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Resumen

Este estudio musicoldgico aborda la musicalizacion
en el radioteatro chileno El siniestro Dr. Mortis de
Juan Marino en su ultima etapa (1960-1980). Los
objetivos fueron caracterizar el género de “musica
de terror”, esclarecer el proceso de musicalizacion
del radioteatro El siniestro Dr. Mortis en el periodo
mencionado, identificar titulo y procedencia de los
trozos musicales usados en cada episodio, y propo-
ner tanto hipdtesis hermenéuticas como proyeccio-
nes, a partir de la informacion encontrada. El mar-
co tedrico incorpord varios autores, especialmente
K. J. Donnelly y su caracterizacion del género de
musica de terror en el cine, y la metodologia inclu-
y0 entrevista, indagacion bibliografica y escucha de
un amplio repertorio musical asociado al Doctor
Mortis. Se descubrié una modalidad de trabajo pe-
culiar en la edicion de este radioteatro y el uso de
piezas de musica de concierto, de cine y de librerias
musicales. Finalmente, se realiza un analisis her-
menéutico que vincula la obra radial con la resig-
nificacion de piezas musicales y con la naturaleza
plurimedial del universo del Dr. Mortis.

Palabras clave: Radioteatro chileno; terror; El Si-
niestro Doctor Mortis; Juan Marino; musicaliza-
cion de radioteatro.

Abstract

This musicological study addresses the musicali-
zation in Juan Marino’s El siniestro Dr. Mortis, a
Chilean radio play, on its last phase (1960-1980).
The objectives were to characterize the genre of
“horror music”, to clarify the musicalization pro-
cess of the radio drama El siniestro Dr. Mortis in
that period, to identify the title and sources of the
musical pieces used in the different episodes, and
to propose both hermeneutical hypotheses and
projections based on the information found. The
theoretical frame incorporated several authors,
especially K. J. Donnelly and his chacterization of
terror musicin films, the methodology included in-
terview, bibliographical research and listening of a
wide musical repertoire. A peculiar work modality
was discovered in the edition of this radio play and
the use of pieces coming from concert music, film
music and music libraries. Finally, hermeneutical
hypotheses related to the re-signification of musi-
cal pieces and the plurimedial nature of the uni-
verse of Dr. Mortis are proposed.

Keywords: Chilean radio play; horror; El Siniestro
Doctor Mortis; Juan Marino; musicalization of ra-
dio play.
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1. Introduccion

En 1945 el escritor y musico chileno Juan Bautis-
ta Marino Cabello (Punta Arenas, Chile, 7/09/1920
- Trelew, Argentina, 12/06/2007) creé un personaje
que tiene hasta hoy vigencia en el imaginario chile-
noy latinoamericano: el Siniestro Doctor Mortis, re-
lator y protagonista de diferentes relatos de terror,
misterio, policial y ciencia ficcion. Este personaje
resulta ser, en uUltima instancia, una encarnacion
de la maldad y la inevitable muerte, asi como una
condensacion de miedos que han acechado al ser
humano desde hace siglos (al menos en occidente)
y que, paradojicamente, se entretejen con matices
particulares de disfrute estético (Carroll, 2006).

Concebido originalmente para el radioteatro ho-
maénimo, el éxito del Dr. Mortis lo llevé a otros for-
matos desde la década de 1960, como la television,
la grabacion de vinilos con algunos episodios del
radioteatro®y, en especial, las revistas de historie-
tas. EL Dr. Mortis aparece, asi, como uno de los pri-
meros personajes ficticios plurimediales en Chile,
ya que protagonizaba o presentaba relatos en es-
tos distintos medios?.

Ahora bien, las personas que aun escuchan, re-
cuerdan y disfrutan de los episodios del Dr. Mor-
tis, tanto en Chile como en otros paises, a menudo
discurren o se preguntan acerca del impacto y la
procedencia de la muUsica que contribuye a realzar
el climay ambiente de cada relato®. Carol J. Clover
(citada por Lerner, 2010, pp. viii-ix), al referirse a la
experiencia del publico aficionado al cine de terror,
afirma que hay casos en que la musica, mas que
las imagenes, incita a algunas personas a “taparse
los oidos”“. Esta experiencia, por cierto, es muy si-
milar a aquella que han vivenciado especialmente
ninas, ninos y adolescentes al escuchar radiotea-
tros de terror, como El siniestro Dr. Mortis.

Para efectos de este estudio exploratorio se con-
sideran aquellos episodios que se han conservado
en formato digital y estan accesibles en la plata-
forma YouTube. Ademas, un examen preliminar
revela que en ellos se aprecia el uso de sonidos
y de fragmentos musicales en funcion de la tra-
ma, pero no hay informacién disponible acerca del
origen de estos trozos (segmentos o fragmentos
musicales en cada episodio), es decir, las piezas
musicales (obras breves o extensas) de las que

han sido extraidos, mas alla de la rubrica musi-
cal que caracterizd a este radioteatro por muchos
anos: Una noche en el Monte Calvo de Modest
Musorgski. Tampoco existen analisis o estudios
respecto del diseno sonoro global en estos pro-
gramas de ficcion.

Este texto constituye uno de los resultados de un
proyecto de investigacion musicoldgica de mayor
alcance donde se abordd el radioteatro, las histo-
rietas y un elepé de cumbias de 1977, todos pro-
tagonizados por el Dr. Mortis®. Aqui el enfoque se
centra en el radioteatro del Dr. Mortis y en su musi-
calizacion en las décadas de 1960 a 1980, es decir,
en su ultima etapa.

