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Introduccidn

Abarcar el estudio de la consolidacion de opciones identitarias esgrimidas por los
compositores chilenos en sus discursos, implica generar un estudio y analisis critico de
las bases ideoldgicas, politicas y estéticas, que se intencionan y concretan en las
propuestas musicales de éstos. Ejercicio, el cual, a nuestro modo de ver, no se ha

desarrollado a profundidad, si no, mas bien a un nivel tangencial y descriptivo.

En este sentido, situaremos este trabajo en el terreno de la institucionalidad, a
saber, como ciertos discursos, que se consolidaron (o no) institucionalmente,
demuestran el desarrollo de una determinada identidad, desplazando u omitiendo otras
posibles. Esto implica entender como las propuestas musicales legitiman ciertos
discursos, en relacion a un eje identitario. Para ello hemos escogido, como eje, el

desarrollo del concepto de “lo chileno” en la musica académica chilena.

En funcion de esto, elegimos tres compositores, que se situan histéricamente en
el momento de transicion entre dos conformaciones institucionales de la musica en
chile, el conservatorio y la universidad. Cabe aclarar, el fin no es estudiar este
momento, si no como una opcidén identitaria expresada por dos de estos tres

compositores se consolidan en esa transicion institucional.

Vislumbramos la importancia de este trabajo en reconocer las opciones
identitarias que han permeado los cimientos de una de las principales instituciones (si
no la principal) en la formacion, creacion y difusion musical académica de nuestro pais:
La Universidad de Chile. Como licenciado y titulado de aquella casa de estudios, toma

una vital importancia profundizar sobre los lineamientos pedagdgicos y estéticos que



nos han constituido como musicos. En este sentido, nace la pregunta que motiva el
embarque en este trabajo: ;Cual es la pertinencia de la formacion musical llevada a

cabo por una institucion insigne, como la Facultad de Artes de la Universidad de Chile?.

Es logico, como idea, las preguntas se multiplican a la hora de realizar un
cuestionamiento. ¢ Cual es la pertinencia de la formacion musical académica en nuestro
pais? ¢En que supuestos ideoldgicos, politicos, estéticos y pedagodgicos esta basada?
¢, Qué procesos permitieron dicha constitucion? ; Qué discursos y propuestas musicales
formaron parte de aquello? ;Quiénes quedaron fuera de dicha consolidacion de la
idea? ¢Cual identidad se desarrolld en este proceso? ¢ Cuales estilos, géneros,

musicas, conceptos?

Si bien, podriamos preguntarnos por “lo indigena” (mas particular) o “lo
latinoamericano” (mas general), nos permitimos generar la duda sobre “lo chileno” con
el fin de profundizar los imaginarios que rodearon los proyectos estéticos con un fin
“pais”. Dicho concepto, en relacién a la musica académica, e inclusive folclérica y
popular, ha sido abarcado desde diferentes tematicas como: la demanda social de la
musica (Matthey), el estudio desde la presencia en la musica de ciertas figuras
representativas (Torres) o, de manera tengencial, bajo estudios biograficos (Merino,
Salas Viu), entre otros. No obstante, se sigue observando una infima afeccidén en los
desarrollos pedagogicos y comunicativas de las instituciones musicales de nuestro pais.
Mas aun, se demuestra una dicotomia entre el paradigma bajo el cual ensefiamos la
musica popular y folclorica en las escuelas (tanto universitarias como escolares), y el

aprendizaje desarrollado en el ambito de la “tradicion oral” (Green, 2011).

Entonces ¢ como concebimos “lo chileno™? Una posibilidad atractiva es remitirnos

a figuras de representacion de identidad popular, como es el caso de Violeta Parra y



Victor Jara. No obstante, para no ser simplistas en el analisis, este trabajo buscara

problematizar esta cuestidn desde la tematica de la cultura.

Lo que nos aporta la teoria relacional en cuanto a la cultura y su problematica
(Blas, 1987), es entender este cuerpo complejo situadamente, es decir, en un vinculo
permanente entre sujeto (observador) con el entorno (observado). Este vinculo se
desarrolla a través de la transaccion de los codigos de agenciamiento (lo que el sujeto
le entrega al entorno) y de pertenencia (lo que el entorno le entrega al sujeto), por tanto,
en una construccion permanente, pero que se genera en relacion a un arraigo territorial.
En este sentido, podemos concebir a la cultura desde su localidad, historicidad y
contexto, no siendo posible objetivarla ni cosificarla, pero, para sumar a la complejidad
de su composicion, tampoco es posible volatilizarla o relativizarla. No obstante, toda
cultura, aun mas en estos tiempos de globalizacion y profesionalizacion permanente, es
posible de influir como de ser influenciada, es decir, de generar caminos de sincretismo
y evolucion en sus estructuras territoriales, problematica que no afecta,
necesariamente, al arraigo de ésta en un entorno determinado, pues al modificarse, los

sujetos y el entorno que la sostienen y desarrollan también son modificados.

Podriamos determinar una expresién cultural, es decir, una forma de
comunicacién de una determinada cultura, como la materialidad de la cultura: la musica,
el baile, la religidn, los ritos, la lengua. Se podria estudiar cada elemento por disciplinas,
como ocurre actualmente. En base a esto, no se puede negar la riqueza del estudio de
estos elementos de manera acuciosa y especifica, propio de la observacion disciplinar,
no obstante, nos han dejado una herencia de supuestos los cuales se basan en una
mirada investigativa de dividir la totalidad, creyendo que este proceso no afecta al
objeto de estudio en cuestion, y que estas partes se pueden replicar de manera pristina

en cualquier otro contexto como si fuera “el todo”. Esto se ha traducido en un conflicto



aun vivo sobre la crisis de sentido, el purismo versus las recreaciones y re-
significancias, las legitimaciones académicas y elitistas, el aprovechamiento del
mercado y su industria cultural, los rescates comunitarios de los movimientos

populares, la problematica de la pertinencia, entre otros.

En relacion a esto, este trabajo se centrara en realizar una revision critica de la
relacion entre el discurso politico y las propuestas musicales, de compositores de
nuestro pais, los cuales se desarrollaron en la época transitoria entre Conservatorio y
Universidad, tomando como eje conductor el tratamiento del concepto de “lo chileno”.
En este sentido, se buscara develar si existieron motivaciones para legitimar
determinada visidn social, en funcion de desarrollar proyectos paises, a través de una

concrecion estética.

El capitulo uno nos dara el piso para entender cual sera nuestro objeto de
estudio, asi como las primeras relaciones tanto conceptuales como histéricas de la
problematica del tratamiento de “lo chileno” en obras musicales académicas, con
discursos politicos marcados por una supuesta neutralidad, asi como posturas estéticas

emergidas desde una posicion social jerarquica.

Ya en el capitulo dos, profundizaremos en entender aspectos claves tanto como
las formas de legitimacion y las concepciones de “lo chileno”, las cuales poseen un co-
relato en la practica musical de los compositores que se han de estudiar en este
trabajo. En consonancia, se abordara también en las concepciones de lo politico y su
relacidén con la musica, profundizando en las caracteristicas que se pueden observar en
Chile. Todo esto para terminar estudiando los conceptos de identidad y subalternidad,
los cuales se ponen en critica al momento de estudiar la relacion discurso y obra en un

contexto determinado.



Ahora bien, en el capitulo tres de esta tesis, abarcaremos el marco metodoldgico
que desarrollaremos para nuestros fines, tomando en cuenta que este posee un
correlato de directa relacion con el marco tedrico antes mencionado. En este sentido,
profundizaremos sobre la tematica del signo y el analisis tripartito en la musica,
teorizacion trabajada principalmente por Jean-Jacques Nattiez. Posteriormente
daremos paso a estudiar tanto el analisis del discurso, como el analisis estilesmatico-

musematico.

En el capitulo cuatro, daremos paso al analisis directo, en el cual mostraremos el
resultado de la investigacion realizada a partir de los discursos sobre y obras de tres
compositores chilenos: Domingo Santa Cruz, Alfonso Leng y Enrique Soro. Esto nos
permitira develar las estrategias compositivas que emergen de la comparacion del
analisis de discurso y el estilesmatico-musematico. Para finalmente realizar un analisis

critico sobre la intencionalidad y la razon de las estrategias observadas.

En los espacios finales, se abarcara las conclusiones respectivas al trabajo
realizado, las cuales, desde una visidn previa, se pueden orientar a la comprension de

la pertinencia de una parte del desarrollo musical de nuestro pais.



Capitulo 1: Planteamiento del problema

I. Justificacion

Para plantear un trabajo que revise el tema correspondiente a este trabajo, es
necesario situarlo en el complejo de la formacion del gusto. ¢ Por qué esta aseveracion?
Toda opcidn estética contrae opciones de diferencia sobre otra opcion, las cuales se
forman desde una posicion social. En relacion a esto, Pierre Bourdieu (1979) senala:
‘los gustos (esto es, las preferencias manifestadas) son la afirmacion practica de una
diferencia inevitable. No es por casualidad que, cuando tienen que justificarse, se

afirmen de manera enteramente negativa, por medio del rechazo de otros gustos”

(p.53).

Podemos visualizar cémo la diferencia de gustos demuestra codmo ocurre la
confrontacidn de clases en relacion a propuestas estéticas. Mas aun, esta confrontacion
demuestra como se desarrolla desde la violencia que emana desde una cultura

hegemaonica sobre la otra, dominada y silenciada. Segun Stuart Hall (2010),

La lucha ideoldgica es una parte de la lucha social general por el dominio y el liderazgo:
en una palabra, por la hegemonia. Pero la “hegemonia, en el sentido de Gramsci, no
designa la simple escalada de una clase entera al poder, con su “filosofia” plenamente
constituida, sino al proceso por el cual se construye un bloque histérico de fuerzas
sociales y se asegura su ascendencia. Entonces, la manera en que nosotros
conceptualizamos la relacion entre “ideas dominantes” y “clases dominantes” se piensa

mejor en términos de los procesos de “dominacién hegemoénica”. (pp.150-151)
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Este proceso es una clara demostraciéon de formas de vida que se consideran
legitimas sobre otras. Respecto a esto Bourdieu (1979) senala: “no existe lucha
relacionada con el arte que no tenga también por apuesta la imposicion de vivir en la

manera legitima de existir que arroja a la arbitrariedad cualquier otra manera de vivir’

(p.54).

Ahora bien, este campo complejo de los gustos tiene un efecto en la
institucionalidad, en cuanto los comunicadores de ciertos tipos de gustos, a saber, los
de la clase dominante, buscan instaurar sus idearios de manera académica. ¢ Por qué
esto y no lo otro? Opciones de vida que realizan un co-relato con el arte y su
escolaridad. Claro es en seinalar Bourdieu (1979) el desarrollo de esta problematica a
través del tiempo. “No es casualidad que la contraposicion entre lo ‘académico (o lo
‘pedante’) y lo ‘mundano’ se encuentre, en todas las épocas, en el centro de los

debates sobre el gusto y la cultura” (p.67).

¢ Qué elementos encontramos, de esta discusion, en el desarrollo de nuestros
compositores? ;Podemos develar cierto interés, por parte de los compositores, de
legitimar (su obra, su discurso, su ideario) y legitimarse? Proponer un trabajo con estos
desafios se hace imperativo a la hora de quitar el velo sobre el peso histérico bajo el
cual se ha desarrollado, por lo menos en parte, la composicién en nuestro pais. En este
sentido, no se trata de neutralizar las propuestas compositivas, si no de, justamente,
comprender como se han intencionado politicamente, en funcidén de parte del desarrollo

actual del arte en nuestro pais.
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Il. Delimitacioén

¢ Qué entendemos al hablar de legitimacién? Podriamos pensar que legitimar es
aceptar, o quizas de manera mas precisa, validar algo determinado. No obstante, esa
legitimacion es siempre bajo ciertos parametros establecidos en base una externalidad,
la cual es delimitada segun una determinada cultura. Es decir, una cultura legitima ese
algo bajo una externalidad dispuesta por ella. Ese algo, que puede ser una cultura
diferente a la determinante, debe alcanzar ciertos estandares que lo adecuan' para ser
legitimo. Por ende, debemos hacernos la pregunta del ;Por qué y Cédmo ocurre este

proceso de legitimacion?

Se hablaba de que la legitimacion es siempre bajo parametros2, o sea, muy rara
vez —por no decir nunca- una cultura determinada acepta otra cultura en su “totalidad”.
La historia nos remite a ejemplos tales como la conquista y sus proyectos
evangelizadores como el catedralicio y el misional, donde en uno se buscaba borrar
toda huella identitaria de los indigenas para civilizarlos en el nombre del evangelio, y en
el otro, aunque rescataba, por ejemplo, la lengua indigena como herramienta
pedagogica para la ensehanza del evangelio, de todas maneras subsumia la cultura

indigena bajo el catolicismo.

En este proceso brevemente apuntado no existia algo muy necesario para la
legitimacion de una determinada cultura: la necesidad. El por qué de una legitimacion

ocurre por la necesidad de legitimar ese otro, no en términos de construccién de una

10 blanquean, tal como ocurre con las expresiones afro-latinas en ciertos paises de nuestro
continente.

20 canones, en este caso musicales o musicoloégicos. Concepto tratado individualmente por
Omar Corrado y también por Luis Merino. Profundizaremos mas sobre este concepto en el
capitulo 2, Marco Tedrico.
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alteridad, sino de coaptacion para la reafirmaciéon del uno mismo. Esto se puede
ejemplificar con el proceso historico de la formacion de las republicas en América. En el
caso de Chile, nacid la necesidad de legitimar la expresion cultural de la cueca, para
ayudar a la conformacion de una identidad nacional. Claro esta que la legitimacién de la
cueca fue bajo wuna adecuacion institucional de Ila expresion cultural,
cosificandola/objetivandola como la danza nacional (Munoz & Padilla, 2008), omitiendo
todo el correlato que posee la cueca con su entorno, una forma de cosificacion de la
cultura a ciertos aspectos que se extirpan de la relacion que compone la expresion
cultural. Epistemolégicamente hablando, estariamos rompiendo la relacion observador-

observado, vinculo esencial para la creacion de conocimiento (Blas, 1987).

Es por ello que para efectos de este trabajo, la relacion entre obra y discurso,
contexto y forma, compositor y medio, seran vitales para entender las posibles
relaciones de legitimacion tanto de discursos politico-sociales, asi como de propuestas
estéticas. En este sentido, cae de cajon la pregunta ;Qué tan funcional se hace la
musica, y el arte en general, a visiones politico-sociales? Podriamos incluso llegar mas
lejos, pues puede que el trabajo también nos devele, sin ser la intencién primera, como
los supuestos discursos a-politicos y neutrales de ciertas escuelas de compositores
chilenos, buscaban instaurar de manera indirecta su posicion de la “correcta forma de

vivir’, es decir, una posicion identitaria.

Este piso de contrastes y pugnas identitarias es la que se puede observar en el
momento histérico de la transicion entre el ex Conservatorio Nacional de Chile y su
consolidacion en la Facultad de Artes de la Universidad de Chile. Proceso impulsado
por la Sociedad Bach, los cuales enarbolaron la bandera “a favor de la jerarquia del arte

musical, tradicionalmente menospreciado” (Santa Cruz, 1979: 3). No obstante, se
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tuvieron que suceder diferentes situaciones y pugnas para la edificacién de la nueva

institucionalidad, asi como la consolidacion de una idea identitaria dentro de ella.

Segun nos cuenta Domingo Santa Cruz (1979). El primer motivante se produjo
en el momento de la clausura de la Escuela de Bellas Artes en 1928, mas el
Conservatorio, amenazado por el mismo afan, logra sortear esta situacién gracias a la
oposicion de su director Armando Carvajal. Luego de esto, se dio paso a diferentes
discusiones y pugnas, que desencadenarian en un decreto de ley que crearia un nuevo
Estatuto Universitario, en 1929, bajo el cual se estableceria la Facultad de Bellas Artes.
Esta nueva institucionalidad, estaria guiada segun las ideas de la Sociedad Nacional de
Bellas Artes, “entidad respetable, tradicionalista, que se sentia depositaria de la
realmente solida tradicion pictérica chilena del siglo XIX” (Santa Cruz, 1979: 4). La
musica, segun el mismo Santa Cruz (1979), tendria que integrar con un bajo perfil una
institucionalidad mucho mas controladora, contraria a un desarrollo mas libre, que se

observaba antes de los sucesos ya relatados.

No obstante, el cambio de paradigma ocurria luego de dos declives
presidenciales, Ibafiez en 1931 y Montero en 1932, lo que traeria como consecuencia
que “los musicos pararamos dirigiendo la Facultad, Armando Carvajal, en la primera
emergencia, y quien esto firma, en la segunda” (Santa Cruz, 1979: 6). Esto posibilitaria
el impulso de la extension, bajo las diferentes Revistas (de Arte y Musical Chilena), asi
como la creacion de una Institucion destinada a estos fines: El Instituto de Extension
Musical. Se cimenta asi, el pas6 a la consolidacion definitiva a la nueva Facultad de
“Ciencias y Artes”, y posteriormente a la Facultad de “Artes”. Lo que posicionaria a la
Musica, segun Santa Cruz (1979), como un eje basal de “la jerarquia que la cultura

chilena puede con orgullo exhibir ante el mundo” (p.6). Es en este sentido que esta

14



nueva institucionalidad “llegé a ser una suerte de Ministerio de la Cultura [...] una

funcion de alianza complementaria con el Estado” (Subercaseaux, 2004 p.119).

Este hecho histérico es consecuente con el desarrollo, entre las décadas del 20’
y el 70, lo que se conoce como la “democratizacion cultural” desde el ambito
institucional. Cuestion que corresponde “una concepcion extensionista que busca
facilitar el acceso de las mayorias a los bienes artisticos y culturales, bienes que desde
una perspectiva ilustrada contemplan de preferencia las expresiones legitimadas por la
tradicion y por la estructura social preexistente” (Subercaseaux, 2004: 100). El
desarrollo de este paradigma implicaria la concepcion de una ciudadania pasiva en el
desenvolvimiento cultural, es decir, de una vida cultural homogénea, regida por la oferta

singular que dispondria el Estado y la absorcion de ésta por parte de los sujetos.

No obstante, debemos apuntar como salvedad, que este paradigma se
encontraria en tension en relacion a uno que funcionaria a modo de contrapeso, el cual
valoraria el desarrollo de diversas culturas y subculturas, en pos del desarrollo
individual, no pasivo y participativo en la demanda de la vida cultural. “Este ideal
supone, por supuesto, como precondicidn, la existencia de una democracia politica y

econdmica.” (Subercaseaux, 2004 p.100).

I1l. Estado de la cuestion

Para establecer un punto de partida en esta revision critica de la consolidacion

de identidades en relacién al concepto de “lo chileno”, es necesario observar los

paradigmas e imaginarios bajo los cuales se establecio el desarrollo de la musica, en

tanto formacion académica, y la cultura, en tanto formacion de identidad de la nacién.
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La construccion de las naciones latinoamericanas se dio [...] con una dinamica
altamente homogeneizadora y de cufo ilustrado. En gran medida, lo que hicieron los
Estados nacionales y las elites latinoamericanas fue, en lugar de articular y reconocer
las diferencias culturales, subordinarlas al centralismo homogeneizador para ocultarlas.

(Subercaseaux, 2004 p.212)

Especificamente en Chile, el discurso homogeneizador comenz6 a constituirse
desde fines del siglo XIX, como apunta Subercaseaux (2004), formando una suerte de
autoconciencia europeizante, dando pie a delirios de grandeza dentro del contexto
latinoamericano. Esta conformacion identitaria omitid y acallé la perspectiva que
abarcaba la diversidad de razas como conformadoras de la nacion, a diferencia de otros
paises latinoamericanos. Este paradigma también dejo de lado otras manifestaciones
culturales diversas, ligadas a lo popular y lejana a una cuestion mas “tradicional”, lo cual

es explicado por Subercaseaux en que,

debido a la organizacién férrea y exitosamente homogénea de la vida social y politica
chilena, esa diversidad no circulé y se mantuvo en gran medida aislada, enghettada o
arrinconada. Asi ha sido histéricamente. Un ejemplo es lo ocurrido con la poesia o lira
popular y su exclusiobn mas o menos sistematica del canon de la literatura nacional.

(Subercaseaux, 2004 p.213-214)

Fue asi como a comienzos del siglo XX, cuando determinados compositores
chilenos, surgidos tanto de estudios formales como informales, comienzan a establecer
posturas, comunicadas al alero de su renombre, buscando posicionar ideas sobre la
“correcta forma” de llevar adelante el proyecto cultural y artistico-musical de nuestro

pais. Las principales ideas surgidas de este movimiento, buscan separar
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jerarquicamente la musica académica de la musica folclérica, situando en la primera
una idea de pureza y absolutismo, a la vez que a la segunda se le cataloga de

“grotesca” (Poveda, 2013).

El dilema para estos compositores no era, por ende, entre lo local o nacional, y lo
europeo o cosmopolita; mas bien, era entre innovacién y tradicion, entre elaboracion
artistica y repeticidn pedestre, entre un nacionalismo sutil y trascendente, y otro
superficial y estereotipado. Tenian una sensibilidad que sintonizaba con el modernismo
brasilefio mas que con el criollismo literario local, criollismo que era [...] nacionalista en
sus expresiones pero estéticamente anquilosado, con formato naturalista vy

decimonodnico en casi todas sus obras. (Subercaseaux, 2004 p.430)

Esta situacion no fue antojadiza, tal como sefiala Juan Carlos Poveda. El grupo
de compositores académicos, guiados principalmente por la figura del Alfonso Leng y
Domingo Santa Cruz, buscaba crear una idea de “lo chileno” a partir de un imaginario
que concebia el uso de un tratamiento musical centro-europeo, a lo que se le agregaba
ciertos elementos que podian surgir de lo “folclérico”, entendido esto como algo
“picaresco” y a ser legitimable bajo otros preceptos (Poveda, 2013). Por tanto, el tema
de la identidad era trastocado bajo este ideario propuesto por compositores como
Alfonso Leng, debido a que situaba “lo chileno” bajo paradigmas externos, intentando
“blanquear” la imagen de un Chile mas cercano a lo populard. En este sentido, precisa

es la aclaracion que realiza Poveda (2013):

3 Es interesante sefialar como Leng situaba lo popular netamente a las expresiones centristas
de la Tonada y la Cueca, estableciéndolas como una especificidad psicolégica negativa de
nuestra idiosincrasia (Poveda, 2013:10).
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Lo que Leng propone como rasgo identitario de una cultura no obedece a una intencién
de compenetraciéon mas profunda con la idiosincrasia local, sino que mas bien tiende a
la importaciéon de un ideal foraneo —en este caso europeo- que inspira un nuevo
comportamiento del ethos de una cultura, ‘representando’ asi, de ‘mejor manera’, un arte

nacional, liberandolo de paso del ‘yugo limitante’ de la expresion popular. (p.9)

Poveda, citando a Larrain, establece un co-relato de este proceso llevado a cabo
en la musica académica de nuestro pais, con el posicionamiento de las clases medias
tras la superacion de la crisis de los anos 20’, gracias a las politicas econdmicas de
posicionamiento “hacia adentro”. Esta nueva clase generaria un proceso de una nueva
cultura bajo parametros nacionalistas. En este sentido, es necesario senalar como el
nacionalismo no se centra en un “rescate” musical de las expresiones nacidas de
manera autdctona o mestiza en nuestro pais, si no, por el contrario, en la utilizacion de
ciertos elementos “de lo chileno” a través de un paradigma ajeno. “El tema dispuesto en
la lucha de la Sociedad Bach fue salvar la musica chilena mediante la busqueda de un
medio que permitiera su real desarrollo hasta que su nivel fuese absolutamente
equiparable al europeo, pero chileno” (Poveda, 2013: 18). Este ideario permearia la
institucionalidad musical hasta nuestros dias, encerrandola “en una irresoluble
busqueda de definicion identitaria y social por el camino de la estética anclada en

referentes etnoceéntricos” (p.18).

Gabriel Matthey (1995) tomaria esta cuestion como la construccién del “Chile
ficticio”, en relacion a la construccion centralizada tanto institucional como
geograficamente de nuestro pais, la cual es a la vez una cultura descentralizada, en
cuanto a que su eje estético-cultural se encuentra fuera del contexto propio y
reivindicatoria del origen colonial. Si bien su critica no es excluyente a la mirada de

Poveda, se aprecia mas punzante, lo que podemos observar cuando menciona que
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El problema de Chile no es un problema de identidad, sino de complejos, de vergiienza,
de no querer reconocer y asumir lo propio. Y es muy probable que sea este complejo,
esta verglienza, lo que nos ha llevado a crear un Chile ficticio, a proyectar una imagen
que no nos corresponde, a mostrar una fachada de tarjeta postal, a aparentar ser lo que

no somos (Mattey, 1995 p.97).

Distanciadamente de esta opcidn, se encuentra en tension otro polo nacionalista,
personificado en la figura de Enrique Soro, a partir del cual, segun palabras de Raquel
Bustos (1976), “se discute lo ‘antiguo’ y lo ‘nuevo’, que se conoce ampliamente la
cultura musical europea y se crea la necesidad de una cultura musical nacional cuyas
bases ya estaban cimentadas” (p.70). Esta situacion es relatada por Bernardo

Subercaseaux, lo que vale la pena ser citado casi en su totalidad.

En una conferencia del ecuatoriano Emilio Uzcategui, leida en el Instituto Pedagdgico en
agosto de 1918, el autor asume la defensa de Enrique Soro, de sus improvisaciones
sobre temas de zamacueca, de sus himnos al Centenario, a la bandera y a los

ingenieros de la Armada.

[...]

Hacia 1927, la revista Marsyas se hizo cargo de estas tensiones, criticando duramente al
tradicionalismo del Conservatorio Nacional, donde Soro ostentaba la catedra de
Composicién, ademas de ser su director (cargo que ante las presiones debié dejar en
1928). En el numero 2, la misma revista critica al Conservatorio Nacional de Musica por
ser el bastion del tradicionalismo y “no ser el eje propulsor de la cultura musical chilena”.

(Subercaseaux, 2004 p.431)
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Tomando en cuenta esto, se desprende la creacion de ciertos canones que
determinarian tanto la composicion, como la comunicacion y recreacion de
determinadas estéticas. Estos canones, segun el musicélogo Juan Pablo Gonzalez
(2010), serian creados a partir del relato musical y discursivo de los mismos

compositores sobre su trabajo y el de otros.

Los compositores ademas definen los programas de estudio; los modelos compositivos —
con sus reglas y exclusiones-; las antologias; la edicion discografica y de partituras —
donde también se puede ejercer curatoria o produccion artistica-; y las distinciones en

festivales y concursos de composicion. (Gonzalez, 2010 p.3)

Es importante tomar en cuenta que la creacion de estos canones, por parte de
los compositores, han sido “desde puestos de autoridad institucional: direcciones o
consejos de universidades, academias de artes, sociedades autorales o ministerios de
cultura” (Gonzalez, 2010: 3). Por tanto, cobra vital relevancia la adopcion y
transfiguracion del ex Conservatorio, por parte de la Universidad de Chile, a la actual
Facultad de Artes. Esta transformacion es conducida por determinados compositores,
como es el caso de Alfonso Leng y Domingo Santa Cruz, dejando desplazados a otros

como Enrique Soro Barriga. Con respecto a esto, Gonzalez (2010) declara lo siguiente:

Los sonidos de la modernidad llegaran a Chile después del estreno del concierto de
Soro [...] Esta renovacion de la tradicidn y su consecuente prolongacion, sera resistida
en el pais tanto desde la tendencia decimondnica que se negaba a desaparecer, [...]
como desde las distintas oleadas de vanguardia que aparezcan en el siglo XX. La
divergencia entre modernidad y vanguardia, rasgo comun en el canon artistico europeo

y también presente en el canon musical chileno, sera consecuencia de estar dentro o
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fuera de la institucionalidad musical representada por la universidad mas que de un

decidido enfrentamiento estético. (p.9)

Es asi como esta cuestion da paso a la profesionalizacion y especializacion del
compositor, impulsando determinados estilos de musica que resaltarian el rol de éste,
por sobre los musicos intérpretes y, posteriormente en el tiempo, los musicélogos. “La
consolidacion del oficio del compositor se consideré en base al dominio tanto de la
orquesta como de las formas clasicas, las que fueron ensenadas en el Conservatorio

hasta fines del siglo XX” (Gonzalez, 2010 p.11).

De todas formas, sigue presente que dicho énfasis se produce en una institucion
localizada en Santiago, por tanto cabe preguntarnos si al hablar de estos canones
aludimos a la musica chilena o a la musica santiaguina. “Es donde el centralismo
santiaguino de donde se trata de uniformar a nuestro pais, imponiéndole una cultura
que es totalmente ajena y que, por lo tanto, es imposible que identifique a las regiones”

(Matthey, 1995 p.98).

Segun Subercaseaux (2004), esto se vio reforzado por la cercania de la elite con
la cultura huasa, los cuales afianzaron la concepcidén de un folclore nacional a partir de
la vida rural de la zona central, desconociendo la diversidad cultural que ofrecian las
regiones de nuestro pais. Por tanto, se instalé en el imaginario intersubjetivo, que
permed la institucionalidad, la tonada, la cueca y la cultura huasa. “El huaso era [...]
una figura transclase que aunaba a la elite, al campesinado, a inmigrantes rurales que

habitaban en la ciudad y a sectores medios urbanos con nostalgia por lo rural” (p.433).

Si bien se constituye como una tematica interesante de investigar y estudiar,

nuestro fin no sera destrabar la pugna que establece el excesivo centralismo chileno.
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En cambio, tomaremos, para este estudio, a tres compositores que se desarrollaron en
el Conservatorio y posterior Facultad de Artes, concibiéndolo a este como referente en
el desarrollo de la musica académica chilena, comprendiendo su importancia en el

desarrollo de la nacidon y su cultura desde la institucionalidad.

