecho de que sus miembros no fueron
las grandes estrellas de la musica, sino musicos de oficio, acompafiantes
o de sesion, considerados poco interesantes por quienes escriben la his-
toria. Por otra, hay una reticencia a pensar a la musica como un trabajo, y
por tanto, a las y los musicos como trabajadores ademas de artistas. Esta
reticencia ha sido una piedra de tope para el desarrollo de investigaciones
sobre la musica con este enfoque.

De hecho, aunque la mayorfa de los musicos mencionados aqui son
desconocidos, no es el caso de todos. Misicos como Pedro Césari y Pablo
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Garrido, ambos lideres del movimiento gremial musical, si han sido trata-
dos por la historiografia. .o que no se ha tomado en cuenta es su aporte a
la organizacién musical y su faceta laboral. Se han destacado sus caracteris-
ticas artisticas, evitando nombrarlos como “mutualistas” o “sindicalistas”,
construyendo una imagen romantizada de ellos, mas cercana a la nocién
del “artista genio” que del “trabajador”. Al destacar a estos musicos como
mutualistas o sindicalistas, ubicindolos mas cerca de los “musicos comu-
nes y corrientes” que del artista genio, busco poner en primer plano el
aspecto laboral de la historia de la musica y develar el vinculo que estable-
cieron con las industrias musicales y el movimiento obrero.

Por ello, en este libro entiendo a los musicos como personas hacien-
do un trabajo. Esto permite, por una parte, ahondar en las condiciones
laborales de quienes viven de la musica, independientemente de si com-
ponen, interpretan, dirigen o ensefian. Por otra, ampliar y democratizar
el alcance que puedan tener los musicos en la investigacion. Esto impli-
ca considerar como actores validos tanto a los artistas destacados como
aquellos que no han sido previamente tomados en cuenta, o en palabras
de la etnomusicéloga Ruth Finnegan, han estado “ocultos a plena vista”
(2007, xvii)*.

Las preguntas que gufan esta investigacion son: ¢Por qué y como se
organizaron los musicos? ¢Coémo lidiaron sus organizaciones gremiales
con los cambios que ocurrieron en las industrias musicales y el movimien-
to obrero? ¢Qué rol jugaron el tipo de trabajo, la clase social, el género y la
nacionalidad de los musicos estos procesos? ¢Eran estos musicos artistas,
trabajadores o una combinacién particular de ambas cosas? ;En qué me-
dida esa definicion condiciond su participacion en estas organizaciones?
¢Como se configuraron las diferencias — e inequidades — entre los musi-
cos-trabajadores y los musicos-artistas?

Para responder a estas preguntas tuve que desempolvar la historia
de las organizaciones gremiales de musicos, indagando en la bibliograffa
existente, en la prensa de la época y en diversos documentos de archivo.
La limitada bibliograffa, papeles y fotograffas en constante deterioro en
archivos incompletos, junto con la escasa mencién de estos musicos y sus
gremios en la prensa fueron problemas a atender permanentemente, petro
también implicaron una permanente reflexién acerca de estas omisiones.
Defini como estudios de caso a dos organizaciones gremiales de musicos
que se formaron en Valparaiso: la Sociedad Musical de Socorros Mutuos
y el Sindicato Profesional de Musicos, aunque su margen de accion trans-

2 Esta y las demés traducciones de publicaciones en idiomas distintos al castellano
son de la autora.
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cendi6 la ciudad. Indagar en ellas, permitié conocer como era trabajar en
Valparaiso en esta época y dio luces sobre la vida urbana y sus sistemas
de articulacién en el contexto portefio, marcado por la globalizacién, la
migracién campo-ciudad y la diversidad multicultural.

Las discusiones, demandas, propuestas y acciones desarrolladas al
interior de estas organizaciones entregan informacién tnica, y desde el
punto de vista de los mismos musicos, muchas veces ignorado. Elaboré
retratos de musicos clave que participaron en estas organizaciones para
caracterizar sus vidas y trabajos. Algunos de ellos son tratados en extenso,
otros de manera breve, dependiendo de la informacion disponible. La es-
casa mencion de la mayorfa de estos musicos en la prensa y la historiogra-
fia es consistente con que muchos fueron musicos comunes y corrientes
que trabajaron como sesionistas o acompafiantes de solistas. La dificultad
de encontrar sus nombres en la prensa local refleja también la divisién so-
cial del trabajo musical, ya que se desempefiaban en mayor medida como
intérpretes que como compositores. Todos ellos, tanto los mas conocidos
como los desconocidos, fueron activos miembros de estas organizaciones
gremiales, cuyas trayectorias, caracteristicas y condiciones laborales pue-
den extrapolarse a la situacién de otros musicos trabajando en contextos
similares.

Los documentos utilizados para esta investigacion corresponden a
materiales de prensa y de archivo tanto de acceso publico como privado,
incluyendo registros oficiales de las organizaciones gremiales, correspon-
dencia, legislacion e inscripciones de personalidades juridicas. Algunos de
estos documentos fueron elaborados como registros de actividades oficia-
les, como las actas de reuniones y asambleas, mientras que otros corres-
ponden a registros de inscripciones y pagos de membresfa que dan cuenta
de aspectos de la vida diaria de estas organizaciones. Otros, en tanto, fue-
ron elaborados como comunicacién privada entre dos partes, como las
cartas institucionales y personales. Las leyes, registros de personalidades
juridicas y memorias anuales, corresponden a documentos publicos en
cuanto al acceso, pero también porque fueron elaborados de forma oficial
con tal fin. Los documentos de prensa, por su parte, también son publi-
cos en cuanto a su acceso, pero a diferencia de los organizacionales, fue-
ron elaborados para tener una amplia circulacion entre el publico general.
Como plantea Amanda Coffey (2019) es importante tener en cuenta que
cada uno de estos documentos fue creado con un propésito especifico, de
acuerdo con ciertas convenciones sociales y para cumplir funciones pun-
tuales. Por ello, ademas de analizarlos considerando el contexto en el que
fueron creados y su fin, los incluyo aqui respetando el estilo y ortografia
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original. Esto porque los textos “son parte de sistemas sociales e ideol-
gicos” y “deben ser entendidos tomando en cuenta sus condiciones de
produccién y de lectura (Hodder 2012, 172). El estilo de escritura, el uso
de ciertas palabras, si fueron manuscritos o mecanografiados, son hechos
que nos informan acerca de su autor, su clase social, nivel de educacion,
acceso a tecnologfa y a otros recutsos.

Respecto a los documentos de prensa, accedi a ellos tanto de for-
ma remota como fisica. Aquellos digitalizados estan disponibles en sitios
como el repositorio digital de la Biblioteca Nacional de Chile y Memoria
Chilena. En este ultimo sitio, estan disponibles las revistas Swucesos y Ecran.
La primera, exponente del periodismo moderno en Chile, se publicé se-
manalmente en Valparafso y Santiago entre 1902 y 1932, cubriendo no-
ticias de Chile y extranjero, incluyendo fotografias, caricaturas y escritos
periodisticos. Vale mencionar que los articulos de esta revista no consig-
nan nimeros de pagina, ni autor identificado. Por su parte, Ecran, fue una
revista especializada en cine que se publicé semanalmente en Santiago
entre 1930 y 1969. Otro archivo digital que fue clave para este estudio es
Cine Chile, que almacena copias digitales y transcripciones de articulos
periodisticos sobre los diversos aspectos de la producciéon y recepcion
del cine en el pafs, relevantes para el trabajo musical y el devenir de la
organizaciéon gremial. Asimismo, revisé diarios publicados en Valparaiso,
como El Mercurio y La Unién, que ademas de cubrir noticias internacio-
nales, nacionales y regionales, incluyen anuncios de productos y eventos
musicales, asf como avisos de gremios y citaciones de sindicatos. Ambos
circularon diariamente en la entonces provincia de Valparaiso, el primero
desde 1827, y el segundo desde 1885.

Entre los documentos de acceso privado, no catalogados ni digitali-
zados, estan aquellos que resguarda el actual Sindicato de Musicos Profe-
sionales de Valparafso (SIMUPROVAL), que fueron el sustento mas im-
portante para este estudio, en términos de cantidad de materiales y riqueza
de informacion tnica’. Estos datan de 1893 y corresponden a los libros
de actas y tesoreria, registros de membresia, estatutos, memorias anua-
les, balances, inventarios, fotograffas y folletos de la Sociedad Musical de
Socorros Mutuos de Valparafso (SMSMV) y del Sindicato Profesional de

3 Como estos documentos son de acceso privado y el SIMUPROVAL los res-
guarda con sus escasos recursos, arriesgando la pérdida y deterioro de algunos de ellos, en
2015 con el musicélogo Cristian Molina digitalizamos la mayor parte de ellos. Creamos el
sitio web Memortia Musical de Valparaiso (http://memoriamusicalvalpo.cl) donde pusimos
a disposicion copias digitales de estos documentos, asi como resefias de los principales
hallazgos y grabaciones de las musicas de quienes fueron parte de las organizaciones gre-
miales de musicos de Valparaiso.
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Musicos de Valparaiso (SPMV). Los entiendo como documentos inéditos
pertenecientes al Archivo SIMUPROVAL y los cito considerando el afio y
el numero de pagina, cuando corresponde. Otros documentos de este tipo
corresponden a aquellos producidos por el musico italiano Pedro Césari,
como su cuaderno de recortes, cartas, fotografias, certificados, libros y
partituras, que resguarda su bisnieta Pia Settimi en Manziana, Italia, al que
me refiero como Archivo Pedro Césari (APC). El cuaderno de recortes
de Césari incluye documentos de prensa que fueron publicados en
periédicos y revistas en los pafses en los que trabajo, como Italia, Espafia,
Portugal, Brasil, Uruguay, Argentina y Chile. Aunque algunos de éstos
estén disponibles en distintas bibliotecas publicas, me refiero a ellos como
documentos de archivo inéditos y de acceso privado — y asi los cito —
porque accedi directamente a la seleccién que hizo Césari para su cuader-
no de recortes. Los recortes no estan en orden cronolégico y solo algunos
consignan la fecha y el nombre del medio de publicacion.

Otro corpus importante fueron los documentos alojados en el Cen-
tro de Documentacién e Investigacion Musical de la Facultad de Artes de
la Universidad de Chile (CEDIM), si bien de acceso publico, al momento
de acceder a ellos no estaban catalogados, por lo que al citarlos, uso los
nombres y la numeracion de las cajas y carpetas almacenadas ahi. Aqui se
encuentran el Fondo Domingo Santa Cruz (FDC) y el Fondo Pablo Ga-
rrido (FPG). En el primero, ademas de los documentos producidos por
Domingo Santa Cruz, la Sociedad Bach y el Instituto de Extension Musi-
cal, hay algunos folletos, boletines y manuscritos del Sindicato Profesional
Orquestal (SIPO). En el segundo, estan la correspondencia y fotografias
de Pablo Garrido, asi como sus ensayos y escritos periodisticos. Estos
estan almacenados en cuatro libros de recortes que consignan la fecha y
el nombre del medio de comunicacién correspondiente. Al igual que con
el cuaderno de recortes de Césari, los cito como documentos de archivo
inéditos, aunque en efecto hayan sido publicados en la prensa de la época.
Eso si, para entender la difusion de las ideas y su impacto, es importante
no perder de vista que fueron publicados en medios escritos de alta cir-
culacién. Lamentablemente, no todos los recortes consignan el niumero
de pagina del medio en el que fueron publicados. Hay aqui ademas una
biografia inédita de Pablo Garrido, escrita por Fernando Garcia en base al
acervo documental del FPG que, se presume, fue concluida en 1990.
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Definiciones

Los protagonistas de este libro son las y los musicos que vivieron de
la musica, tanto a tiempo completo o parcial, combinando o no la musica
con otras fuentes de ingreso y que se desempefiaban como instrumentis-
tas, directores, compositores, profesores, orquestadores o arreglistas, gene-
ralmente pero no exclusivamente, en el campo de la masica popular. Se re-
unieron en organizaciones gremiales que buscaban proteger y mejorar sus
condiciones de vida y trabajo, y por ello los entiendo como musicos-tra-
bajadores en contraste con aquellos que no pretendfan vivir de la musica.

Esta investigacién invita a leer la historia de la musica desde una
perspectiva contrahegemonica, que pone al centro a las y los musicos en
tanto trabajadores, y no a la muisica como obra de arte, como se ha hecho
tradicionalmente. Para ello se requiere de un enfoque interdisciplinatio
que se nutra de elementos de la musicologfa, la historia social y los estu-
dios de trabajo. La investigacién musicolégica en Chile ha priorizado por
una historiografia tematica en los dmbitos de la musica cldsica o docta, tra-
dicional o folclérica, y popular, que enfatiza en las producciones musicales
de géneros especificos (Rondén 2016, 120). Pienso que este énfasis en la
obra tiene como contraparte un vacio en la investigacién sobre las y los
musicos, sus cotidianidades, condiciones de vida y trabajo, y organizacién
gremial. Ademds, entender la musica como un tipo de trabajo ayuda a ser
conscientes de los efectos de valorar las obras por sobre el trabajo musical
y la composiciéon mas que la interpretacion, jerarquias comunes en la in-
vestigacion musical (Miller 2008, 439).

Al ver que las organizaciones gremiales de musicos figuran, cuando
mucho, como una mencion a la pasada en la bibliografia musical chilena,
y simplemente no aparecen en las publicaciones sobre la historia del mo-
vimiento obrero local, me encontré con que éstas han sido “invisibles”,
en el sentido planteado por Ruth Finnegan al evidenciar como la practica
musical amateur ha pasado desapercibida, pese a su relevancia para el de-
sarrollo de las musicas locales (2007). Como veremos, la existencia de las
organizaciones gremiales de musicos ha sido crucial para sus miembros
pero también para las industrias musicales y el desarrollo de politicas cul-
turales y laborales.

Ubicadas entre el movimiento obrero y las industrias musicales, estas
organizaciones articularon conexiones entre ambas esferas y delinearon
una profesién musical ajustada a las identidades de sus miembros. En al-
gunos momentos, las y los musicos organizados se definieron como ar-
tistas, especialmente cuando tocaba proveer de educacion y espectaculos
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musicales a la ciudad. Pero en otros, se identificaron como el resto de los
trabajadores, actuando de manera similar a otros gremios. A lo largo del
libro, analizo sus discusiones en relacién a su auto-identificacién, que se
reflejaron en los acuerdos e intercambios que establecieron con otras or-
ganizaciones obreras y musicales.

Cuando hablo de las industrias de la musica lo hago en plural, en el
sentido propuesto por John Williamson y Martin Cloonan (2007). Ellos
plantean que hablar de industria, en singular, supone una unidad homo-
génea con objetivos e intereses compartidos, cuando en realidad se trata
de algo complejo y diverso, de una variedad de industrias con algunos
intereses comunes (ibid., 305). Visibilizar esta diversidad implica recono-
cer la competencia entre las distintas industrias, sus potenciales conflictos
y desigualdades. Esto es importante ya que en cada industria hay tanto
quienes intentan vivir de la musica como quienes buscan lucrar con ella,
generando riquezas a costa del trabajo de otros. Al mismo tiempo, hay re-
laciones, conflictos y competencia entre musicos trabajando en diferentes
industrias.

Asi, las organizaciones bajo escrutinio estaban inmersas en industrias
dinamicas, que, desde la segunda mitad del siglo XIX, inclufan la comer-
cializacion de instrumentos musicales, el desarrollo de partituras y carreras
musicales en interpretaciéon y composicion, y, a partir de la primera mitad
del siglo XX, la consolidacion de la industria del disco, de la radio y del
cine sonoro (Gonzalez y Rolle 2005, 173). Tomando en consideracion la
variedad de elementos que componen las industrias musicales, esta inves-
tigacion se basa principalmente en la musica en vivo, y en menor medida,
en la composicion, como espacios de trabajo relevantes para los musicos
estudiados aqui.

Hasta ahora he hablado de las y los musicos que fueron parte de las
organizaciones gremiales que protagonizan este libro. Sin embargo, como
veremos, al realizar la investigacion me encontré con gremios compues-
tos mayoritariamente por musicos varones, en los que la participacién de
musicas mujeres fue una excepcion. Intenté mantener una perspectiva de
género, incluyendo los pocos nombres de musicas que fueron parte de
estos procesos y contribuir a visibilizat su rol pese a la escasa informacion
disponible. Tanto por razones practicas como de contenido, usaré la pa-
labra musicos, en masculino, no solo para referirme a la mayoria sino que
también para evidenciar este punto.

Finalmente, con el término musico me refiero a un amplio rango
de personas que tocan un instrumento, y/o cantan, en distintos géneros
musicales, con o sin estudios musicales, formales o informales; que tocan
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solos o en conjuntos; que componen o no; pero lo que concierne aqui es
su estatus de trabajadores buscando empleo en la musica (Willlamson y
Cloonan 2016, 8). Pensar a los musicos solamente como artistas, o agentes
de cultura, es tan limitante como solo verlos en su condicién de trabajado-
res. Es necesario mirar ambas facetas para dar cuenta de las complejidades
del trabajo musical, especialmente cuando éste es entendido como un tipo
particular de trabajo, cuyo producto y valor es medido con parametros
artisticos. Asf, la valoracién social del trabajo musical, por parte de la ciu-
dadanfa, del Estado y de los mismos musicos, tiene un rol fundamental
para la generacién de leyes de promocion cultural y de proteccion de sus
trabajos. Una mirada integral y dialogante respecto al musico en tanto tra-
bajador y artista, permite comprender a los musicos en su doble faz, bus-
cando mejores condiciones de vida y de trabajo, vistos como agentes de
cultura, que, en general, disfrutan desarrollando su oficio, lo que muchas
veces tiende a la explotacion y al trabajo no pagado.

Antecedentes

Antes de esta investigacioén, eran escasas las publicaciones locales
sobre las organizaciones gremiales de musicos y su historia. Lo que habia,
eran biografias o estudios de musicos individuales que fueron parte de
ellas (Césped 20106; Garcfa 2013; Gonzalez 1983; Menanteau 2006; Oses
2013; Salinas 2011). Habia también publicaciones sobre otro tipo de or-
ganizaciones de musicos, no de caracter gremial, sino que artistico, como
sociedades destinadas a promover cierto tipo de musica (Merino 2000,
2009; Pereira Salas 1957) y de instituciones educativas relevantes para la
profesiéon musical (Doniez Soro 2011; Izquierdo 2011; Menanteau 2011;
Vera 2015). Ademas de mis publicaciones anteriores, enmarcadas en esta
investigacion (Karmy 2017; Karmy y Molina 2018) hay solo un par de
paginas en la bibliografia de la historia de la musica popular en Chile que
mencionan algunas de las sociedades mutualistas o sindicatos de musicos
(Gonzialez y Rolle 2005, 238, 266, 267; Molina y Karmy 2012, 76-81, 92-
93; Ardito et al. 20106, pp. 195, 211). De éstas, dos son justamente las que
emergen de estudios que realicé anteriormente sobre el tango y la cumbia,
aunque no se enfocan en el trabajo, sino que en el desarrollo de dichos gé-
neros y escenas musicales. Otras publicaciones abordan a algunos musicos
que fueron miembros de estos gremios, pero no lo hacen por su aporte
a la organizaciéon gremial, sino que por su contribucién al desarrollo de
ciertos géneros musicales. Por ejemplo, se ha estudiado a Pedro Césari por
su rol en el desarrollo orquestal, la Opera y las marchas patridticas (Cés-
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ped 2016; Guarda e Izquierdo 2012; Pereira Salas 1957), a Paul Salvatierra
como pianista de cine mudo (Purcell y Gonzalez 2014), a los hermanos
Davagnino y Pablo Garrido por su contribucién al jazz (Cabello 2020; Me-
nanteau 2006) y a este ultimo por su aporte a la cueca (Donoso y Ramos
2021; Donoso y Tapia 2017; Ramos 2012).

Hay investigaciones que indagan en el quehacer de los musicos en
su trabajo creativo e interpretativo en distintos géneros, como en la mu-
sica para la escena (Farfas 2012, 2014), en la musica tropical (Ardito et al.
2010) y en el jazz (Ihnen 2012), pero estas se abocan a perfodos posterio-
res al analizado aqui, al igual que la unica publicacién existente sobre una
disputa laboral: una crénica sobre la huelga de la Orquesta Sinfénica de
Chile que ocurri6 en 1959 (Cullell 2013). Algunas publicaciones desglosan
las condiciones laborales del sector cultural y dan cuenta de la relevancia
de la asociatividad, aunque también se salen del periodo temporal definido
en esta investigacion, y se enfocan desde las politicas publicas de la
postdictadura (Biblioteca Nacional del Congreso 2015; Brodsky et. al
2014; Karmy et. al 2015; Urqueta 2019). Con la crisis de la pandemia del
Covid-19, que sirvié6 como un tragico de telén de fondo a la escritura de
este libro, ha aumentado este tipo de estudios, lo que refleja la importancia
que ha ido tomando la problematica del trabajo artistico y la organizacién
de musicos (ODMCh 2020; OPC 2020, 2021). La perspectiva historica y
musicologica, eso si, sigue siendo una deuda, al igual que el estudio de mu-
sicos provenientes de fuera de la capital, que se formaron y desempefiaron
en ciudades distintas a Santiago.

El panorama no es mas promisorio en la historiografia del movi-
miento obrero, en la que simplemente, hasta ahora, no se ha tomado en
cuenta a este tipo de trabajadores ni a sus organizaciones (DeShazo 1983;
Garcés 1985, 2003; Garcés y Milos 1988; Grez 1994, 2007; Illanes 2003;
Jobet 1955; Ramirez Necochea 1956; Rojas 1993; Salazar 2017). Las ex-
cepciones son las publicaciones acerca de las actividades culturales de las
organizaciones obreras, como aquellas realizadas por Sergio Grez (2011),
Manuel Lagos Mieres (2013) y Sara Rojo (2008), ademas de una tesis inédi-
ta de Marfa José Correa (2000). Estos, sin embargo, no se centran en los
musicos profesionales ni en sus gremios, sino que en los centros obreros,
en su mayorfa de ideologfa anarquista, que incorporaron practicas artfs-
tico-culturales en sus actividades, entre las que la musica cumplié un rol
esencial en el entretenimiento, para la recoleccion de fondos, e incluso,
como un medio de emancipacion de las clases oprimidas (Lagos Mieres
2013, 16, 31), al igual que otras practicas artisticas como el teatro (Correa
2000; Grez 2011; Rojo 2018).
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Afortunadamente, en las ultimas décadas, ha crecido el interés sobre
el trabajo musical, especialmente entre investigadores de paises norteame-
ricanos y europeos. Esta creciente literatura ha contribuido a entender la
particularidad del trabajo en la musica, las necesidades de las y los musicos
y la relevancia de sus organizaciones. Investigadores como Abram Loft
(1950), Howard Becker (1974, 1982), Jaques Attali (1985), Cyril Ehrlich
(1985), James Kraft (1995, 1996), Angéle David-Guillou (2009), Matt Stahl
(2013), Martin Cloonan (2014) y John Williamson y Martin Cloonan (2016)
han destacado los principales problemas que deben enfrentar los musicos
al pensar su actividad como un trabajo. Entre ellos, encontramos la protec-
ci6n y la mejora de sus condiciones laborales y los cambios tecnolégicos
que amenazan sus puestos de trabajo, asi como la competencia que pueden
generar otros musicos (extranjeros, de las fuerzas armadas, entre otros).
Estas preocupaciones han resultado en la formacion de organizaciones co-
lectivas para proteger el trabajo de los musicos, como sociedades benefac-
toras, mutualistas o sindicatos.

Solo recientemente se ha consolidado un drea de estudios sobre el
trabajo en la musica luego del primer congreso Working in Music que tuvo
lugar en 2016, en Glasgow, la publicacién de una serie de articulos sobre
musica y trabajo en un nimero especial de la revista Popular Music and So-
ciety'y el establecimiento de una red internacional de investigadores sobre
el trabajo en la musica’. En los congtresos que ha realizado esta red hasta
ahora, se han presentado ponencias sobre la historia de organizaciones de
musicos, el trabajo musical en distintas escenas, estudios acerca de las con-
diciones laborales de musicos, incluyendo los avances de mi investigacion.
Estas ponencias, como destaco Simon Frith, tenfan en comun la cuestién
de fondo de si los musicos son trabajadores o no, y si lo son, cual es la
particularidad de su trabajo (2017, 111).

El trabajo musical es en general independiente, se realiza en tiempos
y horarios no necesariamente delimitados y, en gran medida, esta despro-
visto de relaciones contractuales formales y, cuando hay contratos de por
medio, éstos pueden ser de palabra, para realizar trabajos puntuales y esta-
cionales. Ademas, el trabajo musical se puede realizar de distintas maneras
llevando a cabo de manera complementaria varias funciones dentro de la
divisiéon social del trabajo artistico (Becker 1982), como instrumentista,
director, compositor, arreglista, profesor, entre otras. En este sentido, la

4 El nimero especial fue editado bajo el titulo de Popular Music and Iabor. Ver
Cloonan y Williamson 2017.

5 Working in Music International Research Network, que ademas de congresos bianua-
les, organiza publicaciones y mantiene el blog académico https://wim.hypotheses.org/
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figura del musico integral, trabajando en diversas labores al mismo tiempo
y en distintos géneros serd una constante en las organizaciones gremiales
analizadas aqui.

Estructura

El libro comienza con la historia de la Sociedad Musical de Soco-
rros Mutuos de Valparaiso, fundada en diciembre de 1893, en los afios
formativos del movimiento obrero chileno. El primer capitulo trata sobre
las dos primeras décadas de vida de esta Sociedad y, mediante el analisis
de sus objetivos, actividades y membresia, devela por qué los musicos que
trabajaban en Valparaiso necesitaron una organizacién como ésta, como
se organizaron, como definieron la profesién musical y, por tanto, quiénes
podian asociarse y quiénes no.

La crisis econémica de 1914 da comienzo al segundo capitulo, en el
que examino c6mo ésta impacté a la Sociedad Musical de Socorros Mu-
tuos de Valparaiso. Al mismo tiempo analizo las estrategias que sigui6 esta
Sociedad luego de la promulgacion de las leyes sociales de mediados de los
aflos veinte que pusieron en peligro la existencia misma de las sociedades
mutualistas. En esta coyuntura, los musicos oscilaron entre su identidad de
artistas y su identidad obrera, a conveniencia.

El tercer capitulo cubre la transicion del mutualismo al sindicalismo,
cuando, desde el seno de la Sociedad, surge uno de los primeros sindica-
tos de musicos del pafs, el Sindicato Profesional de Musicos de Valparai-
so. Aqui analizo los cambios legislativos y tecnolégicos que desafiaron el
trabajo musical y comparo la antigua Sociedad con el naciente Sindicato,
contrastando como estas organizaciones definieron y promovieron cierta
profesién musical. A su vez, indago en los debates sobre la llegada del cine
sonoro y la masificacion de la radio, asi como los desatios y oportunidades
con que se encontrd este nuevo Sindicato.

A través de un analisis de los escritos periodisticos de Pablo Garrido,
miembro de la Sociedad y del Sindicato, en el cuarto capitulo doy cuenta
de su contribucién a la formacion y proliferacion de sindicatos de musicos
a lo largo del pais durante los afios treinta. En este capitulo indago en
cémo Garrido y los sindicatos entendieron el trabajo musical, cuales eran
sus principales problematicas y necesidades.

Estas problematicas y necesidades del trabajo musical, las analizo
en el capitulo quinto, donde me concentro en la preparacion y realizacion
del primer Congreso de musicos de Chile, del que emergi6 la Federacion
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Nacional de Musicos en 1940. Aqui develo el proceso de formaciéon de
sindicatos de musicos a lo largo del pais y de consolidacién de una con-
ciencia colectiva en pos de los derechos sociales y laborales de los musicos.

En el tltimo capitulo indago en la reforma del conservatorio de fines
de la década del veinte y la promulgacion de la ley 6696 que desembocod
en la creacién del Instituto de Extensiéon Musical (IEM) en 1940. Develo
que el proceso de institucionalizacién musical del pafs se enfocd en aque-
llos que se consideraban artistas y no trabajadores, contrastando asf con
las necesidades y demandas de los musicos sindicalizados, poniendo en
tension dos maneras distintas de entender la musica, como un trabajo o
como un arte.

Asi, este libro examina la historia de la organizacién gremial de mu-
sicos y su impacto en la vida cotidiana y laboral, sus conflictos, éxitos y
fracasos. Analiza los procesos de organizacion gremial que llevaron a cabo
hombres y, en menor medida, mujeres que vivian de la musica entre 1893
y 1940. La dltima emergencia sanitaria y las restricciones de encuentro so-
cial, demostraron la importancia de lo colectivo y de la ayuda mutua entre
las y los trabajadores de la musica. Ante esto, las siguientes paginas son
una invitacién a conocer la historia de la organizacion gremial de musicos,
que ha sido largamente mirada con desdén. Espero contribuir a poner en
un lugar central de nuestra memoria a estas organizaciones y a los musicos
y musicas que fueron parte, dando a conocer los nombres y trayectorias
de quienes lucharon por mejores condiciones de vida y trabajo y que no
alcanzaron a ver en vida sus demandas materializadas.
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SURGIMIENTO DEL MUTUALISMO MUSICAL EN VALPARAISO (1893-1914)

CAPITULO 1

Surgimiento del mutualismo musical
en Valparaiso (1893-1914)

Cuando muri6 el maestro de musica, y otro compafiero raido y taciturno
corrio de teatro en teatro, de puerta en puerta, pidiendo

una limosna para poder darle entierro a ese cuerpo inerte de quien

hizo la vida mas dulce a toda una generacién, entonces

comprendo totalmente el heroismo tragico suyo.

Pablo Garrido (1940, 7)

Fueron cuarenta musicos quienes fundaron la Sociedad Musical de
Socorros Mutuos de Valparafso (0 SMSMYV) el 5 de diciembre de 1893, en
una ciudad puerto que aun era el emporio comercial del Pacifico Sur y la
capital financiera del pafs. Sus fundadores, la mayoria ain desconocidos
por la literatura musical chilena, dejaron sus nombres registrados en las
actas de la Sociedad, gracias a lo cual podemos develar sus trayectorias
musicales y laborales en las siguientes paginas.

Ya desde mediados del siglo XIX, los trabajadores comenzaban a or-
ganizarse en medio de la industria de servicios que crecia para satisfacer las
necesidades de la vida urbana. Estos procesos se aceleraron por la expan-
sion de las exportaciones agtricolas y el crecimiento de la industria minera,
administrados por un sistema oligarquico, que era criticado tanto por la
elite liberal como por el ascendente movimiento obrero. Poco a poco las y
los trabajadores comenzaron a desarrollar una conciencia politica sobre su
condicién de clase y a organizarse colectivamente para resolver los proble-
mas de sus precarias condiciones de vida y de trabajo. Estas condiciones
se enmarcaban en la problematica conocida como la “cuestion social”,
expresion acufiada en la Europa del siglo XIX frente a las consecuencias
sociales, laborales e ideologicas de la revolucion industrial (Grez 1995,
9-10). Aunque toda la poblacién estaba expuesta a problemas vinculados
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a la “cuestion social”, eran las clases populares las mas afectadas, ya que
eran vulnerables a enfermedades relacionadas a sus condiciones de vida y
trabajo. Como el Estado aun no provefa ningun tipo de seguridad social a
la poblacién, solo los mas ricos podian pagar por su bienestar.

En estos afios, Chile vivié cambios socioeconomicos similares a los
de BEuropa del siglo XIX, Estados Unidos y Argentina, viendo cémo su
geograffa humana se transformaba con los procesos de urbanizacion. La
migraciéon campo-ciudad en busca de trabajos y mejores condiciones de
vida, fue clave. Miles de campesinos “migraron a Santiago, Valparaiso y
otras ciudades en proceso de industrializacién en busca de mejores sala-
rios” (Barr-Melej 2001, 33). En estos espacios urbanos comenz6 a forjarse
la clase media a fines del siglo XIX e inicios del XX, como “sectores in-
trinsicamente ligados a la modernizacion capitalista y los proyectos ‘clasi-
cos liberales’ que empujaron el mercado internacional, el comercio nacio-
nal y la migracion interna” (ibid., 5). Esto, junto a la falta de servicios de
bienestar social, llevé a las y los trabajadores a organizarse para mejorar su
situacion. Surgieron entonces tres tipos de organizaciones: las sociedades
de socorro mutuo, los sindicatos y las sociedades de resistencia. De éstas,
nos centraremos en las primeras, ya que este fue el tipo de organizacion
que formaron los trabajadores de la musica.

Las sociedades de socorro mutuo del siglo XIX se inspiraron en la
Sociedad de la Igualdad, que intelectualizé una tradiciéon de apoyo mutuo
de larga data. Esta la fundé un grupo de jovenes republicanos, intelectua-
les y artesanos en Santiago en 1850, promoviendo valores de fraternidad y
hermandad, tomados de los ideales de las revoluciones europeas de 1848.
Siguiendo este modelo, las nuevas sociedades de socorro mutuo buscaron
el bienestar fisico de sus socios, para luego, extender su alcance a intereses
colectivos, como el desarrollo intelectual. La historiadora Marfa Angéli-
ca Illanes define a estas sociedades como “un sistema de organizacion y
vinculacién societaria auténoma y propia de la clase artesana y obrera en
funcién de la subsistencia biologica-corporal y del desarrollo intelectual,
social y material de sus miembros entre si”” (2003, 293). Estas “asociacio-
nes voluntarias sin fines de lucro” reunieron a personas comprometidas
a contribuir “a la formacién de un capital, destinado a ayudar a sus aso-
ciados o bien a sus familias” cuando éstos sufrieran “uno de los riesgos
previstos en sus estatutos (enfermedad, cesantfa, invalidez, muerte, etc.)”
(Grez 1994, 295).
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Imagen 1: Acta de instalacién de la Sociedad Musical
de Socorros Mutuos, 5 de diciembre de 1893
(SMSMV Libro 1, Archivo SIMUPROVAL)

En la década de 1880, después del triunfo de Chile en la Guerra del
Pacifico, la situacion econémica y politica del pais era bastante estable, regi-
da por una oligarquia que promovia el mercado internacional, lo que atrajo
a clentos de migrantes europeos que se asentaron en Valparaiso, facilitando
conexiones internacionales y la llegada de musica y musicos desde distintos
lugares del mundo. Valparaiso se transformoé en el puerto estratégico que
conectaba Gran Bretafia, el Océano Pacifico Oriental y Asia. Como un
lugar de llegada y partida de migrantes y gente de mar, esta ciudad se con-
virtié en lo que John Belchem llama un “lugar de didspora” para referirse
al puerto de Liverpool, como “una zona de contacto entre distintos grupos
étnicos con diferentes necesidades e intenciones, como transeuntes, viaje-
ros y colonos” (2008, 5). Asi, se consideré a Valparafso “la puerta de la pa-
tria”, receptiva a las ideas, habitos de consumo y practicas europeas y nor-
teamericanas (Gonzalez y Rolle 2005, 30). Su cercania con Santiago ayudo
a que los musicos internacionales se presentaran en ambas ciudades (Pe-
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reira Salas 1957, 112) y su conectividad con otras ciudades sudamericanas
favoreci6 los encuentros internacionales y la llegada de musicos migrantes
a esta ciudad. Un rol especial cumpli6 el tren “El trasandino”, inaugurado
en 1910, que conectaba la ciudad argentina de Mendoza, con Santiago y
Valparaiso. El tren mantuvo “un temprano flujo de musicos argentinos
hacia Chile y viceversa” (Gonzalez y Rolle 2005, 485). Pero no fueron solo
argentinos lo que llegarfan a Chile por esta via, sino que también europeos,
como parte de un plan de gobierno, que tuvo lugar desde mediados del
siglo XIX hasta la primera mitad del XX, el cual se ejecut6 bajo la creencia
de que traerfa progreso econémico gracias a los valores de orden y trabajo
que supuestamente trafan los europeos (Cano y Soffia 2009, 132).

¢Por qué una sociedad de
socorro mutuo para miisicos?

Los obreros ya venfan organizandose hace afios e impulsando im-
portantes cambios sociales, y los musicos que trabajaban en Valparaiso
no se quedaron atrds. Desde inicios del siglo XIX ya existian a lo largo de
Chile varias sociedades artisticas y clubes musicales que buscaban difundir
la musica en tanto arte. Por ejemplo, la Sociedad Filarmoénica, fundada en
1826, buscaba “impulsar el valor social de la musica como estimulo para la
juventud” (Merino 2006, 9) mientras que la Sociedad Orfeén de Santiago
daba recitales periddicos para dar a conocer ciertas piezas de la musica
clasica (Pereira Salas 1957, 125, 128). Estas sociedades fueron importantes
para la renovacion del desarrollo cultural de fines del siglo XIX e inicios
del XX. Sin embargo, la mayoria de los musicos que participaban en ellas
no recibian “un estipendio por su trabajo”® (Merino 2006, 9) como si lo
hacfan los musicos que formaron sociedades de socorro mutuo. Estos
no solo hacfan de la musica su principal ocupacion sino que también su
principal fuente de ingresos. En este sentido, entendemos a estos musicos
como trabajadores, o mas precisamente, tomando prestada la definicién
de Williamson y Cloonan para los musicos que trabajaban en esta misma
época en Gran Bretafia, como “un tipo particular de trabajadores buscan-
do empleo remunerado en el campo musical” (2016, 8).

Al igual que otros trabajadores de la época, los musicos de Valparaiso
crearon una sociedad de socorro mutuo para enfrentar colectiva y colabo-

6 Justamente fue José Zapiola uno de los pocos que si recibfa un pago por el tra-
bajo musical que desarrollaba al alero de la Sociedad Filarmoénica, quien, tiempo después
serfa uno de los fundadores de la fundacién de la Sociedad de la Igualdad.
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rativamente sus problemas cotidianos dados por sus condiciones de vida y
trabajo. El socorro mutuo era la forma que les permitia discutir y buscar so-
luciones en conjunto, especificamente como musicos, pero también en dia-
logo con el movimiento mutualista mas amplio, estableciendo acuerdos con
sociedades de otros oficios. Estos musicos eran parte de un movimiento
obrero en crecimiento, en el que el mutualismo ganaba fuerza, y compartian
con otros trabajadores de época las consecuencias de la “cuestién social”.

El trabajo musical en Valparaiso

Los musicos mutualistas trabajaban en la vibrante escena de la musi-
ca en vivo de Valparafso, destacada por su cosmopolitismo, y se desempe-
fiaban en varios géneros y escenas musicales simultineamente, tocando en
varios escenarios y locales, para distintas audiencias. Lamentablemente, no
hay informacién disponible que permita saber cuanto ganaban estos musi-
cos por su trabajo, lo que responde principalmente a las caracteristicas del
trabajo musical, donde la informalidad es la norma. La falta de registros de
contratos de trabajo vuelve la tarea de encontrar informacién acerca de los
ingresos de los musicos casi imposible. Sin embargo, cruzando los datos
registrados en las actas con informaciones de prensa, pude trazar las tra-
yectorias de los musicos de la SMSMYV, que dan luces del tipo de trabajos
que realizaban y en qué condiciones.

A inicios del siglo XX, Valparaiso y Santiago segufan siendo los cen-
tros mas importantes de la actividad musical en Chile, disfrutando ambas
ciudades de una escena musical variada, principalmente de musica en vivo.
En fiestas, bailes, exhibiciones de peliculas se tocaban géneros como jazz,
polka y tango. Algunos musicos de la SMSMV tocaban también musica
clasica, o de concierto, cuyo desarrollo era patrocinado principalmente por
familias pudientes que financiaban a compositores, conciertos y proyectos
artisticos (Pereira Salas 1957, 362). También algunas organizaciones, como
las asociaciones artisticas, clubes musicales y sociedades de inmigrantes
apoyaban este tipo de iniciativas. Otros musicos trabajaban en orquestas
para la 6pera, que, al igual que en otros paises, era una de las masicas fa-
voritas del pablico local.

Los teatros municipales en las principales ciudades ofrecian una va-
riedad de espectaculos, sentando las bases para la vida musical orquestal
(ibid., 356). Por ejemplo, el Teatro Victoria de Valparaiso fue clave en este
respecto, seguido por otros como el Odedn y el Imperio. Fue en el Teatro
Victoria donde Pedro Césari, uno de los fundadores de la SMSMYV, dirigié
una orquesta de aficionados para interpretar una versiéon reducida de El
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Mesias de Haendel el 20 de septiembre de 1895 (Cuaderno de recortes,
APC, 33). Lamentablemente no existe informacioén sobre quiénes eran los
musicos que formaron esta orquesta, pero es posible que Césari convocara
a sus alumnos particulares, socios de las organizaciones artisticas y de in-
migrantes en las que participd, como el Circulo Musical de Valparafso y la
Sociedad Musical Polyhymnia (de migrantes alemanes), e incluso algunos
musicos de la SMSMV. Fue también en el Teatro Victoria donde el Orfeén
Municipal estren6 su vals “Adiés a Valparaiso” dirigido por su hijo David
Césari en su concierto de despedida en 1895 antes de embarcarse de re-
greso a Italia (ibid., 31, 32).

Emilio Baesler, otro de los fundadores de la SMSMYV, y que participd
del directorio en varias ocasiones, trabajaba en orquestas en teatros de
Valparaiso, al igual que Manuel Nufiez, que ocup6 el cargo de segundo
tesorero en 1894, y Benjamin Toledo, director en 1900. Todos ellos tra-
bajaban en la orquesta del Teatro Nacional en Valparaiso, donde se reali-
zaban operetas, zarzuelas, funciones de circo y exhibiciones de peliculas.
Segundo Acha, también fundador de la SMSMYV y parte del directorio en
repetidas ocasiones, trabajé como director orquestal en los teatros Nacio-
nal y Odeodn dirigiendo éperas y espectaculos de variedades. Este tipo de
trabajos les permitian relacionarse con musicos de orquesta y directores,
con quienes podian contar para los conciertos a beneficio que organizaba
la SMSMV para aumentar sus fondos.

Imagen 2: Aspecto de la sala la noche del debut del nuevo
Teatro Ode6n donde debuté la Compafifa Mariotti
(Sucesos, 18 marzo 1904).
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Imagen 3: Fotograma de la pelicula U paseo a Playa Ancha
(Biégrafo Lumiere, M. Massonnier 1903) que se exhibi6 en en el Teatro Nacio-
nal (Sucesos, 16 enero 1903). Esta pelicula recrea una fiesta a la chilena en Playa

Ancha, Valparaiso, escenificando un pie de cueca, una pelea entre asistentes y
un almuerzo campestre (Vergara, Kreb y Morales 2021, 21-22). Aqui actia José
Antonio “Guaso” Rodriguez, empresatio de circo y benefactor de las
sociedades obreras portefias (Sucesos, 5 enero 1902).

El fotograma es gentileza de Marcelo Morales de Cine Chile.cl.

La educacién musical fue también una fuente importante de trabajo
para los musicos, sobre todo porque el Conservatorio Nacional de Mu-
sica, inaugurado en 1850, estaba ubicado en Santiago. Algunos musicos
hacfan clases particulares, a las cuales podfan acceder fundamentalmente
estudiantes de familias acomodadas. Estas clases se enfocaban en el canto,
piano, violin y composicién. Musicos como Segundo Acha y Pedro Césari
son un buen ejemplo de ello, ya que ensefnaban diferentes géneros musica-
les para distintos tipos de alumnos. Césari hacia clases de bel canto a sefio-
ritas de clase alta, como Rosita Jacoby y Enriqueta Crichton, quienes des-
tacaron en renombrados escenarios del mundo lirico de América del Sur y
Buropa (Pereira Salas 1957, 252). Acha, ademas de su trabajo en orquestas
teatrales, dirigfa la Academia Musical Santa Cecilia de Valparaiso, donde
tanto mujeres como hombres podian aprender a tocar piano, viola, violin,
violoncello, contrabajo, flauta, oboe, clarinete, fagot, timbales, mandolina,
mandola y bandurria (Sucesos, 8 abril 1909). En una carta que envié Acha
a la SMSMYV publicitando su Academia en mayo de 1909, describifa que
contaba con “un escogido grupo de profesores de ambos sexos” y ofrecia
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“instruccion musical en todos sus ramos, dedicando principal atencién en
lo de teotfa y solfeo” y “en los instrumentos punteados para estudiantinas,
por tener éstos, bastantes admiradores” (Acha 1909). Como veremos mas
adelante, esta Academia jugd un rol importante para la SMSMV.

Césari organizé, formo y dirigié el Orfeén Municipal de Valparai-
so. Los orfeones cumplieron un rol clave en la educacién musical por-
que reunfan a musicos de origen de clase media y trabajadora, que podian
aprender a tocar en estas agrupaciones. Habifa distintos tipos de orfeones,
incluyendo los municipales, de inmigrantes, y de federaciones obreras, es-
taban financiados por distintas entidades, y los instrumentos que usaban
eran accesibles para los musicos. Los orfeones alegraban espacios puiblicos
con las retretas de los domingos en plazas y parques, animando el baile
pero también tocando himnos que promovian la representacion simbolica
de la patria. Su repertorio no era solamente de musica militar, sino que
también interpretaban musica de concierto, religiosa y secular’. Mientras
Eugenio Pereira Salas (1957, 297) y Juan Pablo Gonzalez y Claudio Rolle
(2005, 276) plantean que el repertorio de los orfeones se componfa mas
bien de musica popular que militar, Rafael Pedemonte (2008) sefiala que
éstos cumplieron un rol fundamental en la promocién de los valores pa-
tridticos de la nacion, especialmente después de la Guerra del Pacifico. Era
comun que los orfeones interpretaran marchas militares que ensalzaban
el rol de algiin héroe patrio, como Arturo Prat, quien inspiré numerosas
piezas compuestas para orfeones (ibid., 134). Césari mismo compuso dos
marchas militares dedicadas a Prat: “Canto a Prat” (1886) y “Marcha fui-
nebre” (1888)%. Es importante mencionar que la Municipalidad de Valpa-

7 Por ejemplo, en el concierto del 5 de febrero que dio el Orfeén Municipal de
Valparaiso en solidaridad con la SMSMYV, se anunci6 el siguiente programa:
“1° Marcha militar
2° Sinfonia de Guarany, M. Gomez
3° Gran fantasia del Trovador, Veri.
4° Vals Kaironan, Pericat
5° Seleccion de Los Hugonotes, Meyetbeer
6° Polka Scherzo, solo de flautin, Biferno.
7° Vals Espania, Waldteufel.
8° Marcha militar” (E2/ Mercurio, Valparaiso, 5 febrero 1894).

8 Césari compuso “Canto a Prat” para la inauguracién del monumento a la Marina
en Valparaiso que tuvo lugar el 21 de mayo de 1886, y para la ceremonia de recepcion de los
restos de Prat y su tripulacién, en Valparaiso en 1888, compuso “Marcha funebre”. Otros
trabajos de estilo similar fueron “Himno a los Bomberos™ con letra del poeta venezolano
Rubén Dario (Cuaderno de recortes, APC, 34) y “Honor i Gloria a los Héroes de la Patria”
(Césped 2017, 17). Algunas de estas obras pueden ser escuchadas en linea en http://me-
motiamusicalvalpo.cl/musica/.
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raiso comprd 150 copias de la partitura de “Canto a Prat” para distribuir
entre las escuelas puiblicas de educacion primaria a lo largo de la provincia.
Como se explica en un articulo de prensa de mayo de 1888, el motivo de
la compra era que esta partitura:

servird perfectamente para desarrollar en los alumnos de las
escuelas la moralidad y buenas costumbres, reemplazando a la
cueca y otros cantos de este jénero. Por otra parte, se trata de
conmemorar hechos culminantes de nuestra historia y de en-
salzar a ciudadanos que han prestado a la republica grandes
servicios, y conviene inculcar en los nifios recuerdos de gratitud
hacia esos héroes y mantener vivos los sentimientos de pattio-
tismo (Cuaderno de recortes, APC, 27)°.

Imagen 4: Orfeén Municipal de Valparaiso, dirigido por Pedro Césari,
sentado al centro, de brazos cruzados (Pereira Salas 1957, 296).

A fines del siglo XIX ocurrieron dos hechos importantes para la edu-
cacion musical chilena que repercutieron en los orfeones. En 1892 el Con-
servatorio Nacional de Musica fue incorporado a la Universidad de Chile,
la universidad publica mas importante del pafs, pero ubicada en Santiago.
Hsta reforma intenté democratizar el estudio de la musica para la educacion
superior y fue clave para proveer de musicos a las orquestas en las principa-

9 Esta y todas las demas citas textuales de escritos de la época son replicados res-
petando la ortografia y gramatica del texto original.
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les ciudades. El Conservatorio incluso ofrecia una clase donde los alumnos
podian aprender a tocar instrumentos de viento y percusion, preparandolos
para tocar en bandas de bronce como los orfeones (Gonzalez y Rolle 2005,
275; Pereira Salas 1957, 266, 291). El segundo hecho ocurri6 en al afio si-
guiente, cuando el gobierno chileno promulgd un decreto para estandarizar
las bandas militares, separandolas en tres categorias: bandas de caballerfa,
de artillerfa y de infanterfa. El dltimo tipo correspondia a aquellos orfeones
que tocaban en espacios publicos con el fin de entretener, como el Orfedén
Municipal de Valparafso. Con esta reforma, se adoptd también un nuevo
sistema de afinacion para las bandas militares, generandose un problema
de incongruencia entre orquestas y bandas (Pereira Salas 1957, 296-297).
Para resolver este problema, el Estado chileno contrat6 al italiano Pedro
Césati", quien giraba por distintas ciudades sudamericanas dirigiendo la
Compafifa de Opera Ciacchi en 1884 y optaria por quedarse en Chile por
un tiempo mas para desarrollar este nuevo trabajo que se le encomendo.

Estos datos son importantes para la historia de la SMSMV ya que
nos muestran a Césari como un trabajador de la musica y no solo como
un artista, como ha sido usualmente tratado en la literatura musical. Ade-
mas dan luces para comprender el aporte del orfeén hacia la SMSMYV,
que trataré en detalle mas adelante. Primero, veamos qué se proponia esta
Sociedad, qué actividades desarrollaba y quiénes formaron parte de ella.

Objetivos de la Sociedad Musical de
Socorros Mutuos de Valparaiso

Tal como lo anuncia su nombre, el objetivo principal de la SMSMV
era el socorro mutuo entre los socios, lo que estaba establecido en sus
estatutos. Por ejemplo, en el articulo 18 se explicitaba que la Sociedad
podia entregar servicios médicos y de “botica” a los socios que estuviesen
enfermos, junto a “una pensioén de un peso diario” cuando la enfermedad
les impidiera trabajar (SMSMV Libro 1). La Sociedad también se hacia
cargo de los gastos que implicaba el funeral siempre y cuando el fallecido
tuviese sus cuentas al dia. Si era el caso, el finado tenfa derecho a una urna,
“un carro de primera clase”, sepultura en el mausoleo que la Sociedad ha-
bia conseguido en el cementerio de Playa Ancha, “avisos de defuncién en
uno o dos diatios de la localidad y esprecion de gracias si fuere necesario”
(SMSMV Libro 3, 67).

10 Pietro Cesari fue conocido en Chile como Pedro Césari, siguiendo la costumbre
de la época que los nombres extranjeros se traducian en su homdlogo en espafiol.
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En su conjunto, estos objetivos filantrépicos representaban valores
de fraternidad que podemos comparar con lo que Adam Loft (1950), en
su estudio sobre gremios y sindicatos de musicos en Estados Unidos y
Europa, caracteriza como sociedades protectoras. En ellas, la accion soli-
daria y cooperativa “no se traducia en exigencias respecto a condiciones de
trabajo, tarifas de pago, seguridad laboral, etc. a los empleadores” sino que
se limitaban a proveer a sus asociados de servicios de bienestar social (Loft
1950, 271). Esto, sin embargo, debe ser tomado con cautela por la parti-
cularidad del trabajo musical, ya que muchos trabajaban de manera inde-
pendiente o con contratos estacionales, dejando poca claridad hacia quién
dirigir sus demandas. Ademas, el mutualismo seguia la doctrina de neu-
tralidad politica, lo que el segundo articulo de los estatutos de la SMSMV
detallaba: “La Sociedad no persigue ningin fin politico y se prohibe, por
tanto, estrictamente tratar en su seno con cualquier asunto que se rela-
cione ya sea directa o indirectamente con la politica” (SMSMV Libro 1).
Esto debe ser entendido tomando en cuenta que la oligarquia gobernante
controlaba las elecciones con cohecho sistematico, librecambismo radical
y represion militar continua al movimiento obrero. Como plantea el histo-
riador Gabriel Salazar, si esta era “la politica de entonces, no tenfa ningin
sentido practico, para la clase trabajadora ‘culta’ (los mutualizados), invo-
lucrarse en esa politica” (2012, 322). Para el ambito comunitario de una
sociedad de socorros mutuos, mantenerse fuera de la politica institucional
significaba “reconstituirse como sujeto politico auténomo y soberano” lo
que es inherentemente politico (ibid.).

El hecho de que las sociedades de socorros mutuos administraran
sus propios fondos es ejemplo de esta autonomia y soberanfa. El fondo
comun no se usaba solamente para administrar los beneficios sociales,
sino que también hacia la adquisicién de una sede, el establecimiento de
escuelas o la organizacion de veladas educativas (ibid., 323). Por ello, el
mutualismo significaba mucho mas que el simple socorro entre los socios.
Podian seguir iniciativas de educaciéon popular, cooperativas, e incluso al-
gunas sociedades hacfan demandas laborales, anticipando el movimiento
sindicalista del siglo XX (Grez 1994; Illanes 2003; Salazar 2012).

Los musicos discutieron y escribieron los estatutos que los regirfan
durante los primeros afios de existencia de la SMSMYV, reformandolos y ac-
tualizandolos en el tiempo. Esto muestra que este tipo de sociedades daba
a sus socios la oportunidad de desarrollar una experiencia politica a un
nivel comunitario, especialmente importante en un contexto politico oli-
garquico, en el que, si bien, estos musicos cumplian con los requisitos para
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votar en las elecciones generales del pais, no necesariamente lo hacfan''. La
solicitud que firmaron 70 socios, de 115, para reformar los estatutos de la
SMSMYV el 15 de julio de 1912 es un ejemplo de este tipo de participacién
politica (SMSMV Libro 3, 50). Entre las reformas desarrolladas durante
el semestre siguiente, hubo una especialmente relevante para el sistema de
elecciones del directorio de la Sociedad que se aprob6 el 12 de marzo de
1913: pasé de ser a mano alzada a un sistema de cédulas, estableciendo
la prohibicién de “figurar en el mismo directorio dos personas que estén
ligadas entre si por parentezco de padre, hijo, tio y hermano”, haciendo a
la Sociedad mas democratica que antes (ibid., 70, 71).

Como entidades autogobernadas y autogestionadas, las sociedades
de socorro mutuo permitfan que sus socios se organizaran independien-
temente, permitiendo combinar “diversos cursos de accién colectiva, ten-
dientes a incrementar, no sélo el bienestar, sino también el poder social,
cultural y politico de los trabajadores” (Salazar 2012, 326). Un hecho cru-
cial en la administracion de fondos tuvo lugar en agosto de 1913, bajo la
presidencia de Manuel Bricefio de la Paz, cuando los socios comenzaron a
crear su propia Botica Social Obrera para proveer, con autonoma, asisten-
cia con medicamentos a sus socios (SMSMYV Libro 3, 84).

Pero como hemos dicho, las sociedades de socorros mutuo no solo
se preocupaban del bienestar fisico de sus socios, sino que también de su
desarrollo intelectual. Siguiendo el camino trazado por la Sociedad de la
Igualdad, que cre6 escuelas para impartir clases de literatura, arte y musica
(Ilanes 2003, 293), para las sociedades de socorro mutuo, incluyendo a la
SMSMYV, la educacién era crucial. Ya en 1906, el Congreso Social Obrero
invit6 a esta Sociedad a participar a la Quinta Convencién Social Obrera
para discutir la eventual promulgacion de la ley de educacion primaria
obligatoria'?, entre otras “medidas destinadas a aliviar la pesada carga que
gravita sobre los hombros de la clase trabajadora” (Congreso Social Obre-
ro 19006). En la invitacion destacaban el rol crucial que podian desarrollar
las sociedades de socorros mutuos en torno a la educacion, planteando
que: “hoi por hoi, son las tnicas instituciones medianamente ilustradas
que tienen la noble mision de velar y defender los intereses de los obreros

11 Desde 1874 todos los varones mayores de 21 afios que supieran leer y escribir,
podian votar en las elecciones nacionales en Chile.

12 En 1885 tuvo lugar el Congreso Social Obrero, luego de la propuesta de la So-
ciedad de Artesanos La Unién de Santiago de tener una coordinaciéon permanente entre
las organizaciones obreras del pafs. Aqui se propuso la necesidad de proteger la industria
nacional, el establecimiento de cooperativas, sociedades de socorro mutuo y cuentas de
ahorro colectivo. La Quinta Convencién Social Obrera tuvo lugar el 17 de septiembre de
1906 en Concepcion.
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que las forman i de la masa trabajadora, incapaz de defenderse por si sola”
(ibid.). Como plantea Mario Garcés (2013) la organizacion y la autoeduca-
cion fueron los pilares del mutualismo en los que las clases populares po-
dian “afirmar sus posibilidades de cambio social. Ambos factores, como
histéricamente se ha demostrado, constituirfan también el principal recur-
so estratégico del movimiento popular chileno” (ibid., 35).