2. Objetivos y metodologia

Los objetivos propuestos para este texto son: (1]
Caracterizar el género de “musica de terror” en el
radioteatro El siniestro Dr. Mortis; (2] Esclarecer
el proceso de musicalizacion de este radioteatro
en las décadas de 1960 a 1980; (3) Identificar las
piezas de procedencia de los trozos musicales
usados en los diferentes episodios de El siniestro
Dr. Mortis en este periodo; y (4) Proponer hipédtesis
hermenéuticas y proyecciones a partir de la infor-
macién encontrada.

Para cumplir con estos objetivos, se ha emplea-
do la siguiente metodologia: 1) Entrevista a Carlos
Sanchez, radiocontrolador, quien trabajo con Juan
Marino en el radioteatro en estudio durante el
periodo correspondiente?; 2) Lectura analitica de
fuentes documentales impresas y digitales acerca
del género “musica de terror” en el radioteatro y
en el caso de El siniestro Dr. Mortis; 3) ldentifi-
cacion, dentro de un universo estimado de 3.000
episodios en el periodo 1960-19807, de un corpus
de 51 episodios del radioteatro del Dr. Mortis,
los Unicos que estan disponibles y accesibles en
la plataforma YouTube®; 4) Escucha de cada epi-
sodio disponible del radioteatro en tanto fuente
documental sonora, con énfasis en los trozos mu-
sicales; 5) ldentificacién de los rasgos melddicos,
armonicos y timbricos de cada trozo musical; 6)
Exploracion e identificacion de las piezas de pro-
cedencia de los trozos musicales mediante los si-
guientes pasos:
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6.1) Exploracion y registro de datos aportados en
comentarios hechos entre 2017y 2021 en los en-
laces de radioteatros subidos a YouTube y en la
pagina de Facebook “Lasmusicasdel.DrMortis?".

6.2) Escucha de obras de Stravinski, Musorgski,
Dukas y otros, que son pertinentes segun la bi-
bliografia revisada.

6.3) Escucha de la banda sonora musical de
distintos filmes, especialmente cine de terror,
misterio y ciencia ficcion, anteriores a 1980,
compuesta por autores como Jerry Goldsmith,
Bernard Herrmann, John Williams y otros.

6.4) Escucha del repertorio de terror, misterio
y ciencia ficcion en music libraries, disponible
para uso en las décadas de 1960y 1970.

6.5) Revision de paginas web especializadas en
la identificacion de melodias, como Musipedia,
IncipitSearch y Themefinder. Y, finalmente,

7) Clasificacion de las 38 piezas musica7les
identificadas como fuentes de procedencia en
dos grandes grupos: musica extraida de obras
filmicas o musicales preexistentes y musica co-
rrespondiente a “librerias musicales” (7).

3. Radioteatros, horror y musica

La musica ha sido fundamental en el desarrollo de
la radio como medio (Maronna & Sanchez, 2001,
p.94) y, en particular, del radioteatro. Crook (1999,
pp.92-93) recuerda que compositores famosos de
musica cinematografica, como Bernard Hermann,
se formaron en la radio, y tedricos como Hilda
Matheson consideraron la mudsica como el primer
fundamento del género al aportar trasfondo, emo-
cién, asociacion, atmosfera y cambios de escena.
Segun Diaz (2002, p.16), el radioteatro es uno de
los géneros “que intentan establecer el didlogo
entre la musica y la palabra”, mientras Cleveland
(1968, p.269) observa que tanto las estructuras de
la musica como del radioteatro existen y dependen
de la extension temporal. Por su parte, Ken Garner
identifica varios paralelos entre musica y audiodra-
ma (como el caso del radioteatro], especialmente
la organizacion del tiempo, el ritmo, la velocidad y
secuencias significativas (Crook, 1999, p. 95).

Hand y Traynor (2011, p.50), siguiendo a Crisell
(1994), identifican cuatro grandes funciones de la
musica en el radioteatro: eslabdn (cortina o corte],
talante (mood, evocacién de los pensamientos o
sentimientos del personaje), efecto sonoro estili-
zado (tormentas) e indice (indexical o "diegética”,
que evoca la musica que se escucharia en nuestro
propio mundo en tal situacion). Ademas de ayudar
a la creacion de imagenes, la musica puede loca-
lizar la trama en tiempos y lugares determinados
(Hand & Traynor, 2011), es decir, cumple una fun-
cion narratoldgica clave, al igual que otros elemen-
tos sonoros aparte del lenguaje hablado (Huwiler,
2005). En cuanto al género del terror, Hand (2012,
quien identifica las técnicas y estrategias formales
en los radioteatros de horror'® estadounidenses de
los anos 30y 40, menciona como elementos funda-
mentales al anfitrion, la generacidn de intimidad, la
musica no diegética y los efectos sonoros.

Aunque se suele asociar la "musica de terror” con
estereotipos vinculados con las corrientes moder-
nistas y vanguardistas de la musica docta, la reali-
dad es que no es necesariamente asi. Lerner (2010)
cita ejemplos del siglo XIX, como el caso del lied
Erlkénig de Franz Schubert. Incluso se puede re-
troceder masy recordar el estilo ombra e tempesta
en la musica europea de los siglos XVII y XVIII, con-
cebido para el repertorio de concierto y con el que
se emparentan obras como el Concierto para piano
en re menor, K. 466, de W. A. Mozart, segln el ana-
lisis de Lépez-Cano (2020).

Kevin J. Donnelly profundiza en la descripcion del
género musical de "horror” en el cine, la que es per-
fectamente aplicable al radioteatro. Segtn Donnelly
(2005), la musica tiene un uso psicoldgico adicional
a partir de las nociones de presencia/ausencia, ori-
gen percibido y volumen fisico. Las piezas musica-
les concebidas para este género comparten algu-
nos rasgos comunes: cuerdas de frecuencia baja y
lentas, nota pedal (drone), disonancias sin resolver,
timbres caracteristicos (6rgano, trémolo en el puen-
te de violines o uso de la técnica del sul ponticello
en estos instrumentos). Asimismo, en ellas suele
apreciarse el recurso a técnicas, como los sonidos
punzantes (stings) y el ostinato, las que permiten
realzar la accidn, evocar objetos e incluso “materia-
lizar” a los personajes (Donnelly, 2005, pp. 91-93).