IV. Objetivos

i. Objetivo general

Evidenciar la funcionalidad del concepto “chileno” en obras escogidas del repertorio de

compositores académicos chilenos, en relacién a su discurso politico.
ii. Objetivos especificos
* Relacionar la forma de tratamiento de “lo chileno” en obras de musicos
académicos con las motivaciones politicas y compositivas de compositores

determinados.

* Relacionar las estrategias compositivas del compositor con el contexto de

creacion de sus obras.

* Identificar el imaginario de identidad “de lo chileno” emergido de las obras con el

contexto en que se crean.
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V. Hipébtesis

El tratamiento del concepto de “lo chileno” en la musica de academia, en los inicios de
la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, seria permeado y afectado por
discursos politico-estéticos, variando en funcioén de la creacidn de obras musicales para

posicionar y validar dichos discursos.
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Capitulo 2: Marco Teébrico.

El fin de comenzar este capitulo llevando a cabo una resena que integre los
aspectos mas importantes del nacimiento y desarrollo de los estudios culturales, tanto
en su localidad de origen, Gran Bretana, y su posterior arribo a América Latina, es
generar un piso bajo el cual se desarrollara este capitulo y la tesis en general. Esta
intencidn no es pretender posicionar esta tesis como un estudio cultural, ni menos
situarnos como representantes de aquella vertiente. Mas bien, se tomara la
intencionalidad y direccion que persiguen los estudios culturales, con el fin de
problematizar la forma en que se ha estudiado la musica y las tematicas relacionadas
con ella. En este sentido, pretendemos llevar la musica mas alla del status de arte
pristino e inocuo, para entenderla bajo la complejidad que merece en su impacto en, y
afeccidn bajo, la constitucion de relaciones sociales y culturales, tanto territoriales como
institucionales. Para ello, es necesario iniciar esta resefia apuntando la problematica

bajo la cual se originaron los estudios culturales.

A. Aspectos guias desde los estudios culturales

Los estudios culturales surgen a partir del cuestionamiento creciente que pesaba
sobre las humanidades, en la década de los 50’ en Gran Bretafa, con el fin de abarcar
la tematica del cambio social y cultural luego de la Segunda Guerra Mundial, analizando
las relaciones entre cultura y politica. En este sentido, Stuart Hall (2010) posicionara a
los estudios culturales, los cuales se identificaban con la llamada Nueva lzquierda,
como “una adaptacion a su propio terreno [...] una practica coyuntural [...] a partir de

una matriz diferente de estudios interdisciplinarios y disciplinas” (p.17).
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Los estudios culturales, por tanto, tuvieron que comenzar a desmarcarse de las
humanidades y las artes, provocando un revuelo en la vida académica de aquél
entonces en Gran Bretana, Europa y Estados Unidos. Con el fin de realizar un trabajo
que implicara la critica a las tradiciones establecidas y a las investigaciones con deseos

de neutralidad. En palabras de Hall (2010),

tuvieron que asumir la tarea de desenmascarar lo que se consideraba como las
presuposiciones implicitas de la tradicion humanista en si. Tuvieron que tratar de revelar
los supuestos ideoldgicos que apuntalaban la practicas, exponer el programa educativo
(que era la parte tacita de su proyectos), y tratar de realizar una critica ideolégica del
modo en que las humanidades y las artes se presentaban a si mismas como

componentes del conocimiento desinteresado. (p.21)

La intencionalidad de los estudios culturales significo subvertir el desarrollo de
diferentes campos del saber, colocando a las disciplinas en wuna relacion
interdisciplinaria dialdgica y dialéctica, descentrandolas de su eje para un fin politico. He
ahi que se observa los inicios de la problematizacion de la academia en la
institucionalidad. Tenemos que dejar en claro que, no se puede desconocer la
importancia de la localizacion institucional del estudio interdisciplinario, por la
posibilidad de diadlogo y gestion. No obstante, esa misma practica pone en
cuestionamiento los codigos y direcciones utilizadas “tradicionalmente” en la academia,

para enfatizar la apertura e impacto en las problematicas de la sociedad.

No era posible presentar el trabajo de los estudios culturales como si no tuviera
consecuencias politicas ni compromiso politico porque lo que invitabamos a los

estudiantes a hacer era lo que nosotros habiamos hecho: comprometerse con algun
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problema real alli en el sucio mundo, [...] para dedicar utiimente ese tiempo a tratar de

entender como funcionaba el mundo. (Hall, 2010 p.23)

Realizar este trabajo de compromiso y descentralizacion, implicaba (e implica
actualmente, cada vez que iniciamos y desarrollamos un trabajo académico), superar
las principales barreras que interpone los supuestos académicos que surgen a partir de
su sentido comun. Dentro de ello podemos encontrar, como una de las principales, la
distancia entre la teoria y la practicas. Colocadas muchas veces como antagonistas,
como también blandiendo banderas politicas y pedagogicas, Hall (2010) propone

superar su estado de desunion desde una

practica en su propio derecho. Es una practica la que debe reunir la teoria y la practica.
Tiene que ser hecha. Y la vocacion de los intelectuales no debera ser la de simplemente
aparecer en las demostraciones correctas en el momento indicado, sino también
distanciarse de la ventaja que han obtenido del sistema, para tomar el sistema entero
del conocimiento mismo y, en el sentido de Benjamin, intentar ponerlo al servicio de

algun otro proyecto. (p.24)

El surgimiento y desarrollo de los estudios culturales, asi como las crisis de las
humanidades y las artes (cada vez mas imbuidas por la presion profesionalizante de
proyectos politicos, pedagogicos y econdmicos trasnacionales), nos interpelan a la hora
de realizar un trabajo que cuestione las bases institucionales con las cuales se ha
desenvuelto la musica académica en nuestro pais, asi como con la comunicacion con

expresiones cercanas a la sociedad en general.

Ahora bien, al no ser alojada por ninguna disciplina, es clara la existencia de

diversos paradigmas que postulen a encaminar los estudios, sobre diferentes formas de

26



entender la cultura. Sélo a modo de puntualizar, detallaremos brevemente dos

destacadas por Stuart Hall (2010):

La primera opcion vincula a todas las posibles descripciones de cultura que
generan sentido en una sociedad determinada, siendo el acto de reflexion sobre las
experiencias colectivas donde surgen éstas. “Esta definicion asume el anterior énfasis
en las “ideas”, pero lo somete a un exhaustiva reelaboracion. La propia concepcion de
‘cultura® es democratizada y socializada” (p.31). Por contrapartida, la segunda
alternativa, hace referencia a las practicas sociales como constitutivas de la cultura. El
punto a aclarar es que, la cultura no se reduciria a dichas practicas, si no que las
interrelaciones entre éstas conformarian a la cultura como un todo. Por tanto, la cultura
seria “todos aquellos patrones de organizacidon, aquellas formas caracteristicas de la

energia humana que se pueden detectar revelandose” (p.32).

Si bien ambos paradigmas enfatizan en formas diferentes la mirada desde donde
estudiar la cultura, no podemos tomarlos como antagonistas. Si nos dan el punto de
partida para pensar los estudios culturales desde América Latina y sus respectivas
problematicas sociales, como una intervencion politica (Szurmuk y Mckee, 2009) en

diferentes contextos .

Podemos mencionar que, ya existia la experiencia de escritores

latinoamericanos, entre los siglos XIX y XX, que postulaban

la necesidad de pensar las diferentes sociedades latinoamericanas desde las relaciones
étnicas, las emergentes identidades nacionales y la relacion entre modernidad y

modernizacion [los cuales] creaban una practica intelectual que podriamos llamar
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estudios culturales avant la lettre, o sea una interrogacion multidisciplinaria [...] por los

modos en que la cultura significa en contextos amplios. (Szurmuk y Mckee, 2009 p.13)

La importancia del pensamiento de Hall, para dar base a la reflexion sobre las
problematicas de Latinoamérica se hacen pertinentes, tal como lo senalan sus editores

de su libro Sin garantias. Trayectorias y problematicas en estudios culturales (2010).

Como argumentos que sustentan esta premisa, debemos senalar el
cuestionamiento al eurocentrismo como unico marco teorico para cualquier trabajo
académico. Esto da pié para el pensamiento constituido desde la localidad en que se
desarrolla dicho trabajo, cuestion que enfatiza la pertinencia de las raices culturales
propias (Hall, 2010). En este sentido, “el asunto clave radica en la posibilidad de
construir una politica cultural [...] que actue hacia la transformacion de discursos y
practicas y hacia la construccion de identidades no solamente enraizadas en las
equivalencias negativas de racismo y colonizacion” (Hall, 2010: 9). Por tanto, podemos
sostener que la realidad se constituye a partir de discursos y practicas sociales, los

cuales, si bien no subsumen la realidad social, son hechos sociales transformadores.

Esto no niega la existencia de cuestionamientos sobre el pensamiento de Hall y
los estudios culturales surgidos en Gran Bretaina, en relacion a la pertinencia local de

sus recursos teoricos y analiticos a utilizar en América Latina.

Muchos criticos han cuestionado el caracter cosmopolita de los estudios culturales
argumentado que en América Latina los estudios culturales tienen una tradicién propia
anterior a la importaciéon de los modelos de practicas de estudios culturales que se
originaron en la academia norteamericana en los afios ochenta y noventa. (Szurmuk y

Mckee, 2009 p.13-14)
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No obstante, no podemos negarnos a la posibilidad de compartir y conocer
diferentes experiencias, entendiendo que no existe tratado alguno sobre los estudios
culturales. Por tanto, la pertinencia no se origina por el lugar de surgimiento de la teoria,
sino que la teoria colabora a la problematizacion desde la practica misma. En este
sentido, es que se hace pertinente la frase de Hall (2010) que citan sus editores, sobre
la conformacién de los estados-naciones: “nunca fueron solamente entidades politicas,
sino, ademas, formaciones simbdlicas que produjeron una “idea” de la nacion como una

comunidad imaginada siempre bajo un presupuesto homogenizante” (p.10).

B. Posibilidades de entender el discurso y la propuesta musical

Para iniciar la revisidon de conceptos de esta tesis, es necesario iniciar con los
dos ejes claves de la relacion que se expone en la hipotesis: el discurso y la propuesta.
Estos dos “objetos de la relacion” se constituyen como nuestra delimitaciéon conceptual
entendiendo que toda estrategia compositiva y su posterior producto —la propuesta-, es
permeada, y permea a la vez, el discurso que declara el compositor, sea ya éste
explicito o abstraido de su biografia. Podemos observar que se constituye una
dialéctica y dialégica de la cual emerge la obra musical y se alimentan las motivaciones

de los compositores.

Podriamos entender, de manera somera, que por discurso se detalla la
declaracién de principios establecida, explicita o implicitamente, por los compositores,
en relacion a lo que consideran como “musica”, relacionada con su quehacer o ideales
politicos. Ejemplo de ello es la declaracion de Alfonso Leng en relacidn a su inclinacion
hacia musica alemana, en desprecio por la musica italiana o la mestiza que surge en

nuestro pais (Poveda, 2013). Ahora bien, sera necesario, para poder entender el
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discurso en profundidad como parte esencial de la relacibn que nos proponemos
estudiar, profundizar en el concepto segun lo que nos proponen pensadores tales como

Michel Foucault, Paul Ricoeur y Norman Fairclough.

Asi mismo, por propuesta musical podemos entender la concrecion del discurso
a través de estrategias compositivas que dan vida a la obra musical, y que
retroalimentan el discurso en su desenvolvimiento y devenir. En este sentido, podemos
ejemplificar con la utilizacidon de las melodias mapuches, recopiladas por Carlos Isamitt,
en una composicidon “clasico-romantica” para canto y piano, a modo de “lied” (Salas,
1966). No obstante, deberemos revisar o que nos puede mencionar el musicologo
francés Jean Jacques Nattiez desde su analisis semiolégico musical para no caer en

vaguedades.

1) Tres visiones sobre el discurso

A partir de las visiones criticas al concepto del discurso y su correlato con la
realidad, se comenzd a establecer que el primero “tuvo el efecto de sostener ciertas
‘clausulas”, de establecer ciertos sistemas de equivalencia entre lo que se podia
suponer sobre el mundo y lo que se podia decir que era verdadero” (Hall, 2010: 174).
En este sentido, Hall (2010) parafrasearia a Althusser, explicando que “la ideologia, a
diferencia de la ciencia constantemente dentro de un circulo cerrado, produciendo no
conocimiento sino un reconocimiento de las cosas que ya sabiamos” (pp.174-175). La
correspondencia del discurso con la ideologia, establecié la lucha mencionada por
Gramsci sobre el sentido comun, es decir, “al hacer referencia, dentro de sus sistemas
de narracién, a “lo que ya se conocia”, los discursos ideoldgicos se justificaron a si
mismos en las reservas comunes del saber en la sociedad y, ademas, las reprodujeron

selectivamente” (p.176). Esta situacion, a nuestro modo de ver, comenz6 a separar
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aguas entre formas de estudiar y concebir el discurso. Podemos identificar una mirada

historica (el por qué del discurso) y una mirada linguistica (el sentido del discurso).

Marco Antonio Miramoén realiza una comparacion entre dos enfoques del
discurso, no contradictorios pero que, en cierta medida, se oponen, los cuales son
presentados por dos figuras principalmente; Michel Foucault y Paul Ricoeur
respectivamente. Miramoén (2013), explica como el enfoque que propone Ricoeur se
acerca a una mirada narrativa y biografica, es decir, una mirada ontoldgica, la cual se
puede encontrar en propuestas, por ejemplo, de estrategias de formacion del sujeto4.
Por contrapartida, el autor también nos expone las propuestas de Foucault, el cual
establece el caracter historico e institucional que posee el discurso, siendo éste un
concepto que va mas alla de lo declarado por los sujetos. Ahora bien, estos enfoques,
si se puede entender que no son contradictorios, tendran o no pertinencia para el
desarrollo de este trabajo, por lo que uno sera desarrollado de manera mas extensa y el

otro de manera complementaria.

Cuando asentimos que el enfoque de Ricoeur tiene una base ontologica,
hablamos de que existe una proyeccion del ser en y desde el discurso, por tanto, desde
el propio sujeto que lee o escucha el discurso emerge un sentido de éste, que puede
ser o0 no consecuente con la intencionalidad del autor del discurso, por ende, un

discurso es un constructo interpretativo, el cual

4 Un claro ejemplo son las propuestas de formacién docente que tienen un caracter
constructivistas y que se enfocan en la investigacion de corte cualitativa, donde los estudiantes
de pedagogia se forman estudiando experiencias docentes, permitiéndose encontrar sentido, al
momento de la lectura de dichas experiencias que se encuentran sistematizadas en textos, en
relacion a su propia practica profesional.
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apela a la intencionalidad del sujeto hablante y al sentido de la oracién teniendo como
base el retorno del sentido al sujeto. Esto es, un sujeto (intérprete), al situarse frente a
un texto, no solo reconstituye la subjetividad depositada por el autor, sino que también
se comprehende y se proyecta en el analisis interpretativo para colocarse como sujeto

intérprete. (Miramon, 2013 pp.53-54)

En este sentido, la diferencia mas notable entre la propuesta de Ricoeur y la de
Foucault, es la concepcion bajo la cual se comprende el discurso, y por ende, posiciona
a sus componentes. A saber, Ricoeur entiende el discurso desde el lenguaje, haciendo
que el mensaje, el cual conduce el sentido del autor, se coloque por sobre la existencia
de sistemas (historicos-institucionales). “Es decir, puede ser identificado cuantas veces
sea posible y expresado de manera distinta; mientras que el sistema es virtual, no
existe” (Miramodn, 2013; 54). El otro componente, el sujeto, tampoco es excedido por el

sistema, siendo eje clave, segun Ricoeur, de la proposicion.

Por el contrario, la opcién que presenta Foucault, posiciona al discurso dentro de
un “sistema de formacion... complejo de relaciones que funcionan como reglas” (p.56),
negandole al sujeto el otorgamiento de sentido al discurso, pero si dandole la mediacion
del poder y el deseo, principales motivadores de la “busqueda de la verdad” a través del

sus practicas discursivas, las cuales devienen y transforman histéricamente.

Las reglas de formacién que materializan un discurso no determinan de una vez por
todas, la formacion especifica de los enunciados u objetos, por el contrario, son el
principio por el cual éstos se transforman, se repiten y se dispersan indefinidamente. No
obstante, la relacion o exclusion entre los mismos objetos no se da por sus
caracteristicas intrinsecas, sino por los discursos que circulan en las instituciones, en los

procesos econdmicos, sociales, en las normas y técnicas. (p.56)
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En este sentido, el discurso es un acontecimiento externo al sujeto que nace
desde el sistema de formacidén antes mencionado. Por tanto, mientras Ricoeur situa al
sujeto como el eje o garante del conocimiento, el cual dota de intencionalidad y sentido
al discurso, Foucault sostiene “que no hay un garante de conocimiento. La constitucion

del sujeto depende, unica y exclusivamente de las practicas discursivas” (p.57).

Profundizaremos en la vision sobre el discurso de Michel Foucault, entendiendo
que como acontecimiento histérico, permea los procesos de instauracion y desarrollos
de paradigmas en instituciones, afectando los lineamientos de éstas. En este sentido,
debemos tener en consideracion que “en toda sociedad la produccidn del discurso esta
a la vez controlada, seleccionada y redistribuida por cierto numero de procedimientos

que tienen por funcion conjurar sus poderes y peligros” (Foucault, 1970 p.14).

Dentro de estos procedimientos declarados por Foucault, los cuales son
llamados de “exclusion”, podemos encontrar diferentes componentes que caracterizan
al discurso y lo vinculan con el motor histérico, segun Foucault (1970): el poder y el
deseo. Entre estos procedimientos encontramos: 1) Lo prohibido, “tabu del objeto, ritual
de la circunstancia, derecho exclusivo o privilegiado del sujeto que habla” (p.14). 2)
Separacion y rechazo, ejemplificado en la oposicion entre razén y locura, tal como lo
describe Foucault: “a través de sus palabras se reconocia la locura del loco; ellas eran
el lugar en que se ejercia la separacion, pero nunca eran recogidas o escuchadas
(p.16). 3) Lo verdadero y lo falso, separacion que se demuestra en la voluntad de saber,
y donde la expresion de “la verdad” se ha desplazado desde el discurso mismo hacia su

enunciado (Foucault, 1970).
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Desde este ultimo punto, podemos entender las palabras de Alfonso Leng que
veiamos al inicio, las cuales generaban las directrices institucionales de la musica
académica. El discurso de Leng se situa en una voluntad que coaptaba y presionaba la
estética que debian de seguir las propuestas musicales, para encontrarse aceptadas
dentro de un ideario. En este sentido, siguiendo a Foucault, podemos entender que
toda busqueda de verdad, es reforzada y situada desde y en la institucionalidad, es
decir, “por una densa serie de practicas como la pedagogia, el sistema de libros, la
edicion, las bibliotecas... por la forma que tiene el saber de ponerse en practica en una

sociedad, en la que es valorado, distribuido, repartido y en cierta forma atribuido” (p.22).

Foucault (1970) nos proporciona también otro grupo de procedimientos internos,
los cuales son denominados como: 1) el comentario, construccion indefinida de nuevos
discursos desde y hacia algo que ya habia sido dicho; 2) el autor, foco de coherencia e
indicador de veracidad del discurso; 3) /a disciplina, un conjunto de complejos que

sirven de marco para la construccion de nuevos enunciados.

Resulta interesante instalar las profundizaciones que realiza el mismo autor
sobre este ultimo punto. Las disciplinas se conforman como corpus que devienen
histéricamente, pero de manera planificada e intencionada. “Estan construidas tanto
sobre errores como sobre verdades, errores que no son residuos o cuerpos extraios,
sino que ejercen funciones positivas y tienen una eficacia histérica y un papel frecuente
inseparable del de las verdades” (Foucault, 1970: 34). Por tanto, estan desarrolladas a
través de decisiones que excluyen un conjunto de saberes en funcion de la busqueda
de determinadas intenciones. Es decir, una propuesta discursiva, “antes de poder ser
llamada verdadera o falsa, debe estar, como diria Canguilhen, <<en la verdad>>"

(p-36), y “no se esta en la verdad mas que obedeciendo a las reglas de una <<policia>>
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discursiva que se debe reactivar en cada uno de sus discursos” (p.37). Quién pone

esas reglas y funciona como punto de control del discurso, es la disciplina.

De esto se desprende la capacidad de restriccion y sumision del discurso,
entendiendo que estos procedimientos de las practicas discursivas, como sehnala
Foucault (1970), se “ritualizan” en diferentes espacios, dentro de los cuales podemos
encontrar: las doctrinas, las sociedades de discursos y la adecuacion social (ejemplo:
sistemas de educacion). “La mayoria de las veces, unos se vinculan a otros y
constituyen especies de grandes edificios que aseguran la distribucion de los sujetos
que hablan en los diferentes tipos de discursos y la adecuacion de los discursos a

ciertas categorias de sujetos” (p.45).

Hall (2010) detalla que Foucault estudid el discurso como un “sistema de
representacion” sosteniendo que “las practicas que producen enunciados con sentidos
y que regulan el discurso en diferentes periodos historicos [...] estan construidas
(significativamente) dentro del discurso” (Hall, 2010: 469-470). Entonces, al hablar de la
practica compositiva, que deviene de una estrategia y que proyecta una propuesta,
¢ estariamos hablando de “una representacion de la representacion”? A respecto de
esto, Hall declara que: “Lo importante sobre los sistemas de representacion es que no
son singulares. Hay una cantidad de ellos en cualquier formacion social. Son plurales”
(p-208). Estas aseveraciones de Hall nos guia a estudiar la dialéctica del discurso y su

lugar como practica social, teoria que propone Normam Fairclough, la cual finalmente

seguiremos para realizar el trabajo de analisis correspondiente a esta tesis.

Desde los postulados de este autor podemos observar “la vida” como una red
interconectada de practicas sociales de diversos tipos, las cuales, como concepto,

serian el vinculo entre la perspectiva de la estructura social y la perspectiva de la accion
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y agenciamiento social (Fairclough, 2001). Esto nos lleva a aterrizar la practica como
una actividad social establecida dentro de la logica de una sociedad o comunidad,
articulada por diversos elementos, dentro de los cuales podemos destacar al discurso.
Ahora bien, se debe tomar en cuenta que la practica en si no se puede reducir al

elemento en cuestion (Fairclough, 2001), a pesar de que es parte demostrativa del todo.

En este sentido, segun Fairclough (2001) el discurso figura, generalmente, en
tres formas de practica social: 1) Como parte de una actividad social dentro de una
practica, por ejemplo, parte del desarrollo de un trabajo; 2) Un actor social puede
producir, dentro de su discurso, representaciones® tanto de sus propias practicas como
de otras externas a él; 3) El discurso forma parte de la constitucion y construccion de

identidades.

En consecuencia con lo anterior, Fairclough (2001) declara que “discourses are
diverse representations of social life which are inherently positioned - differently
positioned social actions ‘see’ and represent social life in different ways, different
discourses” (p.2). Lo que nos demuestra la direccion de la accion del discurso segun la
fuente y el medio desde donde surge y actua. Esto nos traslada la discusion hasta

abarcar los conceptos de “orden social” y de “orden del discurso”.

Las practicas sociales enlazadas en una determinada forma constituye un orden
social (Fairclough, 2001). Ejemplificando esto, podemos senalar un determinado
sistema de participacion politica por parte de una ciudadania o la forma de sistema

educativo de una sociedad. Ahora bien, como aspecto semiotico del orden social, el

5 Norman Fairclough entiende la representacién como un proceso de construccién social de
practicas, incluyendo la autoconstruccion reflexiva de cada sujeto (Fairclough, 2001)
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orden del discurso se entiende como una forma social particular de relaciones entre

diferentes formas de crear sentido (Fairclough, 2001).

Determinadas formas de crear sentido, es decir, determinados o6rdenes del
discurso se pueden volver aspectos de dominacion: “a particular social structuring of
semiotic difference may become hegemonic, become part of the legitimizing common
sense which sustains relations of domination” (Fairclough, 2001 p.2). Desde este punto
de vista emerge la relacidn entre discurso y canon, donde el primero colaboraria a la
creacion del segundo, el cual seria permeador del primero. La problematica se traslada
entonces a entender como dentro de los cambios sociales, las condiciones de procesos

de internalizacion (Fairclough, 2001) toman lugar.

Entendiendo que el conocimiento es generado y comunicado como discurso,
dentro del cual podemos encontrar tanto representaciones como imaginarios, este debe
ser promulgado e inculcado (Fairclough, 2001) en los sujetos. La promulgacion
produciria la materializacion del discurso en nuevas formas de accionar e interactuar,
en cambio, la inculcacion conduciria la autoconstruccion y generacion de nuevas

identidades, a nivel individual y colectivo, respectivamente.

No obstante, el mismo Fairclough (2001) sefala que el proceso dialéctico no se
acaba en los momentos antes sefialados. “People [...] they interpret and repreent to
themselves and each other what they do, and these interpretations and representations
shape and reshape what the do” (p.4). Por tanto, desde una mirada de
construccionismo social, las instituciones son construidas a través de procesos sociales

(Fairclough, 2001), por ende, se ven afectadas por los discursos.
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Ahora bien, esta construcciéon se vuelve problematica a la hora de poner a
prueba la solidez y resistencia al cambio de las entidades sociales (Fairclough, 2001),
es por esto que nosotros propondremos mas adelante, como ya lo hicimos mas arriba,
el término de canon. De todas formas, se puede concebir que los relatos concretos
(digase la referencia a alguna persona, situacion, hecho, edicion) puestos en practica
dentro de estas entidades, asi como las estrategias compositivas y obras en si, poseen
elementos que nos permiten concebirlos como discursos. En el sentido de que
conducen, y son conducidos por, intencionalidades y objetivos politicos, los cuales se
constituyen en practicas y pensamientos (incluso llegando a ser hegemdnicos) que
consolidan instituciones, asi como las relaciones que se establecen desde esa

institucion.

En resumen, discurso puede ser concebido desde una estrategia compositiva,
desde un relato (discurso) concreto sobre alguien o algo (efectuado por alguien desde
alguna posicion de poder), como practica social que conduce intencionalidades y
razones, como sistema de representaciones que se conducen en los ambitos historicos-

institucionales, y como sistema de formacion de la (inter)subjetividad.

A continuacion profundizaremos sobre la otra parte de la relacion que

declaramos al comienzo de este apartado: la “propuesta”.

2) Conformando una (pseudo) teoria de la propuesta musical

Al plantearse el término “propuesta”, no debemos realizar en profundidad un
estudio tedrico al respecto, pues éste sera tratado en el marco metodoldgico localizado
en el capitulo 3. No obstante, de manera simple, estableceremos que por propuesta

entendemos un conjunto de estrategias compositivas que dan vida a una obra musical,
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las cuales son encarnadas desde un determinado discurso. Para ello, es necesario
vincular esta concepcion bajo los preceptos musicales que propone Jean Jaques
Nattiez (1987): el hecho musical total esta conformado por tres niveles: el nivel neutral o
inmanente (la obra como texto o como estructura), el nivel poiético (es decir, los
procesos compositivos que han engendrado la obra), y el nivel aestésico (el nivel de los
interpretantes: el ejecutante o intérprete propiamente dicho, y el receptor de la obra o

exegeta).

En este sentido, la musica estaria demostrandose como una forma simbdlica,
mas alla de un lenguaje, buscando representar algo, entendiendo que el referente de la
musica puede ser si misma o algo ajeno a ella. En este sentido, la semantica musical
se posiciona como la conductora de la traduccion de la verbalizacion (poiético) en la
estrategia compositiva (neutro). Este movimiento, esta conducido por las
intencionalidades y conductas historicas que permean el discurso y se trasladan, de
manera consecuente, a la propuesta musical, como concrecidn en la practica de dicho

discurso.

Por tanto, para que tenga sentido la propuesta en funcion de la relacion
propuesta entre discurso-propuesta, Hall (2010) propone la existencia de dos sistemas

de representacion, los cuales se encuentran en estrecho vinculo.

El primero nos permite dar sentido al mundo mediante la construcciéon de un conjunto de
correspondencias o una cadena de equivalencias entre las cosas|...] y nuestro sistema
de conceptos|...]JEl segundo depende de la construccion de un conjunto de
correspondencias entre nuestro mapa conceptual y un conjunto de signos, organizados

o arreglados en varios lenguajes que estan en el lugar de los conceptos los representan.
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La relacion entre las “cosas”, conceptos y signos esta en el corazén de la produccion de

sentido dentro de un lenguaje. (p.450)

Asociar esto a la musica, puede ser un problema, al no tener un referente que
nos vincule directamente con algo concreto. En este sentido, se enfatiza que “la
relacion en estos sistemas de representacion entre el signo, el concepto y el objeto al
que se pueden referir es enteramente arbitraria y que el sentido no esta en el objeto,
persona o0 cosa, ni esta en la palabra. Somos nosotros quienes fijamos el sentido de
mantera tan firme que... parece ser una cosa natural e inevitable” (p.451). Por tanto, se
pueden establecer ciertos elementos que a través del sistema de representaciones, le
otorguemos un sentido determinado segun lo que demandamos en nuestro discurso,
estos actuarian los cuales actuan como codigos, los cuales “traducen” la relacion entre
conceptos y signos (Hall, 2010). Podriamos establecer que estos elementos antes

mencionados los encontramos a modo de “estilemas” o “musemas”s.