La correspondencia entre la SMSMV 'y otras organizaciones obreras
ilustran la colaboracién que establecieron bajo los ideales del mutualis-
mo. Por ejemplo, la Sociedad solia prestar su anfora y bolitas para reali-
zar sorteos de loteria a otras sociedades, como la Sociedad Veteranos del
79 (Delgado 1899) y el Centro Social de Obreros de Valparaiso (Sarabia
1899). Cuando esta dltima le pidi6 prestada su anfora para organizar un
“sorteo privado de loterfa” para reunir fondos, el secretario de la SMSMV
escribi6 el 5 de septiembre de 1900 que aceptaban prestarla, “teniendo en

cuenta el deber que, toda sociedad de socorros mutuos, tiene de fabore-
cerse mutualmente” (SMSMYV Libro 2).
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Imagen 5: Carta del Centro Social Valparaiso a la SMSMV (Sarabia 1899).
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Estas sociedades también intercambiaban informacién respecto a
sus postulantes, como ocurrié el 1 de octubre de 1898 cuando la Socie-
dad Protectora de Empleados solicité antecedentes sobre José Francisco
Avendafio, quien postulaba como socio a dicha Sociedad luego de haber
renunciado a la SMSMV (Gonzalez 1898). En esta ocasion, el directorio de
la SMSMYV acepté informar que Avendafio se habia retirado por falta de
pago de sus cuotas mensuales (SMSMV Libro 2). Compartir este tipo de
informaciones era también una manera de colaborar entre sociedades de
socorro mutuo de distintos oficios pero con objetivos e ideales similares.

Actividades

Los eventos sociales que organizé la SMSMYV la ubican en la intersec-
cion entre las industrias musicales y el movimiento obrero. Una de ellas era
la fiesta de Santa Cecilia en la que participaba anualmente la Sociedad para
celebrar a la patrona de los musicos a fines de noviembre o comienzos de
diciembre con una misa en uno de los templos catélicos de la ciudad. Estas
misas eran muy concurridas, a las que iban también personalidades publi-
cas, como politicos importantes, que disfrutaban de un pequefio concierto
de orquesta y coro bajo la batuta de algin director relativamente conocido.
Para la SMSMYV era importante que sus musicos participaran aqui.

Imagen 6: Vista general de la iglesia luego de la misa en honor a Santa Cecilia
(Sucesos, 1 diciembre 1905).

Para la celebracién de Santa Cecilia de 1905, por ejemplo, se descri-
bia que ya a las ocho y media de la mafiana “el templo de la Merced se
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encontraba totalmente lleno, ocupando la concurrencia hasta el pértico
de la iglesia” (Sucesos, 1 diciembre 1905, ver imagen 6). En esta ocasion, la
orquesta estuvo dirigida por el maestro Mario La Mura, conocido por su
trabajo en el Teatro Victoria, pero que no era miembro de la SMSMV. Ya
en 1898, los socios tenfan claro el impacto que esta actividad podia tener
en la ciudad para dar a conocer la Sociedad y a sus musicos. Por ello, el
directorio de ese aflo propuso organizar esta fiesta, en vez que solo tocar
cuando fueran invitados. En la reunién de directorio del 12 de diciembre
de 1898, Segundo Acha planted que la participacion de la Sociedad en esta
celebracion era “necesaria para darce a conocer los profesores y aficiona-
dos” (SMSMYV Libro 2). Atilio Martinez lo apoy6 diciendo que la misa en
honor a Santa Cecilia “es la llamada como patrona de la musica a reunir y
a dar a conocer el arte musical, como también a la sociedad a la cual per-
tenecemos” (ibid.).

Imagen 7: Retrato de Atilio Martinez, uno de los 40 musicos que fundoé la
SMSMV en 1893 y que ejercio el cargo de pro-secretario hasta 1895
(Gentileza: Alberto Lopez Martinez).
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Pese a ello, fue solamente en 1911 que la SMSMV acordé oficialmen-
te organizar la celebracién de Santa Cecilia en Valparaiso (SMSMV Libro
3, 41). En esa ocasién se acordd también celebrar anualmente el aniver-
sario social de la SMSMYV, para el cual los socios debfan pagar un minimo
de 2 pesos para cubrir los gastos de la actividad (SMSMV Libro 3, 41). De
aqui en adelante, el aniversario de la SMSMV vy la fiesta de Santa Cecilia
fueron parte de sus actividades oficiales, que, hasta inicios de los afios
veinte, celebraron anualmente con una fiesta publica. Aqui la SMSMV or-
ganizaba la orquesta y el coro que se presentaban en la misa. Incluso, en al-
gunas ocasiones los socios presentaban sus propias composiciones, como
ocurri6 con la misa de Juan de Dios Soto en 1914, de quien hablaremos en
el proximo capitulo (Sucesos, 26 noviembre 1914).

Imagen 8: Musicos de la SMSMV que tocaron en la festividad de

Santa Cecilia en Valparaiso (Sucesos, 25 noviembre 1904).

La Sociedad organizaba también anualmente la celebracién de inau-
guracion del nuevo directorio electo, al igual que como hacian otras so-
ciedades y clubes de la época. En enero celebraban con una fiesta privada
a la que asistfan, ademas de los socios, algunos invitados externos. Por
ejemplo, como se ve en la imagen 9, al almuerzo de celebraciéon del nuevo
directorio de 1904, asistieron representantes de la prensa local (Sucesos, 29
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enero 1904). Invitar a la prensa aseguraba cierta aparicién de las activida-
des de la SMSMYV en los medios locales, lo que también ayudaba a dar a
conocer a sus musicos en la escena portefa.

Imagen 9: Asistentes al lunch de recepcién del nuevo directorio de la SMSMYV,
con representantes de El Heraldo y Sucesos (Sueesos, 29 enero 1904).

Para el centenario de la independencia, la SMSMV se sumé a las
celebraciones nacionales, organizando un concierto para datle la bienveni-
da a los musicos extranjeros que visitaban el pais. Los socios discutieron
sus propuestas en asamblea el 25 de julio de 1910, bajo la presidencia de
Abraham Gonzalez (SMSMV Libro 3, 31), pero al final, la actividad no se
concreto.

La Sociedad establecié colaboraciones con orquestas y compafiias
teatrales, especialmente para organizar actividades que contribuyeran a
aumentar los fondos sociales. Como varios musicos de la SMSMV traba-
jaban en estas orquestas, podfan peditle a sus colegas y amigos colaborar
con su Sociedad. Por ejemplo, el 5y 19 de febrero de 1894 el Orfeén Mu-
nicipal de Valparafso, dirigido por el entonces presidente de la Sociedad,
Pedro Césari, realizé conciertos en beneficio de la Sociedad. El primer
concierto se realizé en el Gran Hotel de Vifia del Mar y el segundo en el
Parque Municipal. En ambas ocasiones se explicité en la invitacién que
las ganancias irfan en ayuda a la SMSMV: “una benéfica institucion recién
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fundada en Valparaiso y que es digno de toda proteccion” (E/ Mercurio,
Valparaiso, 19 febrero 1894). El anuncio de prensa, firmado por el direc-
torio de la SMSMYV, esperaba que los asistentes “a la vez de solazarse con
escojida musica, contribuyan con su ébolo a beneficiar una corporacioén
que tan nobles fines persigue” (ibid.). Para agradecer a los musicos del or-
feén que participaron en el concierto, la Sociedad les ofrecié asociarse sin
pagar la cuota de incorporacién, o bien, recibir un pago a cambio por sus
servicios prestados. Nueve de los doce musicos que participaron acepta-
ron unirse a la Sociedad y se asociaron el 16 de febrero de 1894 (SMSMV
Libro 1)". Otro ejemplo ocurtié el 25 de abril de 1898 cuando Segundo
Acha acordé con el sefior Solari, administrador del Teatro Nacional, que
cediera el teatro para “una funcion o concierto a beneficio de la sociedad”
(SMSMYV Libro 2, 21), cosa que volvié a pedir en julio de 1910, contando
con la cooperacion de varias companias teatrales (SMSMV Libro 3, 33).

Imagen 10: Fotografia de Arturo Guerra a sus consocios de la SMSMYV incluida
en el capitulo de organizaciones de beneficiencia (Ugarte 1910, 232).

13 Los musicos del orfedén que aceptaron la invitaciéon y se asociaron a la SMSMV
fueron: Santiago Michelle, Viviano Luna, Juan Balteo, Juan Alberto Sandoval, Francisco Li-
bano, Jorje Howler, Bernardino Navarro, Bartolomé Ampuero y Nicasio Zuafliga. Los que
no se asociaron a la SMSMYV, pero que aceptaron el pago a cambio, fueron: David Segundo
Silva, Manuel Vega y Juan Salas.
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Pero la SMSMV también realizaba otras actividades que la ubicaban
mas cerca del movimiento mutualista que del musical. Por ejemplo, en
1910, en el contexto de las celebraciones del centenario, el directorio fue
fotografiado para incluir un retrato grupal en el libro Recuperacion Histd-
rica, Recuerdo del Primer Centenario Nacional (Ugarte 1910). Este retrato fue
incluido en el capitulo “Beneficencia” junto a organizaciones de caridad,
protectoras y de socorro mutuo de Valparaiso, tales como la Unién de
Carpinteros y Operarios del Agua Potable. Algunos de sus miembros, sin
embargo, fueron mencionados en el capitulo “Ciencias, artes y letras”,
junto a intelectuales, artistas, clubes literarios, teatros, deportivos, prensa
e instituciones musicales (imagen 10, Ugarte 1910, 293). En este capitulo,
se menciona a “los Cesari”, “R. Lopez Mellafe” y “la familia Filomeno”
(ibid., 288.) Con los primeros se hacfa referencia a Pedro Césari y su hijo
David, quien también cumplié un rol importante en la vida musical porte-
fia, destacando como pedagogo y director de orquesta, pero no se asocié
a la SMSMV. Pedro Césari y Ricardo Lopez Mellafe fueron ambos socios
fundadores de la SMSMV vy presidentes en sus primeros afilos — Césari en
1894 y Lopez Mellafe en 1895. Miguel Filomeno postuld a la membresia
el 20 de junio de 1894 pero fue rechazado por exceder el maximo de edad
autorizado para ser socio activo, que era de 50 afios, y en 1899 se le invitd
a ser socio honorario (SMSMV Libro 1). Después de su fallecimiento, en
junio de 1900, su familia acept6 algunos de los servicios sociales que le
ofrecié la SMSMYV, como por ejemplo, la cuota mortuoria.

El hecho de que algunos musicos aparecieran en el capitulo de las
artes, mientras que la Sociedad en el de las organizaciones obreras, da
cuenta de la complejidad de entender a estos musicos como trabajadores
y artistas. Al pensar en la organizacion, ésta era considerada una sociedad
de trabajadores, similar a otras sociedades de socorro mutuo de un amplio
rango de oficios, como peluqueros, cocheros, panaderos, tipégrafos, es-
tibadores, hojalateros y gasfiteres (Ugarte 1910, 210). Por el contrario, al
pensar en sus socios destacados, como Césari, Lopez Mellafe y Filomeno,
éstos eran tratados de manera similar a otros artistas e intelectuales. Estos
musicos, sin embargo, tenfan claro en qué seccién del libro aparecerfan y
acordaron, en asamblea el 25 de julio de 1910, una fecha para que el socio
Arturo Guerra fotografiara al grupo y pudieran ser incluidos en “el dlbum
para el centenario en el que figuraran los retratos de todas las sociedades
de Valparaiso” (SMSMYV Libro 3, 32).
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Imagen 11: Baile en el Salon Aleman al compas de la orquesta dirigida
por Ricardo Lépez Mellafe (Sucesos, 8 agosto 1903).

La correspondencia que mantuvo la Sociedad con organizaciones
contemporaneas ilustra su relacion tanto con instituciones obreras como
musicales. Entre 1893 y 1914 la SMSMYV intercambi6 invitaciones a even-
tos, informacion sobre sus actividades y directorios electos. En este pe-
rfodo la mayoria de la correspondencia que mantuvo la SMSMV fue con
otras organizaciones mutualistas (22), incluyendo 18 de Valparaiso, una
en Santiago y tres confederaciones de socorro mutuo regionales y na-
cionales'. Respecto a organizaciones musicales, el archivo solo registra
cinco cartas en este petiodo. Fstas corresponden a la Orchester Verein
Polyhymnia, de la cual Pedro Césari también era socio; la Academia Musi-
cal Santa Cecilia de Vaparaiso, dirigida por Segundo Acha, también socio
de la SMSMYV,; el Centro Victoria Musical; el Club Musical de Vaparaiso;
y el profesor Juan Filipi que ofrecia clases de instrumentos de cuerda. El
hecho de que la SMSMV enviara mas cartas a otras sociedades mutualistas
que a instituciones musicales da cuenta que, aunque sus socios trabajaran

14 Las sociedades de socorro mutuo de Valparaiso con la que la SMSMYV intercam-
bi6 correspondencia incluyé oficios como pintores, carpinteros, tipografos, gasfiter, ciga-
rreros, peluqueros y la mencionada Sociedad Protectora de Empleados. A nivel nacional, la
SMSMYV le escribi6 a confederaciones como la Exposicién Industrial Obrera y la Liga de
Sociedades Obreras de Valparaiso.
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en oficios diferentes, compartian condiciones de vida y valores similares.

En suma, la SMSMV desarrollé actividades similares a organizacio-
nes musicales como de trabajadores, demostrando que si bien sus miem-
bros eran musicos, eran sobre todo trabajadores.

Membresia

Adentrarnos en los requisitos para asociarse da luces sobre el perfil
del musico-trabajador que fue parte de la SMSMV. Estos requisitos es-
taban definidos en los estatutos y, entre ellos, destacan que debfan venir
recomendados por algiin socio que residiera en Valparafso, que gozara
de buena reputacion y que perteneciera a la Sociedad hace al menos seis
meses". El que los postulantes estuvieran previamente recomendados era
una manera de asegurar su compromiso con la organizacion, que adherfan
a los valores de fraternidad, la ayuda mutua y el respeto a sus pares.

La fraternidad era uno de los valores mas importantes para las socie-
dades de socorro mutuo, era el motor de las actividades que realizaban. La
preocupacion por un socio que se encontrara enfermo es un buen ejemplo
de qué significaba para estos musicos la fraternidad. En estas situaciones,
los socios formaban comités para visitar al enfermo y ofrecetle personal-
mente servicios médicos y de farmacia. En el mismo espiritu, los socios
podian invitar a otros musicos a unirse, cosa que hicieron en febrero de
1894, luego de los conciertos que realizé el Orfeé6n Municipal de Valpa-
raiso en beneficio de la Sociedad, quienes, en un gesto de reciprocidad,
fueron invitados a asociarse sin necesidad de pagar las cuotas de incorpo-
racién (SMSMV Libro 1).

Asociarse a la SMSMV involucraba ciertos gastos, algunos de los
cuales se hacfan una sola vez, como al postular a la membresia, otros, se
pagaban mensualmente. Por ejemplo, en el primer afio de la Sociedad, los
postulantes debfan pagar $3 por la cuota de incorporacién (que en julio
de 1894 subi6 a $5); $1 por el derecho a béveda y otro $1 por el derecho a
estatutos y diploma (SMSMV Libro 1). A fines de 1912, la cuota de incor-
poracién era de $4, a la que habia que sumatle $1 por el derecho a béveda
y $2 por el derecho a estatutos y diploma (SMSMV Libro 3, 62). Los pagos
mensuales en 1894 correspondian a una cuota mensual de $1 y una cuo-

15 En febrero de 1912 se estableci6 un nuevo requisito en los estatutos para asegurar
que los socios colaboraran en el aumento de socios en la SMSMV. El articulo 14 exigfa a to-
dos los socios en su primer aflo a invitar a un nuevo candidato a unirse a la Sociedad. Quienes
no cumplieran con este requisito arriesgaban una multa de $5 (SMSMYV Libro 3, 63).
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ta mortuoria también de $1 por cada socio que falleciera durante el afio
(SMSMYV Libro 1). Al final de 1912, la cuota mensual habia subido a $2 y
la mortuoria a §3 (SMSMV Libro 3, 62). Habia también otros pagos, que
correspondfan a la organizaciéon de actividades conjuntas, como las cele-
braciones de aniversatio de la Sociedad, que se acord6 en la asamblea del
17 de julio de 1911 que los socios que quisieran participar debian aportar
con un minimo de $2 para cubrir ciertos gastos (ibid., 42).

Afios | 1894 [ 1912
Pagos (una vez) en pesos chilenos
Cuota de incorporacion 3 4
Derecho a béveda 1 1
Derecho a estatutos y diploma 1 2
Total de pagos (una vez) 5 7
Pagos (mensuales) en pesos chilenos
Cuota mensual 1 2
Cuota mortuoria 1 3
Minimo Total de pagos mensuales | 3 5
Minimo total de pagos anuales 24 60

Tabla 1: Comparaciéon de pagos asociados a la membresia
de la SMSMYV entre 1894 y 1912

Es dificil saber con certeza cuanto significaban estos gastos pata los
socios, porque no hay datos disponibles respecto a sus ingresos. De igual
forma, no hay registros confiables sobre el costo de vida en el pafs an-
tes de 1928, cuando la Oficina Central de Estadisticas cre6 el Indice del
Costo de la Vida (Correa, Monckeberg y Rivas 1999, 241). Sin embargo,
podemos comparar estos costos con los salarios de otros trabajadores (no
musicos) para tener una idea de qué tan caros o baratos eran. Por ejemplo,
en 1900 los trabajadores urbanos calificados ganaban $3,8 por un dia de
trabajo de 10 horas y media, mientras los no calificados ganaban la mi-
tad por el mismo tiempo de trabajo (ibid., 58). Considerando aquello, no
es desproporcionado que trabajadores urbanos calificados, que ganaban
mensualmente $114 destinaran cerca de $2, o el 1,8% de su sueldo al pago
de la cuota mensual de membresia. De manera similar, los trabajadores de
las oficinas de correo en 1910 ganaban anualmente entre $1.400 y $600
(ibid., 59). Aquellos que ganaban anualmente $1.400 facilmente podian
permitirse destinar $60 a cuotas de membresia al afio, pues significaba solo
el 4,3% de su salario. Sin embargo, para aquellos que ganaban anualmente
$600 era mas dificil permitirse destinar $60 (el 10% de su salario) a cuotas
de membresfa.
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Ademas de los requisitos detallados, habia también restricciones, al-
gunas explicitas y otras implicitas. Aquellas explicitas se detallaron en el
sexto articulo de los estatutos, sefialando que la Sociedad no podia admitir
a nadie con las siguientes condiciones:

1° La persona que por la justicia ordinaria haya sido castigado
con pena aflictiva e infamante; 2° El que tenga contraido el
habito de la embriaguez u otro vicio que sea pernicioso y degra-
dante; y 3° El que padezca de enfermedad crénica contagiosa o
incurable (SMSMV Libro 1).

Estas restricciones deben ser entendidas en el contexto de la épo-
ca, en el cual el fenémeno conocido como la “cuestién social” afectaba
a gran parte de la poblaciéon y los recursos de las sociedades de socorro
mutuo eran limitados y autogestionados. Las viviendas de la clase obre-
ra eran generalmente insalubres, ya que los trabajadores vivian hacinados
en conventillos tanto en la capital como en Valparaiso (Barr-Melej 2001,
34). Eran comunes las enfermedades mortales a las que, si bien todos
eran susceptibles, las clases populares eran mas vulnerables, ya que el agua
del desagtie corria por las calles de los barrios obreros, haciéndolas zonas
de extremo riesgo. Esto se complicaba con males como el alcoholismo y
enfermedades venéreas, que rapidamente se abrfan camino entre la clase
obrera urbana (ibid., 34-35). Al considerar que los limitados recursos de la
SMSMYV estaban destinados a ayudar en la salud de sus socios y a la eco-
nomia de la familia de aquellos que fallecieran, estas restricciones hacen
sentido.

Junto a ello, los socios que no cumplieran con el pago de sus cuotas
arriesgaban su membresia permanente. El noveno articulo de los estatutos
establecia que un socio podia ser expulsado por la morosidad y faltas en el
pago de sus cuotas mensuales (SMSMYV Libro 1). Como hemos visto, estas
sociedades eran operadas y mantenidas exclusivamente por sus socios, por
lo que si uno dejaba de pagar sus cuotas, la Sociedad recibia menos ingre-
sos para funcionar. Por lo tanto, eran los mismos socios quienes debian
cumplir la tarea de mantener y hacer crecer la organizacion, y por ello, el
mutualismo no solo ofrecia beneficios sino también exigia compromisos.
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Mujeres milsicas y asuntos de clase

La escasa y limitada participacién de mujeres en la SMSMV ayuda a
entender el perfil profesional de los musicos de esta organizacion, deve-
lando ademas aspectos de clase. Durante los primeros veinte afios de la
Sociedad, los estatutos no hicieron mencioén alguna respecto a si las muje-
res podfan asociarse. Sin embargo, a solo dos meses de su inauguracion, el
16 de febrero de 1894, postul6 a la membresia por primera vez una mujer:
la profesora de canto Carolina Zufiiga (imagen 12). A pesar de que postuld
patrocinada por el presidente, Pedro Césari, los socios no aceptaron su
solicitud. El secretario escribio la explicacion con las siguientes palabras:
“no estando decidido si podra admitirse sefioras en la Sociedad qued6 la
propuesta para segunda decision” (ibid.). Sin embargo, esta segunda deci-
sién tuvo que esperar largo tiempo, sobreentendiéndose que las mujeres
no podian asociarse, y de hecho, no se asocié ninguna mujer a la SMSMV
hasta la segunda mitad de los afios veinte.

Imagen 12: Retrato de Carolina Zuafiiga (Sucesos, 1 septiembre 1910).
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Entre 1912 y 1913 se hicieron nuevas reformas a los estatutos expli-
citando por primera vez la membresfa masculina de la Sociedad. Se cre
la categoria de “socios pasivos”, que correspondia a “todos los varones
menores de 16 afios y mayores de 8, hijos de los socios que hayan cum-
plido su noviciado” (SMSMV Libro 3, 58). Ello no impidi6é que de igual
forma participaran mujeres, aunque no como socias. Algunas fueron be-
neficiaras, que recibieron los servicios sociales que ofrecia la Sociedad a
las viudas e hijas de socios fallecidos. Otras, participaron en las actividades
sociales y conciertos de la organizacion, algunas como intérpretes y otras
como parte del pablico.

Esta marginaciéon de las mujeres no era algo exclusivo de esta So-
ciedad, por el contrario, era algo comutn en la América Latina de fines del
siglo XIX e inicios del XX, donde la construccién de los espacios moder-
nos de sociabilidad politica “se fundé en la exclusion tacita e incluso en la
prohibicién expresa de la participacion electoral de las mujeres” (Garcia y
Dalla-Corte 2008, 560-561). Debido a esta falta de participacion politica
real, las mujeres de clases acomodadas encontraron en las organizaciones
religiosas y sociedades femeninas, espacios de participaciéon politica, de
caridad y de desarrollo intelectual (ibid., 561). Ademas, participaban acti-
vamente en tertulias, bibliotecas, organizaciones filantropicas y otros es-
pacios de la sociabilidad moderna latinoamericana. Aqui, las mujeres abor-
daban la importancia de la educacién y el acceso a diversas profesiones
(Cano y Barrancos 2008, 555). Al mismo tiempo, ya desde fines del siglo
XIX, las mujeres trabajadoras comenzaban a ser aceptadas en algunas or-
ganizaciones obreras, especialmente después de 1887 cuando se creé la
Sociedad de Obreras de Socorro Mutuo de Valparaiso abriendo el camino
al mutualismo femenino (Grez 2007, 611).

Cuando Carolina Zufiiga postul6 a la SMSMYV, ya otras sociedades
de socorro mutuo contaban con mujeres en sus filas y los trabajadores
comenzaban a mostrar una actitud positiva sobre la participacion feme-
nina en el movimiento obrero. Esto no quiere decir que las mujeres eran
aceptadas en igual condicion que los hombres ni que podian unirse a so-
ciedades de cualquier oficio, ya que se consideraba que algunas labores
eran para ser desarrolladas por mujeres y otras por hombres. Esto tiene
que ver con la division sexual del trabajo y la socializaciéon de habilidades
entendidas como femeninas o masculinas, especialmente marcado en el
contexto de industrializacién en que las mujeres comenzaban a hacerse
de cargo de nuevos trabajos urbanos (Barrancos y Cano 2008, 498-500).

Aunque el trabajo extradoméstico era una experiencia de larga data
para las mujeres de sectores populares, quienes debian generar ingresos
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para vivir, no lo era para las mujeres de clases acomodadas (Cano y Ba-
rrancos 2008, 498). Para ellas, la diferencia entre los espacios publicos y
privados era ain mas rigida, ya que las ciudades eran espacios masculinos
y solo los hombres tenfan el privilegio de andar solos por calles y plazas sin
ser censurados, mientras que para las mujeres “deambular por las calles era
considerado poco respetable” (ibid., 522).

El contexto en el que desempefiaban las mujeres musicas en Chile
no es tan alejado de la Europa del siglo XIX, donde “las mujeres tenfan
restricciones para entrar publicamente a campos profesionales artisticos,
ya que ganar dinero en el espacio del trabajo y actuar en publico era social-
mente inaceptable para mujeres ‘respetables” (Doubleday 2008, 106). La
musica que se hacfa al interior del hogar para entretener y lucir los talentos
supuestamente femeninos era un pasatiempo y no un trabajo y constitufan
importantes espacios de sociabilidad, especialmente en el contexto de las
tertulias (Barr-Melej 2001, 46). Esto ayuda a explicar por qué la presencia
femenina en estos espacios era tan alta y a entender que la imagen de mu-
jeres cultivando sus talentos musicales al interior del hogar era comun para
la aristocracia, pero no para las clases trabajadoras.

La musica ha sido tradicionalmente considerada como una ocupa-
cién masculina, y a pesar de la participacion de mujeres en el oficio musi-
cal, éstas han enfrentado una discriminacién considerable cuando se trata
de una actividad publica y remunerada. Como sefialan Juan Pablo Gonza-
lez y Claudio Rolle, la presencia de mujeres en orquestas locales “era muy
baja y practicamente todos los profesores del Conservatorio Nacional
eran hombres, mientras que, mas del doble de los alumnos eran mujeres
— algo habitual en otros conservatorios del mundo hacia 1900 = (2005,
322). En su estudio de la presencia femenina en la historia de la musica
chilena, Raquel Bustos demuestra que las mujeres musicas se desempe-
fiaban en mayor medida como profesoras, cantantes e instrumentistas de
arpa o piano (2015, 150). Y Carolina Zufiga era precisamente profesora
de canto en escuelas publicas, en una época en que la educacién comenzo
a ser “una de las pocas opciones profesionales honorables de clase media
para mujeres” a pesar de que sus sueldos eran mas bajos que los de sus
colegas varones (Cano y Barrancos 2008, 549).

Hay entonces una correlacion entre la exclusion de las mujeres y la
clase social de los musicos de la SMSMYV. Tal como habia una diferencia
entre oficios tradicionalmente entendidos como masculinos o femeninos,
habia también una distincion entre la actividad musical entendida como
un pasatiempo o un trabajo. Como hemos visto, las mujeres que se dedi-
caban a la musica como entretenimiento en los confines del hogar venian
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de familias acomodadas y, por lo tanto, no necesitaban de una sociedad de
socorros mutuos, aunque participaran en sociedades o clubes que busca-
ban entretener o ayudar a grupos desaventajados.

A diferencia de aquellas, Carolina Zufiga vivia de la musica y trabaja-
ba fuera del hogar. Habia estudiado en el Conservatorio Nacional y traba-
jaba como profesora de canto en escuelas y liceos publicos. De hecho, la
prensa destaco el trabajo que desempenaba en las ciudades de Concepcion
y Talcahuano en 1907 y en Valparafso en 1910 (Asociacion de Educacion Na-
cional 1907; Sucesos, 1 septiembre 1910). Ademas, por el nombre con el que
se registr6 en las actas de la SMSMYV, se desprende que Zuifiga era viuda,
y por lo tanto, necesitaba trabajar de forma remunerada. Como plantean
Gabriela Cano y Dora Barrancos, las mujeres con el matrimonio gozaban
de la proteccién econémica del marido por lo que no tenfan la necesidad
de trabajar remuneradamente, cosa que las solteras y las viudas si. Sin em-
bargo, estas dltimas “tenfan mas posibilidades de autodeterminacion que
las casadas” (2008, 551).

Con todo esto, podemos decir que Carolina Zufliga era parte de la
clase media que se estaba formando en los principales centros urbanos del
pais. Otros tres elementos sustentan esta idea. Primero, el oficio que des-
empefiaba — la musica — contrasta con oficios de tradiciéon obrera, como,
por ejemplo, costureras. Segundo, su intencion de unirse a una organiza-
cién de caracter mutualista, y no a una asociacion artistica o club musical,
descarta su pertenencia a una familia pudiente, ya que ella necesitaba del
apoyo social y econémico que la SMSMV pudiera darle. Y tercero, su in-
terés intelectual y politico, que la llevo a participar en el Primer Congreso
Femenino en Buenos Aires en mayo de 1910 (Asociaciéon Universitarias
Argentinas 1911, 29). En este congreso, presenté una conferencia sobre
su rol como profesora de musica y organizadora de coros femeninos en
colegios. En su presentaciéon compartié consejos basados en su vasta ex-
periencia “sobre la enseflanza del canto coral e individual a las jévenes
maestras que han abrazado la ingrata profesion del profesorado en la la-
boriosa asignatura del canto” (Sueesos, 1 septiembre 1910). Plante6 ademas
que, como una “feminista chilena, amante de su patria y del progreso”,
buscaba “contribuir [...] en la gran lucha que en el mundo entero tene-
mos empefiada, para obtener la nivelacién y equitativa igualdad de fueros
y derechos entre el hombre y la mujer” (ibid.). Su participacién en este
congreso, junto a su labor pedagogica, muestran su interés en el desarrollo
intelectual de las mujeres, y como la SMSMV también buscaba la educa-
cién de sus miembros, ella probablemente pensé que ésta serfa también un
lugar para su propio desarrollo intelectual.
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Retratos de miisicos mutualistas

Para delinear un perfil de los musicos que trabajaron en Valparafso y
se asociaron en la SMSMYV, presento cinco retratos de musicos que fueron
parte esta organizacion que ayudan a comprender como eran sus vidas y
condiciones de trabajo. Esto permite categorizar a distintos tipos de mu-
sicos que participaron en la misma organizacion.

Emilio Baesler: violinista de orquestas de teatro

Emilio Baesler fue uno de los cuarenta fundadores de la Sociedad y
particip6 en el directorio en varias ocasiones, pero nunca como presidente.
Su nombre es invisible tanto para la historiografia como la prensa, siendo
una suerte de “musico oculto” de la literatura musical chilena (Finnegan
2007), representando al musico comun, muchas veces “anénimo” (Eh-
lich 1985, 142-143). Hijo de un inmigrante aleman, que habfa llegado a
Valparaiso cerca de 1848, Emilio Baesler fue enviado por su padre estudiar
medicina a Alemania pero volvié musico. Trabajé en orquestas en tea-
tros y establecié vinculos entre diferentes instituciones, contribuyendo a
la SMSMYV de diversos modos. Por ejemplo, durante las celebraciones del
centenario en 1910 ayudé a establecer intercambios de reciprocidad entre
la Sociedad y el Teatro Apolo, donde trabajaba en ese entonces. Desde
1911, cuando la SMSMV acotrdé celebrar oficialmente el dia de la musica
en honor a Santa Cecilia, Baesler particip6 en el comité que se hizo cargo
de la celebracion. Este mismo afio, se sumo a la Sociedad Orquestal, lide-
rando intercambios con la SMSMV, como el de 1914 cuando la Sociedad
Orquestal doné a la sociedad mutualista una importante cantidad de pat-
tituras al tiempo que ésta le prestaba su salén.
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Imagen 13: Emilio Baesler y sus hijos Otilia y Mario. El nifio en brazos es Mario
Baesler, quien también serfa miembro de la SMSMV (Gentileza: Leonel Baesler).

Imagen 14: Emilio Baesler (sentado, segundo de izquierda a derecha) retratado
junto a los socios de la SMSMV en la revista Sucesos
(Sucesos, 26 noviembre 1914).
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El 18° aniversario de la SMSMYV fue celebrado en la casa de Baesler,
donde él y su familia atendieron a los socios después de la reunion del di-
rectorio del 8 de enero de 1912. Esta celebracion fue registrada asi: “Sélo
un motivo de orgullo para el gremio musical de este puerto puede ser la
celebracion de fiestas como esta, en donde la alegria y cordialidad fueron
la tnica divisa conocida” (SMSMV Libro 3, 49, 50). El hecho de que se
haya permitido ofrecerle “unas magnificas onces” a sus colegas para cele-
brar este aniversario “de su introduccion a la vida social-obrera”, da cuenta
también que Baesler gozaba de cierto estatus econémico (ibid.).

Estas actividades que lider6 Baesler reflejan que fue tanto un miem-
bro comprometido con la Sociedad como valorado por sus consocios, con
quienes ademas tenfa la confianza de invitarlos a su domicilio. Después de
21 afnos de membresfa activa, Baesler recibi6 el titulo de socio jubilado el
10 de agosto de 1914 (ibid., 90).

Evaristo Gomez y Anjel Jeria Oros: doble membresia

Evaristo Gémez fue parte del directorio en repetidas ocasiones y
también participaba en otra sociedad de socorro mutuo, lo que indica que
la SMSMYV permitia la doble membresia, desprendiéndose dos asuntos
importantes. El primero es que, como a Gomez se le solicit6 colaborar en
la reforma de estatutos de 1913 por su experiencia en esa otra sociedad, de
la que ha sido imposible encontrar su nombre, la SMSMYV seguia el mode-
lo de otras organizaciones. Desde sus inicios habfan seguido este tipo de
medidas, como cuando le pidieron prestados los estatutos a la Sociedad
Musical de Socorros Mutuos de Santiago, que se habia fundado en 1889,
para comenzar a escribir los suyos propios (SMSMV Libro 1).

El segundo tiene que ver con el trabajo musical. L.a doble membresia
implica que sus socios o bien tenfan dos trabajos de distinto tipo, o sus
trabajos correspondian a dos oficios al mismo tiempo. Por ejemplo, un
musico que tocaba en una orquesta de un teatro podia participar en una
organizacion de muisicos como en una de trabajadores teatrales.

El caso de Anjel Jeria Oros, socio activo y secretario del directorio
en 1900, entrega mayores antecedentes al respecto. Ademas de partici-

16 Esto significa que estos socios habfan alcanzado la mayoria de edad aceptada
para ser un socio activo, pero al mismo tiempo, era un honor, ya que no todos los socios
activos recibfan el titulo de jubilados solo por edad, sino que era un proceso que debia pa-
sar por la aprobacion del resto de los socios y el directorio. Ademas, como socios jubilados
podian seguir disfrutando de los beneficios que oftrecia la SMSMYV, pero sin pagar cuotas
de membresfa.
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par en la SMSMYV, era también era miembro de la Sociedad Protectora de
Empleados. Esto muestra que Jeria, ademas de musico, era considerado
empleado (profesor, instrumentista o director de orquesta) de alguna ins-
titucién privada como un teatro o una academia, y por ello participaba en
ambas organizaciones.

A pesar de esta doble membresia, Jeria fue un musico comprometido
con la SMSMV. Cuando estuvo enfermo, el 8 de enero de 1900, no acep-
t6 los beneficios sociales que esta organizacion le ofrecia, porque, segiin
explico, la Sociedad se encontraba “diseminada un tanto en sus fondos”
(SMSMYV Libro 2). El, junto a otros cinco socios, fue al funeral de Manuel
Filomeno en representacién de la Sociedad el 13 de junio de 1900 y el 3
de octubre del mismo afio, le regalé a la SMSMV “28 lapiceras y una caja
de plumas” (ibid., 150).

Ambos mantuvieron su membresia por largos afios, recibiendo Eva-
risto Gémez el titulo de socio jubilado en 1914 y Anjel Jeria en 1922, esta-
tus que mantuvo hasta su muerte en 1947 (SMSMV Libro 4, 1).

Segundo Acha: maestro uruguayo y promotor del mutualismo

Imagen 15: Retrato de Segundo Acha (Sucesos, 8 abril 1909).
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El masico uruguayo, Segundo Acha, fue también uno de los socios
fundadores de la SMSMV en 1893 y participd en varios puestos del di-
rectorio a lo largo de su paso por la Sociedad. Como extranjero, €l repre-
senta el cosmopolitismo de la ciudad de Valparaiso, el cual se refleja en la
SMSMV misma, como una institucién abierta tanto a musicos nacionales
como extranjeros. El cosmopolitismo de la Sociedad fue reconocido por
la revista Sucesos en un “espléndido lunch” que tuvo el directorio de la
SMSMYV con miembros de la prensa local, donde se destacd que “[e]l co-
medor estuvo artisticamente adornado con banderas de diversas naciones,
escudos y liras, que lo presentaban con un aspecto encantador” (Sucesos, 29
enero 1904, ver imagen 9, pagina 47). En este respecto, el unico requisito
que ponia la SMSMYV a sus socios era tener residencia en la provincia de
Valparaiso (SMSMV Libro 1).

Acha era el director de la Academia de Musica Santa Cecilia en Val-
paraiso y dirigfa orquestas de teatros. También era compositor, y escribio,
entre otras, la marcha “Sucesos” en 1903", en homenaje al primer aniver-
sario de la revista local del mismo nombre (Acha 1903). Junto al maestro
Padovani, escribi6 la musica de “Valparafso alegre”, con letra de Enrique
Villalén, una obra de variedades que se present6 en los teatros Nacional y
Odeodn en 1902y 1904. En 1910 Acha participé en el comité para organi-
zar las celebraciones de Santa Cecilia, junto a Emilio Baesler y otros socios
(SMSMYV Libro 3, 34, 35).

Como un miembro muy participativo de la SMSMV, Acha se ofrecio
voluntariamente para organizar actividades, sumarse a comités y fue ele-
gido en puestos del directorio en varias ocasiones. Por ejemplo, a fines de
1898, veld por la realizacion de trabajos de renovacion del nicho del socio
fallecido Sr. Coleto Puente, demostrando su compromiso con los valores
de fraternidad y ayuda mutua (SMSMYV Libro 2). En 1913 participo, junto
con Gomez, en la reforma de estatutos que llevé a cabo la Sociedad.

El nombre de Acha estd escrito en las actas de reuniones y asambleas
de la Sociedad, desde su fundacién en 1893 hasta 1920. Fueron 27 afios
de compromiso interrumpidos, aunque obtuvo el titulo de socio jubilado
en 1914, en 1918 presidié el comité de cuentas y entre 1919 y 1920 dirigio
la Academia Musical de la SMSMV. El rol de esta Academia lo analizare-
mos mas adelante, pero es importante adelantar que ademas de ayudar a
incrementar en nimero de socios, aport6 al desarrollo intelectual de los
asociados, un objetivo central del mutualismo.

17  Esta marcha se puede escuchar en http://memoriamusicalvalpo.cl/musica
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Pedro Césari: el maestro italiano, orfeonista y co-fundador

‘“’)" et MAJ‘%'e

DE |os 4.

Imagen 17: Extracto de nota de prensa de un periédico de Milan con fecha 22
de diciembre de 1887 que relata las actividades de Césari en Valparafso
(Cuaderno de recortes, APC, 20).
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El maestro italiano, Pedro Césari, fue también uno de los socios fun-
dadores de la SMSMV en 1893 y el primer presidente del directorio, pues-
to que mantuvo hasta 1895. Césari renunci6 a su membresia en marzo de
1896, antes de regresar a Italia, donde fallecié en 1902 a los 66 afios (Césari
1896a). Habiendo desarrollado un importante trabajo musical en Italia,
Espafia y Portugal, recorrié Sudamérica presentindose en Brasil, Uruguay,
Argentina y Chile'. Después de instalarse en Valparafso en 1884, conti-
nuo su carrera musical desarrollando distintos trabajos. Compuso musica
militar, himnos patriéticos y diversas piezas para piano y canto; enseld
bel canto; y ha sido especialmente valorado por sus dotes de director de
orquestas y orfeones. Al momento de la fundaciéon de la SMSMV, Césari
dirigia el Orfeén Municipal de Valparafso, “un conjunto semi-orquestal
que dio diversas presentaciones en la capital” y sirvié de ejemplo a “di-
versas bandas de la zona central”, destacando ademas en la Exposicion de
Minerfa de 1894 en Santiago (Guarda e Izquierdo 2012, 75).

Ademas de fundar y presidir la SMSMV en sus primeros afios, uno
de sus mayores aportes hacia la Sociedad, tuvo que ver justamente con
este orfedn (ver imagen 4, pagina 39). No es menor que un musico como
Césari digiera el Orfeén al mismo tiempo que ayudara a organizar una
sociedad de socorros mutuos para musicos. Aunque Césari participaba de
una amplia variedad de actividades musicales en Chile, su trabajo en el Or-
feon lo puso en contacto directo con musicos de origen popular, ademas
de aquellos de origen acomodado, como sus estudiantes particulares o con
los que compartia en la Sociedad Polyhymnia de Valparaiso.

El hecho de que en estos mismos afilos Césari escribiera obras de
caracter patridtico como la ya mencionada “Canto a Prat” y “Marcha Fua-
nebre” lo muestra como un trabajador de la musica y no solamente como
un maestro de genialidad artistica, como comunmente ha sido tratado en
la historiografia musical chilena (Césped 2016; Gonzalez y Rolle 2005;
Noziglia 1978; Pereira Salas 1957). Tal vez Césari escribié estos himnos
patriéticos por encargo, y en caso de que no hubiese sido asi, ciertamente
fue muy habil para adaptar su oficio de compositor a la moda chilena de
la época para poder seguir viviendo de la musica en este pafs. El intento
por venderle a la Municipalidad de Valparaiso 300 copias — aunque final-
mente solo compraron 150 — de la partitura de su obra patritica mas

18 En Italia Césari estudié violin, dirigié orfeones, orquestas y compuso marchas
militares, musica religiosa y algunas sinfonfas. En Paris dirigié conciertos en 1878 y estuvo
a cargo de la banda militar de la policia en Portugal (Guarda e Izquierdo 2012, 75). Escribi
el libro Storia della Musica Antica, que fue traducido, reeditado en Espafa y publicado en

Chile como La Musica, Historia y Teorfa en 1896 (Vetro 2011). Césari dedicé la edicion chi-
lena de este libro a Chile, “como una humilde ofrenda de gratitud y carifio” (Cesari 1896).
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conocida, “Canto a Prat”, es prueba de que Césari era un trabajador de la
musica (Cuaderno de recortes, APC, 27). La carta que le escribi6 a su hijo
Augusto el 19 de abril de 1896 muestra el conocimiento que tenfa Césari
sobre el oficio musical en Chile y el tipo de trabajos que se necesitaban.
Preocupado por su hijo David, Césari escribié que “la tnica cosa que po-
dria ser util a Davidino serfa obtener el puesto de director de una banda
militar, porque él es muy competente en la materia”, cosa que finalmente
hizo transformandose David Césari en el director de bandas de la marina
chilena (Césari 1896¢).

En otra carta, con fecha 6 de marzo de 1896, Césari muestra su vi-
sion politica y situacién econdémica, lo que ayuda a entender sus razones
para participar en una sociedad de socorro mutuo. Aqui, se queja de los
intentos de colonizacion por parte de Italia en el continente africano, y le
sugiere a su hijo Augusto que no se involucre demasiado en politica, por-
que “hay mucha gente ignorante en nuestro pais” y concluye: “complacido
de ser un artista y un pobre, lo digo con orgullo” (Césari 1896b). Quizas
exageraba al definirse como “pobre”; pero ciertamente su situaciéon eco-
némica no era acomodada, prueba de ello son la diversidad de trabajos
que realiz6 y la oferta que aceptod para trabajar en Chile, mientras dejaba y
extrafiaba profundamente a su esposa e hijos en Italia".

Al estar inmerso en los diversos aspectos de la vida musical de Valpa-
raiso, Césari pudo establecer conexiones entre distintos tipos de musicos,
algunos que tocaban en orquestas, otros en orfeones, algunos haciendo
musica en sus tiempos libres, otros para ganarse la vida. En tanto extran-
jero que mantuvo vinculos con sociedades de otros migrantes europeos
en la ciudad, refleja la importancia de Valparaiso para la fundacién de la
SMSMYV, como una ciudad puerto, internacionalmente conectada. Ya que
Césari no participé largamente en la SMSMV, como los musicos ante-
riormente retratados, su figura representa los primeros afios y los valores
de la SMSMYV, definidos en los estatutos. Vale la pena considerar que 32
afios después de su regreso a Italia, en 1928, la SMSMYV aun mantenia un
retrato de Césari en su oficina, lo que refleja como su aporte a la Sociedad
sigui6 siendo valorado por generaciones posteriores (SMSMV 1928c). Su
aporte como co-fundador y lider de esta sociedad de socorro mutuo es un
hallazgo crucial de esta investigacion. Pese a que Césari es reconocido en

19 Por ejemplo, en la misma carta que Césari le escribi6 a su hijo Augusto le cuenta
que tenfa muchas ganas de regresar a Italia, pero que atn debia esperar que se realizara el
concierto de la Sociedad Polythymnia en Valparaiso. Luego de cruzar la Cordillera de Los
Andes, planeaba viajar en barco desde Buenos Aires a Genova y regresar a su hogar alre-
dedor de mediados de junio (Césari 1896b).
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la literatura musical chilena, como compositor, profesor y director, no ha
sido tratado antetiormente ni como un trabajador ni como mutualista®.

Los socios de la SMSMYV: ejecutantes
y maestros (con conciencia social)

Luego de revisar la trayectoria de los musicos retratados, podemos
delinear un perfil de los socios de la SMSMV. Como algunos tocaban en
el Orfe6n Municipal de Valparaiso y otros en orquestas de teatros, vemos
que la mayoria de los musicos mutualistas trabajaban en el campo de lo
que ahora entendemos como musica popular (Gonzalez y Rolle 2005, 39,
43, 276). Habia instrumentistas que tocaban en espacios publicos donde
la gente se juntaba a bailar, como los del Orfeén, otros, que tocaban en
orquestas de teatros, probablemente para 6pera y especticulos de varieda-
des, como Emilio Baesler y Evaristo Gémez. Un tercer grupo lo confor-
man los directores de orquestas, profesores y compositores, como Pedro
Césari y Segundo Acha, quienes se presentaban tanto en los principales
teatros de la ciudad como en fiestas privadas.

La musicéloga Fernanda Vera define al musico profesional del siglo
XIX como aquel que, “con fines de generar medios de subsistencia, inter-
pretaba diversos instrumentos, componia repertorio funcional, arreglaba
musica para diversos fines y formatos instrumentales, ejercia la docencia
de manera particular o en establecimientos educacionales y participaba en
conciertos” (2015, 104). En general, el musico profesional “vivia de la eje-
cucion musical, siendo la creacion una faceta mas de su quehacer” (ibid.).
Esta definicion hace sentido con el trabajo de los musicos de la SMSMYV,
por lo que podemos decir que éstos eran musicos profesionales. Los de-
mas musicos que tocaban o componian “sin recibir compensaciéon econo-
mica eran considerados de manera generalizada como ‘aficionados™ sin
importar su nivel técnico (ibid.). Aquellos que si vivian de la interpretacion
musical eran considerados como “profesores”, a quienes Cyril Ehtlich, en
su estudio de la profesién musical britanica, define como “ejecutantes”
(players) en contraposicion a los “caballeros™ (gentlemen) (1985, 121-163),
que eran los que formaron sociedades y clubes artisticos para difundir
ciertas musicas y velar por la calidad artistica de la vida musical. Los “eje-
cutantes” de orquestas, dice Ehrlich, “han ocupado el lugar mas humilde
en la fuerza laboral musical”, siendo generalmente “criaturas anénimas”

20 A excepcién de mis publicaciones anteriores, enmarcadas en esta investigacion
(Karmy 2017; Karmy y Molina 2018).
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ya que ni el pablico ni los administradores de locales han considerado sus
servicios musicales como centrales (ibid., 142, 143).

Los musicos de la SMSMYV tenian distintos trabajos y se desempefa-
ban en escenas musicales diversas, tanto en términos de géneros como de
la division social del trabajo. Los musicos comunes de la SMSMV caerfan
en la categoria de “ejecutantes” (como Baesler, Gémez y Jeria), mientras
los renombrados maestros como Césari y Acha, en la de “caballeros”.
Al contrario de aquellos caracterizados por Ehrlich (1985) que solo se
reunfan en sociedades con el fin de proteger la calidad artistica de la vida
musical, estos “caballeros” tenfan conciencia social (y por qué no, también
politica). Césari y Acha, como co-fundadores de la SMSMYV, tenfan una
sensibilidad social por aquellos que no tenfan las mismas condiciones de
vida y de trabajo que ellos, lo que los llevé a adherir a los valores fraterna-
les y solidarios del mutualismo. En vez de promover la musica clasica para
salvaguardar el prestigio de la vida musical chilena, mediante el estableci-
miento de la SMSMYV, ellos buscaron mejorar las condiciones de vida de
los musicos. Por otro lado, Baesler, Gémez y Jeria, representan a aquellos
musicos “anénimos”, tocando para hacerse un sueldo, quienes encontra-
ron en esta Sociedad un espacio para mejorar sus condiciones de vida, mas
que para alcanzar cierto reconocimiento artistico.

Musicos trabajadores entre el movimiento
obrero y las industrias musicales

Estudios anteriores han resaltado la importancia de las organizacio-
nes de musicos en la definicién de una profesiéon musical (David-Guillou
2009; Ehrlich 1985; Loft 1950, 389, 393-394). Limitar el acceso, por ejem-
plo, puede ayudar a proteger el estatus artistico de la profesion, como el
caso de una de las primeras organizaciones de apoyo mutuo de musicos
en Sud América, la Sociedade Beneficiencia®, estaba abierta a quienes en Rio
de Janeiro ejercieran “la profesion musical, siendo cantantes o instrumen-
tistas” pero no a aficionados (Cardoso 2011, 433-444). Organizaciones
de musicos en Estados Unidos, Gran Bretana y la mayorfa de los paises
europeos de fines del siglo XIX e inicios del XX tampoco aceptaban a afi-
cionados, delineando cierta profesion musical (David-Guillou 2009, 295;
Williamson y Cloonan 2016, 45). Aunque hay que tomar con cautela la

21 La Sociedade Beneficencia fue fundada en Rio de Janeiro en 1833 por un grupo de
musicos que buscaban el apoyo mutuo, como por ejemplo, ofreciendo ayudas a aquellos
que ya no podian tocar y a las viudas de socios fallecidos (Cardoso 2011, 433-444).
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comparacion entre la SMSMV y los sindicatos de musicos que comen-
zaron a formarse en Gran Bretafia, Francia y Estados Unidos a fines del
siglo XIX, es importante notar como estas organizaciones definieron y
protegieron la profesion musical (David-Guillou 2009, 289-291). Lo que
estas organizaciones tenfan en comuin es que habifan sido creadas por y
para musicos que buscaban proteger a sus compafieros de oficio median-
te la entrega de servicios de bienestar social, tal como hacia la SMSMV.
Otras sociedades de musicos en el Chile de esa época, como la Sociedad
de Santiago, pese a haber sido creada también por y para musicos, buscaba
dar a conocer un repertorio de musica clasica y reunfa a musicos de origen
acomodado que no buscaban vivir de la musica.

Al adentrarnos en la vida laboral de aquellos que si fueron parte de la
SMSMYV los podemos caracterizar, primero que nada, como musicos-tra-
bajadores que se desempefiaban en distintas escenas de la vida musical
de Valparaiso. Segundo, como musicos varones de origen de clase media
humilde pero culta, algunos considerados grandes maestros, otros, como
musicos comunes de orquestas de teatros. En tercer lugar, aunque algunos
han sido reconocidos como maestros destacados, compartian condiciones
de vida similares a aquellos trabajadores artesanales de origen popular. La
necesidad de una sociedad de socorros mutuos da cuenta de las condicio-
nes materiales de estos musicos. Aunque pudieran hacerse cargo de pagos
de membresia regulares, muchos de ellos no podfan acceder a servicios
médicos o de farmacia cuando se enfermaban, ni sus descendientes po-
dian pagar los servicios funerarios cuando alguno de ellos fallecfa.

El debate que generd la invitacién a participar en la Exposicion
Obrera de 1899 ilustra la doble faz de estos musicos, algunos definiéndose
en primer lugar como artistas y otros como trabajadores. El 15 de mayo
de ese afio, se registr6 que Manuel Nufiez, presidente del directorio, con-
sideraba que la Sociedad tenfa el deber de hacerse representar en esta Ex-
posicion, a lo que el vicepresidente Adolfo Salas se mostré en desacuerdo,
planteando que la SMSMV:

[N]o debe ni aceptar ni solicitar tomar parte en dicha esposi-
cion por el motivo que la musica es arte y no oficio y la expo-
sicion obrera el solo titulo lo dice: que lo es puramente para
representar la industria, como ser maquinas frutos del pafs este

(SMSMV Libro 2).
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Pequeiios burgueses con problemas de proletarios

En este capitulo vimos como la SMSMYV, durante sus primeros afios,
reunié a musicos varones, que trabajaban principalmente como instru-
mentistas en la vibrante escena de la musica en vivo en Valparaiso, o to-
mando prestada la conceptualizacion de Ehrlich, a “ejecutantes™ (1985,
121-163). Algunos trabajaban como directores y compositores en orques-
tas de teatro y orfeones, los que Ehrlich consideraria como “caballeros”
(1985, 128-141). Los dltimos eran también los que ocupaban puestos clave
en el directorio, como presidentes o vicepresidentes, disfrutando del es-
tatus mas alto al interior de la organizacion, como Pedro Césari y Segun-
do Acha. Por otro lado, los “ejecutantes” que tocaban en teatros y cines,
también participaban en el directorio, pero en puestos de menor prestigio,
como secretarios o tesoreros, como Emilio Baesler y Evaristo Gémez.
Esto da luces sobre posibles conflictos y diferencias entre los musicos
mutualistas al interior de una misma organizacion.

Hay tres caracteristicas clave de la SMSMV: reunfa a musicos varones
que trabajaban en la musica y que pertenecian a la emergente clase media
urbana. La relevancia de los orfeones como lugares de trabajo, es un ejem-
plo de esto, ya que estas bandas proveian educacién musical, sus instru-
mentos eran accesibles y ofrecian un trabajo con un ingreso estable que
era atractivo para musicos provenientes de clases proletarias. La exclusion
de mujeres es también un punto importante. La Gnica mujer que postulé
como socia en este periodo, Carolina Zufiga, pertenecia a la naciente clase
media y trabajaba en el sector musical, cosa que contrasta con los trabajos
que realizaban las mujeres obreras. Contrasta también con el hecho de
que las mujeres aristocraticas hacian de la musica un pasatiempo, y no un
trabajo, en los confines del hogar.

La combinacién de estos tres elementos con el hecho de que la clase
media estaba en formacion a lo largo de las ciudades industriales, como
Valparaiso, da luces sobre las condiciones de vida de estos musicos y ex-
plica por qué necesitaron una organizacion de este tipo. Estos musicos
eran parte de la incipiente clase media, con condiciones de vida precatias,
pero no tan precarias como las de otros trabajadores de la época, como
mineros u obreros industriales. Sin embargo, sus condiciones de vida eran
peores que las de otros musicos, como aquellos “caballeros” de sociedades
o clubes que buscaban difundir cierto tipo de musica mas que entregar
bienestar social a sus miembros.

Los musicos mutualistas y trabajadores, con sus diferencias y discre-
pancias, pueden ser considerados como pequefios burgueses con proble-
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mas compartidos con la clase obrera. Mantenfan comunicaciéon regular
con organizaciones formadas por obreros que trabajaban en oficios dis-
tintos a la musica y desarrollaron actividades similares a las que realizaban
otras sociedades obreras de socorro mutuo, pero cuando tocaba trabajar
mano a mano con estas organizaciones, se negaron, como ocurrié para
la Exposicién Obrera de 1899. En otras palabras, podemos considerar
a estos musicos como “la aristocracia obrera”, como llamé Hobsbawm
(1984) al grupo de artesanos que eran parte del movimiento obrero, pero
agregaria, con problemas compartidos con el proletariado.
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CAPITULO 2

La crisis del mutualismo y los nuevos
desafios para los trabajadores de
la misica (1914-1928)

Las melodias del orfe6n eran apenas la musica de fondo

— como las notas del piano del biégrafo local — de la pelicula
romantica que cada uno de ellos protaganizaba por su cuenta
cada tarde de sabado y domingo en el ambito de la plaza.
Después acudirian todos a la filarménica a bailar al compas
de la musica intepretada por el mismo Orfedn, convetido

ahora en una alegre jazz-band.