Elmismo autor plantea que la musica puede cumplir
funcion como onomatopeya (imitacién o descripcion
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de sonidos), como marcador formal (cortina, corte o
pausa) o como generadora de ambiente. Incluso los
sonidos punzantes recuerdan la apelacion "directa”
de la musica al sistema nervioso en un nivel prima-
rio, previo a la actividad cognitiva (Donnelly, 2005),
asi como una apelacion fisica mediante el uso de
sonidos en extremos agudos y graves, los que ape-
lan al zumbido agudo del sistema nervioso central y
al latido profundo del corazon en el torrente sangui-
neo, condiciones que permiten que la musica pueda
encarnar (embody) al horror (Donnelly, 2005).

Finalmente, Donnelly postula que el principal mo-
delo de la musica de horror en el cine [y, en nuestro
caso, en el radioteatro) estd en la mdsica instru-
mental programatica del siglo XIX, con obras como
la Sinfonia fantastica (1830) de Berlioz, Una noche
en el monte Calvo (1867) de Musorgski, o El apren-
diz de brujo (1897) de Dukas (Donnelly, 2005). Sin
embargo, a diferencia de estas piezas programa-
ticas, la musica de horror, en general, rehuye la
estructura leitmotivica (Donnelly, 2005)". A estos
modelos hay que anadir lo que este autor llama
“partituras-pastiche” de los afos 30, ademas de
obras de Stravinski como El pajaro de fuego (1910,
Petrushka (1911) y La consagracién de la primave-
ra (1913) y también formas mas populares de mu-
sica, como las piezas musicales concebidas para el
teatro (Donnelly, 2005).

La generacidn, plasmacion o evocacién musical del
horror no se reduce necesariamente al uso del “gé-
nero musical de horror” (Donnelly, 2005, p. 89). En
el momento adecuado, una melodia infantil puede
resultar tanto o mas “terrorifica” que un “acorde
dramatico”. Sin embargo, la existencia de un gé-
nero musical especifico, que se ha construido en
torno al concepto de “terror”, ha sido fundamental
para la musicalizacién de relatos correspondien-
tes, como se vera en los proximos parrafos.

3.1 Juan Marino, Carlos Sanchez
y el radioteatro de Mortis

Los inicios del radioteatro del Dr. Mortis se remon-
tan a 1945 en radio Ejército (Punta Arenas, Chile] y
coinciden, por tanto, con los comienzos de la épo-
ca dorada de este género radiofénico, correspon-
diente a las décadas de 1940 a 1970 (Rodriguez,
2019; Correa, 2022). Chile se encontraba entonces
en un proceso de modernizacion impulsado por los

gobiernos radicales™, en el contexto de la Segunda
Guerra Mundial y sus consecuencias. En este mar-
co, se infiere que la creacion de la Empresa Nacio-
nal de Electricidad (ENDESA), en 1943, favorecié la
propagacion de la venta de receptores eléctricos
fabricados en el pais y la entrada masiva de este
medio de comunicacion a los hogares chilenos
(Paredes, 2013).

De acuerdo con la informacion de distintas fuen-
tes', Marino tomo como inspiracion los cuentos
radiofénicos de terror relatados por Boris Karloff,
los que se podian escuchar en Chile por onda cor-
ta. Marino infirié que la inclusién de trozos mu-
sicales y efectos de sonido (lo que no ocurria con
esos cuentos de Karloff'] podria enriquecer estos
relatos. Con esta vision cre6 el primer radioteatro
del género de terror en Chile y a su anfitrion/pro-
tagonista (Godinez, 2010, p. 78). Al parecer, tam-
bién desde su inicio®, la rubrica musical del ra-
dioteatro y leitmotiv del personaje del Dr. Mortis
(siempre encarnado por el propio Marino) fue Una
noche en el Monte Calvo de Musorgski, pieza que
se hizo masivamente conocida gracias a su ani-
macion en el filme Fantasia (1940) de Disney. “Una
noche en el monte Calvo” es una de las traduc-
ciones al castellano del titulo ruso original Ivanova
noch na Lysoi goré, literalmente “Noche de San
Juan en el monte Calvo”, poema sinfonico escrito
en 1867 y que tiene una compleja historia de com-
posicion y circulacion. Durante mucho tiempo solo
se conoci6 la version editada por Rimski-Korsakov
en 1886 (cinco afos después de la muerte de Mu-
sorgskil, en la cual se basé el arreglo de Leopold
Stokowski para Fantasia.

Con el traslado de Marino a Santiago, en 1955, este
radioteatro empezd a emitirse de manera regular,
en distintas radios hasta comienzos de la década
de 1980 (Correa, 2022)'. Desde el comienzo, Mari-
no reclutd un elenco actoral que se renovaba reg-
ularmente y que se encargaba de encarnar a los
personajes. Las fuentes de estos guiones o libretos
fueron multiples, principalmente literatura, radio,
televisiony cine de terror, suspenso o ciencia ficcion.

Una de las emisoras que transmitié este radiote-
atro fue radio Pacifico en la década del sesenta.
Alli el radiocontrolador Carlos Sanchez Caceres
empez6 su colaboracion con Marino en la musical-
izacion del radioteatro. Sdnchez empez6 a trabajar
en 1959 como operador técnico en dicha emisora
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casi por casualidad' y en 1969 se trasladé a radio
Portales, donde también llegd Marino con su ra-
dioteatro hasta 1982.

