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RESUMEN

El presente estudio, aborda el proceso politicmleien Chile durante el periodo 1960-
1973, desde del discurso académico-musical dedaiema. Partiendo de la base de una
correlacion entre el desarrollo de las discusicessatégicas con las politicas culturales, se
instala la discusion sobre el rol que jugé la naisle tradicion escrita, como ejemplo de una
manifestacion burguesa, en la configuracion delconaultural del proceso revolucionario en

relacion a la discusion e implementacién de lachikena al socialismo.

Con el objetivo de dilucidar el papel de los espacicadémicos en la configuracion del
discurso politico de la época y en la manera enegte articula los mecanismos para construir
una nueva sociedad, se trasladan las divergeredasd-politicas de la izquierda al desarrollo
de sus politicas culturales, vistas principalmeletsde el espacio musical académico.

Considerando que el arte como espacio culturalipmg la burguesia, hizo igualmente
parte del desarrollo del pensamiento y las pofitida la izquierda del periodo, abordamos las
problematicas propias del medio musical para gaaft conflicto inherente a la configuracion
de un discurso revolucionario bajo parametrosriwlsts. Especificamente, la musica entendida
bajo los parametros de autonomia del arte, dondgaopomo manifestacion propiamente

burguesa.

Sera posible ver a lo largo de este estudio, qua eredio musical académico, se vivio
una fuerte lucha por la resignificaciéon de sus featdaciones, politizando el repertorio y
apropiandose de espacios tradicionalmente definggmditicamente. Sin embargo, veremos
también que en su mayoria estas acciones apurpesbkemas de forma, mas que de fondo.
Puesto que los actores del medio académico muicatiaron el problema de la carga de clase
gue conlleva el ‘arte’, apelando a masificarlo fuddirlo, instalando un discurso politico a
través de la musica, sin establecer una discusiGoho menos un quiebre, en el entendido del

rol ideolégico estructural del arte en el ordemlglsicido que pretendian cambiar.

Finalmente, mediante el caso particular del perauaizado, este estudio establece una
critica al entendido de la supremacia moral del, @stableciendo un cuestionamiento sobre el
contenido ideoldgico de su definicion.
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INTRODUCCION

Durante el transcurso del siglo XX en Chile, el menghusical académico vivié un
proceso de institucionalizacion mediante el cualfigord, desde la oficialidad, un proceso de
construccién de identidad musical chilena desd@érametros de la estética. Pero este mismo
medio institucional, una vez establecido, recom@minos que lo llevaron a otros espacios
fisicos, histéricos y sociales de lo musical md& @ dichos parametros. Se trata de distintas
posiciones que adopta en tanto discurso constitdiMa realidad social e historica chilena.

El entendimiento del arte, como objeto autonompasiciona en el espacio hegemaonico
del quehacer creativo musical chileno, en cuant que la misica cominmente denominada
como docta, o culta, refiere. Sin embargo, asumioues los procesos histérico-culturales
involucran todos los actores que son participesladesociedad, ya sea consciente o
inconscientemente, por lo que, mas alla de loseafs y la conviccidn del valor de la musica
como objeto artistico cerrado, el estatuto de fétiea no es suficiente para abordar el proceso
histérico de lo musical en nuestra sociedad.

Dicho de otra forma, limitar lo musical a la ideamtoduccion de obras de artes, como
objetos cerrados, desvinculados y auténomos respiectsu contexto, ateniéndose sélo a su
valor estructural; o ain mas, dejando fuera la @ac®n de lo musical que atafie a todos
quienes conforman el proceso, en tanto espacio afeumicacién; resulta inverosimil.
Claramente, los objetos ‘cerrados’ se cargan deaifisigcion mas alla de su encierro; y todo
campo cultural puede ser, y de hecho es apropiaddiptintos actores sociales, en distintos

contextos histéricos; otorgando significacion yovdtansversal al campo cultural.

En lo que concierne a este estudio en particiaprdéduccion musical académica se
vierte en un proceso politico, que sobrepasa foiel$ de su categorizacion, lo que constituye

un punto paradojal del proceso.

A partir de mediados de la década de 1950, y definiente luego de la revolucién
cubana, se vive un proceso de politizacién del medtistico en general, incluyendo a los
musicos y su produccién creativa, que rompe losdigmas establecidos de la musica de
tradicién escrita, sobrepasando, en su discus®]irhites del objeto cerrado en si mismo de la



manera en que era entendido el oficio compositiviesade este periodo. De esta forma, el
entendimiento de la produccién musical, e inclusolgetivo de la misma, mas alla de la
estética, se vuelve consciente e intencional potepde algunos de los musicos que se
encuentran en el espacio académico de izquierdanegifuncionalizan su obra, es decir, van
mas alla de los parametros estéticos estructueales proceso creativo, poniendo de una u otra
forma el fruto de su creatividad al servicio de diecurso politico, haciendo parte de un

movimiento artistico que se puede denominar ‘attvji el cual se desarrolla en este periodo.

Asi vemos aparecer en la escena musical chilenapasitores que hacen
intencionalmente de su obra un instrumento diseoyshilitante; y que orientan su produccién
abiertamente a la construccién de un discursoigmliestableciendo relaciones entre su oficio
estético musical y su discurso ideoldgico. Esteimimnto, genera vinculos y vuelve transversal
el espacio musical, en el que los limites de latdoy lo ‘popular’ tienden, ya sea en el discurso
o bien en la praxis de estos musicos, a difumin@ebido a que la coyuntura politica y social
hace que musicos de ambos campos trabajen en tmnjuaduciéndose un fluido intercambio
entre ambos oficios musicales) entendiéndose tipadde la misica como un espacio creativo
en el cual se expresa la sociedad, 0 mas precisanmeediante el cual se expresa la percepcion,
construccién y entendimiento que el medio musieaktde la misma.

Lo anterior denota la posibilidad de dilucidar, imaete este caso particular, el problema
del ‘arte’, en este caso el ‘arte musical’, comoconflicto ético. Y ante la situacion expuesta,

cabe preguntarse ¢,cémo articula el medio artisticgical este proceso?

El arte nunca se encuentra libre de carga ide@ogste movimiento, por tanto no se
encuentra ajeno a las militancias politicas enoldiguracién de su discurso. Alun cuando sea
genérico y riesgoso decirlo de esta manera, niigéedas ni derechas estan exentas de la
instrumentalizacion del discurso artistico. Lo @pnteya sea desde el polo de la estética que
asume el objeto artistico como ‘cosa’ desconteiztad® con un valor en si misma, discurso que
hace parte de la construccion de un espacio sbei@iminado y que actda por omisién; hasta el
polo opuesto de la instrumentalizacién abiertaayachente intencionada del objeto creativo con

funciones politicas.

Sin lugar a dudas, el periodo 1960-1973 en Chiestituye un momento historico
crucial para enfrentar esta problematica; y secéd@ulo en el presente estudio desde lo musical,



aun asumiendo que el espacio cultural es fundampata la comprension profunda de los
procesos histdricos y humanos, pero especificanterstge un espacio musical que, debido a su
lenguaje, y a la persistente categorizacién y d&lgidn de su espacio, que ha quedado
generalmente fuera del analisis del periodo. Esihidd principalmente la reticencia a afrontar la
musica de tradicion escrita problematizandola Miasla los limites de la estética.

Este trabajo pretende aproximarse a la mdusica nehide izquierda comprendida
principalmente entre 1960 a 1973, desde el espataomente académico, principalmente porque
hace parte del discurso politico-musical que sardata en los afios mencionados, haciendo
parte incluso de la Nueva Cancién Chilena, pero gemeralmente queda excluido de los
andlisis de este proceso. Esto a pesar que conforenaxperiencia importante para comprender
la configuracion del pensamiento politico-musiagigeriodo. Aln mas, la investigacion apela a
la problematizacion de dicha produccién musicatgd@&mica, dentro del conflicto politico que
se desarrolla en la izquierda de la época; inclpssicionando el espacio académico
universitario en las discusiones estratégicas deglsierda, ya que nos referiremos al dominio
de lo musical letrado. Esto principalmente porgog permite preguntarnos acerca de la funcién
del concepto de ‘arte’, en la configuracién delgeso revolucionario.

El rol, por tanto, que juega esta produccion, y #&msores involucrados en ella
(intelectuales de izquierda), en la configuraciéraddiscusion politica y su referente musical, es

fundamental.

Pero, avanzando atn mas alla en las busquedatadewestigacion, nos preguntamos si
es posible extrapolar esta discusién del momergito que le concierne a este estudio en
particular, al problema mayor de la carga ideokbgiel ‘arte’ en si, como concepto. Por lo tanto,
la pregunta sobre cémo se articula con el medistiad musical este proceso, deberia abrirnos
camino a cuestionamientos profundos, tanto sobsigelficado de dicho proceso, como en lo
referido a la problematizacion del ‘arte’.

Establecemos asi el cuestionamiento sobre comalatdos distintos actores de este
proceso, los conflictos que conlleva el paradigmsgdtico de su oficio creativo, desde el hecho
que en Latinoamérica y en Chile en particular iogluna carga social y de clase; hasta el
problema de la categorizacion de la produccidistardi bajo el estatuto de la estética. Como se

lleva a cabo la discusién interna, si la hay, deseproblemas; como se entiende la ‘revolucion’



desde este medio musical, si se habla en esosté&rrgi cudles son los mecanismos que se

utilizan para enfrentar este problema, enmarcarglen@! discurso de la izquierda de la época.

En suma, el presente estudio apunta, en primer, lagaoblematizar el discurso politico
musical que se encuentra cristalizado en el metistiao musical letrado, como abordaron este
proceso, como se relacionaron con el medio culgeaakral del periodo y como enfrentaron las
problematicas que implica el llevar a cabo su goshausical dentro de dicho contexto. Lo
anterior, debido a la necesidad de preguntarnagudemanera se articul6 la discusion tedrica,
estética e ideoldgica, dentro de la academia mudioa segundo lugar, a trasladar dicho
conflicto a los musicos que fueron participes deamititancia politica de izquierda, y que
configuraron su discurso y su militancia dentrola limites del academicismo musical. Y
finalmente, apunta a trasladar esta discusion, g@arteemos dicho, al problema ideoldgico del

arte.



OBJETIVOS Y METODOLOGIA

El area de investigacion que enmarca este estadib‘arte’ como problema ideoldgico;
y responde a una inquietud personal, tras habed@stinculada 18 afios con una institucion
orientada a la formacién de musicos ‘doctos’. Pba eazon, la aproximacién al tema del ‘arte’
se realizara a través del medio musical acadénhiteno, especificamente, la Facultad de Artes
de la Universidad de Chile.

Es preciso aclarar en primer lugar, que el carditarsta tesis se acerca mas a un ensayo
que a un trabajo plenamente historiografico y @nfiel principal son los discursos, pues es en
base a la configuracion de los discursos analizadodargo de este estudio que se propone un
acercamiento a los mecanismos mediante los cublaédee como dimensién social, pone en

tensioén las cargas ideoldgicas articuladas enogkgpo historico.

El medio musical académico chileno, histéricamémnateorrespondido, en tanto espacio
cultural, al desarrollo de una manifestacion déaaar elitista. En lo que refiere especificamente
al siglo XX, a partir de su oficializacién e indltis en el sistema universitario, se cristaliza el
paradigma desde el cual aborda la definicién dausical, como objeto artistico, respondiendo
a los pardmetros del discurso cultural hegemonicopeo. Sin embargo, durante el periodo de
1960-1973, el caracter elitista de la musica ‘dodtidena, entré en crisis al ser abordado por
una serie de musicos que, insertos en los propeditisos de ese momento histdrico, intentaron

hacer del arte una herramienta de la revolucioén.

Delimitamos el estudio a este periodo, porque sticpkaridad nos permite dilucidar
cémo interactdan los distintos discursos dispuesto®rno al problema ideoldgico del arte. De
esta manera la década de 1960 hasta el afio 19@moge abordar dicho conflicto analizando
la relacion entre el pensamiento ilustrado instaled la academia musical, el devenir politico
articulado desde los partidos, respecto de la nmwdn del concepto de identidad, la definicion
de lo popular, el rol que esto ultimo jugé en dateollo de las politicas culturales y educativas

y de la proyeccién de la propuesta para una numiadad.

Sin embargo, lo anterior no quiere decir que nosicdamemos fundamental para este
proceso todo lo acontecido durante la década de, 1®%a consecuencia que tuvo en el medio



artistico la instalacién de la dictadura militas &erto que el proceso vivido por la institucién
cuyo discurso ponemos en crisis en este estudm reiacion con todos los acontecimientos
politicos vividos durante el siglo XX, mas aungtmfiguracion de los pensamientos politicos de
la izquierda que se desarrollaron en el medio dedmennecesariamente abordados desde la
década de 1950. También es cierto que la politimadel arte vivida durante el periodo aqui
analizado, tuvo en dictadura un efecto opuestoual & discurso de la izquierda de la época
pretendid establecer, agudizandose la idea dettm@muia del arte, situacion que durante la
dictadura gener6 una produccién musical de resisteque permitiria profundizar y encontrar
nuevas aristas al problema tratado, pero por moiioextension hemos decidido avocarnos a
este punto en particular, sin desestimar la ideadde una posterior continuidad a la

investigacion.

A través de la articulacion de este caso particldhmedio musical académico de
izquierda 1960-1973, desarrollado en mayor profiediien la figura de Fernando Garcia,
pretenderemos llevar a cabo el principal objetigesdte trabajo: instalar el tema del ‘arte’ como
un problema ideolégico. Esto principalmente grafic&n la pregunta referida a la manera en
gue dicho medio articul6 la discusion sobre Icsticih en relacién a lo politico.

La eleccién del ejemplo puntual se debe principatme la versatilidad que ofrece para
enfrentar la produccion musical de tradicion eaciion un enfoque metodoldgico distinto del
gue tradicionalmente se utiliza para abordarlasfmugue el discurso politico que sostienen los
actores involucrados en el proceso, permite indeagauna busqueda ya desarrollada por el
propio medio abordar el problema del arte como featacion elitista, con una consecuente
carga ideoldgica (aunque bajo un contexto totalenelifierente del que nos ofrece hoy una

mirada retrospectiva).

El ejemplo especifico de este estudio nos oriemtanees hacia los objetivos puntuales
de la investigacion. Estos son: dilucidar cémo rsiewdd la discusion sobre el ‘arte’, en tanto
politica cultural, asi como establecer una aprogiémaa la manera en que el medio musical
enfrentd la situacion paradojal del marco tedrieostd oficio (la estética), con su discurso

politico de izquierda.

En el medio musicologico chileno, existen muchdadiss vinculados a la produccion
musical con connotaciones politicas durante eloperil960-1973, pero estan destinados
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principalmente al movimiento de la Nueva Cancidriléfla. Sin embargo, el estudio de la
musica de tradicion escrita chilena, se encuenimmaecado en recursos metodoldgicos
delimitados por un entendimiento decimonoénico dgét de estudio, por lo que generalmente
ha quedado excluido de un estudio del procesdqmlitas investigaciones referidas a este tipo
de mdusica, casi en su totalidad, se orientan bhjwade recopilacién, catalogaciéon y analisis
musical del repertorio; o bien, a una investigadércaracter biografico de sus actores, ya sean
personas o instituciones; pero no a una probleafim de sus procesos, que es el caso del
presente trabajo.

Por tanto, metodolégicamente, mediante la desdrpdel estudio de caso, entendido
este Ultimo como un proceso histérico (no comohjeto musical), se llevara a cabo un analisis
cualitativo, orientado desde la descripcion del motm histérico general, hasta el analisis del
caso particular, basado principalmente en fuenbesirdentales del periodo, ademas de la dos

entrevistas realizadas al compositor Fernando &arci
En primer lugar, se desarrollara una aproximaa@éni¢a al concepto de ‘arte’.

Luego, la descripcion historiografica de los antlecses generales del estudio (el marco
histérico-politico y el desarrollo de sus politicadturales), tiene la finalidad de instalar una
perspectiva de las discusiones politicas de laierd@ del periodo, vistas desde lo netamente
estratégico, asi como de lo cultural, de manenmaswersal. En otras palabras, evidenciar el
estado del momento histérico en que se sittadaddn.

Tras establecer el contexto socio-politico y sweatacion cultural y musical del periodo
estudiado, se establecen los antecedentes hista@itanedio especifico, asi como la definicion
del sujeto histérico desde el cual se sostienaviastigacion, principalmente orientados a ofrecer
un marco referencial del mismo, en el momento deuwar la discusion referida a los
mecanismos mediante los cuales enfrenté el probidewodgico del ‘arte’ en el proceso en

cuestion.

Finalmente, se traslada lo anterior al analisisladeonfiguracién del pensamiento
politico musical de los principales actores del imemtadémico que teorizaron al respecto,
ademas de profundizar en el caso especifico deaff@onGarcia, en relacién a su herencia



histérico-social, versus su discurso politico-idgido, estableciendo una aproximacién a su

manera de enfrentar el problema de lo artistico.

En este Ultimo punto tomamos como ejemplo partidal@bra ‘América Insurrecta’. La
instalacion de esta obra en el espacio musicakanad nos permitira converger los discursos
analizados en lo que socio-musicalmente constisuyguesta en escena.



REFERENTES TEORICOS:

Abordando el Problema del Arte

Focillon sobre la obra de arte:
“En el instante en que nace, ella es un fenédmenupkeira.
Una expresion corriente nos lo hace sentir vivament
‘hacer época’ no es intervenir pasivamente en notogia,
es interrumpir el momenta.”

Al referirnos a la produccion artistica, inmediatsme topamos con un conflicto de
grandes magnitudes: primero, cdmo entender el’;'artéuego, como abordar la figura del

‘artista’.
Comencemaos por el problema del arte.

En primera instancia, el ‘arte’, se nos presentaccon concepto asociado al mundo
ilustrado. El ‘arte’, como un elemento canénic&vado, evolucionado y sublime, o mas bien,
como lo que comunmente denominamos ‘bellas atesindidas bajo el estatuto de la estética,
bastién que sustenta teéricamente el entendimaatioental, eurocéntrico, del espacio creativo
de la sociedad moderna. Esta idea relaciona etrddeadel concepto de ‘arte’ en relacién con
el devenir de la clase burguesa vy lo instala coaradigma histérico representativo de dicho

proceso, tal como lo explica DahlhausTére idea of absolute music.

Hablamos entonces de un concepto de ‘arte’, auténmgado del discurso hegemodnico
cultural:
“La cultura occidental entiende parte toda practica que, a través del juego de

sus formas —pero mas alla de él- quiere enfreatagdl. Sin embargo, en los hechos, el
términoarte se reserva a las actividades en que ese juegodigmredominio absoluto;

! Fragmento d&ie des formearis, 1934, de Henri Focillon, citado por Waltemfamin eriTesis sobre
historia y otros fragmentos.



sblo a través de la hegemonia de la forma se dadema& la genuina experiencia
estética®
Haciéndonos de las palabras anteriormente citaglaliaib Escobar, delimitamos una

primera aproximacion al concepto de ‘arte’ que,dsida, es la que prima en el medio académico
en el que se contextualiza esta investigacion.t&p@dgicamente hablando, el sustento de esta
teoria radica en la obra de Immanuel Kant, cuyca@iento desliga la produccion artistica, en
tanto valor estético, de sus tradicionales fines w® y funcion, para posicionarlo
jerarquicamente basandose en el rol que juegasatmdlo estructural de ‘la obra’. Al tratar el
problema de la estética, Kant habla de la “emos@énsible” y define de dos tipos: bella y
sublime, jerarquizando la segunda por sobre lagramParticularmente, la distincion entre lo
bello y lo sublime, grafica los mecanismos mediddecuales este entendimiento del ‘arte’, que
esta ligado a un entendimiento filoséfico de laiestad y de lo humano mucho mas amplio,
apela a un mundo sensible, validado por la razorci&ta medida, lo sublime para Kant, apela
a un estado metafisico de la obra de*aRer otra parte, esta idea, ilustrada, que plastbee el
arte y el pensamiento filoséfico en general, y nae conduce a la autonomizacién del campo
artistico, estd intimamente relacionada con eliderde trascendencia (a-historicidad) que
otorga a la ‘obra’, en tanto, dicha ‘obra’ cobrdovan si, mas alla de su origen y contexto, al
mismo tiempo que se neutraliza de cualquier opre die connotaciones. Este valor estructural,
racional, es el sello del pensamiento ilustradatyraliza un entendimiento del espacio creativo

de la sociedad como un absoluto:

“Digamos que en su gran obra critica Kant ha platde fundado la tradicion
de la filosofia que plantea la cuestién de las imboiks en las cuales un conocimiento
verdadero es posible y a partir de alli puede secjue todo un aspecto de la filosofia
modernﬁa desde el siglo XIX se ha presentado, slesarollado como la analitica de la
verdad.

2 Escobar, TicioEl mito del arte y el mito del pueblop. 36.

% para mayores referencias ver Kant, ImmanQ#servaciones sobre el sentimiento de lo bello y lo
sublime.

* Foucault, MichelQué es la llustraciérpp 82.
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Segun nos plantea Foucault en el péarrafo antedsumimos entonces, que este
entendimiento del ‘arte’ (como una verdad), como auwténomo absoluto, implica una
naturalizacion del orden social; la que Foucaudstiona planteando que

“existe en la filosofia moderna [...] otro tipo deemogacion critica [...] alli
no se trata de una analitica de la verdad, serdra@ lo que podria llamarse una
ontologia del presente, una ontologia de nosotissas, [...] se puede optar por una
filosofia critica que se presentar4 como una fflasanalitica de la verdad en general
[la verdad kantiana], o bien se puede optar popemsamiento critico que tomara la
forma de una ontologia de nosotros mismos [...] ésrtaa de filosofia que de Hegel a
la Escuela de Frankfurt, pasando por Nietzsche ¥ Waber ha fundado una forma de
reflexion dentro de la cual he intentado trabajar”

En el parrafo anterior, Foucault denota desde gapdsibilidad de una postura
divergente respecto del desarrollo del pensamikamttiano sobre el arte (pensamiento basado
en los preceptos de la ilustracion) entendido esteelacion con la naturalizacion del orden

social.

Kant, en tanto a la percepcion y entendimientoadie, establece la distincion entre la
pureza e impureza del ‘juicio’. Y el arte, validsté&icamente, el que llega a la verdad (pureza
del juicio), es aquel que se sustenta autdnomarrgntgiicios ‘extra-artisticos’ (o impuros). He
aqui el punto algido de la discusion. Las ‘belidssason, desde esta perspectiva, las que poseen
belleza en si mismas, a diferencia de otro tipmdrifestaciones, que ante su funcionalidad, son
consideradas menores. El objeto artistico por fa#constituye como un objeto cerrado, capaz
de ser absorto de su contexto inicial, cuyo vadica en su autonomia estructural.

Pero esta distincion, que posteriormente fue daltada en el proceso de configuracion
del pensamiento romantico, tal como dice Ticio Bacp“no es ideoldgicamente neuftaEs
mas, deviene en la representacion tangible del msoa de validacion del racionalismo
ilustrado en tanto estructura de poder. El ‘arteekobjeto de culto de la burguesia; clase que
sustenta el desarrollo de la ilustracion como plerichistorico. Clase para la cual,
indudablemente el arte corresponde a un objetoamtgi;ade validacion y de distincién.