Hernén Rivera Letelier (2011, 208/3663)

En 1914 dos eventos comenzaron a transformar la configuracion
del comercio internacional afectando directamente a Valparaiso: la Pri-
mera Guerra Mundial y el inicio de los trabajos de apertura del Canal de
Panama. Valparafso comenzé a mostrar sintomas de decadencia econo-
mica mientras Santiago se consolidaba como el centro de las actividades
financieras del pais. A pesar de que Chile mantuvo una posicién neutral
durante la guerra, su economia se vio seriamente perjudicada a causa del
desarrollo aleman del nitrato artificial que exacerbé la depresion chilena de
la postguerra. La industria del salitre habia sido desde 1880 el sustento de
la economia nacional, basada en extracciéon de materias primas y exporta-
cioén internacional. Esto, sumado a las consecuencias de la crisis que vivia
el pafs, Valparaiso, como una ciudad industrial y puerto, albergd a cientos
de desempleados que migraban desde las regiones salitreras en busqueda
de nuevas oportunidades laborales (Garcia y Mufoz 2015, 12). Al mismo
tiempo, llegaban europeos huyendo de la guerra, especialmente alemanes,
austro-hungaros y britanicos. La llegada a Valparaiso de migrantes de la
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industria salitrera y de la Europa de postguerra, estimulé la popularizacién
de ideologias revolucionarias que propiciaron la creciente diferenciacién
entre mutualismo y sindicalismo entre el movimiento obrero.

El periodo de la guerra estuvo caracterizado por un importante ni-
mero de huelgas en el pafs, muchas de las cuales fueron exitosas (Alexan-
der 1965, 80), y cuya frecuencia refleja el crecimiento y caida del movi-
miento obrero. Es decir, a medida que las organizaciones obreras crecian,
el nimero de huelgas aumentaba y, por el contrario, cuando éstas decafan,
la actividad huelguistica también cafa. El historiador Peter DeShazo ex-
plica que los efectos de la recesién econémica de 1913 y la subsequente
depresion socavaron el poder de negociacion de los trabajadores a lo largo
del pafs, pero con la recuperacion de la industria urbana de 1916, aument6
el empleo y también las huelgas (1983, 1306).

El resurgimiento de la produccion salitrera después de la depresion
de 1914, los recortes salariales de 1914-15 y el alza en el costo de la vida
entre 1916 y 1917 estimul la radicalizacion de las organizaciones obreras
en el Chile urbano entre 1917 y 1920 (ibid., 147). DeShazo plantea que
hasta 1927 las organizaciones obreras en Santiago y Valparafso “alcan-
zaron suficiente estabilidad para sobrevivir las fluctuaciones econémicas
y los contraataques de los empleadores”, pero fueron suprimidas por la
represion del gobierno autoritario de Carlos Ibafiez (ibid., 146).

La popularidad de ideologias anarquistas y socialistas fue ganando
terreno, proponiendo nuevas formas de lucha, diferentes a las que habia
adherido el mutualismo desde mediados del siglo XIX en las ciudades
chilenas. Bajo el ideal de fraternidad, el mutualismo buscaba entregar ser-
vicios de bienestar y auxilio, mientras que el sindicalismo tenfa métodos
y objetivos mas radicales, como la lucha de clases y la accién directa. Los
obreros industriales, trabajadores portuarios y mineros, atraidos por el
anarquismo y el socialismo, comenzaron a organizar los primeros sindica-
tos en las ciudades industriales de comienzos del siglo XX. Un ejemplo de
esta tendencia fue la creacién en 1912 del Partido Obrero Socialista (POS)
que buscaba “cambios sociales radicales mediante el activismo proletatio
y, después de su primer congreso en 1915, se comprometi6 con la organi-
zacion y radicalizacion de sindicatos” (Barr-Melej 2001, 25).

Por su parte, los artesanos, empleados y la emergente clase media
siguieron leales al mutualismo (Grez 1994, 307), al igual que los musi-
cos-trabajadores, segun los datos recabados aqui. La Sociedad Musical de
Socorros Mutuos de Valparafso sigui6 estableciendo vinculos otras socie-
dades mutualistas que reunian a trabajadores artesanales, como pintores,
carpinteros y tipografos, y en las pocas ocasiones en que fue invitada a pat-
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ticipar a congresos, federaciones y otras iniciativas promovidas por organi-
zaciones obreras radicales, no participé (SMSMV Cartas 1893-1911). Una
excepcion, eso si, fue cuando la SMSMYV se sum6 a la Liga de Sociedades
Obreras de Valparaiso, lo que analizaremos mas adelante en el capitulo.
En vez que avanzar hacia el sindicalismo como lo hacfan los sectores mas
radicales del movimiento obrero, la SMSMYV se preocupéd por profundizar
la actividad mutualista entre sus miembros, lo que es evidente al revisar
la variedad de actividades que realizé para sobrevivir como organizacién
mutualista en tiempos en que el sindicalismo ganaba terreno.

El crecimiento y fortalecimiento del movimiento obrero repercutié
en la eleccion presidencial de 1920. Muchas organizaciones obreras apo-
yaron a Alessandri, quien fue elegido por una escasa mayorfa y prometié
la promulgacién de un cédigo laboral que no solo le darfa proteccion legal
a los trabajadores sino que también reconocerfa por primera vez a los sin-
dicatos que hasta entonces funcionaban en la ilegalidad (Alexander 1965,
87). Como plantea Salazar, “el interés — mas bien subito y sin duda oportu-
nista — de la oligarquia chilena por la legislacion social y la codificacion la-
boral” venfa desde 1919 cuando la Liga de las Naciones invit6 a participar
en la Organizacion Internacional de Trabajo, creada por las potencias ven-
cedoras de la Primera Guerra Mundial (2012, 296). Al aceptar esta invita-
ciéon, el Estado de Chile quedé comprometido en el tratado internacional
que se firmé: “No hay duda que Arturo Alessandri Palma, que no asisti6 a
las conferencias celebradas al respecto, asumio ese proyecto internacional
(liberal) como un item central de su programa de gobierno” (ibid., 297).
Las mayores demandas que el movimiento obrero, incluyendo a las socie-
dades mutualistas, le habia exigido al Estado eran justamente proteccién
laboral legal y servicios de bienestar social. Sin embargo, como veremos en
las siguientes paginas, cuando el Estado comenzo a cubrir algunas de esas
necesidades, el mutualismo comenzdé a perder su razon de ser. Como eran
las sociedades de socorro mutuo las que administraban auténomamente
los servicios de bienestar social que entregaban a sus miembros, la apro-
bacién de las leyes sociales de las que habia sido precursor el mutualismo
significo, paradéjicamente, su propia decadencia (Grez 1994, 310).

La profunda crisis politica del pafs alcanzo6 su punto maximo en 1924
cuando el Congreso fue disuelto por una junta militar que forzo la promul-
gacion de una serie de siete leyes laborales presentadas por conservadores y
liberales, mientras Alessandri renunciaba y partfa al exilio (Alexander 1965,
88). En enero de 1925 un nuevo golpe de Estado, liderado por Marmaduke
Grove y Carlos Ibafiez convoco a Alessandri, quien regresé a mediados de
marzo y nombré una comision para escribir la nueva Constitucion, la cual
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fue aprobada a mediados de 1925. Este documento le dio mas fuerza al
poder presidencial, terminando con el sistema parlamentario y separando
la iglesia del Estado. Pero para las organizaciones obreras mds importante
que la nueva Constitucion fueron los esfuerzos para que se implementara
el codigo del trabajo que habia sido aprobado en septiembre de 1924.

Una vez implementado, el codigo del trabajo le dio el control al go-
bierno “de lo que antes habia sido un sistema /Zazsser-faire de relaciones in-
dustriales”, fragmentando el movimiento obrero en un sistema de sindica-
tos legales dominado por los patrones que al final tendrfa una efectividad
insignificante para defender los intereses econémicos de los trabajadores
(DeShazo 1983, 219, 220). Por ejemplo, la ley 4057 establecia que el siste-
ma de recaudacion del sindicato serfa obtenido de un plan de reparto de
utilidades compartido entre trabajadores y empleadores, del cual todos los
gastos quedaban bajo el control del gobierno, y por supuesto, no podia
usarse para financiar huelgas ni a sus lideres sindicales (ibid., 220). Légica-
mente las organizaciones obreras se opusieron a esta legislacion, acallan-
do el gobierno cada protesta con la intervencion del ejército. Alessandri
volvib a renunciar en septiembre por presion de su ministro del interior,
el General Carlos Ibafiez, quien finalmente terminarfa por cooptar a los
sindicatos bajo su dictadura (1927-1931).

La vida musical en Valparaiso
y la nueva legislacion laboral

En medio de estos cambios politicos y economicos, la vida musical
de Valparaiso seguia disfrutando de una variedad de musica en vivo para
bailar, como tango y jazz, asi como diversas presentaciones artisticas y mu-
sicales en clubes, sociedades y teatros. El Teatro Victoria era aun el centro
artistico mas importante de la ciudad, seguido por el Teatro Ateneo, donde
se desarrollaban presentaciones teatrales, opera y cine. Como describimos
en el capitulo anterior, los musicos de la SMSMYV trabajaron en la musica
en vivo de la época, en orfeones, teatros y en orquestas que tocaban en reu-
niones sociales como tertulias y otras fiestas privadas. También trabajaban
como profesores en academias, escuelas y haciendo clases particulares.

El comienzo de la industria radial que se desarrollé en Chile duran-
te la década de 1920 produjo cambios en el trabajo de los musicos. La
primera transmision radial tuvo lugar en Santiago en 1922 y la primera
estacion, Radio Chilena, se cre6 en 1923 también en la capital, a la que le
sigui6 Radio Cerro Alegre, fundada en 1924 en Valparaiso. Las estaciones
radiales comenzaron a multiplicarse a lo largo del pafs, principalmente por
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iniciativa de privados. Esta nueva industria ocasion problemas respecto a
la difusion de musica extranjera, especialmente norteamericana y europea,
en desmedro de la musica nacional. Mas adelante se establecerfan regula-
ciones e instituciones estatales que se harfan cargo de esto, como el Ser-
vicio Nacional de Radiodifusion creado en 1930 (Gonzalez y Rolle 2005,
209). Si bien al comienzo la radio fue una amenaza para la musica en vivo,
se transformo rapidamente en un nuevo espacio laboral para los musicos,
quienes trabajarfan como instrumentistas o directores de las orquestas que
se formaron para actuar en los nuevos auditorios radiales (ibid., 218-231).
Sin embargo, en las actas de la Sociedad no hay menciones sobre este
tema, lo que indica que para los muisicos mutualistas la nueva industria de
la radio no fue un asunto relevante que mereciera discusién, como si lo
fueron otros temas que abordamos mas adelante.

El cine fue tomando mayor importancia como espacio laboral para
los musicos. Gonzalez y Rolle describen que “en las funciones de cine
mudo participaban pianistas, grupos de camara, orquestas, conjuntos con
piano, violin y baterfa [...] musicos de variedades, conjuntos criollos y
hasta agrupaciones corales” (ibid., 232). Alrededor del cine silente se ge-
neraba poco a poco una importante escena de musica en vivo, volviéndose
una fuente esencial de trabajo para los musicos. Varios miembros de la
SMSMYV tocaban en teatros, donde se proyectaban peliculas silentes, como
el pianista Paul Salvatierra y el violinista Pablo Garrido, cuyos retratos pre-
sento en las proximas paginas.

La vida musical mostré cierta continuidad respecto al perfodo an-
terior, a pesar de los cambios en las industrias de la musica. El punto de
quiebre para la SMSMV vino, sin embargo, en 1924 cuando se promul-
garon las leyes sociales y el cddigo laboral, y entrd en vigor la legislacion
sobre sindicatos que si bien se habia incluido en la Constitucion de 1925,
se puso en vigencia solo en 1928. Esta nueva legislacion significé la caida
irreversible del mutualismo en Chile. Los trabajadores esperaban que las
leyes sociales y el cédigo laboral ayudaran en la mejora de sus condiciones,
mediante un sistema de salud, pensiones y servicios de bienestar social
provistos por el Estado. Pero estas leyes tuvieron consecuencias negativas
para los trabajadores, especialmente para los mutualistas. Es importante
tener en cuenta que no todas estas leyes eran aplicables a los mdsicos, ya
que muchas de ellas estaban disefiadas para trabajadores industriales, ex-
cluyendo a agricultores, trabajadores domésticos, de pequefios negocios y
trabajadores independientes, como eran la mayorfa de los musicos.

Pero la ley 4054 si era en efecto aplicable a todos los tipos de traba-
jadores y los musicos mutualistas mostraron su preocupacion al respecto.
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Esta fue justamente la ley mas impopular entre los trabajadores, puesto
que establecia un seguro social obligatorio que “usurp6 una funcién cru-
cial de las sociedades de socorro mutuo, y por lo tanto, socavé su razén de
ser” (DeShazo 1983, 215). Esta ley establecia sustraer el 2 por ciento del
salario mensual de un trabajador para el fondo de seguridad social, ante
lo que los trabajadores se opusieron porque significaba un gasto extra que
no podian permitirse (ibid., 219). Ellos ya pagaban cuotas mensuales a sus
sociedades, y ahora, debfan depositar otra parte de sus ingresos a una caja
de seguro obligatorio. En consecuencia, como estaban obligados por ley a
esto dltimo, muchos priorizaron por ello, dejando de pagar a sus propias
organizaciones.

Asi, este periodo estuvo protagonizado por las luchas del movimien-
to obrero y la represioén y control estatal. El hecho de que en 1925 se de-
clarara el dia Internacional de los Trabajadores como feriado nacional y, al
mismo tiempo, se creara la Oficina General del Servicio de Informaciones
Sociales, que dependia de la Direccién General de Policias, refleja los in-
tentos del gobierno por controlar y reprimir el movimiento obrero (Rojas
1993, 27). En 1927 el General Carlos Ibafiez se tomé el poder, iniciando
su dictadura hasta 1931, priorizando por la legislacion social, siguiendo el
modelo del corporativismo y funcionalismo italiano. Las estructuras lega-
les que facilitaron la llamada armonia social entre capitalistas y trabajado-
res fueron entendidas como un paso hacia el sistema corporativista. Para
alcanzar la unidad nacional y evitar conflictos sociales, el gobierno puso
en vigencia muchas de las leyes sociales y laborales aprobadas durante el
gobierno de Alessandri, reconociendo legalmente a los sindicatos, lo que
afect6 tanto a la SMSMV como a todas las sociedades de socorro mutuo
del pafs (Rojas 1993, 19, 49; Alexander 1965, 89-90).

Retratos de los miisicos-trabajadores:
ejecutantes y “caballeros”.

Dos de los tres retratos de esta seccién son de musicos que son
apenas mencionados en la historiograffa musical chilena, como Sabino
Villarroel y Paul Salvatierra. Pablo Garrido, por el contrario, es el tnico
reconocido en la literatura musical local. No obstante, su aporte hacia la
organizacion mutualista y sindical ha sido pasado por alto. Esta seleccién
de retratos, al igual que en el capitulo anterior, ayudard a caracterizar la
membresia de la SMSMV para delinear el perfil de los musicos-trabajado-
res de esta época.
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Sabino Villarroel: agente de continuidad

Sabino Villarroel fue profesor y antiguo socio de la SMSMV y como
tal representa la continuidad de la organizacion en tiempos de fervientes
cambios. El se hizo cargo de organizar las celebraciones de Santa Cecilia
durante casi todo el perfodo y tuvo cierto liderazgo en las reuniones del
directorio. Un aspecto clave, es que al igual que Evaristo Gémez y Anjel
Jeria (capitulo 1), Villarroel también participaba en otra sociedad de soco-
rro mutuo: la Sociedad Unioén Teatral de Valparaiso. Esto nos muestra que
probablemente Villarroel trabajaba como intérprete orquestal en teatros
para acompanar obras teatrales, zarzuelas y Operas, como hacia Emilio
Baesler. Cada sociedad representaba un aspecto de su trabajo, ya que, por
la particularidad de su oficio, Villarroel fue parte tanto del gremio musical
como del teatral. Por esto, es esencial entender su trabajo musical de ma-
nera integral, incluyendo la composicion, la direccion, la interpretacion, la
enseflanza y todas las demas tareas que era necesario cumplir para trabajar
en las orquestas de teatros.

Imagen 18: Sociedad Unién Teatral celebrando su séptimo aniversario
(Sucesos, 28 julio 1910).

LLa SMSMV permitia que sus socios participaran en otras organiza-
ciones de manera simultinea, cosa que le era beneficiosa en varios sen-
tidos. Por ejemplo, Villarroel lideré un acuerdo de reciprocidad entre la
SMSMYV y la Unién Teatral en 1919. También represent6 a ambas socieda-
des en el Congreso Mutualista de 1925, ahorrando costos de inscripcion y
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transporte. Este mismo afio, lider6 la creacion de la Seccién Orquestal que
tenfa “por fin la ayuda mutua entre los profesores de musica i propender
al desarrollo del arte musical” a través de la cual la SMSMYV gané nuevos
socios (SMSMYV Libro 3, 1506). Los acuerdos de reciprocidad, el ahorro de
costos y el aumento de membresia fueron aspectos clave en estos afios de
crisis, como veremos hacia el final del capitulo.

Paul Salvatierra: miisico de cine comprometido con la SMSMV

Paul Salvatierra trabajé como pianista, organista y director orquestal
para exhibiciones de peliculas silentes, actuando en los teatros mas po-
pulares de Valparaiso, como el Brasil y Setiembre. Es uno de los pocos
musicos de la época del cine silente que la prensa destaco por su trabajo
musical. Ya en 1917 la revista portefia Cine Gaceta celebraba el acompafia-
miento musical dirigido por Salvatierra para la muestra de “Alma chilena”,
la primera pelicula de la casa Hans Frey, en el Teatro Alhambra con las
siguientes palabras: “El conocido nuestro Pablo Salvatierra, la present6
en el Alhambra con un acompafiamiento musical formado por cancio-
nes populares chilenas y trozos de obras famosas adaptadas tras cuidado-
sos ensayos” (Cine Gaceta, 15 diciembre 1917). La expresion “el conocido
nuestro” indica o que hubo menciones anteriores a su trabajo, o bien que
su actividad musical en el cine era ya bien conocida entre el publico.

Este musico fue especialmente apreciado por la prensa cuando en
1919 el Teatro Brasil compré desde Estados Unidos un “érgano-orques-
ta” con una gran colecciéon de instrumentos imitativos, con sonidos de
“campanas de incendio, timbres, balazos, carreras de caballos, bocinas de
autos, cascabeles, pitos, canto de pajaros”, entre otros, para “amenizar con
buena musica las exhibiciones” (La Semana Cinematogrdfica, 7 agosto 1919).
Siel piano era “el caballito de batalla de la época, el 6rgano de teatros erala
estrella”, ya que producian “un gran sonido y una multiplicidad de efectos
sonoros”, por lo que se estaban volviendo instrumentos muy populares
en las muestras de peliculas silentes en Europa y Estados Unidos a inicios
de los afios veinte (Kalinak 2010, 47). Ademas de sus cualidades sonoras,
requerfan menos musicos y asi los empresarios de teatros podian invertir
en estos 6rganos para abaratar costos. Una vez que el teatro Brasil obtuvo
un organo, el problema fue entonces conseguir a “un musico capaz de
manejarlo” (La Semana Cinematogrifica, 7 agosto 1919). Los empresarios del
teatro pensaron primero en traer a un musico desde Estados Unidos, pero
luego, decidieron contratar a Salvatierra, “cuyo talento y entusiasmo ha
podido apreciar el publico del [teatro] Brasil” (ibid.). El que hayan optado
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por contratar a Salvatierra en vez de traer a un musico del extranjero, da
cuenta de lo altamente valorado que era entre los empresarios y el piblico
del cine local, que podia ser comparado de igual a igual con un musico
de Estados Unidos, que en esa época era el referente de la musica para
el cine silente. Este mismo afio Salvatierra fue halagado en la prensa por
una admiradora que destacaba su trato amigable hacia el publico como un
aspecto valioso de su experiencia en la sala de cine:

Otra cosa que me encanta en mi cine es la musica. Hay un es-
pléndido trfo. El maestro Salvatierra es muy amable y muchas
veces me pregunta qué piezas son las que quiere que toque.
Qué regalia, nor Por todas estas cosas, para nosotras las chi-
quillas, no hay como el teatro de mi barrio, como mi mononi-
simo Teatro Brasil (ILa Sezmana Cinematogrifica, 29 junio 1919).

El analisis de Fernando Purcell y Juan Pablo Gonzalez sugiere que
estos halagos reflejaban meramente el carisma de Salvatierra (2014, 100),
pero al leerlos con los lentes del trabajo musical, nos muestran algo mas.
Salvatierra desarroll6 sus habilidades musicales siguiendo la moda de la
época, cuando los musicos del cine silente en otros lugares también “se
hicieron conocidos por su habilidad de consentir a la audiencia con melo-
dfas conocidas” (Smith 1998, 28). Al analizar el trabajo de los musicos del
cine en Estados Unidos, Jeff Smith plantea que “satisfacer a la audiencia
significaba muchas veces recibir peticiones, tocar canciones populares de
moda, o adaptar el acompafiamiento musical a la composicién especifica
de la audiencia” (ibid.). Salvatierra actu6é de manera similar, entendiendo
que su trabajo no era solamente tocar o dirigir, sino también complacer a
su publico.

Su orquesta fue nuevamente valorada en 1924, cuando acompaé el
estreno de la pelicula nacional “Un grito en el mar” en el Teatro Setiembre
de Valparaiso. Considerando que las notas de prensa de los espectaculos
cinematograficos rara vez mencionaban a los musicos, la mencién a Sal-
vatierra y su orquesta releva el nivel de popularidad que tenfa en el medio:

La magnifica orquesta de Setiembre, bajo la batuta del maestro
Salvatierra, ejecutara, con acompafiamiento sincrénico, un bri-
llante programa musical especialmente adaptado.

Las localidades estaran a la venta durante todo el dia en la bo-
leteria del teatro (La Estrella, Valparaiso, 30 diciembre 1924).
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Ademas de dirigir también componia, lo que destacé E/ Mercurio de
Valparaiso para el estreno de la pelicula nacional, “Una leccién de amor”,
en marzo de 1920, la cual fue acompafiada “con musica especial compues-
ta por el maestro Salvatierra” (E/ Mercurio, Valparaiso, 3 marzo 1926). Su
popularidad se reflej6 en que esta pelicula fue aplaudida por “el publico de
todas las clases sociales” y agoto las entradas del teatro Setiembre la noche
anterior (ibid.)

Dos anos antes, Salvatierra habia sido electo secretario del directo-
rio de la SMSMYV, puesto que mantuvo hasta 1925. Ademds, particip6 en
distintas comisiones que se crearon para funciones especificas, como la
organizaciéon de la celebracién de Santa Cecilia en noviembre. Esta cele-
bracién fue particularmente importante, ya que por primera vez signifi-
carfa también un dia de descanso para los musicos. Ademas de organizar
la fiesta y el concierto para la misa en honor a Santa Cecilia, la comisién
debia pedir a “todas las Empresas de Teatro y demas negocios donde tra-
bajaban orquestas el feriado solicitado”, lo que lograron con éxito, ya que
todas aceptaron (SMSMV 1925a, 15).

Durante este afio Salvatierra patrociné la postulaciéon de nuevos
miembros en tiempos criticos para la Sociedad, por lo que fue reconoci-
do por sus compafieros quienes le dedicaron “un voto de aplauso por su
interés demostrado en bien de la Sociedad” (ibid., 14, 15). También fue
felicitado por “haber ofrecido trasladar el domicilio de la Sociedad a su
casa habitacion, en ocasion de que se sufrian grandes molestias por la falta
de local propio” (ibid.).

Estos hallazgos muestran que Salvatierra fue un trabajador que co-
nocfa muy bien el oficio musical de la época, lo que le permiti6 destacar en
la musica del cine silente, cubriendo los distintos roles que necesitaba esta
escena musical. Sobre sus aportes hacia esta organizacion, Salvatierra en-
cabez6 diversas actividades que favorecieron tanto la profesién musical de
Valparaiso — como las celebraciones de Santa Cecilia — como a la Sociedad
misma. Esto tuvo dos consecuencias importantes para este tiempo com-
plejo que vivian los musicos mutualistas. Por un lado, patrociné a aquellos
que necesitaron unirse a la Sociedad, dandoles la oportunidad de recibir
los beneficios sociales que ésta ofrecia a sus miembros. Por otro, ayudé a
la Sociedad a aumentar sus fondos al incrementar el nimero de socios y a
mantener la continuidad de las reuniones que era dificil realizar por la falta
de local propio, ofreciendo su domicilio patticular para ese fin.
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Pablo Garrido: la influencia para el cambio

Pablo Garrido fue violinista, director, compositor, escritor e inves-
tigador musical, cuya figura retomaremos en el préximo capitulo por su
aporte a la organizacion sindical de los musicos. Garrido se asoci6 a la
SMSMYV en 1925 a través de la Secciéon Orquestal, dirigida por Villarroel
cuando tenfa 20 afios y estudiaba de forma particular con musicos doctos
de Santiago. En enero de este afio organizo el primer concierto futurista
de Chile, al que asistieron musicos y auditores de Valparaiso y Santiago
(Garcfa 1990, 19), al mismo tiempo que impulsaba el jazz en Chile diri-
giendo la Royal Orchestra que habia estrenado en Valparaiso el afio ante-
rior. A final del afo fue elegido pro-secretario del directorio de la SMSMYV,
trabajando codo a codo con Paul Salvatierra. Por sus intereses personales y
su formaciéon musical, cre6 puentes entre los musicos doctos y populares,
desarrollando su carrera en ambos campos. También vinculé a musicos
de Valparaiso con los de Santiago, principalmente del Conservatorio, por
sus estudios particulares. Como un musico que enlazé tanto las escenas de
la musica docta y popular, como a los musicos de Valparaiso y la capital,
firmo, junto a otros, en 1926, un “pacto de unién y compafierismo” en-
tre la SMSMYV y la Sociedad Unién Musical, una corporacion artistica de
Santiago, creada en 1924 (P] N° 1019, SMSMYV Libro 3, 175). Por sus co-
nexiones, es probable que no fuera solo un firmante mas de este acuerdo,
sino que un actor clave para que éste fuera posible.

Imagen 19: Pablo Garrido retratado en Chuquicamata a los 20 afios, 1925
(FPG, CEDIM).
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El aporte de este musico en la musica chilena es conocido de manera
fragmentada. Por ejemplo, es reconocido por impulsar la escena jazzistica
en los afios veinte (Menanteau 2006, 29-39), por sus estudios sobre la
cueca, el folklore y su contribucién en el campo de la etnomusicologia
que desarroll6 desde los afios cuarenta (Donoso y Ramos 2021, Donoso
y Tapia 2017, 137; Ramos 2012, 100-101) y por su propuesta musical de
vanguardia (Fugellie 2019). Pero mas alla de su aporte a escenas musicales
especificas, como trabajador de la musica, Garrido, desarroll6 un rol vital
en la organizacién colectiva de los musicos. Aunque el proximo capitulo
aborda este tema en detalle, es importante mencionar aqui que él tomé la
decision de vivir exclusivamente de la musica en 1923, renunciando a su
trabajo como funcionario bancario, decisién que no estuvo exenta de pro-
blemas. Como un trabajador de la musica, desarrollé su labor en distintos
géneros, entendiendo el trabajo musical de manera integral, combinando
con fluidez sus labores como compositor e intérprete, como arreglista y
director tanto en musica docta como popular. Esta experiencia lo llevaria
a plantear ideas clave sobre las condiciones laborales de los musicos, es-
pecialmente durante los complejos afios de fines de la década del veinte,
cuando la crisis econémica mundial y la llegada de las tecnologias del cine
sonoro impactaron fuertemente el trabajo musical. Como veremos mas
adelante, Garrido serd una de las figuras centrales del Sindicato Profesio-
nal de Musicos de Valparaiso, siendo su presidente entre 1935 y 1937, un
rol crucial que hasta ahora no habia merecido una mencién en la literatura
musical chilena.

Nuevas estrategias: ;trabajadores o artistas?

Frente al cambiante contexto en el que la SMSMYV estaba inmersa,
sus miembros propusieron y desarrollaron distintas acciones y estrategias
para la sobrevivencia de su organizaciéon. Aunque la Sociedad funciond
continuamente durante todo el periodo, indudablemente el afio 1924 mar-
c6 un punto de quiebre, cuando comenzo6 la crisis del mutualismo en Chi-
le. Aligual que las demas sociedades, a partir de este afio, la SMSMV entr6
en una etapa critica de la cual nunca se recuperarfa. Los registros muestran
que la crisis de 1914-15 repercutié en su economia, cosa que el directorio
supo manejar a través de distintas actividades. De lo que la SMSMV no
pudo sobreponerse fue la implementacion de las leyes laborales de fines de
los afios veinte. A continuacién veremos las estrategias que siguieron los
socios de la SMSMV para enfrentar estos nuevos desafios. Estas se mues-
tran en dos secciones, la primera aborda las actividades y discusiones rela-
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cionadas a la crisis econémica de 1914-15, y la segunda, a las nuevas leyes
sociales y laborales implementadas en la segunda mitad de los afios veinte.

Resistencia a la crisis economica 1914-15

Los musicos congregados en la SMSMV siguieron varias estrate-
glas para enfrentar la crisis econdémica que azot6 al pais en el periodo
1914-1915, por maltiples factores, como el comienzo de la primera guerra
mundial, el desarrollo del salitre sintético, y el comienzo de los trabajos
de apertura del canal de Panama. Hemos dicho que esta crisis impact6
fuertemente en el pais en general, y en Valparafso puntualmente por su
condicién portuaria. Como organizaciéon la SMSMV también se vio afec-
tada con menos ingresos y mas gastos, y sus socios con mas necesidades.
Asi, las estrategias que siguieron para enfrentar esta crisis respondieron
a dos objetivos: el primero buscaba la sobrevivencia de la Sociedad, para
poder cumplir sus objetivos de socorro mutuo pese a la crisis financiera.
El segundo, apuntaba a la difusién de la profesién musical en Valparaiso
en representacion de los miembros de la Sociedad.

Crisis econémica versus compromiso social

Dentro de las soluciones para enfrentar la crisis econémica los
miembros de la SMSMYV buscaron reducir sus gastos, aumentar los costos
de membresia, expulsar a los socios morosos y proponer nuevas acciones
para mantener o aumentar los ingresos de la Sociedad. En marzo de 1914,
el directorio aprobo solicitar a los socios activos un pago extra de 50 cen-
tavos para cubrir los costos de impresion de los estatutos (SMSMV Libro
3, 90). Sin embargo, como no todos los socios estaban en condiciones de
incurrir en nuevos gastos, este acuerdo fue reconsiderado el 10 de agosto
y optaron por hacerlo efectivo solo a los socios antiguos, liberando a los
nuevos de este pago (ibid., 91). En la misma reunién, decidieron expulsar
a quince socios por estar morosos en sus pagos, al mismo tiempo que
notificar a otros doce para que pagaran sus cuotas lo antes posible a fin
de conservar su membresia (ibid.). Decidieron también bajar el precio del
arriendo del local, ofreciéndolo a $40 mensuales en vez de $50 (ibid.).
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COSAS DE LA CRISIS

—Vimonos, hijita, de aqui, que no nos podran dar ni un centavo de limosna. [No
ves que |z plata apenas les ha para al

Imagen 20: Caricatura en Revista Sucesos respecto a la crisis de 1914
y la vida musical santiaguina (Sucesos 15 octubre 1914).

La crisis econémica se hizo evidente cuando el secretario de la
SMSMYV escribi6 en las actas de la reunién del 10 de enero de 1916 que
los fondos sociales del afio anterior no habian podido depositarse “pues
los muchos gastos que ha sido menester hacer lo han impedido” (SMSMV
Libro 3, 104). Al mismo tiempo, la Sociedad tuvo que suspender algunos
de sus proyectos, como la creacién de la Escuela de Musica en 1916, que
solo pudieron reactivar dos afios después (SMSMV Libro 3, 112). Con
la crisis de la posguerra, la situacién financiera de la Sociedad empeord.
Como era de esperar, la crisis vino acompafiada por el aumento de soli-
citudes de beneficios por parte de los socios. Esta situacién fue comun a
todas las organizaciones obreras de las dos primeras décadas del siglo XX,
cuando la inflacién afectd a los trabajadores y estimulé la asociatividad
gremial. Sin embargo, las limitaciones econémicas de los trabajadores im-
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pedian que cumplieran con sus pagos de membresia (DeShazo 1983, 245).
Los efectos de esta crisis en la SMSMYV, los evalu6 Manuel Bricefio de la
Paz, presidente del directorio saliente en enero de 1918, cuando se dirigié
a sus consocios analizando el desempefio de los ultimos cinco afios de la
Sociedad. Por un lado, destaco “con gran satisfacciéon” la reforma de los
estatutos de 1913 y que la Sociedad alcanzara 104 socios y $1,935.25 en sus
fondos sociales de 1918 (SMSMV Libro 3, 112). Pero, por otro lado, Bri-
cefio de la Paz se refiri6 a los asuntos pendientes de los que su gestiéon no
pudo hacerse cargo, esperando que el directorio entrante si lo hiciera. Uno
de ellos era la reactivacion de la Escuela de Musica que habian creado pero
no habifan podido implementar, para lo cual proponfa hacer “las dilijencias
necesarias para conseguir una subvencion fiscal para su sostenimiento”
(ibid.) También se necesitaba realizar reparaciones en el mausoleo de la
Sociedad para lo cual el directorio entrante debfa conseguir financiamien-
to, “ya sea por erogaciones o beneficios” (ibid.). El presidente saliente
concluy6 su discurso de despedida y recepcion del nuevo directorio, lla-
mando a los socios a ayudar al directorio entrante, porque “él solo nada
harfa pues el esfuerzo debe ser mancomunado” (ibid.)

En enero de 1919, Manuel Castafio al leer la Memoria Anual destaco
que no ha “habido ningun muerto pero sf muchos socios enfermos” y que
la Sociedad habia “dado también muchos beneficios pero sin resultados,
porque los socios son muy ocupados” para participar en las actividades
(ibid., 118). Pese a las premuras econémicas, destaco que la Sociedad habia
“comprado un rico piano i que se ha cancelado ya mas de la mitad de su
valor” (ibid.). El piano le servirfa a la Sociedad como moneda de cambio
para corresponder a otras sociedades, cediéndolo o arrendandolo segun el
tipo de acuerdo. Por ejemplo, en 1925, la Sociedad arrendarfa su piano a
$20 pesos a “cualquier Sociedad que solicitara su arriendo [...] a excepcioén
del “Santiago Wanderers” en deferencia a los favores recibidos de aquella
Sociedad” (SMSMV 1925a, 11).

Un debate importante ocurrié durante el dltimo trimestre de 1919
cuando el directorio propuso y discutié diferentes medidas, como aumen-
tar la cuota social, reducir los beneficios y organizar actividades solidarias
para ayudar a los socios mas necesitados. Como ésta era una sociedad
mutualista cuyo objetivo central era ayudar a sus miembros, pero al mismo
tiempo su financiamiento dependia exclusivamente de ellos, ésta era una
decisién compleja. En consecuencia, el directorio tuvo que hacer una reu-
nién extraordinaria el 11 de octubre de 1919 para seguir discutiendo este
tema. Aqui, el tesorero Evaristo Gémez explicé que habfa una deuda de
$500 en los ultimos tres meses y que habia socios que pedian demasiados
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beneficios, otros “que no estan tan grave i piden receta hasta tres veces i
otros subsidios estando trabajando” (SMSMV Libro 3, 126). En este con-
texto, hicieron dos propuestas: suspender la entrega de beneficios y orga-
nizar actividades para aumentar los fondos de la Sociedad. Se plantearon
argumentos a favor y en contra de ambas propuestas, haciéndose evidente
la tension entre los socios. Respecto a la primera, el secretario Manuel
Jorquera, propuso suspender la entrega de beneficios por, al menos seis
meses, con el fin de estabilizar los fondos de la Sociedad. Agregd que:
“lo demas sera agravar mas la situacion, porque si se hacen beneficios los
socios no corresponden i si se aumenta la cuota menos pagaran, cuando a
tenido que dejar fuera a varios socios por morosos” (ibid., 127).

Pedro Ortiz, presidente del directorio, apoyé esta propuesta, sugi-
riendo que se ayude a los socios enfermos con solo una receta semanal
“porque en la actualidad piden hasta tres recetas a la semana” (ibid.). Con-
trario a esta iniciativa, Segundo Acha recordé la importancia de los esta-
tutos, pidiendo cumplir con ellos y proponiendo expulsar “a todos los
morosos”, agregando que “es una vergiienza que se quiera privar a los
socios de los ausilios de la Sociedad” y que serfa mejor organizar activida-
des para aumentar los fondos en vez que reducir los beneficios (ibid., 126).
En respuesta, Ortiz clarificé que el problema era que, segin los estatutos,
la Sociedad debia aumentar la cuota, cosa que era impracticable por la
situaciéon econdmica, insistiendo en que “habria necesidad de suspender
los ausilios” (ibid., 126). Ante esto Vicente Villarroel, el vice presidente,
asegur6 que “no se puede dar ausilios a los socios porque no hay fondos i
en la actualidad hay una deuda mui grande” (ibid., 128). Por ello, propuso
reducir los auxilios “hasta que se mejore la situacién” ya que organizar
actividades solidarias era “inutil”) tal como habia sido en 1917 cuando
la Sociedad perdié dinero “por falta de voluntad de los socios” (ibid.).
Villarroel recordé que la Sociedad tenfa una actividad solidaria pendiente,
pero que aun no se habfa podido concretar “por falta de entusiasmo de los
socios” (ibid.). Dio a entender que no habia unidad entre ellos y que eran
muy pocos los que trabajaban por la Sociedad. Incluso “hasta para asistir
a los entierros de nuestros consocios, no hai voluntad, hai que fijarse que
en el ultimo entierro del socio fallecido Sr. S. Vasquez QEPD asistieron
4 socios siendo que los miembros que componen la sociedad son mas de
1007 (ibid.).

El directorio no llegd a acuerdo en esta reunién, por lo que continua-
ron discutiendo el 25 de octubre. Aqui, Carlos Hurel, también miembro
del directorio, hizo un llamado al compromiso y la reciprocidad, argu-
mentando en favor de aumentar la cuota social, pidiendo tener en cuenta
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que: “a raiz de la crisis financiera que azoté por el afio de 1914, se acordd
momentaneamente la rebaja de la cuota mensual a 1 peso i justo que si en
aquel entonces la Sociedad prest6 su acuerdo para favorecer la situacién
de sus socios, ellos deben concurrir al llamado que hace el Directorio de
alzar la cuota al $3 mensuales, mientras dura la actual situacion” (ibid.
129). Es decir, tal como los socios habian sido apoyados por la Sociedad
en el pasado, ahora se esperaba que, en estos tiempos dificiles, fueran ellos
quieren ayudaran a la Sociedad.

En estas discusiones se evidenciaron las criticas a la participacion y
compromiso de los socios con su organizacion. La crisis econémica impli-
c6 una mayor demanda de recursos a la SMSMV. Como ésta era financiada
solo por sus socios, se hizo evidente lo importante que era compromiso
de ellos, especialmente, del pago de sus cuotas y la participacion en las
actividades para reunir fondos. El circulo vicioso de la crisis afect6 tanto
los ingresos de la SMSMV como los gastos debido a la demanda de ayudas
por parte de los miembros mas necesitados. Aunque algunos estuvieron
tentados de poner fin temporalmente a la ayuda mutua, estuvieron dis-
puestos a discutir, escucharse unos a otros y llegar a un acuerdo. Esta vo-
luntad refleja los valores del mutualismo, el respeto y la fraternidad, donde
la Gltima palabra estaba dada a la mayorfa por votacion. Dicho de otro
modo, después de una crisis importante, el denominador comun del mu-
tualismo, la solidaridad, si bien se vio amenazado, no se perdi6 totalmente.

Fortalecimiento de la profesion musical y desarrollo intelectual

En medio de esta crisis, la SMSMYV cre6 su Escuela de Mdsica, con-
tribuyendo tanto a la ensefianza musical en la ciudad como a la incorpo-
racién de nuevos socios. La Escuela de Musica de la SMSMYV se fundé en
1916 pero solo funcioné a partir de 1918. Cualquier persona de la ciudad
podia estudiar aqui, ya que, aunque estaba al alero de la SMSMYV, funciona-
ba por sus propios medios y no se exigia que sus estudiantes fueran socios,
aunque sf su director debia ser parte del directorio de la SMSMV. Eso si, a
través la Escuela la Sociedad gand nuevos miembros, ya que sus estudian-
tes comenzaron a asociarse. Mas aun, la Escuela contribuy6 a facilitar la
participacion de mujeres en la Sociedad. Aunque ésta aun no aceptaba la
membresfa femenina, varias mujeres participaron como estudiantes de la
Escuela, presentandose en fiestas y ocasiones especiales, como el Dia de
la Musica. Por ejemplo, en la reunién solemne del 18 de enero de 1918,
cuando se celebré el 25° aniversario de la Sociedad, cinco mujeres tocaron
piezas que habfan aprendido en la Escuela: Ana Rosa Yhupe, Raquel Gal-
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dames P, Angela Burgos, Gertrudis Lillo y Emeliva Villarroel (SMSMV
Libro 3, 120)*.

Otro aporte de la Escuela tuvo que ver con el desarrollo intelectual
de sus socios que, como ya hemos dicho, era la columna vertebral del
mutualismo (Illanes 2003, 293; Garcés 2003, 35), ayudando a fortalecer la
organizacion y educacion entre los socios. Respecto a las sociedades mu-
tualistas formadas por obreros y mineros, Charles Bergquist plantea que,
mediante las actividades culturales “los trabajadores desarrollaron — aun-
que de manera incompleta e imperfecta — herramientas de organizacién y
socializacién auténomas rompiendo el monopolio cultural de la clase do-
minante chilena” (1986, 49). Ciertamente el impacto de estas actividades
fue mas evidente en la educacion de obreros y mineros, entre quienes las
tasas de analfabetismo era mas alta que entre los trabajadores de la musi-
ca. Sin embargo, esto no le resta importancia al impacto que este tipo de
actividades tuvo para los musicos, ya que tuvo muchas aristas: fortalecié el
desarrollo intelectual de los socios, foment6 la creacién de puestos de tra-
bajo en la ensefianza musical y potenci6 la profesiéon musical en la ciudad.

Otra actividad que desarroll6 regularmente la SMSMV en este perio-
do fue la celebracion anual del Dia de la Musica, en la que Sabino Villa-
rroel ejercié un rol clave. Estas celebraciones en que la Sociedad participa-
ba desde sus primeros tiempos ayudaron a dar a conocer a sus miembros
al publico portefo. Recordemos que esta fiesta consistia en participar con
una orquesta y/o coro dirigidos por algin miembro de la SMSMV en la
misa en honor a Santa Cecilia en un templo catdlico de Valparafso. Tal
como en sus comienzos, esta fiesta seguia siendo una actividad muy con-
currida, como se retrata en una de las fotografias que registraron al piblico
saliendo de la misa de Santa Cecilia, realizada en la Iglesia de La Matriz en
1914 (Sucesos, 26 noviembre 1914).

22 Los estudiantes varones que tocaron en este concierto fueron: Teodoro Acha,
Rosendo Musso, Manuel Segundo Jorquera y Juan de Dios Donoso, quien fue electo se-
cretario del directorio en 1937 (SMSMV Libro 3, 120, 237). Por el alcance de apellidos,
es probable que Teodoro Acha, Segundo Jorquera y Emeliva Villarroel fueran hijos de
algunos de los miembros del directorio de la SMSMV.



Imagen 21: Publico saliendo de la misa de Santa Cecilia,
Iglesia L.a Matriz de Valparaiso (Sucesos, 26 noviembre 1914).

Esta celebracion fue descrita en la revista Sucesos como “lucidisima y
digna de toda clase de elogios” en la que un “selecto coro de cantores y una
orquesta, como pocas veces hemos escuchado, que formaba un conjunto
de mas de cien personas, ejecutd el programa de forma brillante y correc-
ta” (ibid.) Se destacé que las presentaciones principales fueron dirigidas
por los “distinguidos maestros Soto, Rivera, Quezada y Gomez” (ibid.).
Estos “distinguidos maestros” eran miembros de la Sociedad, y tres, eran
parte del directorio de ese afio: Juan de Dios Soto era uno de los directo-
res, Pedro Ortiz, tesorero y Juan de Dios Rivera era el vicepresidente®. La
misma revista publicé tres fotografias de esta fiesta. La primera (imagen
22) retrata al “grupo general de los miembros que componen la ‘Sociedad
Musical de Socorros Mutuos’ que organiz6 una fiesta en la Iglesia La Ma-
triz” (ibid.). Es interesante aqui que la revista destaco a aquellos que orga-
nizaron la celebracion, sin distinguir entre quienes tocaron y quienes no.
Aunque la revista no lo explicita, podemos plantear que los fotografiados
fueron los socios de la SMSMV que participaron en esta fiesta, incluyendo
a socios pasivos, como se puede deducir por los nifios retratados™.

23 Emilio Quezada no era parte del directorio pero si un socio activo de la SMSMV.
Respecto a Gémez, en 1914 habia dos socios con ese apellido (Félix Gémez y Evaristo
Gomez) y como la nota de prensa no da los nombres completos de estos musicos, es im-
posible saber a cudl de ellos se referfa.

24 Como estableci6 la reforma de los estatutos que se llevé a cabo entre 1912
y 1913, los socios pasivos eran aquellos varones menores de 16 y mayores de 8 afios

(SMSMV Libro 3, 58).
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Imagen 22: Miembros de la SMSMV retratados (Sucesos, 26 noviembre 1914).

Dos afios después, nuevamente Sucesos reported la celebracion de
Santa Cecilia que organizé la SMSMV. Esta vez, la revista incluy6 dos
imagenes. La primera, retrata a las “sefioritas que tomaron parte en el
coro” que cant6 en la misa mientras que la segunda, al grupo general de
socios que patticiparon en la celebracion, destacando en un angulo a Juan
de Dios Soto, quien compuso la misa que se interpretd en esa ocasion
(Sucesos, 23 noviembre 1916; imagenes 23 y 24).

Tomando en cuenta las escasas fotografias disponibles de estos mu-
sicos en la época, junto con la omision de sus nombres en la literatura mu-
sical, estas imagenes no solo contribuyeron a hacer visible la actividad que
la SMSMV desarrollaba en Valparaiso, sino que también a sus musicos,
siendo nombrados y retratados por esta revista.

Imagen 23: Coro de sefioritas que actud en la celebracién de Santa Cecilia
(Sucesos, 23 noviembre 19106).
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Imagen 24: Socios de la SMSMV en la celebraciéon de Santa Cecilia en Valparai-
so. A la derecha se distingue un retrato de Juan de Dios Soto, compositor de la
misa y miembro del ditectorio de la SMSMYV (Sucesos, 23 noviembre 1916).

Aunque aun desconocemos el motivo, es importante sefalar que la
forma de esta celebracidon cambid en 1923, cuando la Sociedad en vez de
organizar una fiesta publica en una iglesia catélica de la ciudad, comenzé a
hacer reuniones privadas solo para los socios y sus familias. Estas reunio-
nes consistian en un paseo al campo o a un balneario cercano, donde los
socios y sus familias podian disfrutar de su tiempo libre. La fotografia 25
muestra una de estas actividades del afio 1926, descrita como “Sociedad
Musical de S. M. de Valparaiso, 3er Aniversario del “Dia de la Musica” y
33 Aniversario Social 1893-1926”.
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Imagen 25: Fotografia de socios y sus familias en un paseo de la SMSMV, 1926 (Archivo SIMUPROVAL).
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La continuidad de la organizacion de la fiesta de Santa Cecilia y del
Dia de la Musica en Valparaiso, da cuenta que, pese a los problemas eco-
némicos que desafiaron a la Sociedad, los musicos consideraban impor-
tante seguir participando en estas actividades. Dado que ellos mismos ha-
bian decidido a lo largo de reuniones el camino a seguir para fortalecer su
organizacion, vemos que esta fiesta era altamente valorada por los propios
socios. Considerando la cobertura de prensa que la fiesta de Santa Ceci-
lia tuvo, podemos plantear que la Sociedad no era solo una organizacién
mutualista mas de Valparaiso, sino que una institucién musical clave, que
representaba a la profesiéon musical en la ciudad. Esto, sumado al hecho
de que la Sociedad creara una Escuela de Musica, da cuenta que sus socios
buscaron fortalecer la profesion musical haciendo visible su aporte a la
vida musical de la ciudad. Con esto, se potencio la circulacién de musicos
entre la Escuela y la Sociedad, quienes participaban y se presentaban en
actividades como el Dia de la Musica.

En 1925 los musicos buscaron establecer el dfa de la musica como
un dfa de descanso por lo que, en representacion del directorio, Paul Sal-
vatierra, solicité a duefios de teatros y locales de Valparaiso que lo consi-
deraran como tal (SMSMYV 1925a, 15). El descanso y el tiempo libre eran
entendidos como cruciales para la salud y el bienestar de los trabajadores,
incluso para aquellos que trabajaban de manera independiente, como mu-
chos de los musicos. El dia de la musica serfa entonces uno de los pocos
dias del afo que los musicos se podian tomar libre. Siendo una Sociedad
preocupada por el bienestar de sus socios, lograr un dia de descanso era
una tarea clave, que aunque lo lograron en 1925, no fue siempre de esta
forma. Aun asi, como veremos en los capitulos siguientes, Pablo Garrido
intentara recuperar esta tradicion a fines de los afios treinta.

Ubicada en la interseccion de las industrias de la musica y el mo-
vimiento obrero, la SMSMV se vio enfrentada e influenciada por ambas
fuerzas. La siguiente secciébn muestra los principales cambios que estos
dos escenarios le ofrecieron los musicos-trabajadores en el contexto de la
crisis del mutualismo de la segunda mitad de los afios veinte.

Intentos por prevenir el fin inminente
de la SMSMYV, 1924-1928

Después de 1924, la Sociedad entr6 en una etapa de declive que se
reflej6 en la baja participacion de los socios. Aunque los datos oficiales
muestran un crecimiento relativamente estable de la membresia entre 1924
y 1928 (ver tabla 2), la participacion en las reuniones generales, votaciones
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y actividades de la Sociedad decayé considerablemente. Esto lo vemos
en que el directorio tuvo que suspender once sesiones entre 1925 y 1928
por falta de quorum (SMSMYV Libro 3). Aunque en 1926 habia 240 so-
cios, menos de treinta asistfan a las reuniones generales (ibid., 183-185). La
cantidad de socios que votaron en las elecciones de directorio bajé de 95
en 1926 a 31 en 1927 (ibid., 191). Ademas, estos numeros representaban
solo una fraccién de la membresia total, considerando que solo 95 de 240
socios (el 39,5%) votaron en 1926 y que los 31 que votaron en 1927 repre-
sentan solo el 15% de la membresia total (ibid., 191, 337).

Afios 1924 | 1925 | 1926 | 1927 | 1928
N° Socios fundadores | 1 1 1 1 0
N° Socios jubilados | 11 9 14 15 14
N° Socios activos 121 | 169 | 225 | 193 | 196
Total membresia 133 | 179 | 240 | 209 | 210

Tabla 2: Numero de socios por afio de la Sociedad
Musical de Socorros Mutuos de Valparaiso.

Este periodo se caracterizé por la bisqueda de nuevas fuentes de
financiamiento y de estrategias para mejorar la situacion financiera de la
Sociedad. Para prevenir su desaparicion los socios siguieron dos tipos de
acciones. Las primeras corresponden a la creacién de sub-organizaciones
al alero de la SMSMYV, buscando fortalecer la ayuda mutua entre los socios
y mejorar la situacion general de la Sociedad. Las segundas, al estableci-
miento de acuerdos de reciprocidad para fortalecer los vinculos con otras
organizaciones.

Sub-organizaciones

El 28 de agosto de 1925 el directorio propuso crear la Secciéon Or-
questal, la cual fue administrada por Sabino Villarroel. Esta prometia un
aumento en los fondos y en la membresia, asegurando cierto control por
parte de la Sociedad. A diferencia de la Escuela de Musica, para integrar
la Seccién Orquestal era necesario asociarse a la SMSMV y dos miembros
del directorio de la Seccién Orquestal debfan ser parte del directorio de la
Sociedad (SMSMYV Libro 3, 156). Aunque de manera similar a la Escuela,
la Seccién Orquestal funcionaba con sus propios fondos, sin afectar el
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presupuesto de la Sociedad. Gracias a ello, a fin de afio la Sociedad recibié
el 1% de las ganancias de la Secciéon Orquestal (SMSMV 1925a, 10, 17).

La Seccion Orquestal estaba abierta tanto a hombres como mujeres,
y a fin de 1925, habfan ingresado 67 nuevos socios, de los cuales once eran
mujeres: Raquel Munoz Vera, Idilia Lafarga, Olivia Lafarga, Inés Ruiz de
N, Emma Sphur de Casella, Reinaldina Kennedy, Sara de Jaksa, Aminta
de Lafarga, Hortensia Sandoval Vidal, Sarah Robledo de Lefevre y Berta
del C. Jorquera (SMSMYV 1925a, 17-18). De éstas destaco a Sarah Robledo
y Emma Sphur. La primera, tal como Paul Salvatierra, trabajaba, desde al
menos 1908, como pianista de cine silente en el Teatro Edén en Valparaiso
(Gonzalez y Rolle 2005, 233), pero a diferencia de él, pudo ingresar a la
Sociedad solo en 1925. La segunda, trabajaba como violinista en el Teatro
Alhambra y se habia presentado con su Trio Sphur en algunas celebra-
ciones de la Sociedad, como el concierto de los estudiantes de la Escuela
de Musica del 18 de enero de 1919 (SMSMV Libro 3, 119). Sphur tam-
bién fue profesora de violin de Pablo Garrido, quien también ingreso a la
SMSMYV mediante la Seccién Orquestal®.

25  Los socios varones que se incorporaron, tal como se registraron en las actas,
fueron: José A. Verdugo, Ernesto Lederman, Humberto Trivifio Estay, Carlos Acosta,
José Verdejo, Apolinario Godoy, Clodomiro Silva, Juan 2° Ibaceta, German 2° Morales,
Augusto Coisnes, Enrique Guichard, Luis Ortigosa, Enrique Corona, Manuel Nogueira,
Emilio 2° Berrios, Heriberto Allende, Alfonso Sanfeliu, Benjamin Alvarado, Godorecke
Nachmann, José C. Zamora, Julio Agueda, C. Romero, Daniel Hernandez, José S. Matus,
Carlos Romero Varela, Carlos Romero C., Carlos Aguilera, Carlos Soya, Luis Ribas Toledo,
Juan A. Hernandez, Ernesto Lefevre Arroyo, German Gonzalez Ortiz, José Ponce, Bru-
no Schaub, Pablo Garrido, José Palma A., Hipolito Cornejo, Alberto Santos Davagnino,
Oyarzun, Alberto Fernandez Ofiate, Ernesto Letelier, Horacio Nogueira, Guillermo Pala-
cios Bate, Graciano Nogueira, William Kennedy, Francisco Moreno y Luis Garcia Macaya
(SMSMV 1925a, 18).
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Imagen 26: Retrato de Sarah Robledo, pianista del Teatro Edén donde se
exhibian peliculas y se escuchaba “la buena musica que ejecuta|ba] al piano la
profesora, Srta. Sarah Robledo” (Sucesos, 3 septiembre 1908).

El mayor aporte de la Seccién Orquestal a la SMSMV fue abrir la
membresfa a mujeres por primera vez en su historia. En la Memoria Anual
de 1925, firmada por Vicente Caballero, se lee que “considerando que el
articulo 1° del reglamento, no prohibe el ingreso del sexo femenino |[...] se
acordé aceptar como socios a las personas de dicho sexo” (SMSMV 1925a,
12). Durante este perfodo vatias mujeres que estudiaron en la Seccién Or-
questal y tocaron en las actividades de la Sociedad se hicieron socias. Sin
embargo, su participacion se remitié a la de socias comunes y cortientes,
sin participar en el ditectorio hasta bien entrados los afios treinta, cuando
la primera mujer fue electa para ocupar un cargo de representacion®. Las
mujeres fueron aceptadas en supuesta igualdad de derechos, pero en la
practica, se les privé de cualquier beneficio en “los casos de maternidad y

26 Solo en 1937 se eligié a una mujer para ocupar el cargo de pro- tesorera en el
directorio, Rosa Furth de Gonzalez, quien habia ingresado a la SMSMYV en 1927 pero que
ya destacaba en la prensa como directora de orquesta casi una década antes (Sucesos, 14
mayo 1908). Tal vez el hecho de que era la esposa de Abraham Gonzalez, el presidente
del directorio de ese afio, facilitdé que fuera elegida para ese cargo. También puede tener
relacién con el hecho de que desde 1934 las mujeres fueron parcialmente incorporadas al
sistema de elecciones del pafs.
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casos analogos” (ibid., 12), siendo discriminadas por su sexo.