Marino y Sanchez tenian una modalidad de traba-
jo particular. En una primera fase, Marino y su el-
enco grababan los didlogos del episodio completo.
En una segunda fase, y fuera de su horario laboral,
Sanchez incorporaba sonidos y musica al registro
grabado. Es decir, Sanchez fue el responsable del
diseno sonoro global y de la musicalizacion de
cada episodio del Dr. Mortis en estos anos. Este
sistema de trabajo era completamen?7te diferente
al de otros radioteatros o programas radiofénicos
donde Sanchez colaboraba, ya que, en todos esos
casos, el sonido y la musicalizacion se realizaban
en vivo y en directo. Sdnchez, en suma, era el edi-
tor del radioteatro, una funcion fundamental en la
elaboracion de la dimensidn técnico-lingiistica de
todo producto radiofénico, al sincronizar todo tipo
de signos auditivos (Ciccoti, 2014).

Marino puso plena confianza en Sanchez para re-
alizar esta importante labor de edicion y este, a
partir de las orientaciones generales y del caracter
de cada capitulo, se nutria de diversas fuentes
para hacer la musicalizacion: discos disponibles
en la misma emisora, fonogramas aportados por el
propio Marino, grabaciones captadas por onda cor-
ta, e incluso registros obtenidos en la proyeccion de
filmes en salas de cine. Asi, Sdnchez proporcionaba
tanto la musica y las sonoridades diegéticas como
aquella no-diegética o incidental para cada episo-
dio del Dr. Mortis.

4. Andlisis y resultados

4.1 Repertorio musical usado en
el radioteatro del Dr. Mortis

En los 51 episodios estudiados, hay casos en que no
fue posible identificar la procedencia de los trozos
musicales, debido a factores como la baja calidad
auditiva de los registros o, simplemente, no se en-
contrd la informacidn necesaria con las estrategias
metodolégicas usadas. En cambio, aquellas piezas
musicales identificadas como fuentes de proceden-
cia se agrupan en dos grandes grupos: musica ex-
traida de obras filmicas o musicales preexistentes

y musica correspondiente a “librerias musicales”
(music libraries). Mientras en el primer grupo se
agrupan piezas que no fueron concebidas para su
uso en radioteatro, en el segundo se trata de pie-
zas breves que han sido expresamente escritas o
difundidas para usarse en radioteatro y en medios
0 géneros afines. Para cada episodio de El siniestro
Dr. Mortis se escogia un fragmento musical parti-
cular para introducirlo, aunque el mismo trozo po-
dia usarse en mas de un episodio.

4.2 Mdusica procedente de obras
filmicas y musicales preexistentes

Las piezas musicales identificadas como fuentes
de procedencia provienen principalmente de mu-
sica académica de concierto (Berlioz, Dukas, Mu-
sorgski, Sibelius, Strauss, Stravinski, Wagner) y de
musica de cine (Goldsmith, Komeda, Queen, Rod-
gers y Hammerstein Il, Williams), con predominio
de uso incidental, como se aprecia en la Tabla 1.

Segun las funciones enumeradas por Crisell (1994])
y Hand y Traynor (2011), la mayoria de los trozos
se usa como talante o ambientacidn, es decir, como
musica no-diegética. Piezas de uso diegético, como
el vals Cuentos de los bosques de Viena de Strauss
en Alguien gime en el castillo, o el canto tradicional
Venid y vamos todos en La mujer de la niebla, cum-
plen una funcién de indice, en tanto corresponden
a musica que se escucharia en una situacion real
similar. En estos ejemplos se ilustra el contexto de
una fiesta de matrimonio o de una procesion.

El mismo fragmento de La habitacion del moro de
Petrushka, de Stravinski, aparece en 15 episodios,
el mas usado dentro del corpus. Asimismo, trozos
de El pajaro de fuego, del mismo compositor, son
usados en otros (o los mismos) episodios. Esto
reafirma la observacién de Donnelly respecto de
las obras de Stravinski como modelo de la musi-
ca de terror en cine (o en radioteatro). De la mis-
ma manera, fragmentos de El aprendiz de brujo
de Dukas, otra pieza modelo en este ambito, son
aprovechados en tres episodios.

Una noche en el monte Calvo de Musorgski (otra
obra referente para el género) se usa no solo
como rubrica de entrada de cada episodio, sino
como leitmotiv que identifica al Dr. Mortis cuando
no solo es narrador, sino personaje del relato (con
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Tabla 1: Piezas musicales identificadas en episodios de El siniestro Dr. Mortis.

Piezas Episodio(s) Uso
Asuar: El computador virtuoso (1973) Melodia de horror Incidental
Berlioz: Sinfonia fantastica El testimonio de Monsenor Krauss Incidental
(1830]-5° movimiento
Dukas: El aprendiz de brujo (1897) Céctel macabro; El dltimo invitado; La agradable tertulia del Dr. Morgue Incidental
Goldsmith: Papillon (1973) El hombre de nieve Incidental
Antonio's Death; Farewell
Improvisacién en flauta Concierto para flauta y muerte Incidental
Komeda: Rosemary's Baby Elincubo Incidental
(1968])-The coven
Musorgski: Una noche en Céctel macabro; El museo; El reloj; El ultimo invitado; La agradable Incidental
el monte Calvo (1867) tertulia del Dr. Morgue; La verdad en el sepulcro; Viaje al horror
Pink Floyd: Meddle (1971)-Echoes Elumbral del infierno Incidental
Pink Floyd: The Dark Side of the Viaje al horror Incidental
Moon (1973)-0n the run
Pink Floyd: Ummagumma Bajo el séqnlo de Vampa; El museo; El testimonio de Monsenor Incidental
(1969)-Sysyphus Krauss; El dltimo invitado; La verdad en el sepulcro; Leucemia
Queen (1980): Flash Gordon El difunto que protesta; El fugitivo de las galaxias; El reloj; Onda cerebral Incidental
Rodgers y Hammerstein Il: Flower Ling Fu Diegético
Drum Song (1958]-1 enjoy being a girl
Sibelius: Sinfonia N°2(1902) La verdad en el sepulcro; Una mujer en el camino Incidental
Strauss, J: Cuentos de los Alguien gime en el castillo Diegético
bosques de Viena (1868)
Stravinski: El pdjaro de fuego Céctel macabro; Concierto para flauta y muerte; El difunto cl)ue protesta; Incidental
(1910])-Introduccién; Preludio; Danza El museo; El que debia llegar; EL ultimo invitado; La agradable tertulia
de Katschei; Cancidn de cuna del Dr. Morgue; La maldicion de los Valedi; La mortaja; Secuestrada
Stravinski: Petrushka (1911)- Alguien gime en el castillo; Bajo el signo de Vampa; Camara de Incidental
La habitacién del moro seguridad; El que debia llegar; El testamento del sr. Torres; El