®Foucault, MichelLoc cit. pp. 82.
® Escobar, TicioQp. cit.pp. 38.
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Luego, en lo que concierne a este estudio, laddealsica de arte que se desarrolla en
el medio musical chileno, se basa claramente eisbema que instala dicha ‘idea’ de ‘cultura’
musical como espacio, finalmente, de uso y debnicsocial. En palabras de Alessandro
Barrico, “al defender el orden establecido, épj@blico] defiende su diversidad y su primado”
En nuestro caso se trata de un publico (y en gengeranedio, incluidos los artistas) socialmente
definido, desde las tertulias y el salén en elbsKJiX, hasta los espacios académicos elitistas de

comienzos de siglo XX, que cristalizaron el proceso

Profundizando un poco mas en el fundamento ideaddde esta idea, el concepto de
arte desde sus origenes se desarroll6 medianss@ide la ‘primacia del gusto’ (como elemento
de distincién social) a la ‘primacia cultural y mbrEntendemos este cambio conceptual segun

lo explica Barrico,

“Ildeoldgicamente, la expresidnusica cultanace ahi. Nace para dar cuenta
del repentino salto con el que una cierta tradionusical se coloca por encima de
las demas [...] Hasta entonces, en el fondo, servig bien para definir esa
tradicion la bella formula del siglo XVI dmdsica reservataelegante modo de
sancionar una dorada separacién social. Pero etlmdmbthoveniano eleva esa
vocacion elitista por encima de las prosaicas desw@nes de censo o de sangre.
La musica cultaes lamUsica reservatde una humanidad que se proyecta mas alla
del deleite y que viaja por los derroteros delritspf...] Siglos de refinado oficio
se convirtieron de golpe emte’®

Lo fundamental aca es destacar el contenido ‘mara€ se le otorga al arte. El
posicionamiento de una actividad que no admiteigsi¢impuros’ (extra-estéticos) en sus
mecanismos de validacién, basandose en la idea'detlime’ por sobre lo ‘bello’, otorgandole
a lo primero, mediante mecanismos racionales (gafigalmente seria una verdad sostenida en
el valor teérico y estructural del objeto), una reapacia moral, en tanto expresién de lo
humano. Esta jerarquizacion, insistimos, ‘mora’ asticula como validacion y naturalizacién de

un orden ‘social’.

" Barrico AlesandroEl alma de Hegel y las vacas de Wisconsin. Unaex&fh sobre musica culta y
modernidadpp. 18.
8 Barrico, Alesandro, Op. cit. pp. 20-21.
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Un paso mas alla, es preciso considerar respecta oestalacion de esta idea en el
medio musical chileno, la significacion que adouial asumiéndola como importacion de
referentes hegemodnicos de la cultura europea. Tladaiscusiones que se desarrollan respecto
del concepto de arte, y su rol y desarrollo eroldeslad chilena, acontecen desde un dominio
social determinado, ya que el mundo letrado, ecual se incluye el arte, correspondié a un
recurso de ‘distincién de élités’en los comienzos de siglo XX, cuando su dimensiinial y

su marco tedrico, tal como lo conocemos hoy, fagtircionalizando.

Luego, al abordar los procesos politicos vividosadte el siglo XX, vemos que la
paradoja del arte es enfrentada, pero estableciandodistincion entre su rol social y la
connotacion moral que dicho rol le otorga, situadi@ la que el proceso chileno analizado en
este estudio no se exenta. Y lo que es abordadmrit@@iamente, es la funcién social, no el

fundamento ideolégico del concepto de arte.

Para precisar mas en lo anterior recordemos laba de Foucault citadas mas arriba.
En ellas, él se refiere a una ‘ontologia’ del pnésemas que a la busqueda de la verdad
kantiana; y para esto se basa, segun plantea/ieedade pensamiento desarrollada desde Hegel
hasta la Escuela de Frankfurt. Ahora bien, Fousaike refiere en este punto especificamente
al arte sino al desarrollo del pensamiento ilustri@pie es el marco desde el cual se configura la
autonomia del arte); sin embargo, si trasladanosaek® estrictamente artistico, y tomamos los
pensamientos estéticos de la teoria critica, vesame éstos no alcanzan a romper el paradigma

moral del arte, sino que en su critica apelan fonestdalmente a su mercantilizacion.

La linea reflexiva que cuestiona el orden estatitecle la escuela frankurtiana, no

derriba necesariamente la barrera de la supreragpiitual.

Si analizamos los planteamientos de Theodor Admolore el arte, veremos que
establece una postura critica respecto del espacial del mismo, pero no de su connotacion

espiritual (que define como libertad estructurAlorno apela a la busqueda de una equidad

° Ver en Garcia CanclinGulturas Hibridas, estrategias para entrar y sali la modernidadpp. 81-84.
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‘social’ del arte, estableciendo su sinsentido edacion a la falta de libertad en la estructura
social para el real desarrollo de la libertad yamtada por el arte:

“En esta [en la falta de libertad total] el lugat drte se ha vuelto incierto.
Tras haber sacudido su funcion cultual y haberdidow los imitadores tardios de
la misma, la autonomia exigida por el arte se altthele la idea de humanidad.
Pero esta idea se desmoroné en la medida en gsecikedad se fue haciendo
menos humana®

Como vemos, se trata de un problema de orden ts@lcsocial, politico, pero en
ningln momento se trastoca el marco conceptuablfigeo) del arte en si. Todo lo contrario,
se mantiene. Mas especificamente, Adorno abordeoedlicto del arte como espacio de
distincion social, planteando que dicho espaciouea ‘parodia del arte’, funcional a las
necesidades sociales de la burguesia, las quesedtmdrian romper segun él con una real
autonomia del arte.

“Solo puede interpretarse el arte por su ley deardelo, no por sus
variantes. Se determina por su relacion con aqqekono es arte. Lo que en él hay
de especificamente artistico procede de algo thistie este algo hay que inferir su
contenido; y sOlo este presupuesto satisfaria lagemcias de una estética
dialéctico-materialista. Su especificidad le vigmecisamente en distanciarse de
aquello por lo que lleg6 a ser; su ley de desares|su propia ley de formaciéH.”

“Los estratos basicos de la experiencia, que dagsti la motivacion del
arte, estdn emparentados con el mundo de los ehjei® se han separado. Los
insolubles antagonismos de la realidad aparecemielo en las obras de arte como
problemas inmanentes de su forma. Y es esto, yanacusion de momentos
sociales, lo que define la relacién del arte cosokiedad™

El problema ideolégico para Adorno, radica en lagcaetilizacion de la obra. De esta
forma, al mismo tiempo que desarrolla, junto a Heikner una critica a la industria cultural,

estableciendo una correlacién entre su desarrollasyestructuras politico-econémicas de

10 Adorno, Theodor, “Teoria estética”, pp. 1.
1 Adorno, Theodor, Op. cit. pp. 5.
12 Ibid pp. 10.
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poder®, defiende el marco ideolégico del arte, apelandta anicidad, y al valor estético

estructural como mecanismo de liberacion.

Asi, vemos que el ‘arte’, es problematizado enotagproductibilidad y mercado, dentro
del discurso del materialismo histérico, pero nirastoca su dimensién espiritual.

Probablemente, lo mas cercano a una real crigé$ emtendimiento de la autonomia del
arte sea el desarrollo del concepto de ‘aura’ dgaBan, quién estuvo vinculado a la Escuela de
Frankfurt, pero no hizo parte de ella. Esta ideaponde a la representacion irrepetible de lo
lejano, que implica necesariamente una conexiéretsignificado ritual original de la obra. El
desarrollo de este concepto estd enmarcado eratiap de los medios de reproductibilidad
técnica del arte, los cuales evidentemente masiicadifusion. En palabras de Benjamin seria

la emancipacion de la obra de arte.

Para Benjamin, la respuesta del orden establecit#ola crisis expuesta es la teoria de
I'art pour I'art, que sostiene el discurso del aoigro’; mientras que para él, la reproductibilidad
supone el fin del culto, y la apariciéon de un numexanismo de fundamentacion de lo artistico:
la politica. De esta manera, la reproductibilidadjlie hace es cambiar la relacion de la masa
con el arte; y considerando que el aura de la ebran relacion con su ‘significado ritual
original’, en el caso del arte entendido desde dasgectiva de la reproduccioén, tendria
precisamente su fundamento, y su valor auraticsugpraxis politica:* Benjamin no aborda el
problema del origen del concepto de arte, ni siconi@ieoldgico original, sino que directamente

lo resignifica.

Vemos como estos autores, apuntan al fin del alltarte de la manera en que lo
desarrolla la burguesia. Entendiendo esta praxianétodo de enajenacion de la obra, en el
entendido que, el arte no es un objeto decordfisqor esto que el desarrollo de la teoria critica

de la Escuela de Frankfurt, apunta siempre a deargb valor elitista del arte, y se canaliza

13 ver Adorno, Theodor y Horkheimer, Maka industria cultural, iluminismo como mistificacicde
masasy Morin, Edgar y Adorno, Theoddra industria Cultural.

4 para abordar las ideas de Benjamin en relaciénobria de arte y el artista iea Obra de Arte en la
era de su reproductibilidad técnigaEl Autor como productor.
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principalmente en el desarrollo de la critica cariér industria cultural. Pero la autonomia del
arte continda siendo fundamental en su definicebreXcepcion de Benjamin). El contenido
moral distintivo otorgado a esta practica cultgiglie intacto.

Pasemos ahora al problema del artista.

La manera en que el artista enfrenta esta prohiesmatiene que ver con el
entendimiento que él mismo tiene de lo que esastista’. Y el ‘artista’ (persona que hace arte)
se encuentra inserto en un medio que existe tab dormonocemos gracias al marco filosofico e
ideoldgico del arte que hemos planteado antericienen

Respecto del rol del artista, y asumiendo los patds expuestos referidos al concepto
de ‘arte’, la creacién artistica, segun palabraBdeardieu, deviene ‘creacién intelectual’, es
decir, hace parte del campo que sostiene ideoldgiote los preceptos del pensamiento
ilustrado.

Partiendo de la idea que el artista esta insertanemedio letrado tomaremos las ideas
de Bourdieu que plantean que, “el campo inteleaanaktituye un sistema de lineas de fuerza”
en el cual el artista (y su obra) se posicionaetrcdmpo cultural, como sistema de relaciones
entre los temas y los problem&sDe esta manera Bourdieu establece la lucha garttnomia
del campo intelectual (artistico), asumiendo sy®deinternas, pero asumiendo también su
interrelacién con el medio. Esta ineludible vincida hace parte entonces del medio, y del
proceso artistico desde el cual operaria el ariidem graficada a través de lo que denomina

como ‘inconsciente cultural’:

“el intelectual [en nuestro caso, el intelectusibta) esta situado histérica y socialmente,
en la medida en que forma parte de un campo ittelleqgor referencia al cual su proyecto
creador se define y se integra, en la medida, quEge, en que es contemporaneo de aquellos
con quienes se comunica y a quienes se dirige wabm [...] sus intenciones intelectuales o
artisticas mas conscientes estan siempre orienpatlas! cultura y su gusto, interiorizaciones de
la cultura objetiva de una sociedad, de una épat=awuma clase [...] La cultura que incorpora en
sus creaciones, no es algo que [...] permanezcaidtibte a su realizacion”

15 Boudieu, PierreCampo de poder, Campo intelectuap. 9.
16 Bourdieu, PierreQp. cit.pp. 41.
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Al entender el arte bajo estos parametros, en plingar el artista se encuentra inserto
en una dinamica de relaciones de poder, en lag<sa define su validacién creativa. En
segundo lugar, aparece como un personaje letradatelectual. Esto es ineludible en cuanto al
arte desarrollado en los espacios académicosantista que esta inserto en ellos, puesto que la
configuracion de un proceso estético, o bien laaiém de una musica de arte, musica absoluta,

implica necesariamente un proceso intelectual.

Por otra parte, en relacion al artista, cabe sefipla entendemos el arte como una
actividad realizada por el ser humano; y partiedee@sta base, aclarar que entendemos al ser
humano, como eminentemente social, por lo quete| an tanto actividad social deviene un
proceso discursivo, necesariamente un mecanismsdemte o no) de comunicacion, identidad
y/o representacion (y reflejo del pensamiento di$ta). Por esta razon, consideramos que la
produccién artistica, ain bajo el discurso de artda no es jamas ‘neutra’, puesto que en tanto
actividad humana y mecanismo de comunicacion, asags)ino esta exento de semanticidad.
Esto dado el caracter politico que atribuimos ehsenano (en el sentido social del hombre) que
lo lleva a construir comunidad mediante su capdacid&a comunicacion y su construccion de

lenguaje.

Ahora bien, la figura del artista que abordamo®sa investigacion esta determinada

dentro de un medio especifico.

El caso de la muisica ‘de arte’, que se desarrail&lemedio académico chileno, se
sustenta en los preceptos hegemodnicos del disestético, la autonomia y el objeto artistico
como ‘puro’, cerrado en si mismo. Esto es trasladadh realidad local, como simbolo de un
alto nivel cultural, y como meta del proyecto dstitcionalizacion musicdl Durante la
primera mitad del siglo XX, desde los primeros eetientes en las actividades del grupo de Los

Diez, hasta la institucionalizacion del proyectolaeSociedad Bach impulsado por Domingo

" Una idea de arte y de medio artistico, que en @te tampoco estarfa libre de cargas ideoldgicas,
puesto que se constituyé como discurso social @étdaburguesia chilena, anclado principalmentéaen
ciudad de Santiago. Para abordar en mayor prafaddil desarrollo de este proceso se puede Vgl en
vida en la Masicamemorias de Domingo Santa Cruz, o bien, en lognrerables articulos de la revista
Musical chilena referidos al proceso de institual@racion impulsado por Santa Cruz y la SociedachBa
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Santa Cruz, se lleva a cabo la instauracién deodattendimiento del arte, en un espacio
reducido de nuestra sociedad. Se trata de un pogyao Unicamente ilustrado, sino que
letradd®, el cual es construido desde un espacio sociarallespecifico: la alta burguesia
chilena.

La figura del artista en este proceso, atiende ndtalacion del ya mencionado
paradigma romantico. La idea del genio creadoadigma bethoveniano rige los parametros de
la figura del creador instalada en el espaciotirc@tinal oficial. Por otra parte, més all4 de las
buenas intenciones del discurso democratizadorlaslepoliticas educativas que de alli se
derivan; se trata de un proyecto y un espacio rallte élites. Apunta a establecer en Chile, un
espacio musical europeo; el cual respondia al ddeadel campo cultural como un mecanismo
de distincién, realidad no sélo chilena, sino payad del desarrollo de las ‘bellas artes’

europeas en Latinoamértéa

Sin embargo, ya hacia mediados de la década de tQ&Ado el aparato institucional
musical estaba establecido, la figura del artstadiversifica, en relacién a su discurso politico,
su entendimiento social del arte, y la manera enamnirenta su produccion. Existen ya en este
periodo en el medio musical chileno, fundamentatmeios figuras: quienes permanecen en el
desarrollo de lo artistico en tanto espacio aut@ngpmmon un discurso aparentemente ‘a-politico’
y quienes politizan abiertamente su quehacer, [ger@lorizan y entienden, mas alla del rol
social que buscan cumplir (politico y militantegsde el mismo marco tedrico heredado de su

tradicion.

Asumiendo entonces, que el arte en ningln casdesdogicamente neutro, y que el
artista, como plantea Bourdieu, actla en relaclésisiema en que se encuentra, es preciso
aproximarse a la manera en que los artistas abmsdaw la investigacion entienden su carga

ideoldgica. La actitud politica de los musicos e identificaron con los espacios de la

18 | etrado desde la perspectiva que se configurati ga un espacio académico y academicista, goeel
la educacién marca una distincién fundamental enaglejo de sus parametros.

19 Esta idea es ampliamente argumentada por Garaieliflaen Culturas Hibridas: Estrategias para
entrar y salir de la modernidad.
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izquierda chilena, se autodefinié ideoldgicamemtie Ipardmetros marxistas. El arte orientado a

desmantelar lo que Marx denomina como ‘falsa censi’.

El concepto de ideologia de Marx, pone el pensamieritico racional, al servicio de la
revelacion del orden establecido de la sociedadjante el andlisis racional definiendo su idea
de ‘inversion® basado en los postulados hegelianos que apekmeaapropiacion de la auto-
conciencia. Ahora bien, Marx ubica a la estéticm@aino de los mecanismos ideolégicos que
acttan en los procesos de inversion mental deciedad, al mismo tiempo que deja abierta la

posibilidad de abordar el problema desde la misma:

“Debe hacerse una distincion entre la transfornmacidaterial de las
condiciones econémicas de produccion, que puedenntdearse con la posicién de la
ciencia natural, y las formas filosoficas, estétjceeligiosas, politicas o legales en
suma, ideoldgicas, mediante las cuales los hombeedacen conscientes de este
conflicto y luchan por resolverl®

Como se planteé anteriormente, en lo musical, elion@cadémico en Chile reafirmo el
caracter ideologizado de status quo de la musice @te. Sin embargo, en el contexto politico
de la década tratada en este estudio, los musititates de izquierda orientaron su produccion
en un sentido totalmente opuesto: el de re-aprigpiage la conciencia; o mas bien, el de
generar conciencia critica en el medio que les ajoale abordando y problematizando los
conflictos de poder de la estructura social, entlendomo orden naturalizado. Paradéjicamente,
esto estableciendo su obra como un recurso disouggro siempre entendiendo la obra de arte
desde la idea de autonomia, con lo que finalmentaasmtuvo el marco ideoldgico del arte.

El desarrollo del discurso politico en la produocithusical no rompié con los
parametros establecidos del canon estético, edieridite como herramienta de validacion de
las posturas hegemonicas, aludiendo a la jeramjoizade una herencia de practicas y

20 1 a inversién entendida como ideologia (a nivel mBny como alienacién (a nivel real).
Subentendiéndose que la superestructura ideolfgicaite la alienacién de la sociedad lo que degiva
la idea de la ‘conciencia invertida del mundo’.

21 Cita a Marx, KarlPrefacetomada de Larrain, Jorg®p. cit. pp. 137.
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parametros preestablecidos en el oficio arti€idms artistas, articularon su discusion, desde
los parametros del materialismo historico, sin gaelps preceptos ideoldgicos del arte, sistema
segun el cual se rigen y a cuyas reglas respomgliero este caso, aun cuando eso pusiera el
discurso politico en relacion a la praxis artisgecauna situacion paradojal. De los pocos que
teorizaron a este respecto, veremos que el queeplahproblema es Gustavo Becerra, pero sus

postulados, en un sentido profundo, no hacen patiea de la discusion interna.

A continuacién instalaremos esta problematica, ntlgjaabierta la puerta a una
investigacion posterior, mas profunda, rescataadodble intencién e indiscutible capacidad de
este perfil de actores que participaron del progesiico vivido en la década de 1960 hasta
1973 de enfrentar el status quo de la sociedad, gerotando que un eslabén perdido se ancla

en la desarticulada discusion interna respectadeto ideolégico de la propia actividad.

22 para un desarrollo mas profundo de la idea dencaro Corrado, Omar, “Canon, hegemonia y
experiencia estética: algunas reflexiones”
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ANTECEDENTES GENERALES

La izquierda y el proceso politico en Chile 1960-T3

“Chile se encuentra en la necesidad de iniciar mogva manera de
construir la Sociedad Socialista: La via revolu@o®a nuestra, la via
pluralista, anticipada por los clasicos del marxisnpero jamas antes

concretada
[...] Chile es hoy la primera nacion de la tierrateada a conformar el
segundo modelo de transicion a la Sociedad Sotaalis
[...] Los escépticos y los catastrofistas diran qoees posible. Dirdn que
un parlamento que tan bien sirvié a las clases damies e incapaz de
transfigurarse para llegar a ser el parlamento gekblo chileno.
[...] Las dificultades que enfrentaremos no se sitélaeste campo.
Residen realmente en al extraordinaria complejidadas tareas que nos
esperan: Institucionalizar la via politica haciasgcialismo,
[...] Por esta meta combate el pueblo. Con la legdad que da el
respeto a los valores democraticos. Con la segdrigize da un
programa. Con la fortaleza de ser mayoria. Condaign del
revolucionario.
Venceremos®

Durante la década de 1960, se vive a nivel mundigroceso social y politico en el que
pugnaban dos formas de plantearse el mundo y latroonion de las sociedades desde la
perspectiva de la cultura occidental. Ha ocurr@®évolucion Cubana, y se encuentra en pleno
desarrollo la guerra fria. Latinoamérica esta san@d un conflicto de lucha, asumiendo un
posicionamiento en el orden mundial especifico, oglibado a las grandes potencias

econdmicas, principalmente a EEUU.

Ya en este punto del siglo XX han hecho su entaddahistoricidad latinoamericana, los
actores sociales que tradicionalmente se encontex@uidos de los discursos de poder y de los
procesos constitutivos de los proyectos naciondlasCEPAL se yergue con un discurso

% Via Chilena al Socialismo. Primer mensaje delifezge Allende ante el congreso pleno, 21 de mayo
de 1971, fragmentos citados de Arrate, Jorge yR&duardoMemorias de la Izquierda chilena, tomo
. .
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politico econémico latinoamericanista que intergfinir y actuar frente a los mecanismos de
dependencia y constitucion del orden econdmico malreh los cuales se ven involucrados

paises como el nuestro.

En el marco de todos estos procesos histéricoditjcps cabe rescatar las palabras de

Fidel Castro en la Segunda Declaracion de La Habana

“En muchos paises de América Latina la revoluciérhey inevitable. Ese
hecho no lo determina la voluntad de nadie. Estéaradnado por las espantosas
condiciones de explotacion en que vive el hombreraano, el desarrollo de la
conciencia revolucionaria de las masas, la crisimdial del imperialismo y el
movimiento universal de lucha de los pueblos suagog.*

El parrafo anterior refleja claramente el espiditliperiodo y realza la busqueda social y
politica de libertad e independencia de las nasitettnhoamericanas. Dicha independencia, que
no debia ser Unicamente formal y que se veia aradaagn el caso latinoamericano por el
entonces denominado imperialismo norteamericandjguo6 un discurso sobre el sujeto social
desde el cual se construiria la nueva sociedaa Yibautbnoma, discurso y discusion que es
posible abordar desde la produccién cultural, ceeremos mas adelante.

Mas especificamente, Chile se encuentra en plengeapde un Estado desarrollista y
populista, proceso articulado desde el cambio dstitocion en la década de 1920 con todos sus

antecedentes; y la politizacién alcanza durantétada de 1960 un punto exacerbado.

Lo vivido en la década de 1960 y hasta el afio 18@8stituye una entrama de aristas
politicas, econdémicas, culturales, globales y ksatjue conforman el proceso histérico en el
cual se desarrolla el marco de esta investigagigrara comprender desde qué perspectiva se
construye la produccion musical que se pretendedabonas adelante es preciso posicionarse,
aunque sea brevemente, en la situacion politicacialsque pretendemos abordar desde la

musica.

%4 Castro, Fidel, “Segunda declaracién de la Habahale febrero de 1962. Texto completo reproducido
en http://www.ciudadseva.com/textos/otros/2deddna.
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Para abordar la politizacién del medio musical éoddo llevada a cabo por los muasicos
de izquierda, pasemos en primer término a una bdegeripcion de los procesos internos
vividos por la izquierda chilena en ese periodo.

Esta investigacion esta enmarcada en la décad@6ehhsta el afio 1973; sin embargo,
el devenir de los acontecimientos politicos y deside la década de 1960 es indisociable de lo
acaecido durante los afios 1950. Es en este peeiodel cual se configuran los discursos
politicos que protagonizaran enmarco de este esttatito en pardmetros netamente politicos,
es decir, la configuracion de los lineamientosodepartidos y sus discursos econémicos sociales
y culturales; asi como la paulatina gestacion erparacion de los pensamientos de izquierda en
el pensamiento de los integrantes de la acadenséahusituacion que veremos mas adelante
expresada principalmente en la figura de Robertabela y en el conflicto de la Orquesta
Sinfénica a fines de la década de 1950, que comemas pone de manifiesto el estado del

accionar politico en el medio musical académico.