Ahora bien, como vimos anteriormente, si el discurso se encuentra mediado por
un sistema, debemos considerar también que este sistema se encuentra a la vez
permeado por un constructo que legitima, el cual se desplaza a través de los
procedimientos del discurso, asi como en sus practicas discursivas y sus consecuentes
estrategias compositivas que definen a las propuestas musicales. En relacidon a esto, es
que continuaremos desarrollando los aspectos conceptuales en funcidn de dos
componentes de la legitimacion de la relacidn discurso-propuesta: el canon y la

subalternidad.

6 Estos conceptos seran ampliados en los aspectos metodoldgicos, ubicados en el capitulo 3.
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C. Dos aspectos de los procesos de legitimacion

Con el fin de poder establecer una relacion de legitimacion de discursos politico-
estéticos a partir de propuestas musicales, y viceversa, es necesario, como primer
paso, vislumbrar desde qué plano conceptual actua la legitimacion, asi como se
muestra en el plano concreto, estableciendo las condiciones y roles que juegan cada
objeto de la relacion. Es mas aun necesario concebir, por tanto, la musica como un
corpus que se vincula “forzosamente a un ambito de cuerpos sonoros mas amplio, en el
que confluyen discursos y registros documentales que encuentran canales comunes de
circulacion” (Jordan, 2009 p.79). Es decir, en otras palabras, esta relacidn que vincula a
la musica, no se da en un espacio vacio, si no en un medio histérico, temporal, local y

contextual.

Ahora bien, de estas aclaraciones y de como se entienden las partes de la
relacion nacen las siguientes preguntas:  Como se legitiman dos objetos (en el caso de
esta tesis: discurso politico-estético y propuesta musical) en relacion? ¢Es un vinculo
jerarquico de determinacion de uno por sobre otro o es reciproco? ¢Podemos
aventurarnos con una legitimacion externa, es decir, mediante un tercer participante del
vinculo? ¢ Es ese posible tercer participante un objeto o un concepto?. Para ocupar esta

plaza propondremos el concepto de Canon.

1) La validacién desde un tercero: el canon.

El canon, concepto histéricamente difuso, con variadas definiciones y alcances
de su umbral de accion, se puede establecer como un determinante que se evidencia
en la observacion de la relacion de legitimacion entre dos (o mas) objetos. El canon no

emerge de manera externa, si no que forma parte intrinseca de la relacion, siendo un
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concepto de la cultura que actua en las intersubjetividades de comunidades,
pudiéndose proyectar al sentido comun en general de la sociedad. Ahora bien,
entendiéndose el canon de manera difusa y variable a través del tiempo (y quienes lo
teorizan), propondremos comprenderlo en base a su praxis. En funcién de esto, es
interesante lo que Juan Pablo Gonzalez (2010) recoge en relacion a la problematica del

canon en la musica. Este sefiala que:

la mayor parte del debate sobre el canon concierne el problema de los origenes [...]
relacionandose especialmente con las raices culturales de los grupos constituyentes de
la sociedad [...] Sin embargo, con el canon dominante, las minorias no sélo no se han
sentido representadas [...], sino que se han sentido excluidas por razones muchas

veces ajenas al valor intrinseco de su produccién artistica. (p.1)

Para que un concepto actue directamente en las intersubjetividades, es decir,
como forma de pensamiento, es necesario que se forme a través de normas y valores,
las cuales, a su vez, son conformadas y perpetuadas desde espacios institucionales
(Corrado, 2005). Dentro de estos espacios podemos encontrar, por ejemplo, espacios
académicos (dentro de los cuales no soOlo se consagran repertorios, modelos,
programas y tradiciones interpretativas) y espacios fisicos (como teatros o circuitos
alternativos, consolidando lugares de valia) (Corrado, 2005). Por tanto, los sujetos que
interactuen dentro de esos espacios, son permeados en su subjetividad por las formas
canonicas que ahi se posicionan. Asi mismo, estos sujetos se pueden posicionar en
cargos o recibir reconocimientos institucionales que los situan como voces referentes,
siendo capaces de incidir y decidir, estableciendo normas y valores, es decir, canones
(Corrado, 2005). Ahora bien ;Como surgen estos constructos que se ubican en los

espacios y se movilizan a través de los sujetos?
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El canon esta generalmente apoyado en el status quo, que hace eje en la tradicion
naturalizada, en la experiencia, en la virtual intemporalidad de los valores estéticos
compartidos, en su papel fundante en la cultura y con valor prospectivo, ya que senala o

sugiere las direcciones que debe seguir la produccién posterior. (Corrado, 2005 p.13).

Estas direcciones de produccion no solo se enfocan en la estrategia a utilizar y el
resultado del proceso, si no también en quiénes efectuan esta construccion. Esto lo
podemos dimensionar en una revision histérica sobre las figuras femeninas en la
musica académica anterior al siglo XX, donde destacan, por ejemplo: Hildegard von

Bingen, Fanny Hensel Mendelssohn y/o Clara Wieck-Schumann.

En las cronologias anteriores al siglo XX no han aparecido grandes figuras fuera de las
tierras de la lengua alemana, italiana y francesa. Esto no es sorprendente: las
compositoras mencionadas nos parecen grandes justamente porque se adecuan al
canon clasico, que no solo es masculino si no también germanocéntrico. (Ramos, 2010

p.14)

En este sentido, es que el canon permite concepciones que han encasillado a la
mujer en un papel de sumision y subalternidad’, tal y como sefiala Subercaseaux
(2004) al apuntar la vision de Weininger, el cual senhala que “todas las mujeres que han
alcanzado fama por algunas de sus condiciones espirituales presentan numerosos
rasgos masculinos y también, a veces, caracteres anatomicos propios del vardn”

(p.288).

Es decir, se puede sostener como el canon es propuesto direccionalmente e

histéricamente desde un determinado sector de la sociedad. Desde el analisis critico de

7 Concepto que trabajaremos en el siguiente apartado.
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este concepto, Corrado (2005) sostiene que el canon se puede entender “como una
hegemonia, como herramienta de opresion, como expresion de una ideologia de clase,
o de sectores que detentan poder en sus diferentes formas[...] (mas aun)8 indica la
manera en que a través de la historia se cristalizaron valores que identifican a la cultura

del grupo que representa” (p.13).

Esta situacion se concretiza, a modo de ejemplo, en la Dictadura Militar en Chile,
entre los afnos de 1973 y 1989, en la cual se generaron “politicas” que perseguian y
censuraban toda forma extra-canon musico-cultural impuesto por el régimen. Se
generaron documentos los cuales declaran “que ‘el arte no podra estar mas
comprometido con ideologias politicas’, al tiempo que se propone definir el ‘deber ser’
nacional, confiriendo a la cultura la misidn de crear ‘anticuerpos’ contra el marxismo”
(Jordan, 2009: 80). Es interesante la busqueda de la neutralizacién de la musica, en
funcion de un determinado canon, siendo que, desde lo oculto, en aquella época, se
buscaba mas bien una “reformulacion” del relato politico de la musica, es decir, se

buscaban otras relaciones discurso-propuesta.

En relacion a esto, la dictadura, en funcion de instaurar su canon musico-cultural,
genero formas de represion para cortar, no sélo el corpus sonoro que asociaba la
musica a determinada tendencia politica, sin también los espacios en que se
desenvolvian y que legitimaban a la musica extra-canon, “asi implicaron la persecucion
y la censura en diversos espacios laborales y circuitos de difusion musical” (Jordan,
2009, 84). Esto provoco busquedas de otros agentes legitimadores, que pusieran en
contexto un “contracanon”, como fue el caso de la iglesia, la cual situé en la opinidon

publica el trabajo de conjuntos censurados por el Régimen Militar (Jordan, 2009).

8 Paréntesis nuestro.
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A diferencia de aquella época, en la actualidad Corrado (2005), de manera
precisa, profundiza en la problematica instalandola en el momento actual, donde los
paradigmas de la incertidumbre y la modernidad liquida®, se traducen en una lectura
facilista que genera el hecho de la hiper-democratizacion de la informacion, la
desconfianza del objeto y del estudio disciplinar, la entrada del mercado cultural y la
estratificacion sub-cultural de la sociedad de masas. Las sociedades ya no aunadas en
una sola entidad, provocan que el canon sea una zona de lucha simbdlica “en que se
libra el combate de fuerzas antagodnicas responsables de la dinamica de las sociedades
y las culturas” (Corrado, 2005; 13). Mas aun, las diferentes formas de concebir y
estudiar el canon ha provocado diferentes visiones de cuestiones ya estudiadas, asi
como la profundizacién de sus caracteristicas historicas y sociales. Es el claro ejemplo
del feminismo, el cual ha posibilitado tanto reestudiar obras de compositores y géneros

musicales, asi como también expandir la frontera del canon dominante (Ramos, 2010).

Por tanto, como se emana de este analisis al texto de Corrado, el espacio
simbalico del canon se constituye como articulador de discursos politico-estéticos, al
permear y movilizar a los sujetos que interactuan determinados espacios o alcanzan
roles de referencia. En adicién a esto, se posiciona también como seleccionador de
propuestas musicales que son correlato (a modo de nutricion y concrecién) de un
discurso determinado. En este sentido, como diria el parafraseo de Juan Pablo
Gonzalez (2010) a Citron, “el canon contribuye a crear tanto una narrativa del pasado
como una matriz del futuro” (p.2). Ahora bien, a pesar de que podemos tener en claro

que el canon ha tenido una direccionalidad histérica conducida desde una hegemonia,

9 Para mayor profundidad sobre estos conceptos consultar Bauman, Zygmunt. “Los retos de la
educacion en la modernidad liquida”. 2005. Editorial Gedisa. Barcelona, Espafa.
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existe un otro en esta relacion de opresion, un otro supuestamente invisible. ; Cédmo
podemos comprender las respectivas posiciones de lo hegemonico y lo invisible, y sus

posibles interacciones?

2) La posicién de los desplazados: La subalternidad

Acunar el término “invisible”, significa que no forma parte de la realidad, no existe
de manera evidente a pesar de “vivir’, es decir, no es validado. Esta paradoja la
podemos sostener afirmandonos en las palabras de Boaventura de Sousa Santos en
Descolonizar el Saber, Reinventar el Poder (2010), las cuales aluden a la separacion
que produce la ‘“linea abismal’ sobre la realidad social, formando dos partes
reconocibles: una, lo adecuado (en ambitos del derecho: lo legal y lo ilegal; en ambitos
epistemoldgicos: el tipo de conocimiento) y lo no aceptable (potenciador de lo
aceptado); lo otro, lo radicalmente excluido. En este sentido, un lado de la linea estaria
mediada por una cultura hegemédnica que determinaria lo presente en el otro lado de la
linea, espacio delimitado por el paradigma “colonial”’, el cual era concebido por los

evangelizadores como “cuencos vacios deseosos de llenar” (Santos, 2010).

En este sentido, podemos entender que esta linea propuesta por Santos se
asemeja a la contraposicion, mencionada por Madonesi (2012), que realiza Gramsci
sobre dominacion y subalternidad, explicandola “como una relacidn de fuerzas en
permanente conflicto y define a los dominados como subalternos” (p.4). Estos ultimos
son los que viven lo que se denomina como “experiencia subalterna: la imposicién no
violenta y la asimilacion de la subordinacion, es decir, la internalizacion de los valores
propuestos por los que dominan o conducen moral e intelectualmente el proceso

historico” (p.4).
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En esta actualidad volatil y de hiper-democratizacion de la informacion (como ya
mencionamos antes), cabe preguntarse ;es posible establecer esta relacion de
dominacion, pensando solamente en el area del conocimiento, siempre con las mismas
caracteristicas? Es decir, los dominantes siempre siendo hegemonicos y los

subalternos siendo los subordinados.

Gramsci sostiene que lo son “siempre”, incluso cuando se rebelan, lo que indicaria que
solo el “quiebre” definitivo —el hacerse Estado por medio de una revolucién, el volverse
clase dirigente, es decir hegemodnica y dominante- marcaria el fin de la subalternidad.
Siguiendo a Gramsci, aparece un continuum de subalternidad entre dos polos —
aceptacion y cuestionamiento de la dominacion- y caracterizado por una incierta relacion
de fuerzas entre colonizacion hegemonica impulsada desde las clases dominantes y

autonomizacién sostenida por las clases subalternas. (p.7)

Santos (2010) propone llevar mas alla la concepcion de subalternidad y ligarla lo
que el declara como “cosmopolitismo subalterno”, el cual se evidencia a través de redes
que actuan a modo de movimientos y organizaciones, que se constituyen,
aprovechandose de los mecanismo de la globalizacion, como wuna respuesta

contrahegemonica.

Es la clase subalterna la que vive de manera mas opresiva la instauracion
canonica, y que viven la lucha simbdlica por emerger de su posicion en la relacion de
opresion e invisibilidad, con el fin de establecer los canones (o suprimirlos, si se

pudiese, por completo) de las relaciones de legitimacion.
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A. Apreciaciones tedricas de la identidad y concepciones de “lo

chileno”

Se ha dejado para el final un aspecto no menos importante que los anteriormente
tratados, el cual destaca por ser el elemento esencial en este trabajo, el “agente
movilizador”. Esgrimir el tratamiento del concepto de “lo chileno” dentro de la musica
académica chilena trae consigo un problema de definicion, en otras palabras, ¢qué
entendemos por “chileno”? Ese entendimiento pasa por una problematica clave, las
concepciones de identidad que recaen sobre este concepto. Es por ello que para esta
ultima parte debemos estudiar las diferentes concepciones de “lo chileno” en relacién a
las opciones identitarias que emergen en relacion a éste y sus referentes materiales.
Para ello, veremos primero qué se puede entender por identidad de manera general,
para luego dar paso a diferentes formas de entender la identidad chilena y sus
representaciones culturales y musicales. Este trabajo especifico sera necesario en tanto
debemos esgrimir una concepcion pertinente de lo chileno en relacion a los discursos y

estrategias propuestos por los compositores que analizaremos mas adelante.

a) ldentidad individual e identidad colectiva

Jorge Larrain, en su libro Identidad Chilena (2004), comienza con una revision
critica y clarificadora de las concepciones que le confieren al tema de la identidad,
diversos filésofos desde Erikson hasta Habermas. En este trabajo, apunta como clave
la existencia de dos tipos de identidades, la individual y la colectiva. Si bien, ambas
identidades tienen diferencias en su accionar, poseen también vinculo relacional. Ahora
bien, en cuanto a efectos de este trabajo, apuntaremos brevemente sobre que se
refiere estos ambitos de identidad, para profundizar en los diferentes alcances de la

identidad colectiva y sus diferentes formas en cuanto a la “chilenidad” o “lo chileno”.
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Segun la revision que realiza Jorge Larrain (2004), podemos sostener que la
problematica de la identidad individual se reduce a un tema ontolégico. Es decir, los
sujetos buscan, tanto de manera consciente como inconsciente, definiciones de si
mismos, con el fin de establecer una conexidén con determinado tipo de caracteristicas
(Larrain, 2004). Esta busqueda afirma que la identidad no sélo se basa en hechos y
aprendizajes ocurridos en un pasado, si no que se enfoca mas aun en una proyeccion
futura, en un “querer ser”. Es por ello que podemos afirmar que “con lo que alguien se
identifica puede cambiar y esta influido por expectativas sociales” (Larrain, 2004 p.27).
Por tanto, la identidad se conjuga como una construccion social de los sujetos, la cual,
segun el mismo Larrain (2004), se afirma en tres puntos constitutivos: la cultura, los
elementos materiales y la opinion de un(os) otro(s). Stuart Hall (2010) complementa: “El
Otro no esta afuera, sino también dentro del uno mismo, de la identidad... La identidad
no es un punto fijo, sino ambivalente. La identidad es también la relacion del Otro hacia

el uno mismo” (p.343).

En consecuencia, podemos sostener también que la identidad es una
construccion relacional, en tanto el sujeto se le otorgan ciertas caracteristicas —desde el
contexto en el cual esta enraizado, la conexidon con sus posesiones y su cuerpo, Y la
mirada de otros sujetos significativos por sus ser-, pero también el se reconoce a si
mismo en esas caracteristicas que ha internalizado. Es decir, su identidad no es la
misma en un contexto diferente, con elementos materiales diferentes y bajo la mirada
de diferentes sujetos otros, asi como este sujeto no se auto-reconoceria de la misma

manera teniendo otros elementos constitutivos distintos.

Hall (2010) también profundiza sobre la tematica de la identidad, entendiéndola

en un principio como una “garantia de que el mundo no se deshace tan velozmente
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como a veces parece. Son una especie de punto fijo del pensamiento y del ser, un
fundamento de la accidn, un punto aun existente en el mundo cambiante” (p.339). No
obstante, es el mismo Hall (2010) quien apunta una problematica que denomina como
‘el trastorno de la identidad”, la cual explica el desplazamiento del punto fijo de la
identidad a partir de las siguientes cuatro formas: 1) Desde Marx, se propone la
existencia de una dialéctica entre lo ya construido y lo por construir, lo cual es mediado
por las condiciones objetivas a las cuales se enfrentan los sujetos; 2) A partir del
pensamiento de Freud, se concibié a la identidad desde la psiquis de las personas,
entendiéndola a ésta como parte fundamental del sujeto, sin poder comprenderla en su
totalidad. 3) Las relaciones de la lengua, propuestas por Saussure, imprimen una
ascendencia compleja de las caracteristicas o formas de ésta, teniendo siempre rastros
de algo ya dicho. 4) Las consecuencias de la relativizacion creciente del mundo actual
ha provocado el descentramiento de las identidades colectivas. En relacion a este

ultimo punto, el cual sera profundizado mas adelante, Hall (2010) declara que

la nacion y todas las identidades asociadas parecen haber sido reabsorbidas en
comunidades mas grandes que se sobrepasan y que interconectan identidades
nacionales. Pero al mismo tiempo, hay un movimiento desde abajo. La gente y los
grupos y las tribus que fueron inscritos previamente en las entidades llamadas estados-

nacién comienzan a redescubrir identidades que se habian olvidado. (p.343)

Lo ya visto conlleva una situacion clave para esta tesis. Toda construccion de
identidad implican una suerte de decisiones que apuntan a descartar o adquirir
determinadas singularidades, es decir, constituimos nuestra identidad tanto con lo que

elegimos, como con lo que desechamos.
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Asi en toda construccion de identidad individual existen dos tipos de otros: significativos
y de oposicion. Con los primeros se produce un proceso de identificacion de valores y
modos de ser; con los segundos, se produce un proceso de distincién o separacion de

sus ideas y conductas. (Larrain, 2004 p.34)

Cada compositor ha conformado su propia identidad, tanto en significacion como
en oposicidn, en relacion a ciertas formas de entender y valorar algun referente. Es por
ello que, como primer punto, podemos encontrar en el momento del analisis dos
cuestiones importantes: 1) Diferentes discursos sobre como valorar “lo chileno”, segun
cada compositor y 2) Diferentes formas de tratamiento, en las estrategias compositivas,

de “lo chileno”.

En cambio, las formas de entender la identidad colectiva nos develara el camino
hacia las diferentes concepciones de “lo chileno” en un plano social y nacional, que si
bien tiene relacidon, no posee los mismos elementos de la identidad individual. A saber,
los individuos expresan bajo sus medios los elementos de las identidades macro, que
podemos llamar culturales, pero a la vez, son estas las que permean a los sujetos
reflejados en su accionar. No obstante, existe un camino peligroso que debemos cuidar
de no recorrer: “hay que evitar trasponer los elementos psicologicos de las identidades
personales a las identidades culturales... una identidad colectiva no tiene estructura
psiquicas o de caracter en el sentido de un numero definido de rasgos psicologicos”

(Larrain, 2004: 35).

Si una identidad cultural no se sostiene en rasgos o caracteres psicoldgicos,
cabe preguntarnos: ¢ Cual es su base? Segun el estudio realizado por Larrain (2004), la
identidades culturales se construyen a partir de imaginarios colectivos, los cuales

necesitan de “una cantidad diferente de compromiso de cada miembro individual... (lo
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cual) puede cambiar histéricamente. Las identidades culturales no son estaticas” (p.36).
Dentro de éstas podemos encontrar, por ejemplo, las identidades correspondientes a la
sexualidad, las identidades de clase social y las nacionales, siendo éstas ultimas, las

cuales tienen una pertinencia mayor con este trabajo de tesis.

Hall (2010) declara dos formas de entender la identidad cultural. La primera dice
relaciéon con una “cultura compartida, una especia de verdadero si mismo colectivo...
que posee un pueblo con una historia en comun y ancestralidad compartidas” (p.350).
Esta cultura nos provee de ciertas coordenadas, a modo de referencia, que nos ayudan
a establecernos a pesar de los fluctuantes cambios en la historia. La segunda forma de
concepcion de identidad cultural entiende que ademas de puntos de convergencia en
un colectivo, existen “puntos criticos de diferencia profunda y significativa que
constituyen [...] en lo que nos hemos convertido” (p.351). Esta forma tiene relacion con

la construccion en proyeccion de la identidad, es decir, del “llegar a ser”.

En relacion a esto, Larrain (2004) sostiene que las identidades culturales-
nacionales demuestran cinco dimensiones constitutivas, en relacion a la lealtad al
imaginario que adscriben: 1) “Sentimiento de unidad, lealtad reciproca y fraternidad
entre los miembros de la nacidon” (p.38). En funcion de este punto, se desprende el por
qué de ciertos sentimiento anti-institucionales, que proclaman ya sea la no existencia
del estado, la separacion del colectivo en dos partes diferentes (movimientos
separatistas), o reivindicaciones para ciertos sectores sociales. Mientras parte del gran
colectivo que compone una nacidn no sea valorado cualitativamente por sus pares vy,
por el contrario, arrastren un sentimiento de desprecio, crearas y recrearas movimientos
contrarios a la institucionalidad nacional. Esto genera también una crisis identitaria con
la nacion a la cual se pertenece, lo que lleva también a preguntarnos ¢La forma de

decision que desarrolla un pais, afecta a la construccion de identidad? ;Es la
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democracia, o su inexistencia, una elemento que afecta la identidad nacional?
¢ Quiénes poseen poderes, institucionales o facticos, poseen un control también sobre
la identidad, aunque sea a nivel legal? Esta problematica de la identidad nacional se
reproduce en diferentes espacios institucionales, como las agencias culturales, medios
de comunicacion, escuelas, universidades, etc'0. Las diferentes decisiones que se
efectuan dentro de esos espacios genera la separacion o la unién de sus comunidades,
generando adhesion o deslealtad para con éstas, generando procesos identitarios que
asimilan los sujetos y caracterizan a las instituciones. Ejemplo de esto es el proceso
que llevo a cabo la instauracion del pensamiento musical de la Sociedad Bach en el ex
Conservatorio Nacional, estableciendo un camino hacia la musica instrumental de
herencia alemana, teniendo adeptos y generando exclusiones, por lo tanto, provocando
un conflicto identitario. De esto se presenta la segunda dimensidn: 2) Las identidades
nacionales “se construyen en oposicion a otros que se suponen tienen modos de vida,
valores, costumbres e ideas diferentes” (p.40). Esta oposicion no solo emerge desde su

mismo interior, si no frente a agentes externos, como por ejemplo, otros paises.

La tercera dimension hace referencia, en cierta medida, a la pregunta que nos
realizamos anteriormente sobre la democracia. 3) Dentro de un colectivo “se
manifiestan en una pluralidad discursos que construyen una narrativa acerca de la
nacion[...] que coexisten simultaneamente y que responden a la gran variedad de
grupos, clases sociales, intereses y visiones del mundol[...]” (p.42). Ahora bien, queda

demostrado, que segun la forma de decisiones, y los intereses representados (y

10 | arrain define dos ambitos de accion donde operan los diferentes imaginarios nacionales,
tanto oficiales como alternativos. Dentro de éstos ambitos, sumandose al ya mencionado ambito
institucional, se encuentra la base social compuesta por inter-subjetividades. Este ambito
conlleva toda un ftradicion de la oralidad, donde se mueven argumentos locales (de
comunidades, por ejemplo, barriales, vecinales, o de la tradicion, por asi decirlo, folclérica),
respondiendo a costumbres y formas de ser (Larrain, 2004).
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personificados) que alcanzan cuotas de poder (como dijimos antes, facticos e
institucionales) instalan su discurso identitario, interpelando a los sujetos “para que se

identifiquen con ellos, siempre asumiendo un caracter unico y fundacionall...]” (p.42).

No obstante, las identidades nacionales, del mismo modo que las identidades
individuales, poseen una proyeccion futura, un querer ser. Esta busqueda incesante la
podemos observar en lo que las autoridades y agentes institucionales llaman “el
proyecto pais”. Esta proyeccion tiene un correlato directo con el ambito institucional,
dentro del cual caben las escuelas musicales, conservatorios y universidades que
imparten tanto la disciplina musical en particular, como la artistica en general. De esto
emergen los dos ultimos puntos que acuiaremos a continuacion: 4) La historicidad y
variedad de las identidades nacionales y 5) Los procesos de seleccion y exclusion con

las formas y simbolos culturales que realizan éstas identidades (Larrain, 2004).

En funcién de lo visto, podemos sostener que “las identidades nacionales no son
elementos con los cuales nacemos, sino que son formadas y transformadas dentro de y
en relacidn con la representacion [...] algo que produce significados, un sistema de
representacion cultural” (Hall, 2010 p.380). Analizaremos formas de representacion de
lo chileno, entendiendo también que éstas deberian verse plasmadas, a través de
signos en las estrategias compositivas de los autores ha analizar, es decir, en las

propuestas musicales.

b) Formas de identidad chilena

Qué entendemos por “chileno” es un tema que compete principalmente a lo
identitario, en especifico, a las identidades nacionales. Es por eso, que segun lo ya

detallado anteriormente, veremos formas de identidad chilena, que encontramos
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pertinente a la hora de preguntarnos por la relacion de legitimacion de un discurso
politico estético con las formas de tratar lo chileno en las estrategias compositivas, por

parte de algunos compositores académicos nacionales.

No obstante, no podemos presumir que “lo chileno” es igual a “lo nacional”. Si no
mas bien, que “lo chileno” puede ser concebido desde diferentes imaginarios de
identidad sobre éste. En relacion a esto, podemos encontrar el ya mencionado
imaginario nacional, el imaginario de la cultura popular, el imaginario originario, entre

varios otros posibles.

Cabe dar la salvedad, que algunos de estos circulan desde la oralidad,
intersubjetividad y tradicion territorial como el imaginario originario y el imaginario
popular, mas no necesariamente se consolidan en el ambito institucional, como un
imaginario nacional, ligado a las configuraciones que establecen los estados-nacion

para consolidarse en las sociedades que agrupan.

1) La figura del “roto chileno”

Figura emergente de las guerras en las cuales ha tenido participacion Chile, el
“roto chileno” es elevado a una idea de raza, fusion entre sangre indigenas y aptitudes
de los conquistadores espafoles, no sélo desde la construccion identitaria del ejercito,

si no también para ciertos intelectuales.

Autores como Nicolas Palacios [...] muy influidos por la victoria militar chilena en la
guerra del Pacifico y por las ideas racistas europeas... destacan la idea de la raza
chilena como un elemento central de identidad [...] representada por un tipo humano, el

<<roto chileno>>. El origen de la palabra roto esta en el militar conquistador de la guerra
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en Chile. Fuera de su amor por el combate y la guerra, los godos tenian también un
desprecio por los oficios manuales, por el comercio y por los letrados. (Larrain, 2004

p.147)

Es mas interesante aun como esta idea del “roto chileno” se contrapone a las
ideas marxistas del proletariado. Entendiendo que éste es un ente plurinacional, la
figura del roto se ve disminuida y desplazada de la oralidad chilena. Larrain (2004),
parafraseando a Hernandez, declara que se “atribuye esto a la pérdida del sentido

patrio y el olvido de nuestras tradiciones” (p.151).

La cercania de la figura del “roto chileno”, hoy en dia, ha sectores populares, que
han adoptado una visidén de izquierda, lejana a lo militar por hechos historicos ocurridos
en nuestro pais, siendo el principal el Golpe de Estado y la Dictadura Militar de 1973,
separa de su imaginario la apreciacion militar que en un principio tuvieron (y en cierta
medida, aun tienen) un nexo importante con el roto, dejando algunos como sus

representantes, tal es el caso de Manuel Rodriguez.

Ahora bien, Larrain (2004) en su revision, utiliza la vision de Krebs para explicar
de alguna forma la adhesion, en la actualidad, de esta figura del roto escindida de una
idea de “raza militar”. “La importancia del desastre de Rancagua, del combate naval de
Iquique, de la batalla de la Concepcion, que fueron todas derrotas en que los chilenos
mueren heroicamente. No se rinde culto al uso de la fuerza sino que se destaca el
heroismo tragico como virtud” (p.153). Cuestidon muy cercana a las ideas guevaristas
instaladas en la revolucion cubana, la cual es influyente en los procesos de renovacion
social, cultural y politica en diversos paises de Latinoamérica. Esta idea se ve reforzada

segun las apreciaciones de Palacios, las cuales son acufadas por Subercaseaux

(2004), en cuanto a que la “raza chilena” se trataria de una fusidon de dos razas
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guerreras (mapuches y godos), que darian una base étnica a la nacion. No obstante, el

mismo es critico de este paradigma:

La categoria de “raza chilena”, como base étnica de la nacion, es, por lo tanto, una
invencion intelectual, una representacion que carece de fundamento objetivo. Se trata de
un significante vacio que puede ser llenado con distintos rasgos, sean éstos biologicos,
siquicos, culturales o sociales [...]Jes también una invencidon emocional y, como tal,
obedece a una légica y a una racionalidad distintas a la cientifica, mas préxima a las
zonas oscuras y misteriosas del “nacionalismo” y la “religién” que a la del conocimiento

racional y empirico. (Subercaseaux, 2004 p.274)

La idea de una “raza chilena” era, por ende, preservar determinados valores, los
cuales proyectados en el pueblo de Chile, podrian conducir nuestro pais en su entrada

al mundo moderno (Subecaseaux, 2004).