testimonio de Monsenor Krauss; El dltimo invitado; La agradable tertulia

del Dr. Morgue; La maldicién de los Valedi; La muerte destroza los

rostros; La urna de plomo; Leucemia; Secuestrada; Viaje al horror
Tradicional: Venid y vamos todos El difunto que protesta; La mujer de la niebla Diegético
Wagner: El holandés errante El dltimo invitado; La urna de plomo; Una mujer en el camino Incidental
(1823])-Obertura
Williams: Encuentros cercanos Aquelarre; Demasiado barato; El dia del Incidental
del tercer tipo (1977) caracol; El fugitivo de las galaxias

Fuente: Elaboracion propia.

participacion directa o indirecta en cinco episo-
dios). En Céctel macabro, otro fragmento de esta
pieza, refuerza el clima de tensién emocional.

Resulta interesante la incorporacién de musica
de Pink Floyd en ocho episodios, especialmente
la primera y la cuarta parte de la pieza Sysyphus
en seis capitulos, lo que la constituye en la cuarta
obra mas usada en este corpus, después de las
piezas de Musorgskiy de Stravinski. El uso de mu-
sica del filme Rosemary’s Baby tiene directa rela-
cién con el argumento de El incubo, el que esta ba-
sado claramente en aquel filme: una mujer que es
elegida (contra su voluntad y conocimiento) para

ser la madre de un ser diabédlico.Este episodio tie-
ne varias partes, no sabemos exactamente cuan-
tas, ya que se ha conservado sélo una de ellas. Sin
embargo, tiene una version en historieta, publica-
da en dos partes en la revista El Siniestro Doctor
Mortis 63y 64 (1970), lo que nos permite apreciar
la relacion directa que tiene con el argumento del
filme mencionado.

El uso de un fragmento del disco El computador
virtuoso en Melodia de horror reviste doble inte-
rés. En primer lugar, porque se trata de la Unica
pieza identificada escrita por un compositor chi-
leno (José Vicente Asuar]. Y, segundo, porque no
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se trata de una “obra” propiamente tal, sino de
una demostracién de las posibilidades de crea-
ciéon musical con el computador, especificamente
la generacion de vibrato. Aqui Sanchez lo vincula
diegéticamente con el “melodidéfago”, un instru-
mento musical ficticio.

El Concierto para flauta y muerte esta protagoni-
zado por un vampiro flautista. En consecuencia,
tanto al comienzo como en otros momentos, se
escucha una flauta sola. Segln Sanchez, se trata
de la improvisacion realizada por un flautista cuyo
nombre no recuerda, al que Marino llevo al estu-
dio de la radio exclusivamente con este proposito.
En otras palabras, se trata de un fragmento crea-
do de forma exclusiva para este episodio. Sanchez
comentd que este relato tuvo tres versiones en
diferentes épocas, con distintos instrumentistas:
flautista (la Gnica que se ha conservado), violinista
y trompetista.

La fecha de estreno de filmes o de publicacion de
discos, de donde provienen varias piezas, permi-
te corroborar que la mayoria de los episodios que
se han conservado del radioteatro corresponden
a registros de los anos 70. Probablemente los ul-
timos episodios grabados fueron aquellos cuatro
que incorporan musica del filme Flash Gordon
(1980) de Queen. En uno de estos episodios, El
difunto que protesta, se alude al atentado contra
Juan Pablo Il ocurrido en mayo de 1981. Marino
se marcho de Chile en 1977 para establecerse en
Trelew (Argentina). Sin embargo, con ocasién de
una visita suya a comienzos de los 80, se grabaron
algunos episodios adicionales del radioteatro, se-
gun recuerda Sanchez. Seguramente fueron estos
cuatro y se registraron en 1981 o 1982.

4.3 Musica procedente de librerias musicales

Las “librerias musicales” (music libraries) son
parte de la llamada production music, la que inclu-
ye también a la musica liberada de derechos [ro-
yalty-free music). Se trata de catalogos de piezas
musicales grabadas y concebidas para una licencia
rapida (a diferencia de la musica liberada de dere-
chos) con el fin de usarlas en diferentes produccio-
nes, principalmente series de radio o de television.
Su origen se remonta a las primeras décadas del
siglo XX y se vincula con los comienzos del cine.

Nunca existié realmente un “cine mudo”, sino mu-
sicos que interpretaban piezas o trozos de acuerdo
con el caracter y trama del filme proyectado en la
sala (he aqui el origen de las “partituras-pastiche”
que menciona Donnelly).

A partir de estereotipos musicales derivados de la
época romantica, e incluso anteriores, se confec-
cionaron albumes con partituras de diversa proce-
denciay categorizadas segun los requerimientos y
peripecias de la narracion, es decir, situaciones de
romance, de combate, de misterio, de persecucion,
de éxtasis religioso, de terrory otras. Con el adve-
nimiento de la radio y la television, esos albumes
dieron paso a catalogos de piezas grabadas, con el
mismo fin y con base en los mismos estereotipos.