Pero comencemos por la articulacién de los dissudslos partidos politicos. Ya a
mediados de la década de 1950, los dos principald&los de la izquierda chilena abordaron
politica y teéricamente decisiones fundamentalea gamprender el desarrollo politico del
periodo. Desde el comienzo de la alianza politicdessela una fuerte contradiccién, partiendo
de la base que el Frente de Accion Popular FRAW eje politico central fueron el Partido
Socialista y el Partido Comunista, fue una ‘aliapabtica-electoral’, cuyo objetivo pragmatico
no fue suficiente para superar las diferencias @mbanera de entender politicamente el

mecanismo para alcanzar una sociedad socialistién

Por un lado el Partido Socialista, que se unificdf® 1957 en el XVII congreso del
partido (nos referimos a la unién del Partido StsteaPopular y el Partido Socialista de Chile)
postulaba la tesis del Frente de Trabajadorestfada por el Partido Socialista Popular en el
XVI congreso del partido el afio 1955), en la gegus dice Pablo Rubio, “en el orden poalitico,
el Estado seria de caracter nacional-revoluciorairiteoldgicamente socialista, lo cual incluiria
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alterar aspectos fundamentales de la ideologiaubsag como el individualism®, y definia
ademas al partido Radical como centrista e hibgigstulando una vision autocritica de su
propia participacion en los gobiernos radicaleginf@andose ademas como opositores al
gobierno de turno.

En el documento referido al Frente de TrabajaddeéX VIl Congreso del partido, en el

cual se llevo a cabo su reunificacion, se plantedipa parte

“Que el socialismo traduce concretamente su oposali actual gobierno y
los partidos burgueses y centristas en su decigidpésito de trabajar por el
mantenimiento y fortalecimiento del FRAP y la mésgpha movilizaciéon de masas
a su alrededor, sin sectarismos ni exclusivismasrgina especie”

Pero inmediatamente esto entra en crisis en desigupunto del documento planteando

“Que el socialismo unificado estima que el FRAPt&a&s presente, no ha
logrado una gravitacion poderosa en el seno delase ctrabajadora por sus
vacilaciones y la falta de claridad politica a eade la actitud oportunista del PC
la division del Socialismo. El socialismo estimantomces, la necesidad
indispensable de que el FRAP defina sin ambagegsosigién revolucionaria de
Frente de Trabajadores, como justa expresion dmittad del socialismo y del
movimiento obrero, eliminando todo compromiso canitra esta posicion”

Por otra parte, el Partido Comunista, en su X @swrrealizado en 1956 marcaba su
principal diferencia mediante la inclusién de laguesia chilena, postulando la teoria de los
cambios graduales y por etapas. Para lo comunistdsjrguesia chilena no necesariamente
debia quedar exenta de la alianza politica ni detgso vivido, lo que resulta razonable, si se

considera el origen social de gran cantidad densilisantes importanté® Esta actitud, en

% Rubio, Pablo, “La izquierda Chilena en la décadd@&0”, en linea, disponible dtp://www.archivo-
chile.com
% XVII Congreso General Ordinario, Santiago, 5 desag de 1957. En Alejandro Witker [EHfstoria

documental del Partido Socialista Chilerpp. 168. En linea, disponible en www.memoriackileh

" Ibid. pp. 169.

2 para el caso analizado en esta investigaciéntaesxiremadamente relevante esta situacién. Lacausi
desarrollada en los espacios académicos corresgmrdantonomasia a espacios de la alta sociedad
chilena. En términos generales, el arte, enterdigahdro del marco de las denominadas ‘bellas ahasta

el momento configuré6 un mecanismo de distinciérélites; sin embargo en este momento coyuntural de
nuestra historia, se produce una politizacion dedspacios artisticos mas convencionales, la @ial e
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ocasiones denominada como ‘electoralista’ decéid@h con el mecanismo de revolucién desde
dentro del aparato estatal, el cual, ideolégicames® subentiende como el marco de la
estructura social establecida previamente.

De esta manera, ya el FRAP aparece como un antéequiradojal del desarrollo de la
izquierda chilena en la década de 1960 y hast#@i®l1873; es mas, tal como afirma Tomas
Moulian, finalmente “el FRAP no planteé un prograamticapitalista sino solo ‘antiimperialista,
antioligarquico y antifeudal®. Estas diferencias politicas apreciables en ldasade los
congresos de ambos partidos se ven reflejadas @asatrollo del campo cultural y artistico, y
mas especificamente en el musical, caso que nde, giaesto que las distintas discusiones
referidas a las libertades estéticas y las forneapdlitizacién del campo cultural reflejan las
distintas vertientes de pensamiento de la izquiehdana.

Tras el ascenso electoral de la izquierda condssltados obtenidos por Allende en las
elecciones de 1958 y una vez acontecida la Revwlu€ubana, el clima politico y social en
Chile entra en un devenir incontenible hacia lagbéda de la revolucion y de la instauracion de
un Estado Socialista. Pero cabe preguntarse emiptérmino, sobre todo ante las divergencias
de fondo en la manera de entender teérica y paliinte el camino al socialismo, ¢ qué se
entendia por revolucion?. Partiendo de la basesgqueoncordaba en todos los espacios de la
izquierda en la necesidad de hacer la revolucids hacemos de las palabras de Julio Pinto para

especificar que

“La revolucion, entonces, se concebia como unasfwamacion radical
(“estructural”, se decia entonces) del régimertipolieconémico y social vigente, que
era, para los efectos chilenos, el capitalismo esdndollado y dependiente. Se la
concebia también con un apellido y una meta preciaaevolucion chilena debia ser
socialista [...] El apoyo tedrico para dicha prapage por dltimo, lo brindaba el
pensamiento marxista-leninista, al cual, en térmugenéricos, adherian practicamente
todos los partidos chilenos de la revolucion. @uaa eran las lecturas e implicancias

llevada a cabo, obviamente, por artistas, que &therlos lineamientos politicos de izquierda ppre,
dada su condiciéon burguesa, lo hacian desde lmrpomenos radical representada por el PC, cuyas
politicas culturales, ademas del rol de los intekdes y burgueses seran tratadas mas delante.

% Moulian, Tomas, “La via chilena al socialismonéiario de la crisis de los discursos estratégieos
Unidad Popular”, EnCuando hicimos historiginto, Julio, [Ed], pp 43.
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gue de esa doctrina se derivaban, materia solmgalacomo se sabe, habia profundas
y profusas diferenciad”

El debate de la izquierda en la década de 1960yatiene antecedentes, como hemos
planteado antes, en los acontecimientos de la déuaédrior, se puede caracterizar, segun Julio
Pinto, en dos posturas paradigmaticas: la gradadkscabezada por el PC y respaldada por un
sector del PS y el sector del MAPU que daria oreged973 al MAPU Obrero Campesino; vy el
Partido Radical); y la rupturista (encabezada aanhyoria del PS, la otra fraccion del MAPU,
la Izquierda Cristiana y el MIR). Estos dos lineamids denotan la continuidad de las

problematicas descritas en la década anterior.

El proceso culmina con el gobierno de Salvadornlée(que pertenecia a la fraccion del
PS cuyo discurso era gradualista), en el cual téhtoomo el PC jugaron todas las cartas
necesarias para demostrar que la revolucion pteliarée a cabo de manera pacifica, cosa que
para rupturistas resultaba ingenuo, o en el petwygleasos, implicaba traicion. Para ellos, segin

palabras de Julio Pinto,

“una clase dominante jamas renunciaria a su camdide tal sin oponer
resistencia. Mas aun: la legalidad burguesa [...haia creado expresamente para
consagrar esa situacion y muy dificilmente podrieestarse para que los
revolucionarios llevaran a cabo su necesaria ostruttora®™

Fidel Castro dijo en su discurso ya citado, “Elafette todo revolucionario, es hacer la
revolucion”; y en el caso chileno cabe preguntargences, qué es la revolucion. Atendiendo a
la complejidad y particularidad de lo acontecidoGiile es posible si se vivié una revolucion,

entendida ésta en su definicion mas estricta;mlmaego, tal como afirma Tomas Moulian,

“la mayoria de los sujetos sociales (partidos, mimgEiones, comités,
personalidades o ciudadanos) vivieron la experedei la unidad popular como si
fuera una revolucion socialista, aunque se ejeautkdsde dentro del Estado o desde
arriba, iba a tener en la lucha politica todosefestos polarizadores de una revolucion
socialista a secas [...] La unidad popular no prdégeadr una revolucién directamente
socialista sino mas bien buscaba realizar transfoiomes sin tomar el poder total, pero

%0 Pinto, Julio, “ Hacer la Revolucién en Chile”, Euando hicimos historiaPinto, Julio, [Ed], pp. 12
*1pinto, Julio,Ibid, pp. 19.
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teniendo como perspectiva el avance hacia el sgiala través de la acumulacion de
fuerzas en el estad®”

Son estas complejas relaciones entre teoria yigaalets que sin duda ofrecen un
espacio politico en el cual el proceso social yucal que lo sustenta, es mecanismo valido para

abordar la trama de elementos que conforman ekpoodvido.

En definitiva, el punto mas importante de la dighuinterna de la izquierda radica en la
falta de empatia de ambas posturas para abordategio opuesto. Por un lado, es cierto que el
aparato estatal se constituye como el marco lagakgstiene el orden represivo de la sociedad;
pero por otra parte, la revoluciéon no puede obailrs otros integrantes de la sociedad, menos

cuando éstos argumentan un discurso ideolégicoaeutie.

Mientras la izquierda rupturista debié plantearsen@ abordar el problema de la
burguesia que militaba en la izquierda y hacieepdet proceso, la izquierda gradualista debid
plantearse problematicamente como romper enmaemdigico del aparato institucional desde
el cual pretendia establecer la revolucion ‘popa&g puesto que simplemente utilizarlo en pos
de la revolucion, permiti6 evidentemente en muctasos (tal es el caso de la musica de
tradicién escrita como manifestacion cultural m@goamente burguesa), la persistencia del

marco ideoldgico dominante, a pesar del discurgaueionario.

32 Moulian, Tomas,Op cit. pp 35.
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Paradigmas de la produccién cultural y artistica edos afios 1960-1973

Los mecanismos de construccion de identidad eprimsesos politicos, se enmarcan en
distintos espacios que constituyen la estructucalsen su conjunto. Para poder aproximarse a
las formas tanto de construccién como de represéntae dichos discursos, es posible utilizar
los espacios artisticos y culturales, en tantogsue sociales, asi como politicas culturales, a
manera de elemento constitutivo del proceso hisiokl arte, las manifestaciones culturales y
en este caso en particular la mudsica, conformanrep@sentacion y se constituyen, en tanto

lenguaje, como mecanismo de comunicacion y corgémde la realidad social.

Como ya hemos dicho anteriormente, la década de d®@estaco por su gran agitacion
social y por un estado generalizado en el cuabsaaturaron diversos proyectos politicos para
formular la sociedad. Evidentemente entra en cakigatron establecido hasta entonces, y se
desarrolla una fuerte conciencia critica. En estet@ la produccién artistica juega un rol
fundamental.

Un espacio ineludible a ser tratado en este pustel dolclore, el cual fue abordado
como un proyecto de identidad nacional. El ser mamentendido socialmente establece un
sentido de pertenencia a una determinada coleatividediante manifestaciones culturales, y
desde esta perspectiva, la construccion de unrdscultural de acuerdo a los pardmetros de la

sociedad nueva era indispensable.

La identidad, haciéndonos de las palabras de IgriRamo¥’, como discurso juega su
efectividad en tanto difusion, que seria el elemémhdamental para certificar su operatividad.
En el desarrollo de un proceso como el de la dédad®60, en lucha constante por instalar una
sociedad nueva en contraposicion a las grandezasibiegemaonicas en juego, la masividad del
discurso cultural, como marco legitimador y compae$o de representacion, comienza a jugar
un rol importante. No olvidemos que ante la irrdpcile los medios masivos de comunicacion,

el tema era como ‘educar’ a ‘las masas’ que caratital ‘pueblo’.

% Ramos, Ignacio, “Folklore Musical en Chile, un y®oto de identidad nacional 1920-1973”, articulo
inédito, gentileza del autor.
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En la década de 1960 en particular, la izquieadicula mediante el espacio artistico
una representacion de lo nacional, un discursoageta al nuevo proyecto de pais que quiere
desarrollar. Un proyecto de nacién, “comunidadtjpaliimaginada™, sostenido desde luego,
por un sistema cultural que se reformula. Es asiocoos enfrentamos a un folclore musical, que
no corresponde ni al desarrollado estrictamenteoaas rurales, ni a la representacion previa de
la chilenidad sustentada en una idea decimondmjoa, apela al tradicional sentimiento
patriético de las clases dominantes graficado lthente en la figura del huaso de la zona
central, como nulcleo originario de la identidad ioiaal, tendiente a la estilizacion y a la
homogeneizacién, que era lo que hasta ese momeet@al@cia. Es mas bien, una nueva
manifestacion urbana, creativa, que no responde na astilizacibn como la que
convencionalmente se llevaba a cabo hasta ent@inesa una recreacion, o bien, a la creacion
de un imaginario musical a partir del folclore tcémhal, que fue altamente politico y se

configuré como discurso constitutivo del nuevo ety identitario de la izquierda.

Fue una ‘conjuncién entre masica y politiéab mas generalmente entre arte y politica,
gue denota el cambio radical en los espacios oiteles orientados completamente a la

transformacion social.

Indiscutiblemente, y a modo de ejemplo ineludiblb4pleta Parra juega un rol
fundamental. Al hablar de la politizacién de laisdad, hablamos también de una nueva manera
de entender la produccién cultural, y en este den¥ioleta, con su afan de denuncia social,
mas alla del trabajo de recopilacion, constituyejemplo de resignificacion social del folklore.
Es en otras palabras, un ejemplo del compromidtiqgmbel artista de izquierda e icono de todo

un movimiento cultural.

Pero la figura de Violeta Parra es mas complejalodgue aparenta. Es posible

vislumbrar, a través de ella, ciertas problematidaslas politicas y desarrollo cultural del

34 Anderson, BenedicGomunidades imaginadagp. 23
% Bowen, Martin, “El proyecto sociocultural de lajigzerda chilena durante la Unidad Popular. Critica,
verdad e inmunologia politica”, pp. 2.
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periodo. Castillo Fadic nos relata en “El suefioVitgeta: Situacién y problem& de qué
manera el filésofo Luis Oyarzun rechaza la proueastorosa de Violeta; propuesta que estaba
cargada de iniciativa creativa. El problema fundataleen esta situacion deviene del hecho que
Violeta, en su persona, su actividad y su productibedece a una suerte de ostracismo que la
mantuvo a bastante distancia del grupo hegeménéstaple de los folklorista¥” Haciéndonos

de las palabras de Ignacio Ramos, “Violeta Parralnia a ser una sintesis problematica entre
tradicién e innovacion”, que constituye un refeeepara todo el movimiento folclérico musical
gue culminaria con la NCCh. Sin embargo, tal cofrma Martin Bowen, su perfil se aleja del
modelo ilustrado que predominaba en los espaciekaiuales y desde los que se configuraron
los discursos culturales (a pesar de haber sidertinen él). Todo lo anterior, en tanto
problemética, refleja desde el medio cultural laageja del proyecto de izquierda. Por otra
parte, en el marco del proceso de las reformasetsifarias de la Universidad de Chile y la
Pontificia Universidad Catélica, “el pensamientdvensitario quedoé anclado a la administracién
de un modelo epistemolégico ‘metropolitano’, desedo asi la posibilidad de didlogo con estas
manifestaciones particulares de pensamiento so(zte Bowen basandose en el texto de

Castillo Fadic recientemente citado)

Lo anterior denota un paradigma fundamental empddiiicas culturales desarrolladas
por la izquierda chilena en la década de 1960 tatelsafio 1973, que es la construccion de un
proyecto cultural ‘popular’ e ‘ilustrado’. Por eligblo, pero desde el bastién de la autoridad del

logos universitario.

Pero manifiesta también un punto central desdeual se articulan las discusiones
politico-culturales del periodo. Como hemos diclmbes, mediante lo cultural se pretendio
establecer un proyecto de identidad que respaldsarametros del proyecto politico. Se trata
de la construccion de una sociedad nueva, con embhe nuevo’. Este hombre como figura
referencial estaba ligado a la idea del desarretlocativo y cultural como mecanismo de

autonomia y libertad.

% castillo Fadic, El suefio de Violeta: Situaciénrglgema. EnEstéticas Nocturnas. Ensayo republicano
y representacion cultural en Chile e Iberoamérica.

3" Ramos Ignacio, “El gavilan de Violeta Parra, detarccion y reconocimiento monstruoso del folklore
chileno. Bosquejos de una perspectiva derridigna.’L.
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Esto nos lleva a puntualizar lo siguiente: Primesiola identidad es exitosa en tanto
masividad, el desarrollo de los parametros cuksrain la construccion del nuevo proyecto de
hombre y de sociedad desde la perspectiva deu#&rzia encontrara un problema sustancial en
la industria cultural. Segundo, la construcciongigéto popular, del nuevo concepto de hombre
y de sociedad implicara entonces una lucha resmietdicha industria, en la necesidad de
oponerse a la representacion que ella implica slestructuras de poder y el desarrollo de la
sociedad capitalista. Tercero, esta batalla sarlilben el terreno de la generacién de consciencia
critica, pretendiendo que mediante la educacidnesible hacer de la figura del hombre nuevo
la de un ser capaz de enfrentar las vicisitudesrgpkca el orden social establecido. Y cuarto,
esta lucha contra la figura de la industria cultsesma un elemento transversal que servira a los
miembros de la academia militantes o simpatizadéeta izquierda para vincular su discurso
artistico y estético a sus parametros politicogue asi como la industria cultural cargaba con
una connotacién negativa para la izquierda, sudedfasmo dentro del espacio académico en el
cual la masividad de la industria cultural, pringippuesto al de la unicidad y trascendencia, era

algo deplorable de lo cual el espacio artisticoicalislebia obligadamente prescindir.

De esta manera la idea de ‘gobernar es educaggtesistica del periodo desarrollista
sera facilmente vinculable con el eslogan de ‘pai@ todos’. Los distintos discursos finalmente
podran ser articulados en el espacio del medioémcmd musical puesto que el concepto
elevado del ‘arte’ musical pudo ser instalado edéa evolucionista del proyecto socio-cultural.

La cultura y el arte cumplian, en primer lugarraircritico, en busqueda de la ‘verdad'.
Segun sale en el programa bésico de gobierno daitkad Popular, “con el proceso social que
se abre con el triunfo del pueblo, se ir4 confodpaima nueva cultur® Pero claramente, no
se consideraba el conocimiento popular como vabd@ definir cual es la conciencia y la
verdad a la que se apela. Evidentemente, estospomde a uno de los mas grandes paradigmas
del periodo; una especie de ‘despotismo ilustrailase quiere: ‘por el pueblo, pero sin el
pueblo’ puesto que no todos confiaban en la irgaliga del ‘pueblo’; concepto ya cuestionable,

debido a la homogeneizacion del sujeto social guadicgba la idea de ‘pueblo’, basada

38 Cita tomada de Bowen, Martin, Op. cit. pp. 8.
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fundamentalmente en el trabajador, proletario, nwb&e desconfiaba de la reaccion del pueblo
frente a la invasion de los nuevos medios masiwsaimunicacion, y se desconfiaba de su

conocimiento no ilustrado en el proceso de coniziacion.

“... liberar las fuerzas espirituales encerradaslles flas masas]. Sélo asi sera

posible realizar la doble tarea de desmitificaciggenvolver una conciencia libre que

sea acido disolvente de los espectros del pasatiolgs concepciones heredadas de

una sociedad cuyas clases dominantes se propusigorencima de todo, que el

pueblo tuviera una idea extrafia a su realizaciétdtica, desconocedora de su fuerza,

de su mision®

Sin lugar a dudas, estas ilustradoras palabras dedM, evidencian la actitud

paternalista, intelectual e ilustrada que caragieel discurso de la época. Discurso, que en lo
cultural, buscaba generar, ademas de un estadondéencia, una nueva identidad nacional,
renegando de las influencias foraneas y apelabadadcolonizacién cultural e ideoldgica; sin
embargo, esto siempre en una dialéctica con expiesiseparadas de lo originario. Y es que no
podia ser de otra forma, si pensamos que es uarslisconstruido desde la intelectualidad, que
es vélido culturalmente desde parametros netanoentdentalizados. De ahi el rol fundamental
de aquellos miembros de la burguesia chilena ctigatacion ideolégica era de izquierda. Lo
gue se relaciona, extrapolando la discusion exauestel punto anterior, con la discusion
aguerrida que existia respecto del rol de los lmsgm en el desarrollo de las actividades

politicas, puesto que para los grupos mas extremos,

“la busqueda de la independencia cultural aspiedbabandono absoluto de
aquellos valores culturales puestos en vigencia lpoburguesia local [...] la
dependencia superestructural con la metrépoli teid@a y seguia siendo, funcional a
los intereses de las burguesias locales de Améiacajue las hacia complices
irrenunciables del imperialism8”

Sin embargo, es indispensable decir que el roldoigeor los burgueses intelectuales de
izquierda (evidentemente vinculados con el discugsadualista) fue fundamental en el
desarrollo de los espacios académicos, intelectyadmciales del proceso vivido. Como vemos
en la anterior cita, el conflicto politico entres ldistintas fracciones de la izquierda se ve

%9 Volodia Teitelboim cita tomada de Bowen, MartingcLcit. pp. 4.
0 Bowen, Martin, Loc. cit. pp. 6.
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reflejado en las discusiones referidas a la prddoccultural; lo que no resulta para nada
sorprendente, puesto que el rol que esta jugd desalrrollo del proyecto pais que se buscaba
instalar era tan vital, como la discusién estrigtata politica. El proyecto cultural constituy6 el
elemento discursivo de validacion, integracion tjcalador de identidad grupal, social y del
proyecto ideoldgico de nacion.

Por otra parte, y como ya hemos hecho menciéniantemnte, todo el espacio cultural
de izquierda desencadena transversalmente una ftefte a los mecanismo ideolégicos de
enajenacion social y cultural. Mas all4 de las ¢ajess internas, en este sentido, se vivié una
batalla campal contra todos los mecanismos dediastria cultural, sostenida, desde luego, a

partir de los parametros antes planteados.

Uno de los espacios mas complejos de esta lucmanfles medios de comunicaciéon
masiva. Vemos asi como un rol fundamental lo juegetelevision. Javier Rodriguez, en un
trabajo referido a la configuracién del proyecievsivo de Canal 13, advierte que

“a la television se le atribuye por tanto una grasponsabilidad en la
organizacion de la sociedad moderna, ya que costaumento comunicacional es la
encargada de estructurar el espacio de la ‘videdsfaquel espacio mental y
representacional de informacién visual que conyebal establecer la relacién entre los
hombres y el mundo que les rodéh.”

Esto desde los espacios mas populares hasta loscadémicos. Vemos asi como en la
Revista La Quinta Rueda René Schneider afirmanearticulo titulado “No vea television, se

acostumbrard” que

“La televisién podria ser el testimonio del procdsccambios que vivimos
[...] iPero! La cancion aun es valida aqui y segsiéndolo por un tiempo...
Todos los canales chilenos nacieron con muy bupnmgdsitos: “La television
universitaria es una garantia”, “no habra televisiomercial”, etc.

Y en la practica ¢ Qué pasa?