Ya que la Seccién Orquestal fue creada para hacer frente a la crisis
financiera que azotaba a la Sociedad, pareciera que la decisién de incorpo-
rar a mujeres tuvo mas que ver con una respuesta practica a la crisis que
con un real interés de incluirlas de igual a igual. De un momento a otro, las
mujeres, que hasta entonces habfan sido excluidas, pasaron a ser aceptadas
en la Sociedad porque ésta necesitaba aumentar su membresia, actividades
y finanzas. No obstante, es importante destacar que esta sub-organizacién
contribuyé a que la SMSMYV abriera sus puertas a mujeres aceptandolas
como socias. Pese a estos logros, la Seccion Orquestal debio ser disuelta el
8 de febrero de 1928 debido a su “inactividad” y “franca decadencia desde
hace seis meses”, reflejando también la crisis (SMSMV 1928b).

Vinculos con otras organizaciones

La Sociedad estableci6 vinculos con organizaciones obreras y de ar-
tistas como sociedades mutualistas, clubes y asociaciones artisticas. Entre
las sociedades portefas de socorro mutuo con las que se relacioné en 1925
encontramos a la Sociedad Femenina de Proteccion Mutua, la Sociedad de
Jubilados de la Marina y Ejército de Chile y la Sociedad de Sefioras Cerro
Yungay. También la SMSMV mantuvo correspondencia con el Sindica-
to de Empleados de Hoteles y Ramos Similares y el Santiago Wanderers
Football Club. Con este ultimo establecié un acuerdo de reciprocidad que
consistfa en que la Sociedad podia usar la sala de actos y secretaria del local
del club mientras éste, usaba el piano de la Sociedad (SMSMV 1925, 10).
Esto probablemente fue gestion de Efrain Arévalo, quien habia sido pre-
sidente de la SMSMYV en 1922 y diez afios antes habia escrito el himno del
club de fatbol. Este acuerdo resolvié “momentos angustiosos” de cuando
la Sociedad no tenia domicilio, al haberse ordenado el cierre del local don-
de funcionaba (ibid., 4). La Sociedad sigui6 intercambiando cartas y socios
con la Sociedad Musical de Socorros Mutuos de Santiago como habia
hecho desde sus inicios, cuando pidieron prestados sus estatutos para que
la SMSMYV disefara los suyos propios en enero de 1894 (SMSMYV Libro 1;
SMSMV Libro 3, 122, 176, 177, 181).

Una de las organizaciones mutualistas formadas por artistas con la
que la SMSMV mantuvo su vinculo fue la Sociedad Unién Teatral, con
la que en 1919 ya habian formado un casino conjunto (SMSMV Libro 3,
118). Como ya dijimos, Sabino Villarroel era socio de ambas, destacando
la doble faz del trabajo musical, ya que los musicos podian pertenecer a
dos profesiones u oficios al mismo tiempo, participando también en dos

97



98

EILEEN KARMY | MUSICA Y TRABAJO | CAPITULO 2

organizaciones. Este vinculo significé también que la Sociedad participara
en el Congreso Mutualista de 1925, cuyas conclusiones “determinarfan
probablemente la reforma tan deseada de la Ley 4054 que perjudicaba
“muy directamente a las Sociedades de Socorros Mutuos” (SMSMV 1925a,
13). Esta ley organizaba la entrega de seguros de enfermedad, invalidez y
accidentes de trabajo por parte del Estado, lo que llevarfa a las sociedades
mutualistas a perder su proposito fundamental. Al afio siguiente, Villa-
rroel represent6 nuevamente a la Sociedad “en el consejo de instituciones
mutualistas ante la caja local de seguro obligatorio ley 4054” (SMSMV
Libro 3, 181). Como hemos planteado, esta ley fue fuertemente resistida
y los musicos mutualistas buscaron contrarrestar su impacto, sumandose
a instituciones gremiales mas grandes, aunque eso implicara codearse con
trabajadores de otros oficios.

El 16 de agosto de 1926 la SMSMV se uni6 a la Liga de Sociedades
Obreras de Valparaiso, la cual se habia fundado en 1888 como una organi-
zacion colectiva para las sociedades obreras de la ciudad puerto (SMSMV
Libro 3, 180). Es importante recordar que la SMSMV habfa sido invitada a
unirse a esta Liga en 1908 pero no lo hizo. Esta Liga, sin embargo, segiun
el historiador Hernan Ramirez Necochea, fue, desde sus inicios, “un orga-
nismo puramente mutualista” de una “relativa insensibilidad a las luchas
que aguerridamente libraban los trabajadores de Valparaiso y de todo el
pais” (1956, 258). No podemos interpretar este vinculo como una accién
politica reivindicativa del movimiento mutualista por parte de los musicos,
sino mas bien como una demostracién de interés propio por querer saber
cémo enfrentar esta nueva situacion legal. En este respecto, la Liga era una
institucion clave para establecer redes y tener informacién sobre la mate-
ria. Pese a la larga existencia de esta Liga, la SMSMYV recurri6 a ella solo en
1926, cuando pasaba por momento criticos y, por primera vez, su propia
existencia se vefa amenazada. Esto se explica por las preocupaciones que
la SMSMYV tenfa por el futuro del mutualismo, especialmente después de
la promulgacién de un nuevo decreto para la ley 4057 a fines de 1925 que
regulaba los procedimientos para darle un caracter legal a los sindicatos.

La SMSMV también colaboré con la Sociedad Unién Musical de
Chile, de Santiago. En 1925 ambas sociedades firmaron un acuerdo de
reciprocidad luego de que el socio de Unién Musical, José Devia, falle-
ciera en Valparaiso. L.a Uniéon Musical, representada por Rossi y Fuentes,
le solicit6 a la SMSMV poder enterrar los restos de Devia en “el pante6én
de Playa Ancha” que era de uso exclusivo para sus miembros (SMSMV
1925a, 14). El presidente de la SMSMYV se opuso respetando los estatutos,
pero luego de la solicitud que firmaron 58 socios, reconsiderd esta deci-
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sion, aceptandola a modo de excepcidn y “por simpatia al finado” (ibid.).
El 26 de junio de 1926, ambas sociedades firmaron este acuerdo en una
reunion extraordinaria en Valparafso, con la asistencia de miembros de la
prensa (SMSMV Libro 3). Algunos socios de Santiago que firmaron son
musicos académicos bien conocidos en la historia de la musica chilena,
como el violinista y director Armando Carvajal y el compositor Alfonso
Leng, quienes son tratados en el siguiente capitulo?’. Mas alla del entierro
de los restos del socio Devia, este acuerdo representa la busqueda de apo-
yo entre organizaciones pares y el vinculo entre musicos mutualistas que
trabajaban en Valparafso con musicos doctos de Santiago, particularmente
del Conservatorio. Este asunto sera relevante después de la reforma del
Conservatorio de 1928, analizado en el capitulo 6. Este hallazgo propone
una nueva perspectiva sobre cémo se ha pensado a estos musicos doctos.
Aunque eran parte de una asociacioén artistica, buscaron la cooperacion
de una sociedad mutualista para resolver un asunto tan mundano como
el entierro de un compafiero. Ademas, el apoyo se lo dieron los mutua-
listas a la sociedad artistica, y no al revés. Esto también demuestra que la
SMSMYV estaba dispuesta a ayudar a organizaciones artisticas que podian
tener un estatus mas alto en la sociedad chilena, por no estar asociadas a
la lucha obrera y condiciones precarias de vida, como las organizaciones
mutualistas. Retomaré esta idea en los capitulos siguientes, pero por ahora
es importante recalcar que este tipo de encuentros fueron relevantes para
los problemas propios del trabajo musical y la discusion sobre la auto-de-
finicién e identificacién de los musicos mutualistas en tanto trabajadores,
artistas o ambos.

Ala larga, ninguno de estos intentos por fortalecer la Sociedad pros-
perd, y ésta se declard en receso en 1929 (SMSMV Libro 4, 47). Como
veremos en el proximo capitulo, los musicos mutualistas comenzaron a
crear uno de los primeros sindicatos de musicos del pais a partir de 1928,
el cual fundaron el 1 de diciembre de 1931 como el Sindicato Profesional
de Musicos de Valparaiso (SPMYV).

27 Otros musicos de Santiago que firmaron este acuerdo: Humberto Allende, Ro-
berto Rossy, Héctor Tevah. De la SMSMYV, destacan las firmas de: Luis Davagnino, Alberto
Davagnino, Pablo Garrido, Paul Salvatierra y R. Caamafio.
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Miasicos mutualistas en el movimiento obrero:
artistas y obreros a conveniencia

Durante los convulsionados afios que transcurrieron entre 1914 y
1928, los musicos mutualistas se vieron enfrentados a nuevos desafios
provocados tanto por los cambios econémicos que ocurrieron en 1914-16
como los cambios legales de 1924-28. Los miembros de la SMSMV pro-
pusieron varias estrategias para resolver los problemas econémicos que
enfrentaron desde 1914. Por ejemplo, promovieron intercambios con or-
ganizaciones de oficios distintos a la musica y buscaron el fortalecimiento
de la profesion musical en la ciudad, vinculdndose con instituciones mu-
sicales.

Los objetivos del mutualismo cortieron peligro cuando los musicos
de la SMSMYV estuvieron tentados a restringir los beneficios para mejorar
las finanzas de su organizacion, pasando por alto la centralidad de la ayuda
mutua. Sin embargo, por la voluntad de discutir, escucharse mutuamente
y atender a la mayorfa, fueron capaces de respetar los valores de la orga-
nizacién, manteniendo la entrega de beneficios sociales. La SMSMV fue
particularmente util para los musicos que trabajaban o buscaban trabajo
en Valparafso en estos aflos de crisis econémica, quienes pudieron acceder
a los beneficios sociales que ésta entregaba.

La promulgaciéon de las leyes sociales de 1924 remecié fuertemen-
te a la SMSMV que comenz6 a mostrar signos de crisis, como la baja
participacion de sus miembros. En este respecto, los muisicos mutualistas
sufrieron la misma suerte que otros trabajadores de la época, cuando la
nueva legislacion social dafi6 irrevocablemente al mutualismo. Estos musi-
cos eran tan trabajadores como sus pares de las demas sociedades obreras.
Sin embargo, a diferencia de la mayoria de las sociedades mutualistas, esta
Sociedad sobrevivié a esta crisis y no fue hasta 1928, con la legislacion
sobre sindicatos, que entré en un irreversible y definitivo declive. Esto da
cuenta que estos musicos, si bien eran trabajadores y estuvieron afectados
por la misma legislaciéon que los obreros de otros oficios, la particularidad
del trabajo musical los diferencio.

Si consideramos ademas, el tipo de actividades que desarroll6 la So-
ciedad en este periodo, especialmente aquellas relacionadas a las celebra-
ciones de Santa Cecilia y los acuerdos con otras entidades musicales, la
identificacién de sus socios, en tanto musicos, se fortalecié. Pero, a pesar
de que la Sociedad sigui6 diversas estrategias para enfrentar la crisis, luego
de la legislacién que instaurd un sistema de sindicatos legales en 1928,
no tuvo mas remedio que adaptarse a los nuevos requerimientos y, como
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veremos en el préximo capitulo, formar un Sindicato. Esto es importante,
ya que el periodo que los historiadores del movimiento obrero consideran
como “los afios de plenitud del mutualismo chileno”, entre 1890 y 1924
(Grez 1994, 305) puede ampliarse hasta 1928 si incluimos a las organiza-
ciones de musicos. Esto implica, por una parte, entender a los musicos
como trabajadores. Y por otra, valorar en igual medida a diversos tipos de
trabajadores que fueron parte del movimiento mutualista, incluyendo a los
musicos. Estos no solo bebieron de este movimiento sino que también lo
nutrieron desde la particularidad de su oficio.
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CAPITULO 3

Transito del mutualismo
al sindicalismo musical

La pantalla cinematografica aprendié a hablar y su primera
palabra fue un adids definitivo y ruidoso para el profesor de orquesta,

que no sospechaba cuan lejos irfa el ‘sonoro’ en su avance.

Pablo Garrido (1945¢)

En 1928 el directorio de la Sociedad redact6 el borrador de los es-
tatutos del que en 1931 serfa uno de los primeros sindicatos de musicos
en Chile: el Sindicato Profesional de Musicos de Valparaiso (SPMV). Los
importantes cambios que ocurrieron durante 1928 marcaron un punto
de inflexién en la organizacién de los musicos y en sus trabajos. Luego
de varios problemas que la Sociedad tuvo que enfrentar desde mediados
de los afos veinte, ésta finalmente decay¢ al final de la década, al tiempo
que surgfa el nuevo Sindicato. Este proceso estuvo marcado por drasticos
cambios que ocurrieron en las industrias del entretenimiento y por las nue-
vas exigencias legales, dando lugar al surgimiento de sindicatos de musicos
a lo largo del paifs. De hecho, ya en 1928 se habfan formado el Sindicato
Musical, compuesto por musicos de bandas, y la Asociaciéon Chilena de
Cantantes™ (Valenzuela 1932, 19; E/ Mercurio, Santiago, 11 junio 1928, 13).
Los musicos que trabajaban en otras ciudades siguieron el mismo camino,
creando en Santiago el Sindicato Profesional Orquestal (SIPO), fundado
en 1931, y el Sindicato Profesional de Musicos de Concepcién, que obtuvo
su personalidad juridica el 6 de agosto de 1932 (P] N° 1905).

El proceso no estuvo exento de complicaciones y los datos recaba-
dos prueban que ni siquiera los miembros de la SMSMV pudieron prede-
cir el camino a seguir en estos tiempos inciertos. Al afio siguiente de que

28  Registrada en el Ministerio de Justicia como Sociedad Nacional de Cantantes (P]
N°2377).
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el directorio de la SMSMYV redactara el borrador de los estatutos del Sin-
dicato, en 1929, la Sociedad suspendi6 sus actividades hasta enero de 1931
cuando fue reorganizada acordando una rebaja de la cuota social y una
amnistia a los morosos (SMSMV Libro 4, 47). Esta funcion6 en paralelo
al nuevo Sindicato por algin tiempo vy, aunque oficialmente fue cancelada
en 1959, la falta de registro en los libros de actas muestra que, en térmi-
nos practicos, ésta estuvo inactiva desde 1929, cuando el nuevo Sindicato
comenzaba a tomar la batuta (ibid.)*. No fue sino hasta el 1 de diciembre
de 1931 que se fundé este Sindicato, obteniendo su personalidad juridica
el 29 de noviembre de 1932 (P] N° 2941) bajo el nombre de Sindicato
Profesional de Musicos de Valparaiso (SPMV), pero apareciendo ya desde
inicios de ese afio en el buzon obrero de la prensa local con ese nombre
(La Unidn 11 febrero 1932, 8; 15 febrero 1932, 9).

SO%!JDAD MUSICAL

i DE

soborros MUTUOS
INDEPENDENGIA 171
VALPARAISO

SINDICATO DE PROFESORES DE WUSICA
DE ACONCAGUA

BR VRIDOPAI0, & wssscvsvnssisstoneseoss de 1928, se han reunide
los que was abajo firman i han aeordade fundar un Sindieate Preo-
fesional de Prefeseres de Yusiea, que se rejird per los siguientes

TITULO 19

Constitueion, Denominaeion, Objete, Duraecion i Demieilio de ]a Ceciedad,

ARTICULO 13- Censtituyese enwe les Profesores ﬁe ‘usica de Vﬂlnurliso
una >oe1eaid que se deneminari:"Cindicate de Profesores de Vigics de
Aeeneagua” een arregle a la Ley 4057,

Imagen 27: Extracto del borrador de los estatutos del Sindicato de Musicos
de Valparaiso (SMSMV 1928a). Nétese que el documento esta escrito
en una hoja con estampa de la SMSMV.

29 Entre el 29 de mayo de 1929 y el 19 de febrero de 1959 no hay actividades regis-
tradas en los libros de actas de la SMSMYV, ni tampoco espacios en blanco que sugieran la
falta de registro de reuniones que se hubiesen hecho entre medio (SMSMYV Libro 3). Hubo,
sin embargo, llamados anuales a asamblea que se publicaron en la prensa en enero de 1932
y de 1933, pero no se registré nada en los libros de actas (La Unidn, 17 enero 1932, 7; 14
enero 1933, 8).
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El documento que muestra la imagen 27 es un hallazgo crucial de
esta investigacion que da cuenta que el Sindicato fue creado desde la So-
ciedad. Hasta ahora, se ha considerado 1931 como el afio en que se formod
éste y otros sindicatos, insinuando que su creacién fue una respuesta a la
crisis del desempleo musical provocado por la conjuncién de la crisis de
1929 y la llegada del cine sonoro en 1930 (Gonzalez y Rolle 2005, 260;
Molina y Karmy 2012, 77). En contraste, este hallazgo prueba que la in-
tencién de crear un sindicato es anterior a la crisis. Es decir, la razén por la
que se crean los sindicatos de musicos no es el desempleo, sino que la ley
4057 que, aunque fue promulgada en 1924 fue puesta en marcha solo en
1928 (Ley 4057, 1924). Esta ley estableci6 un sistema legal de sindicatos
agrupados en dos categorias: industriales y profesionales. Un sindicato
industrial se constituirfa por obreros que realizaban labores donde predo-
minaba el esfuerzo fisico, mientras que un sindicato profesional, por aque-
llos que realizaban trabajos de naturaleza intelectual, asociandose “entre
empleado[s] y obreros de una misma profesion, industria o trabajo, o de
profesiones, industrias o trabajos similares” (ibid.). Por las caracteristicas
del trabajo musical, los musicos cafan en esta dltima categotia, y por lo
tanto, debfan formar o unirse a un sindicato profesional. Esto se explicitd
en el primer articulo de los estatutos que decfa que este nuevo Sindicato
se creaba “con arreglo a la Ley 40577, la ya mencionada ley de sindicatos
puesta en efecto en 1928 (SMSMV 1928a).

La imagen 27 también muestra que inicialmente, éste serfa el Sindi-
cato Profesional de Profesores de Musica de Aconcagua, la provincia a la
que pertenecia Valparaiso. A partir de esto desprendemos que, en primer
lugar, el Sindicato fue creado por y para musicos residentes en la provincia
y no solo en la ciudad de Valparaiso, por lo tanto, inclufa a musicos de Vifa
del Mar, ciudad que comenzé a ganar mayor relevancia laboral gracias a su
vibrante vida nocturna. Los nuevos locales y orquestas que se formaron
en esta ciudad a lo largo de los afios treinta ofrecfan nuevos puestos de
trabajo a estos musicos. En paralelo, algunos de los miembros del nuevo
Sindicato desarrollarfan un rol crucial en la formacion de nuevas orques-
tas en los nuevos locales nocturnos de Vifia del Mar, como por ejemplo,
Ernesto Davagnino y Pablo Garrido. El primero dirigié una orquesta de
musica bailable que tocaba en las dinner parties del Club de Vifia del Mar,
mientras que el segundo, formé la primera orquesta de jazz en el nuevo
Casino Municipal de Vifa del Mar (Gonzalez y Rolle 2005, 339-340; La
Unidn, 9 enero 1932, 11; Mentanteau 2000, 30).

La palabra “profesional” en el nombre del Sindicato no suponia cier-
ta formacion ni calidad de los musicos. Esta palabra venfa impuesta por
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ley, obligando a los trabajadores a sindicalizarse por oficio. Esta es una
caracteristica del sindicalismo chileno, donde los sindicatos fueron legali-
zados bajo un régimen dictatorial “como un paso hacia el sistema corpo-
rativo o funcional” para “evitar roces entre capitalistas y trabajadores” y
dar paso a “la armonia social” (Rojas 1993, p. 57). Este nuevo Sindicato
lo formaron “profesores de musica”, que era el modo en que los musi-
cos profesionales — que trabajaban fundamentalmente en orquestas — se
hacfan llamar. En la época, los musicos usaban de manera indistinta los
conceptos de “profesor de musica” y “profesor orquestal” para referirse
a los musicos de orquesta y destacar sus atributos de pedagogos en el
campo de la musica. Retomaré este punto en los siguientes capitulos, pero
aqui es importante notar que ellos le asignaban cierto prestigio intelectual
a la profesién musical, conceptualizando su oficio de manera similar a los
educadores. Hasta 1932 aparecieron en la prensa local como Sindicato
Profesional de Profesores de Musica (por ejemplo, en La Unidn, 18 enero
1932, 8).

El paso de la Sociedad mutualista al Sindicato respondié a razones
externas a la profesién musical que no tenfan que ver con el campo mu-
sical, sino que con los requerimientos legales que afectaron a todas las
organizaciones obreras de la época. Sin embargo, el nuevo Sindicato se
enfrent6 a cambios sustantivos que ocurrieron en el campo musical a co-
mienzos de los afios treinta en el mundo entero, con la proliferacion de la
radio y la llegada del cine sonoro. Aunque ambas tecnologias amenazaron
el trabajo de los musicos, la segunda tuvo un impacto mas inmediato y de-
sastroso para los musicos que la primera. Estos cambios que amenazaron
el trabajo musical encontraron a los musicos con una nueva y ain débil
organizacion gremial.

El contexto local de los afios treinta fue altamente inestable. Los
cambios en el campo musical tuvieron lugar junto a la crisis econémica
que enfrent6 Chile después de la recesion mundial de 1929, que afecto
negativamente el trabajo de los musicos y la sociedad en su conjunto. En
la arena politica, después de la renuncia de Ibafiez en 1931, Juan Esteban
Montero fue elegido presidente, a quien se le criticé por su ineficiencia en
el manejo de la crisis. Su gobierno fue interrumpido el 4 de junio de 1932
por un golpe de Estado que proclamé la Republica Socialista de Chile
que durd 12 dfas. En octubre se realizaron nuevas elecciones que trajeron
otra vez a Alessandri a la presidencia, como el candidato de la coalicién
de centro-derecha. Con el apoyo de liberales, democratas y radicales, Ales-
sandri goberno alcanzando cierta estabilidad, reactivando la economia con
politicas de austeridad fiscal, fomento sectorial, renegociacion de la deuda
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externa e intensa represion social. Las bases propuestas en la Constitucién
de 1925 impulsaron cambios sustanciales permitiendo el auge de la clase
media. Por esto, los historiadores llaman al perfodo que va entre 1925 y
1973, como la institucionalizacion del estado liberal democratico (Salazar
y Pinto 1999, 39-68).

En esta coyuntura, interconectada por los cambios legales y la lle-
gada de nuevas tecnologfas, los musicos mutualistas buscaron adaptarse
al nuevo contexto, buscando, primero, mejorar las finanzas de la Socie-
dad, aumentar su membresia y asegurar su continuidad, para luego, formar
un sindicato. Para entender el paso del mutualismo al sindicalismo y los
cambios que los musicos enfrentaron en sus trabajos, es necesario pen-
sar de manera separada la situacion de la Sociedad, en tanto organizacion
gremial, y a los musicos mismos. Esto, porque los cambios legales que
tuvieron lugar desde 1924 afectaron a la Sociedad en tanto organizacién
obrera y no necesariamente a sus miembros en tanto trabajadores de la
musica. Por su parte, la proliferacién de la radio y la llegada del cine so-
noro amenazaron los puestos de trabajo, afectando a los musicos con o
sin asociaciéon gremial, en tanto trabajadores. Aunque ni la proliferacion
de la radio ni el sonoro fueron lo que motivé el transito al sindicalismo,
éstos modelaron el contexto al que tuvieron que enfrentarse los nuevos
sindicatos de musicos.

A continuacion presento la diferencias y similitudes entre la antigua
Sociedad y el nuevo Sindicato, comparando sus objetivos y perfil de la
membresfa, develando el trabajo y formacién musical de sus miembros.
HEsto permitira esbozar el tipo de profesiéon musical que buscoé promover
el nuevo Sindicato y comprender cémo éste lidié con los desafios que tuvo
que enfrentar desde sus comienzos.

El nuevo Sindicato

El nuevo Sindicato de musicos de Valparafso compartié varias ca-
racteristicas con su antecesora, la Sociedad Musical de Socorros Mutuos
de Valparaiso, pero también se diferencié de ella. Resumo las similitudes y
diferencias entre ambas organizaciones en la tabla 3 y las analizo a lo largo
de las siguientes paginas en cuatro grupos: objetivos de la organizacion,
perfil de la membresia, trabajo y formacion musical de los miembros.
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SMSMV SPMV
Objetivo Mejorar las condiciones de vida | Proteger las condiciones laborales y la
mediante bienestar social profesién musical
Perfil de | “Ejecutantes” y algunos | “Ejecutantes”, intérpretes de musica
membresia “caballeros”, que hacian musica | popular urbana, musica para bailar
popular, clasica, opera. (sesionistas, directores).
Exclusivamente masculina (salvo | Mayoritariamente masculina, mujeres eran
en los ultimos afios) aceptadas
Formacion | Algunos autoformados, otros | Mayormente autoformados en orfeones u
musical con estudios en las academias y | orquestas o con estudios particulares
escuelas de Valparaiso (conservatorio elitista post reforma de 1928)
Trabajo Varios/distintos ~ trabajos  en | Varios/distintos trabajos en musica y en
musical musica otros oficios

Tabla 3: Comparacion entre la SMSMV y el SPMV
Objetivos

La mayor diferencia entre ambas organizaciones corresponde a sus
objetivos. Como hemos visto, la Sociedad buscaba mejorar las condicio-
nes de vida de sus miembros mediante la administracién de fondos de
pensiones y servicios médicos y funerarios, mientras que el Sindicato se
enfocaba en las condiciones laborales de sus socios. Por primera vez en la
historia de las organizaciones gremiales de musicos en Chile, la condicién
de trabajadores se hizo explicita en los estatutos. En el segundo articulo se
estipula que el Sindicato buscaba:

1) Tener la presentaciéon de sus miembros en los conflictos indi-
viduales i colectivos del trabajo i particularmente en las instan-
cias de conciliacion i arbitraje; i) Celebrar contratos colectivos
e individuales de trabajo (SMSMV 1928a).

Es decir, el Sindicato era la entidad que representaba oficialmente a
los musicos de la provincia en sus relaciones contractuales y conflictos la-
borales. Ademis, se le exigfa “[a]yudar a la autoridad local en la solucion de
sus problemas cuando el Sindicato fuere requerido para ello” y actuar en
representacion de la profesion (ibid.). Se establecia que el Sindicato tenfa la
responsabilidad de “[r]epresentar ante terceros, ante los poderes publicos
i autoridades administrativas los intereses comunes a la profesion de los
Asociados” (ibid.). Esto nos lleva a la pregunta acerca de la profesion mu-
sical que definfa el Sindicato, lo que analizamos mediante las celebraciones
de Santa Cecilia.
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Aligual que para los musicos de la SMSMV, las celebraciones del Dia
de la Musica eran esenciales para dar a conocer y promover la profesion
musical para el nuevo Sindicato. Como muestran las imagenes 28 y 29,
los sindicatos de musicos continuaron celebrando el dia de Santa Cecilia
tal como la Sociedad hizo en sus uUltimos afios, con un paseo por el dia.
Mas aun, esto se estipulé en el articulo 50 de sus estatutos, sefialando que
“anualmente un dfa de la segunda quincena del mes de Noviembre, el
Sindicato celebrard el DIA DE LA MUSICA en toda la Provincia” (ibid.).
Considerando que la SMSMYV participé en las celebraciones de Santa Ce-
cilia durante toda su existencia, a pesar de que nunca estuvo especificado
en sus estatutos, es interesante que el Sindicato tuviera la necesidad de
hacerlo explicito. Probablemente esto aseguraria que el Sindicato conti-
nuara organizando esta actividad en el tiempo, que mantenia una antigua
tradicion y que contribufa a dar a conocer en la ciudad a los musicos y su
organizacion. Para llevar a cabo esta fiesta, los musicos se tomarian libre
ese dfa, sin ir a sus lugares de trabajo, comunicandoselo a los locatarios y
empleadores con al menos un mes de anticipacion (ibid.). Esta regla estu-
vo antecedida por la tarea llevada a cabo por Paul Salvatierra, en 1925, en
representacion del directorio de la Sociedad, que solicité a los duefios de
teatros y locales que hicieran valer el dfa de la musica como un dfa de des-
canso para los musicos (SMSMV 1925a, 15). Al mismo tiempo, esto abrid
el camino a la campafa que lider6 Pablo Garrido de un dia de descanso
para los musicos, que se materializaria en 1940 con en el Primer Congreso
de Musicos.
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Imagen 28: Celebracion del Dia de la Musica del SPMYV, Tranque Municipal de Vifia del Mar, 22 de noviembre 1943
(Archivo SIMUPROVAL).
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Pero al Sindicato se le atribuia también el deber de cooperaciéon y
ayuda mutua, estipulindose que debia establecer “sociedades cooperati-
vas de todo jénero, cajas de socorros mutuos, de retiro, de seguros i en
general todos los servicios de |...] prevision compatibles con los fines del
Sindicato” (ibid.). La nueva legislacion exigia que los sindicatos crearan
este tipo de cajas explicitando que éstas estarfan sujetas a la inspeccién
estatal, mediante la direccién general del trabajo (Ley 4057, 1924). La le-
gislacion en sindicatos de 1928 establecié que una de las tareas prioritarias
de estas organizaciones serfa “la mutualidad en salud entre sus afiliados”,
reglamentando su puesta en practica (Illanes 2010, 238). De este modo, el
socorro mutuo dejé de ser organizado desde abajo — entre los mismos so-
cios — como habia sido desde 1850, con la fundacion de la Sociedad de la
Igualdad, y comenzé a ser institucionalizado desde arriba, desde el Estado
(ibid., Grez 1994, 305; DeShazo 1983, 215). Asi, tanto sindicatos como
sociedades mutualistas ofrecfan a sus socios la administracién de fondos
de asistencia mutua, pero los socios estaban obligados por ley a depositar
un porcentaje de sus ingresos a los sindicatos. Por ello, los primeros co-
menzaron a reemplazar a las segundas, ya que ademas de las trabas “bu-
rocraticas y materiales impuestas a los mutualistas” para poder cumplir
las funciones de reemplazo del seguro estatal, junto a la imposibilidad de
las sociedades “de entregar a sus miembros los beneficios previstos por la
ley” (Grez 1994, 390) no todos los socios podian darse el lujo de pagar sus
cuotas en las dos organizaciones.

En la legislacion también se prohibia la discusién sobre asuntos po-
liticos al interior de la organizacién, tal como se habfa prohibido en la
SMSMYV. Esto se detallaba en el tercer articulo de los estatutos: “el Sindi-
cato no persigue ningin fin politico” (SMSMV 1928a). Hemos discutido
en los capitulos anteriores el sentido de lo politico al interior de este tipo
de organizaciones gremiales, por lo que debemos tomar con cautela esta
regla y entender el rol politico de esta organizaciéon mas alla de la posi-
bilidad de tratar asuntos politicos al interior del Sindicato. Por ejemplo,
el Sindicato también buscaba “[e]stablecer Cursos, Escuelas de Musica,
Conservatorios”, propdsito que no era tan distinto a los objetivos de la
Sociedad y su bisqueda por mejorar la condicién intelectual de sus socios
(ibid.). Al igual que la Sociedad, el Sindicato no exigfa exclusividad, por lo
que sus miembros podian participar también de otras organizaciones. Al
respecto es importante mencionar que Pablo Garrido, ademas de unirse
a los sindicatos de musicos, tanto de Valparaiso como de Santiago, par-
ticipé en organizaciones de caracter politico, como la Federaciéon Obrera
de Chile (FOCH), de caricter socialista. Esta se habia fundado en 1909,
y tuvo vital importancia entre 1917 y 1927, perfodo en el que se afilié a
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la Internacional Sindical Roja (DeShazo 1983, xxv). Cuando Garrido fue
presidente del SPMYV, era también el secretario de cultura de la sede Val-
paraiso de la FOCH.

Perfil de la membresia

Segin lo establecido en los estatutos respecto a qué tipo de musi-
co podia asociarse, podemos comparar al Sindicato con la Sociedad. Por
ejemplo, al igual que en la Sociedad, el nuevo Sindicato no permitia que
nadie con “alguna enfermedad declarada, crénica o venérea” se asociara
(SMSMV 1928a). Para postular a la membresia, era necesario mostrar un
certificado médico, al igual que “gozar de buena reputaciéon” (ibid.). La
Sociedad exigia condiciones similares para asociarse, con el fin de proteger
tanto la reputacién de la organizacién como sus fondos, reservandolos
exclusivamente a socios en condiciones de trabajar y aportar a los fondos
sociales. Ambas organizaciones tenfan procedimientos similares de ingre-
so, como que los postulantes debian ser presentados y patrocinados por
un socio (ibid.). Esta era una manera de cuidar la reputacion de la orga-
nizacién, asegurando la entrada de personas previamente aprobadas por
algin miembro.

En los estatutos del Sindicato no habfa mencién alguna que restrin-
giera a mujeres a postular como socias, como si habfa estipulado la So-
ciedad (SMSMYV Libro 3, 58; SMSMV 1925a, 12). Es decir, en el papel, el
Sindicato estaba abierto tanto a hombres como mujeres, pero al revisar su
membresfa vemos que ésta era una organizacién mayoritariamente, aun-
que no exclusivamente, masculina (SPMV Libro 1; SMSMYV Libro 4). Si
tomamos en cuenta que al momento de la transicion de la Sociedad al
Sindicato ya habia mujeres socias, es probable que varias de ellas pasaran
también al Sindicato. En sus inicios, muy pocas mujeres se unieron al Sin-
dicato, aunque la membresia femenina fue aumentando con los afios. Al
igual que con la Sociedad, la membresia mayoritariamente masculina del
Sindicato reflej6 aspectos mas amplios y profundos de la sociedad chile-
na, como la division sexual del trabajo musical, como vimos en el primer
capitulo.

El Sindicato también requerfa que los postulantes tuvieran domicilio
fijo al momento de asociarse, para asegurar que fueran residentes de la
provincia de Valparafso (ibid.). De manera similar a como hizo la Socie-
dad, el Sindicato diferencié cuatro tipos de socios: fundadores, activos,
honoratios y jubilados. Sin embargo, el Sindicato se diferencié de la So-
ciedad en este respecto, ya que ésta permitia asociarse a mayores de 15y
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menores de 50 afios, mientras que el Sindicato aceptaba a menores de 12
sin establecer una edad maxima para asociarse (ibid.). Esto da cuenta de
que la edad laboral en el trabajo musical ahora comenzaba tres aflos antes
y que los musicos mayores podian unirse al Sindicato como socios activos
y no solo como socios honorarios, como en los tiempos de la Sociedad.

Lamentablemente, no hay registros disponibles de los costos de
membresia del Sindicato, pero si de la SMSMYV de estos mismos afios. En
1928 los musicos de la Sociedad pagaban $5 por sus cuotas mensuales,
equivalente a 25 pasajes de tranvia ($0.20 cada pasaje), cerca de lo que
costaban tres cortes de pelo ($1.60 cada uno), o cuatro kilos de arroz
(Correa, Monckeberg y Rivas, 1999, 244). Aunque no tenemos certeza de
que ambas organizaciones pedian pagos similares a sus socios, es muy pro-
bable que asi haya sido, considerando que el Sindicato no solo compartia
caracteristicas con su predecesora sino también varios socios.

Formacion musical

Una caracteristica llamativa de la membresia del Sindicato era que
muchos de sus socios tenfan estudios musicales informales. Al igual que
en los tiempos de la Sociedad, la vibrante escena de musica en vivo de Val-
paraiso fue un espacio de aprendizaje y formacion para los musicos de la
provincia. Recordemos que el Conservatorio estaba ubicado en Santiago,
a pesar de que la reforma de 1928 le asigné un estatus nacional®. Hasta
entonces el Conservatorio formaba mayoritariamente a mujeres — como
parte de su educacion antes del matrimonio — y a jévenes de clase trabaja-
dora — para tener una profesion lucrativa. Con la reforma se volvera mas
elitista, priorizando por educar a jévenes varones de clase alta (Vera 2015,
1306; Izquierdo 2017). En 1929 el Conservatorio se anex6 a la Facultad
de Bellas Artes de la Universidad de Chile, transformando la educacion
musical en un estudio académico (Rojas 2017, 3). Esta reforma también
significo que el Conservatorio tenfa la responsabilidad de supervisar la
educacion musical que se ofrecfa a lo largo del pais, cosa que hicieron, por
ejemplo, cuando una comision visité la Academia de Musica Santa Cecilia
en Valparaiso en enero de 1932 para supervisar sus examenes finales (La
Unidn, 24 enero 1932, 11).

30  Esta reforma fue liderada por la Sociedad Bach y su director Domingo Santa
Cruz, quien se hizo decano de esta facultad en 1932 — puesto que mantuvo hasta 1968 con
breves interrupciones — sigui6 luchando por controlar la vida musical chilena (Izquierdo
2011, 34; Menanteau 2011, 60).
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Aunque algunos socios, como Pablo Garrido, estudiaron con com-
positores del Conservatorio, no era algo comin entre los socios del Sindi-
cato de musicos de Valparaiso como si lo era para los socios del Sindicato
Profesional Orquestal, ubicado en Santiago (SIPO). En 1932, la membre-
sfa del SIPO se componia de egresados del Conservatorio, “ex miembros
del Ejército, Marina, Carabineros y casi la totalidad de los profesores de
orquesta que actuan en los que actian en los principales espectaculos”
(Valenzuela 1932, 19). Esta informacién nos muestra dos aspectos rele-
vantes. Primero, el hecho de que el grueso de los socios del SPMV no hu-
biesen estudiado en el Conservatorio respondia mas bien a que no residian
en Santiago —ciudad donde éste estaba ubicado — y no a una preferencia
del Sindicato por musicos autoformados o con estudios informales. Se-
gundo, al igual que con el SIPO, algunos miembros del SPMV se habian
desempefiado en las bandas de las fuerzas armadas y orfeones, donde ha-
bian aprendido musica.

Trabajo musical

La mayor diferencia entre el Sindicato y la Sociedad es que el primero
establecfa claramente que los socios debfan vivir de la musica. La Sociedad
aceptaba a cualquier musico, aficionado y artista “en el arte de la musica”
(SMSMV Libro 1), mientras el Sindicato permitia asociarse a “todos los
que se dediquen al ramo de la masica” (SMSMV 1928a). En términos
practicos, esto significaba que los miembros del Sindicato debian vivir de
la musica, pudiendo desempefiarse como “directores, jefes y contratistas”
o prestadores de servicios individuales (ibid.). Con esto vemos que el Sin-
dicato entendfa claramente una de las particularidades del trabajo musical,
permitiendo asociarse a diferentes musicos con diversas condiciones de
empleo: empleados, empleadores y musicos independientes, reflejando
ademas la variedad de posibilidades del trabajo musical. Desde su propia
banda u orquesta los musicos podian emplear a otros musicos; podian
contratar orquestas 0 musicos para tocar ocasionalmente en un evento
o local; y podian también trabajar de manera individual, contratados por
una orquesta, una banda, un director, un locatario e incluso por un musi-
co-empresario. Ademads de estas particularidades, ;como era el trabajo de
los musicos del Sindicato? Podemos responder esto analizando el trabajo
de aquellos que transitaron de la Sociedad al Sindicato, como Fernando
Davagnino y Pablo Garrido.

Fernando Davagnino fue secretario del directorio de la SMSMYV en
1928 y facilit6 la creacion del Sindicato redactando el borrador de los es-
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tatutos ese mismo afio. Por ello podemos plantear que tanto Davagnino
como otros miembros del directorio de la SMSMYV se unieron al Sindicato
sin dejar de ser socios de la SMSMV?!. Fernando Davagnino, junto a sus
hermanos Luis, Francisco y Ernesto se asociaron a la SMSMV en 1925.
Todos ellos fueron muy activos en la escena del jazz de Valparaiso de me-
diados de los afios veinte y treinta, tocando tanto en alguna de las orquestas
dirigidas por Pablo Garrido como en la Orquesta Hermanos Davagnino y
Orquesta Fernando Davagnino (Menanteau 2000, 32, 38, 46). Esta ultima
solfa tocar en auditorios radiales, como se publicitaba en los anuncios del
lanzamiento de la estaciéon de radio La Unién en Valparaiso en el verano
de 1932 (ILa Unidn, 2 febrero 1932, 3; 15 febrero 1932, 3). La Orquesta de
Ernesto Davagnino estaba a cargo de animar los “dinner danzantes” con
“piezas bailables mas en boga” en el exclusivo Club de Vifia del Mar (La
Unidn, 9 enero 1932, 6; 8 febrero 1932, 8), presentandose también algunas
veces en el Club Aleman de Valparaiso (La Unidn, 24 abril 1932, 9). Esta
orquesta tocaba también en importantes fiestas al aire libre como, por
ejemplo, para la clausura de la Semana Viflamarina del verano de 1932 y
la exposicion industrial de Vina del Mar (La Unidn, 28 febrero 1932, 9).
En esta altima ocasion, la prensa local destaco a esta orquesta por deleitar
“al pablico con un programa de musica moderna y que gusta mucho a la
concurrencia que es amante del baile” (LLa Unidn, 25 tebrero 1932, 6).

31 Otros miembros del directorio de la SMSMV en 1928 que probablemente tran-
sitaron también al Sindicato eran: Emilio Bonacera, Domingo Moreno, Carlos Ugarte y
Ramén Caamafio. Aunque Mario Baesler no era parte del directorio, en otra reunion de
1928 firmé como contador de la Sociedad (SMSMV 1928a). Fernando Davagnino aparece
registrado como socio activo la Sociedad hasta 1933 (SMSMYV Libro 4, 55).
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Imagen 30: Anuncio del programa inaugural de la Radio Estacién La Union,
donde la Orquesta Fernando Davagnino estaba a cargo de cinco
numeros musicales (La Union, 2 enero 1932, 3).

Imagen 31: Orquesta de Ernesto Davagnino, 30 noviembre 1933,
Valparaiso (FPG, CEDIM).
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Pablo Garrido, como ya vimos en el capitulo anterior, tenfa expe-
riencia como director, arreglista, compositor e intérprete en ensambles
de musica docta y bandas de jazz. En los afios treinta dirigié orquestas de
jazz en los nuevos locales de la provincia, como El Dorado en Valparaiso
y el Casino Municipal de Vifia del Mar. Trabajé como arreglista, compo-
sitor y director, tanto en orquestas de jazz como sinfénicas, formando
también nuevas agrupaciones. Como veremos en las proximas paginas,
Garrido cumplié un rol fundamental promoviendo la profesiéon musical
para mejorar tanto las condiciones de los musicos como su valoracién en
la sociedad chilena. Aunque no residi6 en Valparaiso durante este periodo,
su rol fue clave al llamar la atencion acerca de la importancia de la unidad
entre los musicos y la valoracion del trabajo musical. El hecho de que el
Sindicato Profesional de Musicos de Valparafso lo eligiera secretatio en
1932 y presidente en 19306, es prueba de esto (Garcia 1990, 61; Gonzalez
1983, 40; imagen 32).

Imagen 32: Pablo Garrido, Presidente del SPMV (sentado al centro,
segunda fila, con chaqueta en tono claro), 14 julio 1936 (FPG, CEDIM).

Al ver el trabajo musical de estos dos miembros importantes, vemos
que el Sindicato promovié un tipo de profesion musical basada en la mu-
sica popular. Los socios concebfan la musica como un trabajo y, a pesar de
las diferentes actividades que realizaron, compartian condiciones laborales
similares. Eran mayoritariamente instrumentistas que tenfan la habilidad
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de tocar en vivo distintos géneros de musica para bailar en locales noc-
turnos. Estos locales tenfan tres tipos de orquestas: una de tango, otra de
jazz y repertorio afrocubano y norteamericano, y una tercera que tocaba
folklore (Gonzalez y Rolle, 449-574). Para trabajar en ellas era necesario
ser versatil, adaptarse rapidamente a los requerimientos del publico y po-
der aprender a tocar o dirigir los temas de moda. Estas habilidades seran
importantes para entender la adaptacién laboral de los musicos luego de
la llegada del cine sonoro y la proliferacién de los auditorios radiales. Por
ejemplo, el mismo Garrido trabajé en la orquesta del Casino de Vifia del
Mar después de haber sido despedido del teatro de Antofagasta, donde di-
rigla una orquesta para cine silente. Davagnino se presenté con su orques-
ta en varios auditorios radiales de mediados de los afios treinta al tiempo
que seguia trabajando en locales nocturnos.

Imagen 33: El veraneo en el cabaret del Casino de Vifia del Mar, segun el
caricaturista Edmundo Seatle (Mundo). Es interesante como en esta caricatura
conviven las musicas de moda en la época en dos niveles. Por una parte vemos al
publico bailando tango, con una referencia directa a “La cumparsita”, y, por otra,
a una orquesta que, por su formacion instrumental, pareciera tocar jazz

(La Unidn, 5 enero 1933, 7).
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Imagen 34: Aviso publicitario del Casino Municipal de Vifa del Mar anunciando
las actividades y atracciones que se ofreceran para la semana viflamarina: baile,
musica, cabaret, comedores y entretenciones (La Unidn, 14 febrero 1932, 18).

Estas caracteristicas del nuevo Sindicato fueron definiendo una pro-
fesién musical que dejaba fuera a compositores de musica clasica y a can-
tantes, pese a que los estatutos establecian que “todos los que se dediquen
al ramo de la Musica” se podian afiliar (SMSMV 1928a). En el papel, el
Sindicato estaba abierto a todos, pero en la practica se enfocaba a aque-
llos musicos que se desempefiaban como instrumentistas o directores de
musica popular. Ademds, priorizaba por aquellos que vivian de la musica
y no por los que hacifan de la musica un pasatiempo o una recreacion
intelectual, como aquellos que formaron asociaciones artisticas, como la
Sociedad Bach. Por ello, los cambios tecnolégicos que ocurrieron en las
industrias del entretenimiento fueron tan importantes para estos musicos,
ya que afectaron negativamente su trabajo, llevandolos a plantear publica-
mente la necesidad legislar para proteger y promover la musica y cultura
nacionales. Estas discusiones, y la posterior implementacién de politicas
proteccionistas, afectaron a todos los musicos, a los sindicalizados y no
sindicalizados, de la capital y de las provincias.
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Nuevas tecnologias y su impacto
en el trabajo musical

En este periodo se implementaron y masificaron dos nuevas tecnolo-
gias que impactaron en el trabajo musical: 1a radio y el cine sonoro. Ambas
fueron un arma de doble filo porque implicaron tanto beneficios como
problemas para los musicos. Entre los primeros, estaba la posibilidad de
escuchar repertorios de otras latitudes que no era posible conocer por
otros medios. Entre los problemas, los mas relevantes fueron los cambios
que trajeron al trabajo musical que repercutieron en debates sobre la iden-
tidad nacional y el desempleo de los musicos, provocados especialmente
por el cine sonoro, cuyo impacto fue mucho mas grave que el de la radio.

Si bien la radio venia diseminandose a lo largo del pais desde media-
dos de los afios veinte, fue solo después de la llegada del cine sonoro, a
inicios de los treinta, que comenzé a convertirse en un importante lugar
de trabajo para los musicos. Al ir transformando su objetivo informativo
inicial a uno mas comercial y de entretenimiento, se volvié parte esencial
de la vida cotidiana, influenciando el gusto musical, difundiendo musica
popular, aunque la entrega de noticias siguié siendo un aspecto central,
ésta fue bajando con el tiempo (Gonzilez y Rolle 2005, 201). Al igual que
la industria cinematografica, la radio era fundamentalmente una iniciativa
privada que crecié rapidamente. Por ejemplo, al comenzar la década, en
Santiago habfa entre 10 y 15 mil receptores radiales, mas de una docena de
radioemisoras, y al menos una emisora en cada ciudad importante, alcan-
zando al final de la década 70 nuevas concesiones en el pafs (ibid.).

La llegada de las tecnologfas del cine sonoro fue un cambio sin pre-
cedentes para los musicos y el pablico. Las “talkies”, como se les llamaban
comunmente a las peliculas parlantes, ofrecieron una nueva experiencia
que permitia ver y escuchar simultineamente las peliculas, y de ahora en
adelante todos los cines podrian mostrar la misma pelicula con el mismo
sonido. Antes, cada musico u orquesta podia interpretar diferentes piezas
musicales para acompafiar la misma pelicula y, aunque siguieran lineamien-
tos sugeridos o tocaran una misma composicion, al ser interpretada en
vivo, ésta siempre serfa Gnica. El cambio tecnologico implicarfa una estan-
darizacion y un soporte fijo que serd igual en cualquier sala, mas alla de
las diferencias entre los distintos equipos de sonido y amplificacién. Esto
erradicarfa el caracter unico que le daba cada musico u orquesta al teatro
que era un atractivo para el publico, como vimos con el caso de Paul Sal-
vatierra en el capitulo anterior.

La propagacién de las estaciones radiales repercutié en la profesion
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musical, principalmente por la posibilidad de oir discos de musica clasi-
ca que se programaban en las radios locales y de sintonizar radios nor-
teamericanas de onda corta (Gonzalez y Rolle 2005, 208; Osorio 20106a,
137-138). Pablo Garrido vio los beneficios de la radio en el aprendizaje
musical, destacando que cuando enfrentaban “miles de dificultades” un
pufiado de musicos se formé en el ambito del jazz, gracias a “los adelantos
de la radio” y, en parte, al cine sonoro (Garrido 1935c).

Entre las consecuencias positivas del cine sonoro estaba que los mu-
sicos podrian conocer repertorios que ain no llegaban por otros medios,
como discos o radios (Erazo 2019, 143-152). Pero ademas, las peliculas
sonoras permitian escuchar esta musica y ver como se tocaban ciertos
instrumentos. Un buen ejemplo en el contexto chileno es el jazz. Como
Pablo Garrido estaba muy interesado en esta musica, consideraba a las
peliculas sonoras como una fuente rica de nuevas posibilidades para “mos-
trar en todo su esplendor el importante papel de la musica y las orquestas
de jazz”, directamente desde los Estados Unidos (Menanteau 20006, 32).

Pero este invento trajo también complicaciones para los musi-
cos, perjudicando profundamente su trabajo. Las nuevas maquinas co-
menzaron a reemplazar a los musicos que tocaban en vivo durante las
muestras de peliculas silentes. Por ejemplo, en 1929 el mismo Garri-
do describfa como “desesperada” la situacion que “miles” de musicos
vivian en Estados Unidos al haber quedado sin trabajo por el cine
sonoro (Garrido 1929a). Sabia de lo que hablaba, ya que él mismo
habia quedado sin trabajo cuando lo despidieron del Teatro Latorre en
Antofagasta en 1930, donde desde dirigia la orquesta que acompafiaba
las peliculas silentes (Garcia 1990, 26)*.

32 Después de ser despedido del teatro, Nicanor Zamudio, organista de la Catedral,
lo contraté un par de veces para cantar en latin misas de Réquiem. Pero como esto no le
resolvia el problema de subsistencia, y al no encontrar un trabajo estable en Antofagasta,
acepto la invitacion de su hermano mayor, el pianista Juan Santiago Garrido, para sumarse
a la orquesta que ¢l dirigfa para la Compafia de Revistas del mexicano César Sanchez, con
la cual recorrerfan América del Sur y Central (Garcia 1990, 20).
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Imagen 35: El pianista Armando Palacios, que se habia asociado a la SMSMV
en 1927 (SMSMYV Libro 4), retratado en revista Ecran. La imagen es de la
filmacién de Melodias Nocturnas de Page Bros, “un concierto de piano a

cargo de afamados ejecutantes chilenos” describia la revista para dar cuenta
que “también se hace en Chile cine sonoro” (E¢ran, 20 mayo 1930, 41).

Si bien con el tiempo algunos musicos trabajarfan como composi-
tores en la produccion local de peliculas, esto no serfa sino hasta 1939
(Farfas 2019, 7-9) y solo abarcarfa a un reducido grupo en comparacion
con la cantidad de musicos que requetia el cine mudo, tanto para los filmes
nacionales como los extranjeros. Anunciando esta tendencia, solo un mes
después de que se mostrara la primera pelicula sonora en Chile, en marzo
de 1930, el periodista Daniel de la Vega advirtié acerca del “crimen del
cine sonoro” y el impacto que tendria en “la profesion del musico de cine

silente y la cesantia de un centenar de buenos musicos” (Gonzalez y Rolle
2005, 238).
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Imagen 36: Aviso publicitario del nuevo equipo Sistema Sonoro Western Elec-
tric para exhibir peliculas sonoras en teatros chicos, “con la misma reproduccién
natural y sonidos nitidos, como en los grandes teatros”. Enumera los teatros
que ya han adquirido este sistema en Santiago, Concepcion, Talca, Talcahuano,
Temuco, Sewell, Arica, Iquique, Antofagasta, LLa Serena, Coquimbo y Valparai-
so. De esta dltima ciudad, se detallan los teatros Setiembre, Imperio y Mundial
(Ecran, 29 septiembre 1930, 40).

A fines de 1930 habia 25 cines con equipamiento para peliculas so-
noras solo en Santiago, cosa que la revista Eeran tomé como “el dato mas
sugestivo del éxito que ha obtenido” el cine sonoro en Chile (18 noviem-
bre 1930, 3). Dado que las peliculas silentes habian sido un espacio impot-
tante de trabajo para los musicos, el desempleo se hizo notar a lo largo de
la década. Lamentablemente, no hay datos precisos de cuantos musicos
perdieron sus trabajos por la llegada del cine sonoro. Tampoco esta cla-
ro cuan rapido se incorpord esta nueva tecnologia, no solo en Santiago,
sino que en todo el pais. Por ejemplo, uno de los pocos datos disponibles
muestra que, en enero de 1932, el recién formado Sindicato Profesional
Orquestal registraba mas de 400 musicos cesantes (Valenzuela 1932, 19).
Pero al mismo tiempo, era posible encontrar exhibiciones de peliculas si-
lentes con musica en vivo, como las que mostrd el teatro Setiembre de
Valparaiso ese verano. Aunque los datos indican que este teatro ya habia
instalado el sistema sonoro en 1930, exhibié en 1932 “La flota glotio-
sa”, “Domingo negro” y “Un petfecto caballero” acompafiadas por una
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orquesta de quince musicos dirigida por Paul Salvatierra®. Estas figuran
como una excepcidn en una cartelera teatral que poco a poco se atiborraba
de novedades sonoras, lo que podemos interpretar como una intencién
de reactivar los espectaculos de cine mudo en un momento de transicién
y fuertes cambios. Tenemos que considerar ademas que éstas no fueron
estrenos sino que reposiciones de peliculas antiguas, como “Domingo ne-
gro”, filme de Vyacheslav Viskovsky de 1925, en las cuales la orquesta
funcionaba como un atractivo para la experiencia cinematografica. Por
ejemplo, para promocionar “La flota gloriosa”, el diatio I.a Unidn enfatizo
justamente en la participacién de la orquesta de Salvatierra:

Como novedad, la empresa para dar una atraccion mas al espec-
taculo, presentara esta pelicula sincronizada de 15 profesores,
dirigida por el conocido maestro Salvatierra.

La adaptacion musical sera hecho de acuerdo con el argumento
y para esa se daran a conocer las mejores composiciones de
autores alemanes.

Asi que el espectaculo que presentara el martes el Setiembre, ten-
dra doble atraccién, primero lo de conocer una obra interesante,
y segundo, gustar de buena musica (I.a Unidn, 25 enero 1932, 8).

Imagen 37: Anuncio de la exhibicién de la pelicula La flota gloriosa

“sincronizada por una orquesta sinfénica de 15 profesores, dirigida
por el maestro Salvatierra” (I.a Unidn, 26 enero 1932, 2).
33 Eldiario Lz Unidn anuncié estas exhibiciones durante el verano de 1932, ver por
ejemplo: 25 enero 1932, 2, 8; 26 enero 1932, 2, 7; 30 enero 1932, 2, 7; 31 enero 1932, 2, 12;
1 febrero 1932, 2, 8; 2 febrero 1932, 2; 4 febrero 1932, 2.
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Pese a la falta de datos respecto a la rapidez en que se instal6 el cine
sonoro en Chile y la cantidad de musicos que perdieron sus trabajos a cau-
sa de ello, podemos plantear que nivel local ocurria una tendencia similar a
la internacional. En el censo de 1931 de Reino Unido se registraban 9.500
musicos desempleados, que correspondian a musicos de orquestas que
antiguamente trabajaban en cines y que entre 1928 y 1932 fueron despla-
zados por las tecnologias del cine sonoro (Ehrlich 1985, 210). En Estados
Unidos, alrededor de 50 mil musicos se quedaron sin trabajo en 1928 por
razones similares (Willlamson y Cloonan 2016, 76). Como esta situacién
coincidié con la crisis econdmica mundial de 1929, es dificil medir la cau-
sa del desempleo entre los musicos locales. Los pocos datos disponibles,
como el registro del SIPO de 1932, no distinguen entre aquellos que per-
dieron sus trabajos por el cine sonoro o por otras razones. Sin duda, el
sonoro traerfa muchas complicaciones a los musicos, tal como planteaba
Pablo Garrido un afio antes de que se mostrara la primera pelicula sonora
en Chile, diciendo que las orquestas de cine serfan innecesarias y que “no
podran volver a los cinematografos”, ya que cuando haya escenas en que
figuren orquestas, seran “las mismas que aparecen en pantalla” las que se
escuchen (Garrido 1929a). En julio de 1930 el presidente de la Asociacién
Cinematografica Chilena, Agustin Cannobbio, al explicar algunas de sus
propuestas para trabajar por el cine nacional, destacaba que “se ha pensa-
do en todos los musicos autores, artistas y cantantes” porque a causa “del
cine sonoro extranjero” han visto “rota su carrera” (Eeran, 15 julio 1930,
41).