En el caso del radioteatro El siniestro Dr. Mortis,
Carlos Sanchez tuvo a su disposicion el catalogo
de Major Records, propiedad de Valentino Pro-
duction Music Library (Valentino Inc., desde 1982),
una compania fundada por el italo-estadounidense
Thomas J. Valentino, en 1932, y que proveyd de mu-
sica y sonidos a espectaculos de teatro, de radio,
de television y de cine'. Gracias a la ubicacion de
varias piezas de esta libreria musical en internet?,
se haidentificado el uso de 19 de ellas en episodios
de este radioteatro. En la tabla 2 se comparte la
informacion encontrada?.

Las piezas méas usadas son Unknown Danger (12
veces), Dread Realization (11), Sliding Bridge (9),
Upheaval (9), Threat (7), Approaching Fear (6] y
Tension (6). Cuatro de ellas fueron escritas por el
francés Roger Roger (1911-1995), destacado por
su produccién en el campo de la “musica orquestal
ligera” como compositor y director. Dread Reali-
zation y Tension fueron escritas por Sam Trust (n.
1933), fundador de Association Production Music,
LLC (APM Music), compania del mismo rubro de
Valentino Inc.

La pieza Upheaval del compositor estadounidense
“Rico Calle” (Ralph Carmichael, 1927-2021), aun-
que es parte del catalogo de Valentino Inc., proce-
de originalmente de la banda sonora musical del
filme The Blob (1958). No solo fue usado como par-
te de la musica no-diegética de varios episodios,
sino también como cufa de aviso de venta de otros
productos vinculados con el personaje del Dr. Mor-
tis en las pausas comerciales?.
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Tabla 2: Piezas de Valentino Inc., usadas en episodios de El siniestro Dr. Mortis.

Fuente: Elaboracion propia.

Hay tres piezas (Aggression, Escape in the Night
y New Threat) ubicadas en un solo episodio: De-
masiado barato. En el caso de Dreaming Awake
y Meteor’s Trip aparecen también en un solo ca-
pitulo, La guardiana, donde la segunda pieza es
utilizada como presentacidn del episodio. Segun
se aprecia en varios casos y de acuerdo con San-
chez, en varias ocasiones se utilizd solamente un
fragmento de cada pieza (rasgo compartido con
las obras del grupo anterior), y muchas veces
manipulado mediante distintas técnicas: aumen-
to o disminucion de velocidad, reiteracion, com-
binacién o superposicidn con trozos adicionales y
otros recursos.

Piezas Episodio(s) Uso
Calle: Upheaval (1958) Aquelarre; Coctel macabro; El incubo; El que debia llegar; EL Incidental
testamento del sr. Torres; El testimonio de Monsenor Krauss;
Elumbral del infierno; Melodia de horror; Viaje al horror
Roger: Aggression (ca.1957) Demasiado barato Incidental
Roger: Approaching Fear (1956) Alguien gime en el castillo; Bajo el signo de Vampa; Concierto para Incidental
flauta y muerte; La garra; La mortaja; Los dientes de la bestia
Roger: Atomic Monster (ca.1957) El escultor del diablo Incidental
Roger: Dreaming Awake (ca.1957) La guardiana Incidental
Roger: Dreamy Lane (ca.1957) Concierto para flauta y muerte; El hombre de Incidental
nieve; La maldicidn de los Valedi
Roger: Escape in the Night (ca.1957) Demasiado barato Incidental
Roger: Meteor's Trip (ca.1957) La guardiana Incidental
Roger: New Threat (ca.1957) Demasiado barato Incidental
Roger: No Man's Lane (1956) Alguien gime en el castillo; El umbral del infierno; La Incidental
garra; La guardiana; Los dientes de la bestia
Roger: Sliding Bridge (ca.1957) Alguien gime en el castillo; Bajo el signo de Vampa; El difunto Incidental
que protesta; EL hombre de nieve; El umbral del infierno; La
garra; La guardiana; La maldicidn de los Valedi; La mortaja
Roger: Spell of the Unknown (ca.1957) La guardiana Incidental
Roger: Threat (1956) Alguien gime en el castillo; Bajo el signo de Vampa; Concierto Incidental
para flauta y muerte; El difunto que protesta; La maldicion
de los Valedi; La mortaja; Los dientes de la bestia
Roger: Unknown Danger (ca.1957) Alguien gime en el castillo; Bajo el signo de Vampa; El difunto que Incidental
protesta; El incubo; El que debia llegar; La maldicion de los Valedi;
La mortaja; La muerte destroza los rostros; La mujer de la niebla
Trust: Dread Realization (ca.1960) Alguien gime en el castillo; Bajo el signo de Vampa; Concierto para Incidental
flauta y muerte; El difunto que protesta; El incubo; La agonia; La garra;
La maldicién de Valedi; La mortaja; Los dientes de la bestia; Sorpresa
Trust: Eccentricity [ca.1960) El difunto que protesta; Sorpresa Incidental
Trust: Escape (ca.1960) Elincubo; La maldicion de los Valedi; La mortaja; Sorpresa Incidental
Trust: Mystic Interlude (ca.1960) Bajo el signo de Vampa; El difunto que protesta; El incubo Incidental
Trust: Tension (ca.1960) Alguien gime en el castillo; Concierto para flauta y muerte; EL difunto Incidental
que protesta; La agonia; La maldicion de los Valedi; La mortaja