Existen tres canales en Santiago. Uno en situatificil de analizar en
este momento con una muy baja teleaudiencia —Cajeal ese momento el canal
de la Universidad de Chile]-. Otro, el 13, con gpante de su programaciéon “made

1 Rodriguez, JavieEl advenimiento de un lenguaje televisivo auténo@enal 13 y la Reforma de las
comunicacionesarticulo inédito, gentileza del autor, pp. 2.
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in USA”, “que nada en Coca-cola”; con una direcgf@ma inspiraciéon claramente
de oposicion al avance popular [...] Y nos quedavigileén Nacional. “El canal de
la mentira”, dicen unos. “¢Esta cumpliendo su papetl proceso?”, se preguntan
otros.*?

Articulos en esta revista referidos al contenidienainte de la programacion hay
muchos. Sélo por citar algunos: “TV Minuet sobréuleha de clase®® de Eugenio Llona, en el
que se refiere a la televisién como la “caja idiota “Barnabas ante la estaca: Reunion de
fantasmas™ de José Rodriguez Elizondo, en que critica elresi® de las series y telenovelas

en la pantalla chica.

Respecto a la discusion interna dentro de los eanahn el citado trabajo de Javier
Rodriguez, se describe cémo el proyecto televiderdCanal 13 hubo un fracasado intento de
abordar esta problematica, intentando pasar deayegto de television de ‘servicio’ a una de
‘compromiso’. El proceso descrito esta intimamelgado al desarrollo de la Reforma
Universitaria vivida en la Pontificia Universida@iGlica de Chile, lo que nos daria luces de por
gué esto no fructificd. Frente a las dificultades el proceso de Reforma fue sufriendo, el
proyecto televisivo finalmente fracas6, y Canal rEBorné a la eficiencia técnica como
fundamento principal de la politica televisiva dgnal, eficiencia técnica que conlleva el
pluralismo liberal y que denota finalmente el intefallido de gestar un medio de comunicacién
masivo orientado a funcionar como un ente critisogial. No olvidemos que por mas que haya
existido grupos progresistas actuando dentro dé&Clafinalmente Canal 13 se configur6é desde

muy temprano como el Canal de derecha.

Respecto del Canal 9, partamos de la base quehaim@ con bajo presupuesto, y luego,
es preciso afirmar que tal como es el caso de laekhidad Catélica, el proceso de Reforma
Universitaria vivido en la Universidad de Chile efeal desarrollo de este espacio televisivo.

Ya con el triunfo de Boeninger en el afio 1972 edrdaersidad, y cursando el cuarto afio del

2 Schneider, René. “No vea televisién, se acostur@hr&n: Revista CulturalLla Quinta Rueda
noviembre de 1972.

“3Revista Cultural La Quinta Ruedanero-febrero de 1973.

*4 Revista Cultural La Quinta Ruedagosto de 1973.
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proceso de Reforma, se designé a nivel de Consejwetsitario la reestructuracion del

departamento de prensa del canal, que estaba ersrdanlas fracciones mas radicales de la
izquierda universitaria, proceso complejo que ndopser enfrentado apropiadamente debido a
que ya en ese punto del proceso vivido en la usided, la izquierda sostenia una discusion
interna que no pudo ser resuelta y los dirigentdigps no tenian mecanismos de control

efectivos sobre las personas involucrddas.

De esta manera vemos cémo la problemética de Iasomé&le comunicacion no era
menor en el desarrollo de las politicas culturajeshmo todas las aristas culturales y artisticas
gue caracterizaron el periodo estan vinculadassae$pacios intelectuales y se encuentran
insertas en la discusion ideologica de la izquierdae luchaba por la apropiacion y

resignificacion de los campos culturales.

De hecho, la television constituyé un punto cergralos conflictos que representaba el
problema de la industria cultural. Es por esto {pge discusiones respecto a ella resultan
importantes para dilucidar los distintos discunespecto de dicha industria. Y asi como hemos
visto la condena hecha a la television como recdetaesarrollo del capitalismo por parte de
los espacios de representacion cultural de la ézdaj es posible apreciar ideas igualmente
despectivas referidas al problema de la industrimal provenientes del medio académico del
arte y en particular de la musica. Tal es el caslaslideas sobre la television de Domingo Santa
Cruz expresadas en la nota editorial de la ReWktaical Chilena N° 84, en que plantea la
necesidad de una television estatal con una ociént&ducacional, evidentemente enfocada a
‘mejorar’ el nivel cultural de la sociedad a finidealar los estandares europeos. Vemos asi que

el tema de la pantalla no es un tema menor y df@ctalistintos actores sociales.

Interesante instalar en este punto, que el probtenta industria cultural seré finalmente
un eslabdn en la trama de discursos que se eminetaz el medio artistico. Por lo tanto, en el
terreno de la academia musical los actores quargesel discurso de la izquierda ensamblaron

> Para ver mas sobre este proceso véasBeforma en la Universidad de Childirigida por Manuel
Antonio Garretén y Javier Martinez.
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las ideas sobre la industria cultural presentesusnreferentes politicos con el conflicto que

generaba finalmente lo masivo en el dominio del. art

Por otra parte, respecto de la pantalla grandenpré&sa Estatal Chile Films cumplié un
rol importante. Participaron en ella figuras talsmmo Raudl Ruiz y Miguel Littin, cuya
produccién estaba orientada a generar conciersp&cto de la realidad nacional.

Era tal la necesidad de expresion de la sociedmd{agios los espacios constituyeron un
soporte a la configuracién del discurso politiced#eel arte. Otro ejemplo mas es la actividad
muralista de la brigada Ramona Parra. Claro qupitdasras murales, desde siempre han tenido
una connotacién eminentemente social. Sin embailgoaso particular de la Brigada Ramona
Parra, el cual en términos conceptuales esta ant@minfluenciado por el movimiento
muralista mexicano, es eminentemente un discurticpp de arte ‘por y para el pueblo’, cuyo
rol es educativo y conscientizad®Ademas estéa la produccién de afiches, o ‘cartetesi una
finalidad igualmente conscientizadora. Asi lo es@lMiguel Rojas Mix en “La grafica de la
revolucién”*donde afirma que “La gréafica es un producto dedadRicion y esta al servicio de
ella” y relaciona esta produccion con la influendel ‘cartel’ (afiche) cubano y el rol que

cumple en el desarrollo cultural de la revoluciarsas diversos estilos.

Respecto de las politicas estatales, toda acciéctiga estaba siempre orientada a la
formacion del hombre nuevo, a su concientizaci@uycacion. Ejemplos hay muchos, pero sin
duda, uno interesante es la compra de la Editdigglag, realizada por el estado ya iniciada la
UP en febrero de 1971, la que posteriormente dagan a la Editorial Quimantu:

“La nueva editorial inicia masivas ediciones dediby revistas. La
oposicion reacciona agitando el tema de la libedegrensa como un derecho

supuestamente amenazado. Pero el impacto culr@uimanti es imborrable
«48

6 para profundizar en la actividad muralista vééseesisDe los artistas al pueblo: esbozos para una
historia del muralismo social en childe Paula Dominguez Correa, disponible en cibes.tesi

" Revista Cultural La Quinta Ruegdpilio de 1973.

“8 Jorge Arrate y Eduardo Rojas, Op. cit. pp. 37.
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Finalmente, en lo que al espacio musical se reflar&lCCh es el referente ineludible
del periodo, entendida ésta como un proceso desds gue adquiriera su nombre con sus
origenes anclados por una parte en el neofolklarggesar de las divergentes vertientes
ideoldgicas que adquieren ambas tendencias pasterite, y en la cancion de protesta, definida
a partir de la trova cubana.

El desarrollo de esta propuesta politico-musicah sbordado posteriormente; pero
resulta interesante proponer un primer acercamiartodiscusion, evidenciando desde ya las
discrepancias internas del medio musical, citantitaeiin Bowen que expone un aspecto de la

problematica:

“Diéscoro Rojas ha sostenido que “desde los primers” de su ingreso al
Conservatorio, a inicios del gobierno de Allends fueron creando las ideas que tenia
contra la intelectualidad que quiere imponer ca@sgmieblo”, argumentando que junto
a Juan Pablo Gonzalez y Rodrigo Torres —militadedsMAPU- creia que “venia un
canto nuevo” cuyo camino “podia comenzar por Rakkguilera, la Sonora Palacios,
por Lucho Barrios o la Palmenia Pizarro” pues ‘®&sapara nosotros la musica popular
y no lo que imponia el Quilapayin o esos huevoedsadba: una visibn muy grotesca
de lo que era la izquierdd”

El parrafo anterior denota que toda la maquinartau@al desarrollada en el periodo no
esta exenta de discusiones entre discursos, yafisedes como marginales de la izquierda, en
tanto a lo que las politicas culturales refierenery relacion con las problematicas ya

evidenciadas dentro de la amplia gama de espagizg|dierda en el periodo.

Pero mas alld de las discusiones internas del matisical, que siempre son
equiparables a la discusion politica interna iaskalen la izquierda, es posible afirmar en este
punto que la masica si jug6 un rol fundamentakecohfiguracion del discurso politico y social
de la izquierda de la época. La muasica como uncesmie comunidad, como mecanismo de
unidad e identidad (asi como todos los demas espailturales), hizo parte integral del
proceso. Asi lo entienden y lo narran sus propitsres:

“Nos integramos activamente a la difusion de ldicida de la unidad
popular. Esto nos trajo comentarios del propio &hdv Allende, quien atribuyd

9 Bowen, Martin, Op. cit. pp. 10.
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a nuestra tarea una importancia capital para hrexgender al pueblo chileno el
cambio que se avecinaba. Nosotros siempre tuvimmmsencia de esto porque el
ser humano no tiene defensa contra una buena oartio

En definitiva, la problematica del rol de la cuftuen la revolucién estaba instalada en
una discusion en la cual el proyecto ilustrado, ienbletrado, cumplié un rol, lo que
consecuentemente condujo a la construccion de jetospopular desde el espacio intelectual.
Voluntad o misién educadora, casi mesianica, gpesar de sus innegables aportes y buenas
voluntades, constituye un paradigma y una aristaatdlicto politico y la discusién interna de

la izquierda de la época.

*0 palabras de Patricio Manns citadas en Jorge Ayrtiiardo Rojas, Op. cit. pp. 38.
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EL MEDIO MUSICAL

La Nueva Cancion

Una primera precision respecto a este punto esLquBlueva Cancién Chilena (en
adelante NCCh), no constituye una representacibesimcio popular y masivo de la época.
Existen muchas manifestaciones que conforman Ispdia del mundo musical popular que
pueden estar relacionadas o no con este movimientegluso en algunos casos pueden ser
totalmente opuestas; sin embargo, tomamos en est® pa NCCh porque es un discurso
sostenido desde la izquierda, en el cual se expeesiea de lo popular en relaciéon con el
proyecto de sociedad que se pretende instalanywtio la idea del hombre nuevo y los

parametros para la construccion de su identidad.

La NCCh representacion musical del proceso soquilifico abordado en este estudio,
responde a un proceso cultural y musical mas amgie conocemos como la Nueva Cancion
Latinoamericana (NCL). Durante las décadas de ¥98870, se desarrolla en distintos paises de
Latinoamérica, un movimiento musical, de protestgulsado principalmente por la nueva
trova cubana, que denota el estrecho vinculo exéestntre los procesos y proyectos politicos y

los culturales, durante dicho periodo.

Se trata de un movimiento musical de protestagmryo a la causa revolucionaria
latinoamericana. Este movimiento politico-musicaldesarrolla desde fines de la década de
1950, principalmente tras la Revolucion Cubanajgnta con representantes en distintos puntos
de Latinoamérica entre los que destacan Alfredariisa, Daniel Viglietti y Los Olimarefios en
Uruguay; Amparo Ochoa y Oscar Chavez en Mexicogd@ul Bravo, Ali Primera y Gloria
Martin en Venezuela; Carlos Puebla, Pablo Milan&silyio Rodriguez en Cuba; Atahualpa
Yupanqui, Mercedes Sosa y Facundo Cabral en Argentiom Jobin, Giberto Gil y Caetano
Veloso en Brasil; y Violeta Parra, Victor Jara,iiitmani y Quilapayin en Chile; sélo por

nombrar a algunos de sus representantes.

La NCL plante6 la necesidad del compromiso paliga la composicion musical en la

lucha contra el imperialismo. Su caracter revoluai® se cristaliza en el Festival de la Cancién
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de Protesta organizado en La Habana el afio 1964,qere se llevo a cabo la discusion respecto

de cual era el rol de la cancidn de protesta yisaidn politica.

Esta produccion musical se caracteriza por sutdueonexion con el folklore. Lo
anterior, establece un vinculo entre el compronpsitico de su produccién musical y la
basqueda que esta pretende hacer respecto de &ruoeion de una nueva identidad
latinoamericana, libre, propia, y ‘nueva’ (la iddatd del ‘hombre nuevo’. Vemos asi como la
NCL deviene en dos vertientes de construccion ii@deist una propiamente latinoamericana,
orientada a la lucha antiimperialista de los puglddinoamericanos y a la construccién de su
hermandad e identidad comunitaria, dada su matcialse histérica comun; y otra orientada a la
construccién de un espacio (nacional) particulacagta pais, fuertemente influenciada por los
trabajos de recopilacion y creacion de los follsias y cantautores de cada lugar, cuyo rol

corresponde a la construccion de las identidadeemales locales:

Tal es el caso de la NCCh. Evidentemente, estasiigacion no tiene por objeto el
estudio detallado de este movimiento musical, péestablecerlo como un antecedente; o0 mas
bien, como un elemento constitutivo del espacioicalsl cual nos queremos referir resulta
indispensable. Esto es asi porque la militancidtipemlde la produccion cultural durante la
década de 1960 y hasta 1973, hizo que los espartisicos y sociales fueran eminentemente
transversales; por lo que las discusiones que s&rrddaron en el ambito de la NCCh estan
vinculadas al espacio musical académico, y viceyeyda manera en que se interrelacionan
ambos espacios musicales es fundamental para alebrdampromiso politico de la musica de
la época. En otras palabras, dadas las circunataxel periodo podemos decir que en tanto

proceso histérico ambos espacios son indisociables.

En primer término, es ineludible abordar la figdeaVioleta Parra, quien, al pasar de un
trabajo de recopilacién a uno de creacién, instald@l medio chileno la figura de cantaufor.
Esta figura aparece inmediatamente ligada a un @nigo social y politico; compromiso que
en primera instancia rompio los paradigmas delldoékde manera equiparable al quiebre que

®1 Ver “La Nueva Cancién Latinoamericana. Notas sarerigen y definicion”En Presente y Pasado
Revista de Historiaen linea, disponible en www.saber.ulgvesenteypasadb
%2 Salas, Zufiigd,a primavera terrestrepp. 58.

40



sufre el medio académico, al politizar su produtcios referimos a la contraposicién del
entendimiento del folklore de la NCCh, anclandoeasel trabajo de Violeta Parra (como
referente fundamental en este proceso), con laicibad del folklore nacional que se

institucionalizé durante el siglo XX, que matedalilos valores culturales hegemonicos y
tradicionales, orientados a un proyecto de idedtadlena, principalmente vinculado a la figura
del huaso de la zona central, cuyo rol operé egidunde la naturalizacién del orden social

mediante la construccién de un proyecto de idedgitidesionaf?

La NCCh se opuso al sentido tradicional del fokklg desarrollé6 un nuevo discurso a
través del mismo. Se opuso a la Musica Tipica @ailg su consecuente matriz ideoldgica) y al
devenir de lo que Ignacio Ramos denomina Folkla&ePdoyeccién, tanto asi como a otros
movimientos musicales contemporaneos a ella confadda Nueva Ola, el cual se entendia
como alienante, mecanismo cultural de evasién yral@acion de la conciencia del pueblo.
Incluso si consideramos el neofolklore, en el gugirmalmente participaron algunos integrantes
de la NCCh, como por ejemplo Rolando Alarcén y iBiatrManns, finalmente se configura
como una corriente ideoldgicamente opuesta. Si leleneofolklore instala en cierta medida la
idea de la incorporacion de nuevos elementos aoldupcién folklérico-musical, y hereda a la
NCCh algunos de sus elementos técnico-musicalesnésse vincula abiertamente a procesos
politicos, sino todo lo contrario. Esto mientras N€ECh constituye un discurso musical
abiertamente militante, lo que finalmente devine garrespondieran a corrientes politicamente

opuestas.

Osvaldo Rodriguez se pregunta en un articuloatdtul“Antes de la Nueva Cancién

Chilena™:

“... ¢Por qué éramos s6lo unos pocos quienes canosig nos interesdbamos en
el trabajo de Violeta Parra y Atahualpa Yupanq@@ales eran los hilos que movian la

%3 para profundizar en este tema ver Ramos Rotiijimcio Folklore musical en chile. Op. cit. En este
articulo, el autor plantea la construccién de uoy@cto de identidad nacional mediante tres estados
discursivos del folklore en Chile, partiendo dekd®Usica Tradicional chilena, en la década de 1880

la que se cristaliza la figura del huaso de la zoeatral, pasando por el folklore de proyeccién,
incorporando el proceso anterior al contexto ddlileCen tanto proyecto desarrollista, hasta llegda
problematizaciéon y cambio de paradigma impulsaddablCCh.
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maquina comercial y especialmente la maquina dgaganda de manera de mantener
la cancién social al marger®”

Responde citando a Victor Jara en una entrevéstiashen Cuba:

“Mientras el neofolklore seguia adelante con sampms de jabén y sus
multicolores fantasias, a nosotros nos empezartiusaar los universitarios [...]
Entonces empezamos a sustentar posiciones, a hdélda penetracion cultural
imperialista, e ibamos abriendo brecha contra eigntmarea, contra los medios de
informacién, contra la censura, contra la persécyaontra la violencia [...] Mientras
seguiamos censurados por la burguesia nuestro@oiditmentaba®

El conflicto que instala Osvaldo Rodriguez citaredd/ictor Jara, en el articulo en
general al que hacemos referencia, es el de lpémdiencia cultural. La censura, violencia y
represion ideoldgica, era posible debido a unae sdei factores entre los cuales estaban la
administracion de los medios masivos de comunicae@ parte de las estructuras de poder, y
los mecanismos culturales de alienacion que carigniba entorpecer la conciencia de las masas.
Tal como queda claro en las siguientes citas hesihas mismo articulo a Gustavo Becerra:

“Para comprender esto tenemos que entender errdrigar quién es quién en esta
distribucién de los productos culturales, y aqufanos nosotros al imperio creado por
los grandes monopolios internacionales que est#asdge la industria fonografica”

Y a Patricio Manns:

“La radiotelefonia debe descubrir y propagar maestlsica, para completar la
utilizacién del aparato propagandistico que ladbagia en desarrollo pone al alcance
de los especialistas en la manipulacion de m&iasembargo nuestra musica no
puede ser la musica internacional que se cantabgitse por doquier, particularmente
entre los medios populares. Es preciso pues estogdiileno a partir de la masica
campesina, que resta ain en estado mas o mends puro

Lo anterior instala la problematica de la luchlueal, y especificamente musical, con el
sistema capitalista, el cual grafica sus mecanistegsoder mediante la industria cultural y los

medios masivos. La respuesta del movimiento ded&INal problema de la industria cultural y

* Rodriguez, Osvaldo, “Antes de la nueva Cancién leBhf, en linea, disponible en

http://www.abacq.net/imagineria/disc004.htm

% Entrevista a Victor Jara citada por Rodriguez,al&y Op. cit. sin pagina.

%% Entrevista a Becerra citada de la Revista Araaddti2 por Rodriguez, Osvaldo Op. cit. sin pagina.
" Manns, Patricio citado por Rodriguez, Osvaldo @psin pagina.
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la evidente orientacion ideolégica de los medi@sinos, fue la Discoteca del Cantar Popular
(DICAP), sello discogréafico fundado por las Juveies Comunistas, originalmente llamado Jota

Jota, que comenz6 a funcionar en 1968.

El problema de los medios masivos y la indusuitucal no era menor en lo musical. La
discusion llegé a tal extremo que los musicos deéNleeva Cancion criticaban cualquier
manifestacion a la que fuera atribuible un mecamigde alienacion vinculado a estos espacios
de poder, lo que segin Umberto Eco seria una posipmcaliptica respecto de la industria
culturaf®. Vemos asi como no era sélo contra el orden estalol y la industria cultural el
problema, sino que incluso el baile, lo festivmyédlacionado con la diversion representaba un

conflicto, tal como plantea Fernando Barraza:

“El problema no es tan complicado como parece. bmeva cancion
puede ser nueva y creada por artistas chilenos,gmrsu muasica y su letra no
pertenecer a lo que llamamos la Nueva Cancién @hilgna cumbia made in
Chile por ejemplo, o0 uno de los muchos temas deta@osArriagada
popularizado en el disco de José Alfredo Pollo Eeseh..] el acertijo nos lleva
directamente al area: ¢ Qué diablos es la Nuevai@a@tilena? Una manera de
identificar a determinadas canciones chilenas de dtimos afios que se
diferencian sustantivamente de la musica comerkialy temas que tiene un
objetivo rotundo: vender miles de copias del disse.llaman canciones oreja.
Ritmo pegajoso, bailable, cantante en la onda -tentarro rime con jarro- y
nadie se sienta ni remotamente incémodo con semioiat ®

De esta manera, vemos cémo el discurso de esddaqmion musical se configura como
un elemento integral de lucha contra las estrustdegpoder. En un comprometido pero riesgoso
juego, que lleva con su canto un testimonio desddidad social y una bandera de lucha; al
mismo tiempo que ante su rigor tedrico descuidaciep de lo social que son indispensables
para abordar una sociedad. La lucha contra ehsisbmperante y su mecanismo de dominacion

graficado en la industria cultural es ineludible.

Més alla del innegable compromiso social sostemido la izquierda del periodo, y
graficado por la musica que esta produjo, lo gsalta interesante rescatar es la manera en que

%8 Ecco, UmbertoApocalipticos e integrados
¥ Palabras de Fernando Barraza en “La Nueva Carhitena”, coleccién Nosotros los chilenos,
editorial Quimantd, En linea disponible en httpaiiv.abacg.net/imagineria/ncch2.htm

43



los distintos actores de este movimiento musicfileatan su rol y de qué forma entienden

conceptualmente la problematica que abordan.

En las anteriores citas aparece con frecuenci@redepto de ‘masas’. El utilizar este
concepto, tan riesgosamente genérico para refexriteeque en otras circunstancias podriamos
entender como ‘pueblo’ —concepto igualmente probtarn- evidencia el discurso paternalista
del “pensamiento universitario [que] quedd anclamlola administracion de un modelo
epistemoldgico ‘metropolitand®. No debemos olvidar, que la via chilena al scmiadi (la via
gradualista, que triunfo junto a Allende), la ce@mpre respet6 el orden institucional y apel6 a
la reorientacién de los mecanismos de la sociedagbtablecida para generar ‘desde arriba’ un

Estado Socialista, es un proyecto eminentementadmedesde los espacios letrados.