Por lo controversial de este nuevo invento, después de la primera
exhibicién de la pelicula sonora en Estados Unidos, The Jazz Singer, en
octubre de 1927, promotores y oponentes del sonoro comenzaron un de-
bate en la prensa local mucho antes de estas peliculas llegaran a Chile. El
debate abordaba problemas como la calidad técnica de la sincronizacién
de la imagen en movimiento con el sonido y el idioma de las nuevas peli-
culas. La situacion de los musicos fue apenas considerada, a excepcién de
los musicos sindicalizados que, como veremos, analizaron los pros y los
contras de la llegada del sonoro para la profesién musical, proponiendo
acciones para proteger sus puestos de trabajo.

En este debate, Garrido plante6 inicialmente que el problema no era
la cesantia de los musicos per se, sino que el desempleo de los que consi-
deraba “artistas de verdad” (Garrido 1929b). Para él muchos musicos de
teatro no eran “mas que un artesano” y esperaba que el sonoro fuera la
“verdadera salvacion” para “el arte musical”, ya que entre tantos musi-
cos cesantes, entre “profesionales buenos y malos”, el publico elegirfa los
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buenos (ibid.). Con esto estaba defendiendo tanto los puestos de trabajo
de algunos musicos como el prestigio de la profesiéon musical de la que él
era parte. Este polémico planteamiento debemos situarlo en el contexto
de la época, cuando los musicos del cine mudo recibian criticas de diversa
indole. Por ejemplo, como analiza Bolivia Erazo en su estudio sobre el
cine en Ecuador, musicos del cine silente recibfan criticas por tocar piezas
que no calzaban con lo que se mostraba en la pantalla, por considerarseles
poco competentes y por “el estado deplorable de los instrumentos” (2019,
99-101). Muchas de estas criticas eran comunes en la escena local, como
la siguiente de 1920:

Que no venga al teatro a machetear en el teclado; que no se
dedique a gimnasia digital ni mucho menos a improvisar so-
bre motivos que su cerebro jamas descubrira ni creard. Esto
es obligacién del empresario, pues ya que abona un buen suel-
do, tiene perfecto derecho para exigir que por lo menos no se
haga chacota del gusto musical |[...] Por lo menos en Santiago
y Valparaiso, constituyen una verdadera calamidad publica los
pianistas de cine (La pelicula, Valparaiso, 14 enero 1920).

Garrido esperaba que a consecuencia de la cesantia provocada por
el cine sonoro se crearan nuevas orquestas, como la Sinfénica, de la que él
fue el principal impulsor en Antofagasta en 1930 (Garcia 1990, 25). Esta
orquesta reunfa 30 musicos, “profesionales y aficionados” dandole nuevos
puestos de trabajo a los musicos de esa ciudad (ibid., 27). Organizar una
orquesta sinfonica era para él un ejemplo de unidad entre los musicos que,
para contrapesar el desempleo, debia ser replicado a lo largo del pais. Es
probable que su propia experiencia lo llevara a escribir cinco afios después
de la llegada del sonoro una reflexion retrospectiva sobre sus consecuen-
cias. Aqui, ademas del impacto al empleo de los musicos, Garrido destaco
las consecuencias positivas para la profesién musical y el publico como el
interés que se genero en las novedades norteamericanas y europeas, “‘con
sus escenarios magnificos, sus cantantes exquisitos y, sobre todo, el pre-
ponderante papel de la musica y las orquestas de jazz en todo ese arte de
la pantalla plateada” (Garrido 1935¢). Con ello, los musicos comenzaron
a estudiar el jazz, aunque no contaban con ninguin tipo de apoyo para
ello. Por eso Garrido destac la importancia de la colaboracién para esta
mejora:
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Ya no se iba por la rutina, se buscaba lo nuevo, lo distinto |...]
Se trataba de superarse, y se estudiaba con ahinco [...] Sélo asi
se lograrfa hacer algo positivo por el futuro de nuestra profe-
sion. Los esfuerzos aislados no conducen a ningun lado; es la
accion conjunta la que lleva a una finalidad bella (ibid.).

La accién conjunta a la que se referfa correspondia a aquellas activi-
dades que desarrollé con los musicos de jazz en el nuevo local El Dorado
de Valparaiso, descrito por como el primer coffee-dance de Chile (ibid.). Este
se inaugur6 a comienzos de 1930 estableciendo un modelo a seguir como
una cafeterfa donde el publico podia bailar y obtener copias de los pro-
gramas y letras de las canciones que tocaba la orquesta (Gonzalez y Rolle
2005, 312). Aqui, en la orquesta que dirigfa Garrido “todos colaboraban,
ya sea componiendo obras originales o copiando orquestaciones integras
para el conjunto”, estableciendo ademads un sistema de autocritica y apren-
dizaje colaborativo para discutir, aprender y mejorar musicalmente™ (Me-
nanteau 2006, 33).

En medio de las discusiones sobre el sonoro, en julio de 1930 la Aso-
ciacién del Teatro Nacional junto a la Sociedad de Autores presentaron
un pliego de peticiones al gobierno para contrarrestar el desempleo de
los trabajadores de teatros. Pedian medidas proteccionistas, como asegurar
que los empleados fueran de nacionalidad chilena, combinar las muestras
de peliculas sonoras con otros espectaculos por parte de los trabajadores
del teatro y sumar nuevos impuestos a las exhibiciones de peliculas sono-
ras (Eeran, 29 julio 1930, 3). El gobierno reaccioné con poco interés a esta
peticion, posiblemente por las presiones y negociaciones de empresarios,
representados en entidades como la Asociacion Teatral y Cinematografica
de Aconcagua, que se habfa constituido a fines de 1929 reuniendo a “todos
los dirigentes de negocios teatrales y cinematograficos de la provincia”
para “velar por la defensa y prosperidad del comercio de este ramo” (Aso-
ciacion Teatral y Cinematografica de Aconcagua, 17 noviembre 1929, 2)%.

A nivel local, la Municipalidad de Vifia del Mar propuso medidas
concretas al respecto, como la promulgacién del decreto 95. Fste buscaba

34 La orquesta de Garrido estaba formada por Alberto Fuenzalida, piano; Luis
Mella, saxofén; Ernesto Letelier, percusiones; y Juan Hormazabal, tromboén. El aprendi-
zaje colectivo fue la base de los musicos que fundaron mas adelante los clubes de jazz, en
Santiago en 1944 y en Valparaiso diez afios después (Menanteau 2006, 33).

35 Tres afos mas tarde, se crearfa la Asociacién de Empresarios de Cines y Teatros
de Chile, el 14 de septiembre de 1933, como una manera de proteger su negocio y dialogar
con el Estado como una entidad colectiva (P] N° 2244).
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“defender a los musicos chilenos de la situacion que se les ha creado con
motivo del advenimiento del cine sonoro y la implantacién en todas las
salas de aparatos de musica mecanica” (Ecran, 29 julio 1930, 3). Con este
decreto, la Municipalidad podia obligar a sumar una orquesta en vivo a las
muestras de peliculas sonoras en la ciudad con numeros musicales antes
y/o después de la pelicula. La orquesta debia interpretar dos piezas de
musica nacional, sin definir el nimero de musicos de estas orquestas. Este
se fijarfa “separadamente para cada local, segin la importancia de él y el
precio que se cobre por las localidades™ (ibid.). Es decir, el decreto dejaba
el nimero de miembros de la orquesta, y por lo tanto, el repertorio y los
arreglos musicales, sujeto a razones econdémicas y no artisticas.

Es importante mencionar que los argumentos que justificaron este de-
creto no apuntaron a la protecciéon laboral de los musicos, sino que a los be-
neficios que la musica chilena podtfa traer para proteger la identidad nacio-
nal. Por ejemplo, el decreto establecia que las municipalidades debfan elevar
el nivel cultural de los espectaculos puiblicos para “propender a la cultura de
los habitantes” bajo el entendimiento que “de las manifestaciones culturales
aquellas que satisfacen mas y que estin mas a su alcance son las relacionadas
con la musica” (ibid.). Continuaba explicando que bajo la amenaza de que el
cine sonoro monopolizara los espectaculos teatrales, no solo era necesatio
“conservar el viejo y hermoso folklore musical de Chile, sino [también]| esti-
mular a los compositores y ejecutantes de musica en sus actividades” (ibid.).
Mas alla de las nociones romanticas atribuidas a la musica, el documento se
referfa al hecho de que las peliculas sonoras eran producidas en el extranje-
ro y presentaban temas que contrastaban con las tradiciones locales, “con
musica que si bien es hermosa en el sentido de algunos, nada dice al alma
criolla” (ibid.). Finalmente, el decreto explicaba que:

[A]l permitirse que en los especticulos publicos se ejecute ex-
clusivamente musica extranjera, y por medios mecanicos, se
ciega todo interés por parte de los compositores y ejecutantes
chilenos para cultivar ese arte, con lo cual se dafia no sélo pet-
sonalmente a los afectados sino al desarrollo cultural del pais

(ibid.).

Con lo anterior vemos que el argumento se dirigia hacia la proteccién
de la identidad nacional porque, al menos hasta 1939, las peliculas sonoras
se hicieron en el extranjero y, por lo tanto, se pensaba que difundian valo-
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res distintos a los nacionales®

. Hubo una fuerte resistencia a las peliculas
habladas y cantadas en inglés, principalmente producidas en Estados Uni-
dos que desde comienzos de siglo habia sido el modelo cinematografico
hegemonico de América Latina”. En 1930 se fundo la revista local sobre
cine, E¢ran, ayudando a difundir el modelo de celebridades Hollywooden-
se y a lo largo de la década, compafifas cinematograficas estadounidenses
que operaban en el pafs desde los afios diez, compraron teatros locales
para convertitlos en cines™, controlando no solo la importacién de pe-
liculas sino también su circulacion (Farfas 2018, 46). En 1935 hubo 279
estrenos en cines nacionales, de los cuales 204, es decir, el 73,1%, eran
peliculas producidas en Hollywood, duplicindose en 1940, con 444 pe-
liculas, manteniendo la predominancia norteamericana, correspondien-
te a 301 (67,7%), mientras solo un poco mas del 10% correspondia a
producciones latinoamericanas (Purcell 2009, 495). El desarrollo local de
peliculas sonoras fue lento y solo comenzé a mediados de la década, al-
canzando una produccién de 25 peliculas entre 1934 y 1944 (Gonzalez y
Rolle 2005, 248). En contraste, aunque México y Argentina también se
vieron amenazados por peliculas en inglés”, consolidaron una industria
cinematografica estable y, por la familiaridad del idioma y las historias que
contaban, capturaron el mercado hispanohablante regional (Farfas 2018,
47). Durante estos afios, el publico chileno aprendié giros linglisticos y
repertorios mexicano y argentino, debido a la expansion de sus industrias
cinematograficas en el mercado nacional (Gonzalez y Rolle 2005, 244).

La preocupacion principal respecto al sonoro fue la identidad nacio-
nal y no los trabajadores de los teatros que quedaban cesantes a causa de
este nuevo invento. Aun asi, iniciativas como el decreto 95 de la Munici-
palidad de Vifia del Mar fueron fuertemente resistidas por los empresarios

36 Aunque Jorge Délano filmé Norte y Sur en 1934, 1a primera pelicula sonora chi-
lena, ésta fue solo una excepcion ya que la produccién cinematografica local solo fue con-
tinua a partir de 1939 (Farfas 2018, 47, 48).

37  Respecto al debate sobre el cine sonoro ver Mouesca 1997, 28-39

38  Fox, que operaba en Chile desde 1917, y Paramount eran duefias del Teatro
Santiago; Metro Goldwyn Mayer, que estaba presente en el pais desde 1918 compr6 el
Teatro Central en 1933 y el Cine Metro en 19306, que era el cine mas moderno en Chile
en la época. Paramount, con representacion en Chile desde 1925, compré el Teatro Real
en 1930. Ademas, Columbia Pictures y Artistas Unidos operaban en Chile, contribuyendo
también a difundir el jazz, canciones en inglés y géneros latinoamericanos como tango,
rumba y samba (Gonzélez y Rolle 2005, 241).

39 En Argentina se buscé enfrentar la amenaza del idioma inglés con la peticién de
que las peliculas sonoras en ese idioma pagaran mas impuestos. En México, por su parte,
se demandé la prohibicién de peliculas sonoras en inglés, argumentando que éstas contri-
bufan “a la norteamericanizaciéon de Hispanoamérica” (Erazo 2019, 130).
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de teatros y cines en Chile. Por ejemplo, en el mismo nimero de Ecran
en que se publicé el petitorio de musicos, actores y autores teatrales, se
incluy6é una nota en su contra por empresarios de teatros y cines. Estos
planteaban que la unica peticién que les parecia razonable era aquella que
tenfa que ver con la nacionalidad de los empleados, “teniendo en cuenta
la competencia del personal” (Ecran, 29 julio 1930, 3-4). Estaban en total
desacuerdo con la demanda de espectaculos combinados, ya que “|l]as pe-
liculas sonoras son para funcién completa, y cualquier otro agregado seria
contraproducente” (ibid.). Conclufan planteando que “no es légico exigir a
los empresarios que pongan especticulos que van a dejar pérdidas y perju-
dicar su negocio” (ibid.). Respecto a la tercera peticién, respondieron que
agregar nuevos impuestos era injusto, porque ellos ya habian invertido en
sus aparatos de sonido, tenfan que pagar gastos de importacioén y que com-
petian con otros especticulos que no pagan los mismos impuestos que
las peliculas sonoras. Conclufan, con desdén, que no era justo que todo
el pals pagara el precio, mediante impuestos y subvenciones estatales, “en
beneficio de dos centenares de cémicos sin contrata y musicos cesantes”
(ibid., 4). Y terminaban preguntando “;Qué dirfamos si, para no perjudi-
car a los conductores de coches de caballos, se prohibiese la entrada de
automoviles? (ibid.).

Estas criticas respondian también a la promulgacion de la ley 4388,
que establecia “impuestos a las entradas a los espectaculos, discos y demas
piezas musicales adaptables a instrumentos de funcionamiento mecani-
co” y que dejaba exento de impuestos a ciertos espectaculos culturales y
que incluyeran “obras de autores nacionales y de peliculas fabricadas en
el pais” (Ley 4388, 1928). Si bien promulgada antes de la llegada del cine
sonoro, esta ley ayudé a contrapesar su impacto en el pais, especialmente
cuando aun todas las peliculas sonoras eran extranjeras. El editor de Ecran,
también empresario y director de cine, critico este petitorio diciendo que
en vez de “empefiarse en una lucha tan audaz como fatal, contra el cine
sonoro” la unica solucién era que estos trabajadores progresaran y llegaran
“por sus propios méritos, a recuperar el publico que se le quitd” (Ecran, 29
julio 1930, 3). Como los empresarios del cine descansaban en la inversién
privada y no en la proteccion estatal, esperaban que los musicos y trabaja-
dores teatrales hicieran lo mismo, y se arreglaran con sus propios medios:

Silas preferencias del publico estan con el cine sonoro, en lugar
de ir contra la corriente y entorpecer los progresos de la ciencia,
busquemos capitales -particularmente- y establezcamos ese arte
entre nosotros. Mercado no faltarfa aqui y en todos los paises
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de habla castellana. Primero trabajemos, hagamos algo practico,
después serd llegado el momento de pedir ayuda (ibid.).

A pesar de la fuerte resistencia a estas campafias hubo pequefios
triunfos para los trabajadores de la musica, como la promulgacién del de-
creto 95 de Vifia del Mar. Sin embargo, no fueron sus puestos de trabajo
lo que se buscé proteger, sino la identidad nacional. La pregunta que surge
aqui es ¢qué hubiera pasado si es que, en vez de apelar a la proteccion de la
identidad nacional, se hubiese apelado a la proteccion laboral de los musi-
cos? Mas que responder esta pregunta, quiero enfatizar en la no mencién
de la palabra “trabajo” al hablar de los musicos, atribuyéndole a ellos, en
vez, los valores de identidad nacional y patrimonio cultural. Tal vez juntar
las palabras “musica” y “trabajo” ponia en peligro lo artistico. Volveré a
ello en los proximos capitulos, pero por ahora es importante mencionar
que en este debate los musicos organizados fueron la excepcién, porque
explicitamente buscaron proteger su trabajo.

Ejemplo de esto es la campafia que lider¢ el Sindicato Profesional Or-
questal en 1932 para lidiar con el desempleo de los musicos tras la llegada
del sonoro. En vez de atacar al cine sonoro, el SIPO se posicioné en contra
de la competencia desleal que provocaban los musicos de las fuerzas arma-
das. Estos contribufan a la sobreoferta laboral, tomando los pocos puestos
de trabajo disponibles para los “mas de 400 musicos desocupados [...] que
no tienen otro trabajo sino el que se produce en Teatros, Pastelerfas, Caba-
rets, etc.” (Valenzuela 1932, 19). Esta campafia llamaba a los locatarios a no
contratar a musicos de las fuerzas armadas y, al mismo tiempo, le pedian a
la superioridad militar no “facilitar mas las bandas de la guarnicion” (ibid.).
El SIPO planteaba que como los musicos de las fuerzas armadas “tie-
nen sus sueldos mensuales y lo humano es que no formen competencia,
ofreciéndose aisladamente”, quitandole opciones de trabajo y salarios “al
elemento desocupado” (ibid.). Por su parte, los musicos portefios, siguien-
do la tradicién de la ayuda mutua, organizaron eventos a beneficio “a los
musicos sin ocupacion”, como el que realizaron el 3 de febrero de 1933 en
el Teatro Iris de Playa Ancha (ILz Unidn, 13 enero 1933, 0).

El cambio mds significativo para la vida laboral de los musicos que
trajo la radiodifusion fue la creacién de un nuevo espacio de trabajo: el
auditorio radial y sus orquestas (Osorio 2016b, 24). Entre 1931 y 1946
se crearon los principales los auditorios radiales en los que se formaron
conjuntos para tocar en vivo — con publico presente — y transmitir esas
presentaciones por radio, donde podian trabajar musicos populares, cla-
sicos, instrumentistas y directores (Gonzalez y Rolle 2005, 213). Algunos
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musicos que habian sido parte de la SMSMV en la época de transicién al
Sindicato tocaron en auditorios de radios portefias a inicios de los afios
treinta. Por ejemplo, Fernando Davagnino se present6 con su orquesta en
diversas ocasiones en el auditorio de Radio Estacién La Unién mientras
que en el Radio Wallace de Valparaiso solia tocar el trio Kennedy®, inte-
grado por William y Reinaldina Kennedy, miembros de la SMSMV desde
1926 (SMSMYV Libro 4).

Para trabajar aqui se necesitaban habilidades similares a las requeri-
das para la musica en vivo del cine silente y los locales nocturnos, como
la versatilidad para “acompafiar a cualquier artista en cualquier tonalidad
y estilo” y tocar el “repertorio popular vigente” (Gonzalez y Rolle 2005,
212, 214). Esto indica que este nuevo espacio laboral se volvié especial-
mente importante considerando la crisis causada por el cine sonoro. En
los auditorios podian actuar conjuntos y orquestas con veinte 0 mas mu-
sicos, sumando a la antigua formacién de conjuntos de cuerda una nueva
instrumentacién de bronces, clarinetes y percusiones propias de una ban-
da de jazz (ibid., 213). Ademas de los conciertos que se daban en los audi-
torios radiales, estas nuevas orquestas tocaban acompafiando a cantantes
aficionados que participaban en concursos radiales y tocaban jingles en
vivo para promocionar productos por medio de la radio (ibid., 216). La
presencia de estas orquestas fue creciendo al punto que a fines de los afos
veinte algunas estaciones contaban con orquestas estables, y al final de la
década de 1930 los elencos radiales comenzaron a hacer giras a lo largo
del pafs (ibid., 213, 218).

Este nuevo espacio de trabajo permitfa a los musicos, con o sin es-
tudios musicales formales, desarrollar nuevas habilidades musicales. T.a
experiencia de la radio les dio a aquellos con formacién clésica las he-
rramientas para trabajar de un modo distinto al que habfan aprendido en
espacios como el Conservatorio, adquiriendo “mayor capacidad de impro-
visacién, destreza de acompafnamiento, habilidad para cambiar la tonalidad
de una composicién, y memoria auditiva” (ibid., 211). Mientras, a aquellos
sin estudios musicales formales, trabajar en los auditorios radiales les per-
miti6 aprender o ejercitar la lectura a primera vista (ibid., 212). Con esta
experiencia los musicos adoptaron habilidades necesarias para adaptar los
arreglos musicales a las necesidades de las orquestas de radio, en términos
de formacion instrumental, cantidad de musicos y aprenderse rapidamen-
te las piezas que tenfan que interpretar en el dia.

40  Diversos anuncios en el diario La Unidn promocionaban en los veranos de 1932
y 1933 la orquesta de Fernando Davagnino y al Trio Kennedy, por ejemplo, ver: 2 enero
1932, 3; 15 febrero 1932, 3; 27 febrero 1932, 8; 11 enero 1933, 9; 16 enero 1933, 5).
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Ya que los musicos que habian trabajado tanto en el cine silente
como en locales nocturnos de musica en vivo requerfan destrezas simila-
res a las que exigfan los auditorios radiales, podemos plantear dos asuntos
importantes. Primero, que los musicos que trabajaron en dichos espacios
pueden ser entendidos como profesionales, ya que se ganaban la vida to-
cando, independiente de si tenfan o no estudios musicales formales, o si
se dedicaban al ambito clasico o popular. Ninguna de las organizaciones
gremiales de musicos exigia tener estudios formales para asociarse. Se-
gundo, muchos de los musicos de las orquestas radiales aprovecharon los
conocimientos que ya tenfan a partir de su trabajo en teatros de peliculas
silentes, lo que explica en parte, cémo algunos de los que quedaron cesan-
tes luego de la llegada del sonoro, encontraron en las orquestas radiales un
nuevo espacio de trabajo.

Como la industria de la radio contribuy6 a difundir temas, noticias,
modas y musica internacional, fue criticada con argumentos similares a
los que se usaron contra el cine sonoro, especialmente respecto a la pro-
teccion de la cultura nacional. Para los musicos el inconveniente no era
la falta de puestos de trabajo, como ocurria con el cine sonoro, sino que
la escasa promocién de la musica creada en Chile. Pablo Garrido mostrd
preocupacion al respecto, denunciando que las radios difundian en ma-
yor medida musica extranjera que local, dafiando a los musicos locales,
porque sus obras eran apenas conocidas en el pais lo que llevaba a que
el publico cantara “la musica de otras tierras” (Garrido 1935a). Mas que
una caracteristica unica de la industria de la radio, esta falta de interés en
la musica nacional la podemos entender como un sintoma de la época,
culturalmente dominada por Estados Unidos (Rinke 2013, 161-186). Pero
Garrido planteaba también el problema respecto al escaso interés de los
compositores en las tradiciones locales:

Nuestros compositores prefieren hacer Sonatas, Sinfonfas,
Conciertos y Poemas Sinfénicos, con temas literarios, sin temas
literarios, pero a la cancién para el pueblo no dedican ni sus
ratos de ocio. Cuando lo hacen son estilizaciones vagas, que

en vez de alentar al campesino u obrero lo alejan totalmente
(Garrido 1935a).

Con esto Garrido no solo les atribufa responsabilidad a los empresa-
rios de la radio por la falta de interés del publico en la musica chilena, sino
también a los compositores por seguir tradiciones europeo-occidentales y
crear piezas musicales elitistas vez que para “el pueblo” (ibid.). Esta critica
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va de la mano con las consecuencias de la reforma del Conservatorio de
1928 que siguid ideales occidentales modernos entendiendo la composi-
cién musical como ““obras de arte absoluto’, concebidas por el intelecto e
inspiracién” sin considerar las condiciones sociales y laborales en que se
desempefian los musicos (Vera 2015, 108).

Al respecto, el hombre de radio uruguayo, Héctor Malvassi, quien vi-
sitd Chile en 1935 y 1938, se quejaba en revista Ervilla el 16 de septiembre
de 1938, de la situacion de las radios chilenas diciendo que:

No hay musicos valiosos actuando en ellas [...] Los programas
musicales en vivo se redujeron a una hora al dia, a los musicos
no se les paga lo suficiente y se valoran mas los programas en
base a discos, por ser ahora mas comodos y baratos de producir
(en Gonzalez y Rolle 2005, 219).

El debate sobre el rol de la radio respecto a la difusioén de la cultura
nacional no tuvo una presencia tan importante como lo fue con el cine
sonoro. Este solo emergi6 en los afios cuarenta, disputiandose un espacio
de lucha entre los empresarios radiales y el Estado (Spencer 2012, 15). De
igual modo, no se registraron discusiones sobre la radio en los documen-
tos de las organizaciones gremiales de musicos, con lo que entendemos
que no fue un tema relevante para ellos en estos afios. Aunque en 1925
se promulgé la primera ley de radiodifusion regulando las instalaciones
eléctricas en teatros, cines y radios, y en 1931 se cre6 el Servicio Nacional
de Radiodifusion, el marco legal que reguld la industria de la radio, en be-
neficio de la educacion y persuasion de los auditores, se implementd recién
en los afios cuarenta (Paredes 2013, 180).

Sindicalismo frente a los cambios legales
y laborales de los miisicos

Entre la Sociedad de Socorros Mutuos de Valparaiso y el nuevo Sin-
dicato hubo tanto continuidades como cambios, mientras los musicos
enfrentaban importantes desafios en sus trabajos durante este petiodo.
EI proceso de transicion de una sociedad mutualista a un sindicato de
musicos fue una consecuencia de las leyes laborales de seguridad social
y sindicalizacion. Para los musicos, las razones para cambiar su organi-
zacion gremial vinieron desde fuera del campo musical, porque ellos en
tanto miembros de una sociedad de socorro mutuo, vivieron una suet-
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te similar a otros trabajadores de otras organizaciones obreras. En este
respecto, ellos se identificaron mas como trabajadores que como artistas,
especialmente cuando las asociaciones artisticas no se vieron afectadas por
estos procesos. Sin embargo, los cambios tecnoldgicos que afectaron las
industrias del entretenimiento, como la proliferacion de la radio y del cine
sonoro, impactaron en el trabajo de los musicos, independientemente de
si eran miembros o no de alguna organizacién gremial. Este fue uno de
los desafios que los nuevos sindicatos de musicos tuvieron que enfrentar
desde sus primeros dias para ayudar a sus miembros. Las acciones de las
organizaciones gremiales de musicos en pos de la proteccion laboral de
sus miembros son ejemplo de esto.

Aunque el objetivo de los nuevos sindicatos de musicos fue impues-
to por la legislacion, por primera vez se hizo explicito en una organiza-
cién gremial de musicos que sus miembros debian vivir de la musica vy,
por lo tanto, evidencié la identificacion de los musicos como trabajadores
(SMSMV 1928a). La campafia liderada por la Asociacion del Teatro Na-
cional y de la Sociedad de Autores da cuenta de lo controversial que era
entender a los musicos como trabajadores y exigir politicas proteccionistas
para ellos, ya que los argumentos aludieron a valores inmateriales como la
cultura y la identidad nacional, en vez de reconocer a los musicos como
trabajadores y proteger sus puestos de trabajo.

En los siguientes capitulos ahondo en las consecuencias, tanto direc-
tas como indirectas, de la identificacién de los musicos en tanto trabajado-
res o artistas. Asimismo, indago en la profesion musical definida por los
nuevos sindicatos y las exclusiones a ciertos musicos que esta definicion
implico.
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CAPITULO 4

Pablo Garrido y el sindicalismo musical
(1932-1940)

Compréndase que un musico labora tal como un médico,
un abogado o un oficinista - y considérese también

que sus labores son de indole artistica e intelectual

Pablo Garrido (Gatrido 1930)

Durante los afios que cubre este capitulo, proliferaron los sindicatos
de musicos a lo largo del pais. Debido a la nueva legislacién social y la-
boral puesta en efecto entre mediados de los afios veinte y comienzos de
los afos treinta, el nimero de sindicatos legales se cuadriplico, tendencia
que no fue exclusiva del mundo de la mdusica, sino comun a todos los
trabajadores (Hudson y Library of Congress 1994, 36). La experiencia
de auto-organizacién que habian tenido los musicos desde fines del siglo
XIX fue crucial, ya que les dio las herramientas para encontrar el camino a
seguir en estos tiempos de cambios. Un rol central en este proceso lo jugod
el musico e investigador Pablo Garrido, quien ya habfa participado en la
Sociedad mutualista y ahora tomarfa protagonismo en los nuevos sindica-
tos. Su labor hacia el reconocimiento del trabajo musical fue reconocido
por los mismos musicos al ser elegido secretario en 1932 y presidente en
1936 del directorio del Sindicato Profesional de Musicos de Valparaiso, y
presidente del Sindicato Profesional Orquestal en 1939 (Garcia 1990, 56).
Su ahinco fue también destacado en la prensa, cuando el medio osornino
publicé en 1940 que Garrido viajaba por el pais organizando a los musi-
cos, bajo el titulo: “Pablo Garrido, artista y apostol” (La Prensa, 17 enero
1940).

Garrido particip6 en vatias organizaciones de musicos e hizo visible
la necesidad de mejorar sus condiciones laborales, promoviendo la orga-
nizacién gremial. Sus escritos nos muestran de qué manera conceptualizéd
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al “musico profesional” y como fue cambiando su foco, primero, relevan-
do la calidad artistica, para luego, enfatizar en las caracteristicas laborales.
Este capitulo se centra en la figura de Pablo Garrido, en tanto musico, pro-
motor de la musica chilena y lider sindical. Asi, comienza con un retrato
biografico de este musico proponiendo un perfil del musico-trabajador de
la época, que se unio6 a diferentes organizaciones y se definié a si mismo
como musico profesional para extrapolar qué significaba para los musicos
de esta época trabajar en musica. Luego, examino la definicién del trabajo
musical que propuso Garrido, contrastando diferentes conceptualizacio-
nes del “musico profesional” y la manera mas apropiada de organizarse.
En la dltima seccion del capitulo doy cuenta de su aporte en tanto agente
clave para la organizacién colectiva de musicos.

Pablo Garrido (1905-1982), un miisico
ecléctico y lider gremial

Pablo Garrido naci6 en Valparaiso en una familia de artistas e inte-
lectuales. Su padre fue profesor y artista visual y su madre profesora de
idiomas y de musica. Pablo y su hermano mayor, Juan Santiago, estudiaron
en el Mackay School, un colegio inglés privado de Vifia del Mar, en el cual
se desarrollaron musicalmente, con clases de piano y canto, participando
también en el coro y banda del colegio. Su madre les inculco el estudio del
piano desde pequefios, tanto en la casa como en el coro de la iglesia pres-
biteriana, que ella dirigfa y en el que participaban los hermanos Garrido.
Sin embargo, en enero de 1913 un grave accidente de tranvia cambiarfa
la vida de Pablo drasticamente. Al perder su pierna derecha, debi6 dejar
sus estudios de piano, los que reemplazé con el aprendizaje del violin y la
viola. De muy joven sustituyé las actividades fisicas por “una abundante
lectura” y practica musical, delineando en gran medida a la carrera musical
que desarrollarfa mas adelante (Garcia 1990, 7).

En el afio 1923 ocurrieron varios eventos importantes que marcatrian
su camino musical. A sus 18 afios, contratado como empleado del Banco
de Londres y Rio de la Plata de Valparaiso, edité el primer tinico numero
de la revista de sociologfa, arte, critica y actualidad del banco. Aunque el
gerente prohibio la revista, “no lo amiland y en otras seis oportunidades
insisti6 en publicar revistas culturales” (ibid., 14). Este mismo afio Garrido
escribié su primer articulo periodistico — un extenso ensayo sobre Wag-
ner — y su primera critica musical sobre un concierto de piano y violin en
el Teatro Comedia (ibid.) Al mismo tiempo que trabajaba realizé estudios
de composicién, armonfa, contrapunto y violin de manera particular con
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distintos musicos en Valparaiso, formandose, en palabras de Fernando
Garcia, “febrilmente como musico profesional” (ibid., 15). Entre sus pro-
fesores de violin se encontraba la “excelente concertista” Emma Spuhr
(Garrido 1982, 61), quien habia tocado en una de las fiestas de la Sociedad
Musical de Socorros Mutuos de Valparaiso el 18 de enero de 1919 con su
trio compuesto por Félix Gomez y los “sefiores Kennedy”, todos socios
de la SMSMV (SMSMYV Libro 3, 119).

En noviembre, ocurrié un hecho importante en su labor de organi-
zador y promotor. Aunque no era una organizaciéon de musicos, sirvié de
base a su rol de sindicalista. Garrido particip6 en la YMCA de Valparaiso
organizando algunos eventos con los que demostré tanto su liderazgo
como sus ideas politicas. Por ejemplo, aqui lideré una campafa para chi-
lenizar y “desyanquizar’” la YMCA y dio su primera conferencia musi-
cal (Garcfa 1990, 15). Bajo el titulo de “Musicos chilenos”, planteaba que
Chile era un “pafs musical” de reconocidos compositores cuyas obras no
tenfan nada que envidiarle a las de compositores europeos, refiriéndose,
entre otros, a Pedro Humberto Allende, Préspero Bisquert, Enrique Soro
y Alfonso Leng (Garrido 1923, 1). A este tltimo lo habia conocido en el
verano cuando Leng (1884-1974) vacacionaba en Valparaiso. Este lo invit6
a asistir a un concierto sinfénico en Santiago, donde Garrido pudo escu-
char de primera fuente obras de los mencionados compositores (Garcfa
1990, 14). Ambos compartian su admiracion por el lenguaje armonico de
Wagner y, por los conocimientos y experiencia de Leng, éste se convirtié
en el mentor de Garrido, orientandolo en sus primeros ensayos de com-
posicién (ibid.). Leng habia sido uno de los fundadores en 1916 del grupo
de estudio interdisciplinario de vanguardia Los Diez y, a comienzos de los
afios veinte, de la Sociedad Bach, cooperando con el abogado y composi-
tor Domingo Santa Cruz en sus proyectos de difusion artistica. Leng habia
estudiado de forma privada con algunos compositores del Conservatorio,
como Enrique Soro, aunque sus estudios profesionales los hizo en las
ciencias médicas, obteniendo su titulo de dentista en 1909.

Cuando Garrido decidi6 renunciar a su trabajo de oficina para dedi-
carse a tiempo completo a la musica y formar su propia orquesta de jazz,
le cont6 a Leng de sus inquietudes, pidiéndole consejo. Ante ello, Leng le
escribi6 varias cartas intentando convencerlo de que cambiara de opinién
y no se dedicara de manera profesional a la musica. En su séptima carta,
Leng escribio:

La vida de los artistas es la vida de las preocupaciones por falta
de dinero, preocupaciones que absorben y quitan tiempo y en-
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tusiasmo. ¢No se podria hacer un arte mas puro, menos exhibi-
cionista, es cierto, pero mas intimo viviendo de otro trabajo que
no sea de orden musical, para no tener que subordinar jamas el
arte ni prostituirlo para poder vivir de éI? A mi me parece bien,
que si el banco no le paga, se salga, pero ¢no tiene Ud. ahi un
porvenir? sNo habra otro empleo que le permita a Ud. vivir
tranquilo y estudiar su arte sin que tenga que tocar en orquestas
shymmys o tangos? [...] Yo le tengo horror a tener que vivir
del arte y tener que hacer con ¢l lo que mas me repugna para
poder vivir. Piénselo bien, yo creo que se puede hacer un arte
mas puro, no teniendo que verse obligado a comer de ese arte,
dandole gusto a la vulgaridad (Leng 1923).

Al ser una correspondencia privada entre dos personas, Leng se pet-
mitié poner por escrito, con cierta soltura y honestidad, su visién acerca
del trabajo musical. Por lo mismo es importante desprender de esta carta
dos asuntos importantes. Primero, el evidente menosprecio de Leng hacia
la musica popular por considerarla poco artistica. Y segundo, su actitud
despectiva hacia los musicos que vivian de la musica y, en particular de la
musica popular, planteando que “subordinar” el arte a motivos econémi-
cos, era sinénimo de prostitucion. A lo que Garrido se estaba enfrentando
aqui era una discusion respecto a si era posible entender la musica como
trabajo o solamente como arte. Ciertamente, Leng crefa que el “arte mas
puro” no podia ser trabajo ya que debia ser creado independientemente
de preocupaciones econémicas. Ademas, consideraba que la musica a la
que su discipulo querfa dedicarse, el jazz y otros géneros bailables, no eran
“arte” sino que una forma “vulgar” de musica (ibid.).

Pese al desprecio de su mentor hacia su decision profesional, Garri-
do optd por su carrera musical, combinando distintos trabajos musicales.
En el largo plazo esta decision implicé que su situaciéon econdémica se
volviera altamente inestable y muchas veces tuvo que recurrir a favores,
como vemos al revisar su correspondencia con su hermano mayor, a quien
en varias ocasiones le pidi6 trabajo y dinero*. Pero esta decision implicd
también consecuencias positivas en la vida musical de Garrido. En agosto
de ese mismo afio el pianista Armando Palacios, que ya tenfa una impor-

41 Por ejemplo, en noviembre de 1932 Juan Santiago Garrido le aconseja a Pablo
sumarse a su orquesta como violinista, con la que tocaba “americano, cubano, espafiol,
mexicano y argentino bien” para hacer una gira por Estados Unidos, Buenos Aires y Rio
de Janeiro (Garrido, Juan 1932). Al afio siguiente, en mayo de 1933, se excusa por no haber
podido enviarle lo que Pablo le ha pedido, pero que apenas tenga el dinero, lo hara (Garri-
do, Juan 1933).
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tante carrera internacional, que en 1927 se asociatfa a la Sociedad Musical
de Socorros Mutuos de Valparaiso (SMSMYV Libro 4), estrené su compo-
sicion “Tonada” en el Teatro Victoria de Valparaiso (Garcfa 1990, 15). Al
aflo siguiente, en 1924, Garrido form¢ y dirigié su Royal Jazz Orchestra,
contribuyendo con ella al desarrollo del jazz en Chile (imagen 38). Tam-
bién toco en la orquesta de su hermano Juan Santiago en locales noctur-
nos en Valparafso, como Los Bafios del Parque, interpretando chatlestons,
shimmies y maxixes (Menanteau 2006, 29; Garcia 1990, 17, 21). Un afio
después, en 1925, se asoci6 a la SMSMYV, al igual que su profesora Emma
Spuhr y varios de los musicos con los que tocaba jazz, como el pianista
Carlos Romero, el baterista Bruno Schaub y el violinista Angel Cerruti
(SMSMV Libro 4).

BN AR b A

Imagen 38: Pablo Garrido (violin) y su Royal Orchestra: banjo, piano, baterfa,
violin triangular, clatinete, saxofon y trompeta, Valparaiso 1925 (FPG, CEDIM).

Pero no era solo musica popular la que le interesaba a Garrido, ya
que la musica de vanguardia habia sido también parte de sus intereses
desde muy joven. El 21 de enero de 1925 organizé el primer concierto
de musica futurista en Chile, en el salén Steinway de Valparaiso, donde se
interpretaron piezas nacionales para piano (Garcia 1990, 19). Participaron
tanto compositores de Valparaiso como de Santiago, a salén lleno con
“gente de pie y aun sentadas en el suelo” (Garrido 1982, 93). Entre las
piezas que se presentaron, Garrido tocd un “Boston” y “Dos Piezas” de
Hindemith, “Dos Piezas” de Schonberg, “Tonada IX” de Pedro Hum-
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berto Allende y sus propias obras compuestas para ocasion: “Ascensor”,
“Una semana y un choapino”, “Raid en goéndola” y “Fabrica”. Como él lo
describio, el concierto fue controversial:

Ya en la mitad del concierto empezaron mas que murmullos,
silbidos, los que fueron ‘in crescendo’ hasta culminar en una
verdadera batahola con mi ‘Fabrica’. [...] Hubo discusiones,
corrieron bofetadas, y 16gico, intervino la policia, yendo a parar
a la comisarfa Agrella, yo y un par de exaltados mas. Reclama-
ban que habia sido una tomadura de pelo, un engafio, un com-
plot, jqué se yo! (Garrido 1982, 93).

Estos hechos nos muestran a este muisico como un activo partici-
pante de las escenas musicales docta, de vanguardia y de jazz, lo que le
suma complejidad a su perfil. Garrido ha sido cominmente tratado como
musico popular por su aporte al jazz y folclor, y su experiencia como
compositor vanguardista y de piezas clasicas que crearfa mds adelante, ha
sido estudiada solo recientemente (Fugellie 2019). Es importante hacer
esta acotacion, ya que se suele insinuar que su diagndstico y propuestas
sobre la situacién de la musica y los musicos chilenos se enmarcaban solo
en la escena de la musica popular (Gonzalez y Rolle 2005, 266-268; Torres
2017). Pero, como veremos en las siguientes paginas, Garrido incluy6 a
musicos de todos los géneros tanto en su andlisis como en su proyecto.

Por su fluido inglés y sus viajes fuera de Chile, Garrido estuvo siem-
pre al tanto de las novedades musicales de otros paises, especialmente de
Huropa y Estados Unidos. También tuvo acceso a revistas de jazz, partitu-
ras y grabaciones que se distribuian en el extranjero y estaba al tanto de los
nombres de jazzistas de la época, que aun eran desconocidos en Chile. Sus
viajes lo ayudaron a conocer a musicos viviendo en distintas condiciones
y aprender variados repertorios y estilos musicales.

En 1925 este musico comenzd sus estudios de violin con Werner
Fischer, un profesor del Conservatorio, y a mediados de 1926 decidio
viajar a Nueva York junto a Bruno Schaub pero terminaron quedandose
en Chuquicamata, donde trabajaron un tiempo en la orquesta del Teatro
Chilex. Luego, fueron temporalmente a Santiago a trabajar en el Teatro
Comedia bajo la direccion de Alejandro Flores, donde ademas de interpre-
tar musica en la escena de la obra La sefiorita Charleston* tocaban “antes

42 Obra escrita por Armando Mock. Ademas de Pablo Garrido y Bruno Schaub
(baterfa), tocaba Miguel Zepeda (piano).
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de comenzar las obras y en los intermedios” (Garcia 1990, 22). En 1927
Garrido gané el segundo lugar del concurso de foxtrots del sello Victor,
en Valparaiso, con “Dias de otoflo” y el tercer lugar con “Noches del Bio-
bio” (ibid.). Al afio siguiente regresé al norte, donde trabajé por mas de un
afio en Chuquicamata y Antofagasta, profundizando su “sensibilidad so-
cial” al ver de cerca “la vida dura que llevaban los trabajadores de la mina
de cobre a tajo abierto mas grande del mundo” y realiz6 “una notable
labor en areas de la musica y la cultura en general” (Garcia 1990, 23). En
Antofagasta formé un cuarteto de cuerdas®, auspiciado por la municipa-
lidad local y el cénsul de Estados Unidos, con el que dio conciertos en las
oficinas de Marfa Elena y Pedro de Valdivia, invitado por la Lautaro Nitrate
(ibid., 25). Compuso también musica pata ballet, “Hojas de Otofio”*, y la
célebre “Jazz Window”, para piano y saxo alto, que se considera como “la
primera obra docta nacional escrita para este ultimo instrumento” (Me-
nanteau 2006, 29). Aqui fundé también la revista de literatura y poesia
Acronal y dirigié la orquesta de cine del Teatro Latorre, al tiempo que se-
gufa escribiendo articulos para diarios de Valparafso (Garcia 1990, 22-23).

Imagen 39: Pablo Garrido retratado en Chuquicamata, 1926 (FGP, CEDIM).

43 Enlos documentos del CEDIM se registra en distintos momentos como Cuar-
teto Antofagasta, Cuarteto Bach y Cuarteto de Grieg, Estaba formado por: Rosendo Mas-
riera (primer violin), Elsa Masriera (segundo violin), Pablo Garrido (viola) y Attilio Quin-
tano (cello) (Garefa 1990, 25).

44 “Hojas de otofio” es la primera composicién de Garrido para ballet, aunque no
figura en su catdlogo de obras (Garcia 1990, 24).
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Con la ayuda de sus companeros de orquesta del Teatro Latorre, hizo
conferencias musicales los dias domingo en la mafana que se llenaban
“de alumnos de las escuelas y liceos y de obreros y de gente modesta”
(Garrido 1982, 115). Esto ilustra la relevancia que Garrido le asignaba a la
educacién de la clase trabajadora como una herramienta de cambio social.
Retomaré este punto en la siguiente seccion pero por ahora es importante
recordar que la llegada del cine sonoro encontré a Garrido trabajando
como director de la orquesta de cine de este teatro antofagastino. A causa
del sonoro, despidieron a su orquesta y Garrido quedé cesante. Buscando
nuevas oportunidades laborales, se sumo a la orquesta de variedades de su
hermano Juan Santiago con la que recorrieron Perd, Ecuador, Colombia y
Panama, donde la orquesta finalmente se disolvio.

En febrero de 1932 Garrido viaj6 a Europa visitando varias ciudades
donde comparti6 con artistas de renombre, como Pablo Picasso, el poeta
Vicente Huidobro y el compositor Acario Cotapos. Comenzé sus estudios
de etnomusicologia con Andreas Liess en la Sorbonne de Parfs, sin dejar
de componer ni de escribir para los diarios chilenos (Garcia 1990, 30-36,
44). En su estadia en Parfs, junto a sus amigos chilenos sufri6 las conse-
cuencias de la crisis de 1929, frente a la cual la Federacion de Musicos de
Francia prohibi6 a extranjeros trabajar sin autorizacién. Al no encontrar
trabajo, optd por regresar a Valparaiso en julio de 1932, donde comenzaria
una nueva etapa en su vida profesional (ibid., 44). Fue elegido secretario
del directorio del recién formado Sindicato Profesional de Musicos de Val-
paraiso ese mismo mes (Gonzalez 1983, 40). Probablemente su experien-
cia en Prancia, junto a las impresiones que le compartia su hermano Juan
Santiago sobre el Sindicato de Musicos de México mientras él trabajaba
en ese pafs, ayudaron a que tomaran forma sus ideas respecto al rol que
los sindicatos podian cumplir en la proteccion de los musicos chilenos®.
Garrido se mantuvo al tanto de las tendencias musicales y la situacion de
musicos e instituciones musicales a lo largo de Chile y el extranjero gracias
a los viajes e investigaciones etnomusicologicas que realizé en distintos
paises latinoamericanos. Publicé breves ensayos periodisticos durante los
afios treinta sobre estos estudios, ampliando su interés hacia el folclor, que
en esos afos le llamaba musica popular*® (Menanteau 2005, E18; Menan-

45 Desde México, Juan Santiago Garrido le recomienda a su hermano Pablo no via-
jar a México, ni a Cuba ni A Estados Unidos, buscando trabajo como musico, porque “no
quieren saber nada de los musicos extranjeros” (Garrido, Juan 1932). Seis meses despudés, le
cuenta sobre lo dificil que fue su entrada como inmigrante a México (Garrido, Juan 1933).

46 Mas adelante se comenzo a usar el concepto de musica popular para referirse a
géneros como el “pop”, el “rock”, o cualquier musica urbana, comercial, masiva, de ma-
nera similar a como se entiende en el mundo anglosajén (Gonzilez y Rolle 2005, 21-27;
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teau 2006, 39; 2017). Fernando Garcia considera que después de haber
“incorporado el jazz al oido de los chilenos”, organizar el Hot Club y
crear un interés generalizado en este género, “sintié que habia cumplido
ya su tarea en ese campo’, refiriéndose al tema de aqui en adelante, de
forma muy ocasional (1990, 60). En 1940 Garrido recordaba, con un dejo
de autocritica, que, a mediados de los afios veinte, formé en el Casino de
Vifia del Mar una orquesta de jazz y un grupo de camara “en vez de musica
criolla” (Garrido 1940b). Aunque su preocupacion por la musica nacional
no era del todo nueva, ya que en sus primeros escritos habia defendido la
cueca como la danza nacional y difundido a compositores chilenos (Garri-
do 1928a, 1929b), fue a fines de los afios treinta que su interés “se volco
a la musica nacional, en un signo inequivoco de los cambios que estaban
ocurriendo en la sociedad chilena” (Garcia 1990, 60).

Su compromiso social se fue haciendo cada vez mas explicito, re-
flejandose en sus escritos, su trabajo musical y su participacién en orga-
nizaciones de cardcter politico. Por ejemplo, entre 1932 y 1933 compuso
obras con contenido revolucionario como “Recabarren” (con texto de
Max Miranda), “Ruge un violento tiroteo” (texto de Julio Walton); “Canto
a Anabal6n” basado en el poema “Los pequefios Proletarios” de Catlos
Pardo; “Elegfa a Lenin” y “Serenata Roja” (Garcia 1990, 5, 50). Participd
activamente en organizaciones politicas, como la Federacion de Artistas
Revolucionarios Proletarios de Valparaiso y la Federacion Obrera de Chi-
le, sede Valparaiso, de la que fue secretario en 1933 (ibid., 62; Gonzilez
1983, 40). En la segunda mitad de la década, en 1937, ya mas politiza-
do por la llegada de los exiliados republicanos de la guerra civil espafiola
1936-9, se sumé al Comité Por Paz y Ayuda Centro Republicano Espafiol,
en Santiago (Garcfa 1990, 62). Entre 1937 y 1938, fue secretario de la
Alianza de Intelectuales de Chile (AIDC), que en ese entonces presidia el
poeta Pablo Neruda (Garcia 1990, 62) y reunia un “amplio espectro de po-
liticos e intelectuales, desde comunistas a liberales”, representando cultural
e intelectualmente al Frente Popular y la centro-izquierda chilena (Nallim
2019, 5). La relevancia de esto dltimo la analizamos mas adelante en el
capitulo, pero por ahora es importante tener en mente que, Garrido, al ser
una figura clave tanto en los sindicatos de musicos como en la AIDC, es
muy probable que haya liderado y facilitado los acuerdos e intercambios
que establecerfan ambas organizaciones.

Jordan y Smith 2011, 24). Como Gonzalez y Rolle plantean: “En América Latina, el campo
de la musica popular aparece cruzado por musicas locales y tradicionales, pero todas ellas
tienen en comun con la musica popular urbana la paulatina incorporacién de elementos
mediatizadores” (2005, 27).
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Imagen 40: Pablo Garrido dando una conferencia en la Universidad
de Concepcion, marzo 1940 (FPG, CEDIM).

En sintesis, hubo tres eventos clave que delinearon la vida profesio-
nal de Garrido, como musico y defensor de la mejora de las condiciones
laborales del gremio. Primero, cuando decidié renunciar a su trabajo de
oficina en 1923 y discuti6 con Leng por querer dedicarse tiempo completo
a la musica. Segundo, cuando formé la Royal Orchestra en 1924, la que
se considera como la primera orquesta de jazz en Chile (Menanteau 2000,
29).Y tercero, cuando se uni6 a la Sociedad Musical de Socorros Mutuos
de Valparafso en 1925, siguiendo a su hermano Juan Santiago, quien se
habia asociado dos afios antes, pero solo Pablo tomé un rol en el direc-
torio. Estos eventos muestran que Garrido tomé una decisién consciente
para dedicarse profesionalmente a la musica y ganarse la vida en ella. Mas
adn, esta decisién deline6 el camino que seguirfa en su carrera musical:
trabajando al mismo tiempo en géneros musicales diferentes y ocupando
distintos lugates de la division social del trabajo musical, como instru-
mentista, director orquestal, arreglista, profesor, periodista e investigador.
Ademas, fue un indiscutible defensor de los detechos de los musicos, cuyo
compromiso se ve reflejado en su participacion en la SMSMYV, a la que se
asocio en 1925, en el SPMYV, del que fue secretario en 1932 y presidente en
1936, en el SIPO, que también presidi6é en 1939. Durante estos afios tam-
bién participé en organizaciones mas amplias de caricter revolucionario.
Y, finalmente, como presidente del SIPO organizé el Primer Congreso de
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Musicos de Chile, en julio de 1940, del cual surgiria la Federacién de Musi-
cos de Chile. Este dltimo evento marcé un hito en la organizacién musical
en el pais, con el que no solo buscaba que se crearan sindicatos de musicos
sino también la mejora de las condiciones laborales de los profesionales
de la musica.

Al ahondar en el trabajo musical de Garrido podemos caracterizar la
vida laboral de los musicos que, como él, se asociaron a sindicatos en esta
época, de la siguiente manera: trabajaban mas que nada (pero no exclusi-
vamente) en musica popular; vivian de la musica; desarrollaban diferentes
roles en la division social del trabajo musical; y trabajaban en distintos
lugares, como locales de musica en vivo, auditorios radiales, teatros, entre
otros. Ein la siguiente seccién veremos como Garrido concibié a estos
musicos, si trabajadores, artistas 0 una combinacién particular de ambas.

Trabajo Musical

La carta que Pablo Garrido le envié a Hugues Panassié, el director de
la Revue Jazz Hot de Paris, sirve de ejemplo para entender como él mismo
concebia su actividad musical. En esta carta, escrita en inglés, Garrido se
presentd como un “artista” y “profesional”, describio su actividad usando
conceptos como “pasion” y “arte”, relevando su faceta artistica (Garri-
do 1939b). Pero también, relevé su faceta laboral al explicar que si bien
“naci6 musico”, se transformoé en un “profesional” al haber “cultivado”
su arte dedicandose por entero a la musica (ibid.). Es decir, que haber
nacido musico no era garantfa para ser musico profesional, sino que esto
era resultado de dedicarse por completo, o dicho de otro modo, trabajar
exclusivamente en la musica.

Garrido comenz6 a incluir el tema del trabajo musical en sus escritos
periodisticos a comienzos de los afios treinta, justo después de la llegada
del cine sonoro y la crisis de desempleo de musicos. Plante6 la necesidad
de crear nuevas agrupaciones musicales, tanto en Santiago como en las
provincias para ofrecer puestos de trabajo a musicos. Destaco la parti-
cularidad del trabajo musical como un trabajo independiente y llamé la
atencion sobre las condiciones laborales de los musicos en Chile, particu-
larmente agravadas en el contexto de la crisis econémica que azoté al pais
durante casi toda la década. Las actuaciones en vivo en las exhibiciones
de peliculas habian llegado casi a su fin y, segin registraba el SIPO, habia
mas de 400 musicos cesantes en Santiago en enero de 1932 (Valenzuela
1932, 19). Esta situacién dur6 casi toda la década, cuando el desempleo
de los musicos fue absorbido en parte por los auditorios radiales durante
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los afios treinta y el establecimiento de la Orquesta Sinfénica Nacional en
1941 (Menanteau 2006, 49-50).

Sin embargo, ya desde 1930 se habian desarrollado iniciativas bus-
cando contrapesar el desempleo a nivel local. Por ejemplo, Garrido habfa
liderado la formacién de dos nuevas agrupaciones mientras vivié en el
norte: el Cuarteto de Cuerdas y la Orquesta Sinfénica de Antofagasta, esta
ultima con treinta musicos. En este contexto, escribi6 un articulo en el que
contrastaba “la iniciativa, unién y mucha devocién” de los musicos de la
orquesta con el “prejuicio sistematico” de las autoridades (Garrido 1930).
Aqui, plante6 que:

El “Musico” parece estar relegado a un plano inferior; y para
muchas personas no tiene mayor importancia que un “valet de
chambre” o algo parecido. Existe, desgraciadamente, el prejui-
cio sistematico. ¢Por qué? Hay algo de enigma en esto. Com-
préndase que un musico labora tal como un médico, un aboga-
do o un oficinista - y considérese también que sus labores son
de indole artistica e intelectual (ibid., énfasis original).

Es decir, con sus particularidades, la actividad musical era trabajo al
fin y al cabo, y por lo tanto debia ser reconocido como tal. Luego, des-
tacé que con la formacién de nuevas agrupaciones, la pequefia ciudad de
Antofagasta le daba un ejemplo al resto del pais, especialmente a la capital
donde adn no habia orquesta sinfénica permanente. Plante que organizar
una orquesta sinfénica era tanto una sefial artistica como de unidad por
parte de los musicos y que para contrapesar el desempleo era necesario
replicar este ejemplo a lo largo del pafs. Garrido tenia claro que este tipo
de iniciativas no sobrevivirfan sin el apoyo publico e institucional y por eso
pedia “la cooperacién de todos” (ibid.).