El estilo musical de estas piezas se ajusta global-
mente a las caracteristicas que identifica Donne-
lly para el género “musica de horror”: violines en
trémolo, disonancias no resueltas, uso de drganoy
otras similares. Todas cumplen la funcién de am-
bientacion no-diegética. Los titulos de cada una,
sin duda, facilitaron la labor de Sanchez para elegir
trozos adecuados. Varias de ellas fueron grabadas
originalmente en discos 78 rpm, después recopi-
ladas en elepés y, en los ultimos afos, en cedés.
En estos cedés, estas piezas se presentan en una
de dos categorias: Sci-Fiy Mystery/Suspense. Esto
conduce a considerar que la frontera entre ambos
géneros musicales resulta muy permeable.
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5. Conclusiones

Este es el primer estudio donde se ha abordado
la musicalizacion en el radioteatro El Siniestro
Dr. Mortis de Juan Marino. Para ello, fue necesa-
rio caracterizar el género de "musica de terror”,
como, asimismo, esclarecer ese proceso de mu-
sicalizacion, en las décadas de 1960 a 1980, para
lo cual resultdo fundamental la entrevista a Carlos
Sanchez, radiocontrolador y postproductor, quien
estuvo a cargo de la edicion de cada episodio del
radioteatro en esta etapa, con una modalidad de
trabajo especifica y particular. Para identificar las
piezas musicales que Sanchez usd en diferentes
episodios disponibles y accesibles, que se han con-
servado del radioteatro, fue imprescindible aislar
los segmentos musicales en cada capitulo. Sobre
la base de informacidn bibliografica y de comen-
tarios hechos en los enlaces de los radioteatros
disponibles en internet, se hizo una escucha de
musica académica de concierto, de bandas sono-
ras musicales de filmes y de “librerias musicales”.
Se llegé asi a identificar 38 piezas como fuentes de
procedencia de trozos musicales.

Resulta muy interesante la modalidad de trabajo
entre Marino y Sanchez para la musicalizacion del
radioteatro. Por ahora no hay antecedentes acer-
ca de si Marino tendria esta misma manera de
trabajar antes de conocer a Sanchez, o si existen
casos similares en otros radioteatros chilenos o
latinoamericanos.

Las 38 piezas musicales que se usaron para mu-
sicalizar estos 51 episodios de El siniestro Dr.
Mortis responden, en su mayoria, a aquellas ca-
racteristicas generales de la "“musica de horror”,
segun la definicién consensuada en la literatura
revisada. Ahora bien, es importante aclarar que
no todos los episodios disponibles corresponden
exactamente a relatos de terror. Hay casos, como
Onda cerebral, que mas bien se inscriben en cien-
cia ficcion, o El difunto que protesta, que resulta
ser una comedia negra.

Entre los episodios donde no fue posible identificar
la procedencia de sus trozos musicales, hay varios
que tampoco caben en la categoria de relatos de
terror y la musica que ocupan es, consecuente-
mente, diferente. Es el caso de Diamantes en la
fuente, que también tiene caracter comico.

Una primera hipdtesis se funda en que, de seguro,
buena parte de la audiencia del radioteatro de El
Siniestro Dr. Mortis jamas ha sabido que, segun el
episodio correspondiente, ha escuchado fragmen-
tos musicales de Stravinski, Dukas o Sibelius, o
trozos procedentes de librerias musicales. En su
vivencia, lo que ha percibido es musica que se aso-
cia al mundo en que estos viven (mUsica diegética
0 musica-indice) o musica que separa secciones,
caracteriza personajes, o, sobre todo, subraya el
clima emocional, predominantemente de suspen-
so, tension o terror (musica incidental). En este
sentido, mientras las piezas de librerias musicales
han sido, en su mayoria, concebidas con este pro-
posito, no es el mismo caso de los trozos proce-
dentes de filmes o de obras de concierto que, por
medio del proceso de edicion realizada por San-
chez, resultan re-significadas en el radioteatro.
Asi, por ejemplo, la musica sinfénica que Sibelius
escribio para una sala de concierto se vincula con
la tragica historia de una chica que muere en un
accidente (Una mujer en el camino) o que es in-
fiel a su novio (La verdad en el sepulcro). O aquella
que escribié Goldsmith para el filme Papillon, am-
bientado en una carcel tropical, se asocia con los
traumas en la vida de una mujer en un contexto
invernal (El hombre de nieve). O el trozo que Asuar
compuso solo para ilustrar las posibilidades de un
instrumento electronico, pasa a ser la "voz" de un
instrumento siniestro de origen sobrenatural (Me-
lodia de horror).

Otra interpretacion posible es que, como se ha
mencionado anteriormente, desde la década de
1960 el Dr. Mortis pas6 a ser un personaje pluri-
medial, al expandirse desde el radioteatro hacia
otros medios visuales (historieta, teatro, televi-
sion). Es decir, tanto el personaje principal como
sus relatos ya no solo se “escuchaban”, sino que
ahora podian “verse”. 0, en otro sentido, la vi-
sualizacién libre que cada auditor/a podia ima-
ginar al escuchar el radioteatro, ahora podia ser
orientada segun la imaginacién de dibujantes es-
pecificos (historieta) o elencos actorales (teatro o
television). Este hecho, reforzado con algunos re-
latos que existen tanto en version de radioteatro
como de historieta, implica que, desde la década
de 1960, para algunas personas el radioteatro del
Dr. Mortis dejé de “verse solo con los oidos” (Diaz,
2002, p.17) o de percibirse en términos de “sus-
tancia puramente auditiva” (Ciccoti, 2014, p.149).
Y, a lainversa, ;habra personas que, al leer la ver-
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sidn en historieta de Melodia de horror?, habiendo
conocido previamente la version en radioteatro,
“escucharon” (o escuchan)] aquel trozo de Asuar
que Sanchez vinculd con el melodiéfago?