Vemos asi como, ya instalada la Unidad Populansstucionalizada la NCCh, se

considera el rol de la misma como fundamental:

“Desde el comienzo del gobierno de Allende los aatares y artistas
gue se reconocen en la Nueva Cancion Chilena,es\agaoyados por el Estado
—por ejemplo a través del IRT, empresa discogréfimaha sido socializada- y
movilizados militantemente por los partidos conocena espectacular
ampliacién de su actividad creativa y productiva] [Tal vez la mas clara
expresion de este compromiso con el proceso ermdbgmor Allende es la
“Cancion del Poder Popular” en la que Luis Advidwio Rojas anuncian la
liberacion de Chile [...] La Nueva Canci6én Chilenairae pues una explicita

funcién constructiva®:

Compromiso social y compromiso politico, sellolaegue constituye la NCCh en tanto
movimiento cultural. Sello marcado por figuras, colas antes citadas, entre las que emergen
musicos vinculados transversalmente a distintosuit's musicales. Tal es el caso de Luis
Advis, cuya obra “Cantata Santa Maria de Iquiges’un referente icénico del movimiento. Y
es el caso también, de Sergio Ortega y Gustavoridedee esta manera, se desarrolla un
lenguaje musical que se construye entremezclaros@s de musicas distintas, rompiendo los

limites fronterizos de las musicas cultas y pomdaral punto en que una de las obras mas

0 Bowen, Martin, Op. cit. pp. 2-3.
®1 Arrate, Jorge y Rojas, Jorge, Op cit. pp. 38.
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reconocidas de un movimiento popular es denomidadéde el espacio académico nada menos

que una cantata barr§éa

Pero lo fundamental, es que como ya hemos viste, movimiento politico-musical,
involucré una transversalizacion del medio. Comesie sin duda a uno de los momentos en que
histéricamente se vinculan espacios musicales atadg con otros espacios sociales de la
musica chilena. Se trata entonces de un process enal los limites construidos sobre los
mundos populares y no populares son abiertamexggrédidos en pos de la configuraciéon de un

proyecto de sociedad y la defensa del mismo megiamhdsica.

®2 Ver entrevista a Fernando Garcia realizada el 8li@delabril de 2010 disponible en formato audioeen |
Biblioteca de Musicologia de la Facultad de ArtedadUniversidad de Chile.
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El espacio musical académico

Mientras el proceso politico y social bullia ers Idistintos ambitos de la realidad
artistica y cultural, el espacio académico de Isicaichilena desarrollaba en su interior una
discusion que calaba en lo méas profundo de suunsthalidad.

Para la década de 1950, ya se encontraba compl@ninstalado el aparato
institucional de acuerdo al proyecto impulsadoPomingo Santa Cruz y la Sociedad Bach que
incorpor6d el Conservatorio Nacional de Musica &Jfrdversidad de Chile en el afio 1928. La
puesta en marcha de este proyecto, que devinoafidae para el espacio musical académico,

vinculo el proceso de desarrollo de la misica nhilde tradicion escrita con el aparato estatal.

Para Santa Cruz, la realidad de la ‘musica chilénahsiderando que entendia por
musica chilena a la produccién de tradicion escd&sarrollada en los reducidos espacios
sociales de la alta burguesia) era nefasta, pgudcemprendidé una campafia que buscé abrir un
espacio para el desarrollo de la produccién musi@alnterior, estimulando la composicion,
impulsando un proceso de profesionalizacién dedaieca, un proyecto de educacion musical,
generando el respaldo legal para el perfecciondmida musicos chilenos en el extranjero,
abriendo un espacio para el desarrollo de la miggjta (entendida como el recurso de
validacién y produccion historiografica que respalal los fundamentos teérico-estéticos del
proyecto), propiciando un marco legal que finankeidcreacion del Instituto de Extension
Musical con la posterior fundacion de la RevistasMal Chilena, la instauraciéon de los
Festivales de Musica Chilena y todo lo que deriw@ste proce§d

Todo lo anterior, orientado a educar a la sociadéléna en lo que los miembros de la
Sociedad Bach (aficionados a la musica de la altgugsia chilena industrial emergente en el
proceso coyuntural de la década de 1920) consigerabmo ‘buen gusto’ musical, bajo los
preceptos de la idea estética del ‘arte por el. 88 trataba de instaurar una pequefa Europa

vanguardista en Chile, financiada por el Estadto Eespondia a un proceso de construccién de

8 para mayores referencias criticas sobre este swoeer Pefia, Pilar "Nacién, cultura e identidad
nacional: Hacia una revision del proyecto de instiinalizacion musical de Domingo Santa Cruz”.
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identidad musical, letrada, basada en los parameteola alta cultura. Dicho proyecto de
identidad musical enmarco el proceso de profesiawbn del oficio musical y configur6 las
bases del espacio institucional para los musicoglees.

Sin embargo, ya en la década de 1950, el sistemaniente comienza a colapsar. En
pleno periodo desarrollista en Chile, el Estadoefiataba la ‘musica chilena’ gracias al trabajo
de institucionalizacion musical antes aludido; pk® parametros para abordar, no sélo la
produccién musical, sino el proceso en el que sarddlla la misma, fueron cambiando. El
espacio académico no es ajeno a los procesoxpsléue se viven en el periodo. Un interesante
reflejo de esta situacion son los Festivales deiddi8hilena, la militancia en los partidos de
izquierda de algunos personajes importantes delometh vinculacion de los mismos con el
movimiento de la NCCh, s6lo por mencionar algurjesiplos.

Un primer antecedente ineludible de ser mencioremdel caso de Roberto Falabella.
Compositor que falleciera el afio 1958 y que llevéaho su produccién musical desde una
posicién abiertamente politica. En la Revista Malst¢hilena (RMCh) N° 91, Gustavo Becerra

quien fuera amigo y profesor de Roberto Falabe#iaribe:

“La vida de Roberto Falabella se regul6 organicametentro de un
sistema ético: el materialismo dialéctico. Serigasible, por lo tanto, explicar
su obra al margen de estos limites porque sedadiaku fundamento. Dentro de
su concepto del mundo, su ética se regia a través miodificacion de las ideas
por las acciones. Siendo éste el fundamento dacas y por estar ellos dentro
de su concepto de la politica, al considerar ejura de su obra en un sentido
amplio, debemos enfocarla como una politica exymesde un aspecto importante
de su vida®

Ya en la produccién musical de Falabella apare@rtamente la militancia politica en
el quehacer artistico. Es mas, vemos en su obecet#ntes del vinculo entre musica y
literatura, que juega un rol fundamental en latizalcion y funcionalizacién del repertorio. Tal
es el caso de la Cantdta Lampara en la Tierrapara baritono y orquesta, sobre el poema de
Neruda que lleva el mismo nombre, pertenecien@aato General.

% Becerra, Gustavo, “Roberto Falabella, el hombsa gbra”, ErRevista Musical Chilendl° 91 pp 31.
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Avanzando un poco en el tiempo, vemos que mas radelan la RMCh N° 69, Santa
Cruz escribe un articulo titulado “Crisis en nuessistema de estimulo a la composicién
musical”, en el que plantea la decadencia de latiiades a partir del realizado el afio 1954,
todo esto basado en una serie de articulos de Balasferidos a la crisis y decadencia de los
festivales. Luego, en la RMCh N° 71 Gustavo Becesponde, ante esta serie de articulos que
victimizan la figura de los compositores y plantean problema de financiamiento para el
desarrollo de la composicion; estableciendo queoeflicto de fondo esta relacionado con la

Orquesta Sinfonica, y que finalmente tiene un ¢argmlitico:

“Durante el conflicto de la Orquesta Sinfonica,exido el afio pasado,

en repetidas ocasiones revelé mi oposicion a lemawidn de algunas personas a

ventilar los asuntos de nuestra Facultad por lagaré...] Me veo, sin embargo,

en la necesidad de salir publicamente en este@sen defensa del prestigio de

la institucion que dirijo.®

Ademas de referirse a los asuntos vinculados dimeemte con la administracion de los
fondos de extension, Becerra evidencia el confliel, que no era simplemente econémico
(problemas de financiamiento), ni estético (la decaia de la produccién aludida por Salas Viu
y Santa Cruz, que es absolutamente discutible),mifitico. Se trata de la huelga realizada en la
Orguesta Sinfénica de Chile, acontecida a raiz mlecanflicto de remuneraciones para los
musicos en relacién a las grabaciones que realizaBaquesta Sinfonica luego de un acuerdo

del Instituto de Extensién Musical con el sellda&CA Victor.

Lo importante de este conflicto es que mediantweégudizé la politizacion del medio
musical. Segin Fernando Garcia, la gran mayoridoslemuisicos de la orquesta estaban
sindicalizados, pero a raiz de este conflicto sectiel apoyo del sindicato internacional de
musicos, Yy el sindicato de profesores. Por lo el@roblema laboral generd nexos politicos y

constituye un ejemplo de transversalizacién dédeugion politica de los musicos (trabajadores)

% Becerra, Gustavo, “A propésito de un articulo deriingo Santa Cruz”, ErRevista Musical Chilena
N° 71,pp. 106.
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de distinta indole. Es mas, sefiala Fernando Gdrmaen el contexto de este conflicto que

Gustavo Becerra comienza su militancia en éPPC

Vemos asi como la década de 1960 comienza en dbmeaadsical académico con
conflictos politicos, los cuales son descritoslpsrintegrantes conservadores del medio musical
de manera circunstancial, planteados a travésrddipd de problematicas, si se quiere con un

discurso apolitico.

Ya en el VIIl Festival de Musica Chilena realizadb afio 1962, Fernando Garcia
presenta la obra “América Insurrecta”. La RMCh [8°d3ta dedicada a este Festival y de ella es

interesante rescatar dos cosas: primero estaliéepnética del sistema de votacién popular:

“[...] el publico asistente al octavo festival se @mstnd mucho mas
amplio y entusiasta que en afios anteriores [...], eBibargo, y como ya lo
dijéramos, hubo un factor desconcertante que nosc@apeligroso [...] nos
referimos al criterio a veces parcial y como regitado con que se emitieron los
votos, muy especialmente en el grupo de la ca@ 3Pl

Lo que sin duda molestaba del conflicto del votguar era precisamente los
mecanismos con que funcionan los criterios masidMadlamos de votos que se enmarcan en
criterios politicos, sociales, mas que estrictamastéticos. Criterios ‘extra-artisticos’, que no

son validos para el discurso mas conservador gat@smusical académico.

Segundo, la manera en que se refieren a la paicip de esta obra, la cual refleja
exactamente la misma problematica, pero a la iaveEs la oficialidad del medio musical,
rescatan el valor estético de la obra. Evidentegdracen mencion a la militancia politica del

compositor aludido, sin embargo, su rescate muajaala Unicamente a criterios estéticos.

A pesar de lo anterior, la produccién musical de psriodo estaba cargada, en algunos
de sus exponentes, de esta caracteristica étisaritdepor Becerra a propdsito de Roberto
Falabella.

% Ver entrevista a Fernando Garcia realizada el 8lide abril de 2010 Op. cit.
7 Riesco, Carlos, “Octavo Festival de MUsica ChileEa Revista Musical Chilendl° 83 pp. 10.
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Tal es el caso de compositores como Le6n Schidgwskn obras tales como
“Caupolican” para narrador, coro mixto, 2 piano8 percusiones, con texto de Pablo Neruda,
“Amereida”, que consta de tres partelsnqui, para narrador y orquestdemento para soprano
y orquesta (ambos con texto de Javier Heraudjrcog Hommgppara alto y orquesta, con textos
del compositor basados en fragmentos del Ché Gaievar

Eduardo Maturana, con obras como “Responso pafauelrillero, a la memoria del
comandante Che Guevara”, para orquesta; o biearerafo mas reducido, “Ciclo por la Justicia

y la Paz”, para tenor y piano, con texto de Pauhsl.

Sergio Ortega, quien ademas de su conocido traimagb marco de la NCCh cuenta con
una vasta produccién de musica de tradicion eseiti@e la que se puede encontrar desde obras
de gran formato, como lo es la épé&agor y Muerte de Joaquin Murietapn texto de Pablo
Neruda, hasta un sinnimero de obras de formatoefiegunenos conocidas, pero igualmente
representativas del activismo de este composit@ngfuera militante del partido comunista
hasta su muerte el afio 2003, entre las que ennwgrprincipalmente obras para voz y piano,
con textos de Pablo Neruda, como @entos del Capitay el Ciclo de Cuatro Cancionegon

textos de Efrain Barquero.

Y Luis Advis, quién al igual que Sergio Ortega,duma activa participacion en la
NCCh, contexto dentro del cual ambos compusierd@aglto al programaDavis compuso la
Cantata Popular Santa Maria de lquiquebra considerada popular, que formalmente esta
tratada como una ‘cantata barroca’ en palabragpmglio Fernando Garcia. Tema no menor,
considerando que este sincretismo, representadizésiente por la idea de la ‘cantata popular’,
responde en primer término a la realidad del medaal, y de oficio, que llevé a un compositor
de formacion académica a fusionar todos los dmhdeosu quehacer compositivo, luego de
vastas experiencias en musica de teatro y cine, gsthr vinculado con los espacios llamados
‘populares’; y en segundo lugar, denota un cambielentendimiento del oficio musical desde
el punto de vista del arte mas académico tiena geolduccion popular. Asi, en parte a razon de
sus postulados politicos, y en parte debido a shaper, sin duda Luis Advis en tanto su
actividad compositiva, y en particular en esta phepresenta uno de los paradigmas mas

interesantes de los procesos vividos en este meriod
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Vemos asi como la masica para estos artistas, mbsren la practica se vinculaba con la
realidad social y conformaba un mecanismo de degitam de principios y de denuncia de las
estructuras de poder presentes en el orden social.

Ahora bien, tanto Luis Advis como Sergio Ortegagrads de todos los musicos
mencionados anteriormente, fueron fruto o estuwiefoculados con el proceso vivido en el
ambito musical académico desde el legado éticoaaude Roberto Falabella. Sin duda, él fue
una figura clave, al ser el primer compositor eantgarse explicitamente de manera politica y
militante. Ademas, fue él quien motivd en Gustavecd@ra el discurso politico, quien
posteriormente ingresaria al partido comunista emarco del conflicto de la Orquesta
Sinfénica antes descrito. De ahi en adelante ttmo®lementos estaban dispuestos para que
figuras como las antes mencionadas aparecieranestra medio musical.

Institucionalmente, un espacio importante, que hplit$i en términos practicos este
cruce entre lo ‘popular’ y lo ‘docto’ y que conatit un medio para el desarrollo de los procesos
sociales-musicales fue la Escuela Vespertina deiddlisiue nacié como una iniciativa para
flexibilizar la formacién musical, intentando regpabilizarse de un espacio de formacién
profesional cercano a la musica popular, del cliabeservatorio no se hace cargo. Fernando
Garcia, Gustavo Becerra, Sergio Ortega, Luis Adsngie otros, todos estaban vinculados a la
Escuela Vespertina, hacian clases en ella; y moaslas pasaron incontables exponentes de la
NCCh. Parafraseando a Fernando Garcia, la Esceslpevtina de Musica era un espacio en el
gue todos tomaban contacto y generaba un ambiesyeio, politica y culturalmente, en el que

los limites musicales se difuminaban, a favor detgso social.

Paralelamente, ya en el afio 1968, cuando se ®ligieoceso de Reforma Universitaria,
la discusion interna respecto de la relacion deh@s musical estaba en un punto algido. Sin
duda alguna, hemos visto como este medio musiddieemente menos masivo que el de los
musicos de la NCCh, estaba altamente politizado.eERonservatorio coexistian musicos
militantes de izquierda de toda indole al mismmfie que personas que tenian una vertiente
ideol6gica totalmente opuesta. Y la discusion jpalise puede graficar mediante la manera que
los distintos integrantes del espacio musical aoéd# abordan el proceso de Reforma
Universitaria. La discusion que instala la reforyaaen esta época se veia reflejada a nivel de

Facultad en cuanto al destino del Instituto de isiten Musical y el Instituto de Investigaciones
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Musicales, que quedarian supeditados al DepartandmtMuasica. Por una parte, para los
personajes mas conservadores, la reforma tal cenasited significaba la destruccién del

espacio universitario. En palabras de Domingo Santa:

“Los acontecimientos universitario de 1968 fuerbjeto de comentarios
en el exterior y el derrumbe de cuanto habiamosdorecon tenacidad y
paciencia ejemplares, fue mirado como algo injydtonentable®

Pero por otra parte, se puede apreciar en las rpalale Gustavo Becerra, como
secretario de la entonces Facultad de CienciasesMusicales, el sentido de pertenencia de los
actores de izquierda presentes en el espacio rhasiadémico, respecto de este proceso, al
partir sefialando y concordando con la definiciénlaldJniversidad a la que se llegd por

unanimidad en los Plenarios de Reforma:

“La Universidad de Chile es una comunidad demazadtie trabajo
intelectual, destinada a contribuir al desarrofitegral del pais a través de la
investigacion cientifica, la creacion, la docengida extension de la cultura
superior, y, por ello, a conformar la conciencidica y la voluntad de cambios
necesarzg para promover el progresivo desenvolatmiede la sociedad
chilena.’

Como sabemos, el proceso de Reforma Universitadga veria obstaculizado
constantemente. Luego de ser llevado a cabo paemié el afio 1971 no hubo tiempo
suficiente para desarrollarse en la practica, pugst luego del 11 de septiembre de 1973, todo
el sistema Universitario se vio alterado bajo letadlura militar. El propio Fernando Garcia
sefiala que al decir que la Reforma fracaso6, sepgmasato el hecho que jamas se realiz6, y que

fue frustrada por la dictaduf?.

Ya instalada la Unidad Popular, el tema era confieetar la funcién social del artista.
Esta problematica, en el espacio académico, etarma de discusién considerable. No se debe
olvidar que el rol social de la musica de tradicescrita, vinculada siempre con la alta
burguesia, nunca antes estuvo orientado a la cwafigpn de un espacio social cultural

% Santa Cruz, Domingdi vida en la masicapp. 23.
% Becerra, Gustavo, Nota Editoriaevista Musical Chilendl® 104-105, pp. 3.
"0 Ver entrevista a Fernando Garcia realizada el 8lide abril de 2010 Op. cit.
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igualitario. Por lo tanto, a pesar que existianion$sque sostenian un discurso social y politico
de izquierda, habia también, como ya se ha merdboaates, una parte importante del medio
gue sostenia, por omisién, con un sesgo de ‘ini@ern su planteamiento, el discurso
totalmente opuesto. Sélo a manera de ejemplo riesmes a la problematica planteada en la
Revista Cultural La Quinta Rueda, sobre el valotadeentradas a la temporada organizada por
la UC en el Teatro Oriente en un articulo de FetnaBarraza llamado “Conciertos con
Bemoles”. En el articulo contrapone la opinién @éenndo Rosas (Director del Departamento
de Mdsica de la Universidad Catdlica) y Fernandoc{@gDirector del departamento de Mdsica
de la Universidad de Chile):

“Fernando Rosas: en el pais de los ciegdsl.enfoque de Fernando
Rosas frente al tema en discusion: ‘La temporadaateiertos tiene claras
ventajas que son las siguientes: vienen a Chilegeres intérpretes del mundo,
son financiados enteramente por el publico, seeptan en la television para un
auditorio masivo y nos permite fomentar y mantanearstros propios conjuntos
nacionales [...] Para el espectador que paga losestlidos la ventaja es
concluyente: cancela un délar por un espectacutovgle quince délares [...]
[...] Fernando Garcia: ¢ Y el pueblo quE&s opiniones de Fernando Garcia: ‘La
Temporada de conciertos de la Universidad Cat@écpositiva en la medida en
gue permite a un sector de la poblacion, interesadasistir y que cuenta con los
medios econdmicos para hacerlo, tener la posidilida conocer a solistas o
conjuntos de gran calidad internacional. En laucaltno se puede ni se debe
ahorrar, ya que cualquier proceso de cambios iggtdol a un proceso cultural.
Pero no basta programar conciertos, es necesagi®lips lleguen a todos los
sectores de la poblacién, lo que no ocurre engs da la temporada del Teatro
Oriente [...]"*

Al contraponer ambas opiniones, Barraza deja eteavia las dos posturas frente al rol
social que este espacio musical cumplia. Mientraga prernando Rosas, era correcto
comercializar un concierto, posicionando en un @specondémicamente elitista una actividad
cultural, apelando a que su puesta en un espalgvisigo era suficiente para integrarlo
socialmente; para Fernando Garcia, era necesagtarap un financiamiento total de la
actividad, en pos de ofrecer una actividad cultgraltuita, estatal, al alcance de todos los
sectores sociales. Para el primero la coordinaeidre las distintas entidades vinculadas a la

musica culta consistia en que otros organismosv@dsidad de Chile, IEM, etc.) debian ofrecer

"I Barraza, Fernando, “Conciertos con bemoles"REwista Cultural La Quinta Ruegdilio de 1973.
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conciertos a beneficio, de difusiébn masiva, mienttos podian traer estos conciertos de gran
calidad accesibles para quienes los podian pagaa & segundo, la coordinacion de los
distintos espacios institucionales debia orientarsvitar la dispersion de recursos, evitar la
mercantilizacién y democratizar el acceso estedgeventos culturales.

Todo lo anterior nos muestra la enorme distancieedas distintos actores del medio
musical académico. Y claramente deja en evideqgaia,la fuerte politizacion de los musicos de
izquierda, que impulsaban los procesos reformistasulaban socialmente su produccion y
rompian las fronteras del espacio académico; s&apmmia a otro grupo de mdasicos, que
sostenian un discurso conservador respecto dgl sehtido del medio artistico en la sociedad

chilena, tal cual era segun el orden social estatiehasta entonces.
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EL MUSICO ACADEMICO DE IZQUIERDA

Sujeto histdrico: musico de academia politizado, ewexto social y definicion ideolégica

Hemos visto cémo en el medio académico existianipiente politico y social acorde a
las circunstancias del momento histérico. Asimisem.evidente que en este espacio musical
coexistian ambos polos politicos; y claramente dissursos ideoldgicos se manifestaban a
través del entendimiento y manejo del rol socia@ gtorgaban a lo musical.

Para abordar la figura del muasico académico daiigrda, es preciso primero
problematizar su contexto socio-musical para asiptender los mecanismos que operan en la
puesta en practica, en tanto oficio artistico, depkanteamiento ideoldgico. Y para esto
precisamos entonces, abordar histéricamente elciesgacial del arte musical en Chile,
entendido bajo los parametros de la alta cultunagleproceso desarrollado principalmente

durante la primera mitad del siglo XX en Chile.

Dicho periodo, corresponde a los procesos de cidseren la ‘modernidad’ de los
estados Latinoamericanos. En el caso particulaChite, ya desde 1925, con el cambio de
constitucion, se inicia un periodo politico quelmm un cambio de paradigma sustancial en los
espacios politico-econdmicos de poder de nuestiadad: se trata del paso de una oligarquia
terrateniente, latifundista, heredera de la tradicéspafiola; a una alta burguesia urbana,
industrializada, que inserta el proyecto pais esistbma capitalista, bajo los parametros de la

llamada modernidatf.

2 Entendemos modernidad, modernismo y modernizaajdstandonos a los parametros de Garcia
Canclini enCulturas Hibridas, estrategias para entrar y sale la modernidadEditorial Paidds/SAICF,
Buenos Aires, 2008, pp. 40, donde especifica ldindién de modernidad como etapa historica,
modernizacibn como mecanismo para alcanzar la mimt#e y modernismo como préactica cultural que
construye una practica simbélica orientada a legitila modernidad como proyecto.
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Este proceso institucionalizado desde la conglitude 1925 implica una renovacién del
grupo que encabezaba la pirdmide social, pero namabio de las estrategias que resguardaron
las estructuras de poder en la sociedad chilenpatabras de Gabriel Salazar:

“El problema de qué estrategia de desarrollo segpiiresolvié no en base a
reformas drasticas, sino echando mano de la cdtiqairida. Es decir: se aplico la
misma estrategia ‘mercantil’ heredada del conglomeradberste, soélo que
adaptada a la naturaleza publica de los ‘empresaeemplazantes. Asi lo que
antes fue un competitivo oligopolio privado, devatmra en umonopolio publico
(el Estado no podia competir consigo mismo). EJovidbremercadismo de los
extranjeros se convirtid, en manos de sus heredensmcionalismo Con lo que
éste, de ser un mero chovinismo patriotero (comesingand en consistencia,
pues se nutrié ahora de un sustancioso proyectoosrapresarial. O sea: al pasar
la misma estrategia desde las compafiias foranedsstatio Nacional, nada
estratégico cambio, como no fuera el discurso pdbtle la misma. Y si esa
estrategia antes no tuvo discurso (los extranjeras reservados), ahora si lo tuvo.
Y muy estridente: fue el “desarrollismé®”

El Estado chileno cambiaba de paradigma, perorogmitia siendo administrado por un
grupo de poder socialmente elitista. El procescoatestruccion de Estado establecido mediante
la constitucion de 1925, es posible gracias a wegso politico popular revolucionario; sin

embargo, en la practica el modelo politico-econérmstaurado no lo es.