Ocho meses después, recordaba cuando habia planteado que la crisis
de desempleo tras la llegada del cine sonoro servirfa para que la musica
de camara y sinfénica resurgieran (Garrido 1931). En este articulo planted
que su prondstico habia sido correcto porque, en efecto, surgieron orques-
tas y ensambles de musica cldsica, entre los cuales conté cuatro nuevos
cuartetos de cuerda y la ya mencionada orquesta sinfénica de Antofagasta
que, a pesar de que su “financiacion no esta del todo resuelta, mas puede
auscultarse un creciente interés de parte del publico” (ibid.). En la misma
linea, en mayo de 1935 destaco el aporte de la Asociaciéon Nacional de
Conciertos Sinfénicos que, con el patrocinio de la Universidad de Chile y
la direcciéon de Armando Carvajal, formé una nueva orquesta para actuar
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en la temporada de otofio en el Teatro Central en Santiago. Destacé la
creacion de 72 nuevos puestos de trabajo, la habilidad con que esta Aso-
ciacién se habia organizado a pesar de “todas las vicisitudes inevitables”

(Garrido 1935b).

La tendencia de organizar nuevos grupos, ensambles y orquestas no
solo ocurrié en el ambito de la musica clasica sino que en todos los gé-
neros. Garrido felicité dichas iniciativas y contribuyé a organizar algunas
orquestas. Después de haber formado una banda de jazz en Santiago, en el
Lido en 1934 regresé a fin de afo a Valparafso contratado como director
musical del Casino Municipal de Vifia del Mar que se habfa inaugurado
en 1931. Aqui formé una orquesta de tango y una de jazz, la que también
dirigié (imagen 41). Ademas, estrend “Rhapsody in Blue” de George Ger-
shwin en Valparafso. En junio de 1935 escribi6 acerca de los desafios que
tuvo cuando empez6 a dirigir la orquesta del Casino, sin mas apoyo que
el de Gregorio Navaja, el sub-administrador “y un espléndido entusiasta
por el jazz”, quien lo ayud6 a comprar “un par de timbales, campanas
tubulares, campanas de lamina metalica (bells), xilofén, y por dltimo, un
magnifico vibrafén de la marca Ludvig” (Garrido 1935¢). En este articulo,
Garrido describi6 las precarias condiciones en que estos musicos estudia-
ban, destacando la falta de apoyo estatal, pero valorando el incipiente rol
que el Conservatorio estaba tomando. Conclufa con amargura que “sin
leyes de proteccion y con todas las responsabilidades de ciudadano de la
Bohemia; es decir, que si tenemos estos cuantos muchachos que hacen
jazz de verdad en esta tierra, es tan sélo porque Dios es grande” (ibid.).
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Imagen 41: Pablo Garrido dirigiendo la orquesta de jazz en el Casino de Vifia del Mar, 1935 (FPG, CEDIM).

ILEEN KARMY | MUSICA Y TRABAJO | CAPITULO 4

E

150



PABLO GARRIDO Y EL SINDICALISMO MUSICAL (1932-1940)

Imagen 42: Orquesta de Pablo Garrido posando afuera del Casino de Vifia
del Mar, 1937. Garrido aparece sentado arriba con sombrero
(FPG, CEDIM).

Cuatro afios después, escribié sobre como debe trabajar un orques-
tador de jazz, detallando de manera educativa las distintas funciones que
éste debe realizar y las habilidades y conocimientos que debe tener (Ga-
rrido 1939a). Aqui, enfatiz6 en que “el orquestador es creador” v, parafra-
seando a Hughes Panassié, plante6 que: “los buenos orquestadores hot,
ademds de ser buenos compositores, son espléndidos instrumentistas”,
dando a entender que unos y otros tienen el mismo valor artistico (ibid.)

Respecto a la organizacién y mantencién de orquestas de jazz, Ga-
rrido entrevist6 al saxofonista Luis Aravena, parte de la orquesta de Fer-
nando Davagnino, miembro de la SMSMV quien en 1928 habia firmado el
borrador de los estatutos del SPMV. Aravena plante que lo que dafiaba la
escena del jazz en Chile era la diferencia de sueldos entre musicos y la falta
de apoyo por parte de los locatarios (Garrido 1939¢). De manera similar,
Lorenzo Da Costa, clarinetista, saxofonista y director de orquestas de jazz,
planteaba que el problema entre los musicos de su orquesta era que tenian
sueldos demasiado bajos (Garrido 1939d). Da Costa planteaba:

Sé de puestos donde se pagaban buenos sueldos y que en la
actualidad y por el hecho de tratarse de musicos chilenos no
se paga ni la cuarta parte. Esto desmoraliza a cualquiera. Los
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musicos no podemos progresar, pues ni los patrones ni el pu-
blico ni la prensa (menos las instituciones musicales), nos han
apoyado. Hay que lucharsele (ibid.).

El problema de los bajos sueldos no era exclusivo de los musicos de
jazz, sino que también era algo comun en las orquestas clasicas. En junio
de 1939 Garrido escribié un articulo titulado “Héroes de la musica. La
orquesta Sinfénica Nacional. Revelaciones sensacionales”, describiendo
las precarias condiciones laborales de los 80 miembros de esta orquesta y
denunciando la falta de apoyo estatal (Garrido 1939f). Explicaba que esta
orquesta era auto-organizada y auto-gobernada por un directorio elegido
democraticamente, buscando dar trabajo a todos los miembros, con suel-
dos fijos y la deduccién de un pequefio porcentaje para el fondo colectivo
de la orquesta. Los sueldos, sin embargo, eran bajos y dependian solo de la
venta de entradas o de eventuales donaciones privadas. Garrido describia
que “después de un concierto y de diez ensayos duros y conscientes”, los
instrumentistas habfan recibido honorarios de $53 y el director de $63, lo
que consideraba “espantoso” e “inverosimil” en cuanto dicho director “ha
debido estudiar ocho o mas afios en un Conservatorio, cuando ha debido
proseguir perfeccionandose y cultivindose” y hacfa un llamado a no per-
mitir “aberraciones de tal especie” (ibid.).

Al nombrar uno de los subtitulos de su articulo, “Calvario del mu-
sico”, destacaba la precaria situacion laboral de los musicos de orquesta
al tiempo que valoraba su esfuerzo y resiliencia (Garrido 1939f). Ademas
enfatizaba en la dificultad que tenia la orquesta para ganarse una audiencia,
fundamentalmente por la competencia de otros espectaculos publicos:

[Cluando la capital apenas puede permitirse el lujo de un con-
cierto, hay empresas que buscan justamente el mismo dia, la
misma hora, para contraponer espectaculos o conciertos, ne-
gandoles a los musicos chilenos hasta el derecho de atraer un
poco de publico a que les escuche (ibid.).

En la nota destacaba que los musicos de la orquesta ensayaban dia-
riamente “por espacio de dos horas”, y que el directorio acord6 “severas
reprimendas por los incumplimientos” y que debfa autorizar a sus inte-
grantes antes de comprometerse en otras presentaciones (ibid.). Con esto,
se aseguraba que los musicos de la orquesta estuvieran siempre dispuestos
“para actuar donde sean requeridos”, incluso en conciertos gratuitos para
escuelas, liceos y sindicatos obreros (ibid.). La orquesta, sin embargo, no
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recibfa ningun tipo de financiamiento estatal, y como cualquier otro espec-
taculo publico, tenfa que pagar “impuestos sobre timbraje de cartelones,
impuesto de espectaculos (5 %) y 2 72 % de la Cifra de Negocios” (ibid.).
Con esto dio a entender que si la orquesta proveifa “cultura al pueblo” con
conciertos gratuitos, ésta debiera estar exenta del pago de impuestos e in-
crep6 al gobierno a aprobar el proyecto de ley con el cual “se estabilizaria
definitivamente la Orquesta Sinfénica”, se crearfa un coro, un cuerpo de
baile y se instalarfa “una Radiodifusora directamente desde el Teatro Mu-
nicipal, y la que transmitirfa exclusivamente programas artisticos de alta
calidad” (ibid.). Este proyecto fue aprobado en 1940 con la promulgacién
de la ley 6696 creando el Instituto de Extension Musical (IEM), lo que
Garrido crefa que serfa “la solucién de los desvelos de nuestros musicos”
(ibid.). Pero como veremos mas adelante, se decepcionaria rapidamente
por el funcionamiento del IEM y su interés centrado en la musica mds que
en los musicos chilenos.

Siguiendo su tarea de visibilizar las condiciones laborales de los mu-
sicos, Garrido entrevistd a extranjeros presentandose en Chile, especial-
mente directores que habfan actuado con la Orquesta Sinfénica. Entre
ellos, entrevisté al norteamericano George Hoyen, quien halagé a los in-
térpretes y compositores chilenos. Sin embargo, éste también insinu6 que
los musicos de la orquesta debian mejorar, a lo que Garrido respondio:
“Que puede y debe mejorar nuestra Orquesta Sinfénica es innegable. Pero
antes hay que asegurarles una forma adecuada de vida, asegurarles que sus
desvelos, sus ensayos y sus entusiasmos no caigan en el vacio” (Garrido
1939¢). Con esto, daba a entender que la calidad musical no era algo que
se podia alcanzar en forma abstracta sino que solo con las condiciones
laborales y materiales propicias.

En la misma linea, Bernardo Lacasia, egresado del Conservatorio y
quien trabajaba en la musica desde 1919 (Menanteau 2000, 45), le explica-
ba en una entrevista a Garrido, como mejorar las condiciones laborales de
los musicos. Lacasia conté sobre su experiencia como director y organiza-
dor de orquestas de jazz en Santiago, enfatizando en la precaria condicién
de los musicos, a quienes los locatarios les pagaban cada vez sueldos mas
escasos. Cuando éste comenzo a dirigir una orquesta de jazz, le ofrecio
a los musicos la opcion de duplicar sus salarios. De esto, en palabras de
Lacasia, los musicos comprendieron:

[QJue eran acreedores a mejor situacion y luego, que habian
sido explotados. Hoy difa, a pesar de la crisis visible, los profe-
sores de orquestas de jazz tienen situacion, son comprendidos
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y han mejorado ellos mismos sus condiciones artisticas. Es que,
amigos, los musicos son algo mas que peones del arte y deben
estar bien rentados para que tengan opcion a perfeccionarse”
(Garrido 1939n).

Ademas de la iniciativa de subir los sueldos, otra estrategia para me-
jorar las condiciones de los musicos era la capacitacion (Garrido 1939h).
Bajo la presidencia de Garrido, el SIPO establecié un acuerdo con el Con-
servatorio y la Alianza de Intelectuales de Chile en 1939. Aqui se estable-
cia que el Conservatorio le ofrecerfa a los “600 militantes del Sindicato
Profesional Orquestal” un plan de capacitacién musical que consistia en
clases tedrico-practicas en varios instrumentos. Garrido, quien participaba
en estas tres instituciones*’, probablemente cumpli6 un rol central en este
acuerdo y destacd su novedad, valorando que el director del Conserva-
torio, Armando Carvajal, haya “comprendido plenamente los ideales que
inspiran a sus dirigentes” y haya abierto sus puertas a todos los miembros
del SIPO: “Es la primera vez que ocurre esto en la historia de nuestro
Conservatorio, y la labor suya en este sentido debera traer grandes benefi-
cios (ibid.). La motivacién detras de este acuerdo era contribuir a mejorar
el estado artistico e intelectual de los musicos sindicalizados con clases que
impartirfa el Conservatorio y la AIDC (ibid.). Garrido explicaba la impor-
tancia de este acuerdo diciendo que “[e]l musico debe poseer una cultura
amplia, general; debe estar al tanto del desenvolvimiento de las distintas
ramas del arte” (ibid.). Este planteamiento da cuenta de que para mejorar
su estatus econoémico y artistico, los musicos debian estudiar y mantener
sus conocimientos actualizados (ibid.). Y que la educacién musical en si
misma no era suficiente para progresar como musicos profesionales. Era
necesario también aprender sobre otras disciplinas, lo que estaba en linea
con el antiguo objetivo del mutualismo de aportar al desarrollo intelec-
tual de sus miembros. Ahora, éste serfa entregado en cooperacion con la
AIDC que reunia a intelectuales y artistas de izquierda.

Otro acuerdo que estableci6 el SIPO el mismo afo fue la creacion de
tres orquestas propias: de jazz, de camara y de folklore, proveyendo tan-
to entrenamiento musical como oportunidades laborales a los socios. El
acuerdo incluifa talleres de direccion y practica grupal para instrumentistas
y directores (ibid.). De este modo, “en un futuro muy cercano el Sindica-
to” podria “mostrar, con orgullo, interesantes maestros directores salidos

47 Garrido participé entre 1937 y 1938 en la AIDC, fue presidente del SIPO en
1939. También conocia de cerca a alguno de los musicos que ensefiaban en el Conservato-
rio, como Armando Carvajal.
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de nuestros propios musicos” (ibid.). Se estipulaba que cada seccion de la
orquesta de jazz ensayaria de manera separada, dindole a cada musico “la
iniciacién debida para actuar en escenarios, la uniformacién precisa, y en
general, todas las caracteristicas que realmente debe poseer un conjunto
de jazz: alegria, espiritu y dinamismo” (ibid.). La orquesta de camara es-
tarfa formada por aproximadamente 25 musicos y tocaria “sinfonfas, y
oberturas de Mozart, Haydn, Beethoven, y de compositores modernos”
(ibid.). Esso si, éstas no se limitarfan al repertorio clasico, sino que también
interpretarfan “musica mas liviana, como son: operetas, zarzuelas, etc.”
(ibid.). La agrupacion de folklore interpretaria géneros que eran populares
en el Chile central, basados en el acordeén y la guitarra, a los cuales se
sumarfan “mandolinos, bandurrias y hasta musicas de boca” (ibid.). Al
respecto, Garrido explicé que este tipo de conjuntos eran muy populares
en Buropa y en la Unién Soviética, donde interpretaban “obras de valfa”
de Schubert y Mozart “sin descuidar, por cierto, el aspecto estrictamente
criollo” (ibid.). Esto debe ser leido entendiendo el contexto de la época,
cuando la URSS era atn el unico modelo de un sistema socialista, que
sirvié como guia a la izquierda chilena. Aunque los partidos politicos chi-
lenos de izquierda respondieron a la llamada de formar frentes populares
locales, no hay evidencia de que éstos adscribieran a los principios estéti-
cos del Realismo Socialista.

El SIPO, aun bajo la presidencia de Garrido, propuso otra medida
para contrarrestar los problemas del trabajo musical, la cual acordaron en
asamblea general de julio de 1939. Esta consistia en una campafia para
obtener un dia semanal de descanso, especialmente para los intérpretes
que trabajaban en locales de musica en vivo. El presidente del Sindicato
describia asi las precarias condiciones en que éstos se desempefiaban:

Sabemos que un profesor de orquesta debe desempefiarse
noche a noche en sus funciones. El ambiente en que actda es
siempre deplorable para su fisico. Los locales nocturnos, por
muy buenas condiciones de aireamiento que posean, siempre
estan llenos de humores e inmundicias. Un hombre que debe
aspirar aire forzadamente por los instrumentos que ejecuta, va
inyectandose asi, un veneno activo continuamente, minuto a
minuto. Esto, por otra parte, es inevitable. Pero en cambio, es-
tudiando férmulas, se podtia llegar a concederle al musico su
dia de descanso, el que no solamente vendria a alejarle una vez
a la semana de atmosferas infectas, sino que servirfa al mismo
tiempo para renovarle su vitalidad, y datle descanso a su orga-
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nismo victima perenne de sobresaltos y nerviosidades. Porque
es inhumano que el musico que trabaja todas las noches del afio
no pueda tener un descanso legitimo, y porque siendo colabo-
rador principalisimo de los duefios de establecimientos, ya es
acreedor a ello (Garrido 1939m).

Al describir de este modo el lugar de trabajo de los musicos, Garrido
rompe, por una parte, con los discursos romanticos de la bohemia y la ele-
gancia de los escenarios nocturnos de la musica en vivo. Por otra, se acerca
a los discursos de la defensa de las condiciones laborales y de salubridad
de obreros industriales y mineros expuestos a sustancias toxicas. Aprove-
chando la celebracion del Dia de 1a Musica que el Sindicato formalmente
organizarfa el 22 de noviembre de 1939, Garrido plante6 que ellos — como
miembros del sindicato — consideraban que los musicos merecfan un dia
de descanso “como premio a sus desvelos y como justa retribucién por
todo lo que se les ha negado durante una eternidad” (ibid.). Como el arti-
culo fue publicado en un diario de amplia circulacién, Tas Ultimas Noti-
cias, fue escrito para informar al publico y ganar su apoyo en esta campa-
fia. Garrido estaba consciente que la Gltima palabra la tenfan los locatarios,
quienes entenderfan esta peticién como “un anhelo justo y sincero” (ibid.).
Por ello us6 un lenguaje cordial, siguiendo una estrategia colaborativa no
agresiva, llamando a los “patrones” a ayudar en esta “consulta amigable” y
enfatizando que los musicos saben “trabajar y cuidar los intereses” del que
“utiliza los servicios artisticos de sus colaboradores verdaderos” (ibid.).

En este caso, esta campafa abordo directamente a los duefios o ad-
ministradores de los locales de musica en vivo, pero no siempre era po-
sible identificar quién era el empleador de los musicos, una problematica
transversal del trabajo musical. Como se establecié en los estatutos del
Sindicato Profesional de Musicos de Valparaiso, se entendia que sus so-
cios podian trabajar tanto como empleados, empleadores, independientes
o con contratos (SMSMV 1928a). En muchos casos, el empleador era el
duefio o administrador del local en el que tocaban los musicos, pero esto
era valido solo para intérpretes trabajando en locales de musica en vivo,
generalmente tocando musica popular. Esto da cuenta que el grueso de los
socios del SPMV y del SIPO hacfan musica popular y vivian de tocar en
locales nocturnos de musica en vivo. Esta definicion del trabajo musical
dejaba los musicos clasicos, especialmente a los compositores, fuera de los
sindicatos, o al menos, de estas propuestas.

Por ello Garrido enfatizé que era problematico dirigir sus llamados a
la unidad y la organizacién musical solamente a los musicos populares que
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trabajaban en locales de musica en vivo, ya que éstos eran indiferentes a las
campafias para mejorar sus propias condiciones laborales. Esta indolencia,
planteaba, era causada por “una bohemia perniciosa” donde el musico
quedaba “arrancado de todo lo que significa contacto con la sociedad”, sin
embargo “despliega sus labores justamente para estrechar a la sociedad”
(Garrido 19390). Por ello, les pedia reconocer su propia actividad musical
como trabajo y tratarla como tal. Solo después de eso, lograrfan organizar-
se y mejorar sus condiciones: “El musico es trabajador intelectual; puede
y debe organizarse. Desconocer ésto es ir al suicidio voluntariamente. El
Sindicato Profesional Orquestal de Santiago vera con agrado que asi lo
comprendan todos los musicos del pafs” (ibid.).

Otra medida para paliar este problema fue buscar la colaboracién
entre distintos tipos de musicos, invitando, por ejemplo, a compositores
académicos a participar de algunas de sus actividades, tal como hizo Garri-
do en 1939 invitando a la celebracién del Dia de la Musica del SIPO a Do-
mingo Santa Cruz, Jorge Urrutia Blondel, Carlos Isamitt y Alfonso Leng
(imagenes 29, en pagina 111, y 43). Es importante mencionar que estos
musicos no se consideraban a s{ mismos como trabajadores, sino que ar-
tistas 0 musicos académicos, y que por lo tanto tampoco se unieron a sin-
dicatos. Esto toma especial relevancia cuando consideramos que, en este
momento, la ley 6696 disefiada por el abogado y compositor Domingo
Santa Cruz ya habia sido aprobada, creando el IEM en octubre de 1940.

Imagen 43: Miembros del SIPO celebrando el Dia de la Musica en el Stade
Francais, Santiago, 22 de noviembre 1940. Al centro, Pablo Garrido, y alrededor

de ¢l se distinguen algunos compositores académicos, como Carlos Isamitt,
Domingo Santa Cruz, Alfonso Leng y Jorge Urrutia Blondel (FPG, CEDIM).

Como un musico versatil y usando sus contactos, Garrido constru-
y6 puentes entre musicos populares y doctos, abogando también por la
inclusién de las demandas de los musicos populares en la ley que mas
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tarde crearfa el IEM, frente al cual era optimista, ya que crefa que lograria
el apoyo estatal para las instituciones musicales y le ofrecerfa puestos de
trabajo a los musicos.

Ahora veamos el rol que cumplié Garrido en el desarrollo y pro-
liferacién de sindicatos de musicos a lo largo del pafs y la mejora de los
“problemas gremiales”, que el SIPO resumia en: la competencia desleal
de los musicos extranjeros; la ley de empleados particulares y las cajas de
seguridad social; y la ley de derecho de autor (Garrido 1939m).

Campaiia por la organizacion de
sindicatos de miisicos

Desde inicios de los anos treinta, Garrido se dedicé a visibilizar las
condiciones laborales de los musicos, proponiendo acciones para mejorat-
las, como valorar su estatus social y proteger la musica chilena. Fernando
Garcia plantea que, a mediados de la década, Garrido priorizé por su rol
de sindicalista por sobre su trabajo musical, dedicando mayor parte de su
tiempo a organizar el Primer Congreso de Musicos que tendrfa lugar en
julio de 1940 (1990, 72). Mediante la publicacién de escritos en la pren-
sa, en combinacién con su liderazgo sindical, abogd por la formacién de
sindicatos de musicos a lo largo del pafs, e incluso particip6 en algunos de
ellos, como el SPMYV, el SIPO vy el Sindicato Profesional de Compositores
de Musica de Chile. Aunque durante toda la década inst6 a los musicos a
asociarse en sindicatos, fue solo a fines de los afios treinta e inicios de los
cuarenta que la necesidad por unir a los musicos se hizo mas fuerte y su
lenguaje abiertamente politico, probablemente inspirado por el contexto
reformista de la época, en que por primera vez en la historia de Chile, go-
berné una coalicion de centro-izquierda.

Garrido fue habil en usar sus contactos y entrevist6 a distintos mu-
sicos, tanto nacionales como extranjeros que se presentaban en Chile. Les
preguntaba acerca de sus problemas y propuestas para enfrentarlos. Sus
entrevistados hablaron de sus condiciones laborales, de la falta de uni-
dad entre los musicos y de la necesidad de un sindicato a nivel nacional.
También opinaron acerca del rol que debia tomar el Estado respecto a la
musica, en sintonfa con las propuestas de Garrido y con los lineamientos
del Frente Popular. Por ejemplo, propusieron que el Estado tomara un rol
mas fuerte en controlar la radiodifusion, estableciera cuotas para la musi-
ca nacional, facilitara la educacién musical publica, apoyara el desarrollo
de orquestas locales y mejorara las leyes de derecho de autor. Muchos
coincidian en que la medida mas importante era organizar un congreso
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de musicos, lo que promovié incansablemente Garrido, planteando que
“solamente a través de una férrea uniéon” los musicos lograrfan sus objeti-
vos, porque de ese modo — unidos y representados en una entidad central
— podrian demandar soluciones conjuntas al Estado (Garrido 19390).

Ademas de fortalecer los sindicatos, Garrido llamé a formar una Fe-
deracion Nacional de Musicos para representar a este gremio “numeroso
y respetable” en las negociaciones con instituciones privadas y el gobierno
(ibid.). La Federacion se unirfa a la Confederacion de Trabajadores de Chi-
le que, desde su fundacién entendia la unidad como “un factor de presion
y de lucha politica” abarcando las diferentes demandas y visiones politicas
de los trabajadores (Garcés 1985, 180). Al mismo tiempo, Garrido hizo
campafia por mejorar la educacién puiblica de la musica, entendiéndola
como un complemento al proyecto sindical, en linea con la promocién
de la educacion publica en tanto vehiculo hacia la igualdad por parte del
Frente Popular (Barr-Melej 2001, 202). Planteaba que fortalecer la educa-
cién musical no solo ayudaria a alcanzar una sociedad mas igualitaria, sino
también, a valorar la musica y los musicos y difundir la creacién musical
(Garrido 1939c¢). Al respecto, llamé a crear “equipos de divulgadores que
entren a la fdbrica, que vayan a la escuela, al club de deportes, al club
obrero, a los barrios llamados pobres” (Garrido 1935a). No promovia
la educacion musical como un medio para transformar a todo el mundo
en musicos profesionales sino que para dar las herramientas necesarias
para comprender y disfrutar de la musica (Garrido 1939¢). Dicho de otro
modo, si mas personas sabfan musica, mas personas la disfrutarfan, escu-
charfan musica local, y en el largo plazo, mejorarian las opciones laborales
para los musicos en Chile.

Aprovechando el momento de optimismo por el cambio social, en
el segundo afio del gobierno de Aguirre Cerda, Garrido escribi6 una carta
publica dirigida al ministro de educacion en la que destacaba el rol que la
musica podia tener en el compromiso de la clase trabajadora. Planteaba
que en “[e[sta época de lucha de clases [...] [n]o basta con ganar las masas
hacia un frente popular”, ni el rol que puedan cumplir “gobernantes, sindi-
catos, asociaciones o partidos politicos” (ibid.). Era necesario también po-
ner atencion en la creacion, difusién y provision de elementos culturales,
especialmente en “el albor de una nueva era anti-imperialista” (ibid.). De
este modo consideraba que “[d]eberan nacer clubes deportivos, bibliote-
cas, teatro proletario, centros innumeros de cultura. I.a musica podra hacer
mucho por mantener esa llama encendida” (ibid.). Al afio siguiente, luego
de que el gobierno propusiera incluir clases de guitarras en las escuelas,
Garrido insistié en que ésta debfa complementarse con la “participacién
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de padres en coros, conjuntos, talleres, de obreros y empleados” (Garrido
1940b). Con esto destacaba el rol que la musica podia tener tanto en la
educacién de la clase trabajadora como en la “resurreccion” de la musi-
ca chilena y que, tanto el Estado como los musicos de las orquestas de-
bian apoyar la formacién de este tipo de conjuntos (ibid.). Siguiendo estas
ideas, Garrido apoy6 la formaciéon de orquestas y coros de aficionados,
jovenes y nifios, especialmente de clase trabajadora, a lo largo del pafs. En
laimagen 44 lo vemos dirigiendo la orquesta del pueblo salitrero de Marfa
Elena en el norte de Chile, formada por musicos aficionados, mineros y
empleados (Garrido 1941b).

Imagen 44: Pablo Garrido toca en Marfa Elena, luego de dirigir la orquesta del
pueblo. A su izquierda, frente al piano esta Miss Radio Antofagasta
(FPG, CEDIM).

La proliferacion de sindicatos de musicos a lo largo de Chile fue una
tendencia constante durante los afios treinta, siguiendo a la formacién en
1928 del Sindicato Musical y de la Asociacién Chilena de Cantantes y los
sindicatos de musicos de Valparaiso (1931), Santiago (1931) y Concepcion
(1932). Esta tendencia se mantuvo durante la década siguiente e incluyé
también la formacién de asociaciones profesionales, sociedades orquesta-
les y coros. Los sindicatos buscaron mejorar las condiciones laborales de
los musicos mientras las asociaciones artisticas, difundir ciertos géneros
musicales. Entre 1930 y 1940 se crearon ocho nuevos sindicatos de musi-
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cos y cinco asociaciones artisticas a lo largo del pais®.

Misicos como trabajadores
y sindicatos para unir al gremio

Ademas de su participacion en organizaciones gremiales, Pablo Ga-
rrido, a través de la publicacién de articulos en la prensa denuncié los pro-
blemas que afectaban el trabajo musical. Plasmé por escrito una forma de
entender la muisica como un trabajo y el rol que la musica debia tomar en
el nuevo contexto politico. También contribuyé a crear conciencia sobre
la necesidad de organizarse en tanto musicos y trabajadores, promoviendo
la creacion de sindicatos locales, que posteriormente se unirfan en la Fede-
racion Nacional de Musicos.

La actividad musical ecléctica de Garrido fue crucial para su modo
de entender a los musicos de manera amplia y poder definir el trabajo mu-
sical de manera integral, con sus propias contradicciones. El que Garrido
se desempefara como compositor de musica de vanguardia, de musica
popular bailable y de canciones folcléricas; como director de orquestas,
ensambles y big bands; como etnomusicélogo y periodista fue fundamental
para que pudiera vincular a musicos doctos y populares, a compositores
e intérpretes, a musicos académicos y auto-formados, a famosos y sesio-
nistas.

Al ahondar en el trabajo musical de Garrido pudimos delinear el
perfil de los musicos profesionales y sindicalizados de los afios treinta.
Estos musicos se auto-definieron como “profesionales”, ya que eran los

b
que vivian (o intentaban vivir) de la masica. Trabajaban fundamental pero
no exclusivamente en musica popular y desarrollaban distintos roles en la
divisién social del trabajo musical. Unos eran directores, otros musicos
b

de sesién, compositores, autores, instrumentistas, arreglistas o profesores.

3 bl b b
También trabajaban en la diversa escena musical de la época, en locales de

>

musica en vivo, auditorios radiales, cines y teatros.

Por ser un musico vinculado a diferentes escenas, en distintas ciuda-

48  Los sindicatos que se crearon son: SPMV (1931), SIPO (1931), Sindicato Pro-
fesional de Concepcion (1932), Asociacion Orquestal (1932), Sociedad de Compositores
del SIPO (1938, y desde 1942 se llamé Sindicato de Compositores), Sindicato de Bandas
(1940), Sindicato Profesional Orquestal de Cautin (1940) y Sindicato Profesional Orques-
tal de Magallanes (1940). Las asociaciones artisticas que emergieron en esta época son:
Asociacion Nacional de Conciertos Sinfénicos (1930), Sociedad Musical de Concepcidn
(19306), Asociacién Nacional de Compositores (1936), Sociedad Musical de Linares (1938)
y el Hot Club de Jazz de Chile (Club de Jazz activo desde 1943).
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des y por su origen social, Garrido gozaba de una posicion privilegiada.
Sin embargo, cuando decidié dedicarse a la musica de manera profesional,
su situacion econémica empeord, volviéndose mas inestable que cuando
vivia de otros oficios. Su trayectoria nos muestra que estuvo continuamen-
te buscando trabajos pagados y luchando por estabilizar su situacioén eco-
némica. El hecho de que Garrido muriera en la pobreza en 1982 después
de postular sin éxito al Premio Nacional de Arte y solicitar una pensioén
son también ejemplo de esto (Garcia 2013, 10; Menanteau 2005, E18;
Garrido 1980).

La definiciéon del “musico profesional” propuesta por Garrido fue
cambiando con el tiempo, asignandole mayor importancia, en algunos mo-
mentos, a hacer musica de arte europea, y, en otros, al solo hecho de vivir
de la musica. Durante la segunda mitad de los afios treinta, especialmente
después de la crisis que provocé el sonoro y de la formacion del Frente
Popular, Garrido se concentré en denunciar las precarias condiciones la-
borales de los musicos mas que solamente abogar por la calidad artistica
como habia hecho en los afios anteriores. Reconocié a los misicos como
trabajadores, aunque considerando las particularidades propias del trabajo
musical, entendiéndolo como una labor artistica e intelectual.

Entusiasmado por el espiritu de reivindicaciones sociales de la época,
el discurso de Garrido se volvié abiertamente politico, abogando por la
formacion de sindicatos como la solucion para enfrentar tanto los proble-
mas de los musicos como para sumarse a la lucha de clases. Consideraba
que el rol que podia cumplir la musica en la reforma del pafs era funda-
mental para mejorar el estatus social de los musicos, la oferta de puestos
de trabajos musicales, pero también para el cambio social al que se dirigfa
el pafs con el Frente Popular. Abogé por la unidad entre distintos tipos de
musicos, alentandolos a formar sindicatos como una manera de mejorar
sus condiciones de vida y de trabajo pero también para negociar con el
Estado como una entidad colectiva. La formacién de sindicatos y otras
organizaciones gremiales de musicos impulsé la creacion de la Federacion
Nacional de Musicos, que surgiria luego del congreso de 1940, que vere-
mos en el proximo capitulo.
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CAPITULO 5

Hacia el Primer Congreso
de Misicos de Chile

Los musicos deben estar todos aunados en su Sindicato.

Es la tGnica forma como podran lograr sus aspiraciones gremiales.

Luis Sandoval (en Garrido 1939p)

Durante gran parte de los aflos treinta, Pablo Garrido prepard el
camino hacia el Primer Congreso de Musicos de Chile que tuvo lugar en
Santiago en julio de 1940. Mediante sus escritos periodisticos, concientizo
a los musicos acerca de sus condiciones laborales y los inst6 a participar en
sindicatos, proponiéndole a distintos actores sociales acciones concretas
a seguir, y demostrando una preocupacion constante por las diferencias
entre Santiago y las provincias. Estos escritos son una fuente rica de infor-
maciéon que permite no solo conocer sus impresiones y propuestas, sino
también la de otros musicos trabajando en la época. Si tomamos en cuenta
que estos textos fueron publicados en peridédicos de amplia circulacion, se
hace evidente su intencion por visibilizar estos problemas.

En este capitulo veremos coémo, a través de estos escritos, Garrido
impulsé a los musicos a participat en el Primer Congtreso de Musicos, ayu-
dandolos a tomar conciencia sobre la necesidad de mejorar sus condicio-
nes de vida y trabajo. De la gran variedad de temas sobre los que escribio,
seleccioné los tres mas relevantes para los musicos-trabajadores: el impac-
to de la legislacién en el trabajo musical; la difusiéon de la musica chilena;
y la formacién de sindicatos de musicos para el Primer Congreso. Luego
de analizar los objetivos y actividades del Congtreso, planteo que Garrido
contribuyé no solo a concientizar respecto a las condiciones laborales de
los musicos, sino también a reconocetlos abiertamente como trabajadores.
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Impacto de la legislacion en el trabajo musical

Eran cuatro las preocupaciones principales respecto a las leyes que
afectaban a los trabajadores de la musica: a) que se aprobara el proyecto de
ley que crearfa mas adelante el Instituto de Extensiéon Musical (IEM); b) la
legislacion vigente sobre propiedad intelectual y derecho de autor; ¢) modi-
ficar la ley de prevision social; y d) crear una ley que protegiera a los musicos
chilenos de la competencia provocada por los musicos extranjeros. Aunque
no todos eran igualmente importantes para los musicos y sus organizacio-
nes, Garrido traté estos cuatro temas a lo largo de la década. Mas adelante,
estos puntos fueron incluidos en el temario del Congreso de 1940, lo que in-
dica que los musicos sindicalizados los reconocieron como temas relevantes.

En octubre de 1940 se aprobé el proyecto de ley que crearia el IEM,
ley 6696, con la que se crearfan varias instituciones musicales con financia-
miento estatal permanente, entre ellas la Orquesta Sinfonica Nacional. El
proyecto de ley fue disefiado y promovido por el abogado y compositor
Domingo Santa Cruz. Ya en 1939 Garrido habia instado a los parlamen-
tarios a aprobar este proyecto de ley, esperando que la creacién de distin-
tas instituciones musicales de caricter nacional significaria “la solucién de
nuestros desvelos” (Garrido 1939f). Ademids, insistié en la necesidad de
aprobar esta ley dando a entender que serfa uno de los pocos “alicientes”
para los musicos de orquesta que trabajan “muy duro” y “luchan contra el
abandono” del gobierno y “la incomprensién de los publicos” (Garrido
1939g). Tanto él como los musicos a los que entrevist6 esperaban con op-
timismo la aprobacién de esta ley, creyendo que ésta contribuirfa a mejorar
las condiciones laborales de los musicos y que los sindicatos tendrian voz
y voto en el diseflo del IEM.

Un segundo tema correspondia a los derechos de autor, ejecucion y
reproduccion, definidos de manera ambigua en la ley de propiedad inte-
lectual. Aunque esta ley fue promulgada en 1925, retomé su relevancia a
fines de los aflos treinta, en medio de la cesantia y el proceso de toma de
conciencia respecto a las condiciones de los musicos. La ley 345 reconocia
como poseedores de propiedad intelectual a “aquellos a quienes pertenece
la primera idea en una produccion cientifica, literaria o artistica” y garanti-
zaba de por vida su propiedad intelectual (Ley 345, 1925). Pero como no
regulaba asuntos de reproduccién ni de ejecucion, esta ley protegia en ma-
yor medida a los compositores que a los intérpretes. Por ello, esta ley habia
sido irrelevante para aquellos que vivian de tocar mas que componer, que
eran justamente los musicos sindicalizados. Pero también era problematica
para los compositores.
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Garrido abordé este tema desde fines de los afios veinte, denuncian-
do, por ejemplo, que comunmente los compositores vendian su trabajo
musical “por una ridicula suma” mientras los editores eran quienes hacfan
“el negocio” (Garrido 1928b). También, esta ley definia el derecho a “dis-
tribuir, vender o aprovechar con fin de lucro una obra de la inteligencia”,
pero no establecia qué entidad era la responsable de supervisar y distribuir
esos derechos (Ley 345, 1925). Por ello, inst6 a la Sociedad de Composi-
tores Chilenos, fundada en 1920, a pedir “la implantacién de leyes para
proteger sus creaciones” (Garrido 1928b.) Al comparar la situacion de los
musicos con la de otras disciplinas artisticas, como el teatro, que cobraban
“sus derechos por cada representacion por intermedio de la Sociedad de
Autores”, Garrido planteaba que “el autor de musica siempre ha quedado
en un segundo plano en cuanto a sus derechos legitimos” (ibid.)

Solo diez afios después de la promulgacion de la ley de propiedad in-
telectual, en 1935, se implement6 el primer organismo que buscaba salva-
guardar, recaudar y repartir los derechos de ejecucion publica: el Pequefio
Derecho de Autor, que recibia y distribufa entre los creadores “las sumas
que debian pagar los locales e instituciones que interpretaban, transmitfan
o irradiaban musica” (Gonzilez y Rolle 2005, 266), por lo que fue im-
portante fundamentalmente para aquellos que componian. Sin embargo,
los problemas de derechos siguieron sin resolverse por completo, y ya a
fines de la década, el directorio del SIPO — bajo la presidencia de Garrido
— propuso supervisar las actuaciones de las composiciones chilenas que
hicieran orquestas nacionales (Garrido 1939h). Por estas problematicas de
larga data, se incluyo en el temario del Congreso de Musicos de 1940, la
necesidad de modificar esta legislacion.

Un tercer tema relevante era la ley de empleados particulares que
regulaba el sistema de seguridad social de los trabajadores. Ni la caja de
ahorro ni la ley de seguro social obligatorio — establecida en 1924 para
empleados y profesionales — funcionaban para la gran mayorfa de los mu-
sicos, puesto que éstas no inclufan a trabajadores independientes. El pro-
blema de la aplicacion de esta ley llevo a que en 1939 el SIPO denunciara
que “son contados los establecimientos en el pafs que cumplen con esta
Ley” por lo que se hacia necesario estudiarla detenidamente para proponer
“una ley adecuada a las funciones del profesional musico, de manera que
tanto empleador como empleado, estén garantidos plenamente” (Garrido
1939h). Por ello, los musicos presionaron por que se hicieran modificacio-
nes a esta ley para que fuera acorde a sus condiciones laborales especificas.

Garrido escribia que por la falta de una ley de prevision social ade-
cuada “el profesional de la musica se debate en las condiciones mas ad-
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versas” (Garrido 1939m). Mejorar esta situacion significaba “darle al mu-
sico las garantias a que es acreedor todo ciudadano”, como un fondo de
seguridad social al que podia acceder cualquier otro trabajador (ibid.). Por
ello el SIPO insisti6 en la necesidad de legalizar la proteccion laboral de
los musicos, acorde a las caracteristicas de su trabajo, estableciendo como
uno de los objetivos centrales del Congreso discutir “los problemas de
leyes de prevision social” (ibid.). Aqui es importante recordar que durante
los tiempos de la Sociedad Musical de Socorro Mutuo de Valparaiso, era
la organizacién misma la que administraba y provefa fondos de seguridad
social a sus miembros. Pero con la puesta en efecto de las leyes sociales de
1924 y de sindicalizacion de 1928, las sociedades de socorro mutuo per-
dieron fuerza y terminaron por desaparecer, pasando estos fondos a ser
administrados por el Estado. Ahora, al no poder optar a estos fondos, los
musicos en tiempos de crisis eran ayudados por sus propias redes:

jCuantas veces no hemos tenido que poner una firma y unas
monedas en las listas de colectas para ayudar a compafieros
enfermos, en desgracia o a las familias de fallecidos! Cuantas
veces no hemos sentido, también pena y verglienza al ver que el
musico tiene que recurrir poco menos que a la caridad publical

(ibid.).

Garrido entrevisté al compositor e historiador de la musica, Luis
Sandoval, quien se refirié al congreso organizado en 1938 en Patis, al que
asistieron representantes de 62.000 musicos franceses y en el que se apro-
bé la creacién de una “Caja Auténoma de la Musica” (Garrido 1939p).
Como Sandoval consideraba que esta caja solucionaba “los problemas del
profesionalismo musical”, propuso que se creara una similar en Chile, ad-
ministrada por y para los musicos (ibid.). Enfatizé también en que los
musicos necesitaban una legislaciéon especial debido a la naturaleza de su
trabajo, por consiguiente, era deber de los sindicatos proponer y promover
la creacion de una ley como la francesa (ibid.). El SIPO, presidido por Ga-
rrido, tomo la iniciativa de resolver este problema, invitando a los musicos
a disefiar propuestas durante el Congreso para presentarlas posteriormen-
te al gobierno. Como veremos en las préximas paginas, la necesidad de le-
yes proteccionistas para los musicos fue uno de los temas mas importantes
que se abordaron en el Congreso de 1940.
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Imagen 45: Pablo Garrido entrevista a Luis Sandoval (Garrido 1939p).

Otro asunto que le preocupaba los musicos era la necesidad de pro-
teccion frente a la competencia que provocaban los musicos extranjeros.
Si bien éste no era un tema nuevo, surgié como un problema después de
la cesantia de inicios de los afios treinta. Para ilustrar aquello, Garrido
entrevisté al clarinetista y director de orquesta de jazz Lorenzo Da Costa,
quien indicé que entre los musicos chilenos y los extranjeros habfa “un
desnivel de sueldos abrumador” (Garrido 1939d). Para ejemplificar como
otros paises abordaron este problema, entrevisté a Samuel Contreras, un
musico chileno trabajando en Buenos Aires. Contreras hablé de los logros
de la Asociacion General de Musicos de Argentina (AGMA) destacando
la robusta unificacion de los musicos de ese pafs, lo cual podia replicarse
en Chile. En su calidad de trabajador extranjero, Contreras explicé que:
“por los reglamentos actuales de la AGMA no es posible la entrada de
musicos extranjeros al pais, pero aquellos que estan radicados en Buenos
Aires tienen los mismos privilegios que los nacionales” (Garrido 1939q).

El SIPO diseié un plan en julio de 1939, que involucraba la creacién
del carnet profesional del musico, el cual permitiria trabajar a nacionales y
a extranjeros con al menos un afio de residencia en Chile. Garrido planteé
que “[e]sta medida existe en todos los paises del mundo, y s6lo Chile con-
templa el especticulo deprimente que los musicos no pueden trabajar en
su propia tierra, desalojados por elementos extranjeros” y propuso discutir
esta iniciativa durante el Congreso de 1940 (Garrido 1939h). Es importan-
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te enfatizar en que aunque los musicos enfrentaron un desempleo consi-
derable desde comienzos de los afios treinta, esta campafa solo aparecio
al final de la década, probablemente inspirada en el énfasis proteccionista
del Frente Popular, como respuesta a la inversion extranjera y la creciente
dependencia de Estados Unidos, que se reflejé también en los aspectos
culturales.

Difusion de miisica chilena

Pablo Garrido vinculé el problema de las precarias condiciones labo-
rales de los musicos a la falta de difusion de la musica chilena. Por musica
chilena, se referfa tanto al folclor local — también llamado “musica tipica”
— como a todas las composiciones creadas por musicos chilenos, sin im-
portar el género, es decir, incluyendo a la musica popular bailable y a la de
caracter docto. Consideraba que debido a la escasa difusién que tenfan los
musicos chilenos en los medios, el publico local preferfa escuchar musica
de otros paises, simplemente porque estaba mas expuesto a ella. Frente a
este panorama, destacé la importancia de la difusiéon como una tarea que
involucrara a los medios, al Estado y los musicos mismos, para generar
interés en el publico.

Era vital que las radios difundieran musica chilena para dar a conocer
a los musicos locales y al folclor chileno vy, por ello, Garrido inst6 a las
autoridades a hacerse cargo de la amenaza que podfa significar la musica
comercial y extranjera (Garrido 1939i; Garrido 1939c¢). Consideraba que
por tener un enfoque mas comercial que educativo, las radios no se inte-
resaban en transmitir programas musicales que invitaran a los auditores
a conocer la musica local. Comparando la radiodifusiéon chilena con la
argentina, donde se transmitfa un 50% de musica nacional, Garrido desta-
c6 la situacion “de extranjerizacion nuestra”, planteando que los chilenos
estaban “sumidos en un mar de musicas ajenas a nuestra nacionalidad”
(Garrido 1940a). De siete estaciones radiales, conté solo una que trans-
mitfa una hora de musica chilena, insistiendo en que las radios tocaban de
todo menos “nuestras melodias criollas” (Garrido 1939k). Asi, propuso
que las estaciones radiales cumplieran con una cuota de musica chilena y
que estuvieran “bajo un control severo”, manteniendo “nimeros vivos”
que “canten o toquen los cantos y musicas nuestros” (Garrido 1939c¢).

Pero no eran solo las radios las que debfan apoyar la difusion de la
musica chilena; el gobierno también debfa tomar algunas acciones. Por
ejemplo, en 1933 Garrido escribi6 acerca de la falta de difusion de la muasi-
ca mapuche en Chile, llamando la atencién sobre la escasa distribucion de
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las grabaciones de esta musica que recientemente habia hecho el Ministe-
rio de Educacién. Estos discos debieron haber sido distribuidos en Chile
y el extranjero, sin embargo, “[e]n Chile mismo no se conocen |[...], o han
sido difundidos entre un grupo muy limitado de personas” y proponia que
se hiciera “una nueva emision, poniéndoles un precio aceptable” (Garrido
1933). En el segundo afio del gobierno de Aguirre Cerda, Garrido pro-
puso que el Estado apoyara la grabaciéon de “musica popular nuestra” y
distribuyera dichas grabaciones (Garrido 1939j). Al afio siguiente escribid
un articulo titulado “La musica chilena no debe morit”, en el que volvi6 a
denunciar que, aunque habfa varias grabaciones de musica chilena dispo-
nibles para ser difundidas por las radios, éstas no las tomaban en cuenta
(Garrido 19400)¥.

Imagen 46: El dibujante Radl Figueroa, bajo el seudénimo de Chao, retrata
las preocupaciones de Pablo Garrido respecto a la ausencia de
musica chilena en las radios (Garrido 1939k).

49 Aunque exceden al marco temporal de este libro, vale la pena mencionar las
acciones que tomé mds adelante Garrido al respecto. En 1945, siendo director del De-
partamento de Musica Popular de la DIC, ademds de grabar musica chilena, establecié
algunos acuerdos con la BBC britanica, entregandole algunos de estas grabaciones para ser
“irradiadas desde Londres para todo el mundo” (Garrido 1945a).
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También llamé a los musicos a difundir la musica chilena, incluyen-
do temas indigenas y folcléricos en sus composiciones, presentaciones
en vivo y enseflanza musical (Garrido 1935a). Al mismo tiempo, criticd
a los compositores del Conservatorio por no incluir dichas musicas en
el curriculum educativo ni en sus composiciones, planteando que cuan-
do lo hacfan eran solo “estilizaciones vagas” para darle un sabor nativo
a su musica (ibid.), reprochando también a los directores de orquesta y
los concertistas por no interesarse en interpretar nuevas composiciones
nacionales (Garrido 1940g). Criticé también a algunos grupos folcléricos
por su inautenticidad, considerando que alejaban al publico de base popu-
lar: “Hemos visto conjuntos criollos, en teatros céntricos, con aperos ca-
risimos. Su simpatia y elegancia, estaran bien, para cierta clientela; pero no
asf para el proletariado” (Garrido 1939¢). Este tipo de criticas apuntaban
tanto al desprecio por la cultura popular como de clase, presente en obras
de indole folclorica y docta. Asimismo, inst6 a los compositores chilenos
a incluir en sus obras tematicas de interés de la clase trabajadora, usando
temas nacionales y pasajes folcléricos, siguiendo el modelo soviético, don-
de los compositores rusos se inspiraban en el “canto popular” (Garrido
1935a, Garrido 1933, Garrido 1939d). Al respecto, escribia:

Veamos el ejemplo de la URSS, donde la cancién proletaria ha
surgido con brios laudables |[...]| Todos laboran por la culturiza-
ciéon musical del gran pueblo ruso. Unos escriben canciones a
los tractores, otros a las palas eléctricas, a la maquina algunos,
al espiritu de la revolucién de Octubre, todos. Organizan las
grandes masas corales, los conjuntos sinfénicos y auspician el
sentimiento musical innato del pueblo, haciéndoles interpretar

en sus instrumentos tipicos, balalaikas, domras y acordeones
(Garrido 1935a).

Esto debe ser entendido en el contexto de la época, cuando la URSS
era una influencia significativa para la izquierda chilena. Aunque los pat-
tidos chilenos de izquierda no adscribieron a los principios estéticos del
realismo socialista, el pasaje citado sugiere que, al menos durante media-
dos de los afios treinta, Garrido era simpatizante de dichas ideas. Plante6
que difundir la musica nacional podia ayudar a “vigorizar” la clase traba-
jadora, asunto particularmente relevante en el momento reformista de los
primeros afios del gobierno del Frente Popular (Garrido 1939¢). Junto a
ello, planteaba que todo esfuerzo por organizar conciertos culturales serfa
inatil si es que éstos eran solo para la elite, que ya disfrutaba de las artes y
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“donde la masa no halla el solaz a que tiene derecho de gozar” (Garrido
1935a). Planteando que era necesario reparar en el momento “especialisi-
mo” que se estaba viviendo, sefial6 que:

Es preciso dedicar nuestros entusiasmos hacia la gran causa de
la redencion, raspar de nuestras almas el prejuicio y la tonterfa
burguesa, para hacer labor, de una vez por todas, en el sentido
de datle al pueblo la cancién suya (ibid.)

De este modo, llamé a los compositores doctos y a los organizadores
de conciertos a difundir musica erudita entre la clase trabajadora,
considerando que esta musica no llegatia por si sola a los grupos mas
desaventajados. En este respecto, critic a las asociaciones de compositores
existentes — la Sociedad de Compositores Chilenos, la Asociacién Nacional
de Conciertos Sinfénicos y la Asociacién Nacional de Compositores — por
difundir musica europea occidental en vez de musica nacional (Garrido
1939¢). No desprovisto de una mirada romdntica sobre la musica clasica,
Garrido consideraba que las orquestas sinfénicas podian beneficiar a la
juventud por lo que proponia formar agrupaciones populares y orquestas
juveniles para fomentar acceso igualitario a la educacién musical. Esta
tarea se la asignaba al Estado, mientras le pedia al ministro de educacién:

Crear concursos de conjuntos de cantantes criollos o populares,
de orquestas populares, de compositores o ejecutantes, premiar
con estimulos (libros, materiales, instrumentos) a los que se
destaquen en justas publicas.

Auspiciar concursos de musica popular, de cantos de masas, de
canciones revolucionarias, donde el poeta y el musico fundan sus
fervores para que nuestro pueblo cante lo suyo, lo que siente aho-
ra, con musica y palabras nacidas de este torrente reivindicador”

(ibid.).

Aunque las radiodifusoras y las editoras no tenfan interés en “darle a
la musica del pueblo una oportunidad”, Garrido reconocia que “la deman-
da del publico” se inclinaba hacia el “jazz, musica de tangos, etc.” (Garrido
1939i). Sin embargo, plante6 que si no se hacia “nada por revivir la musica
nativa”, las cosas irfan “de mal en peor”, instando al ministro de educacién
a ofrecer “a las masas una educacion ideoldgica apropiada” (ibid.). Para
ello, era necesario supervisar la educacion musical que daban distintas en-
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tidades y “exigir una orientacién ideoldgica” acorde a “las aspiraciones de
un Gobierno del pueblo para el pueblo” (ibid.). Por ejemplo, consideraba
que tanto “nuestro Conservatorio Nacional, como conservatorios y aca-
demias privadas, deberfan exhibir nuevos planes y comprobar cada cierto
tiempo que dichos planes estan en marcha” (ibid.).

Llamé6 ademas a los compositores a “laborar intensamente, hacer
musica [...] musica para el pueblo” porque “[n]uestro pueblo quiere y
debe cantar” pero no “tangos, [...] rancheras, valsesitos insulsos, ni fox-
trots bobos” (ibid.). Estos comentarios dichos por alguien que en afios
anteriores habfa sido un premiado compositor de foxtrots e importante di-
fusor del jazz, resultan contradictorios. Si consideramos ademas que gran
parte de los miembros de los sindicatos de musicos vivian de tocar géne-
ros populares y foraneos, como eran el tango, rancheras, valses y foxtrots,
esta opinion fue probablemente impopular entre sus colegas.

Esta contradiccion se explica en parte por el hecho de que después
de veinte afios de practicar y difundir el jazz, Garrido gradualmente aban-
doné su interés por este tipo de musica y tornd su atencion hacia el folclor,
aunque, como vimos en el capitulo anterior, este interés no era del todo
nuevo. Eso s, no hay claridad de las razones de este cambio. El musicé-
logo e investigador del jazz, Alvaro Menanteau, considera que Garrido
abandoné poco a poco su actividad en el jazz luego de insinuar, a inicios
de los aflos cuarenta, que esta musica “no se podia identificar con el es-
piritu latino” (2006, 39). El compositor y bidégrafo de Garrido, Fernando
Garcia, plantea que como ya habfa hecho un aporte considerable al ambito
del jazz, encontré que ahora era necesario trabajar por la musica chilena
(1990, 60).

Ademas de ello, pienso que este cambio fue influenciado por la vo-
cacion social y politica de Garrido que encontrd en el Frente Popular una
inspiraciéon. Entre sus lineamientos, esta colaciéon buscé difundir valores
de identidad nacional, materializando en 1941 en el llamado “plan de chi-
lenidad” (Barr-Melej 2001, 169). En concordancia con los tiempos que co-
rrfan, para Garrido era importante apoyar géneros que no eran difundidos
por las industrias musicales, especialmente cuando las fronteras nacionales
estaban abiertas de par en par para la musica extranjera. Por ello, critic6 a
los musicos chilenos — profesionales o aficionados, clasicos o populares —
que, en contraste con las politicas del Frente Populat, preferfan interpretar
musica extranjera (Garrido 1940a, Garrido 1940b). En la carta publica que
le escribié al ministro de educacion en 1939, Garrido evidencié la necesi-
dad de hacer una autoctitica y volcarse a lo local para lograr una educacion
ideoldgica afin a “esta nueva era anti-imperialista” en que “el proletariado
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toma las riendas [...] para gobernar él, para gobernarse él mismo” (Ga-
rrido 1939c¢).

Ante la ausencia de una institucion dedicada a estos asuntos, Garrido
planteo la necesidad de crear una entidad publica dedicada a la educacion,
creacion y difusion de musica nacional (Garrido 1939i). Esta institucion
podria, por ejemplo, distribuir grabaciones y supervisar la radiodifusion
para asegurar que las estaciones radiales programaran esta musica durante
todo el afio y no solo durante las fiestas patrias (Garrido 1939k). Ademas,
supervisar la distribuciéon de derechos entre los musicos (ibid.). Aunque
este rol le correspondia al Estado, mediante la Direcciéon de Servicios
Eléctricos, Garrido sugirié que otros organismos publicos cumplieran ta-
reas similares (ibid.). Por ejemplo, propuso para este fin la creacién de
una instituciéon central que reuniera los nombres de todos los musicos,
describiéndola asi:

[Ulna central de musica, donde estuvieran inscritos todos los
conjuntos musicales, conjuntos teatrales: al cual se enrolaran
todos los concertistas o cantantes solistas; orquestas populares
y solistas en instrumentos populares. Dicha central prepararia
programas diatios para hacerlos llegar a todos por medio de
una cadena que uniese todas las broadcastings locales y del pais
(Garrido 1939c¢).

Aunque no explicité a qué se referfa con esta “central de musica”,
podemos inferir que aludia a la Federacion de Musicos que formatfa des-
pués del Congreso de 1940 (ibid.).

Formacion de sindicatos de miisicos
para el Primer Congreso

La campafia que lideré Garrido estuvo centrada en la promocién de
organizaciones gremiales de musicos, especialmente, sindicatos. En sus
escritos de este perfodo enfatizé en la necesidad de crear, mantener y for-
talecer estas organizaciones con el fin de allanar el camino hacia el primer
Congreso de Musicos de Chile, con miras a crear una Federacién Nacional
de Musicos. Esta tltima, planteaba, buscarfa la proteccién de la musica y
los musicos chilenos junto al mejoramiento de la educacién musical en
todos los niveles (Gatrrido 1940c). Escribié también sobre los principales
temas que se discutirfan en este Congreso, creando conciencia sobre la im-
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portancia de esta instancia gremial tanto para los trabajadores de la musica
como para el pablico general.