2) La cultura popular

El plantear la existencia de una identidad popular, es entender que esta emerge
de lo que se denomina como “pueblo”, el cual, como construccion de un imaginario
social, se contrapone a una clase oligarca, la cual “posee un caracter mercantil,
fuertemente influida por la cultura europea y norteamericana y por lo tanto es
coherente. Pero el costo de su coherencia interna es su desarraigo: tiene un caracter
imitativo y carece originalidad e imaginacion creativa” (Larrain, 2004: 168). Continua
Larrain (2004), utilizando las ideas de Gabriel Salazar, esta vez detallando las
caracteristicas opuestas de la identidad popular, naciente del pueblo y su cultura: “La

cultura popular esta llena de tensiones e incoherencias, pero tiene la fuerza de su
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imaginacion creadora que le ha permitido al pueblo sobrevivir en condiciones muy

dificiles” (p.168).

Para efectos de este trabajo, esta oposicidn que nos presenta Larrain bajo las
ideas de Salazar, es de primordial utilidad, debido a que son posturas politicas que se
ven representadas en discursos de ciertos musicos académicos chilenos a la hora de
identificarse o no con determinadas formas de “chilenidad”, y también las politicas
estéticas que se instauraron en instituciones como el ex Conservatorio Nacional.
Sumado a esto, la historia nos relata como ambas posiciones han sostenido dialogo
que ha conllevado a una relacion dialéctica, pero no siempre, con caracteres

simétricos!.

El elemento recurrente de la cultura popular es que su potencial de creatividad, aunque
vigoroso y reconocido por la elite, es permanentemente bloqueado y reprimido. Esto
hace que la identidad popular esté traspasada por una tension interna, por una energia
reprimida que apunta hacia una humanizacién de la vida social, hacia una sociedad
alternativa que, sin embargo, no le es permitido realizar. Su originalidad y autonomia
justifican el hecho de que proyectos humanizadores que la cultura popular ya ha
desarrollado. Es esto, segun Salazar, lo que justifica su validez histérica y lo que amerita
reclamar para ella el rango de creadora de la mas genuina identidad nacional. (Larrain,

2004 p.171)

No se pretende limitar a estas formas de identidad las concepciones de los

compositores ha analizar, debido a que pueden ser otras, o simplemente negar toda

M Hasta antes del golpe de Estado, y con mayor énfasis en la época de la Unidad Popular,
variados musicos populares, entre los que destacan las agrupaciones Inti lllimani y Quilapayun,
tuvieron estudios profesionales de musica en el ex Conservatorio, viéndose influidos por la
musica de corte académico, pero también influyendo, en una relaciéon horizontal, a
compositores como Luis Advis y Sergio Ortega.
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identidad chilena para enfocarse en otra (he ahi la capacidad ontolégica, de decision,
de construccion identitaria), pero es necesario establecer que la musica se establece
como practica para proyectar, comunicar, educar y perpetuar ciertas visiones, muy

cercanas al modo en que actuan las tradiciones.

En las sociedades tradicionales, se honra el pasado y se valorizan los simbolos porque
contienen y perpetian la experiencia de generaciones. La tradicion es un medio para
manejar el tiempo y el espacio que inserta cualquier actividad o experiencia particular
dentro de la continuidad del pasado, presente y futuro, que a su vez son estructurados

por practicas sociales recurrentes. (Giddens en Hall, 2010 p.366)

3) Personajes de representacion

Otra forma de concebir “lo chileno” es a partir de la evocacion que generan
determinados personajes, las cuales actuan como representantes de la identidad
chilena en relacion a las figuras anteriormente vistas. Dentro de las cuales podriamos
encontrar a Pablo Neruda, Victor Jara, Manuel Rodriguez, Arturo Prat, Violeta Parra,
Gabriela Mistral, entre varios otros. Cada uno ligado a diferentes imaginarios de
identidad que abarcan “lo chileno”. Ahora bien, para efectos de este trabajo,

consideraremos a los personajes de Violeta Parra y Gabriela Mistral.

Ambas figuras pertenecientes a facetas artisticas, musicales y poéticas
respectivamente, en nuestro pais, fueron estudiadas por el musicélogo chileno Rodrigo
Torres: Violeta Parra desde sus motivaciones y estéticas buscadas; Gabriela Mistral

desde su proyeccion en las composiciones de musicos académicos.

Sobre la primera, Torres (2004) escribe lo siguiente:
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“Y confundida en el mito, su obra continuara representando, aun a la fecha, un
excedente simbdlico de dificil consenso, de contradictoria vigencia. Actualmente es tanto
icono oficial de lo nacional-popular, como canto de la diferencia cultural negada por esa

misma nacion” (p.53).

Esta contradiccion se vive en la casi obligacion por parte de la institucionalidad
nacional de recoger la figura de Violeta Parra, a pesar de que ella demostro siempre ser
contraria a las practicas realizadas por el Estado. Mas aun, Violeta Parra, se diferencia
de las instituciones de musica académica, al realizar su trabajo investigativo de las
expresiones pertenecientes a los sectores populares de nuestro pais, buscando la
valoracion de éstas desde lo que propiamente son y no de lo que pretenden que sean.
En este sentido, lo que Violeta Parra representa es la problematizacién sobre el par
folclore-popular. “Lo que habitualmente se designa como folclore es una mediacion, un
dispositivo externo de representacion que establece un recorte y una simbolizacion, a
menudo de caracter esencialista, de las culturas populares o tradicionales
representadas” (Torres, 2004 p.54). Esta constelacion de simbolos musicales
representativos constituyen lo que seria folclérico, proveniente del pueblo mismo, pero

sacado del contexto e intencionalidad popular.

En relacion a esto, se puede ubicar como durante el siglo XX, la tradicién
campesina fue la fuente de positividades que constituyeron la “musica tipica” del
folclore, donde el mundo rural, de forma idealizada, funcionaba a modo del imaginario
que sostenia esta representacion (Torres, 2004). Dentro de esta “musica tipica”

podemos encontrar las tonadas y las cuecas chilenas.
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Por contrapartida, Torres (2004) situa a Violeta Parra como personaje construido
desde de lo popular y su tradicion oral, especificamente por la influencia de los
payadores y maestros de la Lira Popular. Esta situacion se ve expresada en su trabajo
artistico, musical e investigativo, donde la décima y determinadas formas melddicas
tienen fuerte presencia. Detallando sobre los aspectos fuerza de esta tradicion, Torres

(2004) senala lo siguiente:

Su performance se realiza a base de un repertorio heredado de melotipos
(entonaciones) y de diversas modalidades de acompafamiento con guitarra o guitarron
(toquios); existiendo en el caso de la guitarra una gran variedad de afinaciones. En este
dificil oficio de decir cantando, los poetas populares versifican utilizando la forma de la
décima, sobre ambitos tematicos fundamentales: el canto a lo divino [...] y el canto a lo
humano. [...] los payadores y los cantores a lo poeta son cronistas y voceros de sus

comunidades, de su memoria y sus contingencias. (Torres, 2004 p.58)

Ahora bien, no podemos entrar a profundizar sobre esta tematica a nivel mayor,
la cual necesitaria de una extension similar al total de este trabajo. Por tanto, nos
permitimos tomar los términos de folclore y popular como similes, en tanto se
constituyen como opciones que fueron abarcados o no de manera holistica por los

compositores estudiados en nuestra tesis.

El estudio de Rodrigo Torres sobre Gabriela Mistral y su presencia en la musica
chilena (1989), nos retrotrae a la misma tematica, pero abarcada desde otra dimension.
Sobre ella, el musicologo sefala que generd como nucleo de su trabajo poético “un
enfoque vernaculo, una poesia veteada de vocablos arcaicos vigentes en las zonas
rurales del pais [...] [una] preocupacion por lo americano y su identificacién profunda

con lo indoamericano” (p.45). Su avocacion por los problemas sociales de la época en
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la cual ella se desenvolvia, la hace buscar la valoracion de lo popular, ubicandolo a la

par de lo culto, e inclusive uniéndolos (Torres, 1989).

En cuanto a la relacidon de Mistral con la musica, Torres (1989) declara que:

La poesia de la Mistral tiene activa presencia en la musica chilena a partir de 1918,
coincidiendo con la etapa decisiva de las gesta renovadora de la escena musical
nacional, que determind profundos cambios institucionales y un decidido impulso a la
creacion musical, cuyos frutos seran evidentes desde los anos 30 en adelante. Los
primeros encuentros entre los versos de la Mistral y la composicion musical
constituyeron hitos en el lento proceso de apertura de nuestros compositores hacia las

letras hisponamericanas y chilenas. (Torres, 1989 p.48)

Es por ello que podemos encontrar la poesia de Mistral en compositores tales
como Alfonso Leng y Domingo Santa Cruz, desarrollandola a través del canto y el
piano, en funcion de la emocionalidad que es capaz de generar esta union. Esta
relacion canto-piano es co-dependiente de la relacion poesia-musica, permite que la
forma del “Lied” se consagre dentro de la musica académica de nuestro pais en
aquellos tiempos. “[...] destaca la importancia del género cancidn; al punto que se
puede establecer un panorama de diversas tendencias estilisticas del universo musical

mistraliano solamente a través del analisis de obras de este género”. (Torres, 1989: 56).
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Capitulo 3: Marco metodolégico

Definir los aspectos correspondientes a la metodologia es un ejercicio, a nuestro
modo de ver, cercano al establecimiento del marco tedrico, entendiendo que el primero
mencionado actua en forma consecuente para la ampliacion de la teoria a lo concreto.
En otras palabras, genera lineamientos a partir de un plano teérico para la realizacion

de un analisis en situaciones concretas.

Anteriormente tuvimos la posibilidad de conocer formas de abarcar la tematica
del discurso, de las cuales emergieron como principales: la narrativa y la historica-
institucional. Ahora bien, para poder acercar estas visiones al analisis concreto,
revisaremos la propuesta metodoldgica de un analisis dialéctico del discurso, el cual
nos permitira establecer los puntos ejes de éste. Asimismo, establecimos
posteriormente la propuesta musical como una concrecidn del discurso en estrategias
compositivas que dan vida a la propuesta musical. En este capitulo, ampliaremos esta
arista buscando comprender como el concepto de lo “chileno” es tratado a partir de
codigos culturales insertos, tanto en el discurso (a modo de la sistematicidad del

lenguaje) como en la propuesta musical (formas musicales melddicas y ritmicas).

Por tanto, para develar las estrategias utilizadas por los compositores a analizar,
debemos, como primer aspecto (precursor a los antes dos ya mencionados), entender
metodolégicamente el discurso y la propuesta musical desde la tematica del signo. Para
ello, nos valdremos de la teoria semioldgica conducida por Jean-Jacques Nattiez, en su
libro Music and Discourse, Toward a Semiology of Music (1987). Con esto, revisaremos
los puntos principales del analisis tripartito (poiético-aestésico-neutro) de Nattiez, para
proponer algunas modificaciones pertinentes al analisis de esta tesis. Como ultima

parte, realizaremos un analisis critico del establecimiento de estas estrategias, y su
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consecucion en la propuesta musical de cada compositor, en relacion a los discursos
esgrimidos por los compositores, buscando develar como actua la legitimacién desde la
institucion del canon y la oposicion subalterna que se pudiese encontrar, es decir,

definiendo la razon (el por qué) y la intencionalidad (el para qué).

1. El Signo, el lenguaje y la musica

* Sobre el Signo

Nattiez (1987) no realiza una revision exhaustiva de la teoria del signo, la cual se
encuentra apegada a la linguistica, sino mas bien una forma de entender la musica,
desde la semiologia, como un complejo cultural (mas que un lenguaje) y, por tanto,

analizarla desde ese enfoque.

La historia del signo ha demostrado numerosas variables en su concepcion
tedrica, es por ello que Nattiez (1987) comienza su trabajo apuntando la definicion mas
conocida de éste realiza por Ferdinand de Saussure: “The linguistic sign unites not a
thing and a name, but a concept and a sound-image” (p.3). Definicion la cual conlleva

entender el sonido-imagen como algo material, al cual le imprimimos sentido
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psicoldgico; y el concepto en cambio, es un constructo obtenido desde lo concreto y
acogido en el conocimiento del sujeto. En este sentido, la union de estas dos partes
formaria lo que entendemos por signo. Posteriormente, las partes del signo, concepto y
sonido-imagen, serian reemplazados en la teoria por las denominaciones significado y

significante, respectivamente.

La relacion signica, la cual deviene de un proceso de referencia denominado
“semiosis”, establece que el valor de cada término que la compone es resultado de la
presencia simultanea de la otra parte de la relacion (Nattiez, 1987). En otras palabras,
el signo demanda una interdependecia de sus partes componentes. Esta definicion
puede pecar de ser estatica o positivista, al suponer que un significante corresponde de
manera directa e impermeable a un solo significado. Por esta razon, Nattiez (1987)
complementa esta concepcion del signo segun la teoria de Granger, la cual menciona

que un signo

is connected in a certain way to a second sign, its ‘object’, in such a way that it brings
athird sign, its ‘interpretant’, into a relationship with this same ‘object’, and this in such a
way that it brings a fourth sign into a relationship with this same ‘object’, and so on ad

infinitum. (p.6)

En consecuencia, el signo tiene relacion directa con la experiencia de cada
sujeto, es decir, un objeto hace referencia a “algo”, en el sujeto, en relacion lo
vivido/conocido por éste. En relacidn a esto, Nattiez (1987) realiza un ejemplo utilizando
la palabra “felicidad”. Esta palabra puede poseer facilmente un sentido para cada
sujeto, no obstante, al momento de razonar sobre su contenido, la relacionamos
inmediatamente con otros signos: satisfaccion, realizacion, conformidad, relajo,

diversién, etc. En consecuencia, Nattiez (1987) acuia lo que denomina como “red de
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interaccidn multiple”, lugar o forma simbdlica donde se encontrarian los posibles signos

interpretantes, con el fin de sustituir la cadena propuesta por Granger.

Objeto

Signo Concepto

Concepto

Significado Interpretantes

Desde la musica, entender el signo nos traslada a entender el término de
“significado”. Generalmente, al intentar de entender el “significado musical”, realizamos
una traduccion espontanea e intuitiva de manera verbal. No obstante, Nattiez (1987)
cita a Imberty para mencionar el peligro de significar algo musical con algo linguistico, al
no poseer, el primero, un significado dentro del segundo. No obstante, como
mencionamos anteriormente, la relacidn del signo esta permeada por la experiencia de
cada sujeto, por tanto, el significado de cada objeto puede referir a palabras, conceptos,
cosas concretas o abstractas, conductas y/o hechos sociales. En este sentido, el

significado del objeto, en este caso, musical, tiene directa relacion con los signos
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interpretantes que cada sujeto posee en relacion a él. Por tanto, el significado es un

ejercicio de construccién en un momento determinado.

En relacion a esto, segun las palabras de Nattiez (1987), la construccion no se
encuentra “detras” de un determinado discurso, es decir, cada sujeto, ya sea éste
constructor o receptor, le otorga un sentido a éste, segun su propia red de
interpretantes. Este ejercicio conlleva un problema: ;Como analizamos por tanto un
discurso y propuesta musical desde esta premisa? Para esto Nattiez (1987) nos

propone lo que denomina como “Triparticion”.

* Triparticion: analisis poiético, aestésico y neutro.

Para abarcar la complejidad del analisis, Nattiez (1987) propone realizar una
triangulacion entre tres dimensiones: la poiética, la aestésica y la neutral; las cuales
componen la forma simbdlica de interpretantes. Pasaremos a continuacion a detallar

cada una de las partes de manera breve.
o Dimensién Poiética
“Even when it is empty of all intended meaning, as it is here, the symbolic form
results from a process of creation that may be described or reconstituted” (Nattiez,
1987; 11-12). Es decir, el ejercicio de significacion puede ser reconstituido, a pesar de
no tener significado aparente, a partir de la vision manifestada por el autor sobre y

desde su obra.

o Dimension Aestésica
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Receivers’, when confronted by a symbolic form, assign one or many meanings
to the form” (Nattiez, 1987; 12). De esta definicion podemos concebir al intérprete o al
oyente como “un creador en tiempo real’, es decir, al momento mismo en que
lee/escucha/contempla la obra. En este sentido, su papel como “receptor” no es un acto
meramente pasivo, si no, por el contrario, juega un rol activo. Dentro de esta dimension
podemos encontrar la performance musical, las aproximaciones cientificas y analiticas,

entre otras (Nattiez, 1987).

o Dimension Neutra

“The symbolic form is embodied physically and materially in the form of a trace
accessible to the five senses” (Nattiez, 1987; 12). Este rastro, que propone observar
Nattiez, evidencia la propuesta musical encarnada en el soporte fisico de la obra
(partitura, esquema, audio). Existen aspectos del ambito poiético que no seran
observadas de manera explicita a través de un analisis técnico o perceptual, como la
expresion politica o filoséfica. He ahi la necesidad de profundizar en la encarnacion

material del discurso y la propuesta musical del compositor.

* La triparticion en lo concreto

Si bien, la “materia prima” con la cual trabajan los musicos es el material sonoro,
es decir, la onda de sonido, la concrecién artistica de una organizacion determinada de
sonidos es la performance, la cual posee como soporte, pertinente para esta tesis, la
partitura. “The score constitutes the work’s “schema”, which guarantees its identity over
the course of history” (Nattiez, 1987; 70). Es la partitura, por ende, tanto la muestra

material del proceso poiético como el signo grafico musical. Por tanto, un medio, por el
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cual, también devienen las posteriores interpretaciones de la audiencia, dentro de la

dimension aestésica.

Si bien Nattiez (1987) define los procesos poiéticos y aestésicos como
estrategias, creemos necesario entenderlos como discursos, que luego de una
interpretacion (comparativa) entre los analisis formales propios de la dimensidn neutra y
el analisis del discurso, poiético y aestésico, emergen las estrategias compositivas que
dan vida a la obra musical. Una parafrasis del propio Nattiez (1987) sobre Dahlhaus que

apoya esta mocion:

The work as a text, located beyond either its notated form or any acoustic rendering,
guaranteed by an explicit or implicit “intentional element”[...] as a text, the work cannot
exist independently of the hermeneutic process by which we attempt fto understand its

meaning (p.70).

Profundizando en este punto, Nattiez (1987) continda su exposicion sefalando
los limites y puntos de partida entre los procesos poiéticos y aestésicos, indicando que
en este Uultimo comienza una vez que el trabajo interpretativo es iniciado por el
performer. Desde una mirada holisitica de la composicién, esta barrera puede ser
desplazada o inclusive quebrada cuando existen propuestas sin partitura, de creacion
conjunta compositor-interprete, cuando el mismo sujeto desempena ambos roles o
entendiendo que el trabajo interpretativo también es creativo (pues éste necesita de
seleccion de signos que otorguen sentido y significado a la obra segun la propia

experiencia del sujeto intérprete).

Esta complejidad es salvada por Nattiez (1987), en el caso de la musica escrita,

sefalando la precedencia del signo grafico a la interpretacion, entendiendo que el
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performer es una “herramienta” que da vida a la “existencia sonora”. En este sentido, y
para efectos de esta tesis, el analisis poiético y aestésico sera ubicado en el relato
expresado por el compositor una vez ocurrido el hecho musical, es decir, una vez que
el(los) objeto(s) -significantes- sonoro(s) se situa(n) como imaginario en la inter-
subjetividad. Esto significa comprender el hecho musical como una simbiosis entre los
procesos poiético y aestésico, nunca pristinos y siempre permeados uno por el otro, de

manera diacrdénica y/o contemporanea.

El siguiente esquema ilustrara la descripcidn que realizaremos a continuacion,
tanto del analisis del discurso, como del analisis neutro (estilemastico y musematico)

gue ocuparemos en este trabajo.

Concepto
(Identidad
chilena)

Objeto
(Imaginario
sonoro-
cultural)

Signo
(Estilema-
Discurso)
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2. Analisis del discurso: Premisas a considerar

Sabemos que el lenguaje no es transparente, los signos no son inocentes, que la
connotaciéon que va con la denotacién, que el lenguaje muestra, pero también
distorsiona y oculta, que a veces lo expresado refleja directamente lo pensado y a veces

so6lo es un inicio ligero, sutil, cinico. (Santander, 2011: 208)

La frase acuinada por Pedro Santander, nos remite a la complejidad de analizar
un discurso. Mas aun, nos hace comprender la dificultad de encontrar una metodologia
de analisis del discurso, tomando en consideracién que no existen tratados, sino mas
bien, experiencias analiticas. En este sentido, necesitamos remitirnos a las experiencias

que comunican determinados autores sobre el discurso y su posibilidad de analisis.

Dentro de esta experiencia, es importante apuntar los postulados sobre analizar
el discurso en funcidbn de su impacto en las relaciones sociales y, por tanto, la
consecuente materialidad de la realidad social. Impacto que se trasluce en el cambio de
paradigma que vivid el discurso, de la expresion y reflexion de ideas propias, a la

injerencia y creacion de realidad social (Santander, 2011).

Como modelos posibles, Santander (2011) nos propone tres: la linguistica critica,
la gramatica sistémica funcional y la lectura de Fairclough sobre esta ultima. En relacion
al primer modelo, este busca “relacionar la organizacidén social de la comunidad con la
gramatica (en sentido amplio) que esta emplea y ver como las pautas socialmente
determinadas del lenguaje influyen en el comportamiento no linguistico” (p.216). Sobre

el segundo modelo, propone generar vinculos entre los textos y los contextos,
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distinguiendo “tres dimensiones de todo contexto situacional (campo, modo y tenor) las
que se ponen en relacion con tres metafunciones del lenguaje (funcidn ideativa,
interpersonal e informativa)” (p.216). El tercer y ultimo modelo acuiado por Santander
(2011), al segundo modelo, adiciona una cuarta metafuncion que aporta a la
construccion de sistemas de creencias, la ideacional; considerando tres niveles de
analisis del discurso: el textual (descriptivo), de la practica discursiva (interpretativo) y
de la practica social (explicativo). Mas adelante, en este capitulo, profundizaremos

sobre este ultimo modelo, segun las propias palabras de Fairclough.

Ahora bien, como premisa analitica, Santander (2011) situa el trabajo
interpretativo del analisis, entendiendo que el discurso no posee necesariamente un
reflejo exacto o explicito de intencionalidades (inter)subjetivas, mas aun, al encontrarse
el discurso permeado por ideologias, provoca que éste también posea la funcidn de
ocultar determinados aspectos ajenos o censurados para los fines ideoldgicos de los

sujetos.

Teniendo en cuenta esta complejidad del analisis del discurso, es necesario, con
el fin de no perdernos en la hermenéutica, definir ciertos criterios de analisis, los cuales
se configuran en categorias analiticas. Segun Santander (2011), pueden existir dos
tipos de categorias analiticas dependiendo de la forma de proceder, presentandonos
dos opciones: 1) un procedimiento hipotético-deductivo que conlleva un planteamiento
de categorias previas, concebidas desde un esquema cerrado, el cual nos ayuda a fijar
la atencidn a determinados puntos de observacion. 2) Un procedimiento pregunta-
objetivo-inductivista, el que desde una mirada del paradigma de la incertidumbre,
posibilita el surgimiento de categorias emergentes, pero que debemos seleccionar
segun el objetivo y pregunta anteriormente planteado. No obstante, consideramos que

estas opciones no son necesariamente excluyentes, por tanto, para beneficiar un
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trabajo que asegure un analisis lo mas completo y abarcador posible, no negaremos
ninguna de ambas visiones propuestas por Santander, por el contrario, buscaremos

complementarlas al momento de realizar nuestro analisis.

3. Analisis estilesmatico-musematico

Para la dimensidn neutra del analisis semiolégico del discurso musical,
escogeremos combinar dos tipos de funciones analiticas que distan entre si, tanto en
temporalidad como en epistemologia, no obstante, ambas, segun nuestra vision, son
complementarias para la necesidad de esta tesis: el analisis estilesmatico y el analisis

musematico.

Rafael Diaz (2008), compositor y musicologo chileno, realiza una revision del
analisis de estilemas en su estudio de los “Cantos ceremoniales para aprendiz de
machi” de Eduardo Caceres, momento donde explica al estilema como una
configuracion que posee y otorga ciertas caracteristicas de un estilo musical

determinado.

El estilema, especificamente, indica un ente musical que debido a su frecuente uso por
parte de los compositores, puede ser considerado como un componente del estilo que
caracteriza a un repertorio. Puede consistir en una configuracion particular articulada en
un parametro musical —una sucesién de alturas, un encadenamiento de acordes, una
sonoridad instrumental o vocal, etc.- 0 en la concurrencia de varios parametros —un
acento obtenido con determinado timbre, un tipo de figuracion ritmica de timbre
concreto, un ornamento vocal colocado en un punto particular de la macroestructura, etc.

(Diaz, 2008: 3)
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La capacidad de posicionar ciertas caracteristicas estilisticas por parte de estos
constructos musicales, alude a la carga identitaria y de cddigos culturales que poseen
los estilemas, es decir, en otras palabras, la capacidad de la conduccién de la
representacion musical de un “otro”, por parte de una determinada obra. Podemos
mencionar, por tanto, que este material es el recurso utilizado por los compositores
académicos para poder adentrar una ethos ajeno al paradigma centro europeo, bajo las

reglas y circuitos institucionales de éste.

En funcién de esto, Diaz (2008) también menciona el término de musema, el cual
se encuentra ligado principalmente al analisis de la musica popular, pero que ha
derribado barreras llegando a situarse también en el estudio de la musica académica
con presencia de elementos folcléricos o étnicos. Este, a diferencia del estilema, posee
una carga afectiva que enriquece el analisis, la cual se situa en el imaginario inter-

subjetivo de la comunidad en que se desenvuelve el compositor.

Tradicionalmente, el compositor chileno, a la hora de escribir musica inspirada en
culturas originarias, creaba un representacion imaginaria del otro utilizando cédigos
musicales, mas o menos convencionales (estilemas), para representarlo. Este modo de
representacion cambia radicalmente con la modernidad, cuando el compositor cree
encontrar afinidad entre su musica y la de otras culturas de un modo mas esencial,
fundamentalmente porque esas culturas estaban mas cerca que nunca de su
cotidianeidad [...] Una nueva etapa en este proceso de acercamiento con la cultura del
otro consiste en concebir o que se sabe de aquella musica como un dato abstracto,
completo en si mismo, a la manera de arquetipo. En otras palabras [...] un objeto de

composicion. (Diaz, 2008: 4)
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¢Qué tanto poseen, las composiciones a analizar, de estos estilemas
representativos y/o musemas provenientes de imaginarios abstractos? ;Podremos
encontrar rasgos identitarios que nos den luces sobre el tratamiento del concepto de “lo
chileno” en sus composiciones, y por ende, de sus intencionalidades culturales e

institucionales?.

4. Analisis critico del discurso: sobre las estrategias compositivas

Partimos con la premisa de ubicar las estrategias compositivas, resultantes y
emergentes el analisis del discurso concreto (o relato) y el analisis estilesmatico-
musematico, como un discurso, es decir, la compenetracion concreta de las
intencionalidades institucionales y culturales de los compositores. En este sentido, para
poder realizar un analisis critico, debemos seguir los postulados sobre discurso y

realidad social defendidos por Norman Fairclough (2001).

Metodolégicamente hablando, el analisis critico del discurso tiene por objetivo “to
identify through analysis the particular linguistic, semiotic and ‘interdiscursive’ [...]
features of ‘texts’ [...] which are a part of social change” (Fairclough, 2001, p.1). Otro
objetivo a tomar en cuenta, desde una aproximacion tedrica, es encontrar una relaciéon -
dialéctica- entre el discurso y los elementos de las practicas sociales, asi como de la
estructura sistémica y el agenciamiento a éste (Fairclough, 2001). Profundizaremos en

los problemas metodoldgicos del analisis critico del discurso propuesto por el autor.

Como primer punto a destacar, podemos encontrar en Fairclough (s/f) el cuidado
en la construccion del objeto del discurso, entendiendo que las categorias de
observacion implican la seleccidon de determinados métodos de levantamiento de

informacion, discernimiento y almacenaje de la informacion, y analisis de ésta. No
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obstante, cuando se realiza un analisis critico, no nos podemos cerrar en una seleccion
estandarizada y positivista, que genera una vision sesgada del problema. Optamos, en
cambio, por visiones interdisciplinarias, que combinen el analisis semib6tico con otros

elementos pertinentes.

Clearly, a criticial discourse analyst will approach research topics with a theorical
predilection to highlight semiosis, but since this is inevitably a matter of initially
establishing relations between semiosis and other elements, the theorisation of the
research topic should be conceived of as an interdisciplinary (more specifically,
transdisciplinary in the sense | have given to that term) process, involving a combination

of disciplines and theories including CDA. (Fairclough, 2001, p.9)

Otro eje importante a tomar en cuenta, son las estrategias del analisis que
buscan tanto representar (descripcion) asi como imaginar (prediccion) el discurso,
pudiendo transformarse en un analisis “nodal”’, en el sentido que articula en una forma
particular otros discursos (Faircloug, 2001). No obstante, es importante considerar que

no todos los analisis llegan a ser nodales.

a discourse can only work in so far as it achieves a high level of adequacy with respect to
the realities selectively represents, simplifies, condenses — in so far as it is capable (as
these seem capable) of being used to represent/imagine realities at different levels of
abstraction, in different areas of social life [...] on different scales. (Fairclough, 2001,

p.10)

Como tercera premisa metodoloégica, encontramos que, dentro del sentido

comun, la forma de aproximacion a un analisis critico ha sido, generalmente, una critica

ideolodgica al discurso. No obstante, se pueden distinguir tres formas relevantes dentro
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del analisis critico: la ideologica, la cual centra la atencion en los efectos de la semiosis
en las relaciones sociales de poder; la retorica, la cual critica la persuasion y la
manipulacion en los textos o hablas individuales; y la estrategia critica, la cual enfoca su
atencion en coémo la semiosis configura dentro de las estrategias utilizadas por grupos
de agentes sociales para cambiar las sociedades en determinadas direcciones

(Fairclough, 2001).