Vemos de esta manera que Salazar instala un doneepa discusién, que traspasa los

parametros de lo politico-econémico: el nacionadism

Dentro del proceso de modernizacion, el naciomalies un discurso, que en el espacio

cultural de legitimacion del proceso politico, sstala fuertemente. En el plano musical,

“Paralelamente al cambio de paradigma politicarénoco que da pié al periodo
desarrollista, [la alta burguesia] se embarca epraceso de legitimacién cultural
que, al amparo del aparato estatal, constituyerayepto de identidad, en tanto
construccion de modernidad. Combinando vanguardi@stendidas como
modernismos) con la incorporacion de elementosl|datos (estetizados y

3 Salazar, GabrieHistoria contemporanea de Chile I. Estado, legitlat y ciudadaniapp. 55.
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descontextualizados) construye un imaginario dprégio, lo nacional; desde la
produccion artistica y cultural oficial [...T"

El proyecto de desarrollo instaurado por Domingat& Cruz se lleva a cabo dentro de
esta coyuntura politica; por lo que, a pesar dadulso aparentemente ‘democratizador’ con el
gue es posteriormente descrito por sus propios nexpes, corresponde a un espacio
culturalmente elitista.

Es en este contexto que se gestionan las prinheyas musicales a las que hace
referencia insistentemente Domingo Santa Crumaapora el Conservatorio a la Universidad
de Chile en el afio 1928, se establece una refoenta eéducacién musical incorporandola a los
planes de estudio (en el arco de una reforma desteeta educacion), entre muchas otras cosas;
con Domingo Santa Cruz trabajando en el Palacla oneda, y haciendo gala de su profesion

de abogado, mientras los personajes de la vidticaodintraban y salian de la casa de gobi€rno.

Todo el trabajo del proceso de profesionaliza@dnstitucionalizacion musical vivido
bajo el alero del Estado y de la Universidad dde(binia por objetivo generar la infraestructura
cultural y social necesaria para el desarrollo alenlisica de tradicion escrita, de herencia
europea, en la sociedad chilena, entendida ésteadera centralizada y jerarquizada. Bajo estos
parametros se cred la Orquesta Sinfénica de GHilestituto de Extension Musical, la Revista

Musical Chilena, y en resumen todo el aparatotugtinal.

Pero, el espacio ilustrado en la década de 1824ha& reservado, como se subentiende, a
un reducido grupo de la poblacién. Tanto asi comadegenimiento del desarrollismo como
politica estatal denota la permanencia en el pddeuna clase politica civil que conservoé las
estructuras del orden social mediante la estratpggaSalazar denomina “proyecto Estado
Productivé. En este caso la posicion frente al Estado darlogimientos sociales “no era de
soberania, sino de ciudadanos a quienes sélo cianfzater uso del constitucionderecho de

" Pefia, Pilar. “Nacién, cultura e identidad naciondlacia una revisién del proyecto de
institucionalizacién musical de Domingo Santa Cruz”

> para mayores referencias ver Santa Cruz, DomiNjosida en la musicaCapitulo 11.8 “Afio de
muchas empresas, 1925”, pp. 166-187.

57



peticion™ ’°. Paralelamente, el arte como campo cultural #adstr se configuré como un
mecanismo de distincion de élites, que a pesamdaiscurso ‘masificador’ que en ocasiones
puede ser entendido como ‘democratizador’, buscpbsicionar una postura estética
vanguardista equiparable culturalmente, en tantdemmismo, al naciente proyecto politico de
desarrollo.

Luego, ya instalada una nueva generacion de caromssen este espacio institucional,
cambia, o se problematiza, progresivamente la petisp desde la cual abordan su rol social.
Como ya fue mencionado antes, el primer y crucigdision que instal6 este conflicto

abiertamente fue Roberto Falabella.

En su articulo “Problemas estilisticos del jovempositor en América Latina y en
Chile”, Falabella nos brinda las primeras clavesapaomprender el conflicto, musicalmente
hablando. En cuanto a los antecedentes histoseds)a que tras la discusion entre la burguesia
criolla y los espafioles en el proceso de indepear@enna vez instaurada la republica se inicia
una fluida relacion de la alta burguesia con Eurty&iendo mencién de la influencia de la
Opera italiana. De esta manera establece quegatid criolla “la cultura europea representaba
la cuspide a al cual querian llegdr’Luego hace referencia a la reaccién contra laigals
italiana enmarcandola en el proceso politico cayahtdel paso del siglo XIX al XX,
planteando que “se sitla en pequefios circulo®aitelles” y se cristaliza con la Sociedad Bach
cuyo objetivo era, segun Falabella, “la diversifiéa de los gustos musicales”; situacion que
como ya sabemos dio origen, en gran medida, akltpanstitucional musical en el que se
enmarca esta investigacion. En este punto es pramscionar que dicho proceso fue liderado
por aficionados, lo que nos permite vincular lagsatad de ‘diversificacion’ con una necesidad

cultural-social particular, que apremiaba al grdpgoder emergente.

Este movimiento nacionalista-vanguardista es ersdargor Falabella en referentes
francesa y alemana. Desde ya es preciso plantgaarémdjico de la situacion: nacionalismo
inspirado en influencias europeas. Asi, Falabéila €n la corriente francesa a masicos como

¢ Salazar, Gabriel, Op. cit. pp. 51.
" Falabella, Roberto, “Problemas estilisticos deéjocompositor en América Latina y Chile”, Revista
Musical ChilenaN® 57 pp. 44.
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Carlos Isamitt y Pedro Humberto Allende, influenida por las tendencias a incorporar lo
autéctono en la composicion musical; y sitla a asitpres como Alfonso Leng y Acario
Cotapos en la corriente germanica, estéticamemiguaadista.

Ante la proximidad que vivia respecto de este ggogc si bien, existe lucidez en el
andlisis de Falabella acerca de la problematicalode antecedentes histérico musicales,
planteando que: por una parte, el folklore, erglemento estilizado y descontextualizado en la
produccién musical de tradicién escrita; luego, dusante el siglo XIX el movimiento musical
europeo fue “transplantado a América sin lecciGavipr, pero aqui carecié por completo de
funcionalidad”®, y sefialando por ultimo, que se vivié6 un movimieastético contra la 6pera;
no se posiciona criticamente sobre el discursdie@st®ostenido por el proyecto de la Sociedad

Bach. Por el contrario, sefiala lo siguiente:

“las manifestaciones culturales siempre han sidtudnciadas por el
desarrollo politico econdmico, y éste, a su vefresimfluencias de aquellas. De
esta manera, el movimiento cultural de la genemadél veinte es directamente
influenciado por la creciente presencia de la ctdsera en nuestra politica; este
desarrollo, a su vez, esta relacionado con el ctmtands estrecho que
establecieron nuestros intelectuales con la clasetpria.”

Concordamos con la afirmacion que establece uruldncertero entre los discursos
culturales y el desarrollo politico de la sociedauwksto que esta investigaciéon parte de la base
gue toda manifestacion de este tipo (artistica)esmsen parte un discurso referido a la situacion
politico-social en la que se enmarca. Pero, larbateente, no hay nada en los archivos de la
Sociedad Bach, en las memorias de Domingo Santg €nuda Revista Musical Chilena o en las
actas del Instituto de Extension Musical, que pernabrroborar la afirmaciéon al ligarla al
ascenso politico de la clase obrera. La Sociedati Bea una agrupacion que pertenecia a un
espacio social mas elitista de la ciudad de Sanmti@gbien es cierto, existia un afan educativo y
de difusién, en ningln momento es posible apremiael discurso ético o estético de quienes
lideraron este movimiento cultural de la décadawahte en vinculo con la clase proletaria.

8 Falabella, Roberto, Op. cit. pp. 44.
9 Falabella, Roberto. “Problemas estilisticos dekjo compositor en América Latina y Chile II”, En
Revista Musical Chilendl® 58 pp. 84.
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Salvo un discurso mesianfale educacion y salvacion de la considerada pos &leplorable’
realidad cultural, el proyecto completo y los ciiie estéticos desde los cuales se configuraba la
valoracion de las manifestaciones artisticas yucalks, fueron los del polo opuesto a los de la
realidad popular, proletaria o0 campesina.

Falabella sustenta su afirmacion planteando qusteexina directa relacién entre la
creacion del Instituto de Extension Musical y elrifo del Frente Popular, ya que, una iniciativa
de estas caracteristicas no habria sido posiblmeagobierno de orientacién derechista, por lo
gue la ley que permitié la creacién del institut fue viable antes de este acontecimiento

politico.

Sin embargo, segun palabras de Santa Cruz, lodoniiss que tuvo que sortear la Ley
6696 (cuyo proyecto inicial se envid por primera ada Camara de Diputados el 27 de julio de
1937, afio de inicio de la coalicion del Frente Fapen Chile) tuvieron relacién con el conflicto
existente entre el espacio musical oficial y el fuexa marginado en el proceso de reforma del
afio 1928. Asi, lo que Santa Cruz denomina comgrtedo enemigo’ pedia “el reemplazo de la
Universidad por el Ministerio de Educacion” apelaral que “la Orquesta Sinfonica, al ser
incorporada a la Universidad de Chile, podia cagu ka férula de un circulo estrecho [.21]”
De esta manera se trasladdé a un terreno polititda eliscusion parlamentaria referida a la
mencionada ley, el conflicto que existia entrefliaiaidad musical proveniente de la Sociedad
Bach y anclada en la Asociacion Nacional de Condp@s y sus detractores, expulsados del
medio institucionalizado tras la cruzada contrapara, liderados por Enriqgue Soro (que segun
Santa Cruz era el Unico de ellos que merecia espasicalmente hablando) y agrupados desde

1922 en la Sociedad de Compositores Chilenos. Alhiga, lo que intentaba el ‘grupo

8 Segun Domingo Santa Cruz, se vieron en la neaksimsi obligacién, de emprender una cruzada a
favor de la musica y la cultura nacional. Para mesg/oeferencias ver Santa Cruz, Domirigoyida en la
musica,Capitulo 1.7 “La Sociedad Bach resurge transfataiapp. 137-165.

81 santa Cruz, Domingdi vida en la musicapp. 581.
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enemigo’, no era impedir la implementacion de uyecto de desarrollo musical estatal, sino,

diversificarlo, incluyendo en él las otras vertastlel espacio musicil.

Volviendo a las afirmaciones de Falabella, y trdtade anclarlas en algin argumento
viable, él establece este vinculo entre el triuddda Ley 6696 bajo el alero de la Universidad
con el Frente Popular, apelando al caracter gstalid proyecto, desde la perspectiva de un
musico que habla vinculado al espacio instituciafigial. Este punto es de vital importancia
para entender el desarrollo de los discursos guditde izquierda que siguieron en el espacio
musical oficial institucionalizado en la Universidale Chile; puesto que a medida que se
configuré el proyecto de izquierda durante la décdd 1960, hasta llegar a la via chilena al
socialismo que apel6 a una reestructuracion padudieiel aparato estatal, fue relativamente facil
gue el proyecto institucionalizado por al Socie@ath fuera entendido y asumido de manera
acritica, dada su orientacién nacionalista y sugnmama de instauracion de espacios

institucionales destinados a la difusion y promoaé la masica nacional.

8 Ver en Mi vida en la musicade Domingo Santa Cruz el capitulo “Universidad Glgile asume
legalmente direccidon de la vida musical” pp. 573-68e describe incluso como Pedro Aguirre Cerda vet
la ley, influenciado por sus asesores culturalesgantacto con Carlos Melo Cruz y Enrique Soro (que
continuaban en la lucha por la diversificacion elgbacio institucional). Santa Cruz vincula esto gon
programa de la Secretaria General de la Defensa Baza, instaurada por el presidente Aguirre Gerda
aun vigente la coalicién del Frente Popular cuyalfilad era el fomento del discurso nacionalista en
respaldo al proyecto politico-econémico. El progaaem cuestion era el de “La defensa de la raza y el
aprovechamiento de las horas libres” (ver docunzeftibefensa de la Raza” y “Defensa de la Raza y
aprovechamiento de las horas libres” disponiblesvew.memoriachilena.glque Santa Cruz denomina
como “raro engendro nazi-fascista del Frente Pop(pag. 595). Esta situacion evidencia en prinugal
cual era el marco ideoldgico de las politicasurales del Frente Popular en el gobierno de Ag@arla

al que alude Falabella; y por otra parte, que ampesluso de estos lineamientos gubernamentales, e
problema de la ley 6696 fue resuelto tras el vetdPdesidente, en el congreso, inicialmente eergdo,

con discursos tales como el que “la musica est@&pcma de la politica y de los partidos” (pagigé)s
pronunciado por el Senador Benjamin Claro, querianteente habia sido Ministro de educacion y que en
su juventud fuera activo miembro de la SociedachBa@mos asi como el triunfo de la Ley 6696 fue
debido a una mayor influencia del espacio instial oficial en el senado (es decir de Santa Crazy
miembros de la Facultad) que la lograda por laeftad de Compositores Chilenos en el poder ejecutivo
Esto muy contrariamente a la opinién de Falabelipecto de que en dicha ley habia sido posibléagrac
a los fundamentos politicos del gobierno del Fr&uagular.
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Falabella creia en el discurso instaurado por gieflad Bach; un discurso ‘estatista’
gue concuerda con los planteamientos de un miiteat Partido Comunista que buscaba una
reconfiguracion del orden social desde el Estadolo$ los musicos a los que se refiere en su
articulo, cuando habla de los jovenes compositchidenos, son musicos provenientes de dicha
institucion (Sociedad Bach y posterior FacultadBadlas Artes). Por lo cual, su pensamiento
respecto del valor musical de los actores que ibescestd configurado desde las bases
historicas y estéticas que establece el espaditutienal oficial proveniente de la gestion de lo

gue él denomina como la generacion de 1920.

Luego, al referirse al marco artistico-cultural g@h que rodea ‘las inquietudes
renovadoras’ de las artes y en especifico de lacen@hilena, describe el marco europeo que
configura lo que denomina como el ‘telén de fondiel’' proceso, planteando que

“Todas estas tendencias artisticas tienen comfomi@s, inconciente si se
quiere, la filosofia existencialista. El problemaistencial planteado por
Kierkegaard, consiste en buscar una explicacidleatnir individual fuera de todo
trascendentalismo, reaccidn contra la dialéctiealidta de Hegesi3

El marco filosofico en el que sita Falabella elgaso de la generacién de 1920 resulta
conflictivo y finalmente continuamos viendo quepaladigma estético oficializado, no rompe
con los preceptos fundamentales del arte. El ttagle dicha filosofia a la realidad local, dentro
del contexto social en el que se llevd a cabodhduor las ‘inquietudes renovadoras’ implica
un desfase de sus significados originales. Tal cocuoriera en el siglo XIX segun las propias
palabras de Falabella. El punto importante a dases que él problematiza este desfase sélo al
referirse al proceso vivido durante el siglo XIXjahdo fuera de este tipo de complicaciones lo
que significd la coyuntura de la Sociedad Bach.oEatlemés de establecer todos los
antecedentes histérico-musicales desde la histiwida oficialidad musical del siglo XX,

excluida la actividad de los musicos que fuerargmados del proceso.

Luego, en lo referido a su mencién particular sobagla uno de los jévenes

compositores, se trata de un analisis finalmertities. Tenemos asi que posteriormente hace

8 Falabella, Roberto, Op. cit. pp. 86. Importantecigar que esta afirmacion es referida al ‘telén de
fondo’ correspondiente a lo acontecido en Europmacmarco y referente del proceso vivido en Chile.
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una revision estilistica de los compositores presern el espacio musical chileno (espacio
oficial). Los jovenes compositores son productb¢céao establece Falabella, de las ensefianzas
de sus precursores, principalmente Domingo Sania €iPedro Humberto Allende, y se ven
influenciados por las corrientes europeas, francesdemana, lo que conlleva a tendencias
neorromanticas en el primer caso (representadasnspaglabras de Falabella por Gustavo
Becerra, Carlos Riesco y Alfonso Montecinos) yaitias en el segundo (influenciados por la
llegada de Free Focke y Esteban Eitler quienesoomiairan el grupo ‘Tonus’ entre los que
destacan Miguel Aguilar, Abelardo Quinteros, Le@hi8lowsky y Leni Alexander).

Las conclusiones de Falabella apuntan a la discw@siérca de la busqueda de identidad
musical basada en las dos alternativas estilistices menciona durante las dos partes del
articulo: la que incorpora elementos folkloricosggl mismo considera menos evolucionada,

pero con la cual se identifica); o bien la vangisiad

“La joven musica americana esta enferma de indégesde alimentos
estéticos que no se han asimilado. Las tendenampeas, muy legitimamente
incorporadas a nuestro acervo cultural por la tablé universalizacion progresiva
de la cultura del hombre —inevitable por causasrdas como el rapido desarrollo
de los medios de comunicacion y otras-, en Améhaa, provocado un desprecio
casi uniforme por nuestro folklore, excepto en dqgsgaises donde se impone por
su propia fuerza. Se ha buscado originalidad tdatate incorporar tendencias de
otras areas culturales que corresponden a otradossen el desarrollo social y
artistico [...] Por otra parte, no se ve la razénlpawual el folklore no pueda tener
las mismas posibilidades de resultados inéditos tage otras tendencias
denominadas como las mas avanzadas [...]

También se dice que el folklore, especialmente kileCsuena exético,
incluso a los oidos del pueblo y que no es posiater nada en este sentido, sino
educando a éste previamente. Cierto, en gran aete, como ya dije al comienzo
de esta segunda parte, ello es consecuencia decrtiadera ofensiva del
cosmopolitanismo que trae la importacion de cultarranjera, sin ninguna
discriminacion, por medio de las compafilas graledode discos, las
radioemisoras que siguen servilmente los dictagamydellas y el cine. Ademas, si
el pueblo no comprende su propio folklore ¢compeeidhejor las elucubraciones
de nuestros seguidores de la musica purista de Mebelos experimentos
electrénicos de los epilogos nacionales de Boulxe® que no. Educar a nuestro
pueblo no implica que, entre tanto, sigamos cae®&que, repito una vez mas, no
responden a nuestra idiosincra&ia”

8 Falabella, Roberto, Loc. cit. pp. 93.
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Vemos claramente que Falabella instala la disousigerca del sentido social de la
produccién musical de tradicion escrita en Amékiaana y Chile. Al plantear sistematicamente
las problematicas relacionadas con la incorporadariolklore en esta producciéon musical, y al
establecer las preguntas respecto del desenvohtimiesocial que tiene una musica
latinoamericana, y chilena en particular, cuyo &gguestético esté basado en elementos

totalmente foraneos.

De lo anterior es preciso plantear dos cosas:dPongue al cuestionarse el real impacto
de dicha musica en el ‘pueblo’; cruza una barrerstasicial, dado que su marco politico
ideoldgico le impone la necesidad de establecefun@onalidad social al objeto musical. Esto
implica que la busqueda de la masividad o de lasifih de esta musica chilena, tenia una
connotacion un tanto mas problematica. Para éramecesario solamente hacer conciertos de
extensién, sino que se preguntaba por lo que éigjodicaban para el publico al cual estaban
orientados; y claramente, para él ese publico defn@per todas las barreras sociales. Su
herramienta entonces era el folklore, puesto qudaeblisqueda de una identidad musical
latinoamericana o chilena, siendo mas especifizoplicaba una necesaria conexién que

permitiera hacer viable una comunicacion entredaioa y el publico (pueblo).

Sin embargo, no rompe el limite del objeto artisgatendido bajo los parametros de la
alta cultura. Sigue siendo un objeto valido eresigl cual es discutible, a posteriori su validez

estética, su efectividad social.

Es por esto que, en primer término, el folkloreeste caso continda siendo administrado
bajo los pardmetros tradicionales de la musicadeotal europea, estetizado y estilizado (aln
cuando Falabella lo asuma con un nuevo discursey jor esto también, que rescata la validez
estética de las otras manifestaciones (vanguasiligiartiendo de la base que no son viables
porque no se ha llegado culturalmente al ‘estagoegario para que el ‘pueblo’ las entienda.
Indiscutiblemente, por tanto, continlia vigentedai evolucionista de la cultura, que en el caso
de Falabella es abordada de manera diferente.gfd apla configuracion de una produccion e
identidad musical més cercana o viable; frente melzesidad de una adecuada educacion del

pueblo, antes de llegar a la vanguardia.
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Volviendo al contexto del periodo, hablamos de antividad, culturalmente poco
accesible. A pesar de su gradual ‘democratizaciéin durante la década de 1950 y 1960,
continuaba siendo principalmente un espacio cultlgdos sectores relativamente acomodados
de la poblacion.

Independientemente de la gratuidad de la educanmiversitaria, para estudiar musica
europea eran, y siguen siendo, necesarios unadeegkementos conjuntos. En primer término,
debe existir una familiaridad con el tema. Paradiat musica ‘culta’, es preciso tener acceso a
ella. Vemos asi como al revisar las memorias deibgomnSanta Cruz resulta evidente que este
espacio musical pertenece a la alta burguesianahilBesde el comienzo del proceso de
institucionalizacion, el principal medio de comwu®n de los integrantes de la Sociedad Bach
era el diario EI Mercurio, y todos ellos pertenadcdalas mas importantes familias santiaguinas.
Personas con los medios necesarios para desaewoltar tiempo libre (porque eran aficionados)
actividades musicales, que comenzaron con un c@mstlidiantes universitarios y terminaron

con el proyecto de institucionalizacion antes mamadlo.

Para el periodo que nos atafie, si bien el espagaah era relativamente mas masivo, o
al menos asequible, dado que el Instituto de Eitendlusical ya estaba funcionando, y la
Universidad era gratuita, las figuras que se abarta esta musica seguian perteneciendo a
sectores al menos relativamente acomodados. Laseazon simples. Para estudiar piano, es
preciso tener un piano, para conocer la musicaédd®i@, 6pera, la musica sinfénica, y tener el
interés de asistir a este tipo de espectaculogamiamente (no sé6lo como una eventualidad
correspondiente a un concierto a beneficio), esigwaener acceso a ello y que sea algo natural
en la vida. Vemos de esta forma que Roberto Fddai926-1958) pertenecié a una familia lo
suficientemente acomodada como para haber podigsarrdélarse cultural y musicalmente a
pesar de su enfermedad. Al igual que Luis AdviS$t2004) y Fernando Garcia (1930- ), solo
por nombrar algunos, todos ellos provenientes ndlifs acomodadas. Es mas, en palabras del
propio Fernando Garcia, en su caso particular, hnaeecion de haber crecido en una casa
aristocratica, escuchando musica Europea, sefatprelesa era la musica que se escuchaba en
su casa, y que la musica ‘popular’ (es decir, tadgue no corresponde a la de tradicion escrita
europea) es algo que descubrié mas adelante, yuoa escuchd durante su infancia.
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Este grupo de musicos, correspondiente a una gadreranas joven (que los gestores
del proyecto Sociedad Bach) y fruto del espacitititsonalizado en el contexto antes descrito,
se insertd en los discursos politicos del peri@iendo el personaje fundamental para esto
Roberto Falabella, cuyos planteamientos antes fruedescritos. Todos identificados
ideol6gicamente con la izquierda, en su mayorigantes del Partido Comunista. Sin embargo,
de todos ellos quienes mas se vincularon en téemioocretos con el espacio musical mas
transversal fueron, sin duda, Gustavo Becerra, Agsis y principalmente Sergio Ortega.
Siendo este Ultimo quien en tanto oficio musicgréouna mayor versatilidad Asi, la semilla
sembrada por Roberto Falabella daba frutos, percambiaba necesariamente los paradigmas
estéticos representativos del espacio social ddetr
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Configuracién y paradigmas del pensamiento musicalustrado de izquierda

Ahora, ya establecidos los antecedentes y parasnealoactor social que nos atafie, y
habiendo realizado una primera aproximacion al gr@rento politico musical desarrollado en la
década de 1960 a través de la figura de Roberabé&ltd, pasemos a revisar la configuracion del
pensamiento musical de esta década, abordand@ad#reentre los planteamientos ideolégicos
de izquierda y la manera en que estos se estal#aceindiscurso estético musical en las figuras

mas representativas del periodo.