Garrido consideraba que la organizacién sindical era la forma mas
apropiada para lidiar con los problemas de los musicos y, haciendo buen
uso de sus contactos, entrevisté a musicos que tenfan una opinioén favora-
ble al respecto. Entre ellos, dos jazzistas chilenos que, ademas de comentar
sobre esta musica, plantearon la necesidad de un sindicato para mejorar las
condiciones de los musicos y facilitar la creacién de un Club de Jazz. Uno
de ellos fue Lorenzo Da Costa, quien trabajaba por la creacién del club
de jazz que se fundé en Santiago en marzo de 1939 como el Hot Club™.
Al respecto, Da Costa destaco los problemas que estaban dificultando su
creacion y considerd que éste deberfa estar “bajo el control del Sindicato
Musical” para asf lidiar con estas dificultades, por ejemplo, distribuyendo
la carga de trabajo entre los musicos (Garrido 1939d). El otro entrevistado
fue Luis Aravena, quien, ademas de referirse a su carrera, estudios, orques-
tas y situacion de sus colegas, plante6 que no bastaba con que los musicos
estuvieran interesados en el jazz para crear un club de jazz. Para él, era
necesario que los sindicatos de musicos tomaran la iniciativa y trabajaran
colaborativamente con los aficionados del jazz (Garrido 1939¢).

En 1938 se cred la Sociedad de Compositores al interior del SIPO,
con setenta musicos, entre ellos Garrido. Esta buscaba editar, publicar y
grabar musica nacional para ayudar a difundirla en distintos medios, distri-
buyendo “sus composiciones gratuitamente a los artistas y cantantes” para
promover su ejecucion y circulacion (Garrido 1940e). A partir de esta So-
ciedad, en 1942 surgié el Sindicato de Compositores de Musica, fundado
por, entre otros, Garrido, Donato Roman Heitman, compositor de musica
folklorica, popular y para peliculas, y Luis Aguirre Pinto, compositor de
folclor y musica popular (ibid.). Los dos ultimos figuraban entre los siete
artistas que recibieron mas derechos de autor en 1944, lo que refleja su
popularidad (Ecran, 10 octubre 1944, 21). Es importante mencionar que
este sindicato reunia a compositores que no tenfan representaciéon en nin-
guna de las sociedades de compositores ya existentes, como la Sociedad
de Compositores Chilenos, formada en 1920, la Asociacion Nacional de
Conciertos Sinfénicos, en 1930, y la Asociaciéon Nacional de Composi-
tores, fundada en 1936. Estas reunian solo a compositores doctos y eran
indiferentes “hacia los que escriben obritas de caracter popular o bailable”,

50  Lareunién fundacional del Club de Jazz tuvo lugar en marzo de 1939, en Santia-
g0, bajo el liderazgo de Pablo Garrido y Mario Quiroz, a la que asistieron 120 personas. Sin
embargo, sus estatutos no se publicaron sino hasta 1943 cuando tuvo lugar la fundacién
oficial del Club de Jazz (Menanteau 20006, 62).
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que eran justamente quienes formaron el Sindicato de Compositores de
Musica (Garrido 1940e).

De aqui podemos desprender dos asuntos importantes. Primero, las
diferentes maneras en que se conceptualizé la composicién. Para unos,
un compositor era alguien que escribfa musica docta, mientras que para
otros, era alguien que creaba musica independientemente del estilo, género
e influencias. Los primeros se agruparfan en asociaciones mientras que los
segundos en sindicatos. Segundo, es importante considerar el estatus aso-
ciado a estas nociones, es decir, entre quienes componian musica “seria” y
quienes componian “obras menores” (ibid.). Al respecto, Garrido planteé
que al organizar el Sindicato de Compositores de Musica, éstos se hicieron
“respetar ante los organismos oficiales” que, aunque no tenfan cabida en
las asociaciones de compositores de “musica de alto vuelo”, eran en rea-
lidad quienes hacfan “mayormente conocidas sus producciones por estar
dirigidas en el gusto del gran publico” (ibid.). Aqui volvié a aparecer la
tension respecto a si la musica era netamente arte o también un trabajo del
que se podia vivit, creando con fines comerciales™.

Analizando los principales problemas de los musicos, en julio de
1939, el SIPO decidié enfrentarlos con acciones especificas. Diagnosti-
caron que los musicos necesitaban actividades integrales, entendiendo la
importancia de la educacion y el bienestar entre los miembros, por lo que
crearon una seccion deportiva para organizar competencias, excursiones y
campeonatos de futbol. El objetivo era ofrecerles un pasatiempo saludable
a los musicos y ayudar a estrechar lazos entre los socios, un elemento clave
para el fortalecimiento del Sindicato (Garrido 1939h). El SIPO organizé
también el festival de orquestas, el cual Garrido consideré que demostro
la calidad de las agrupaciones participantes y sobre todo destaco la colabo-
racion de los miembros que hicieron este evento posible (Garrido 19391).

Aun mas importante fue el petitorio que redact6 el SIPO en no-
viembre de 1939 solicitando un dia de descanso para el préximo Dia de la
Musica. Como vimos en los capitulos anteriores, los musicos tenfan una
larga tradicién de celebrar el Dia de la Musica en honor a Santa Cecilia

51 Aunque se sale del perfodo de estudio de este libro, vale la pena mencionar la
protesta que realizé este Sindicato en 1945, liderada por Garrido y Carlos Lavin, después
de que la pelicula nacional La amarga verdad incluyera solamente musica preexistente. Esta
protesta fue referida en la revista Eeran, explicando que “[h]asta hoy, las peliculas nacio-
nales habfan contado con una musica escrita especialmente para las situaciones que se
planteaban en la pantalla y con un sabor netamente criollo” (13 marzo 1945, 14). En esta
ocasion, al incluir solo piezas ya grabadas de Tchaikovsky, Mozart y Schubert, la pelicula
“abre para los productores la perspectiva de un mayor ahorro que perjudica directamente
a todo un gremio” (ibid.).
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cada noviembre. Ahora, este dia marcaria un hito estableciendo un dia se-
manal de descanso que los empleadores debfan respetar. Garrido publicd
un articulo donde pedia la colaboracién de los locatarios, quienes, una vez
a la semana, debian abstenerse de pedir a los musicos que fueran a traba-
jar (Garrido 1939m.). Bernardo Lacasia analiz6 el éxito de esta peticion,
destacando que fue apoyada por diferentes sectores, aunque no por todos.
Sin embargo, en esta instancia se puso a prueba el poder del SIPO, san-
cionando a “algunos elementos que no quisieron respetar el acuerdo entre
patrones y musicos” (Garrido 1939n). Lacasia concluy6 que esta experien-
cia servirfa como ensefianza para el futuro, esperando que cuando tuviera
lugar el Congreso, los musicos estarfan “definitivamente unidos todos por
el progreso del arte musical de Chile” (ibid.).

Precisamente, en relacion con las preparaciones de este Congreso, Luis
Sandoval celebr6 la iniciativa planteando que la unidad les darfa el poder
legal para resolver sus problemas (Garrido 1939p). Sandoval explicé que:

Los musicos deben estar todos aunados en su Sindicato. Es la
unica forma como podran lograr sus aspiraciones gremiales.
De otro modo, todo esfuerzo sera inutil |...] la organizacién
es absolutamente indispensable, ya que los poderes publicos
necesitan saber con quién entenderse. Ademds, sélo asi los be-
neficios, de cualquier indole, alcanzaran a todo el gremio (ibid.).
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Imagen 47: Dibujo de Jorge Salas para la crénica de Pablo Garrido, “mostrando
el agotamiento del musico de orquesta, que trabaja sin Descanso todos los dias
del afio. Piden descanse para el 22 de noviembre, Dia de la Musica”
(Garrido 1939m).

En diciembre de 1939 Garrido, atn presidente del SIPO, invité a los
musicos a unirse a un sindicato y prepararse para el Primer Congreso de
Musicos de Chile mediante la creacion de sindicatos regionales o comi-
tés**. Habiendo viajado a lo largo de Chile, trabajado en varias ciudades y
desarrollado distintas labores en el campo musical, el llamado a la unidad
estaba matizado por la heterogeneidad del trabajo musical y de las con-
diciones existentes a lo largo del pafs. Garrido planteé que aunque los
musicos compartian una base comun en sus condiciones laborales, éstas
cambiaban ligeramente dependiendo de la provincia, la ciudad, el local,
el género y el tipo de trabajo que se realizaba. Debido a esta diversidad,

52 Los estatutos del Congreso de Musicos estipulaban que los delegados “deberan
ser elegidos democraticamente en Asamblea” y que “deberan ser nombrados en propos-
cién al ndmero de socios que tenga la organizacion” (SIPO 1940b, 9). Por ejemplo, los
musicos de las ciudades de Coquimbo y La Serena fueron representados por el delegado
Emilio Contreras, electo por los respectivos comités (SIPO 1940a, 3).

177



178

EILEEN KARMY | MUSICA Y TRABAJO | CAPITULO 5

el SIPO invit6 a diferentes sindicatos de musicos y comités — cuando no
pudieran reunirse mas de 25 musicos — de distintos lugares del pafs a par-
ticipar en el Congreso (Garrido 19390).

Un mes antes del Congreso, Garrido escribié que después de varios
meses de preparaciones para esta “justa gremial artistica”, cerca de “5.000
musicos chilenos” estaban “pendientes de su proximo congreso” (Garri-
do 1940c¢). Enfatizando las precarias y diversas condiciones laborales de
los musicos, consideré como “profesionales de la musica” a todos quienes
trabajaran en “bandas, de 6pera, de orquesta sinfonica, de conjuntos de
camara o de orquestas bailables” (ibid.). Destac que los sindicatos de mu-
sicos de Valparaiso, Rancagua, Concepcion, Lota y Magallanes ya apoya-
ban al Congtreso, representando las principales ciudades del pafs. Garrido
esperaba que mas sindicatos se unieran para asi mejorar las condiciones de
los musicos profesionales de Chile (Garrido 19390). Pero al mismo tiem-
po, clarificé que el Congreso no era solo para musicos sindicalizados sino
también para “cientos de maestros dedicados a la ensefanza privada, los
aficionados en general y muy en particular todos los artistas e intelectuales
del pais, quienes ven en este movimiento, el nacimiento de una conciencia
nueva” (Garrido 1940c).

Esto significaba que los musicos ahora tenfan conciencia de su si-
tuacion y vefan en el sindicalismo la mejor manera para enfrentar sus pro-
blemas. Al igual que otros musicos, Garrido pensé que estos problemas
se resolverfan pronto, gracias al poder de sus sindicatos y las conclusiones
del proximo Congreso. Asi, expres6 su optimismo escribiendo que, des-
pués de mucho tiempo, el SIPO habia “despertado brioso, laborando con
singular tesén” y que las actividades que organizo este sindicato, como el
campeonato de futbol y el festival de orquestas, evidenciaron este resurgi-
miento (Garrido 1939m). El creciente poder de los sindicatos se percibia
en las preparaciones del Congreso, que Garrido interpreté como reflejo
de unidad y el camino a seguir para lograr sus objetivos (Garrido 19390).
HEsperaba que los resultados del Congreso beneficiaran a todos quienes
trabajaban en la musica y al publico chileno en general, destacando la rele-
vancia social de la musica y la profesion musical, ya que éstas contribuirfan
a “la cultura misma del pueblo chileno” (Garrido 1940c). El escaso aporte
de las instituciones publicas, incluso de aquellas creadas para proteger la
musica chilena, ensombrecia este optimismo. Serfa solo la organizacion de
los mismos musicos la que les garantizarfa sus derechos (Garrido 19390).
Asi, Garrido propuso que se tratara en el Congreso la “desaparicion de la
musica chilena, el postramiento de los compositores nacionales y la poca
colaboracion prestada por quienes tienen en sus manos los medios de
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difusion y vigilia de los mismos” (Garrido 1940c¢).

En su “Manifiesto a los musicos de Chile” que circulé en diciembre
de 1939 en forma de panfleto — y no como un articulo de prensa como
los demas citados aqui — Garrido resumi6 los principales temas que se
discutirfan en el Congreso: la aplicacién de la ley de empleados particu-
lares “o [la promulgacion de| una ley especial de prevision social”; el uso
del carnet profesional “como defensa del musico chileno”; y la “capacita-
cién obligatoria, para elevar el nivel artistico y cultural del profesorado”
(Garrido 19390). Respecto a esto ultimo, propusieron crear escuelas de
musica para el pueblo y otras para actualizar los propios conocimientos
musicales de los mismos musicos. Ademas tratarfan los problemas peda-
gogicos de la profesion y la educacion musical en las escuelas basicas y
secundarias. Es importante mencionar que en este Manifiesto se defini6
al musico como un “trabajador intelectual” a quien se le inst6 a mantener
una “férrea unién” con sus colegas mediante su participacion en el proxi-
mo Congreso (ibid.).

En el Congreso se analizarfa también la organizacién de bandas ci-
viles, las cuales se encontraban en una situaciéon de abandono. Aqui es
importante recordar que el Sindicato Musical, formado exclusivamente
por musicos de bandas existia desde 1928, y que pocos meses antes del
Congreso se formé el Sindicato de Musicos de Banda (Valenzuela 1932,
19; E/ Mercurio, Santiago, 16 febrero 1928, 8; 11 junio 1928, 13). Garrido
analiz6 también las dificultades de estos nuevos sindicatos en términos de
organizacion interna, “tan dura de lograr”, celebrando al mismo tiempo
el entusiasmo, la inquietud, “el anhelo de superacion, y especialmente un
sentido nuevo de altruismo en el orden de poner sus conocimientos al
servicio del pueblo, quien esta mas cerca de este tipo de musica” (Garrido
1940d).

Ademas de la creaciéon de nuevos sindicatos y de fortalecer los ya
existentes, el objetivo era unir estar organizaciones a nivel nacional me-
diante la creacién de la Federacién de Musicos de Chile. Haciendo hin-
capié en las actividades y logros que el SIPO y otros sindicatos habian
tenido durante década, Garrido proyectd que con el proximo Congteso,
los “musicos de todo Chile |...] van a cumplir totalmente con sus firmes
propositos” (Garrido 1940¢).
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El Primer Congreso de Misicos de Chile

El Primer Congreso de Musicos de Chile, organizado por un comité
de diferentes organizaciones se realizé entre el 1 y el 5 de julio de 1940 en
el Teatro Municipal de Santiago donde participaron diversas organizacio-
nes representando cinco mil musicos a lo largo del pafs (Garrido 1940h;
SIPO 1940a). Los musicos fueron convocados mediante distintos canales,
con avisos en la radio, notas de prensa y grabaciones. Se distribuy6 un al-
bum de propaganda sobre el evento en varias estaciones radiales, como la
Otto Becker, Mayo y Del Pacifico en Santiago y Cooperativa Vitalicia y La
Unién en Valparafso. Esta grabacion inclufa el himno oficial de los musi-
cos de Chile, “Canto a la Misica”, que compuso para la ocasion el maestro
Luis Sandoval, grabado por el coro del SIPO dirigido por Jorge Allende
(SIPO 1940a, 4). Previo al Congtreso se distribuyeron copias de la letra de
este himno para darlo a conocer y facilitar que los participantes lo cantaran
(ibid.). Garrido hizo una charla que fue transmitida por radio a todo el pais
el 21 de junio de 1940 explicando cuales eran las principales necesidades
de los musicos e invitaindolos a asistir al Congreso (ibid.).

CANTO A LA MUSICA- Himno Ofieial
de los Misicas de Chile.
Letra y Misica del M°Iluis San-
doval.~ 1940,
COROD ¢

ANTE LA DIOSA CETESTE LA ARMONIA
RENDIR DEEZMOS AKTISTICA PROMESA
DE IR UKIDOS Y RECTOS POR LA VIA
QUE NOS CONDUZCA AL ARTE Y SU

P GRANDEZA,
81 PROVEGSAMO"Y FL ARTE MAS HERMOSO
81 EST.LCS SiTEMPRE SONANDO CON Ta

GLORTIA

81 AMBIATONANMCS TAURSLES DE VICTORI:
SEAMOS ART17713 ¥ HCMBKES GENEROSOS.
81 14 ATNWONIL R08TUND TIMPERIOSA
EJE o L.':';I!\, )‘l PA-H-I[‘L \ADA CUAL
ARMOS TUWMCS 28TA VIDA AZAROSA
HACTENDO SIEM}RE DEL ARTE UN IDEAL,

Imagen 48: Letra de Canto a la Musica, himno oficial del Primer Congreso
de Musicos de Chile, escrito por Luis Sandoval (SIPO 1940a, 5).
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Junto a la invitacién, circulé también un manifiesto firmado por el
comité organizador del Congreso, integrado por miembros de la Orquesta
Sinfénica Nacional, el Club Musical, el Sindicato de Musicos de Bandas y
el SIPO>. En este manifiesto no solo se hizo una reivindicacién del movi-
miento obrero, sino que también se plante6 que, para alcanzar sus logros,
los musicos debian seguir el mismo camino:

Si observamos atentamente el progreso organico de los traba-
jadores, su unidad indestructible y su espiritu de lucha, si ve-
mos, como dia a dia, logran mayores conquistas a través de esa
misma unidad, y como la potente Confederacién de Trabaja-
dores de Chile hace respetar los derechos ciudadanos y apoya
los movimientos de reivindicaciones, logramos descubrir un ca-
mino que debemos seguir necesariamente: la UNIDAD (SIPO
1940b, 19-20, énfasis original).

En este manifiesto, el llamado a unirse a la Confederacién de Tra-
bajadores de Chile fue explicito, lo que implicaba entender a los musicos
como trabajadores. La invitacién al Congreso conclufa haciendo un llama-
do, en un lenguaje abiertamente politizado, a unirse a algin sindicato de
musicos u otra organizaciéon gremial musical:

Es necesario que asumamos ahora una posicion definida frente
a estos mismos problemas. El no participar en esta lucha, sig-
nifica desconocer egoistamente las miserias de cientos de mu-
sicos que sucumben en la mayor desesperanza. No participar
de este movimiento significa complotar abiertamente en contra
de los hogares que heroicamente sostienen miles de trabaja-

53 El comité organizador del Congreso estaba compuesto de la siguiente forma
por integrantes del SIPO, el Sindicato de Musicos de Banda (SMB), la Orquesta Sinfénica
Nacional (OSN) y el Club Musical (CM):

Secretario general: Pablo Garrido.

Secretario de actas: Ernesto Garrido (OSN).

Pro- secretario: Alvaro Pinto (CM).

Secretario de prensa y correspondencia: Francisco Pifiats (CM).

Asesores: R. Hermosilla (SIPO) y Luis Cavieres (SMB).

Secretario de agitacion y propaganda: Venancio Yafiez (SMB).

Asesores: Filiberto Baronti (OSN), Luis Astorga (SIPO) y Alberto L. Almarza (CM).
Secretario de tesorerfa: R. Neira (SIPO); asesor: Juan Amigo (OSN).

Comision receptora de poderes y orden del dfa: Sofanor Navarrete (SIPO), Juan Amigo
(OSN), Luis Novoa (SMB), Alvaro Pinto (SMB) y Enrique Maura (STPO) (STPO 1940b, 24).
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dores de la musica. Finalmente, aquellos que desentienden del
llamado a la unidad, se colocan justamente entre aquellos que se
obstinan por que jamas alcancemos nuestras reivindicaciones
por no convenitles a sus intereses mezquinos.

Companeros: engrosemos las filas de nuestros Sindicatos y
demas instituciones profesionales, contribuyendo con nuestro
aporte a la férrea estructura de la unidad de los musicos chile-
nos (SIPO 1940b, 21-22).

La particularidad del trabajo musical se enfatizé en la necesidad de
analizar la legislacion sobre pensiones y bienestar social, porque ésta no
era aplicable a los trabajadores independientes, como los musicos. Se con-
vocd a “todos los musicos profesionales de Chile, sea cual fuere el aspecto
de la profesion en que se desempefien: pequefios conjuntos, orquestas
de camara, orquestas sinfonicas, bandas civiles, etc.” a discutir sobre su
situaciéon como un tipo particular de trabajadores (SIPO 1940b, 19). Al
incluir otro tipo de musicos, como los intérpretes de la Orquesta Sinfénica
Nacional y los compositores del Conservatorio, el Congreso se posiciond
también como un evento artistico, con presentaciones de musicos de di-
chas instituciones, ayudandole a ganar reconocimiento social e intelectual.

Con la participacion de los sindicatos de musicos, gremios y comités
de todas las regiones del pais el Congreso se formé por “sindicatos pro-
fesionales musicales, asociaciones y organizaciones orquestales, conjuntos
sinfénicos, musicos de Opera, musicos de bandas civiles, etc.,” y contd con
la “participacion de representantes de la C.T.CH.” (SIPO 1940b, 7). Es
importante destacar que al reunirse en Congreso, los musicos sindicaliza-
dos no solo estaban siguiendo el modelo del movimiento obrero sino que
también se hicieron representar por el 6rgano central de éste, la Confede-
racion de Trabajadores de Chile (CTCh).

El lenguaje que se us6 tanto en la invitacién como en el programa era
abiertamente combativo, siguiendo el modelo de las luchas del movimien-
to obrero. La invitacién hacia explicito el objetivo de constituir una Fede-
racién Nacional de Musicos que se ubicaria bajo el paraguas de la CTCh,
cuyo lema era “por una sociedad sin clases” (CTCh 1943). Siguiendo el
modelo de otras organizaciones obreras, la estrategia era establecer un
vinculo con el movimiento de trabajadores, uniéndose a la CTCh, que te-
nfa una influencia significativa por su representacion en el gobierno. Esta
estrategia era explicita en la invitacién y buscaba ganar fuerza y unidad:
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En esta empresa en que estamos empeflados, no nos encontra-
mos, como hasta ahora, desvinculados de las organizaciones de
los diferentes sectores que componen la clase trabajadora —la
que con su experiencia y su fuerte espiritu combativo,— ha po-
dido lograr la realizacién de todas sus demandas, y es asi, como
en ejemplo digno de imitar, pudo, en los tiempos mas dificiles,
realizar la unidad para la defensa de sus intereses, creando la
potente Confederacion de Trabajadores de Chile, y cuyas ex-
periencias serviran de guia a los musicos, una vez realizada esta
tan ansiada unidad, cristalizando sus aspiraciones en la futura
Federacion de Musicos de Chile (SIPO 1940b, 4-5).

La invitacién decfa que los “musicos chilenos han vivido, hasta aho-
ra, al margen de los beneficios de que debe gozar todo ciudadano, aban-
donados de todas las leyes sociales” (SIPO 1940b, 3). Al comparar a los
musicos con trabajadores de otros oficios que si podian recurrir al sis-
tema de previsién social, relevaba la situacién de precariedad laboral de
los profesionales de la musica. Ante esto, este encuentro y la creacién de
la Federacién vendria a “resolver los problemas mds fundamentales del
gremio” (ibid.).

En concreto, las demandas que surgirfan aqui serfan presentadas a
ambas camaras del parlamento. De éstas, la mas importante era promulgar
una ley “que defienda y proteja el valor profesional del musico y asegure
su vejez” (ibid.). Es decir, una ley de prevision social acorde al trabajo
musical. Al mismo tiempo, el Congreso buscaba que el Estado apoyara
dos medidas centrales: la provisiéon de puestos de trabajo para los musicos,
por ejemplo, aumentando las horas de educaciéon musical en las escue-
las, y la mejora del nivel educativo de los mismos musicos (SIPO 1940b).
Considerando que éstas eran demandas de larga data, esperaban que este
Congreso significara un nuevo avance para resolver estas problematicas.

Durante los cuatro dfas del Congreso hubo discusiones, discursos y
especticulos artisticos que se transmitieron en vivo por Radio Coopera-
tiva Vitalicia. Entre los discursos, se encuentran el saludo inaugural a las
delegaciones que dio Juan Amigo, miembro del comité preparatorio, una
alocucién del decano de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de
Chile, Domingo Santa Cruz, y una charla que presenté Pablo Garrido
como secretario general del Comité Preparatorio (SIPO 1940c). Esta se
titulé “Significacién del Primer Congreso de Musicos de Chile” y abordé
la situacién de los musicos, definiendo como los principales problemas
la falta de apoyo estatal, los problemas de la educaciéon musical, la indi-
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ferencia de las radios hacia la musica chilena y las precarias condiciones
laborales de los musicos (Garcia 1990, 73).

Entre los espectaculos artisticos, encontramos una pieza teatral “ba-
sada en la vida real del musico” para educar y crear conciencia entre los
asistentes sobre sus demandas (SIPO 1940b, 17). Recurrir a obras de tea-
tro para informar y educar era una antigua tradiciéon del movimiento obre-
ro chileno. Desde mediados del siglo XIX sindicatos obreros y sociedades
mutualistas, especialmente de los pueblos salitreros del norte de Chile,
pero también a lo largo de las ciudades afectadas por la “cuestiéon social”,
organizaron grupos teatrales para ilustrar y politizar a los trabajadores y
sus familias. Estos promovieron la realizacién de obras de teatro en asam-
bleas y eventos de sociabilidad obrera para concientizar sobre los proble-
mas que sufria la clase trabajadora e involucrarlos en la lucha (Bergquist
1986, 49; Grez 2011, 16-17; Witker 1977, 126-171).

La Orquesta Sinfonica Nacional interpret6 algunas piezas musicales
bajo la direccién de Victor Tevah y Armando Carvajal, al igual que agru-
paciones de estudiantes del Conservatorio, en representacion del Centro
de Alumnos del Conservatorio Nacional de Musica™ (SIPO 1940a, 4). El
repertorio consistié en mayor medida de obras clasicas del canon euro-
peo, incluyendo a Mendelssohn, Debussy, Wagner, Mozart, Lizt y Cho-
pin, ademas de “Canto a la Musica” del maestro chileno Luis Sandoval,
interpretado por el Conjunto coral del SIPO bajo la direccion de Jorge
Allende (SIPO 1940c). Esto indica que aunque el Congreso apuntaba a
musicos-trabajadores, no se limit6 a ellos, incluyendo también a musicos
no sindicalizados vinculados a la Sinfénica y al Conservatorio. De hecho,
el SIPO destacé en su boletin la participacion de los estudiantes del Con-
servatorio como “uno de los mayores aportes al Congreso” ya que por
medio de ellos podrian conocer “problemas que nos atafien grandemente,
y a los cuales debemos prestar toda clase de apoyo” (SIPO 1940a, 4). Al
igual que como ocurrié para las celebraciones del Dia de la Musica del
SIPO en 1939 y 1940, en que se invitd a compositores doctos ligados al
Conservatorio, aqui se invité a Domingo Santa Cruz no solo a asistir sino
que también a leer un discurso. Esto puede ser lefldo como una estrategia
de lograr un amplio apoyo entre distintos tipos de musicos y un acerca-
miento a instancias de poder, como la que representaba Santa Cruz en
tanto decano de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile.

54 Los delegados del Centro de Alumnos del Conservatorio Nacional eran: Ma-
rio Baeza, Sergio Pizarro, Rene Eyheralde, Lorenzo Recabarren y Silvio Rostagno (SIPO
19404, 3).
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Imagen 49: Pablo Garrido presenta su conferencia en el Primer Congreso de
Musicos de Chile, 1940. Nétese que detras de ¢l estaba sentado Domingo Santa
Cruz (FPG, CEDIM).

Ademas del Centro de Alumnos del Conservatorio, la Orquesta Sin-
fénica Nacional, el Club Musical de Santiago y un delegado que represen-
taba los comités de Coquimbo y La Serena, participaron 16 sindicatos de
musicos del pafs, representando a cerca de cinco mil musicos (ver tabla
4). Como se registr6 en el ultimo boletin del SIPO antes del Congreso,
el primer delegado que lleg6 fue Pedro Pizarro, presidente del Sindicato
Profesional Orquestal de Magallanes de la remota ciudad de Punta Arenas.
Alllegar a Santiago, Pizarro asisti6 a una reunién del SIPO donde fue ova-
cionado por representar “el espiritu de colaboracién de los compafieros
de tan lejana region” y el “sacrificio” de “la venida de un companero de
la ciudad mas austral del hemisferio” (SIPO 1940a, 3). Agradecieron su
participacion en el Congreso en representacion de los musicos magallani-
cos, sabiendo “cuanto anhelan exponernos sus problemas”, los que “seran
atendidos con igual derecho que todos” (ibid., 1).
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1 | Sindicato Profesional Orquestal de Tarapaca | 9 | Sindicato Orquestal de Linares
(Iquique)
2 | Sindicato  Profesional ~ Orquestal  de | 10 | Sindicato Profesional Musical de Concepcion
Antofagasta
Sindicato Orquestal Musical de Chafiaral 11 | Sindicato Profesional de Lota

Sindicato Profesional de Misicos de Ovalle | 12 | Sindicato Profesional De Cautin (Temuco)
5 | Sindicato  Profesional de Musicos de | 13 | Sindicato Profesional Orquestal de Valdivia
Valparaiso
Sindicato Profesional Orquestal (Santiago) 14 | Sindicato Profesional de Misicos de Osorno

7 | Sindicato de Musicos de Banda (Santiago) 15 | Sindicato Profesional Orquestal de Llanquihue
(Puerto Montt)

8 | Sindicato  Profesional ~ Orquestal ~ de | 16 | Sindicato Profesional Orquestal de Magallanes
O Higgins (Rancagua) (Punta Arenas)

NI

(=

Tabla 4: Sindicatos que representaron a musicos profesionales
en su Primer Congreso, 1940, de norte a sur.

Para los organizadores la participacion de delegados de ciudades
remotas era esencial para abordar los problemas nacionales tomando en
cuenta todas las voces. Esto fue crucial considerando que la organizacién
sindical tenfa un cardcter mas local que nacional, siguiendo la particular
forma geografica del pais. Pero para un pafs centralista, era también crucial
que el Congreso considerara las diversas condiciones en que trabajaban los
musicos en las distintas regiones. Al respecto, escribieron: “Estamos muy
lejos ya de aquel tiempo cuando los problemas nacionales se estudiaban y
resolvian desde la capital. Nuestro criterio rechaza todo centralismo como
también rehtye todo aquello que signifique imposicion antojadiza” (SIPO
1940a, 1).

Al igual que la forma de organizacién de sindicatos segufa una tra-
dicién obrera mas que artistica, la forma del Congreso seguia también
este modelo. Més atn, la CTCh jugd un rol central en aconsejar y guiar a
sus participantes para la formacién de la Federacién Nacional de Musicos
que surgié luego del Congreso (Garrido 1941a). Pero al mismo tiempo,
los espectaculos musicales que se realizaron en esta instancia enfatizaron
la particularidad de los musicos en tanto artistas y no solo trabajadores.
Vale la pena mencionar que el SIPO recibi6é apoyo tanto por parte de
la CTCh como de la Alianza de Intelectuales de Chile (AIDC), ambas
entidades en las que Garrido participé. Al respecto, Garrido explicd que
la primera ayudé al Sindicato en relacién con “la defensa de sus intereses
gremiales”, mientras que segunda, contribuy6 por sus vinculos artisticos
(Garrido 1939h).

El Congtreso tuvo dos impactos inmediatos: la creacién de la Fede-
racién Nacional de Musicos, adherida a la CTCh, a la cual se unieron los
dieciséis sindicatos de musicos que se formaron a lo largo del pafs desde
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fines de los afios veinte (SIPO 1940a, 6); y la realizaciéon de un segundo
congreso entre el 18 y 21 de noviembre de 1942, en Valparaiso, también
liderado por Garrido, quien habia sido electo secretario general de la Fe-
deracion, cargo que cumplié hasta ese afio (Garcia 1990, 74). Una conse-
cuencia indirecta fue el reconocimiento explicito de los musicos como tra-
bajadores. Esto iba de la mano con la concientizacién sobre sus precarias
condiciones laborales y la necesidad de apoyar la difusion de la musica y
los musicos chilenos. Los datos recabados aqui demuestran que el analisis
que hizo Garrido durante toda la década junto a los acuerdos alcanzados
en el Primer Congreso, contribuyeron directa o indirectamente a la crea-
cién de instituciones musicales apoyadas por el Estado. Algunas de éstas
se formarfan a partir de la fundacién del IEM en octubre de 1940, buscan-
do mejorar el estatus de la musica chilena, promoviendo la composicion y
la distribucién de la musica nacional.

El despertar de los misicos trabajadores

En este capitulo vimos como Pablo Garrido lider6 una campafia
para visibilizar la precariedad laboral de los musicos, la falta de difusion de
la musica chilena y la necesidad de articular sindicatos de musicos a lo lar-
go del pafs. Mediante los articulos periodisticos que escribié durante toda
la década, propuso soluciones y acciones a distintas entidades enmarcadas
en tres temas principales. Primero, la necesidad de una nueva legislacién
para mejorar las condiciones laborales y de seguridad social del trabajo de
los musicos, proponiendo modificar las leyes de propiedad intelectual, de
derecho de autor y de previsioén social, asi como crear instituciones musi-
cales con financiamiento estatal. Segundo, propuso medidas para proteger
la musica y los musicos chilenos como, por ejemplo, la supervision de la
radiodifusion y una cuota de musica chilena en las radios. Y por dltimo, la
importancia de la organizacién gremial para asegurar la unidad entre los
musicos.

Vimos también en qué medida los musicos sindicalizados de Valpa-
raiso, Santiago y otras ciudades del territorio chileno fueron parte tanto
del campo artistico como del movimiento obrero. De manera similar a los
musicos mutualistas, aquellos que se agruparon en sindicatos, se encontra-
ron también a medio camino entre el movimiento obrero, la escena artis-
tica y las industrias musicales, conformando, lo que Eric Hobsbawm llama
la “aristocracia del trabajo” (1984, 355-372), siendo pequefios burgueses
con problemas compartidos con el proletariado. Los hechos de que en el
Congreso se conjugaran actividades artisticas y de tradicién obrera, como
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el vinculo con una confederacién de trabajadores, como la CTCh, y a una
asociacion artistica, como la AIDC, son pruebas de ello.

Ademas de las consecuencias directas que tuvo la campana de Garri-
do — como la creacién de la Federacion vy la realizacion del segundo con-
greso — ésta contribuyé a crear conciencia sobre la precaria situacién de la
profesiéon musical. Tanto Garrido como los sindicatos no solo reconocie-
ron sino que también explicitaron el valor artistico de los musicos profe-
sionales, enfatizando igualmente su identificacién como trabajadores.

Como veremos en el capitulo siguiente, pese a este analisis, las nue-
vas instituciones musicales que se crearfan a partir de 1940 serfan reacias a
tratar a los musicos como trabajadores y dejarfan esa cara de la doble faz
del trabajo musical fuera del debate. En las proximas paginas analizo la
compleja relacion entre los sindicatos de musicos y los compositores aca-
démicos congregados en asociaciones artisticas, quienes no se definfan a sf
mismos como trabajadores. Planteo que el estatus social y las condiciones
laborales de aquellos reunidos en asociaciones artisticas se beneficiaron
de la creacién de instituciones financiadas por el Estado, como el IEM,
mientras que aquellos musicos que vivian de su trabajo musical vieron
perpetuado su estatus de segunda clase.
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CAPITULO 6

¢Apoyo estatal para toda
la masica y los miisicos?

El hombre que va a trabajar con el espiritu no puede estar
pensando en la olla a medio llenar ni los hijos descalzos.

iPasaron los tiempos de la bohemia, amigos!

Domingo Santa Cruz (en Garrido 1943b)

Para nosotros todo es negacion, miseria, dolor, tragedia

Pablo Garrido (Garrido 1940, 19).

Mientras los musicos sindicalizados promovian la necesidad de oz-
ganizarse para proteger su trabajo y mejorar sus condiciones, los musicos
de la Sociedad Bach desarrollaban su propia campafia, buscando también
apoyo estatal. Sin embargo, el apoyo estatal significo cosas distintas para
cada uno de ellos, segin como concibieron el quehacer musical. En las
siguientes paginas comparo ambos proyectos, haciendo hincapié en sus
puntos de encuentro y desencuentro, en un periodo crucial de la historia
de Chile donde se establecieron medidas de bienestar social para las clases
media y trabajadora, se promovi6 la industrializacién y se conformé una
institucionalidad musical. La forma en que ambos proyectos definieron lo
que era un musico y la musica que el Estado debia promover fue moldean-
dose con el tiempo, y el proyecto de la Sociedad Bach se impuso sobre el
de los musicos sindicalizados, consolidindose con la creacién del Instituto
de Extension Musical (IEM) en 1940. Como veremos, con el IEM se defi-
ne cudl es el tipo de musico al cual el Estado apuntara sus politicas protec-
cionistas, acentuandose la dicotomia entre arte y trabajo y estableciéndose
jerarquias e inequidades entre distintos tipos de musicos.
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Dos proyectos musicales diferentes

Al contrastar el proyecto del sindicalismo musical, liderado por Pa-
blo Garrido y el proyecto de la Sociedad Bach, liderado por Domingo
Santa Cruz, vemos dos maneras de entender lo que es un musico. Aunque
la linea divisoria es porosa, es importante reparar en estas distinciones, ya
que sirvieron de base a las propuestas que hizo cada uno de los proyectos
y el tipo de organizaciéon que promovieron. Por una parte, encontramos
a aquellos conceptualizados como el “profesorado orquestal”, “profesio-
nales” o musicos-trabajadores, que eran quienes vivian de la musica y, en
general, se asociaban a organizaciones gremiales, como sindicatos con el
fin de mejorar sus condiciones de trabajo. Estos, como hemos dicho, tra-
bajaban en distintos géneros y escenas musicales y, poco a poco, comen-
zaron a reivindicar ciertos repertorios de autorfa nacional. Por otra parte,
encontramos un segundo grupo que no necesariamente buscaba vivir de la
musica pero si crear obras de arte y difundir la musica de tradicion docta
europea-occidental. A éstos el mismo Santa Cruz los llamé “aficionados”
en contraste con los “profesionales” (1950, 14) y por su formacion inte-
lectual, artistica y su origen acomodado, aqui los llamo “aficionados-cul-
tos”. Aunque entre ellos hubo algunos que vivian de la musica, su mira-
da estaba puesta en difundir la musica de tradicion escrita y por ello se
vincularon a asociaciones artisticas con fines intelectuales y no laborales.
Este proyecto de “desarrollo de la musica chilena de tradicion escrita del
siglo XX”, como le llama Fernando Garcfa, buscé especialmente que esta
musica fuera “importante y reconocida por la sociedad” (Garcfa 2015).
Garrido y otros sindicalistas buscaron la creacién de instituciones entien-
diendo a los musicos como trabajadores, mientras que Santa Cruz y otros
aficionados-cultos abogaron por difundir la musica como arte. En la tabla
5 resumo a qué tipo de musico cada uno de estos proyectos apuntaria sus
objetivos, presentando una conceptualizacion del musico-trabajador y del
musico aficionado-culto. La primera conceptualizaciéon emerge de las de-
finiciones y acciones del proyecto de sindicalizacion, liderado por Garrido,
mientras que la segunda, por el proyecto de institucionalizacion musical
liderado por Santa Cruz.



¢APOYO ESTATAL PARA TODA LA M USICA Y LOS MUSICOS?

Proyecto Sindicalismo musical (Garrido) Institucionalizacién musical
(Santa Cruz)
Conceptualizacién Profesional de la musica, Profesorado | Aficionado culto
orquestal, Trabajador de la musica.
Descripcion Mayormente instrumentistas, también | Mayormente compositores,

directores y compositores de musica | instrumentistas y  directores,
popular, algunos de musica docta, | tocando o componiendo musica
trabajando en orquestas en vivo | docta como un pasatiempo.
tocando musica bailable.
¢Trabajo en musica? Si. Trabajaban en musica para ganarse | No. Vivian de otros oficios o
la vida. profesiones.

Forma de organizacién | Sindicatos u  otras asociaciones | Asociaciones artisticas y clubes
gremiales  para  mejorar sus | musicales para difundir la
condiciones laborales. musica docta y  educar
musicalmente a otros.

Tabla 5: Conceptualizacion de “el misico” por
dos proyectos musicales diferentes.

El proyecto de sindicalismo musical ademds de entender a los mu-
sicos como trabajadores y no solo como artistas, sigui6 el modelo de las
organizaciones obreras, tomando algunas de sus estrategias y actividades.
Por ejemplo, organizar un congreso nacional para discutir sus problemas y
proponer soluciones, tal como habia hecho el movimiento de trabajadores
desde el Congteso Social Obrero de 1900%. La busqueda de formar una
federacion de sindicatos de musicos a nivel nacional era similar a como
habfan hecho los obreros al formar, primero, la Federacién Obrera de
Chile en 1909 y, luego, la Confederacién de Trabajadores de Chile (CTCh)
en 1936. La intencién de los musicos de unirse a la CTCh explicitaba su
condicion de trabajadores, asi como la demanda de un sistema de pensio-
nes adecuado a sus condiciones laborales. Por dltimo, el tipo de lenguaje
abiertamente politico y las actividades que realizaron antes y durante el
Congreso, como la circulaciéon de un manifiesto y la puesta en escena de
una pieza teatral para difundir el mensaje e instar a la militancia, también
hacfan eco del movimiento obrero.

Por su parte, el proyecto de institucionalizaciéon musical apuntaba
a los musicos aficionados-cultos. Fstos normalmente se dedicaban a la
musica por motivos intelectuales y artisticos y, en general, sus ingresos
provenian de fuentes no musicales. De este modo, en vez de organizarse
en gremios, optaron por formar sociedades artisticas, clubes musicales y
de difusién de la musica, como la Sociedad Bach. Si bien en el Congreso
de Musicos de 1940 se encontraron los musicos-trabajadores con algu-

55 El Congtreso Social Obrero reuni6 a gran parte de las sociedades mutualistas
del pafs desde fines del siglo XIX, pero como vimos en el primer capitulo, la SMSMV no
particip6 cuando fue invitada en 1906.
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nos aficionados-cultos, como Domingo Santa Cruz, no necesariamente
coincidieron con las propuestas delineadas en esta reunion gremial. Como
entendian de forma distinta lo que debfa ser un musico, diagnosticaron
problemas diferentes, y por lo tanto, sus propuestas también fueron dis-
tintas: los sindicatos buscaron establecer una cuota de musica chilena en
las radios, la creacién de un sello grabador para difundir a los composito-
res y el folclor chilenos, junto al fomento de orquestas y coros populares
para promover la educacion musical entre jovenes y trabajadores. Entre
las iniciativas lideradas por Santa Cruz estaban la promocion estatal de
musica docta chilena, la transformacion del Conservatorio en una institu-
ci6n universitaria y la modificacion de la legislacion del derecho de autor
para darle mayor proteccién a los compositores. Muchas de éstas vieron su
concrecién en la creaciéon IEM, a lo que nos abocamos ahora.

Musico profesional Aficionado culto

Clase social

Clase media y trabajadora de las principales
ciudades de Chile (Valparaiso, Santiago,
Concepciodn).

Aristocracia de las principales
ciudades de Chile (Santiago,
Valparaiso, Concepcion).

Género

Mayormente varones.

Mayormente varones.

Educacién musical

Estudios particulares, formados en bandas u
orquestas (orfeones, estudiantinas), algunos
con estudios en academias y otros en el
Conservatorio.

Estudios  particulares  con
alguna especializacion en el
Conservatorio.

Fuente de ingreso

Vivian (o intentaban vivir) de la musica.

Vivian de otras profesiones
(abogados, arquitectos,
dentistas, etc.)

musica clasica.

Organizacién Sindicatos y organizaciones gremiales, como | Asociaciones artisticas como la
la SMSMV, el STPO y el SPMV. Sociedad Bach.
Musica Mayormente musica popular, pero también | Muasica cldsica, erudita, de

vanguardia.

social del

Rol en la division

trabajo

Mayormente intérpretes (instrumentistas y
directores) y algunos compositores (o autores

Mayormente compositores y
algunos intérpretes.

musical musicales).

Tabla 6: Comparacién de las conceptualizaciones de “el musico” antes de 1940.

La tabla 6 resume cémo los dos proyectos conceptualizaron al “ma-
sico”. Vale la pena recordar que estas conceptualizaciones cambiaron con
el tiempo, se sobrepusieron y se encontraron en zonas grises compartidas.
Aquellos aficionados-cultos, que se reunieron en asociaciones artisticas,
como la Sociedad Bach, conformaron un grupo influyente de musicos
que disfrutaban de tocar, aprender y componer musica docta y buscaban
difundir la musica en tanto arte. Entre ellos destacaron Domingo Santa
Cruz y Alfonso Leng, quienes, al igual que otros miembros de familias
aristocraticas santiaguinas, se interesaron por la musica desde temprana
edad, estudiaron piano y teorfa musical de manera privada y se dedicaron
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profesionalmente a otras actividades (Santa Cruz 1950, 10). Santa Cruz
y Leng inauguraron la Sociedad Bach en Santiago a fines de 1923%, con
28 miembros que eligieron al primero como director y definieron como
objetivo “el fomento del arte musical en Chile” (ibid., 16). Para ello, orga-
nizaron tres coros con los que ofrecieron cursos, conferencias y concier-
tos. También formaron un comité de propaganda para dar a conocer sus
objetivos y “fiscalizar el movimiento musical de Chile”, revisando si los
conciertos correspondian a lo que se detallaba en los programas vy, si en-
contraban algin error o falta de informacién, acusaban a la prensa (ibid.,
16-17).

Al igual que como hizo Garrido, Santa Cruz escribi6 en diarios de
amplia circulacion, enfatizando en la importancia de que el Estado pro-
moviera la musica en Chile. La educacion musical fue un tema central para
los miembros de la Sociedad Bach, entendiéndola como un bien cultural
para ayudar a formar personas cultas a mediante sus conciertos. Aunque
Garrido y los sindicatos también consideraron la musica como un medio
educativo, lo hicieron ofreciéndole un rol mas activo a las personas, orga-
nizando orquestas, coros y grupos donde “el pueblo” pudiera tocar y no
solo escuchar a una orquesta. Para cumplir su rol educativo, la Sociedad
Bach organizé actividades para difundir un repertorio clasico europeo que
era aun desconocido en Chile. Su propésito era renovar el ambiente mu-
sical, orientando “una campafia depuradora, encauzadora y organizadora”
del medio musical (ibid., 18), concentrando sus primeras actividades en
la direccién de una escuela de musica y la realizacién de conciertos para
difundir la musica docta en el pafs. Sus miembros vivian en Santiago y ésta
solo tenfa representacion en la capital y no en las provincias, como los
sindicatos que se organizaron en distintas ciudades chilenas.

Luego de varias reuniones entre diciembre de 1923 y abril del afio
siguiente, la Sociedad Bach encontrd apoyo en entidades publicas y priva-
das. Por ejemplo, el director de la Biblioteca Nacional ofreci6 este edificio
para los ensayos generales de los coros y el diario E/ Mercurio permitié
que los socios publicaran breves articulos, contribuyendo a difundir en la
prensa su punto de vista sobre la vida musical en Chile (ibid., 17). Llama la
atencion el contraste entre estos ofrecimientos y la falta de apoyo institu-
cional al que la SMSMYV, el SPMV y el SIPO se enfrentaron constantemen-
te. Como hemos visto, estas organizaciones gremiales en varias ocasiones
encontraron problemas como la “falta de local propio” para reunirse y la

56 Obtuvo su personalidad juridica dos afios después, el 22 de diciembre de 1925
(PJ N° 3302).
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necesidad de destinar fondos sociales para pagar sus anuncios en la prensa
local (SMSMV 19254, 15).

Un acontecimiento que ocurrié cuando ain la Sociedad Bach era una
iniciativa que funcionaba de manera informal, nos muestra de forma clara
la diferencia mas importante entre los musicos-trabajadores y los aficiona-
dos-cultos. El coro de la Sociedad Bach realiz6 un concierto para la inau-
guracion de la Iglesia de San Alfonso de los Padres Redentoristas el 2 de
agosto de 1919 con una composicion de Santa Cruz. En esta ocasion, de-
bieron sumar a una orquesta de musicos profesionales, con los cuales tu-
vieron “molestos incidentes” (Santa Cruz 1950, 14). Santa Cruz recuerda
estos incidentes como: “la primera vez que encaramos el hecho de que el
musico profesional tenfa una marcada resistencia hacia el ‘aficionado’ que
irrumpe en sus actividades” (ibid., 14, énfasis original). Con estas palabras
Santa Cruz da a entender que los musicos de orquestas, de una “hostilidad
sorda”, se sentfan amenazados por la aparicién de estos “aficionados” que,
por una parte, actuaban gratis o por montos menores a lo que cobraban
los profesionales y, por otra, interpretaban un repertorio que no conocfan
y que probablemente consideraban de mayor estatus artistico (ibid.). Para
quienes la musica era un trabajo, la irrupcion de aficionados-cultos que
hacfan conciertos con fines educativos y no comerciales, era un problema.

Pero para los aficionados-cultos, el hecho de que hubiera musicos
que vivieran de la musica, también era un problema, ya que considera-
ban que perjudicaba su estatus educativo y artistico. Asi lo enuncié Santa
Cruz cuando la Sociedad Bach hizo el lanzamiento formal de sus activi-
dades en la Biblioteca Nacional, en Santiago, el 1 de abril de 1924, frente
a 124 socios (ibid., 18). Aqui Santa Cruz, que ya oficiaba de director, leyo
un discurso que resumia su plan de accion y su “decision de reformarlo
todo” (ibid.). Entre estas acciones, la Sociedad Bach difundirfa amplia-
mente la educacién musical, la cual no deberia confundirse con la de “los
orfeones que mantienen numerosas instituciones docentes y asociaciones
gremiales”, lo que fue “acogido con sorna” por quienes trabajaban como
intérpretes en orquestas (ibid.). Como hemos visto, muchos de ellos parti-
cipaban en sociedades mutualistas o sindicatos, e incluso, en orfeones, por
lo que es razonable que su comentario les molestara, porque era despectivo
hacia los sindicatos que apoyaban los orfeones. Mas atn, muchos musicos
aun trabajaban en ese tipo de bandas que justamente vivieron un resurgi-
miento en los afios veinte, el cual se vio reflejado en la formacion del Sindi-
cato Musical en 1928 que estaba integrado por musicos de bandas civiles y
orfeones (Valenzuela 1932, 19; E/ Mercurio, Santiago, 16 febrero 1928, 11).

Al afio siguiente, el 5 de mayo de 1925, la Sociedad Bach organizé
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su primer concierto sinfénico, dirigido por Armando Carvajal. Aqui, en
pleno concierto, Pablo Bonaccini “cayé muerto en el escenario ante toda
la concurrencia” (Santa Cruz 1950, 26). Santa Cruz anuncié formalmente:
“El flautista ha muerto” y el teatro fue quedando vacio y en silencio, mien-
tras que los musicos lo miraban “llenos de odio” (ibid.) Primero penso
que lo culpaban por la muerte de Bonaccini, pero luego entendié que “lo
que les habia herido profundamente, era que habia dicho ‘el flautista’ y no
‘el profesor Sr. Bonaccini™ (ibid., énfasis original). Santa Cruz considerd
esto como un “[s]igno de los tiempos en que ser flautista, violoncellista
o clarinetista llevaba una especie de estigma infamante” (ibid.). Tratar a
Bonaccini como “flautista” era tratarlo de mero ejecutante, sin tomar en
consideracién sus atributos artisticos, intelectuales y profesionales a los
que aludia la nocién de “profesor” que era como los musicos profesiona-
les, especialmente los instrumentistas de orquestas se hacfan llamar.

Estos desencuentros nos muestran las tensiones entre quienes vivian
de la musica y quienes hacfan musica por amor al arte, que, por lo que des-
prendemos de los comentarios de Santa Cruz, ponian al centro ciertas no-
ciones de lo artistico. Los miembros de la Sociedad Bach se consideraban
a sf mismos artistas aficionados y a los musicos-trabajadores, no mas que
simples ejecutantes, o artesanos. Para los que defendian la musica como
un bien cultural e intelectual, y no como una fuente de ingresos, desarro-
llar una profesién musical rentable era problematico, porque consideraban
que eso implicaba no darle importancia al prestigio artistico del género.
Crefan que vivir de la musica subordinaba el arte, “dandole gusto a la vul-
garidad”, como Leng le escribié a Garrido cuando intenté convencerlo de
que no se dedicara a la musica de manera profesional (Leng 1923).

De aficionados cultos a compositores académicos

Pero si se definfan como aficionados, jcomo llegaron a trabajar en
el Conservatorio? Si bien, en un comienzo estos musicos aficionados y
de origen acomodado, vivian de otras profesiones y no de la musica, co-
menzaron a vivir de su arte, pero a través de la universidad. Asi, la nocién
de “aficionados cultos”, representada por la Sociedad Bach, comenzé a
reconceptualizarse como “compositores académicos”. Para explicar este
proceso es necesario volver a la reforma del Conservatorio de 1928 que
ocurri6 precisamente bajo el liderazgo de Santa Cruz y otros “aficionados
cultos” de la Sociedad Bach.

Antes de la reforma, el Conservatorio se dedicaba a ensefar tanto a
musicos aficionados como profesionales que, luego de su incorporacioén
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a la Universidad de Chile en 1892, intenté democratizar el estudio de la
musica educando a musicos de orquestas y bandas populares. Como plan-
tea el musicologo Pablo Rojas, hasta ese entonces el Conservatorio no
imponia una sola manera de entender la musica (y yo agregarfa, al musico)
como fue después de la reforma (2017, 3). Si bien el Conservatorio distin-
guio tres tipos de estudiantes — de composicion, canto e instrumento —, no
establecio jerarquias entre ellos en términos de estatus artistico. Aunque
la musica que se ensefiaba en esta institucién antes de la reforma era de
tradicién escrita, “de raigambre europea”, como ha documentado Alvaro
Menanteau, formé a “cantantes, pianistas de salon, profesores de instru-
mento y musicos de atril para el teatro musical” (2011, 59). Siguiendo al
musicologo José Manuel Izquierdo, los egresados del Conservatorio toca-
ban en orquestas de los teatros mas conocidos del pafs, ocupaban puestos
en “la mayoria de las iglesias con capilla u 6rgano, y en orquestas pequefias
para diversos espectaculos” (2011, 39). También trabajaban como “direc-
tores de estudiantinas, artistas de zarzuela o coristas de iglesias” (Sandoval
1911, 48) y podian “trabajar perfectamente en el ambito popular, sin por
esto caer en su dignidad como musico” (Rojas 2017, 3). Elocuentemente,
el compositor y director del Conservatorio pre-reforma, Enrique Soro,
explico en 1927 que esta institucion:

[N]o es, como erréoneamente creen muchos, un criadero de ge-
nios [...] La mision principal del Conservatorio es pues la for-
macion del obrero del arte. Obreros que conozcan su oficio, capa-
ces de poder ejecutar las obras de los grandes genios y formar
las nuevas generaciones que han de reemplazarlos (en Doniez
Soro 2011, 197, énfasis mio).

La reforma del Conservatorio fue disefiada desde inicios de los afios
veinte, en 1928 éste se reestructurd y al afio siguiente se cred la Facultad
de Bellas Artes de la Universidad de Chile. Desde entonces, quienes se
graduarfan recibirfan un titulo universitario. Santa Cruz se hizo decano
de la Facultad de Bellas Artes y dentro de su administracién se enfocod
en “la musica de arte europea” mientras que “la figura del compositor se
instalaba como centro y eje de su accionar” (Menanteau 2011, 60). Esto
significaria que, en el largo plazo, la musica popular fuera dejada atras,
“tanto en relacién a su materia como en cuanto a la formacién del musico
popular”, como creador e intérprete (ibid., 61). Esto significaria también
que su objetivo educativo se volcaria, parafrasendo a Soro, a criar genios.
Como pleantaba Garrido en su libro Tragedia del miisico chileno, “‘si todos
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tocaramos primer violin no habria orquesta™ (Garrido 1940, 9). Por ello,
sefialaba, que era necesario que el Conservatorio le mostrara a los estudian-
tes que “hay mil formas de cultivar su arte” y les ayudara a “comprender
la importancia que tiene un buen profesor de orquesta”, porque “|e]s pre-
ferible preparar buenos soldados, en gran cantidad, a formar unos pocos
generales que no tengan a quien comandar” (ibid., 13).

Esta reforma también evidencié una jerarquia entre los musicos,
donde el “compositor académico” se ubicé en el estatus mas alto. Después
de la reforma “los productos creativos del compositor comenzaron a ser
considerados como ‘obras de arte absoluto’, concebidas por el intelecto e
inspiracion de este ‘artista™ (Vera 2015, 108, énfasis original). Se recon-
ceptualizé al entonces “aficionado culto” como “compositor académico”,

2

resultando en que los “profesionales” que trabajaban en musica antes de
la reforma dejaron de ser considerados y gradualmente desaparecieron de
los registros historiograficos (ibid., 108-109; Izquierdo 2011, 34-36). Li-
bros canoénicos de la historia de la musica en Chile, como Salas Viu (1952),
Pereira Salas (1941, 1957) y Escobar (1971) contribuyeron a establecer una
idea fundacional de la musica docta chilena, estableciendo que ésta surgié
solo con la Sociedad Bach. Como plantea José Manuel Izquierdo “la his-
toriogratfa musical local simplemente dejé atras a aquellos compositores
no adscritos al programa generado con la reforma al Conservatorio de
Domingo Santa Cruz en 19287 (2011, 34).