One might see strategic critique as assuming a certain primacy in periods of major social
change and restructuring such as the one we are going through now. This is not
suggesting at all that ideological and rhetoric critique cease to be relevant, it is more a

matter of their relative salience within the critical analysis. (Fairclaugh, 2001, p.12)

En funcion de esto, proponemos analizar las estrategias compositivas como una
forma de discurso, las cuales son conducidas por dos aspectos claves: las
intencionalidades, es decir, los fundamentos ideoldgicos, y las razones, a saber, los
objetivos politicos. Las primeras se responden bajo la pregunta del ;Para qué? y los

segundos bajo el cuestionamiento del § Por qué?.
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Capitulo 4: Analisis de obras, discursos concretos y estrategias
compositivas emergidas.

Antes de iniciar el analisis mismo, necesitamos explicar los criterios bajo los
cuales hemos realizado la eleccién de las obras, por cada autor que estudiaremos en
este apartado de nuestra tesis, asi como los discursos concretos o relatos sobre ellos,

escogidos para los mismos efectos.

En cuanto a la eleccion de obra, como primer criterio, definimos que las piezas
escogidas deberan tener una ligazon con una figura representativa de la historia de
nuestro pais, es decir, un nexo declarativo en el titulo o en las aclaraciones con un
agente tercero que lo aterrice a una posible identidad territorial e intersubjetiva. Si no
posee este criterio, se dispone como una segunda posibilidad que realice una
referencia explicita de alguna expresion o forma perteneciente a la tradicion de la

musica popular y/o folclérica chilena.

La idea de estos criterios es entender, como una obra con una supuesta relacion
(ya sea indirecta o directa) con algun apice especifico y demostrativo de la identidad
chilena, especialmente popular y/o folclérica, posee o no un determinado tratamiento

del concepto “lo chileno”, asi como la forma de este tratamiento.

De todas formas, a modo de comparacién, hemos establecido también el analisis
de una obra mas por compositor, las cuales no poseeran ninguno de los criterios
detallados anteriormente, con el fin de vislumbrar si existe una regularidad en las
estrategias compositivas o son sectorizadas a la intencion que recae sobre la creacion
de una obra en especifico. Esta demas decir que la elecciéon de las obras deben ser

parte del repertorio de los compositores a analizar.
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Ahora bien, en cuanto a los discursos, definimos como criterios: 1) la declaracion
debe ser realizada por un compositor consular en la creacién y consolidacién de la
institucionalidad musical académica chilena; 2) debe ser referida a otros dos
compositores contemporaneos a él, siendo, histéricamente, uno de éstos consecuente

con sus planteamientos politicos y otro disimil a los tales.

Es por esto que hemos definido el analisis de dos discursos de Domingo Santa
Cruz, realizados en contextos similares, pero separadas en tiempo de realizacion. Las
premisas para esta eleccion parten con develar las apreciaciones que posee Domingo
Santa Cruz sobre los otros dos compositores, Alfonso Leng y Enrique Soro, con el fin
de develar en el analisis, los aspectos tanto aestésico como poiéticos de los tres

autores (idea desarrollada mas adelante).

Hemos dispuesto también el analisis de un tercer discurso concreto, esta vez
declarativo sobre el autor principal y temporalmente posterior a éste. Esto con el fin de
encontrar una recurrencia o legado, proyectado en el tiempo, en la cultura institucional,

afectando a sus participantes.

Establecido estos criterios, podemos comenzar el analisis, partiendo por el
ambito poiético-aestésico (analisis de discurso) y posteriormente con el ambito neutro
(analisis estilesmatico-musematico). Lo que nos dara pié para establecer las estrategias
compositivas (entendidas como un discurso musical) de cada uno de ellos y el posterior

analisis critico del discurso de éstas.

Como salvedad, en relacién al analisis del discurso, cabe recordar que, como

menciona Santander (2001), no existe tratado alguno sobre como realizar un analisis
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del discurso, si no experiencias sobre este trabajo. En este sentido, nosotros
presentamos un analisis que extrae de un relato o discurso concreto, frases relevantes,
que nos sugieren, luego de una codificacion y categorizacion, las directrices que guian

las practicas de los compositores (metacategorias).

1) Ambito poiético-aestésico

a) Analisis de discursos concretos o relatos, sobre los compositores Domingo Santa

Cruz, Enrique Soro y Alfonso Leng.

Presentaremos, con el fin de ser analizados, dos relatos del compositor y
fundador de la Sociedad Bach, Domingo Santa Cruz. Ambos discursos son dirigidos
para representar las principales caracteristicas de dos compositores chilenos

contemporaneos a él, Enrique Soro y Alfonso Leng.

El fin principal de analizar estos discursos, es vislumbrar como las palabras de
Santa Cruz, desde una posicion tanto aestésica y poiética, es decir, desde sus palabras
como espectador de la obra de los dos compositores nombrados, constituyen
lineamientos éticos y estéticos. Los cuales, posteriormente, se desplazan para ser
fundamento institucional de la consolidacion de la Facultad de Artes de la Universidad
de Chile, permeando la formacion y desarrollo musical en el tiempo, desde una mirada

determinada.
Por lo mismo, nuestro enfoque, como es declarado en nuestra hipdtesis y

objetivos de estudio, es entender como se concibe “lo chileno” en los fundamentos del

ex Conservatorio Nacional de Chile, expresados en los discursos en cuestion, que han
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guiado la forma de acunar, o no, aquel concepto en los cimientos de uno de los lugares

mas reconocidos de la formacion musical académica chilena.

Para la realizacion de este analisis, se siguid el procedimiento de la creacion de
una matriz de sintesis, la cual triangula la codificacion de frases claves, que son
generadoras y muestras del ideario del relator, con la categorizacion y meta-

categorizacion de dichas frases.

i) Discurso concreto de Domingo Santa Cruz sobre Enrique Soro

Santa Cruz expuso estas palabras cuando era decano de la otrora Facultad de
Ciencias y Artes Musicales de la Universidad de Chile, en honor al compositor Enrique
Soro, en el momento en que se le concede el Premio Nacional de Arte en 1948. Si bien
la intencidn publica de Santa Cruz es realizar un homenaje que destaque las virtudes y
competencias de Soro por las que recibe el premio mencionado, las cuales estan en
concordancia con los lineamientos del relator; desde de lo implicito y/u oculto del relato,
quedan segregados diversos elementos que componen el ethos de Soro en relacidon a
su obra, asi como también se develan declaraciones de principios, prejuicios y bases
institucionales. A continuacion, analizaremos algunos parrafos, los cuales explicarian el

por qué de éstas aseveraciones que hemos hecho.

"Nadie podra negar que a partir de él, a partir de su obra, que era ya la creacion
de un auténtico compositor, empieza nuestro pais a contar en el desenvolvimiento

musical del mundo" (Santa Cruz, 1948; 4).

Esta frase, localizada en la parte inicial del discurso de Santa Cruz, comienza

sefalando a Soro como pieza bisagra en la exportacion y reconocimiento de la musica
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académica chilena en las redes musicologicas y de concierto mundiales. No obstante,
esta aseveracion trae consigo la separacion de épocas o escuelas en la musica chilena,
menospreciando el valor de las anteriores, ubicando desde Soro (o desde lo especifico
que Santa Cruz destacaba de Soro) a la musica chilena dentro de un status musical en
relacion a un tipo de canon compositivo y estético. En este sentido, el relato de Santa
Cruz continua separando aguas de corrientes musicales, desde la figura de Soro,
explicitando la contraposicion, desde su gusto, entre la musica italiana y la musica
alemana, elevando un prejuicio sobre la primera, y elevando a la segunda como

determinante identitaria:

"Soro, sin embargo, se vuelve hacia la musica pura. No llega a Chile con varias
operas faciles [...] sino que aborda las formas sinfonicas, la musica de camara, el lied"

(Santa Cruz, 1948; 5).

En relacion de esto, continua afirmando el status de una determinada musica en

funcidon de un canon determinado, el de la musica alemana:

"Se coloca junto a la vanguardia del arte italiano y vuelve a Chile con una
preparacion seria y cimenta aqui lo que mas tarde debiamos todos seguir: que el centro
de gravedad de nuestra vida musical esta en el concierto antes que el teatro" (Santa

Cruz, 1948; 5).

No obstante, Domingo Santa Cruz, luego de esta elevacion de la figura de Soro
en relacion a determinados aspectos que definen las concepciones de musica que
debia proseguir las instituciones musicales de nuestro pais, efectua un alejamiento de

la figura de Soro debido al prejuicio que sostenia sobre la opcion identitaria que
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emprenderia en su trabajo el compositor comentado. Ello se devela, de manera sutil, en

la siguiente frase:

"Soro pudo y aun debiod ser distinto, no lo fue porque en él habia el alma de un

musico con otras aspiraciones" (Santa Cruz, 1948; 5).

Luego de esto, es cuando Santa Cruz deja el comentario sobre la obra de Soro y
realiza una alusion directa al status de la musica desarrollada en América, denotando

las caracteristicas omitidas que demanda un canon:

"Todas las naciones americanas padecieron por igual del encandilamiento
operistico [...] apreciaron mas la forma que el fondo, mas la ejecucién que lo ejecutado,

mas al cantante que al compositor" (Santa Cruz, 1948; 5).

Lo cual se afirma, en la figura de Soro y su consecuente influencia en los

caminos que recorreria la musica académica en nuestros tiempos, con lo siguiente:

"Soro cultiva la musica pura. No sélo la compone sino que da conciertos, ejecuta

y hace ejecutar toda clase de obras" (Santa Cruz, 1948; 5).

Como el canon y la identidad musical se afirman en determinadas figuras, es lo
que se demuestra en este discurso concreto, no muy extenso, de Santa Cruz sobre
Soro, dandonos evidencias que una mirada aestésica devela elementos poiéticos por
parte de quien realiza el relato y quién es objeto del comentario. En este sentido, vemos
como Soro se situa en oposicion a Santa Cruz, cuestion que no es develada (en
explicitamente y en profundidad) por éste. Se podria inferir que esa distincion se ubica

en la forma que trata Soro un imaginario identitario, mediante ciertos recursos de la
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musica académica de concierto (preferencia de Santa Cruz), que es distinto a los que
pregonaria los compositores de la linea de la Sociedad Bach. Esta cuestion sera

develada mas adelante en el analisis formal y el analisis critico.

i) Discurso concreto de Domingo Santa Cruz sobre Alfonso Leng

Este relato fue pronunciado en el Salén de Honor de la Casa Central de la
Universidad de Chile, en el momento en que se le es concedido el Premio Nacional de
Arte en Musica al compositor Alfonso Leng. Donde la referencia que realiza Santa Cruz
sobre Alfonso Leng dista con la realizada a Enrique Soro en, entre otras cosas, la
extension que realiza para homenajearlo, asi como los aspectos que busca destacar,
teniendo una cercania en él como su fuera su propia obra. Se puede inferir en que Leng
se enmarcan los caminos identatrios y candnicos que, segun Santa Cruz, eran los que

debia proseguir las instituciones correspondientes.

Soterradamente, Santa Cruz realiza una caricatura de la determinante geografica
de nuestro pais y la cultura popular que se desenvuelve en él, la cual tiene la “gracia”
de recibir a una figura que se volveria consular en el area de la musica, generando
ejemplos y escuelas que servirian para la consolidacion de un modelo en la musica

académica chilena.

"Cuento que debe figurar entre las muestras del favor que, dicen, la Providencia

ha solido tener para con este lejano y caprichoso pais" (Santa Cruz, s/f; 9)

En relacidn a esto, Santa Cruz continua sefalando en Leng, una figura en la cual
habita un ideal musical que se contrapone a otra identidad, estableciendo un

menoscabo de esta ultima mediante la supuesta superioridad de la primera.
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"El joven Leng habia nacido musico. Las dos lejanas y apartadas comarcas del
viejo mundo de que procedia lo hicieron venir a la vida con misteriosas tradiciones
ancestrales alejadas de toda posibilidad de tener la musica como un arte de diversion o

de vanidad" (Santa Cruz, s/f; 10).

Consecuentemente, senala posteriormente el imaginario que sostiene la

identidad musical que proyecta Leng y que vive en su ideal de musica.

"El arte estaba para él ligado a las emociones de la vida, sintié que el hombre no
canta para entretenerse sino para expresar emociones en que la palabra queda corta.
En Leng hubo una actitud hacia la musica cercana a lo religioso y a lo filoséfico" (Santa

Cruz, s/f; 10).

Esta idea se canoniza en una especie de institucionalidad musical, una
institucion de facto, un grupo cerrado que establecia redes y lineamientos para

proyectarlos a la musica académica nacional.

"La pequeia revista que "los Diez" editaron es hoy una reliquia preciosa en
nuestra cultura. En "los Diez" habia ese ambiente de grupo casi oculto que, entre broma
y serio, formo verdaderos apoéstoles. Entre los que también nos llamabamos hermanos,

los 'hermanos bach™ (Santa Cruz, s/f; 12).

Ideas que figuraban los compositores pertenecientes a aquél grupo, que
posteriormente se convertiria en la llamada Sociedad Bach, establecerian la
importancia y/o degradacidon de determinados conceptos en relacion a otros,

configurandoles un status desde el canon proyectado por aquella institucionalidad.
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"Lo que es Leng es un intelectual, un pensador, un verdadero 'hombre de
pensamiento’, para quien todo lo que suene a artesania, a rutina, esta vedado. Por eso

para quien todo lo que suene a artesania, a rutina, esta vedado" (Santa Cruz, s/f; 13).

En este sentido, la referencia que realiza Santa Cruz, ya avanzado su relato,
sobre compositores insignes de la musica académica, tales como Beethoven y Bach, en
referencia a la dificultad que enfrentaron sobre la profesionalidad y especificidad del
musico, indica la distancia que marca su ideario musical con la musica cercana a la

cultura popular y/o folclérica.

"Esta idea de que los musicos han de servir para todo, atorment6 ya a
Beethoven, que sofaba con escribir éperas y aun a Bach, que tampoco logré salir

airoso en un estilo vocal profano" (Santa Cruz, s/f; 15).

Es asi como Domingo Santa Cruz, a partir de la figura de Leng y del imaginario
musical que sostiene, destaca en las siguientes dos frases, alguna de las
caracteristicas que debiera tener la musica académica. Esto es, tanto en forma musical

como en idioma.

"La cancidn, el 'lied', la expresion tan puramente romantica, tan apropiada para

un alma que siente la musica al lado de la literatura" (Santa Cruz, s/f; 15).

"Los textos sobre los cuales compone, escogidos con gran cuidado o escritos por

el mismo, estan, por lo general en lengua francesa o alemana, mas que todo alemana"

(Santa Cruz, s/f; 15).
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Lo que hemos hablado sobre esta figuracion de un cierto ideal en un compositor,
decanta en la ejemplificacion en una obra, la cual marca, segun Santa Cruz, un hito que

separa los dominios de la musica académica entre un canon a seguir y uno pasado.

"Con 'Alsin0o' la musica chilena salia de la moda italiana y adquiria un tono

universal, que nos distinguiria en adelante" (Santa Cruz, s/f; 15).

Se desprende una necesidad de guiar la musica académica chilena hacia un
espacio tiempo lejano, con aires de una supuesta grandeza, dejando de lado la
cercania de la musica con raiz en nuestro pais, cuestion que ni es mencionada. Por
tanto, so6lo desde el discurso concreto, “lo chileno” no seria tratado directamente, si no

mas bien implicitamente, siendo algo a mejorar o a abstraer.

iii) Discurso concreto de Luis Merino sobre Domingo Santa Cruz

En agosto de 19862, el musicélogo Luis Merino llevo a cabo este relato en la
ceremonia donde se rendia homenaje a Domingo Santa Cruz, en el contexto de la
publicacion de los Anales de la Universidad de Chile, en el Salén de Honor de la Casa
Central de dicha institucion. El fin de este homenaje era recalcar la figura de algun
personaje, “cuya obra hubiese adquirido relevancia en su importancia cultural y

trascendencia nacional e internacional” (Merino, 1988: 49).

Es aqui donde Merino subraya diferentes aspectos a destacar del proseguir
institucional y la vida compositiva de Domingo Santa Cruz. Sobre el primero, Luis

Merino menciona lo siguiente:

2 El discurso fue publicado por la Revista Musical Chilena en el afio 1988, edicién N°169.
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“[...] el quehacer de don Domingo tuvo como base fundamental un enfoque de la
musica que se entronca con la tradicion seminal de la cultura de Occidente” (Merino,

1988: 49).

Esta mirada de la tradicion occidental la podemos localizar bajo el imaginario
compositivo propio del compositor, formando parte de su identidad individual, dejando
un vasto repertorio de obra sobre este paradigma. No obstante, la podemos destacar
como una linea académica, bajo la cual obtuvo reconocimiento a la hora de consolidar
un determinado espacio institucional. De cualquier otra forma, existe una especie de
herencia que se rescata desde las palabras de Merino, la cual ha permeado a los
musicos (cualquiera sea su especialidad) posteriores a Santa Cruz. En este sentido,

Merino senala:

“[...] la musica [...] fue conceptuada [...] como una ciencia, un arte o una técnica,
que permita la creacion o ejecucion de la Musica de acuerdo a reglas, a la armonia, o a

la verdad” (Merino, 1988: 50).

Este extracto sefala no solo una vertiente técnica/cientifica o positivista bajo la
cual se puede entender la musica, sino también una mencidon a un pensamiento que
sostiene una posible normatividad y adecuacion de y a un status musical determinado.
La palabra verdad genera el punto mas fuerte de aquella frase, ya que da a entender

que el canon instaurado por Domingo Santa Cruz generd repercusiones a futuro.

“La trayectoria de don Domingo como compositor-poeta que lo lleva a ocupar un
sitial de importancia en la musica chilena, toda vez que una gran parte de su musica

vocal esta escrita sobre textos propios” (Merino, 1988: 57).

88



Aqui se evidencia explicitamente el revuelo que ha tomado la figura de Santa
Cruz, pero también la identidad musical que conducira su obra, donde resalta la figura
central del compositor y la emocionalidad que busca impregnar, dentro del hecho

musical mismo.

2) Analisis Neutro

b) Analisis Estilesmatico-Musematico

Para desarrollar este ambito del analisis de manera amplia, buscando realizar
una triangulacion con el analisis de los discursos concretos previamente realizados con
el fin de establecer las estrategias compositivas, analizaremos dos obras para piano y
voz, y una para piano solo. Las tres son de los autores ya comentados anteriores, a
saber: las dos primeras son, una de Domingo Santa Cruz y otra de Alfonso Leng, y la

tercera es del compositor Enrique Soro.

El camino trazado es llevar a cabo un analisis que busque ciertos elementos
posiblemente caracteristicos de la musica con raiz popular o folclérica chilena, desde la
problematizacién de la identidad estudiada en el capitulo 2, Marco Tedrico. Estos
elementos pueden mostrarse como una representacion directa del fendmeno en si, es
decir, una transcripcion o citacion de alguna expresion musical, o bien, puede tratarse
de la creacion de un referente a partir de un imaginario de “lo chileno”. Por tanto,
podriamos reconocer posibles elementos tipicos o similares, que otorgan, desde la
hermenéutica, un sentido de acercamiento o alejamiento a un discurso estético-ético

determinado.
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i) “Quiéreme Chinita mia”, Tonada Il de “Dos tonadas chilenas” (1923), de

Enrique Soro.

Esta tonada, la cual inicia con una indicacién de “lentamente” y se encuentra en
armadura de Re Mayor, tanto como en métrica de 3/4, inicia con una frase a modo de
motivo, el cual es la base para el desarrollo posterior de la obra. Esta frase de dos
compases, si bien tiene division de tres cuartos, posee un desplazamiento melddico, en
el primer compas, que hace ilusibn a una métrica de 6/8, para luego, en el segundo
compas, marcar el pulso de 3/4, generando la impresion de una hemiola, movimiento

tipico de las tonadas y las cuecas.

Lentamente

Como mencionamos, el motivo va desarrollandose pero sin perder la forma de
manera total, siempre haciendo referencia a su inicio, marcando permanentemente esta

ilusion ritmica de la tonada chilena.
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Ya avanzada la tonada, comienza una segunda seccibn mas rapida (“Piu
Mosso”), marcando las dos partes que tienen las tonadas en general, en la cual, si bien
posee un desarrollo arménico mas complejo que la primera, sigue con la frase a modo

de hilo conductor, tanto en la voz aguda como en la voz grave.

Realiza variaciones ritmicas, marcando contratiempos y haciendo referencia al
acompanamiento del pandero con las semicorcheas agrupadas de a tres (en

contratiempo) o cuatro (en cuartina).
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Posteriormente, retoma a una tercera parte, a modo de A’, la cual posee un
caracter similar a la primera parte, menos compleja en armonia (en cuanto a su
densidad sonora) en relacion a la segunda parte de la tonada, siguiendo con el hilo

conductor que ofrece el motivo expuesto al inicio.

La tonada finaliza con una especie de coda, la cual se compone de la primera

parte de la frase, marcando a un mas la referencia ritmica que gui6 la tonada.
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Desde el aspecto melddico, no se aprecia una citacion directa proveniente de un
trabajo recopilatorio, vislumbrandose una cercania a la utilizacion de musemas creados
a partir de una imaginario sonoro del compositor, y del colectivo donde se pone en
comunicacion la obra. Ahora bien, en cuanto al aspecto ritmico, podemos observar la
utilizacion de férmulas que hacen alusion a las caracteristicas ritmicas de la tonada y la
cueca, emulando la percusion de éstas. Sumado a esto, podemos agregar la utilizacion
de ciertas notas “accidentales” o fuera de la tonalidad, que aparenten cierta
desafinacion o la no busqueda de precision, que demuestran los cantores de la cueca y
la tonada®3. En este sentido, podemos encontrar en esto ultimo la utilizacidon de ciertos
estilemas, los cuales son desarrollados mediante técnicas y recursos de la musica

académica con caracter europeo-romantico.

Donde tampoco logramos establecer estilemas recopilados o transportados,
aunque posiblemente musemas de tipo “ritual”, es en la obra “Danza Fantastica” (1916),

tercer movimiento de la “Suite para gran orquesta de arcos” de Enrique Soro.

3 Desde nuestro punto de vista, tanto la tonada como la cueca, no demuestran poseer un
requisito de precision y perfeccion en la ejecucién de los instrumentos, asi como del canto. Mas
bien, persiguen la expresién de su cultura mediante este tipo de musica. Por tanto, lo central no
seria la musica en si misma, si no el todo de su expresidon que proyecta su cultura.
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La obra se desarrolla a partir de un motivo mas bien ritmico, el cual,
posteriormente sigue con pequenas variaciones y de viajes timbricos entre los
instrumentos de la orquesta. Posee una caracteristica ritual, en tanto es marcadamente

ritmica y de énfasis en cada tiempo del compas.

En la obra podemos apreciar, desde los mas evidente, un gran desarrollo
orquestal, con manejo timbrico y recursos propios de la musica occidental,
especificamente de concierto. No obstante, en la comparacion con la pieza analizada
anteriormente, encontramos una similitud en cuanto a la creacion y construccion de la

obra en si.

Tanto la “tonada” como la “danza” demuestran una guia de un motivo inicial sin
gran desarrollo posterior, pero que son creados con directa relacion a la declaracion
expresada en el titulo de la obra, es decir, con la demostracion de un imaginario. En
este sentido, podemos vislumbrar un énfasis musematico en las obras de analizadas

Enrique Soro.
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Danza fantastica

(1916)

Enrique Soro (1884-1954)

Allegro con brio
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i) “Cima” (1934), para canto y piano, de Alfonso Leng y poema de Gabriela

Mistral.

Segun las indicaciones iniciales del compositor, la obra se encuentra en una
armadura de Fa# mayor, asi como una métrica de 4/4. También destaca el tempo
especificado: Largo (negra = 48). Ahora bien, ya analizando la obra en si, esta
comienza con una introduccioén del piano, el cual realiza una figuracion extensa con
tresillos de corchea. Tomando en cuenta el tempo, se puede inferir una divisién ilusoria

de 6/8, considerando los tiempos fuertes y la agrupacion de los tresillos.
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Ya iniciado el canto, el piano continua con un desarrollo similar al expuesto en la
introduccidn, provocando que en algunos momentos de la obra se generen hemiolas

entre la voz y el piano.
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Ahora bien, esta obra no presenta un desarrollo de motivo de manera expresa,
dando espacio a un acompanamiento que refuerza la melodia del canto, ayudandola a
la expresion buscada segun la melodia se eleva o desciende, destacando el aspecto

emotivo.

La armonia no destaca por ser tensional, pasando por largos pedales de
variaciones de Primer Grado o IV grado. En adicién a esto, la melodia de la voz no
posee grandes variaciones ritmicas, describiendo en su generalidad la misma curva

melddica a modo de arco.
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La obra termina con el piano solo, desarmando la ritmica mediante la utilizacion
del recurso del ritardando, aumentando su cercania a un desarrollo emotivo de la obra,

aprovechando los recursos de la musica académica con sentido europeista.

SESE

Lento ritord. molte arpejio muy lento

ilL

LYol

No se aprecia, tras el analisis de la obra, una referencia explicita a estilemas o
musemas correspondientes al imaginario sonoro de expresiones musicales de la
musica popular y/o folclérica chilena. Si bien, se puede observar ciertos aspectos
ritmicos que podrian hacer alusion a ciertas formulas que refieran a ello, no son
concluyentes a la hora de definir un uso explicito de caracteristicas de la musica
mencionada. Por el contrario, se ve el desarrollo de una idea musical con caracter
europeista-aleman: el Lied; aprovechando un poema de una figura de renombre dentro

de la literatura nacional.

Una obra similar, aunque destinada solo al piano, son las “Doloras” (1914). En
este caso, hemos analizado la N° 1 y 2, para que sirvan de comparacion a la obra

anteriormente estudiada.

En ambas no se aprecian ni estilemas recopilados o0 musemas creados a partir

de un imaginario. En cambio, si se presencian motivos que conducen la obra en funcion
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del desarrollo compositivo y la expresion buscada. En este sentido, la armonia y manejo

de la composicion es destacable en estas obras, tanto como en la pieza “Cima”.

La Dolora N° 1 se aprecia un desarrollo expresivo desde una figuracidon en la

mano izquierda y acompanamiento armoénico en la derecha.
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Mientras que, la Dolora N° 2 presenta una clara forma ABA’ mas una coda.

Frase 1
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Frase 2

El desarrollo de la forma y la demostracidon de un manejo compositivo, bajo los
recursos de la musica occidental, es lo que se desprende de comparar el analisis de la
primera obra con lo principal de la segunda. Mas no un desarrollo del concepto de “lo

chileno”, ya sea en concreto o abstracto.

iii) “Piececitos” (1928), para canto y piano, de Domingo Santa Cruz (poema de

Gabriela Mistral).

La obra posee armadura de La bemol mayor y se encuentra en una métrica de
2/4, la cual en algunos pasajes se intercala con momentos en 3/4. Con estos compases
simples, el piano muestra un acompanamiento basado en corcheas y acordes por cada
una de ellas, realizando escalas y movimientos graduales. Podemos entender esta

elaboracion desde la indicacion en el inicio: “con cierto movimiento (tiernamente)”.
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En cuanto a la voz, presenta una especie de fraseo que se describe en la linea
melddica que interpreta, la cual no se desarrolla tan extensamente pero se repite y
varia en diferentes momentos de la obra. Este motivo esta compuesto principalmente
por tresillos, los que, en relacién al acompafnamiento del piano, genera hemiolas, que

son caracteristicas de estilos como la tonada o la cueca.

Mediante avanza la obra, ésta se complejiza en términos ritmicos. Manteniendo
una ilusion de la métrica de 6/8 en cuanto a agrupacion de figuras en el piano bien

marcadas, mientras que la voz deja por momentos los tresillos.
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Mas adelante continua el movimiento figurativo y de arcos de melodia, lo que da

paso a un pequeno interludio realizado por el piano.

Ya retomando el canto, en métrica de 3/4, el piano realiza un acompanamiento
“galopeado”, dando la impresion de ciertos ritmos nortinos como de trote, mientras la

voz efectua la frase motivica.
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La obra concluye simplificando la ritmica, volviendo a un tempo lento,

destacando la expresividad buscada a lo largo de ella.

Como en la obra de Alfonso Leng, esta pieza de Domingo Santa Cruz no posee
una referencia explicita de la musica de raiz popular y/o folclérica chilena, evidenciando
una propuesta con caracter eurocentrista, donde se destaca la cantidad de anotaciones
e indicaciones realizadas por el compositor a lo largo de la obra. Esto no
necesariamente indicaria un no desarrollo de la idea de “lo chileno”, es decir, podria
significar una tratamiento segun una visidbn de identidad alterna. A continuacion,

podremos profundizar sobre esta cuestion, cuando realicemos una explicitacion de las

103



estrategias compositivas emergidas del proceso llevado a cabo y el posterior analisis

critico de éstas.

En cuanto a la comparacion, hemos escogido dos inicios de dos obras de
Domingos Santa Cruz, la pieza “Galante” de la obra “Vifetas” (1927) y la parte 1

“Presentimientos” de la obra “Preludios Dramaticos” (1946).