Tomaremos en cuenta principalmente los plantedosetde Gustavo Becerra y Luis
Advis, por ser ellos musicos vinculados con la NGGton el espacio musical académico, que
teorizaron y escribieron respecto de su maneranfilergar la misica como recurso estético, en
el caso de Advis y estético-politico en el casdBdeerra, de lo que podemos presumir sera
posible analizar el discurso tedrico y ético musiepresentativo del proceso que aborda la
investigacion, aproximandonos a sus conflictos.

Gustavo Becerra aborda el problema del significaminal de la misica como lenguaje.
Para él, la masica constituye un lenguaje, poukd entiende el acontecimiento musical como
un proceso de comunicacion; y la manera en quédiiac los mecanismos del lenguaje musical
constituyen la herramienta mediante la cual estabkd vinculo entre el compositor como

creador y el entorno social que lo rodea.

En la RMCh desde el N° 58 al 65, aparecen una geriarticulos correspondientes a un
estudio titulado “Crisis de la ensefianza de la amicn en Occidente”. En ellos Becerra
plantea meticulosamente como opera su entendiondgltproceso musical como un leguaje.
Dos cosas son importantes de destacar: Primefueite critica que hace a los criterios con que
los espacios académicos abordan la formacién musiasa €l, el espacio académico esta en
crisis, puesto que opera bajo preceptos insufiegepaara abordar lo musical mas alla de los
aspectos formales. Se pregunta por la validez s esfoques en un espacio cultural diverso,
sobre todo Latinoamericano, en el que existe umgeded de elementos culturales en juego,
ademas de la rapidez con que opera la difusionodlepfocesos artistico-culturales en un
contexto que se ve impactado por los medios madiw@®municacion y el avance de las nuevas

tecnologias. Cuestiona también el concepto higstaidineal de la ensefianza, afirmando que
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metodol6gicamente, la musica se ensefia igual geeERe&nacimiento, es decir, en el orden de la
historia, obviando los intereses del estudianteefie punto se pregunta entonces a quién se
ensefia o si hay desarrollo en esa ensefianza.

“Nada parece haberles sugerido a los maestros dgpasicion ni la
sicologia experimental ni la sociologia. Ellos éase“la fuga”, “el contrapunto”,
“la forma”, etc, y no la fuga segun la visién adzeda del educando, el
contrapunto como medio de exteriorizarse [...] Hoyhage de la improvisacion,
olvidando que es el Unico medio de observar emtdileel mecanismo asociativo
del alumno, clave de su personalidad. Se le lleegalun estructuralismo ajeno a si
mismo, se le separa mas y mas de la base eleetivartd. Donde hay soluciones
Unicas no hay arte. El academicismo con su secleel@edanteria, son sus
sepultureros. Hay quienes llegan a decir que siasgbia una nota, la estructura
musical es otra, lo cual es confundir la estrucam@stica objetiva de la misica con
la psico-acustica, que es la verdadera. Es confumdi vez mas el arte con los
objetos separables de la personalidad.”

La segunda cosa fundamental a destacar es quenteedia enfoque distinto del uso,
funcién y significacion de los recursos musicategablece las bases de su entendimiento de la
produccién musical, como un elemento discursive qo puede ser entendido de otra manera
mas que socialmente. El paradigma de la autonoehiarek, basado en la forma como elemento
fundamental para ser evaluado, entendido y aceptadm tal queda totalmente desplazado.
Esto queda claro en el capitulo VII de la mismaesde articulos, el cual esta referido a la

problematica de los elementos llamados ‘extramlesitan la musica.

Para Becerra, “la forma es un objeto estético aedamheccesible por el conocimiento
directo®, de ninguna manera es el elemento sustancial efirreclina obra de arte. Desde esta
perspectiva, incluso el término ‘extramusical’ &3 propias palabras “cae como en descrédito,
porque el sonido en si mismo no es principio y dl lenguaje al que represerita’En
definitiva es una critica a la postura academicigta defiende el sentido de autonomia del

objeto musical. Lo anterior, a pesar de contineacatando los parametros estéticos formales

8 Becerra, Gustavo, “Crisis de la ensefianza dergosicion en Occidente IRevista Musical Chilena
N° 58 pp. 12.

8 Becerra, Gustavo, “Crisis de la ensefianza dertgosicién en Occidente. VIl y VIII"Revista Musical
ChilenaN° 65 pp. 93.

87 Becerra, Gustavo, Loc. cit. pp. 89.
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para la evaluacién del objeto musica, haciendalizedad gue los llamados elementos
‘extramusicales’ deberian considerarse ‘extraamusti Aun asi, es indispensable mencionar el
paso que da Becerra en su pensamiento musicalgyerando de manera inversa el rol que
juegan lo social y lo estructural en la conformacidel discurso musical. Ademas de lo

trascendente que resulta que plantee incluso dagesblematica no es abordada por el medio

musical, cosa que para él es indispensable.

Pero lo mas importante del pensamiento de Becesrgjue una vez establecidos sus
parametros tedrico-musicales, €l plantea abierteaneincaracter social de la musica como lo
primordial de la misma. En la RMCh N° 119-120 aparpublicado un articulo titulado “Ensayo
de autodeterminacion de la postura del artistadrarsu mundo y a su arte en una época dada”,
el cual esta datado en el afio 1972, en el cuabsemen sus ideas acerca de la ineludible

relacién entre el quehacer musical y el politico.

Partamos por mencionar que el ensayo esta dedicddocreatividad del hombre’, al
‘hombre nuevo’, y a aquellos que sienten el dekeailitir camino a la creatividad que hay en la
humanidalf. Claramente, en estas palabras Becerra apeld abcw@l y politico en el que

contextualiza su propia obra.

En tanto antecedentes del problema, ubica en priogar la crisis del espacio
académico como origen del conflicto de la produtciusical. Para él este espacio no estimula
a los estudiantes puesto que los desvincula aml@ad que los rodea, o que consecuentemente
conlleva a musicos que no tienen una postura cemiscnente definida respecto de su medio
historico-social. Esto debido a los conflictos gigtalladamente explica en la serie de articulos

mencionados anteriormente.

Luego aborda el problema del espacio no académicorincula con las probleméticas
de la identidad. La identidad es un elemento qde &otista busca. Implica una definicion de lo
propio, del si mismo. En el caso LatinoamericaregeBra establece el conflicto de la definicion

de los discursos identitarios nacionales en larari@dad de las naciones Latinoamericanas en

8 Becerra, Gustavo, “Becerra 1972. Tercera sonatapalin y piano”Revista Musical Chilenal® 119-
120 pp. 8.
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su origen, derivado de divisiones establecidas élajlominio espafol. De esta manera, Becerra
cuestiona el nacionalismo como concepto valido patablecer una identidad musical, la cual
incorporara elementos ‘autdctonos’ y ‘urbanos’ dgsftiltimos relacionados con la herencia
europea) que configuran una identidad que en @ dasChile se determina bajo parametros
exteriores, es decir, se basa en la otredad.

En tercer lugar plantea que el estudio de la smtaxusical posibilita abordar los
problemas éticos de la musica. De esta manera&osizdcion acerca de la didactica musical
gueda enfocada finalmente a la configuracién desenzética musical que otorga semanticidad

al discurso musical, como ya dijimos anteriormeatdéendido como lenguaje.

En cuarto lugar, aborda el problema de la unicikadh obra, haciendo una critica a lo
gue denomina como ‘renovismo’, que afecta al metlisical académico, enfocado siempre en
la produccion de algo nuevo. Apelando a que estasidad inagotable del objeto musical
entendido de manera purista afecta las capacidadesnicativas de la misica. Para él este tipo

de discursos configuran un mecanismo de alienacion.

Y en ultimo lugar aborda el problema de la éticana el de la relacién entre el mundo
personal y el socio-politico del autor. Llegadoeegtinto establece que la obra de arte, esta
vinculada a necesidades personales que son iratdeside la realidad histérica y social, por lo
que él opta por que su produccién no sea un ‘objltoorativo’, sino uno discursivo,
directamente en relacion con lo politico y sodihlrecurso técnico musical, y artistico, que bajo
una concepcion academicista seria el que sustémaloe del objeto, seria para Becerra de
caracter secundario. Para él la técnica esta snbdala la ética. Es Interesante destacar que en
este punto aborda el problema del contenido sasiakl lenguaje musical desde diversos
flancos, puesto que tanto como critica los planteatos estéticos puristas, establece que el
publico juega un rol fundamental. La opcién entre abjeto decorativo y uno discursivo
implicaria la diferencia entre un publico pasivatyo activo. Para él un publico pasivo es
sinbnimo de enajenacion. En este punto el probldetarol del arte en el discurso politico

marxista aparece abordado de la siguiente manera:

“Yo no olvido que las artes antes del socialisnewdh la impronta de la
clase dominante [...] La mayor parte de esto esmmibargo, arte como articulo de
consumo, cuyo valor de rigueza sélo se entiendduraion del dominio. El
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dominio compartido no resuelve el problema esemtdala enajenacion, éste sélo
se supera con la participacion creatiVa.”

Asi vemos como todo se resume para Becerra en @dohde si la musica es
abiertamente concebida como un espacio de comidmcagio. El caso negativo corresponderia
a un proceso de alienacion, el arte autdbnomo, aijeio decorativo, y como discurso artistico
gue opera por omision. Claramente él se sitla prirtzera de estas dos posturas.

Dada su militancia ademas, Becerra aborda direci@mel problema del ‘hacer la

revolucién’:

“Hacer la revolucién en el arte no es lo mismo haeer la revolucién con
el arte. Este distingo es basico en una conduata sl ésta ha de ser consecuente
tanto frente a la estética como frente a al paliti@ accion revolucionaria de un
artista no estd limitada al campo de su profesion.

Revolucion en el arte consiste en cambiar las @stias que gobiernan las
relaciones de produccion de la obra.

Revolucion con el arte es lo que se intenta haoendo, a través de
mensajes se da apoyo a las gestiones que tiendambiar las relaciones de
produccion en todos los campos.

Creo que la misica es mas adecuada para contiofaopia revolucion
que para incidir con precision en el proceso génera

El momento es propicio para, a partir de los cambim®estructura sociales
tratar de cambiar algunos tratar de cambiar algaspsctos de la superestructura
artistica, ello es especialmente posible en ldqar¥

Recordando las palabras de Fidel Castro “El debetiodo revolucionario, es hacer la
revolucion”, resulta interesante ver como Becesuan® la responsabilidad de problematizar la
idea de la ‘revolucién’ en lo musical. Es precigstdcar que, a pesar de establecer tedricamente
gue a la musica le compete mas hacer una revoleci@la que hacer la revoluciéon con ella, en
la préactica esto se debe a que realiza sus plamtet@m® desde la problemética del espacio
académico. Sin embargo, no hay que olvidar su agtarticipacion en la NCCh como
compositor. Lo importante es que con estas dedtar@ apela a la necesidad primera de
replantearse el sentido del espacio musical acadérpcuales son sus objetivos sociales?, ¢en
qué consiste el real impacto de los mismos?, muéfectiva es la politica de la extension

8 Becerra, Gustavo, Loc. cit. pp. 13-14.
% bid. pp. 17.
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musical en si, mas alla de la realizacién de cadiosi@, ¢ como abordar la carga social histérica
de la muisica entendida como arte? Todos cuestienamsi indispensables para entender el

medio artistico chileno, socialmente, mas allaudefsnciones elitistas.

El problema del entendimiento del arte, es abordadembargo, desde una perspectiva
muy distinta por el compositor Luis Advis. El posgepensamiento y entendimiento del arte, y
en especifico del proceso musical, como mecanistétieo en el que el elemento fundamental
en juego es la idea de la autonomia del arte. Aaipauezca irdnico, proviniendo de uno de los
musicos mas representativos de la NCCh, para Adwsperiencia estética entendida como la
interaccion entre objeto y sujeto estético, esnaegso autbnomo y unidireccional en el que un
sujeto percibe, ordena, aprehende e interpreldosentos dispuestos en la obra, remitiéndose a
una propuesta estructural que otorga autonomiaadr en si misma y hace posible que el

sujeto en interaccién con ella la interprete y ieha proceso experimente el placer estético.

El placer, como eje del proceso estético, sin deglau sello caracteristico; pues para
Advis, es éste el fin de la experiencia estétioa.abi el nombre de su libro y del curso que

resume su pensamiento estético: “Displacer y tratarecia en el arte”.

Para entender mejor estos planteamientos es preeigsar a grandes rasgos los
elementos con los que define este proceso. Entiemmteo ya hemos dicho, la experiencia
artistica como creativa o receptiva. De esta formgula inicialmente la idea del displacer con
la percepcién estructural de las artes; luego @sncontenidos tematicos de las obras; y

finalmente con la “significacion profunda que Igpessivo tiene en la experiencia estétita.”

Todo el pensamiento musical de Advis esta basamnp g/a hemos mencionado, en la
idea de autonomia estructural del arte. Desde wndimiento del concepto de ritmo (que va
mas alla del ritmo musical, constituyendo el ejedéeel cual se establecen los pardmetros de
tension y distension en la experiencia estéticadtehla manera en que aborda el proceso de

aprehension del objeto estético por parte del gujemtendido el primero como un objeto

1 Advis, Luis, 1979Displacer y trascendencia en el arf. 14.

72



cerrado, cuya interaccién se regula mediante l@rgeion de expectativas estructurales y sus

resoluciones. El principal marco teérico al cualéheeferencia es Leonard Meer

Todo lo anterior resulta paraddjico, si se considgie Advis es uno de los iconos de de
la NCCh, sobre todo en lo a que musicos doctopgtiparon del movimiento se refiere. Pero
por otra parte, no dejé mayores escritos que vimcall discurso estético a uno politico, por lo
gue, a pesar de su evidente tendencia de izquigadaue nadie podria componer la musica de
Canto al Programa sin ser simpatizante del proypetitico) no hace postulados referidos al
vinculo entre el contexto politico-social y la nuasi Es mas, bajo los parametros en los que
entiende la masica, para él un discurso politicademolria un valor dentro de lo musical, mas
bien constituye un elemento extramusical, que nmatvalidez a la obra de arte. Advis, por lo
tanto, separa abiertamente, el valor estéticoalel ético y social de la musica.

Ahora bien, Luis Advis “proviene de una familiasoamdada donde el cultivo y practica
de las artes y de las letras eran habituales guelacer hogarefio, lo que para [€l] fue un factor
decisivo en su formacién humanistica y profesidifaA su llegada a Santiago, realiza sus
estudios de filosofia en la Universidad de Chilug estudios musicales con Gustavo Becerra.
En cuanto a su formacién musical, es importanteigae que es eminentemente ‘docta’ y que su

orientacion estética proviene del romanticismo.

Luego, su produccion musical es dividida habitualimeen musica docta, misica para
cine y teatro y misica popular, vinculada a la NE¢Qhn términos generales, se hace mencién
de su aporte a la muasica popular en términos cathymssy de la ruptura de barreras que
implica dicha participacion. Sin embargo, su tearian musical, apunta en direccién opuesta. Si
bien es cierto, que la sola participacion del misimo de la NCCh, o aln mas, la sola idea de
componer musica para cine y teatro, y posteriorenentisica popular, ya constituye un

posicionamiento politico dentro del espacio acadénla manera en que Advis enfocaba su

92 \Ver Meyer, LeonardEmocion y significado en la musica

%3 Diccionario de la Musica Espafiola e hispanoamesiaal 1, pp. 81-82.

% Ver Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanaigaea vol 1, Luis Advis Vitaglich, pp. 81-84; y
“Canto para una semilla: Luis Advis, Violeta Payrta modernizacion de la musica popular chilena” En
Revista Musical ChilenBl® 205, pp. 34-43.
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trabajo docente, por ejemplo, en su curso de estéti bien, los pardmetros teéricos bajo los
cuales aborda su trabajo compositivo vinculadoradsica popular, no rompe los paradigmas de
la autonomia del arte, sino por el contrario, &xfirma.

Un claro ejemplo de esto es precisamente lo quendetmos como ‘cantatas populares’.
Si bien es popular por la tematica, y por algunspeetos estilisticos (incorporacién de
instrumentos folcldricos, uso de musemas referatdel® andino, etc.) la Cantata Santa Maria
de Iquigue, por ejemplo, se acerca en muchos ssntd una cantata barroca, por sus
caracteristicas estructurales y la disposiciénacién de sus partes, entre otras cosas. El punto
en cuestion, no es emitir una critica a esta sinapuesto que todos los musicos que fueron
participes de espacios doctos y populares simaitaerte en la década de 1960, hicieron uso de
su oficio musical, utilizando todos los recursos gu formacion académica les diera; sino mas
bien hacer la salvedad que, para Advis, el valosicall de su produccion estaba determinado
por parametros netamente estéticos, ya que palavélor social de una obra era disociable de
su validez en tanto objeto de arte. Esto es lopdaiete6 en sus cursos de estética, incluso al

referirse a su propia participacién en la NCChaéioiales de su vida.

Si comparamos las posturas de Advis y Becerra, sematonces que ambos
compositores alcanzan distintos grados de profaddien la problematizacion del discurso
politico a través de lo musical. Mientras que @narimero constituian significaciones y valores

separados del objeto; para el segundo eran unacsda

Una manera de graficar esta diferencia es comparancho afrontan cada uno el
problema de los elementos ‘extramusicales’ en lasical Como ya hemos sefialado
anteriormente, para Advis, lo extramusical se sialdos limites de la validez estructural del
objeto musica. Esto es facilmente apreciable draia estético-musical y se fundamenta en un
entendimiento kantiano y romantico del arte. Sidajwn discurso que se configura desde su
origen social hasta su marco tedrico-filoséficor Rira parte, Becerra establece que lo
extramusical forma parte de la obra. E incluso s ralld al afirmar que el valor de lo
extramusical es indispensable para el sentidoatgbnido semantico de la muasica. Para él, por

ejemplo, los escritos del compositor en la paditbacen parte del valor discursivo. Esto es
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apreciable en sus partituras, en las que podenummiear cosas como “Dedicado a Hans Stein,
el camarada tenor”, o bien, “para los que como Hswstienen con su voz la lucha proletdria”
Para Becerra, el intérprete no podia hacer cassoodda este tipo de elementos. Si bien, leer o
no leer estas palabras, que no constituyen preerganindicaciones, no incidiria directamente
en la ejecucion, plantea que un intérprete queonsidera estos elementos actla alienadamente.

Por otra parte, en lo referido a la distincionHeepor Becerra respecto del hacer la
revolucion ‘con la masica’ y ‘en la musica’, debesvmartir estableciendo que la manera en que
él entiende lo extramusical, de todas formas efé@&ionada con los parametros convencionales

del objeto musica.

Segin Fernando Gartia el pensamiento musical de Gustavo Becerra estuvo
influenciado principalmente por dos de sus diso@uFalabella y Advis. El primero, seria quien
aportaria el discurso politico, militante. En diiua, el desarrollo del discurso marxista en la
persona de Becerra, esta fuertemente vinculado eelagiéon con Falabella, y enmarcado
también en un proceso en el cual lentamente mufdeosn sumandose a la politizacién, y a la
militancia en el PC. Dado su ingreso en el PC mEspués de la muerte de Falabella, y en el
marco del conflicto de la Orquesta Sinfonica, pookermresumir que de esa fuerte relacion

provienen las bases de su pensamiento politicelacién con su oficio musical.

Por otra parte, Luis Advis, quién también fuerakumno, habria sido quién instal6 el
problema del discurso musical. Ya hemos visto qdeiAteoriz6 a cerca de la construccion de
una obra artistica, y por ende también musical,ccdiscurso coherente en si mismo, en el cual
los distintos elementos dispuestos adquieren sigoibn formal estando en relaciéon unos con
otros. Esto principalmente basado en la idea desrgeidon y resolucion de expectativas
estructurales en el desarrollo de la percepciémolieto estético, lo que relaciona con la manera

en que define el concepto de ‘ritmo’ en el Hrtpero la manera en que Advis finalmente

% Ver anexo, partitura, “No me lo pidan”, GustavacBea con texto de Pablo Neruda.
% Ver entrevista a Fernando Garcia realizada el 8lide abril de 2010 Op. cit.

7 Ver Advis, Luis, “Implicancias objetivas y subjetiv del concepto de ritmdRevista Musical Chilena
N° 92. pp. 79-89.
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entiende lo musical, es como un objeto estéticaariparo’. Para él incluso la musica que posee
texto, para ser valida en tanto objeto de artentendida como objeto puro, en el que la relacion
texto musica, esta regida por principios estrutgsray el valor de la obra radicaria en la manera
en que esta relacion se establece y no en el isaphif semantico del texto utilizado. El
contenido del texto seria, como ya hemos dichasad#evalor social, y extramusical.

Luego, Becerra toma los principios formales queldete Advis, sin embargo los
problematiza de manera diferente, puesto que gam éontenido del discurso musical ‘es
semantico’, por lo que aborda sistematicamenteptoblemas de forma, ritmo, armonia, etc.,
todos pardmetros netamente musicales, en pos derallss un mecanismo compositivo que
finalmente otorgue sentido abiertamente discurail@ musical con la finalidad de orientarlo a
la resolucion del problema del sentido de la corngjiirs en paises como el nuestro. Esta es la
distincion fundamental, puesto que jerarquiza deerainversa el problema. Para Becerra, seria
la técnica subordinada a la ética. Para Advis,ar@as la inversa, sino, que la ética, seria un
conflicto separado del estético, que seria el quednfiente primaria en su valorizacién de lo

musical.

Vemos de esta manera, cémo el pensamiento musidakdactores que hicieron parte
de este proceso, se ve siempre relacionado. Reduda, de quienes escribieron al respecto y
verbalizaron el problema desde la perspectiva figbacompositivo en si, quien fue mas lejos

en el desarrollo de su teoria fue Gustavo Becerra.
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FERNANDO GARCIA

Algunas consideraciones sobre su origen y pensamien

Fernando Garcia nace el afio 1930, en el seno déaana perteneciente a la alta
burguesia chilena. Segun él mismo lo ha sefaladargadas ocasiones, en su casa se escuchaba
y ejecutaba habitualmente musica de camara, poquk él crecid6 escuchando musica,

especificamente musica europea

Segun nos cuenta el propio compositor, su prib@rcamiento con la musica popular lo
tuvo una ocasién en que cayé enfermo y su padabdequié una radio. Ahi escuchd por
primera vez las ‘otras musicas’, lo que segun sogigs palabras significé una nueva conexion
con el mundo. Sin embargo, lo que le resultariariantemente propio, continuaria siendo la
musica de tradicion escrita europea, dada su famdiéid con ella, puesto que finalmente era lo

gue se practicaba en su medio familiar y social.