Eluniverso de episodios disponibles de El Siniestro
Dr. Mortis representa un porcentaje minimo (1,7%])
de los tres mil (cifra estimada) episodios emitidos
o grabados en el periodo 1960-80. Alun queda la
esperanza de que aparezcan episodios adiciona-
les que personas particulares pudieran conser-
var (Correa, 2022, lo que permitiria ampliar este
corpus, pero es muy poco probable que se puedan
localizar registros anteriores a la década de 1970.
Asimismo, la baja calidad del registro de algunos
episodios impide identificar adecuadamente las
piezas musicales utilizadas.

Debido a que es un estudio exploratorio, no se
ha podido realizar el analisis pormenorizado de
la musicalizacidn de algun episodio especifico en
términos de ubicacidon temporal y su vinculo con
la trama narrativa, por lo que queda el desafio de
acotar el objeto de estudio para estos efectos. O,
también, ofrecer una comparacion respecto de lo
que ocurre con una misma pieza musical usada
en diferentes episodios en esos términos. Al res-
pecto, tanto esas tareas como el andlisis de la cla-
sificacion de musica de obras o filmes y librerias
musicales constituyen esbozos de posibles lineas
de estudio que permitan realizar interpretaciones
mas elaboradas. A esto debemos agregar analisis
que distingan los episodios que corresponden pro-
piamente al género de terror, de aquellos que ca-
ben mas bien en las categorias de ciencia ficcion o
comedia, y el papel que cumple la musica en ellos.

Por dltimo, estudios comparativos a nivel chileno
o latinoamericano podrian arrojar luz en temas ta-
les como la modalidad del trabajo de edicién de los
radioteatros, o la aplicacion de este estudio a otros
personajes ficticios similares, en Chile o en Latino-
ameérica, como podria ser el caso de El Monje Loco
de México. De esta forma se podria enriquecer la
investigacion en este amplio y rico campo de vincu-
los entre musica, radioteatro y otros medios.

Notas

1. Se usa el término “radioteatro” para referirse tan-
to al género como a cada serie radiofonica con su
titulo, como el caso del radioteatro El Siniestro Dr.
Mortis. Y se usa de manera indistinta los términos
“episodio” o simplemente “capitulo” para referirse
a cada capitulo o relato dramatizado, los que tienen
su titulo particular.

2. Seopta por el término “plurimedial” y no “multime-
dial”, al tomar en cuenta que el personaje del Dr.
Mortis es protagonista de relatos en distintos me-
dios (principalmente radioteatro e historieta), pero
que no son digitales ni estan abiertos a la interac-
cion con el publico lector o auditor, caracteristicas
que suelen definir lo que hoy se conoce como “mul-
timedialidad”.

3. Ejemplos: "diego malebran” en 2017 sobre Ling

Fu (https://bit.ly/3RCTSfg); "Rocko Van Roman"
en 2020 sobre Demasiado barato (https://bit.
ly/3xpKTXp); “C. Adasme G." en 2020 sobre El que
debia llegar (https://bit.ly/3RKwPiy].

4. Some viewers claim that they are more disturbed by

the “music” of horror movies than the images, and
that they cover not their eyes but their ears in the
“scary parts.” Sound in cinema in general has been
undertheorized, and horror sound scarcely theori-
zed at all.

5.  “Las musicas del Dr. Mortis: radioteatros, historie-

tas y cumbias”, proyecto folio 592922. Fondo de la
Mdsica, Linea de Investigacion y Registro de la Mu-
sica Nacional, convocatoria 2021. Ministerio de las
Culturas, las Artes y el Patrimonio, Chile.

6.  Estaentrevista se realiz6 por via telematica el 11 de

febrero de 2022 y se complementé con algunas con-
sultas via WhatsApp en los dias posteriores. Des-
pués de tantos anos, Sanchez no recuerda exacta-
mente el titulo o procedencia de cada pieza musical
que ocupo en los diferentes episodios.

7. Debido a la desaparicion de la mayor parte de los

registros anteriores a 1970 (ver nota 5] y la incer-
tidumbre respecto del destino de muchos registros
posteriores, es imposible tener una cifra exacta de
todos los episodios que se grabaron y transmitieron
de este radioteatro. La estimacién de 3.000 para el
periodo 1960-1980 procede de un promedio supues-
to de 150 capitulos grabados al ano, durante 20 afos.
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10.

1.

12.

13.

14.

Segun Mauricio Marino Martinic, hijo de Juan Mari-
no, en una entrevista transmitida por radio Bio-Bio
el 14 de septiembre de 2020, a comienzos de la dé-
cada de 1970 su padre vendio gran parte de las cin-
tas magnetofénicas donde conservaba el registro de
la mayor parte del radioteatro.

Esta pagina fue creada en junio de 2021 especifica-
mente para fines del proyecto de investigacion men-
cionado en nota 5.

Aqui uso los términos “terror” y “horror” indistinta-
mente.

El término aleman leit-motiv fue acufnado para
analizar los dramas musicales de Richard Wagner,
donde diferentes personas, situaciones, objetos o
conceptos se vinculan con materiales tematicos mi-
nimos (motivos) que se transforman y entretejen a lo
largo de la obra.

Los gobiernos radicales corresponden a aquellos
encabezados por los presidentes Pedro Aguirre Cer-
da (1938-1941), Juan Antonio Rios Morales (1942-
1946) y Gabriel Gonzalez Videla (1946-1952), miem-
bros del Partido Radical.

https://bit.ly/3RKSdnR; https://bit.ly/3cQHMKm

Aunque en las fuentes mencionadas Marino se re-
fiere a transmisiones de la BBC de Londres, es pro-
bable que se tratara de Creeps by Night, programa
radiofonico de horror que se transmitié en 1944, por
Blue Network, en EE. UU. (quizas retransmitido por
la BBC). Karloff era su principal anfitrién y, si bien
aparecié como invitado en otros programas simila-
res en aquellos afos, no volvid a ejercer el papel de
anfitrion sino hasta 1949 con Starring Boris Karloff.
En realidad, no habia total ausencia de musica en
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