En cuanto a la primera, encontramos la presentacion de figuras ritmicas que se
pueden encontrar en los estilos de la cueca y la tonada, pero como la expresidén popular
y/o folclérica de esos estilos no se subsume a una figura, se presenta amén de la
composicidon misma, figurando lo que el compositor busca en sus indicaciones, y no

como el desarrollo de un estilema o un musema.
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En la segunda obra, encontramos una desarrollo similar con la misma presencia
de figura, no obstante, posee un desarrollo consecuente con lo demostrado en las
anteriores composiciones analizadas. La parte 1 de los “Preludios Dramaticos” poseen
una complejidad demostrada tanto en la armonia como en la orquestacion, en fin de

crear una “masa” que sirva para la emocionalidad buscada.
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PRELUDIOS DRAMATICOS

(pore srqueste)
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De la obra principal que hemos analizado, asi como las otras dos comparativas,
emerge el manejo de la orquestacion e instrumento, destacando por sobre todo al

compositor mas que a la posibilidad de lucimiento del intérprete.
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3) Estrategias Compositivas y Analisis Critico del Discurso

Después de realizar este estudio, desde un nivel poiético-aestésico (analisis del
discurso) y un nivel neutro (analisis estilesmatico-musematico), las estrategias
compositivas emergidas que hemos podido observar, segun el trabajo de cada

compositor, son las siguientes.

a) Enrique Soro

Hemos podido establecer, en relacion a la primera pieza estudiada y el relato
realizado sobre su persona por Domingo Santa Cruz, que el compositor Enrique Soro
Barriga demuestra una busqueda por la representacion explicita, a través de recursos
compositivos ligados a la musica académica occidental, de una forma musical ligada a
la tradicion folclorica y/o popular chilena. Esto se realiza a través de un imaginario
sonoro personal puesto en practica a la hora de componer. ;Cémo concreta dicho

imaginario, entonces, Enrique Soro?.

Es relevante el titulo de la pieza, en tanto nos da guia sobre las intenciones
estéticas, éticas y musicales del compositor. En funcion de eso, se puede observar la
utilizacion de series o secuencias ritmicas, asi como utilizacion de métricas y
disposiciones de figuras, que se pueden encontrar en la musica antes mencionada. No
obstante, se encuentra todo bajo la légica de la musica académica occidental, en tanto
armonia, escritura, indicaciones. En ese sentido, el compositor, si bien declara
componer una “tonada”, el resultado es mas bien una re-significacion y recreacion de

dicha expresién musical.
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Si bien, la tonada de Soro muestra recurrentemente una frase melddico-ritmica a
lo largo de su extension, muy similar a las melodias de las tonadas o las cuecas que se
pueden encontrar en la memoria cultural de las personas que practican dichas
expresiones, esta se encuentra desarrollada bajo la variacion y bajo la pregunta-

respuesta.

En este misma ldgica, la tonada compuesta por Enrique Soro, presenta dos
partes, muy similares a la tonada folclérica chilena, no obstante, el compositor termina
por conformar una forma cancion (ABA’) mas coda, diferente a la expresion popular,

carente de una forma intencionada estéticamente.

Ahora bien, en la segunda obra analizada, podemos comprender que no se basa
sblo en un imaginario para crear, si no que, en base a los musemas emergidos, sus
obras son construidas a partir de imaginarios que sustentan la concrecion de la idea.
Encontramos dos posibles: el imaginario patrimonial y el imaginario (pseudo) ritual. El
primero podemos comprenderlo desde la busqueda de una sonoridad cercana a las
raices folcléricas y/o populares que encarnan la tonada y la cueca. La segunda, desde
un énfasis ritmico constante y paralelo, el cual podria aludir a una forma ritual o generar

la sensacion tantrica de éstos.

b) Alfonso Leng

En cuanto a las estrategias emergidas del trabajo de Alfonso Leng, podemos

determinar que no se encuentran representaciones explicitas, bajo estilemas o

musemas, de la musica con caracter folclorico y/o popular chileno. Por el contrario, se

observa una intencion de generar un discurso musical que establezca una estética

107



lejana al patrimonio folclérico y/o popular chileno, asi como a ciertas musicas europeas,

centrandose en determinadas formas de componer cercanas a la musica alemana.

Podemos observar dicha premisa en funcion del desarrollo de una forma cercana
al lied, utilizando un texto acompanado por la musica desde las emociones
representadas. Si bien, se puede observar en la pieza compuesta por Leng, polirritmias
como la hemiola, cercana la musica popular y/o folclérica chilena, asi como una métrica
implicita de 6/8, Leng no desarrolla un acompafnamiento del poema, mas bien, lleva a

cabo una forma musical donde el texto es el funcional.

En este sentido, Alfonso Leng busca demostrar la capacidad compositiva del
creador, en funcion de determinadas formas que son consecuentes con un discurso
estético determinado. Cuestidn que se reafirma con el analisis de la obra comparativa
que escogimos, tomando en cuenta que ésta no posee ninguna relacion, bajo los

criterios escogidos, con la identidad chilena.

c) Domingo Santa Cruz

En cuanto a las estrategias emergidas en funcion del trabajo de Domingo Santa
Cruz, podemos observar una similitud en relacion a la propuesta de Leng. Si bien
podemos observar algunos “supuestos” estilemas ritmicos propios del 6/8, hemiolas
explicitas e implicitas, divisiones ilusorias de la métrica ya mencionada, no existe
alguna cercania explicita a forma de la tradiciéon popular y/o folclorica chilena. Por el
contrario, desarrolla una mirada musical donde el compositor se posiciona como el

centro de la disciplina musical y donde la forma es su relato.
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Al analizar tanto su discurso como la obra de su autoria, podemos considerar
que la musica (en general) se desarrolla de manera principal, dejando a la voz y el texto
en un rol secundario, de relativa simpleza en cuanto ejecucion, dandole la tarea de ser

un acompanante en lo emotivo que declara.

La pieza no posee grandes desarrollos motivicos, si no mas bien una creacion
armonica que destaca el trabajo del compositor, mas que la ejecucidon posterior del
intérprete. En este sentido, no busca representar o que expresa un texto o crear a partir
un imaginario sobre la tradicion de la musica folclorica y/o popular chilena, si no
desarrollar un estética en particular ligado a una musica pertinente a otro contexto

cultural.

Los inicios de las otras dos obras que escogimos de Domingo Santa Cruz ponen
centro aun mas a la figura del compositor y su especificidad, entendiendo que no existe
un desarrollo mayor de un instrumento “solista”, si no mas bien el resaltar de la obra en

si misma.

Se desprende del trabajo ya realizado especificamente con el ambito poiético-
aestésico y el ambito neutro, buscaremos comprender la intencionalidad y la razon, es
decir, el para qué y el por qué del tratamiento, o no, del concepto de “lo chileno” en las
estrategias compositivas, observando si existe alguna forma de legitimacion entre
discurso y propuesta musical. En este sentido, vale la pena ligar este analisis con lo
politico e ideoldgico esgrimido por cada compositor estudiado, identificando una
similitud entre el trabajo de Santa Cruz y Leng, los cuales difieren con respecto a lo que

presenta Soro.
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En funcién de esto, podemos ubicar que: dentro del para qué, Enrique Soro
tendria como objetivo el validar un determinado “imaginario patrimonial” (en el cual
podemos ubicar a la musica popular y/o folclorica chilena) dentro y desde de la musica
académica. En este sentido, podemos sostener una relacion de legitimacion de una
determinada forma de “lo chileno” desde un canon musical externo, en otras palabras,
el posicionamiento musical a partir de un tercero. En cambio, tanto Domingo Santa Cruz
como Alfonso Leng, buscarian la instauracion de un imaginario estético, ligado a una
identidad y cultura musical que se ubica en un espacio-tiempo lejano al ambito en que
ellos se desenvuelven. Dentro de esta opcion no encontramos una opcién que trate “lo
chileno” desde una opcion de expresion identitaria surgida en el territorio, por el
contrario, encontramos una opcion de conformacion de este concepto desde una
mirada identitaria externa, tratando de recrear y resignificar “lo chileno”, modificando el

sentido comun que pesa sobre éste.

Para conseguir éstas intencionalidades se requiere de un fin politico, el cual es la
creacion de lineamientos institucionales y pedagdgicos que tengan un correlato en la
practica compositiva. Es decir, era necesario, por parte de Alfonso Leng y Domingo
Santa Cruz, expresar en sus composiciones sus intenciones, llevando a cabo un
cambio en las estructuras politicas que cimentan la comunicacion y la reproducciéon de
su tipo de composiciones. Por consiguiente, era necesario una nueva delimitacion de
las relaciones culturales y sociales que sostienen una institucionalidad, en este caso, la
academia, lo cual se ve reflejado tanto en las diferencias discursivas y composicionales

entre Soro y Leng-Santa Cruz.

En resumen: 1) Existe una relacion de legitimacion entre la propuesta musical y
el discurso de los compositores que se refleja en el analisis, segun el discurso estético

que posean los compositores, para instalar una determinada intencionalidad. “Desde
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este punto de vista, la fuerza de las representaciones se da no por su valor de verdad o
de correspondencia discursiva con lo real, sino por su capacidad de movilizar acciones

y de producir reconocimiento y legitimidad social” (Subercaseaux, 2004: 275).

No obstante, 2) no se puede sostener que exista un tratamiento de “lo chileno”
que tome directamente la musica chilena desarrollada desde un territorio popular,
provocando que dicho concepto se mantenga ambiguo y carente de un tratamiento
“tangible” o “visible” desde un referente concreto. En este sentido, la creacion a partir de
este concepto, segun lo analizado, se desenvolvio fundamentalmente a través de

imaginarios en relacion a él.

En cuanto régimen de representaciones, el imaginario es una proyeccion mental que no
reproduce lo real, pero que, sin embargo, induce a pautas de accion que operan en la
realidad. Los imaginarios estan sujetos a disputas y aquellos que se imponen expresan
una supremacia lograda en una relacién sociohistorica de fuerzas. El poder simbdlico de
hacer creer algo sobre el mundo y de utilizar un régimen de representaciones implica un
cierto control de la vida social, y expresa, por lo tanto, una situacién de dominio y

hegemonia. (Subercaseaux, 2004: 275).
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Conclusiones

La dificultad que nos presupone concluir un trabajo es, principalmente, la duda si
se logré tanto responder a la hipdtesis como cumplir los objetivos. Mas aun, haberlo
hecho de manera amplia y critica como nos proponiamos en un inicio. De cualquier
manera, pensar en concluir de manera absoluta, dando por cerrado un tema, es no
comprender la complejidad de los temas presentados, y como éstos varian
constantemente, mas aun bajo el estudio realizado sobre ellos. Por tanto, quedaran
espacios abiertos y abriran nuevos temas, inclusive intencionados con el fin de generar
preguntas que motiven nuevas generaciones de conocimiento y proyectos para poner
en practica en alguna determinada comunidad. Es por ello que nos referiremos, en este

ultimo trazado, sobre lo surgido del trabajo realizado.

Lo mas cercano a un resultado fue visto en el analisis del discurso critico de las
estrategias compositivas, llevado a cabo en el capitulo 4, donde logramos entender
tanto las intencionalidades y las razones tras las estrategias compositivas de los
compositores analizados. Pero todo esto comenz6é dandonos un piso base que sirva
como premisa: el entender la cualidad de nuestro objeto de estudio y su funcionamiento
en el mundo. Esta consideracion, que proviene de nuestra resefa sobre Stuart Hall y
los estudios culturales, nos permitié establecer tres conceptos claves para nuestro
trabajo: el discurso, tanto como concepto y concrecion; la legitimacion, desde la
consolidacion a partir de un canon, asi como la omision sobre un subalterno; y la
identidad, que nos permitia entender posibilidades estéticas, en esta caso, en relacion a

“lo chileno”.

Estos conceptos fueron posteriormente analizados, teniendo como consideracion

que tanto relatos (discursos concretos) y estrategias compositivas pueden ser
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analizados como discursos, asi como las propuestas musicales (concreciones de las
estrategias) desde los estilemas y musemas. Esto nos posibilitd encontrar posibles
tratamientos de opciones identitarias, las cuales fueron adoptadas por los compositores
analizados. Es decir, tanto la palabra como la musica poseian significados, los cuales,
desde la experiencia y el sentido, representaban (signicamente) una opcion identitaria

determinada.

Dentro de los aspectos que se han logrado desmitificar, segun lo correspondiente
a lo estudiado, es la estética como la unica razén de la creacion musical. No podemos
negar que existan espontaneidades y busquedas de belleza que guien el trabajo
compositivo, pero ante todo, son razones intelectuales y politicas las que, por sobre
todo, permean las intenciones. En otras palabras, no existe estética que no posea una
politica detras suyo, la cual se arma a partir de un imaginario cultural. Como
ejemplificacién, esto lo encontramos desde las propuestas de Enrique Soro hasta las de
Alfonso Leng y Domingo Santa Cruz. Aunque quedd demostrado que buscaban fines
diferentes, poseian horizontes ideologicos y objetivos politicos a la hora de esgrimir sus

composiciones.

Ahora bien, no todas las propuestas y discursos, necesariamente, se
transformaran en lineamientos pedagdgicos e institucionales, pues eso dependera de
los procesos que transformen los discursos en pensamiento hegemonico. Estos
procesos, como logramos entender, son permitidos segun un cierto canon que se
desarrolla en el espacio en que se pone en practica las propuestas y los discursos. El
canon, por tanto, es generado por, entre otras cosas, las figuras de representacion que
se instalan en determinados espacios, especialmente institucionales, asi como la
omisidon de otras personalidades que se configuran como subalternas a ese

determinado canon.
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De cualquier manera, la misma claridad que alcanzamos respecto a este punto,
es el que nos nubla el tema del concepto de “lo chileno”, el cual nunca es definido con
claridad en nuestro trabajo. Al quedarse, este concepto, inevitablemente en la
abstraccion y la concrecion relativa por parte de los compositores -Enrique Soro buscé
desarrollar ciertas expresiones y/o figuras, desde la intencionalidad, que poseen
referencia con la identidad popular y/o folclorica chilena, mas no las concreta como tal;
y Domingo Santa Cruz con Alfonso Leng apelaban mas bien a “lo nacional”, en pos de
la “correcta” construccion estética que deberia seguir el pais, en cuanto a su musica-,
“lo chileno” se ve en la disputa por parte de banderas identitarias que enarbolan las

propuestas y discursos que materializan el canon establecido o el contracanon.

En nuestro subconciente, con cierta ingenuidad, sosteniamos “lo chileno” desde
las construcciones identitarias populares y/o folcléricas. No obstante, a la hora del
analisis, emergieron mas bien re-significaciones de expresiones con raiz en lo popular
y/o folclérico. Esta propuesta nos apela mas bien a la composicion desde determinados
imaginarios, posibilitando la relativizacidn del concepto y no su definicion. Ahora bien,
esta cuestion también acentua la aseveracion de qué, detras de ello, existen ideologias
y politicas que construyen la adopcidn de determinados imaginarios de “lo chileno”, las

cuales son expresadas en discursos y concretados en propuestas musicales.

Ahora bien, otro error cometido, a sabiendas de que era “casi imposible”, es el
desarrollo de la creacion popular y/o folclorica chilena en espacios y procesos
institucionales con tradicion occidental, mas aun en tiempos como el comienzo del siglo
XX. Como el espacio institucional en si posee ciertas logicas y cddigos culturales que

son permitidos por el canon hegemonico de aquel espacio, determinadas formas son
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permitidas o negadas, mas aun cuando se refiere a tradiciones que poseen otras

l6gicas y codigos culturales.

Para esto, deberiamos haber realizado un estudio de las composiciones
contemporaneas a nuestro tiempo, profundizando en las nuevas generaciones de
musicos egresados de los espacios académicos, alcanzando incluso nuevos conceptos,
a saber, el “indigenismo”, el “neofolclore” o el “folclore-académico”. No obstante,
nuestras intenciones, como fueron aclaradas en un inicio, eran develar las
legitimaciones de discursos y propuestas, desde el concepto de “lo chileno”, que dieron
pié al paso de Conservatorio a Universidad, el cual deja dejé un legado institucional,

estético y pedagdgico para el futuro desarrollo de la musica académica en Chile.

115



Referencias

1. Libros

e Bauman, Zygmunt (2005). Los retos de Ila educacion en Ila
modernidad liquida. Barcelona, Espaia. Gedisa.

* Blas, Héctor et Al (1987). Relaciones. De la ecologia de las ideas, a
la idea de ecologia. Argentina: Mako Editora.

* Bordieu, Pierre (1979). La distincion. Criterios y bases sociales del
gusto. Madrid: Taurus.

* De Sousa Santos, Boaventura (2010). Descolonizar el saber,
reinventar el poder. Uruguay: Trilce.

* Foucault, Michel (1970). E/ orden del discurso. Argentina: Fabula.

* Hall, Stuart (2010). Sin garantias. Trayectorias y problematicas en
estudios culturales. Ecuador: Envion editores.

* Larrain, Jorge (2004). /dentidad Chilena. Santiago: LOM.

* Muhoz, Daniel & Padilla, Pablo (2008). Cueca Brava. La fiesta sin
fin del roto chileno. Santiago: RIL editores.

* Nattiez, Jean-Jacques (1987). Music and Discourse: Toward a
Semiology of Music. New Jersey: Princeton University Press.
Traduccién: Carolyn Abbate.

* Subercaseaux, Bernardo (2004). Historia de la ideas y de la cultura
en Chile. Desde la Independencia hasta el Bicentenario. Santiago,
Chile. Universitaria.

e Szurmuk, Ménica & Mckee, Robert (Eds.) (2009). Diccionario de

estudios culturales latinoamericanos. Ciudad de México: Siglo XXI.

116



. Articulos

Bustos, Raquel (1976). Enrique Soro. Revista Musical Chilena. Vol.
30 (135). 39-76.

Corrado, Omar (2005). Canon, hegemonia y experiencia estética:
algunas reflexiones. Revista Argentina de Musicologia. 2004-2005
(56-6). 17-44.

Fairclough, Norman (2001). The Dialectics of
Discourse. Textus, 14(2). 2-10.

Fairclough, N. (2001). Critical discourse analysis. In A. McHoul, & M.
Rapley (Eds.), How to analyse talk in institutional settings: a
casebook of methods.(pp. 25-38). London: Continuum.

Gonzalez, Juan Pablo (2010). Musica chilena del siglo XX y la
construccién sonora de la Nacion. Debates Criticos sobre el Chile
del Bicentenario. Proyecto Domeyko Transversal (2010). 1-16.
Jordan, Laura (2009). Musica y clandestinidad en dictadura: la
represion, la circulaciobn de musicas de resistencia y el casete
clandestino. Revista Musical Chilena. Ano LXlll, Julio-Diciembre,
2009 (212). 77-102.

Matthey, Gabriel (1995). Necesidad y demanda social de la musica
chilena. Revista Musical Chilena. Ano XLIX. Julio-Diciembre, 1995
(184). 95-103.

Miramén, Marco (2013). Michel Foucault y Paul Ricoeur: dos
enfoques del discurso. La Colmena. Abril-Junio de 2013 (78). 53-57.
Modonesi, Massimo (2012). Subalternidad. Conceptos y fendmenos
fundamentales de Nuestro Tiempo. Mayo 2012. 1-12.

Poveda, Juan Carlos (2013). Folklore, musica popular e identidad

nacional en el momento musical chileno. Reflexiones a partir de un

117



escrito de Alfonso Leng (1927). Revista del Centro Teludrico de
Investigaciones Tedricas, Primer ano (4). 1-20.

Ramos, Pilar (2010). Luces y sombras en los estudios sobre las
mujeres y la musica. Revista Musical Chilena. Afo LXIV, Enero-
Junio, 2010 (213). 7-25.

Salas, Vicente (1966). Creacién Musical y musica aborigen en la
obra de Carlos Isamitt. Revista Musical Chilena. Volumen 20 (97).
14-21.

Santa Cruz, Domingo (1979). La Universidad de Chile en la Historia
Musical Chilena. Revista Musical Chilena. Ao XXXIII. 1979 (148).
3-6.

Torres, Rodrigo (1989). Gabriela Mistral y la Creacién Musical en
Chile. Revista Musical Chilena. Afio XLIIl. Enero-Junio, 1989 (171).
42-106.

Torres, Rodrigo (2004). Cantar a la diferencia. Violeta Parra y la
cancioén chilena. Revista Musical Chilena. Ano LVIII. Enero-Junio,

2004 (201). 53-73.

. Articulos extraidos de Internet

Diaz, Rafael (2008). Poética musical mapuche: factor de dislocacion
de la musica chilena contemporanea. EI caso de ‘Cantos
ceremoniales’, de Eduardo Caceres. Revista Musical Chilena [en
linea]. 62 (210). 7-25. Recuperado de:

http://www.revistamusicalchilena.uchile.cl/index.php/RMCH/article/view/11856/12

220

118



Santander, Pedro (2011). Por qué y cémo hacer analisis de
discurso. Cinta moebio, 41. 207-224. Recuperado de:

www.moebio.uchile.cl/41/santander.html

. Partituras

Leng, Alfonso (1934). Cima. Para canto y piano. Letra: Gabriela
Mistral. Santiago de Chile: Revista de Arte.

Santa Cruz, Domingo (1928). Cuatro poemas de Gabriela Mistral.
Letra: Gabriela Mistral. Para canto y piano. Santiago: Nascimento.
Soro, Enrique (1923). Dos Tonadas Chilenas. Para piano. Nueva

York: G. Ricordi.

. Discursos

Merino, Luis (1988). Discurso pronunciado en el Acto de Entrega de
Estudios en Honor de Domingo Santa Cruz. Revista Musical Chilena.
Afo LVIIl. Enero-Junio, 1988 (169). 49-57.

Santa Cruz, Domingo (1948). Enrique Soro y nuestra musica.
Revista Musical Chilena. Vol. 4 (30). Editorial.

Santa Cruz, Domingo (1957). Alfonso Leng. Revista Musical Chilena.

Vol. 11 (564). Editorial.

. Otros
Green, Lucy (2011). Lucy Green, Institute of Education, University of
London. UCL Institute of Education.

https://www.youtube.com/watch?v=4r8zoHT4ExY

119



Anexos

* Discurso de Domingo Santa Cruz sobre Enrique Soro.

120



EDITORIAL
ENRIQUE SORO Y NUESTRA MUSICA

EL camino del hombre, con sus draméticas alternati-

vas, conoce las barreras que obscurecen el horizonte;
sabe que hay colinas y a veces cordilleras que cierran la
marcha con obstaculos al parecer infranqueables, que
hay regiones de sombra en que todo se nos presenta per-
dido vy en que el esfuerzo y el idealismo no cuentan con
sus legitimas esperanzas. Pero nuestra ruta también sabe
que tarde o temprano suenan horas de justicia y de reco-
nocimiento. Y bien venidas ellas cuando llegan durante
nuestra permanencia terrenal, porque no nos podemos
habituar a que la obra de un hombre venga a ser aquila-
tada v distinguida cuando ya su imagen, perdida en el
maés all4, s6lo puede recibir el tributo simbdlico de nuestra
fe, comunicada por sobre el arcano de la obra de arte que
no muere.

Nuestra patria ha determinado que la honra llegue
a sus grandes artistas en vida y que periédicamente esco-
jamos a quien més se ha distinguido, para discernirle una
corona de gloria. Hoy nos retine en torno del maestro
Enrique Soro y nos pide que hagamos ptblico el testimo-
nio de aprecio y admiracién por su labor creadora.

(*) Publicamos como editorial en este niimero dedicado al maes-
tro Enrique Soro, el discurso que pronuncié el sefior Decano de la
Focultad de Ciencias y Artes Musicales, don Domingo Santa Cruz, ante
el sefior Ministro de Educacién y el piblico asistente al acto de entrega
al citado compositor del Premio Nacional de Arte de 1948, acto que
se efectué en el Teatro Municipal el domingo 1.° de Agosto, a las 11
de la mafiana.—N. de la R.

@
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4 REVISTA MUSICAL

Rendir este homenaje no es sino ver llegar uno de
esos instantes claros, en que, como en la naturaleza cuando
la lluvia ha alejado la contaminacién y la niebla, nos pa-
rece posible mirar muy lejos y ver con proximidad increi-
ble el perfil distante de las cosas, la perspectiva completa
del paisaje. En lo didfano de esta visién, podemos, sefio-
res, extender la mirada y abarcar lo que nuestro ilustre
colega significa para la musica chilena, dejando de lado
nuestras preferencias, nuestras légicas distancias estéticas.
Enrique Soro, que hoy ingresa al Parnaso de los ilustres,
viene a recibir lo que le corresponde, porque nadie podra
negar que a partir de él, a partir de su obra, que era ya
la creaciébn de un auténtico compositor, empieza nuestro
pais a contar en el desenvolvimiento musical del mundo.

No podemos hablar de Soro sin insistir en su rol
histérico; él es un eslab6n de nuestra historia y tiene la
honra de ser el primero y de haber asistido al formidable
despertar de la misica chilena que él conocié en paiiales.
Muchas veces lo hemos oido negar, hemos discutido su
verdadero valor, porque cuando las cosas se transforman
y las evoluciones se apresuran, coexisten generaciones que
se diferencian vertiginosamente y de este revuelto vivir
se originan negaciones que la serenidad restaurada no
puede aprobar. Este es el caso de Soro, con toda la alter-
nativa que ha vivido, con los sinsabores que ha pasado y
con todo el valor que tiene por encima de estas contin-
gencias. ,

Es para mi muy honroso, y me es un deber de justicia,
que el destino me haya colocado en la oportunidad de de-
cir ptiblicamente que Enrique Soro es un auténtico artis-
ta y un gran compositor. No creo que sea éste el momento
de trazar toda la vasta carrera que el mfisico ha cumplido,
desde sus primeros afios de nifio prodigio, hasta sus mil-
tiples actividades de profesor, director, organizador, eje-
cutante y compositor. Soro ha tenido esa rara suerte de
haberse preparado en todos los campos de la actividad
musical y revelado un talento que lo sitia como un expo-
nente de esa clase de artistas con un oficio amplio y bien
cimentado.

Sin embargo, creo que debemos detenernos en uno
que otro de los rasgos salientes de su personalidad. Quicro
en primer lugar destacar un hecho que no ha sido mencio-
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EDITORIAL 5

nado con la importancia que tiene y éste es la direccién
que Soro dié a su pensamiento musical cuando orient6
sus primeros pasos de compositor. Pensemos que. Enrique
Soro parte a Italia en 1898, que llega a Milan en vida de
Giuseppe Verdi, a quien conoce, y durante el primer auge
del espectacular éxito del verismo, que deformé el campo
en que brillaron Otello v Falstaff. Soro, sin embargo, se
vuelve hacia la musica pura. No llega a Chile con varias
6peras faciles, aun cuando tenfa un innegable don para
ello, no se deja tentar por la resbaladiza pendiente del
teatro de esos dias, sino que aborda las formas sinfénicas,
la musica de camara, el lied; es decir, se coloca junto a la
vanguardia del arte italiano y vuelve a Chile con una
preparacién seria y cimenta aqui lo que més tarde de-
biamos todos seguir: que el centro de gravedad de nuestra
vida musical esta en el concierto antes que el teatro. Este
hecho es notable y de grandes proyecciones futuras. Soro
pudo v aun debib ser distinto, no lo fué porque en él habia
el alma de un misico con otras aspiraciones.

Este hecho es de grandes consecuencias. Todas las
naciones americanas padecieron por igual del encandila-
miento operistico, se deslumbraron con los divos y sabo-
rearon ¢l bel canto, cuando aun no tenian cultura musical
formada. Légicamente apreciaron méis la forma que el
fondo, més la ejecucién que lo ejecutado, més al cantante
que al compositor. Toda nuestra energia musical del siglo
XIX se consume en este procurar ser émulos de la Scala
o de la Gran Opera de Paris; las consecuencias de este
hecho son incalculables y el desastre que acarrea lo esta-
mos viviendo desde el momento en que la comercializa-
cién de la épera ya no puede ser sostenida por el antiguo
cambio de 48 peniques. Soro tuvo una intuicién tnica al
acentuar el rumbo hacia otro camino, que nos habia de
salvar, y en esta direccién hemos caminado todos desde
hace treinta afios.

Dentro de esta linea, Soro cultiva la musica pura. No
s6lo compone sino que da conciertos, ejecuta y hace eje-
cutar toda clase de obras, dirige orquestas y echa las bases,
junto a Giarda, de lo que nuestra generaciéon debia abor-
dar. Yo recuerdo de nifio haber escuchado mucha mfsica
dirigida por Soro: sinfonias de Beethoven, Schubert, Schu-
mann, Brahms, conciertos con solistas, cuartetos y todo
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género de obras que peregrinidbamos a escuchar en la vieja
casa del Conservatorio. Su alumno Marcelli fué quien por
vez primera presentd las nueve sinfonias de Beethoven
hacia 1915, salvando un siglo de atraso que llevAbamos en
el campo de los conciertos.

Debo decir también que cuando vinieron los dias di-
ficiles en que debimos luchar por comseguir lo que hoy
tenemos, nuestro pensamiento sincero fué colocar a En-
rique Soro a la cabeza de nuestra cruzada. Yo fuf perso-
nalmente a pedirselo all4 por 1925 y desgraciadamente el
rodaje del Conservatorio de entonces no le permitié creer
en la posibilidad del momento. Nos distanciamos, tuvimos
dificultades, pero en el fondo nuestro respeto por Soro
como misico nunca disminuyé ni se obscurecié. Superada
ya esta etapa, un dia volvimos todos a estar con él y no
tenfamos por qué no proceder asi. En justicia es Enrique
Soro el misico que sefial6 el rumbo nuestro y él debid
sentir también orgullo de lo que sus discipulos iban rea-
lizando. Hubo una persona que vié con claridad este
rumbo de las cosas y esa fué la fiel compaifiera del maestro
Soro, que por desdicha no puede asistir sino en espiritu a
este homenaje que ella predijo. Vaya hacia ella en este
momento nuestro recuerdo piadoso y lleno de carifio.