La creacion del IEM en 1940, bajo la ley 6696, sigui6 ideales simila-
res, buscando financiamiento estatal para aquellos que componian, ense-
fiaban e investigaban en la Facultad de Bellas Artes. Esta ley establecia una
amplia promocion musical para propiciar una educacion musical mas igua-
litaria. Para ello, se crearon diversas entidades con patrocinio estatal, como
la Orquesta Sinfénica Nacional, bajo el alero del IEM que funcionaba al
interior de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile (ex Con-
servatorio). Por tanto, sus musicos (antes “aficionados- cultos”) comenza-
ron a ser empleados de la Universidad. Asi, el IEM reforzoé las jerarquias
y exclusiones que habia provocado la reforma del Conservatorio de 1928,
profundizando las desigualdades entre los musicos, especialmente entre
aquellos dentro y fuera de la Universidad, puesto que solo unos gozaban
de una situacién contractual mientras que los otros segufan trabajando de
manera independiente y sin proteccion social alguna.

Entre aquellos al alero de la nueva Facultad, fueron los composito-
res (ahora, “compositores académicos”) los que prevalecieron por sobre
otros tipos de musicos. Los “profesionales” quedaron excluidos de este
proyecto, sin posibilidad de optar a becas, trabajos y premios que ofrecia
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el IEM (Menanteau 2011, 60). Pero dentro de estos profesionales, habia
también quienes componian, que luego de la reforma del Conservatorio,
comenzaron a ser conceptualizados de otra manera, segun qué tipo de
musica hacfan y si vivian o no de ella. Como hemos dicho, durante todo
el siglo XIX, los musicos profesionales hacfan indistintamente labores que
les permitieran recibir un ingreso, interpretando las piezas que compo-
nfan, ensefiando, etc. (Vera 2015, 104). Fue después de esta reforma que
comenzaron a marcarse las diferencias segin el lugar que ocupaban en
la divisién social del trabajo musical, unos dedicandose principalmente a
componer y otros a interpretar. Dentro de los primeros, aquellos vincula-
dos al Conservatorio y que hacfan musica docta, mantuvieron su estatus
de compositores, mientras que los otros fueron reconceptualizados como
autores musicales.

Autores musicales, compositores
y los problemas del derecho de autor

Los musicos reunidos en sindicatos conceptualizaban a los creadores
como “compositores” (SIPO 1940a, 2), de hecho al interior del SIPO se
habfa creado en 1938 la Sociedad de Compositores de Musica, desde la
cual se fundarfa en 1942 el Sindicato de Compositores de Musica. Cabe
recordar que hasta ese entonces, las asociaciones de compositores existen-
tes, como la Asociacién Nacional de Conciertos Sinfonicos, la Asociacion
Nacional de Compositores y la Sociedad de Compositores Chilenos, se
enfocaron solo en los compositores de musica docta, dejando sin repre-
sentacién a quienes hacfan otro tipo de musica.

La Sociedad de Compositores del SIPO habia discutido sobre la
distribucién de los derechos, denunciando “gravisimos” problemas de
“abusos” y definieron propuestas a presentar al Congreso de 1940 (SIPO
1940a, 2). Aqui, hicieron hincapié¢ en la necesidad de modificar las leyes
en esta materia y controlar la distribuciéon de los derechos. Luego de la
formacion del Sindicato de Compositores de Musica, uno de sus miem-
bros, Julio Toro, dio cuenta de los principales problemas que este tipo de
musicos enfrentaban. Toro explicé que pese a que su cancion “Al pie de
una guitarra” (Toro y Alfaro 1928) fuera un éxito comercial, se grabara
en varios discos y se popularizara en Chile y en el exterior, ¢l no habia
recibido el pago correspondiente a sus derechos (Garrido 1942a). Contd
ademds que su cancion fue editada en Argentina de manera fraudulenta
cuando la editorial Alfredo Perrotti edit6 cinco mil copias de la partitura
“sin habernos consultado en absoluto”, bajo el nombre de M.B. Alfaro,
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quien habia escrito la letra y sin incluir el crédito correspondiente a Toro,
el compositor de la musica (ibid.). Cuando Toro reclamé por esta situacion
le respondieron que “habia sido un error del tipégrafo” y prometieron
enmendar el error y pagarle sus derechos pero ese pago no llegé (ibid.). Al
mismo tiempo Toro reconocié que no entendia bien la ley de propiedad
intelectual, ni sabfa como cobrar sus derechos, ante lo cual sostuvo que:
“Il]a Gnica solucién sera darle impulsos al Sindicato de Compositores que
se ha formado recientemente y al cual pertenecen ya mas de cincuenta ma-
sicos que, como yo, nos hemos sentido desamparados totalmente” (ibid.).

SE ORGANIZARON EN
SINDICATO GREMIAL
LOS COMPOSITORES
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Imagen 50: Reportaje sobre el nuevo Sindicato de Compositores de Musica
acompafiado de un retrato de Donato Roman (Ecran, 27 octubre 1942, 25)

El Sindicato de Compositores de Musica trabajaba para proteger los
derechos de sus socios y asegurar su distribucién. Para potenciar la pro-
duccién de musica popular presionaron por la creacién de una editora de
musica con el apoyo del gobierno. La revista Ecran resei6 la formacion de
este nuevo Sindicato con optimismo, fundamentalmente por la presencia
de Pablo Garrido, pero también reconocio las dificultades que tenfan los
musicos de vivir de la composicién. Como muestra el siguiente extracto,
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esta revista se referfa a aquellos que formaron este sindicato indistinta-

EEINT3

mente como “musicos”, “compositores” y “autores musicales’:

Los musicos ya tienen su fuerza gremial. Estin mas o menos
en condiciones de hacerle frente a la situacion, pero los com-
positores andaban por ahf a la ventura, olvidados de Dios y de
quienes deben pagar sus derechos intelectuales. Ningin autor
musical chileno puede darse el lujo de decir que vive de lo que
le proporcionan sus composiciones |...] Pero esto va en cami-
no a arreglarse. Los compositores chilenos se reunieron para
organizarse en sindicato [...| Es hora ya de que la parte gorda
que producen las piezas musicales en nuestro pafs se la lleven
los autores [...] Si el Sindicato anda, andaran los viejos proyec-
tos que se amontonan en la cabeza de quienes hasta ahora se
han estado quemando las pestafias por realizar una labor seria
(Ecran, 27 octubre 1942, 25, énfasis mio).

Mas alla de como eran llamados los miembros de este nuevo Sin-
dicato, la particularidad residia en el tipo de musica que hacfan. Las anti-
guas asociaciones de compositores representaban a aquellos que creaban
musica de tradicion docta, mientras que el Sindicato de Compositores de
Misica, a aquellos que creaban canciones populares. Garrido, uno de sus
fundadores, describi6 a estos compositores populares sefialando que:

Ninguno de ellos aspira a la inmortalidad ni a figurar en la historia
de la musica. Son nativos en el mas profundo sentido de la pala-
bra, pero hacen MUSICA CHILENA con perfume de campifia
[-..] Escriben melodias que los TECNICOS tildan de vulgares o
triviales. Pero el pueblo, el obrero cefiudo y arisco, las silba en sus
ratos de abandono y huida de si mismo. En su musica hay ritmos
de raza y versos del paisajes tricolor. Muchos de ellos no sabian
responder a los interrogatorios de academia, pero saben cuantos
compases tiene una cueca (Garrido 1942b, énfasis original).

Al hablar de “los técnicos”, Garrido aludia a aquellos “compositores
académicos” promovidos por el proyecto de institucionalizacion musical,
cuyo trabajo comenzé a ser financiado con la creacién del IEM en 1940
(ibid.). Aqui Garrido planteaba que aunque no podian “responder a los
interrogatorios de academia” — probablemente por su autoformaciéon o
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por aprender de oido — sus canciones eran ampliamente recibidas y canta-
das por la gente comun (ibid.). En esta misma linea, Toro planteaba en su
entrevista que “todos los musicos” podian ser compositores, enfatizando
en que no era necesario tener estudios musicales formales ni un grado uni-
versitario para “ser’” compositor — como promovia Santa Cruz y el Con-
servatorio reformado — sino que solo crear una cancién (Garrido 1942a).

Compositores académicos en
el Congreso de Miisicos

Santa Cruz asistié al Primer Congreso de Musicos de Chile donde
ley6 un discurso que al analizarlo aqui nos entrega valiosa informacién
respecto a las similitudes y diferencias entre los dos proyectos musicales y
la manera en que conceptualizaron al “musico”. Su participacién fue en su
calidad de decano de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile
y, como tal, hizo ver que ni ¢l ni los musicos a los que representaba eran
el publico objetivo del Congreso. Explic que no se consideraba parte del
grupo de “profesionales” convocados, sino que del grupo de “profeso-
res, compositores y ejecutantes no sindicados” (Santa Cruz 1940, 2). Al
enfatizar que la causa del Congreso era “la dolorosa posicion del musico,
ejecutante, profesional”, Santa Cruz hizo hincapié en las diferencias en-
tre los distintos tipos de musicos y la particular situaciéon que vivian los
“profesionales” (ibid.). En otras palabras, el Congreso buscaba mejorar las
condiciones de los musicos-trabajadores, los musicos profesionales sindi-
calizados y no de aquellos que, como él, trabajaban como “académicos”
en la Universidad.

Asi, Santa Cruz conceptualiz6 al musico profesional de manera mds
acotada a como lo habfan hecho los sindicatos. Aunque el Congreso no
explicité ninguna definicién del “musico profesional”, al revisar los requi-
sitos para participar vemos que éste apuntaba a cualquiera que se ganara la
vida haciendo musica. Estas caracteristicas fueron compartidas con todos
quienes, desde fines de los afios veinte, se unieron a los sindicatos de mu-
sicos del pafs que estaban abiertos, al menos en el papel, a “todos los que
se dediquen al ramo de la musica” (SMSMV 1928a). Como hemos visto,
los musicos-trabajadores y sindicalizados de los afios veinte y treinta se
desempefiaron como instrumentistas, directores de orquestas 0 composi-
tores, trabajando en teatros, cines, salones de baile, casinos y otros locales
de musica en vivo. Ya que el Congreso requeria que los participantes fue-
ran socios de un sindicato o de un comité gremial y tenfa como objetivo
discutir propuestas sobre el sistema de pensiones, es evidente que apuntd
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a musicos que se ganaban la vida con su trabajo musical. Al referirse a ellos
simplemente como “ejecutantes”, Santa Cruz dejaba fuera a directores,
cantantes, compositores y “autores musicales”, quienes, como hemos vis-
to, también participaron en el Congreso — el ejemplo de Santa Cruz es el
mas notorio, pero también participaron otros directores y compositores’’
—. Aqui podemos preguntarnos si es que Santa Cruz también se refiri6 a
los intérpretes de musica clasica, como ejecutantes, o solo a los que toca-
ban musica popular.

En el discurso que dio en el Congreso, Santa Cruz distingui entre
los musicos populares y los clasicos, diciendo que los primeros entregan
una “superficial y simple entretencion pasajera”, mientras que los segun-
dos se elevan por sobre “la simple clasificacién econémica para llegar al
significado de una profesion de amplias proyecciones” (Santa Cruz 1940).
Consideré ademas que solo los dltimos estaban “destinados a la difusién
de la musica en el pueblo” (ibid.). Mas aun, al preguntarse “cquién es el
musicor”, planteo:

Musico es todo el que hace de la musica una profesion espiri-
tual, es decir el que tiene en este arte la ocupacion capital de su
vida, gane 0 no con él el sustento, se ocupe de musica en una u otra
esfera (ibid., énfasis mio).

Con esto, Santa Cruz enfatizaba que para “ser” musico no era esen-
cial vivir de la musica, pero si hacer de la musica una “profesion espiritual”,
destacando la musica en tanto arte y no necesariamente como un trabajo.
Hsto contrastaba con lo que los sindicatos habian abogado por décadas,
presionando por mejoras en las condiciones laborales de sus miembros.
Vale la pena preguntarse cuan controversial pudo haber sido este plantea-
miento durante un Congreso de musicos reunidos para discutir asuntos
que los concernfan en tanto trabajadores, como los fondos de pensiones
y de seguridad social.

57 Como los directores de orquesta Victor Tevah, Armando Carvajal y Jorge
Allende, el compositor Luis Sandoval, ademas de los musicos de la Orquesta Sinfénica
Nacional y los delegados del Centro de Alumnos del Conservatorio Nacional.



¢APOYO ESTATAL PARA TODA LA MUSICA Y LOS MUSICOS?

PROVINCIA

CIUDAD ...

/ﬁ,’%;ﬁxt‘:{ . |
A N DR INER B BE
\f- (Jj de

@U&

Imagen 51: Carnet de delegado del Primer Congreso de Musicos a nombre de
Domingo Santa Cruz, firmado por Pablo Garrido (FDS, CEDIM).

Antes de concluir su discurso, Santa Cruz preguntd: “cSon todos
estos musicos artistas y son todos ellos ‘factores de la cultura’, es decir,
miembros del campo intelectual y trabajadores del espiritur”. Ante lo cual
respondio: “deben serlo”, insinuando que no necesariamente lo eran (San-
ta Cruz 1940, 3). Enfatizando en la centralidad de la calidad artistica, es-
pecifico que:

Todo el que ejerce una actividad musical, desde el que ejecuta
modestamente su trabajo en el mds humilde de los cafés, hasta
el ejecutante solista de fama, desde el profesor que ensefla a los
elementos hasta el catedratico de educacién superior, desde el
compositor de aires populares hasta el creador de grandes obras
sinfénicas, deben todos tener una calidad artistica, deben ejercer su

actividad con el vuelo y el alma de una vocacién (Santa Cruz
1940, 3-4, énfasis mio).

Solo asi, teniendo “calidad artistica” los musicos tendrian el “dere-
cho” ser apreciados por la sociedad y “pedir que el marco general de la
cultura” los acoja (ibid., 4). Sin esto, continuaba, “el progreso de la acti-
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vidad artistica se hace estéril y se vuelve mecdnica de repeticion” (ibid., énfasis
mio). Esto resuena con la anécdota de Bonaccini, cuando los musicos se
ofendieron cuando traté al fallecido como “flautista” y no como “profe-
sor”, aludiendo a que era un mero ejecutante. También hace eco con el
objetivo que tuvo la Sociedad Bach desde sus inicios: renovar, depurar y
guiar el medio musical (Santa Cruz 1950, 18). Si el campo musical debia
ser depurado, querfa decir que estaba contaminado, por lo que es 16gico
inferir que los agentes contaminantes eran aquellos musicos que en vez de
considerar la musica solo como un arte, un factor de cultura, la entendian
también como un trabajo, o en palabras de Santa Cruz, como “mecanica
de repeticiéon” o un “pobre ejercicio de una artesania sin horizonte” (Santa
Cruz 1940, 3, 4).

Con esto vemos que Santa Cruz tenfa claro a qué tipo de musico
el Estado debia apuntar sus politicas proteccionistas, pero fue muy ha-
bil para incluir en su discurso a todos los musicos del Congreso como
posibles beneficiarios del IEM que se inauguraria tres meses después. Su
distincién no respondia a caracteristicas facilmente reconocibles, como
el género musical o el lugar que se desempefiaba en la divisién social del
trabajo musical (por ejemplo, compositor o intérprete), sino que al estatus
artistico del musico. Para Santa Cruz solo los musicos-artistas debian ser
beneficiarios de la proteccion estatal. Pero ¢como definié cuiles musicos
eran artistas y cudles no? ;Qué hacia a los musicos mas artistas y menos ar-
tesanos? Aunque esta era una distincion subjetiva, intuimos que el estatus
artistico tenfa algo que ver con el modo en que Santa Cruz y la Sociedad
Bach definieron lo que era un musico.

Creacion del IEM vy la consolidacion
del compositor académico

La ley 6696 cred el IEM como una entidad estatal para promover la
musica a lo largo del pais, fomentando la composicién mediante concur-
sos anuales y el financiamiento de otras iniciativas musicales. Se crearon
una orquesta sinfénica, un coro, un ballet y conjuntos de camara de carac-
ter nacional al alero del IEM?. Sin embargo, las iniciativas proteccionis-

58 En 1941 se reformé nuevamente el Conservatorio poniendo el foco en la edu-
cacién superior y la investigacion musical. En 1942 el IEM fue transferido bajo los auspi-
cios de la Universidad de Chile, al tiempo que se reformé la Facultad de Artes, tomando
el control sobre el Conservatorio. Esto resulté en que de ahora en adelante, para “ser” un
“musico profesional” habia que ser aceptado como estudiante en el Conservatorio y gra-
duarse como de cualquier otra carrera universitaria.
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tas del IEM no eran para todos los musicos. El siguiente documento, de
reforma del reglamento y plan de estudios del Conservatorio, nos ayuda
comprender a qué tipo de musicos apuntaban dichas iniciativas:

Imagen 52: Extracto del borrador de Domingo Santa Cruz de la reforma
del reglamento y plan de estudios del Conservatorio Nacional
de Musica (Sociedad Bach 1928).

Respecto al primer punto del primer articulo, que establecia que esta
institucion buscaba formar a “ejecutantes” y “cantantes”, podemos ob-
servar, en el documento, que Santa Cruz lo modificé tachando la palabra
“ejecutantes”. Esta la reemplazé por “instrumentistas” y agregé la palabra
“compositores”, materializando con pufio y letra el intento por consoli-
dar esta reconceptualizacién. El segundo punto del mismo articulo, que
establecia el objetivo de “dar oportunidad a las personas que tengan apti-
tudes de compositores para que hagan los estudios de composicién” fue
totalmente tachado. Esto fue reemplazado por “dar la preparacion |...] a
los alumnos que deseen optar a los titulos docentes”, enfatizando en que
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para ser instrumentistas, cantantes o compositores habfa que graduarse
de la Universidad de Chile como se hacfa con cualquier otra carrera uni-
versitaria (Sociedad Bach 1928). De igual forma, Santa Cruz taché por
completo el cuarto punto del mismo articulo, que buscaba descentralizar
la extensién musical, sin incluir uno nuevo que reemplazara esta funcion.

Asi, los musicos “profesionales” del Congreso de 1940 dejaron de
ser considerados de tal manera, porque no todos tenfan estudios musicales
universitarios, vivieran o no de la musica. Tal como Santa Cruz habia insi-
nuado con su alocucién en el Congreso, ganarse la vida con la musica no
era relevante para ser musico. Con la creacion del IEM y la transformacioén
del Conservatorio en una institucién universitaria, aquellos que vivian de su
trabajo en orquestas y bandas, dejaron de ser considerados “profesionales”
y comenzaron a ser tratados simplemente como “ejecutantes”. Aquellos
como Santa Cruz, Leng, y otros vinculados a la Sociedad Bach, quienes
componian o interpretaban musica docta, por amor al arte, se convirtie-
ron en los legitimos beneficiarios del Estado. La clave estaba ahora en el
proceso de convertirse en un musico valido, a través de los estudios en una
institucién prestigiosa como el Conservatorio (ahora bajo la Universidad
de Chile), interpretando o componiendo bajo el alero del IEM, y ya no
mas si es que vivian o no de la musica. Esta conceptualizacion exacerbo
las diferencias respecto al prestigio social y artistico entre compositores e
intérpretes (0 “ejecutantes”) y especialmente entre doctos y populares.

Posiblemente para contrapesar esta definicioén estrecha y excluyente,
Garrido publicé un articulo reflexionando sobre qué hace que alguien sea
musico. Esta reflexion la escribié después de que Manuel Lira ganara el
primer lugar del concurso nacional de musica organizado por la Direccién
General de Informaciones y Cultura (DIC), en 1944. Como Lira no era ni
“un musico profesional” ni un aficionado reconocido, Garrido planteé la
pregunta retorica:

¢Pero es musico este hombre? En cierto sentido no. Es decir,
en el sentido oficiante, profesional y aun en el de dominar secretos
de técnica y razones. Sin embargo, Manuel Lira crea motivos
musicales de logica secuencia, de bellos contornos y sobre todo
de honda emocion. [...] Yo alabo a hombres como Manuel Lira
Silva que 7o saben ni de Bach ni de contrapunto, ni de disciplinas to-
nales en embrollos de mal digeridas ensefianzas de Hindemith
y Schoenberg. Yo alabo a estos wisicos’ de verdad, pues lo son
de corazén, sin habetlo perseguido, sin buscar titulos (Garrido
1945h, énfasis mio).
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Para Garrido, hacer canciones era suficiente para ser musico, aunque
esa no fuera la nocién aceptada por los musicos del Conservatorio a quie-
nes consideraba se proclamaban “compositores, catedraticos y otras co-
sas tan presuntuosas’ (ibid.). Si bien éstos tenfan los conocimientos para
“distrazar la incapacidad de emocién, con ropaje de intricadas armonias o
con simples trucos de orquestaciones churriguerescas [...] muy rara vez”
lograban crear “un filon de melodia pura” (ibid.). Por ello, planteaba que
preferfa “una obrita intrascendente y sincera como ‘Pampa’ de Manuel
Lira Silva, a toda la produccion de ciertos genios sesudos y testarudos de
nuestro mostrario de bellas artes” (ibid.). Mas alld de la defensa a la obra
de Lira, con estos comentarios Garrido estaba haciendo una critica a los
compositores doctos patrocinados por el IEM.

Pero esto no fue siempre asi, ya que, como hemos visto, antes de que
se creara el IEM, Garrido era optimista respecto los beneficios que crefa
que traerfa. Destacaba, por ejemplo, la relevancia que una Orquesta Sin-
fénica Nacional podia lograr en la oferta de puestos de trabajo, especial-
mente cuando el pafs se estaba recuperando de la crisis de los afios treinta.
Fue luego de un par de afios de funcionamiento del IEM que Garrido
comenzd a mostrar su escepticismo. Consideré que pese a ser una insti-
tucion estatal, financiada a través de impuestos y creada para promover la
musica a lo largo del pais, seguia funcionando solo en Santiago y no a nivel
nacional (Garrido 1943a; Garrido 1944a; Garrido 1944b; Garrido 1945g).
Critic6 los problemas de difusiéon de las actividades organizadas por el
1IEM (Garrido 1945g), y aunque felicité la mayoria de las actividades de la
Orquesta, en diversas ocasiones Garrido lament6 “el fracaso econémico
y artistico” de sus conciertos, comparando el gran costo de organizacién
con la “escasa concurrencia” (Garrido 1944d). Por ejemplo, cuando el
compositor brasilero Heitor Villa-Lobos se presenté en el teatro Munici-
pal de Santiago con esta Orquesta, Garrido escribié que “la sala” estaba
“casi despoblada”, atribuyendo esta situacién a problemas de difusion:
“Sin propaganda adecuada, sin orientar al publico chileno, el concierto del
gran maestro brasilefio ha sido un rotundo fracaso” (Garrido 1944c). Va-
rias veces sugiri6 destinar esos mismos esfuerzos en “audiciones gratuitas
para obreros y empleados modestos” (Garrido 1944d).

Pero lo mas importante era que el IEM solo lidiaba con la promocion
de la musica y no con proteccion de los musicos (Garrido 1945g). Como
esto era una preocupacion central de larga data para los musicos-traba-
jadores, Garrido propuso hacer una reforma a la ley 6696 para que el
IEM ampliara “sus recursos”, extendiéndolos a “la existencia efectiva de
un profesorado orquestal idéneo diseminado a lo largo de todo el pais”
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(ibid.). Aqui, las diferencias entre el proyecto de los sindicatos y del IEM
se hacen atn mas claras. El foco del primero estaba en los musicos y sus
condiciones laborales, mientras que el del dltimo, en la musica, particular-
mente de tradicién docta.

Como era de esperar, Garrido comenzo a interesarse por las condi-
ciones laborales de los musicos de la nueva Orquesta Sinfénica. En una
entrevista que le hizo a Santa Cruz, como director del IEM, le pregunto
sobre las condiciones de trabajo de sus intérpretes. Aqui Santa Cruz clari-
ficé que estos musicos ain no habfan sido formalmente contratados por
el IEM y que era vital que eso sucediera, sobre todo para que tocasen
exclusivamente para esta Orquesta (Garrido 1943b). Sefalé también que
trabajaban entre cuatro y cinco horas al dia, lo que para Santa Cruz era “el
maximo que se le puede pedir, dada la intensidad de su desgaste fisico e
intelectual” (ibid.). Dos semanas después, Armando Carvajal, el director
de la Orquesta, halag6 la evolucion del IEM en sus dos afios de funciona-
miento, plante6 que “[s]olo falta equilibrar los salarios de los componentes
de la orquesta. Los sueldos, que en el comienzo eran modestisimos, hoy
son miserables” (Garrido 1943c).
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Imagen 53: Celebracion del Dia de la Musica, organizada por el SIPO, 22 de noviembre de 1941. Nétese que junto a Pablo Garrido,
en la segunda fila, figuran algunos “compositores académicos” como Domingo Santa Cruz y Jorge Urrutia Blondel (FPG, CEDIM).
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Respecto a la seguridad social, Santa Cruz explicé que los miem-
bros de la orquesta estaban “plenamente” asegurados en su calidad de
empleados universitarios, por lo que podian depositar regularmente un
porcentaje de sus sueldos en la caja de empleados publicos y petiodistas™,
teniendo asi “su futuro asegurado” (Garrido 1943b). Santa Cruz explico
cuan importante era que aquellos en la Orquesta Sinfénica Nacional tu-
vieran un ingreso estable y seguridad social, diciendo que “|e|]l hombre
que va a trabajar con el espiritu no puede estar pensando en la olla a
medio llenar ni los hijos descalzos” (ibid.). Aqui es importante recordar
que los demas musicos, que trabajaban de manera independiente o con
contratos temporales, no cumplian con los requisitos para entrar en el
sistema de pensiones. Es decir, solo los musicos trabajando al alero del
IEM tenfan su “futuro asegurado” (ibid.). Pero ademds, al insinuar que no
todos los musicos trabajaban “con el espiritu”, no todos tenfan el derecho
a no preocuparse por sus problemas econdémicos, sino que solo aquellos
legitimados en tanto artistas. Mas aun, al exclamar “{Pasaron los tiempos
de la bohemia, amigos!”, Santa Cruz aludia a que los que seguian viviendo
de tocar en locales nocturnos y teatros — como la mayoria de los musicos
de los sindicatos — vivian en el pasado (ibid.). Probablemente ellos no
trabajaban “con el espiritu” como lo hacfan los musicos de la Orquesta
Sinfonica, sino que con el bolsillo, insinuando que, por ello, su trabajo era
menos artistico, y por lo tanto, no eran dignos del apoyo estatal (ibid.). Sin
embargo, quienes lucharon por décadas por modificar la legislacion para
acceder al apoyo estatal y mejorar sus condiciones laborales fueron pre-
cisamente los musicos sindicalizados, los trabajadores, los “ejecutantes” y
no quienes se beneficiaron de estos cambios legales®.

59 Dentro de las modificaciones a la ley 4054 (1924) encontramos la creacion de
diversas cajas de ahorro, como la caja de obrero y la de empleados publicos. En 1930, los
periodistas (si bien empleados particulares) pudieron comenzar a cotizar sus fondos socia-
les en la ultima, ahora llamada Caja de Empleados Publicos y Periodistas. Esto permitié
que los musicos de la Orquesta Sinfénica Nacional, en tanto funcionarios de la universidad,
pudieran imponer en esta caja.

60  Ademas de las instituciones creadas por el IEM hubo otros cambios legales. Por
ejemplo, la creacion en 1941 del decreto 1472 sobre ley de organizacion y atribuciones de
las municipalidades que dispuso destinar el uno por cierto del total de los ingresos ordi-
narios de cada Municipalidad para subvencionar, entre otras cosas, la produccion artistica
literaria y musical. En 1944 fue aprobado el reglamento de Transmisiones de Radiodifu-
sion, estableciendo un minimo de un treinta por ciento de numeros vivos en los programas
radiales, que en el caso de conjuntos, debian integrarse de un ochenta por ciento de artistas
chilenos, ademas de un treinta por ciento de musica chilena en el total de horas de transmi-
sion. A fines del mismo afio se aprob6 un nuevo reglamento para el cobro del Derecho de
Autor, que estableci6 el alza de tarifas para aumentar las recaudaciones y pago a los com-
positores, y un impuesto de $100 diarios a las maquinas tocadiscos, que eran considerados
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Cinco afios después del Primer Congreso de Musicos y del surgi-
miento del IEM, Garrido reflexionaba sobre los logros que habian alcan-
zado y lo que segufa pendiente. Respecto a la proteccion estatal, enfatizo
en el hecho de que los musicos que se habfan reunido en dos congresos
nacionales (1940 y 1942) seguian estando fuera de la legislacion de se-
guridad social (Garrido 1945c). Irénicamente después de cinco afios de
funcionamiento del IEM, el cual habia sido creado para, entre otras co-
sas, darle trabajo a los musicos, éstos seguian enfrentandose al problema
laboral. Esto prueba que el IEM no ofrecié puestos de trabajo a todos
los musicos, sino que solo a algunos. Si bien, en el corto plazo, soluciond
el “problema de cesantia de 80 profesores” que pasaron a integrarse a la
Orquesta Sinfénica Nacional (Garrido 1945f), a la larga, dejo fuera de
estos beneficios a aquellos que trabajaban como intérpretes en orquestas
y bandas, en locales nocturnos y eventos en vivo: los “ejecutantes” (antes
considerados “profesionales”). Garrido insistié en que la legislacién que
cred el IEM debi6 haber incluido los tres aspectos que afectaban las con-
diciones laborales de los musicos: “leyes sociales adecuadas”, desarrollo
artistico y cultural y “fuentes de trabajo” (ibid.). Por lejos, la mas impor-
tante era la ultima, la cual considerd como “la base misma de la existencia
del musico” (ibid.). Es decir, sin trabajar en musica, los musicos dejaban
de ser “musicos”.

Nadie sabe para quien trabaja

El Congreso de Musicos de 1940 y la creacién del IEM proyectaron
dos conceptualizaciones diferentes de lo que significaba ser musico. De
éstas se impuso la visiéon del IEM, transformando a los “aficionados cul-
tos” en “académicos”, y refiriéndose a los “musicos profesionales” como
meros “ejecutantes”. Este cambio conceptual fue reflejo de dos demandas
de largo aliento lideradas por dos musicos clave. Garrido promovié la
creacion de organizaciones gremiales para unir a los musicos a lo largo del
pals y exigir, a través de una Federaciéon Nacional de Mdsicos, nuevas regu-
laciones para mejorar sus condiciones de vida y trabajo. Por su parte, Santa
Cruz buscé la participacién del Estado en la promocién de la educacion
musical, la composicion y los conciertos doctos. Este tltimo tuvo éxito
con la aprobacién de la ley 6696 en 1940 que creaba el IEM.

como la causa de la cesantia musical (Garrido 1945f). Pese a ello, solo desde el final de la
década comenzaron a hacerse efectivas las leyes proteccionistas hacia la musica chilena,
empujadas por la DIC, bajo el Ministerio del Interior.
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Sin embargo, los beneficios que entregaria el IEM no eran para todos
sino que solo para algunos: los “aficionados cultos” que hacfan musica por
amor al arte y no para ganarse la vida. Después de la reforma del Conser-
vatorio de 1928 y la creacion del IEM en 1940, éstos fueron contratados
por la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile siendo recon-
ceptualizados como “musicos académicos”. Esto hizo evidente no solo
las diferencias sino también los conflictos e inequidades entre los distintos
tipos de musicos. Al comenzar a trabajar en la Universidad, con el patroci-
nio del Estado, cual mecenas, los “aficionados cultos” estarian habilitados
para crear artisticamente sin estar sujetos a preocupaciones econéomicas.
En palabras de Santa Cruz, sin pensar “en la olla a medio llenar ni los hi-
jos descalzos” (en Garrido 1943b), o, en palabras de Leng, sin “tener que
subordinar jamas el arte ni prostituirlo para poder vivir de éI” (Leng 1923).

Ademas de ampliar la difusién de la musica entre el publico chileno,
como estipulaba la ley 6696, el IEM profundizé y fortalecié las jerarquias
entre los musicos. Fueron los intérpretes de la Orquesta Sinfénica Na-
cional y los “musicos académicos”, contratados por el IEM, quienes se
beneficiaron de la demanda de bienestar social que pelearon por décadas
los sindicatos, los musicos-trabajadores, los “profesionales”, ahora consi-
derados “ejecutantes”. Irénicamente, no fueron éstos lo que obtuvieron
lo que tanto demandaron.

La consecuencia mas importante de los eventos analizados aqui es
que una conceptualizacién se impuso por sobre la otra. El “musico aca-
démico” prevalecié tanto en términos discursivos como materiales, vol-
viéndose el artista legitimo para el financiamiento estatal, obteniendo un
trabajo estable y seguridad social. Los musicos-trabajadores fueron relega-
dos a un segundo plano, no solo careciendo de la seguridad social que los
“musicos académicos” comenzaron a disfrutar, sino que también, al ser
vistos como meros “ejecutantes”, ejercitando la “mecanica de repeticiéon”
y “una artesania sin horizonte” (Santa Cruz 1940, 3,4), fueron también
negados en tanto artistas.

Detras de estas nociones esta la imposicién de ciertos repertorios
como artisticamente validos que ponen a la musica de tradicién docto-eu-
ropea en una posicién superior a la musica popular. Junto a esto hay un
prejuicio de clase que se traduce en nociones respecto al gusto por ciertas
musicas y desprecio por otras. En este sentido, el entretenimiento que
ofrece la musica popular se asumi6é como propio de las clases medias y
trabajadoras y a sus creadores e intérpretes como artesanos y no como
artistas. Ademds, se sobreentendié que este tipo de musica podia estar
a merced del mercado y ser rentable para sus trabajadores sin necesidad
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de apoyo estatal. Por su parte, se equipard lo culto a la musica erudita
de raigambre europea occidental, a sus creadores, intérpretes y difusores
como artistas e intelectuales que no podian estar sujetos a los vaivenes del
mercado y requerfan patrocinio estatal, aunque provinieran de sectores
aristocraticos. Asi, el discurso que justificé la creacion del IEM apunt6 a la
idea de que hay un tipo de repertorio que debe ser protegido y divulgado
al resto de la sociedad por su valor artistico, mientras que otro no.

Al mismo tiempo, el debate entre musica como arte o artesania es
clave, ya que tiene que ver con la nocién de trabajo y oficio. Apunta a que
el arte es algo abstracto que se cultiva en un lugar como un conservatorio,
ahora devenido en universidad, mientras que la artesanfa se aprende con el
hacer. Los musicos de los sindicatos defendieron las “mil formas de culti-
var [el] arte” (Garrido 1940, 13) y el conocimiento técnico, practico, que se
obtiene en el quehacer mas que en el estudio, como el de Manuel Lira que
gand un premio por su canciéon “Pampa” sin tener conocimientos de ar-
monifa musical. Por su parte, Santa Cruz en su lugar de poder, impulsé una
legislaciéon que valorara cierto tipo de repertorio, protegiendo la musica
como arte y no como un trabajo, beneficiando a los musicos académicos
y castigando a los “artesanos”, excluyéndolos de toda proteccién social.
Aunque escritas con anterioridad a la creacion del IEM, toman un especial
sentido las palabras de Garrido enunciadas en el epigrafe de este capitulo:
“Producimos belleza, damos alegria, engendramos idilios, consolamos do-
lores, auspiciamos sonrisas y alentamos carcajadas de humor, cuando en
el fondo, para nosotros todo es negacioén, miseria, dolor, tragedia” (1940,
19). Amargas palabras, por cierto, escritas en una época de profundos
cambios sociales en los que la esperanza en un mejor porvenir se entrela-
zaba con la inquietud del presente y las lecciones del pasado.
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CONCLUSION

Conclusion

Con este libro quise contar una historia de la musica desde la pers-
pectiva del trabajo, indagando en la vida laboral de los musicos y el camino
que siguieron sus organizaciones gremiales desde 1893 a 1940 en Chile.
Para ello tracé las trayectorias de los dos gremios que representaron a los
musicos que trabajaron en la entonces provincia de Valparaiso, aunque su
margen de acciéon fue mas amplio: la Sociedad Musical de Socorros Mu-
tuos (SMSMV) y el Sindicato Profesional de Musicos (SPMV). Entendidas
como como estudios de caso, sus trayectorias y caracteristicas pueden ex-
trapolarse a otras organizaciones que funcionaron en contextos similares.

Como discuti en la introduccién, las investigaciones anteriores de
la musica producida en Chile han pasado por alto la vida laboral de los
musicos y a sus organizaciones gremiales. Al mismo tiempo, la historia del
movimiento obrero no ha considerado a los musicos como trabajadores.
Aunque este libro se enmarca principalmente en la investigacién musical,
contribuye también a la historia del trabajo al analizar a musicos trabajan-
do y organizandose en vinculo con el movimiento obrero.

Para analizar las condiciones laborales de los musicos, revisé una
multiplicidad de documentos de distinto tipo, como notas de prensa y
fuentes de archivo producidas por los mismos musicos. Una fuente im-
portante fueron los documentos del SIMUPROVAL, en manos del actual
Sindicato de Musicos de Valparaiso, que me entregaron informacion rica,
unica y desde el punto de vista de los mismos gremios. Es posible que haya
documentos similares, que no conocemos, de organizaciones gremiales
de musicos en otras ciudades a lo largo del pafs. Especialmente, porque,
como di cuenta con esta investigacioén, los musicos en Chile se organiza-
ron regionalmente y no necesariamente tuvieron representacion central
a nivel nacional. Esto implica que sus archivos pueden estar dispersos y
encontrarlos serd un desatio para investigaciones futuras, as{ como su pre-
servacion y digitalizacion, para seguir profundizando sobre su historia.

Uno de los hallazgos mas interesantes de este estudio corresponde
a que las organizaciones gremiales de musicos se desarrollaron de forma
organica, pero al mismo tiempo el contexto legal y politico deline6 su de-
venir. Las sociedades de socorro mutuo de musicos se articularon desde
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abajo, buscando mejorar las condiciones de vida de sus miembros. Gra-
cias a sus demandas, en conjunto con el resto del movimiento mutualista,
se promulgd una legislacién social que, ironicamente, perjudicd a estas
organizaciones cediéndole el paso a los sindicatos legales. De esto se des-
prende que los sindicatos de musicos fueron creados desde arriba como
consecuencia de la legislacién puesta en marcha a fines de los afios veinte,
y no por el deterioro de las condiciones laborales de los musicos. Con ello,
las sociedades de socorro mutuo de musicos se transformaron de forma
organica en sindicatos, manteniendo su caracteristica de organizaciones

de base.

Al incluir el punto de vista de los musicos pude destacar sus condi-
ciones laborales, su relacién con las industrias de la musica, sus logicas de
organizacion y sus encuentros y desencuentros con el resto del movimien-
to obrero y artistico del pafs. Esto, por una parte, invita a historiadores del
trabajo a incluir en sus investigaciones a los musicos y sus gremios, para
comprender mejor la complejidad del movimiento obrero. Y por otra, ins-
ta a la musicologfa a tomar en cuenta el trabajo musical, para tener un co-
nocimiento mas cabal sobre las condiciones de produccion de la musica.

Un hallazgo inesperado fue que algunos musicos-trabajadores estu-
diados aqui eran figuras conocidas por la historiografia. Encontrar nom-
bres como Pedro Césari y Pablo Garrido en el archivo del SIMUPROVAL
revelé que, aunque sus aportes musicales han sido previamente estudia-
dos, su estatus de trabajadores se ha mantenido oculto. Esto es crucial para
demostrar que, frecuentemente cuando se piensa sobre musica, el trabajo
que ésta conlleva pasa desapercibido. Esto invita a cambiar la manera en
que aquellos musicos han sido tratados en investigaciones anteriores. Aun-
que Césari y Garrido fueron artistas, necesitaron formar o unirse a organi-
zaciones colectivas de caracter gremial. La sociedad de socorros mutuos o
el sindicato los ayudaron a mejorar sus condiciones de vida a través de la
ayuda mutua y de base. Entender a dichos musicos primero como trabaja-
dores permite obtener un entendimiento mas completo de los problemas
que afectaron sus vidas laborales, sus organizaciones, e incluso la musica
que hacfan.

Al contrastar particularidades y similitudes con otros casos interna-
cionales que se han estudiado, especialmente en los tltimos afios con la
conformacién de la Red Working in Music, esta investigaciéon contribuye
con un nuevo estudio de caso a la bibliografia sobre el trabajo en la musi-
ca. Esto desafia algunos de los consensos que se habian establecido hasta
ahora, como la organizacién a nivel nacional y el surgimiento de sindicatos
a causa de la precarizacion laboral.
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El mayor aporte de este estudio son los hallazgos que pude develar
gracias a la perspectiva laboral. Asi, al entender la musica como un trabajo
es posible ver la historia de la musica en Chile de forma distinta y entregar
informacién que hasta ahora no se conocfa, como la trayectoria de los
gremios de musicos, sus principales lideres y las condiciones en que desa-
rrollaban su trabajo musical.

Lo complejo que fue para los musicos identificarse como trabajado-
res fue también un hallazgo importante de esta investigacion. Cada vez
que manifestaron ser trabajadores pusieron en riesgo su estatus artistico, y,
como dirfa Ehrlich, fueron vistos como “criaturas anénimas” (1985, 142),
por desempefiarse principalmente como instrumentistas o sesionistas y
no tanto como celebridades o compositores destacados. Al reproducir es-
tas jerarquias, la investigaciéon musical en Chile ha pasado por alto a gran
parte de los musicos tratados aqui, menospreciando tanto su condicién
de trabajadores como su valor artistico. Esto ha resultado en su omisién
de los estudios canénicos sobre 1a historia de la musica en Chile. Por eso,
desarrollé esta investigacion, poniendo en el centro a estos musicos “ané-
nimos”, destacando su condicién de trabajadores, relevando su aporte a
la organizacién gremial y cuestionando las jerarquias de la division social
del trabajo musical.

La vida laboral de los mitsicos y la
particularidad del trabajo musical

Al estudiar en profundidad a los musicos que participaron en las
organizaciones gremiales analizadas aqui, y el trabajo musical que desarro-
llaron, pude develar las particularidades de sus condiciones laborales y de
vida. Estos trabajaban mayormente de forma independiente y en diversos
espacios donde se hacia musica en vivo, como plazas, teatros, salones de
baile, locales nocturnos y los nuevos auditorios radiales que empezaron a
surgir desde los afios veinte. Con la llegada del cine sonoro, algunos musi-
cos trabajarfan como compositores para las peliculas sonoras que se pro-
dujeron en Chile desde fines de los afos treinta, pero la mayoria seguiria
trabajando como intérpretes (instrumentistas y directores), compositores
y profesores de musica.

La escena en la que se desempefaron los musicos-trabajadores ha
sido considerada como musica popular, por su producciéon urbana y vin-
culo con los medios de comunicacion de masas y las industrias musicales.
Pero, también, en la época se le llamaba musica popular al folclor, que se
entrelaza con nociones de lo popular, en términos de clase trabajadora y lo
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relativo al pueblo. De este modo, los musicos estudiados aqui trabajaban
en musica que puede ser entendida como “popular”, pero también como
“clasica”, por su estilo orquestal y repertorio. Por ejemplo, los musicos del
Orfeén Municipal de Valparafso tocaban musica bailable, marchas mili-
tares y repertorio clasico-europeo; las orquestas de los teatros interpreta-
ban distintos géneros para acompanar peliculas silentes, Operas y actos de
zarzuela. Lo mismo podemos decir del trabajo de Pablo Garrido, quien a
mediados de los afios veinte, dirigfa orquestas de jazz, componia foxtrots
y piezas de vanguardia. Por ello, no he querido declarar la centralidad de
la musica popular para los musicos-trabajadores analizados aqui, pero si la
musica en vivo como un espacio vital de trabajo.

Lo anterior nos lleva a otro aporte de esta investigacion: al estudiar
el trabajo musical es necesario pensar en los géneros musicales de manera
conjunta y no aislada. Era comun que los musicos que participaban en or-
ganizaciones gremiales trabajaran en distintos géneros, pasando de uno a
otro, segun las necesidades, incluso trabajando en musica popular y docta
al mismo tiempo. También cumplian tareas diferentes en la divisién social
del trabajo musical, pudiendo desempefiarse como intérpretes, composi-
tores y profesores, sin mayor inconveniente. Lo relevante de esto, es que
rompe la nociéon de que hay musicas de mayor estatus que otras, como se
suele pensar cuando se pone a la musica docta en un lugar superior a la
musica popular.

El supuesto de que la musica docta no esta sujeta a los vaivenes de
las modas como la musica popular, y por ello, tiene un estatus artistico
mas alto, estuvo al centro de los debates entre los musicos durante todo el
periodo estudiado. Esto lo vimos claramente cuando Pablo Garrido deci-
di6 dedicarse profesionalmente a la musica y su mentor, el compositor y
dentista Alfonso Leng, no lo apoyd, justamente por considerar que vivir
de la musica (y de la musica popular, mas atn) significaba menoscabar su
valor artistico. También lo vimos en la participacién de Domingo Santa
Cruz en el Primer Congreso de Musicos, cuando preguntaba si todos los
musicos son artistas, insinuando que no todos lo eran, porque muchos
hacfan musica popular y vivian de ella.

Estas nociones, a la larga, llevaron a que se priorizara por investigar la
musica clasica, y especialmente a los compositores a costa de la investiga-
cién sobre otros géneros y de musicos desarrollando actividades diferentes
a la composicion. Este libro, al estudiar a musicos que trabajaron en distin-
tos géneros, No como una excepcion por su talento artistico, sino que, como
una tendencia comun y una necesidad laboral, invita a pensar en los géneros
musicales de manera més integral y en un mismo nivel de relevancia.
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Gremios musicales y el camino
al sindicalismo en Chile

En el marco de la “cuestion social”, al igual que otros trabajadores,
los musicos no podian acceder a servicios de bienestar social ni proteccién
estatal. Las sociedades de socorro mutuo fueron una solucién a ese pro-
blema, ofreciendo a sus miembros servicios médicos, funerarios y un siste-
ma de pensiones. Pero estas sociedades fueron también un espacio para el
desarrollo de redes solidarias, de organizacién de base, para la educacion y
oferta de puestos de trabajo. Por ejemplo, en el marco de estas sociedades
se formaron academias para ofrecer educaciéon musical a la comunidad y
trabajo a sus miembros. Asi, estas organizaciones fueron parte crucial de
la vida musical de la ciudad, representando oficialmente a los musicos de
Valparaiso ante la comunidad, por ejemplo, con la organizacién de las ce-
lebraciones del dfa de la musica. Este tipo de actividades contribuy6 a pro-
mover la profesién musical en la ciudad, dando a conocer a los musicos
que participaban en ellas. Pero, al mismo tiempo, delinearon las caracteris-
ticas que tendrfa esta profesion, decidiendo qué actividades organizar, qué
musicos participarfan y, sobre todo, quiénes se podian asociar. Es decir, no
solo proveyeron de redes solidarias y apoyo econémico a sus socios, de
educacién y actividades musicales a la ciudad, sino que también ayudaron
a delinear y dar a conocer la profesién musical.

Al igual que otras sociedades mutualistas, la SMSMYV sufrié durante
la dictadura de Ibafiez, pero enfrentd sus propios problemas, lo que da
cuenta de su especificidad en tanto organizacién de musicos. Las leyes
sociales y la legalizacién de sindicatos amenazaron la existencia de la So-
ciedad. La llegada del cine sonoro justo después de la crisis economica de
1929 tuvo un fuerte impacto en las condiciones laborales de los musicos.
Esto muestra cémo los cambios que ocurrieron en las industrias de la
musica y en la legislacion se entrelazaron, afectando negativamente a los
musicos-trabajadores. A pesar de los esfuerzos de la Sociedad por sobrevi-
vir a estos cambios, la solucién finalmente fue formar un sindicato desde
su propio seno, lo que puede ser leido tanto como un triunfo o un fracaso.
Sin embargo, mas relevante es qué demuestra este hallazgo: la creacién de
los sindicatos de musicos en Chile fue gatillada por cambios legales y no
por la cesantia que provocé la llegada del cine sonoro.

El Sindicato de musicos que emergié desde la Sociedad mantuvo mu-
chas de sus caracteristicas, como la administracion de la seguridad social y
una membresfa fundamentalmente masculina. Pero también sumé algunas
caracteristicas nuevas. La mas importante fue la definicién del Sindicato
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como una organizacién de trabajadores que inclufa tanto a independientes
como a empleados y empleadores. Esto demostré que el trabajo musical
se podia realizar con distintas situaciones contractuales, permitiendo que
se sindicalizaran musicos que vivian de la musica, sin importar — al menos
en el papel — qué tipo de musica hacfan, qué lugar ocupaban en la divisién
social del trabajo musical, ni si eran jefes, empleados o independientes.
Al mismo tiempo, posibilit6 que los musicos explicitaran su estatus de
trabajadores y dieran a conocer la precariedad de sus condiciones labora-
les, como hiciera Pablo Garrido durante la década del treinta. Con esto,
los sindicatos de musicos se distanciaron del mutualismo porque dejaron
de estar solamente enfocados en mejorar las condiciones de vida de sus
socios y se proyectaron también a proteger y mejorar sus condiciones la-
borales.

¢Trabajadores o artistas?

Sila musica era un trabajo o un arte fue clave para las definiciones y
discusiones entre los musicos-trabajadores durante todo el perfodo, aun-
que se hizo mas evidente en algunos momentos mas que en otros. Estas
discusiones llevaron a que optaran, en ciertas ocasiones, por una identidad
de clase que los vinculaba a las demandas y actividades del movimiento
obrero, y en otras, por su identidad ocupacional en tanto musicos, vin-
culandose con asociaciones de artistas y artesanos. Asi, los musicos-traba-
jadores transitaron de una identidad obrera a una de artistas, a convenien-
cia, estableciendo acuerdos tanto con trabajadores de otros oficios como
con musicos-no trabajadores.

Al analizar sus condiciones de vida vimos lo cerca que estaban a
sectores obreros y proletarios, especialmente por las consecuencias de la
“cuestion social”. Para lograr los cambios legislativos que necesitaban, los
musicos hicieron valer su identidad de clase, vinculandose a importantes
organizaciones mutualistas y sindicales del movimiento obrero. Pero sus
condiciones laborales, en tanto musicos, eran diferentes a las del resto de
los trabajadores, lo que se evidencié especialmente cuando se aprobé la
legislacion de prevision social a mediados de los afios veinte, ya que éstos
quedaron al margen por la particularidad de su trabajo.

Esto indica que los musicos estudiados aqui no pueden ser conce-
bidos solamente como trabajadores. Su faceta artistica es importante para
comprender la identidad y trayectorias de las organizaciones gremiales de
musicos, asi como las decisiones que tomaron sus organizaciones. Esto
tiene que ver con que el valor de su trabajo ademas de medirse con crite-
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rios econdmicos, también se mide con criterios artisticos. Y, sobre todo,
porque la historia de la musica estd mediada por nociones artisticas y jui-
cios de valor entre distintos tipos de repertorios. Por eso, los muisicos-tra-
bajadores también enfatizaron en su identidad artistica, vinculandose con
quienes compartian la misma ocupacion y estableciendo intercambios con
organizaciones de artistas mas que con sindicatos obreros y artesanos.

Esto llevé a que los musicos-trabajadores y sus gremios se distancia-
ran de organizaciones de caricter obrero y mostraran su pertenencia a la
clase media emergente, aun con las particularidades del trabajo musical y
su precariedad de base. La ambigtiedad para hacer explicita su identidad
de clase y priorizar, a conveniencia, por su faceta artistica, dio cuenta de
la aristocracia del trabajo de la que eran parte los musicos-trabajadores,
como pequefios burgueses con problemas compartidos con el proletaria-

do.

Al mantener una identidad flexible, los gremios de musicos fueron
exitosos en reunir a personas de origenes diversos y que trabajaban en
distintas escenas musicales. También lograron mantener viva una organi-
zacion que transité desde una sociedad de socorro mutuo a un sindicato,
con sus propios fondos y autonomia. Pero el peso del arte se impuso ya
que cada vez que los musicos expresaban su identidad como trabajadores
y se hacian parte del movimiento obrero, eran mirados en menos.

Como vimos en la tltima parte del libro, la institucionalidad musical
se cred bajo la nocién de la musica como arte —y no como trabajo —y dejé
a los musicos-trabajadores excluidos de dicha institucionalidad y del apoyo
estatal. También éstos fueron negados en tanto artistas, no solo por el tipo
de musica que hacfan — que, como vimos, empez6 a ser considerada en un
nivel inferior —, sino que, sobre todo, porque vivian de ella.

Ademas de las consideraciones valéricas y las jerarquias entre unos y
otros, lo crucial aqui es que las organizaciones gremiales buscaron que los
musicos fueran reconocidos como sujetos plenos de derechos sociales y
laborales mediante la promulgacién de leyes para proteger sus trabajos y
mejorar sus condiciones de vida.

La ironfa es que, pese a todos los intentos, el establecimiento de vin-
culos con organizaciones obreras y artisticas, y la flexibilidad de los mu-
sicos para fluctuar de una identidad a otra, al momento de escribir estas
paginas, este objetivo atn no ha sido alcanzado. Tal vez ya es hora de
priorizar por un relato que ponga al trabajo en el centro contribuyendo
no solo a visibilizar el trabajo de los musicos, sino también a dignificarlo.

La manera compleja, fluctuante y, si se quiere, oportunista, de organi-
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zarse como musicos, como artistas y como parte del movimiento obrero,
desafia interpretaciones rigidas del trabajo que tiende a olvidar que los ar-
tistas y los musicos también son trabajadores. Asi, con este libro propongo
desafiar la historiografia existente, que ha tendido a favorecer el estudio
de los compositores y sus obras, mas que el de intérpretes, arreglistas o
directores y los problemas cotidianos a los que se enfrentan al vivir de la
musica.

Este libro es el primer estudio detallado y riguroso de las organiza-
ciones gremiales de musicos en Chile y muestra que el destino de los musi-
cos-trabajadores y sus organizaciones estuvo entretejido por las industrias
musicales, los cambios tecnolégicos y legales y, sobre todo, por maneras
diferentes de entender la musica, si como un arte, un trabajo o una com-
binacién particular de ambas.

Al examinar los factores que moldearon la vida laboral los musicos
desde fines del siglo XIX hasta 1940 en Valparaiso, vemos una nueva for-
ma de pensar la historia de la musica en Chile. Espero que este trabajo
tienda puentes entre los estudios de musica clasica y popular, asi como
entre estudios musicales y laborales, y estimule nuevas investigaciones so-
bre el trabajo musical.
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Mausica y trabajo

Este libro cuenta una historia de la musica en Chile desde la pers-
pectiva del trabajo, la cual no ha sido suficientemente explorada
hasta ahora. En vez de priorizar por la obra de arte, como se ha
hecho tradicionalmente, la autora pone al centro el trabajo de los
musicos y sus organizaciones gremiales. El relato lo construye a
partir de diversas fuentes, muchas de ellas inéditas y escritas por
los musicos que trabajaron entre 1893 y 1940 en Valparaiso. Asi, se
centra en esta ciudad portuaria para luego ampliar el foco al
contexto nacional, entendiendo a Valparaiso como el espacio propi-
cio para la circulacion nacional y transnacional de las ideas, reper-
torios y musicos. Orfeones, bandas de jazz, directores de dépera, de
orquestas de teatros, pianistas de cine, compositores de piezas de
vanguardia, de canciones y foxtrots protagonizan esta historia, que
se entrecruza con la del movimiento obrero, de las industrias del
entretenimiento, dialoga con la historia de las mujeres y la forma-
cién de instituciones musicales en el pais.

Eileen Karmy es doctora en musica por la Universidad de Glasgow y actual-
mente profesora e investigadora en la Universidad de Playa Ancha. Se dedica
a los estudios sobre musica popular, sus sentidos politicos y el trabajo artisti-
co. Ha investigado la historia social de musicas bailables, como el tango y la
cumbia, y la muisica en movimientos sociales. Es coautora de los libros Tango
viajero, orquestas tipicas en Valparaiso (2012) y jHagan un trencito! Siguiendo
los pasos de la memoria cumbianchera en Chile (2016), coeditora de Palimpses-
tos Sonoros: Reflexiones sobre la Nueva Cancion Chilena (2014) y codirectora de
los documentales Buenos Aires por la capital: Tanguerias en Santiago de Chile
(201m), Cancion Nortefia: Los Cumand de Coquimbo (2017) y Our Voices Resound
(2018). Dirige el proyecto y sitio web Memoria Musical de Valparaiso. Este es su
primer libro en solitario y probablemente no sea el tltimo.
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