Sefiores, asistimos a la glorificacién de un hombre, lo
vemos honrado y reconocido por todos, lo queremos como
amigo y compaiiero, lo reconocemos por nuestro precursor.
En nombre de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales
le doy testimonio de nuestro respeto y, como chileno, le
agradezco toda su obra que es piedra angular en la gloria
intelectual de Chile.

DoMmiNGo SantA Cruz.
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* Discurso de Domingo Santa Cruz sobre Alfonso Leng

125



ALFONSO LENG

por

Domingo Santa Cruz

Cuando no se es orador avezado, la responsabilidad de un discurso es
algo que intranquiliza nuestros dias. Mientras llega el momento en que
debemos pronunciarlo, se vive un poco con la sensacién que teniamos
de nifios antes de un examen. En el caso presente debo confesar que
me ha ocurrido exactamente lo contrario. Desde que acepté tomar la
palabra en esta ceremonia, he vivido con una especie de alegria aden-
tro, pues hablar de un amigo a quien mucho se quiere y admira, es
como un premio y rendir homenaje a un hombre de la calidad de Al-
fonso Leng, es encargarse de algo muy hermoso. Porque nuestro lau-
reado de hoy es no s6lo un musico mis que agregamos a la lista de los
que la patria ha sefialado como ilustres, sino que una figura humana de
extraordinario valer, un modelo de laboriosidad, de modestia y de ge-
nerosidad, de seriedad profunda en todo lo que le ha preocupado, en
suma un hombre admirable y ejemplar como tal.

Leng no estarid de acuerdo con ello, lo sé. Aun es posible que pro-
teste por estas afirmaciones que merece como nadie; si no hubiera sido
por su constante afin de descartarse de entre los candidatos al Premio
Nacional de Arte, nos habria dado hace afios, la oportunidad que hoy
tenemos de distinguirlo, antes que algunos que lo hemos precedido con
la conviccién de estarlo postergando.

Hablar de Alfonso Leng es muy atrayente y, diria yo, muy entre-
tenido, sobre todo cuando se quiere hablar del compositor, porque ¢l
mismo saltard a contradecirnos y a afirmar que su verdadera carrera
es la del investigador, la del médico-dentista, del Jefe de laboratorio,
del profesor de ortodoncia, parodoncia o de algo asi tremendo que s6-
lo se nombra en griego. Dird que “solia componer”, que lo hace como
un modesto aficionado en sus horas de descanso y en circunstancias
muy especiales. Hay, pues, que forzar al musico para que aparezca y dé
rienda suelta al artista, al artista apasionado que hay en él, al que sale
en cada pdgina que ha escrito, nostidlgico, a veces sofiador, violento e

impetuoso en otras. Parece increible que estos calificativos se apliquen

al hombre sereno y sonriente, al almirante universal de la Hermandad

* 8 *
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de la Costa, que uno encuentra en los accidentados senderos de Isla
Negra.

Asi es Leng. Si maiiana se establecen los premios nacionales en
el campo cientifico, estoy seguro que uno de los primeros va a corres-
ponder a nuestro amigo; y lo admitird con mayor facilidad que el que
hoy se le confiere. Sabe con complacencia que es un sabio de fama; no
estoy seguro que admita a fondo atn lo que ha significado para la
musica chilena. Sin Leng no estariamos donde hoy nos hallamos. No
se habrian logrado las reformas y las creaciones institucionales que
enorgullecen a Chile, ni aspectos en nuestra misica que nos enaltecen.
Desconozco la intimidad del desarrollo de las ciencias dentales; sé de su
evolucion hacia una concepcién predominantemente biolégica y fisio-
logica que las ha sacado del rango de pequeiia especialidad local, pro-
vincia de la medicina, para proyectar sus estudios sobre el campo in-
tegro de la salud del hombre. Fui testigo de como se gener6 la Facul-
tad de Odontologia en la Universidad de Chile y me honro de haber
sido uno de los que votaron su creacion; sé lo que en ella trabajo Al-
fonso Leng y que por ello fue su primer Decano. Pero dificulto que en
los anales de su profesion vaya a ocupar un lugar mis ilustre que el
que le corresponde en nuestra Historia musical contemporinea. Esto
no ha sido atin suficientemente subrayado.

Comenzaré evocando un pasado que muchos ignoran y unos an-
tecedentes que sittien los avatares de nuestro amigo. ¢Cémo se produjo
Alfonso Leng entre nosotros? Es una historia emocionante y bella, cuen-
to que debe figurar entre las muestras del favor que, dicen, la Provi-
dencia ha solido tener para con este lejano y caprichoso pais.

Alfonso Leng es nuestro casi por casualidad. Andando las postri-
merias del pasado siglo, pocos afios antes del drama del Presidente ‘Bal-
maceda, llegaban dos extranjeros a nuestras costas: ¢l, alemdn de Sile-
sia, alemdn oriental colindante con Polonia; ella, de pura cepa irlan-
desa, de Dublin. Venian porque unos parientes de la familia del Dr.
Blest, el tundador de nuestra Escuela de Medicina, les aseguraban al-
gun porvenir, El niiio, nuestro laureado, nacié en Santiago y quedé
huérfano muy temprano. Sus tias chilenas lo acogieron, le dieron ho-
gar, lo guiaron en el despertar de su vida. El joven Leng habia nacido
musico. Las dos lejanas y apartadas comarcas del viejo mundo de que

* 9 *
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procedia lo hicieron venir a la vida con misteriosas tradiciones ances-
trales alejadas de toda posibilidad de tener la musica como un arte
de diversion o de vanidad. Nuestro futuro compositor debi6é ser un
muchacho meditativo, un sofiador; el arte estaba para ¢l ligado a las
emociones de la vida, sintid que el hombre no canta para entretecnerse
sino para expresar emociones en que la palabra queda corta. En Leng
hubo una actitud hacia la musica cercana a lo religioso y a lo filosofico.
Nos cuenta que iba de nifio a escuchar las retretas del Orfeén de Po-
licia en la tradicional Plaza de Armas; alli uno puede verlo oyendo y
mirando los instrumentos, distinguiéndolos entre si. Luego se acerco
al centro de gravedad de la vida musical chilena de entonces, la 6pe-
ra, que al terminar el pasado siglo vivia momentos de esplendor. El
Teatro Municipal era la palestra temida por los divos, por las grandes
figuras que venian de Europa. Leng se apasioné por el género lirico y
antes de los veinte afios componia una épera sobre la famosa novela
romdntica de Jorge Isaacs, “Maria”.

De 1901 datan sus primeras composiciones, justamente cuando, en
el deseo de buscar una profesién que le asegure el sustento, ingresa al
Instituto Superior de Comercio. Por este tiempo es ya el amigo inti-
mo de la familia Garcia Guerrero, verdadero ceniculo de inquietudes
espirituales. Los Garcia Guerrero eran tres hermanos, profundamente
artistas: don Daniel, que era médico y fue gloria de la medicina chile-
na; Eduardo, muerto prematuramente, escritor y brillante expositor, y
Alberto, pianista y mds que eso, musico profundo. Ignoro por qué Al-
berto era ya un hombre extremadamente al dia en musica, hombre
que recibia las obras y los libros mds recientes; que supo de Debussy
en los dias del estreno de “Pelléas” y de Schoenberg cuando éste pre-
sentaba sus primeras obras. Alberto Garcia Guerrero y Alfonso Leng
pasaron a ser verdaderos hermanos, fundaron atun una academia, que
llamaron con el nombre de “Eliodoro Ortiz de Zarate”, curioso home-
naje al autor de “La Florista de Lugano”, al compositor chileno que
procuré arraigar el género lirico italiano en el pais.

Mientras estudiaba comercio (Leng se titula de contador), va pro-
gresando en sus conocimientos musicales, en verdad, como autodidac-
ta. “Conocié la técnica de su arte antes de aprenderlo en los libros”,
ha dicho de ¢l el propio Alberto Garcia Guerrero, profesor todavia

* 10 *
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hoy en el Real Conservatorio de Toronto, en el Canadd. En 1905, Al-
fonso Leng hace una breve visita al Conservatorio Nacional de Musica.
No sin pedir muchas disculpas, dar un sinntimero de explicaciones,
nos cuenta el compositor que este paso por las aulas musicales terminé
en forma abrupta: jfue expulsado por indisciplina! Hecho éste, incon-
cebible, inverosimil para quienes lo conocemos, a menos que se haya
conocido también de cerca el nivel en que se movian las cosas docen-
tes en la vida musical anterior a las reformas que la Sociedad Bach
promovié mds tarde.

Leng volvié a sus estudios personales. La musica no era carrera
de porvenir, ni menos disciplina que el medio ambiente concibiera
con vuelo intelectual. Alberto Garcia Guerrero debi6 sentirlo primero,
porque resolvié ingresar a la Escuela Dental; Leng lo siguid, segun €l
cuenta, “para poder seguir hablando de musica con Alberto”. Esto mar-
ca un golpe decisivo de timén en la vida de Leng. Es el afio de 1906,
afio aciago del terremoto de Valparaiso y mientras su hermano espiri-
tual abandona los estudios con valentia para consagrarse por entero a
la carrera de ejecutante y de profesor de piano, Leng, que en misica
no tenia escapatoria prictica, resuelve adoptar como ‘“segundo oficio”
la carrera dental. Cuatro aiios mas tarde era profesional dentista y te-
nia asi un rétulo aceptado y practico para las relaciones humanas. Ve-
hemos mds tarde que esto también quedd corto para su espiritu crea-
dor inquieto. Casi junto con recibir el titulo, Leng, que sigue con su
actividad de compositor, ingres¢ a la carrera docente de su Escuela
y en ella encuentra el campo espiritual que necesita.

Esto era Leng algunos afios mds tarde, cuando no recuerdo justamente
donde ni cdmo nos encontramos y pasamos de inmediato a ser gran-
des amigos. (Fue en las reuniones inolvidables de la familia Canales
Pizarro? ¢Fue a través de amigos comunes, de Alberto Garcia Guerrero,
que procurd, sin aprovechamiento mio, ensefiarme piano, y a quien
debo, ademds de generosos estimulos y reveladores consejos, el inapre-
ciable regalo de la amistad de Leng? ;Fue don Roberto Duncker quien
nos acercé? No recuerdo. Sélo s¢ que hace cuarenta aiios, al fundarse
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en mi propia casa la Sociedad Bach, Alfonso Leng ya estaba incorpora-
do a nuestro pequeiio y ascético coro. Su voz de bajo era uno de nues-
tros fundamentos; su palabra en las veladas nocturnas que seguian a
las reuniones corales era la voz de quien nos traia nuevas ideas, abria
horizontes, afirmaba aspiraciones, moderaba impetus. Era el hermano
mayor juicioso que nos sostenia y aconsejaba. Esto Leng ha solido ol-
vidarlo. No por otra causa, al ausentarme yo en 1921 de Chile, fue
nuestro laureado de hoy quien empuiié la batuta en la Sociedad Bach
y aseguré la continuidad del movimiento. Fue en esa misma época
cuando estrena su primera gran obra orquestal, el poema sinfénico “La
Muerte de Alsino”.

La Sociedad Bach atrajo a Leng, porque, sin saberlo demasiado

nosotros, establecia como una réplica musical de aquella hermandad

legendaria de “Los Diez”, cendculo de avanzada, de donde tanto ha sa-
lido en el futuro, Fueron estos “hermanos decimales”, como se llama-
ban, una verdadera pléyade, tal como las del Renacimiento, en que
poetas, novelistas, arquitectos, musicos, pintores, se acercaron para au-
nar propositos, para intercambiar experencias estéticas. Basta casi citar
los nombres de estos precursores para medir la importancia que seme-
jante grupo ha tenido en las letras y las artes del pais: Pedro Prado,
Julio Bertrand, Juan Francisco Gonzilez, Manuel Magallanes Moore,
Alberto Ried, Armando Donoso, Alfonso Leng, Alberto Garcia Gue-
rrero, Acario Cotapos, Augusto D’Halmar, a los que se agregaron, por
fallecimiento de Bertrand y de Magallanes, Eduardo Barrios y Julio
Ortiz de Zdrate. La pequeiia revista que “los Diez” editaron es hoy una
reliquia preciosa en nuestra cultura. En “los Diez” habia ese ambiente
de grupo casi oculto que, entre broma y serio, formé verdaderos apos-
toles. Entre los que también nos Ilamdbamos hermanos, los “hermanos
Bach”, Leng fue uno de los que llegaba con inquietudes e ideas mds
amplias y generales que las que nos movieron en el primer instante
a reunirnos para cantar musica vocal del Renacimiento.

Por eso, hace siete afios, al escribir una crénica acerca de la Socie-
dad Bach en la Revista Musical, dije: “Leng ha tenido una gran in-
fluencia en el desenvolvimiento musical chileno, mucho mas de lo
que ¢él mismo se imagina. Su cultura, su juicio reposado, la situacién
que se cre6 un tanto al margen de las cosas y de los conflictos, pero fir-

* 12 *

130



Alfonso Leng / Revista Musical Chilena

memente partidario de las reformas, nos hizo tenerlo un poco como
€l hermano mayor, aliado y fiador de nuestras embestidas” y agregué
que “su palabra serena, su profundo interés por la musica y sus des-
tinos, influyeron decisivamente en que nuestras veladas fueran, ade-
mis de reuniones corales, una especie de academia en que se trataba
de todo y en que se hacian proyectos”.

Hernidn Diaz Arrieta ha dicho que Alfonso Leng encarna como
nadie el misterio de la doble personalidad; yo casi me inclino a creer
que esta duplicidad es mis aparente que real; lo que es Leng es un
intelectual, un pensador, un verdadero “hombre de pensamiento”, pa-
ra quien todo lo que suene a artesania, a rutina, estd vedado. Por eso
nunca siguié los metédicos y convencionales tratados de técnica musi-
cal. No habia llegado aun la enseftanza razonada e inteligente de nues-
tro tiempo, ¢Hay algo mis vacio que los tratados de contrapunto del
tiempo de Cherubini, los famosos “bajetes” de Fenaroli con que se nos
enseitaba antes? Leng poseia un lenguaje personalisimo, una sensibili-
dad armoénica suya, propia; era la misica la que le preocupaba y los
ejercicios prescribian renunciar a ella en beneficio de la técnica. Por
eso no los hizo y esto le ha perseguido como un absurdo cargo de con-
ciencia. En la profesion dental ha sido lo mismo: Leng no podia que-
darse en la tradicién antigua de los “flebétomos?’, pensaba, elucubraba,
pasé luego a ser mis un sabio que un dentista prdctico.

Y asi compuso musica e influy6 en los destinos de lo que se hacia
en su patria.

La musica de Alfonso Leng es un arte muy especial. Vicente Salas Viu,
en un estudio acerca de nuestro amigo, ha dicho que sus obras, “al pa-
sar del tiempo acrecientan su significacion. Como los buenos vinos, ga-
nan en grado, se irisan con nuevos matices y su fuerza se hace mis pe-
netrante lejos de disminuir”. Esta produccién, afirma el mismo escri-
tor, tiene como caracteristica “‘una asombrosa unidad de la primera a
la Gltima de las paginas que tiene escritas” y esto llega a tal punto
que, segiin Salas Vid, Leng “se nos presenta logrado, hecho, desde los
primeros pasos”, “o todo el arte de Alfonso Leng perdura o todo ¢l se
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pierde. Asi de extremada es la impresion que nos causa cuando nos
acercamos a ¢l para considerarlo en su conjunto”.

La obra del misico que hoy se distingue no necesita disimulo ni
elogios falsos. El compositor, como he dicho, ha vivido preocupado de
que su dedicacién principal no haya sido la musica, de que su ‘“se-
gundo oficio” le haya tomado mds del tiempo que habria deseado con-
sagrarle. Pero Leng olvida que en la Historia de la Musica hay compo-
sitores fecundisimos, que son como esas plantas que producen flores
en cada rama, y otros que, como algunas rosas de gran calidad, s6lo
dejan aparecer una que otra, y rara vez al mismo tiempo; suelen éstas
ser las mis bellas y perfumadas. Gabriela Mistral en la poesia, Manuel
de Falla, Maurice Ravel en la musica, no nos han dejado un opera
omnia que ocupe bibliotecas. Leng tampoco parece que lo hard. He
pensado muchas veces si Alfonso Leng habria podido componer mds si
se hubiera consagrado a la musica; tal vez no y no por falta de inspira-
cién ni de talento, sino porque Leng €s un compositor eminentemente
subjetivo que escribe sélo cuando siente necesidad, se podria decir por
“catarsis”, para emplear uno de sus términos. La actitud puramente
creadora, en funcién de una estética, gde una forma, de un oficio, no
es la de nuestro compositor. Que Leng no quiera escribir fugas, que no
haga sonatas con todas las partes académicas, ni construcciones que se
puedan analizar en abstracto, ¢qué importa si nos ha dado una tan
bella contribucién musical?

Hace algunas semanas, me hallaba en la Facultad de Musica de la
Universidad de Chile y escuché, junto a una sala una obra que no re-
conoci y que me cautivé por su lenguaje, por su vigor y su riqueza ar-
monica. Sin hacer ruido, me introduje en el recinto en donde esta mu-
sica se ejecutaba. Cuando terminé me informaron: son las “Otofiales”
de Alfonso Leng. Estas “Otofales”, que datan de hace veinticinco afios,
podrian haber sido escritas ayer; eso mismo puede decirse de algunos
estudios, preludios y poemas que van tan alld como el aiio 28 o el 15.
Leng ha sido Leng hace mucho tiempo; nuestro amigo no tiene para
qué sentir preocupacion ni por la frecuencia con que compone ni me-
nos por la calidad de lo que produce.

La obra de Leng tiene una constante a través de toda su produc-
cidn y en la cancién, a ella se agregan las obras para piano sclo. Es
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decir, que nuestro compositor es fundamentalmente un autor de cardc-
ter intimo; como Robert Schumann, Hugo Wolf y el mismo Chopin,
es un autor al que le calzan mejor unos géneros que otros. Esta idea de
que los musicos han de servir para todo, atormentd ya a Beethoven, que
sofiaba con escribir operas y aun a Bach, que tampoco logré salir ai-
roso en un estilo vocal profano. Leng ha solido preocuparse de esto, a
mi juicio, sin mayor necesidad.

Alfonso Leng inicia sus lieders y la miisica para piano desde sus
primeros ensayos y contintia en ambos géneros hasta épocas muy re-
cientes. La Cancion, el “lied”, expresién tan puramente romdntica, tan
apropiada para un alma que siente la- musica al lado de la literatura,
atrae a Leng desde muy joven. Los textos sobre los cuales compone, es-
cogidos con gran cuidado o escritos por ¢l mismo, estin, por lo gene-
ral, en lengua francesa o alemana, mds que todo alemana. Aparece aqui
el musico ndrdico que la Providencia regalé a Chile. Lo curioso es que
el idioma alemdn no es el que mejor maneja. ;Son misteriosas resonan-
cias de una fonética ancestral que viene de caracteres heredados? ;O
tal vez algo a lo que Leng se habitué por influencias del ambiente
cuando cantar en castellano era sélo concebible para la zarzuela o la
cancién popular? No olvidemos que nuestros miisicos, cincuenta afios
atrds, se expresaban generalmente en italiano y quedé la costumbre,
por mucho tiempo, de que el canto era como una especie de liturgia,
en la que no da lo mismo decir las cosas en latin que en espafiol. Hum-
berto Allende {ue tal vez el campedn de la rehabilitaciéon de nuestra
lengua, hermosa como pocas.

Los textos de las obras de Leng son de un contenido emocional ex-
traordinariamente fuerte: desolados y dramiticos, resignados o anhelan-
tes. Baste pensar en los mds conocidos lieder, que el compositor ha
transcrito para orquesta, el “Lass meine Trinen fliessen” (deja correr
mis ldgrimas), “Wehe mir” (desdichado de mi), y una de las unicas
poesias en castellano, “Cima”, de Gabriela Mistral, para situarnos en
el ambiente preciso de las canciones de nuestro laureado.

En el género de piano solo, Alfonso Leng se destaca a comienzos
de siglo con sus “‘Cinco Doloras”. Estas son como canciones sin pa-
labras, escritas en un sentido muy acorde a los poemas de Campo-
amor que llevan ese nombre. Podria decirse, porque la musica
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tiene nombres casi siempre arbitrarios y caprichosos, que Leng ‘siguié
componiendo Doloras toda su vida. Los estudios, preludios, poemas, so-
natas, encierran un contenido muy préximo a ellas y podrian llevar
epigrafes como las Doloras, a nombres alusivos a estados de dnimo, los
mismos que expresan las canciones.

La obra para orquesta en Alfonso Leng es casi la excepcién; apar-
te del poema sinfénico “La Muerte de Alsino”, estrenado en 1922 vy
la “Fantasia para piano y orquesta”, de 1936, lo que se escucha en con-
ciertos es la transcripcion que Leng ha hecho de algunas composicio-
nes para piano. “El canto de invierno” mismo, que se oye a menudo,
es una Dolora mas, vertida a la orquesta por su autor. La importancia
que tuvo el estreno de “La Muerte de Alsino” fue extraordinaria; sé-
lo pueden medirlo los que estuvieron presentes en esta revelacion que
sacudié el ambiente musical. En el “Alsino” hay una autenticidad ex-
presiva de enorme vuelo, a la ‘manera de los poemas de Strauss, pero
con un material de mejor calidad, con giros y armonizaciones que eran
desconocidos y que acercan a nuestro compositor a la obra de Scria-
bin, musico ruso que por ese entonces era ignoradb por completo en
Chile. “Alsino” revel6 en Leng un compositor de gran vuelo y en Ar-
mando Carvajal un director de orquesta de solida categoria. Con “Al-
sino” la musica chilena salia de la moda italiana y adquiria un tono
universal, que nos distinguiria en adelante. Este poema sinfénico nos
ha influido a todos los que hemos escrito con posterioridad. La “Fan-
tasia para piano y orquesta” aiiadi¢ posteriormente una nueva obra de
consideraciéon en la produccion chilena.

Réstame ahora decir algo mds acerca de la colaboracion generosa que
Leng ha prestado al desenvolvimiento de la musica chilena. Dejé a
nuestro amigo en los tiempos de la Sociedad Bach, devolviéndome la
direccién a mi regreso de Europa y desde entonces uno de nuestros
directores invariablemente reelegidos en las asambleas de la institu-
ci6n. No voy a hacer aqui la historia de los acontecimientos musicales,
pero, sin hacerla, puede decirse que nuestro amigo asistc una a una a
todas las vicisitudes de su trayectoria. En 1928 se verificé la reforma
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tal vez mis completa que se haya hecho de un establecimiento musical:
disposiciones gubernativas barrieron a fondo nuestro viejo Conservato-
rio y prepararon el nivel a que debia ascender la musica. Pues bien,
esta reforma, todos lo supimos, se debié en parte fundamental a la ges-
tién personal de Alfonso Leng ante su amigo y “hermano decimal”, el
escritor Eduardo Barrios, Ministro entonces de Lducacion. La impor-
tancia de este hecho fue capital, tanto, que antes de dos aiios, el Con-
servatorio era ya una de las escuclas de la Universidad de Chile. No
solo intervino en la reforma, sino que participé en una serie de inci-
dencias, hasta dramaticas, que la precedieron. L], como hombre pacifi-
co y sin ambicién personal, procurd evitar rupturas, hizo cuanto pu-
do por que las cosas inevitables sucedieran sin acarrear odios. Por eso
Allonso Leng es el unico miembro académico de la Facultad de Musica
de la Universidad de Chile que estd en su lugar desde que la primera
Facultad de Bellas Artes fue creada.

Ascendidas las cosas musicales a un nivel que antes no habian co-
nocido, se provocé la natural reaccién. Gentes hubo que no compren-
dian el porqué¢ de estas mutaciones y que les atribuian los mis mez-
quinos propdsitos. Hubo criticas ante el Gobierno y ante el Parlamen-
to. Nuestro amigo vino nuevamente a ayudarnos con su palabra per-
suasiva y con el prestigio que su categoria profesional le daba. Leng
estuvo entre los fundadores de la Asociacién Nacional de Conciertos
Sinfénicos, fue Vicepresidente de la Asociacion Nacional de Composi-
tores cuando ésta se fundé y su Presidente mis adelante en varios pe-
riodos. En los momentos en que la vida musical chilena requirio la es-
tabilidad en los organismos de conciertos, los compositores acordaron
tomar parte activa en las gestiones parlamentarias. Alfonso Leng fue de
los que batallé con nosotros por el Instituto de Extension Musical.
Pocos aflos mds tarde, en 1944, tuve yo el placer muy grande de abrazar
a mi nuevo colega, el Decano de la Facultad de Odontologia, y desde
ese momento, no necesito decirlo, las Bellas Artes tuvieron un decano
mds. Bastaria con recorrer las sesiones del Consejo Universitario para
recordar las innumerables oportunidades en que Alfonso Leng fue nue-
vamente nuestro hermano colaborador; preocupado de los destinos ar-
tisticos, tomando ¢l mismo iniciativas en favor de la musica. A Leng
debemos en buena parte la aprobacién del sistema de Premios por obra
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en la composicion y de los Festivales bienales de Musica Chilena. Fue
¢l el primer presidente del Jurado de Premios por obra. Asimismo,
la creacién de la Facultad de Misica fue estudiada por una comisién,
en la que Alfonso Leng tomé parte activa, y, asi, podria enumerar
una y otra cosa, en las mil vicisitudes de un desenvolvimiento que en
pocas décadas transformé todo el panorama de la musica chilena. No
hace mucho, nuestras cosas musicales conocieron otra vez graves peli-
gros: para conjurarlos, nuevamente el nombre de Alfonso Leng fue
pronunciado como el primero. Su prestigio s6lido, su calidad moral,
eran baluarte inexpugnable.

Sefioras y sefiores: cuanto he dicho hasta este momento ha sido dicta-
do no sélo por un afecto muy grande a quien hoy deseamos honrar, si-
no que por un deseo de exponer la verdad y, como dije al comienzo,
de explicar ante todos vosotros y ante el propio Alfonso Leng, el por-
qué de este homenaje y del aprecio que se le tiene. Alfonso Leng es
un gran musico, un musico de calidad y de hondura, fue un precursor
del avance musical del pais y ha sido a lo largo de toda su vida el mis
leal amigo y compafero de su progreso. El Premio Nacional, con que
segun nuestras leyes se le honra en este momento, significa el reconoci-
miento a los méritos de un gran artista y la distincién hacia quien sien-
do tal, es, ademds, un gran hombre.

Discurso pronunciado por don Domingo Santa Cruz en el Salén de
Honor de la Universidad de Chile, al entregarle al compositor laurea-
do el Premio Nacional de Arte en Musica.
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de Entrega de Estudios en Honor
de Domingo Santa Cruz+

por
Luts Merino

Al reiniciarse en 1982 la publicacién de los Anales de la Universidad de Chile, se
estableci6 entonces que el segundo de los tres volumenes que se publicarian
cada ano, estaria destinado a rendir homenaje a2 un miembro académico de ia
Universidad de Chile, cuya obra hubiese adquirido relevancia por suimportan-
cia cultural y trascendencia nacional e internacional.

Por acuerdo undnime del Comité Editor de los Anales de la Universidad de
Chile, que preside el Sr. Prorrector, profesor Marino Pizarro, se estableci6 que
el N° 11 correspondiente a la Quinta Serie de los Anales, seria un homenaje al
destacado compositor don Domingo Santa Cruz. Se constituyé entonces un
Comité Editor de este volumen de homenaje, o Festschrift de acuerdo a la
denominacién académica alemana, integrado por el pintor y arquitecto don
Ernesto Barreda Fabrez, Presidente de la Academia Chilena de Bellas Artes
del Instituto de Chile, el compositor Carlos Riesco, Secretario General del
Instituto de Chile, ademas de quien les habla en calidad de Presidente del
Comité.

La plasmacién de este volumen plante6 un desafio formidable, atendiendo
el quehacer multifacético y complejo que don Domingo desarrollara en la
Universidad de Chile durante mis de cuarenta afios. En nuestra Universidad
obtuvo una sélida formacién en Leyes y Ciencias Politicas que le sirven de base
para obtener su titulo de Abogado. Posteriormente desarrollé en su seno una
labor seiiera y plena de logros como Profesor de Composicion y Musicologia,
Maestro inspirador, Musico Creador, Investigador y Te6rico inquisitivo ade-
mas de Organizador del mais alto nivel académico y politico. En el desarrollo de
sus funciones hizo gala de dedicacién y amor, una amplia visién humanistica,
una gran capacidad de liderazgo, y un tesén implacable para defender sus ideas
y sus acciones, lo que le permitié contribuir en forma decisiva para ubicar de
manera s6lida y perdurable a la musica, junto a otras manifestaciones de arte,
en un sitial dentro de la Universidad.

Pero la complejidad de este quehacer no se reduce solamente a la multipli-
cidad de campos que Don Domingo abordara, sino que también a la maneraen
que estos campos fueron abordados. En efecto, el quehacer de don Domingo
tuvo como base fundamental un enfoque de la musica que se entronca con la
tradicion seminal de la cultura de Occidente. Esta tradiciéon contiene dos
grandes vertientes que se perfilan con nitidos rasgos desde los albores de la

*Anales de ia Universidad de Chile, Quinta Serie, N” 11 (agosto, 1986), acto realizado ¢l jueves [4
de abril a las 18:30 horas, en el Salén de Honor de la Universidad de Chile.

Revista Musical Chilena, Afio XLII, encro-junio, 1988, N° 169, pp. 49-57
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Edad Media. Una de estas vertientes recoge la herencia de la cultura griega en
su ligazén de la musica con el Numero. Se puede evocar la definicién de
Casiodoro de la misica como la “disciplina vel scientia, quae de numeris
loquitur”, o sea “la disciplina o la ciencia que versa sobre el numero”. En esta
calidad, la musica se inserta en el quadrivium de las siete artes liberales junto 2 la
Aritmética, la Geometria y la Astronomia. Coma disciplina o ciencia la musica
es uno de los vehiculos mas poderosos para que el hombre pueda llegar al saber
en su mas pura encarnacion, que es {a Filosofia. Como disciplina del saber, la
musica tiene un puesto muy importante en las universidades europeas desde la
Edad Media y es ensefiada por eminentes catedraticos. Recordemos como
muestra al eminente Francisco Salinas, €] organista ciego que ensalzara Fray
Luis de Leén, y que tuviera tan importante desempeino como Profesor de
Musica de la Universidad de Salamanca.

La otra vertiente, en cambio, se aboca a la misica como manifestacion del
arte. En esta calidad fue conceptuada desde el excelso San Agustin como
“Muisica est scientia (vel ars vel peritia) bene (vel recte vel regulariter vel
harmonice vel veraciter) modulandi {vel modulationis vel cantandi vel psallen-
di)”, o sea como una ciencia, un arte o una técnica, que permita la creacién o
ejecucion de la Misica de acuerdo a regias, a la armonia, o a la verdad.

La primera vertiente se aboca a la “ratio”, vale decir lo que se puede
demostrar con la inteligencia; la segunda, en cambio, se aboca al “sensus”, vale
decir a la percepcién sensible del fenémeno sonoro. Esta Gltima constituye un
aporte propio de la cultura europea, y tiene una gravitacién decisiva en el rico
cimulo de reflexién que conforma otro de los importantes legados del Viejo
Continente.

El aporte de don Domingo radica en la fecunda conjugacion de estas dos
grandes vertientes y en su adecuacion a la idiosincrasia, historia y realidad
cultural de nuestro pais. Para ello encontré un terreno propicio en nuestra
Universidad de Chile, la que a lo largo de sus cast ciento cuarenta y cinco afios
de vida ha tenido como norte las célebres palabras que el gran sabio Andrés
Bello, su fundador, fermulara en el discurso de inaguraci()n‘:

- “Todas las verdades se tocan: desde las que formulan el rumbo de los
mundos en €l piélago del espacio; desde las que determinan las ajencias
marabillosas de que dependen el movimiento i la vida en el Universo de la
materia; desde las que resumen la estructura del animal, de la planta, de la
masa inorganica que pisamos; desde las que revelan los fendmenos intimos
del alma en el teatro misterioso de la conciencia, hasta las que expresan las
acciones i reacciones de las fuerzas politicas; hasta las que sientan las bases
inconmovibles de la moral; hasta las que determinan las condiciones preci-
sas para el desenvolvimiento de los jérmenes industriales; hasta las que
dirijen 1 fecundan las artes”.

'Cf. Luis Merino, “Andrés Bello y la Musica”, RMCH, xxxv/153-155 (enero-septiembre, 1981),
p- 4.
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Mas adelante en este mismo discurso, Bello insiste en este concepto integrador,
sintetizandolo asi:

“He dicho que todas las verdades se tocan, i aun no creo haber dicho
bastante. Todas las facultades humanas forman un sistema, en que no
puede haber regularidad i armonfa, sin el concurso de cada una. No se
puede paralizar fibra (permftaseme decirlo asf), una sola fibra del alma, sin
que todas las otras enfermen”.

Ahondando mas en el tema, Bello plantea una ligaz6n entre la esencia educati-
va de la Universidad y el arte, considerando este tiltimo desde un punto de vista
genérico:

“La Universidad recordara al mismo tiempo a [a juventud aquel consejo de
un gran maestro de nuestros dfas:
‘Es preciso’, decia Goéthe, ‘que el arte sea la regla de la imajinacion 1 la

[

trasforme en poesia’”.

Agrega Bello que la esencia del arte no se encuentra en la sistematizacion fria y
desapasionada que estetas y filosofos traducen en reglas estériles desvinculadas
del arte mismo®:

“El arte! Al oir esta palabra, aunque tomada de los labios mismos de
Goéthe, habr4 algunos que me coloquen entre los partidarios de las reglas
convencionales, que usurparon mucho tiempo ese nombre. Protesto so-
lemnemente contra semejante acepcion; i no creo que mis antecedentes la
justifiquen. Yo no encuentro el arte en fos preceptos estériles de la escuela,
en las inexorables unidades, en la muralia de bronce entre los diferentes
estilos i jéneros, en las cadenas con que se ha querido aprisionar al poeta a
nombre de Aristételes i Horacio, i atribuyéndoles a veces lo que jamas
pensaron’.

Puntualiza Bello que por el contrario ¢l arte existe en la medida en que la
vivencia integrada de lo bello, ¢l equilibrio y la proporcién encauzan la imagi-
nacién del genio hacia concreciones superiores™:

“Pero creo que hai un arte fundado en las relaciones impalpables, etéreas,
de la belleza ideal; relaciones delicadas, pero accesibles a la mirada de lince
del jenio competentemente preparado; creo que hai un arte que guia a la
imajinacion en sus mas fogosos trasportes; creo que sin ese arte la fantasia,
en vez de encarnar en sus obras el tipo de io bello, aborta esfinjes, creacio-
nes enigmaticas i monstruosas”.

De lo antedicho se desprende que el genio visionario de Bello contemplé la
posibilidad, sin enunciarla en forma taxativa, de integrar el arte a la Universi-
dad junto 2 otras disciplinas del pensamiento. Fue en este marco de potencia,

CE. Ibid., pp. 14-15.
*CL. Ihid., p. 15.
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mds no de acto, que don Dominge acometié una tarea que €l mismo defini6é en
los siguientes términos*:

“Me consagré con alma, vida y corazén a estructurar una Facultad mal
considerada y peor tratada... campli algo desde muchos afios anhelado,
cuando me cupo dirigir la batalla en pro de la elevacién del nivel del arte y
de la masica en especial. La Sociedad Bach habfa luchado por ello desde
1924; sostenia que las profesiones artisticas no podian ser como actividades
exoticas, aparte de la educacion general, y sin equivalencia con el resto de
los estudios humanisticos. Me tocaba ahora la magnifica tarea de encajar las
artes en la vida universitaria, quitarles cuanto los viejos prejuicios les
habian creado de cortapisas, incorporar el profesorado correspondiente a
sus catedras, sin exclusiones ni distingos, en resumen, hacer de esta Facul-
tad una mis dentro del marco de la Educacién Superior”.

Los frutos de esta tarea fueron realmente generosos. La gestién de don Domin-
go como Decano de la Facultad de Bellas Artes, entre 1932 y 1948, y como
Decano de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales entre 1948y 1952, y entre
1962 y 1968, marcé toda una época no solo dentro de la Universidad misma,
sino que en toda la cultura artistica e intelectual del pais, gracias al desarrollo
interno de la Facultad y a la proyeccién significativa de su quehacer hacia el
resto del pais, en consonancia plena con el caracter de la Universidad de Chile
como Universidad Nacional. Como universitario de cepa, don Domingo de-
mostro con excelencia la capacidad de trascender el campo de accion que le era
propio y participar con absoluta propiedad en la resolucion de asuntos trascen-
dentes para la Universidad en general, en el marco de las categorias universita-
rias de universalidad y sintesis. Es asi como en 1931 le cabe la importante misién
de representar a la Facultad de Bellas Artes en la Comisi6n de Reforma
Universitaria, la que debia estudiar, en representacién del Consejo Universita-
rio, una Ley de Autonomia Universitaria que sirviera de base para la elabora-
cién del Estatuto Organico®. Después de la renuncia del Consejo Universitario
durante la crisis de 1932, le cupo, en su calidad de Vicepresidente de esta
Comision, redactar el Decreto Ley N° 384, del 5 de agosto de ese aiio, que cred
el Consejo Ejecutivo, que tuvo a su cargo el gobierno de la Universidad entre el
1 de agosto y el mes de septiembre de 1933°%. Como integrante del Consejo
Universitario durante el largo y fecundo rectorado de don Juvenal Hernédndez
participd en el analisis y resolucién de otras materias de gran importancia para
la Universidad, y, en su calidad del Decano mds antiguo del Consejo, le cupo
subrogar al Rector en dos oportunidades: entre el 17 de marzo y el 11 de mayo
de 1948, y entre el 18 de abril y el 8 de agosto de 19517. Cabe recordar 2 este

*Cf. Denise Sargent Kralemann, “Don Domingo Santa Cruz y la Universidad de Chile”, RvcH,
XL/ 167 (enero-junio, 1987), p. 6.

5CE. Ibid., p. 5.

8C{. itd., p. 6.

Ct. Ibid., p. 11.

52

141



Discurso pronunciado en el Acto de Entrega... /Revista Musical Chilena

respecto que fue a él a quien el Consejo Universitario nomina en 1949 como
Jete de la Delegacién Chilena ante el Primer Congreso de Universidades
Latinoamericanas que tuvo lugar en Guatemala entre el 15 y el 25 de septiem-
bre, oportunidad en que le corresponde suscribir, en representacién de la
Universidad de Chile, la creacion de la Unién de Universidades Latinoamerica-
nas®,

De similar excelencia es su labor como académico en las funciones universi-
tarias de Creacién Artistica, Investigacién, Extension y Docencia. Su obra
creativa abre surcos de gran importancia en la misica chilena, en los géneros de
misica sinfénica, de cAmara y coral®. Tiene a su haber una bibliografia de no
menos de 118 publicaciones que versan sobre una muy amplia gama de temas, y
que abarcan desde problemas contingentes hasta profundos estudios musicol6-
gicos'®. Como Profesor de Composicién ejerce una profunda y estimulante
influencia en la formacién de destacados creadores chilenos. Como profesor de
materias tedrico-musicologicas logra aquetlo que sélo los académicos de exce-
lencia infunden a sus discipulos, el interés por la reflexién rigurosa en lo
metodologico y en lo conceptual. En este sentido resulta pertinente evocar los
juicios tan significativos vertidos en su “Homenaje al aporte musicolégico de
Domingo Santa Cruz” por Gustavo Becerra, el destacado compositor chileno,
Premio Nacional de Arte 1972, quien mantuve un contacto fecundo con don
Domingo en las catedras de Historia de la Musica, Analisis y Composicién.
Escribe Becerra'!:

“Durante cerca de cuarenta afios, Domingo Santa Cruz ha regalado gene-
rosamente a alumnos y lectores con los frutos de su alto vuelo intelectual,
fundamentado en una sélida cultura humanistica y en un agudo sentido de
la realidad. Cada una de las etapas de su formacién ha rendido productos
que se pueden capitalizar para bien de la musica y de la musicologia. Como
erudito, jamds ha sido un archivero de hechos, siempre supo dar sentido
social, moral y cultural a sus observaciones. Nunca pierde de vista al
hombre, medida de todas las cosas”.

Lalabor de don Domingo en la Universidad de Chile no se limita a los confines
de nuestro pafs, sino que logra una proyeccién notable mas allé de nuestras
fronteras. El 6 de mayo de 1953 el Consejo Universitario lo designa, junto al
recordado compositor René Amengual, como representante de la Universidad
de Chile a reuniones internacionales de gran trascendencia que se realizan ese
mismo aiio: el XX VII Festival de la Sociedad Internacional de Musica Contem-

8Ct. Ibid., pp. 12-13.

9Cf. Luis Merino, “Presencia del creador Domingo Santa Cruz en la Historia de la Msica
Chilena”, RMcH, xxx11i/146-147 (abril-septiembre, 1979), pp. 15-61.

1°Cf. Carmen Peiia Fuenzalida, “Bibliografta de los Escritos de don Domingo Santa Cruz”,
RMCH, Xt/ 167 (enero-junio, 1987), pp. 16-21.

"'Gustavo Becerra, “Crisis de la ensciianzade la composicion en Occidente, I1. Ritmo”, RMCH,
X1/59 (mayo-junio, 1958), p. 48.
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poranea (simc) en Oslo, Noruega; la Asamblea del Consejo Internacional de la
Musica de la unesco en Paris, Francia; el Concurso de Composicion “Reina
Isabel de Bélgica”, del que Santa Cruz seria jurado; la Conferencia Mundial
sobre Educacion Musical en Bruselas, Bélgica, enfocada hacia el “Significado y
lugar de la Educacién Musical en la educacién de la juventud y de los aduitos” y
la Conferencia Internacional sobre ia Educacién Musical Especializada con
sede en Bad Aussee y Salzburgo, Austria. Santa Cruz proyecta el quehacer
musical de Chile a un plano internacional, obtiene el reconocimiento europeo
por su labor institucional y establece vinculos de fundamental importancia
gracias a los numerosos cargos directivos que desempefia desde entonces:
vicepresidente de la Sociedad Internacional de Educacién Musical (1953-
1955), miembro del directorio de la Sociedad Internacional de Musica Contem-
poranea {desde 1954), miembro del Comité Ejecutivo del Consejo Internacio-
nal de la Musica, y presidente del Consejo entre 1956 y 1958, ademés de
presidente de la Sociedad Internacional de Educacién Musical con sede en
Paris, dependiente de la uNEsco, cargo para el que es nombradoen 1955y enel
que permanece hasta 1958,

.-En todas estas actividades don Domingo hace gala del dinamismo de su
personalidad y de su asombrosa capacidad de renovarse y adaptarse integral-
mente al complejo proceso de cambio del mundo moderno.

Junto a la Universidad de Chile, don Domingo realizé un aporte de gran
significacién al Instituto de Chile practicamente desde el periodo de la funda-
ci6n de esta corporacion destinada a promover, en un nivel superior, el cultivo,
progreso y difusién de las letras, las ciencias y las bellas artes'®. Don Domingo
fue elegido como el primer presidente de la Academia de Bellas Artes y
desempeiio esta funcion durante veinte anos, hasta octubre de 1984. Durante
su gestién hace gala nuevamente de su amplia visién académica y de su excep-
cional capacidad de organizacién dentro del marco, espiritu y valores que
caracterizan su aporte a la Universidad de Chile desde 1928.

Su gestién como Presidente del Instituto de Chile, que le corresponde
desempenar entre 1980 y 1982, estd jalonada por logros igualmente importan-
tes. Impulsa la publicacién de los Anales del Instituto de Chile a partir de 1981,
como un medio que permita el contacto académico efectivo de las disciplinas
que integran las Academias, para intensificar de esta manera el papel unifica-
dor del Instituto en la cultura nacional. Le cabe ademds una participacién
decisiva en la elaboracion de la Ley N 18.169, del 12 de noviembre de 1982, la
que establece una nueva estructura y organizacién del Instituto que se mantie-
ne vigente hasta hoy dia.

Para rendir un homenaje académico apropiado a un miembro de nuestra
Universidad con una labor tan variada, valiosa y fecunda, el Comité Editor del
homenaje acogio la proposicién del profesor don Alamiro de Avila Martel,
miembro del Comité Editor de los Anales, de incluir trabajos sobre las multiples

'2Cf. Luis Merino, *Don Domingo Santa Cruz, Segundo Decanato (1962-1968) y Labor en el
Instituto de Chile (1964-1985)", RMCH, xLI/167 {(enero-junio, 1987), pp. 24-25.
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dreas del saber y del arte con las cuales don Domingo ha estado en contacto 2 lo
largo de su vida, tanto en fa Universidad de Chile como en el Institutode Chile.
Para este efecto el Comité Editor del homenaje curs6 las invitaciones corres-
pondientes a un conjunto de personalidades muy destacadas del mundo inte-
lectual y artistico, tanto de nuestro pais como del extranjero.

Como resultado se publica en el presente nimero de los Anales un total de
17 trabajos que versan sobre Musica, Teatro, Artes Pldsticas, Literatura, Educa-
cién, Filosofia e Historia. A ellos se agregan dos estudios sobre la vida y la obra
de don Domingo, un listado bibliografico de sus escritos y un catilogo de su
obra musical.

La Musica es enfocada en este volumen a partir de cuatro marcos de
referencia, aquel de la Estética y Teoria, el de la Educacién, el de la Etnomusi-
cologia y, finalmente, el de la Musicologia Histérica.

Dentro del primer grupo se distinguen cuatro trabajos, el de Margarita
Schultz, profesora de la Facultad de Artes, sobre “Naturaleza de la imagen
musical: presencia y alustén”, el de Juan Lémann, Miembro de Ntimero de la
Academia Chilena de Bellas Artes y profesor de la Facultad de Artes, sobre el
mismo tema, “La imagen en la musica”, un profundo ensayo de Gustavo
Becerra Schmidt, profesor de la Universidad de Oldenburgo sobre “Lo asi
llamado bello en misica”, y un estudio de Jacques Chailley, destacado musicé-
logo francés, sobre la “Situacién de la musica contempordnea en la filoiogia
musical”.

Dentro del segundo grupo figura un solo trabajo, de la investigadora y
educadora argentina Ana Lucfa Frega sobre “Musica, educacion e investiga-
cién”.

Dentro del tercer grupo figura también un solo trabajo, de Manuel Danne-
mana, profesor de la Facultad de Filosofia, Humanidades y Educacion, con la
transcripcion y estudio de una comedia poético-musical de la cultura folklérica
chilena, la de Moros y Cristtanos de Quenac, Chiloé,

Dentro del cuarto grupo figuran cuatro trabajos, un estudio del educador
austriaco-argentino Guillermo Graetzer sobre la obra postrera de Johann
Sebastian Bach, El Arte de la Fuga, una visién del conocido compositor chileno
Juan Qrrego-Salas, fundador del Centro de Miisica Latinoamericana de la
Universidad de Bloomington, Indiana, sobre ¢l aporie de las Américas a la
musica del mundo occidental, una descripcién del profesor norteamericano
Donald Thompson, catedritico de la Universidad de Puerto Rico, sobre el
Archivo General de Puerto Rico que contiene “un caudal de misica puertorri-
quenia”, y una monografia del eminente musicélogo iberoamericanista Robert
Stevenson, profesor de la Universidad de California, Los Angeles, sobre el
compositor y director de orquesia italo-chileno Nino Marcelli, fundador de la
Orquesta Sinfonica de San Diego, California.

La Plastica esta representada en el testimonio gue Ramén Vergara Grez,
pintor y Miembro de Numero de la Academia Chilena de Bellas Artes, entrega
sobre la ensefhanza de su maestro Pablo Burchard en la Escuela de Bellas Artes.
El destacado histortador del arte René Huyghe, de I'Académie Frangaise,
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relaciona la plastica y la literatura en el paralelo que traza entre Paul Valéry y
Leonardo da Vinci. El Teatro esta presente en una Antologia de diatribas
contra el teatro, trabajo postrero de un gran maestro y actor, Agustin Siré,
fundador de 1a Escuela de Teatro de la Universidad de Chile.

Figuran a continuacién cuatro ensayos sobre aspectos monogrificos o
generales de 1a Educacion, Filosofia e Historia. Carlos Martinez Sotomayor, ex
Canciller de la Republica y presidente de la Academia Chilena de Ciencias
Sociales, analiza Ja Educacién, en el marco de la cultura y en una perspectiva de
desarrollo. Fernando Campos Harriet, historiador y actual presidente del
Instituto de Chile, evoca los ultimos anos del Padre de la Patria, Bernado
O'Higgins. El catedratico e historiador Ricardo Krebs, académico de nimero
de la Academia Chilena de la Historia, considera desde una amplia perspectiva
el significado del dominio espafiol en Indias. Finalmente, Fernando Valenzue-
la Erazo, ex Decano de la Facultad de Filosofia, Humanidades y Educacién,
enfoca desde una perspectiva filoséfica el problema del Valor y la Metafisica.

Se completa el presente volumen de los anales con una sintesis de la labor
de don Domingo en la Universidad de Chile por la joven musicéloga Denise
Sargent, profesora de la Facultad de Artes, una bibliografia de los escritos de
don Domingo preparada por la musicologa Carmen Peiia, profesora del Insti-
tuto de Musica de la Universidad Catdlica de Chile, ademas de un enfoque
diacrénico y globalizador del quehacer multifacético y complejo de don Do-
mingo, junto a un catalogo de su obra musical, a cargo de quien les habla.

Senoras y senores. El filosofo Charles Sanders Peirce escribié en una
oportunidad, “la existencia de una idea depende de su virtud para generar otra
idea”, Este pensamiento seria tal vez el mejor homenaje que se puede tributar a
don Domingo, considerando atributos tales como la perdurabilidad, adaptabi-
lidad, fecundidad y proyeccién de su legado. Por nuestra parte, entregamos
este volumen como un testimonio de estos atributos en su labor gigantesca por
el Arte y la Universidad, y como demostracion que las Artes de fa Muisica, la
Plistica, el Teatro y la Danza ocupan un lugar en la Universidad de Chile, no
s6lo en virtud de un pasado glorioso, sino que por la capacidad de sus miem-
bros de forjar un promisorio futuro.

Como culminacion de este homenaje deseamos que resuene, aunque seaen
forma breve, 1a miisica de Domingo Santa Cruz. Se escuchara “El Alcanfor” y el
“Romance del Pefion” sobre textos del mismo compositor. Ambas pertenecena
las Cinco canciones para coro a cuatro voces mixtas op. 16, compuestas en 1940.
Este ciclo esta dedicado al cuarteto Valdés-Letelier, y fue agraciado en 1941,

junto a otras obras de don Domingo, con el Primer Premio de Musica de

Camara en el Concurso Iberoamericano celebrado con motivo del Cuarto
Centenario de la ciudad de Santiago. Dos aspectos de esta obra merecen ser
destacados. En primer lugar, la madurez creativa del composttor en un medio
que le es particularmente dilecto, desde su fructifero trabajo frente al Coro de
la Sociedad Bach. Al respecto, Santa Cruz dijo: “Es cierto que el escribir para
coro ha sido una de mis preferencias desde que, a través de los coros también,
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tomé contacto fntimo con la musica”'®. En segundo lugar, la trayectoria de don
Domingo como compositor-poeta que lo lleva a ocupar un sitial de importancia
en la musica chilena, toda vez que una gran parte de su musica vocal estd escrita
sobre textos propios. El “Alcanfor” y €l “Romance del Peiién” serdn interpreta-
dos por miembros del Coro Sinfénico de la Universidad de Chile, bajo la
direccién del profesor Guido Minoletti.

Untversidad de Chile. Facullad de Artes

13Cf. Luis Merino, “Presencia del creador Domingo Santa Cruz en la Historia de la Musica
Chilena”, p. 23,
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* Obras analizadas de Alfonso Leng
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ALFONSO LENG

DOLORAS
DOLORA N |

A loiargo de la ruta, bajo el cicsio ceniciento, busco un compafiero de jornada. Y llega solicito un lan-
zuido recuerdo gue el paso del tiempo ha purificado v hecho cristalino, -

Lo acojo con la més honda emocién y le doy vida con el calor de mi pecho.

Revive asf, poco a poco, aquella lejana historia; mds, como una sierpe que no olvida su veneno, repite
paso a paso sa distante y cruel hazafia y por fin una vez mds silba y hiere y hiere!

Hiere en el mismo sitio antafio elegido. Muerde el reborde de la cruz dejada por una vieja cicatriz.
Hinca sus dientes y desgarra y abre nuevamente esa boca de dolor, enmudecida!

Ah! recnerdo, ampirame! Unico compafiero de jornada, no hay otres brazos que los tuyos. Entre tus
brazes, exangite, desmayo...

Pedro Prade
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BMLIOTECA MUSICA

W mano y por mi mano pasa a m
ue caen en cl aire como p

Acéreate a mi, acércate] Mis ¥ mds préxima; dime
Atiende a mis palabras temblorosas g

i corazén,
réiufragos. Ellas van llenas de mis mas

equefias embarcaciones desbordantes de .

puros sentimientos.
Actjelas! Sé, td, el regazo de una blanda playa préxima,
Acéreate. Acércate!
Pero jay! de mi! si cttando t pases a mi corazén y mire, despudés, en torno,
te s6lo.

me encuentre nuevamen-

Andante 4 -gp

ritard. 8 s

T e ]
s

universidad de Chils 3
DOLORA N° 2 acshad oo Arm
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* Obras analizadas de Domingo Santa Cruz
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T VENERAS

Cuatro piezas para plano solo.

1

GALANTE
DOMINGO SANTA CRUZ
Op. 8,
L r el
M. J =7
UN POCO MOVIDO (con mucha elegancia y flexibilidad) /——\
-~ - = ’ = - t
f— ~
L3 P —— — ——

PIANO

( ___L'\":-- *

BAh —
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PRELUDIOS DRAMATICOS

(pore srqueste)

1
PRESENTIMIENTOS
DOMINGO SANTA CAUX
PLACIDAMENTE M J.- 32 (1944)
TLAUTA W - - + —— = ~—r —F —— :’J'
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memoriachilena.cl
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* Matriz de Sintesis (Analisis de Discurso).
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Matriz de Categorias - Andlisis del discurso

lcompositivo en base a

muisica vocal estd escrita sobre

textos propios” (Merino, 1988: 57).

Meta-Categorias Identidad Canon
Fuente | Codigos / Categorias (Pre) Jucio Musical Imaginario Musical Status (Qdo) Musical Musical
"Soro cultiva la
"Nadie podré negar que a miisica pura. No
"Soro pudo y aun debid partir de €1, a partir de su s6lola compone
ser distnto, nolo fue lobra, que era ya a creacién sino que da
\Valor de determinada lporque en él habia el de un auténtico compositor, conciertos,
Imisica por sobre otra. alma de un musico con empieza nuestro pafs a contarl cjecuta y hace
Jotras aspiraciones” len el desenvolvimiento ejecutar toda
zsmead (santa Cruz, 1948; 5) musical del mundo” (Santa clase de obras"
Domingo (Cruz, 1948; 4). (Santa Cruz, 1948;
Santa Cruz
LD "Se coloca juntoa la vanguardia
soro Soro, i embargo, se vueve "Todaslas naciones americanas| el arte taliano y vuelve a Chile
o haci s misica pura No lega a padecieron por igual del con una preparacidn seriay
Mdsica alanav/s | o doeras e ] lencandilamiento operistico .| |cimenta aquilo que més tarde
Imisica alemana o que aborda s formas lapreciaron mas la forma que el [debiamos todos seguir: que el
("universal’). infénicas, b misica de camara, fondo, més a ejecucion que o |centro de gravedad de nuestra
ellid" (Santa Cruz 1948;5). ljecutado, més l cantante que |vida musical estd en el concierto
lal compositor” (Santa Cruz,  [antes que el teatro” (Santa Cruz,
1948; 5). 1948; 5).
"Cuento que debe figurar
lentre las muestras del
ety favorque, icen, o
activo de vaor. Providencia ha solido
ltener para con este
lejanoy caprichoso pais"
(santa Cruz,s/f;9)
"El arte estaba para é1
"Eljoven Leng haba nacido ligado a las emociones de la
Imisico. Las dos lejanas y vida, sinti6 que el hombre
lapartadas comarcas del viejo Ino canta para entretenerse
Imundo de que procedia lo sino para expresar
hicieron venir a a vida con lemociones en que la
Imisteriosas tradiciones Ipalabra queda corta. En
(Consideracionde  [ancestrales alejadas de toda Leng hubo una actitud hacia
caracteristicas posibilidad de tener la misica la misica cercanaalo
itarias de la de diversion o de religioso y a o flosdfico”
misica. \vanidad (Santa Cruz s/f; 10). (santa Cruz, s/f; 10).
"La pequefia revista que "los
Diez" editaron es hoy una
reliquia preciosa en nuestra
cultura. En "los Diez" habia
ese ambiente de grupo casi
oculto que, entre broma y
Discurso de serio, formd verdaderos
Domingo apéstoles. Entre los que
St también nos llamabamos
sobre Afonso |gondo institucional- hermanos, los hermanos
Leng ouitural, bach"” (Santa Cruz, s/f; 12).
"Lo que es Leng es un
intelectual, un pensador, un
\verdadero ‘hombre de
pensamiento!, para quien
todolo que suene a
lartesania, a rutina, est
\vedado. Por eso para quien
(Caracteristicas y todo lo que suene a
lconceptos de lartesania, a rutina, est
importancia \vedado (Santa Cruz, s/, 13).
"Esta idea de que los misicos
han de servir para todo,
atormento ya a Beethoven,
que sofiaba con escribir
Gperasy aun a Bach, que
tampoco logro salir airoso en
un estlo vocal profano”
Especificidad musical (santa Cruz, s/f; 15).
"La cancion, el Tied' la
lexpresion tan puramente  |"Los textos sobre los cuales
romantica, tan apropiada |compone, escogidos con gran "Con Alsino' la misica chilena
Ipara un alma que siente a [cuidado o escritos por & mismo, sali2 de la moda itaiana y
ITipo de msica en Imisica al ado de la estan, por lo general en lengua adquiria un tono universal, que
funcién de un literatura” (Santa Cruz, s/f; [francesa o alemana, més que todo Inos distinguiria en adelante”
imaginario. alemana” (Santa Cruz, s/f; 15). (santa Cruz s/ 15).
"¢l quehacer de don
Dormingo tuvo como base
fog
la misica que se entronca
lcon a tradicién seminal de
(Composicidn sobre 2 cultura de Occidente”
luna tradicién ((Merino, 1988: 49).
Discurso de ".Ja misica ] fue conceptuada
Luis Merino [..] como una ciencia, un arte o
sobre una técnica, que permita la
D o creacién o ejecucion de la Msica
SantaCruz |Normatividad y de acuerdo a reglas, a la armona,
IAdecuacién o ala verdad" (Merino, 1988: 50).
".la trayectoria de don Domingo
lcomo compositor-poeta que lo
lleva a ocupar un sitial de
importancia enla misica chilena,
Desarroollo toda vez que una gran parte de su
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