Fernando Garcia demuestra con sus actos, con sursiis sus obras, su actividad
docente y su militancia politica un fuerte compremnion la sociedad. Plantea que en la década
de 1960, él como muchos otros, buscaba hacer tdumdn, para generar una sociedad mas
justa e igualitaria. Su postura ideoldgica se leasa blsqueda de una estructura social en la que
se superen las diferencias sociales, apelandagadédad de oportunidades, la educaciéon y en
general, a la democratizacion de todos los deretlhmamentales del ser humano a través del
aparato estatal como articulador del proceso. IBitaego, la perspectiva desde la cual aborda la
idea de democratizacion de la sociedad, esta sgsgatho ya veremos, por sus parametros
culturales y sociales.

De esta manera, Fernando Garcia afirma que, atoa sladdiscurso politico como

militante del Partido Comunista y como artista coonpetido con el proceso de revolucion

% \Ver Merino Montero, Luis, “Fernando Garcia Ararajbartista ciudadanoRevista Musical Chilena
N° 200; y Torres, Rodrigo, “Garcia Arancibia, Ferda’ Diccionario de la Mdsica Espafiola e
hispanoamericana vol 5.
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socialista vivido en Chile, su herramienta serimgire la que formaba parte de su propia
identidad e historia personal. Declarando que laicalpopular’ constituye un lenguaje que le
resulta totalmente ajeno, por lo que el problenra phsiempre fue, en primer lugar, qué hacer
con esta musica, cargada de significaciones de,clagminentemente foranea, cuyo origen
europeo conflictia su rol y sentido en una sociemtsmo la nuestra A lo anterior agregamos

en este estudio la pregunta sobre cémo enmar@pestlema en el desarrollo de un discurso

revolucionario.

Para abordar su pensamiento musical y politicaptasi como la conjuncién entre
ambos, en primera instancia estableceremos losmptn@s mediante los cuales explica los
procesos politicos vividos durante el siglo XX enil€ y la manera como los vincula con el
desarrollo de un proyecto de identidad en el espaisical académico. En segundo término,
realizaremos un analisis enfocado a esclarecesdtumm del compositor en la configuraciéon del
espacio académico musical en Chile durante el sifo Finalmente analizaremos bajo qué
parametros aborda el periodo 1960-1973, desdelganmia en el PC; hasta los mecanismos en

gue opera su militancia politica en su quehacelpositivo.

% Ver entrevista a Fernando Garcia realizada el 8lide abril de 2010 Op. cit.
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Ideas sobre la identidad musical y coyunturas politas durante el siglo XX

Al considerar a la vision que tiene Fernando Gagelladevenir histérico politico del
siglo XX en Chile, vemos que se inicia anclandpreteso de democratizacién vivido a lo largo
del siglo, a partir de la coyuntura politica dedécada de 1920. Parafraseandolo, en los afios
1920, graficado en el cambio de constitucion, seapde una oligarquia latifundista a la
burguesia urbana comercial industrial. De ahi efaate se establece, segln sus pardmetros, un
proceso de democratizacion —que vincula al desaudel la izquierda- el cual evolucionaria, con
altos y bajos, desde el cambio de constitucidrarmms por la configuracion del Frente Popular
hasta culminar con el gobierno de la Unidad Populesceso que se rompe con el golpe de
estado de 1973

Este proceso, marcado segun el entendimiento odaGan tres puntos importantes, que
son como ya hemos dicho, el cambio de constitugiéoada de 1920), el Frente Popular (1937-
1941) y la Unidad Popular como culminacién del peacpolitico; se encuentra relacionado con
la realidad mundial y latinoamericana. Asi, Garesaablece vinculos, por ejemplo, entre el
proceso vivido en la década de 1920 en Chile ydaoRicion Mexicana; asume el Frente
Popular, como un movimiento mundial, marcando camtecedentes el Frente Popular en
Espafia y en Francia, y entiende el proceso poliieollevo al triunfo de la Unidad Popular en
Chile como parte de un proceso Latinoamericano rgersticulado desde el triunfo de la

Revolucién Cubana.

Ahora bien, en lo referido al desarrollo de lauiegda chilena desde el Frente Popular
hasta la Unidad Popular, plantea que el rol jugaatoel Partido Comunista fue fundamental, e
incluso, que dicho partido fue el eje sobre el aealdesarroll el proceso. Fernando Garcia
entiende el proceso del Frente Popular en Chileocgestionado desde el PC; luego hace

mencién de los conflictos internos del partido alisfa hacia fines de los afios 1940 y

190 ver entrevista a Fernando Garcia realizada eled@gbsto de 2009 disponible en formato audio en la
Biblioteca de Musicologia de la Facultad de ArtesadUniversidad de Chile.
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comienzos de la década de 1950, diciendo que esB®lece una alianza con Salvador Allende,
quien se desprende del partido Socialista con upogminoritario, situaciéon que conlleva a la
primera candidatura de Allende en 1952; y finalragafirma que, dada la mayor capacidad de
organizacion del PC, es desde éste que se aricptaceso politico acontecido en la década de
1960, culminando con el triunfo de la Unidad Poptita

Dado lo anteriormente expuesto, vemos claramamtela) perspectiva desde la cual el
compositor aborda el proceso politico vivido epealiodo que comprende esta investigacion, se
alinea con una postura gradualista de la izquietdizna, vista desde la perspectiva del PC.
Menciona de manera superficial los conflictos d&l yPestablece como eje central del proceso la
fraccion de la izquierda que triunfara en la puestgractica de la “via chilena al socialismo”
desde el aparato estatal.

La importancia del PC entonces, seria sustaroigjie justificaria el hecho que segun
sus propias palabras “la gran parte de los intedées y artistas eran militantes del B&”lo
gue consecuentemente conllevaria al hecho que gaftmo jugara un rol fundamental en el

proceso de desarrollo cultural que llevado a calvarde el siglo XX.

Ahora bien, las coyunturas politicas antes meraclas, estarian vinculadas, para Garcia,
con los momentos en que histéricamente se hanaat®elos espacios ‘doctos’ y ‘populares’ en
el desarrollo de la identidad musical nacional.d3t& manera, el compositor establece que los
procesos politicos afectan a todos los chilenaduioios los artistas, y entre ellos los musicos;
quienes serian parte culturalmente del procesoriuistpolitico descrito.

Esta vinculacion entre el acontecer politico gedarrollo del espacio artistico musical,
estaria graficado para Fernando Garcia en tres niomaéistoricos en los que el medio de la
musica culta, admite que lo que él define comostros origenes culturales’, no son Unicamente
europeos, sino que estan constituidos tambiéngsoelementos autdctonos. Y de esta manera,
relaciona los vinculos que la muisica de tradicirrita genera con el folklore, entendidos éstos

como busqueda identitaria, como espacios coyuesinabsibles gracias al devenir historico-

191 ver entrevista a Fernando Garcia realizada ele0dgisto de 2009 Op. cit.
102 |a;
Ibid.
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politico en los que los pensamientos de izquietdaoh ejes de la discusion politica de la

sociedad.

Desde ya es preciso destacar que la perspectiaie dig cual aborda el problema de la
identidad musical esta anclada, en primer térménda busqueda de una identidad en el campo
de la musica de tradicion escrita, es decir, deadgarametros estéticos. Y en segundo lugar, de
la base que la construccion de una identidad ellegr necesaria, en el proceso de configuracion
de la identidad nacional. Para Fernando Garcie, msiceso de busqueda de una forma o
identidad chileno-musical, dice relacién con elcgiso de la nacién misma y con la necesidad de

definirnos como chilenos.

Describe este proceso, el cual vincula con larpaacion de elementos folkléricos a la
produccién docta, en tres etapas: La primera astar¢lada en la década de 1920, cuando los
compositores Pedro Humberto Allende, Carlos Lav®aylos Isamitt desarrollan su produccion
musical incorporando elementos de la musica mapueheeso que para Garcia es viable,
dadas las condiciones socio-musicales de los &R\l el proyecto impulsado por la Sociedad
Bach.

Posteriormente, a partir de los “Estudios Emociesialde Roberto Falabella, que
incorporan elementos musicales de la Fiesta derg@eW de la Tirana, se incluyen en el medio
musical académico elementos de la musica nortsia;enmarcado en el proceso de politizacién
vivido en el medio artistico desde mediados deafass 1950 hasta el afio 1973. Sefiala en este
punto el rol jugado por Luis Advis y Sergio Ortegyala inclusion de estos elementos estéticos
en el medio musical culto, haciendo mencion deu® ¢pnocemos como ‘cantatas populares’,
genero entendido como tal a partir de la ya memadariCantata Santa Maria de Iquique” de

Luis Advis. Lo importante es que Garcia define€'dastatas populares’ de la siguiente manera

“La cantata popular es musica de tradicion esariganizada al amparo de
una prestigiosa y desarrollada estructura de esananitradicion [las cantatas
barrocas], pero con un lenguaje nacido en la ticdioral, en que sus partes se
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cifien a formas propias de la musica popular y lstrimentos musicales
utilizados son principalmente los que emplean lebjps latinoamericand$®

El proceso de inclusién de elementos folkléricosrmete chileno desarrollado durante
este periodo es enmarcado por el compositor endalgnomina como “Vanguardia de los ‘60"
Grupo para el cual establece como elemento fundaimehcompromiso ético con el devenir
historico latinoamericano del periodo. Paralelamesit desarrollo del discurso de identidad
musical nacional, que Garcia relaciona con laizstilbn y estetizacién del folklore en el campo
de la musica escrita, plantea que este grupo oaldda configuracion de su busqueda identitaria
con el compromiso politico enfocado a la transfaigra social. Argumenta esto citando a Ledn
Schidlowsky en el boletin de la Asociacion Naciat@iCompositores:

“El arte nace del hombre y ha de volver al hombesta actitud implica un
doble compromiso, con el arte que él hereda y eonecesidad de ampliar los
horizontes técnicos de esta herencia; pero, adémgisca el papel que ha de jugar
el artista en la transformacion de la sociedad mah%

Posteriormente, respecto de la cita anterior sefisda

“Es facil imaginarse en consecuencia, que una parportante de esa
generacién que se ha llamado “vanguardia de lo% 8@ya participado muy
activamente en el proceso de democratizacion quiviseen Chile y apoyado con
decision los cambios y luchas que se desarrollahdratinoamérica.

Mucha mdusica escribieron Falabella, SchidlowskyceBe, Maturana
(1920-2003), Lefever (1926-2003), Vila (1937), AslviOrtega, Brcinc (1942),
entre otros, celebrando los triunfos alcanzadosalodando las luchas de los
pueblos del mundo por conquistar una sociedad uséa, jlibre y solidaria. De ahi
gue en los afios 60 fueran duramente atacadas algbres de esos compositores
por su “contenido politico contingente”. Era incehible que un compositor docto
empleara como temética los acontecimientos pasiticsociales del siglo XX°°

Finalmente, el tercer momento histdrico en el gegln Fernando Garcia, se produce un
acercamiento entre el espacio ‘docto’ y el ‘popudarhacia fines de la dictadura y comienzos de
la democracia, en donde cita la produccion de d#leBuo Rifo, Gabriel Matthey, Carlos

193 Garcia, Fernando. “Musica de Tradicién escritdedlai y mestizaje durante el siglo XX”, en linea,
disponible en http://www.latinoamerica-musica.nistbria/garcia/musicachilena.html

194 |bid. sin pagina.

195 pid, sin pagina.
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Zamora, Juan Mouras y Eduardo Caceres, de quiémesoa de ellos redescubren y reutilizan los
elementos mapuches en su produccion, mientras iottogporan a su lenguaje elementos de las
culturas del sur del pais como los selk’'nam.

De los tres periodos histéricos a los que Fern&@uataia hace referencia, el que marcé y
definié su pensamiento es claramente el comprerdiidde la década de 1950 hasta el afio 1973.
La mirada desde la cual evalla los procesos pmditestd enmarcada en el pensamiento del
partido comunista y en los parametros que le otstgarigen social. De lo anterior podemos
deducir que su mirada corresponde siempre a pai@sr g una u otra forma institucionalizados,

ya sea dentro de su definicion social, o dentrseudentendimiento del PC.

Si bien busca los cambios sociales, lo hace dasgeaopia perspectiva de clase. Claro
ejemplo de ello lo constituye la manera en quetp&|nna equivalencia en los procesos politicos
y lo que define como momentos de acercamiento émtieulto’ y lo ‘popular’ en la mdsica,
momentos en los que el término ‘acercamiento’ esolatamente cuestionable, dado que la
apropiacion, estilizacién e incorporacion bajo pstios estéticos de elementos sonoros propios
de musica étnicas en la produccién de tradiciénritascontinla siendo una postura
unidireccional. Es un mecanismo de lo que él daforao ‘mestizaje’, el cual en primer lugar, no
configura una identidad cultural nacional, dado goetinlia funcionando en circuitos elitistas; y
en segundo lugar, mantiene en su discurso lasigetxc de poder y jerarquizacion entre lo
entendido como arte culto (bajo los pardmetrosadaita cultura) y lo entendido como popular

(que al caso de lo planteado por el compositonvedpliia a lo folklérico).

Ahora bien, cuando hablamos de ‘identidad musiegé&lamos a un concepto planteado
por el propio compositor. Fernando Garcia plantes dada la arbitrariedad de la configuracion
de las colonias por parte de Espafia, al desamelléws procesos de independencia en
Latinoamérica, las nuevas naciones emergentegdnvia necesidad de ‘inventarse’ como tales.
El problema principal para él radica en que la igumficion de una identidad nacional Unica
(homogénea), es imposible, dado que los limitemdtas de las naciones Americanas no dicen

relacion con las identidades culturales previas a&dnquista espafiola. Ante esta situacion,
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plantea que la solucidn desarrollada por la sodietidlena en el siglo XIX es la incorporacion
del folklore en la conformacion de una cultura nzes{criolla) oficial**®
Lo anterior sentaria los precedentes al proceses atgscrito respecto de su vision del

desarrollo politico y musical durante el siglo XX.

Respecto de lo anterior, concordamos con que durahtsiglo XIX se vivo en
Latinoamérica en general y en Chile en particularproceso en el cual fue preciso construir un
sentido de lo nacional, dado que el proceso mexlieintual se llegd a los estados nacionales
latinoamericanos no cont6 con la naturalidad com egto acaecié en Europa. Sin embargo, es
preciso destacar que la postura acritica con qoengbositor asume el proceso de estilizacion de
elementos autéctonos como mecanismo de mestizajesajuciona el conflicto, el cual tendria
sus bases en el siglo XIX y constituiria una cantiad durante el siglo XX, en el cual ademas
tendria una connotacién politica, resulta complejaser aceptada deliberadamente.

En primer lugar, seria necesario definir bajo qaumetros se entiende lo popular. Para
Garcia, corresponde a las manifestaciones culturalédhegemonicas. Siendo mas especificos, en
el caso de lo musical, a la producciéon que no spomede a la de tradicién europea. La anterior,
es una definicion ambigua y amplia, pero segun lémtpado en sus escritos y entrevistas,
podemos deducir que se refiere a la muasica trawitidolklérica, y a la muisica popular urbana,
tonal, vinculada a la anterior. Mas alla de estostds y ya contextualizados en el siglo XX
estaria lo que define como musica comercial (vedala la industria cultural), lo que no haria
parte de la identidad nacional. Vemos asi com@doametros mediante los cuales Garcia define

lo popular, estan establecidos desde el marco ddtlaa europea dominante.

Por otra parte, al hablar de la incorporacién didldre o de elementos de la musica
étnica en la produccion musical de tradicion escdbmo mecanismo de construccion de
identidad, se confirma una vez mas la argumentad®rsus planteamientos basada en los
parametros de la alta cultura, tanto asi como se ebespacio a la duda respecto del real

acercamiento vivido entre los llamados espaciodtosuy ‘populares’. Si se trata de la

198 ver entrevista a Fernando Garcia realizada eleO&gisto de 2009 Op. cit.
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descontextualizacion de los elementos populares ger administrados bajo parametros cultos,
no representan necesariamente la identidad de dotores populares. Es mas, existe la
probabilidad que los sectores populares aludidtisésamente, en una gran mayoria de los
casos, ni siquiera hayan tenido conciencia dehsertamiento’ al mundo ilustrado.
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Visién y valoracién del espacio institucional musl oficial

Para el compositor, el desarrollo de lo musicalChile esta vinculado al proceso de
institucionalizacion musical. Y entiende este psoacprincipalmente en dos grandes etapas.

La primera, correspondiente al siglo XIX, en l& quincipalmente destaca la importancia
de las bandas en el desarrollo musical en los posnafios de la Republica, el Conservatorio
Nacional de Mdsica, el desarrollo de la infraestma para el medio musical vinculado a la
Opera, y la actividad de las Sociedades Filarm8nyda musica desarrollada en el salén. Todo lo
anteriormente descrito constituye para Fernandoci®auna primera gran fase en la

institucionalizacion de la musica en CHilé.

Luego, iniciado el siglo XX, Garcia establece quracias a las bases de infraestructura
generadas por la épera, y a la necesidad sociatietrrollo musical es que se produce el
fendbmeno que signific6 la Sociedad Bach, agrupaaide constituye para él, elemento
fundamental para el desarrollo de la musica chilelurante el siglo. Del proyecto de

institucionalizacion desarrollado por esta agrufrasiefiala fundamentalmente lo siguiente:

Primero, que responde a una continuidad del poosdgdo durante el siglo XIX.
Estableciendo de esta manera lo que define comde®drrollo de la musica chilena’ en dos
grandes etapas, de las cuales, aquella llevadacadtaante el siglo XX seria el referente del

proyecto de desarrollo institucional musical quiealtitamos seguir.

Segundo, que dicho proceso esta anclado en etralésade movimientos sociales
vanguardistas, dentro de los cuales establece aotegedente ineludible al grupo de Los Diez.
Sefalando de esta manera un cambio de paradiggtc@sel cual no problematiza, sino que
asume como algo natural en un proceso de caractiercenista. Si bien, dice que el proyecto de
institucionalizacion de la Sociedad Bach responldecayuntura politico-social de comienzos de
siglo, no profundiza mayormente en el problema tmmdo en el cambio de equipo que se

197 ver entrevista a Fernando Garcia realizada ele0&gbsto de 2009 Op. cit. Ademas, considerarajue |
expuesto corresponde a lo que desarrollaba enrgb cle Musica en Chile y América, el cual impartié
hasta el afio 2009.
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produce en la oficialidad del medio musical acadénDe esta forma, la historia de la musica
chilena del siglo XX, para Garcia, es la que sesttope desde los preceptos establecidos por
Santa Cruz y la Sociedad Bach, dejando fuera deusln cualquier movimiento musical
paralelo, y sin hacer un analisis de lo que fuarprbduccion y el quehacer musical de quienes
fueron marginados del sistema.

Tercero, al ser éste un proyecto administraddgpbiniversidad de Chile y amparado por
el Estado, lo enmarca dentro de sus parametrogieas, sin profundizar mayormente en lo

gue esto significa.

Siendo mas especificos, para Fernando Garcia, sle@o de institucionalizacion
musical impulsado por Domingo Santa Cruz, es uryqmto democratizador, que ampara la
busqueda de la configuracion de una identidad raluskilena y que establece todo lo necesario
para el correcto desarrollo de la musica en el deéspaldo estatal, financiamiento,
profesionalizacion del medio, una orquesta, unasta@gvun sistema de fomento a la creacion
musical chilena y un instituto de extension musicdéramente, todos elementos entendidos
dentro de los limites del medio musical de tradicgcrita). Sin embargo, no aborda en mayor
profundidad el hecho que el proyecto impulsado gfamionados, margina de la oficialidad
musical a quienes eran los musicos profesionalegieyesto puede responder a un cambio de

paradigma de las clases altas santiaguinas.

De esta manera, tenemos que lo que idealiza comanstancia de democratizacién y
desarrollo, es en realidad una apropiacién del snedisical, que responde a una necesidad de
legitimidad cultural de un nuevo paradigma sodial.que él mismo describe como burguesia
comercial empresarial emergente. El paso de laatpda vanguardia, sin embargo, no implica
necesariamente un real proceso de emancipaci@ngsmes la necesidad social de un selecto y
reducido grupo de santiaguinos que establecenayeqio centralizado y ajeno culturalmente a
la realidad social chilena.

Cuarto, que el proceso de politizacion del medisioal vivido desde mediados de la
década de 1950 fue posible gracias a este prdBebien es cierto, este medio se politizé y hubo
dentro de sus integrantes una importante cantidadibicos militantes de la izquierda; esto no
responde a las bases éticas planteadas en losnzomielel proceso de institucionalizacion
musical realizado en los afios 1920. Por lo quajeadss perspectiva social, establece un vinculo
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entre lo que entiende como proceso ‘democratizadiemtro del proyecto de la Sociedad Bach
(cuestion de la cual discrepamos totalmente),pplaizacion del medio y la produccion musical
vivida durante la década de 1960 y hasta el afi®.18%to queda claro, si atendemos a su
explicacién de la configuracion de la identidad itaischilena, orientada a una masificacién y
vinculo con la realidad local, basada en la eatlim deliberada de elementos folkl6ricos,
entendida, quizas hasta ingenuamente, como un metale acercamiento a lo ‘popular’, por

ende al ‘pueblo’.

En definitiva, Domingo Santa Cruz, la Sociedad Bachi proyecto, son mitificados por
el compositor. Para él, los procesos vividos etiélegada de 1920 en el medio musical devienen
del orden natural que debian seguir los acontentose y asume, tanto la historia, como la
verdad oficial respecto del medio académico musiwaio una batalla épica vivida por los

musicos chilenos en la busqueda de su espaciosegildad chilena.
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Discurso politico-musical, el PC y la produccion afstica

“La verdad de las cosas es que el Partido Conaynyistno sé por qué, pero yo te
diria que tenia una postura bastante independierijt&€n los afios 40 se produce
este fenébmeno del... cédmo se llama... del realismaabsi@; en que ninguno de
nosotros lo asumimos como cosa buena, todo loaramtf...] El partido dijo, en
relacion con esto de la creacion artistica, queattistas, la Unica obligacién que
tenian con el partido era su aceptacion, como qiies de los estatutos; y que
estéticamente hiciéramos lo que se nos ocurriejapo. dijo Luis Corvalart®®

Compromiso ético y libertad estética son los ppios basicos en el desarrollo de la
produccién musical de Fernando Garcia; pero alnatiégle su produccion, este pensamiento,
anclado fuertemente en los espacios académiceospessentativo de uno de los paradigmas del

proceso politico desarrollado en el periodo ensguenmarca esta investigacion.

Para poder abordar profundamente el desarrollaidelirso politico en la produccién
musical del compositor, es preciso detenernos hrem&e en primer lugar, en la vinculacién del
partido comunista con los espacios intelectualesiemesarrollo; en el enfoque local que el
partido elaboré respecto del realismo socialistdinglmente, en las politicas culturales que

establecieron durante el periodo estudiado.

En sus origenes, el PC es un partido de compasicinentemente obrera. Para algunos,
corresponde a la continuacion del Partido Obreroig8sta POS; asi lo entiende también
Fernando Garcia, lo importante es que existe unéncidad entre ambos, basada principalmente

en la correlacién de los estatutos.

Hacia el afio 1933, se produce un giro sustaneiatrol del partido. Para ese entonces ya
estaban instalados todos lo mecanismos jerarqdelgsartido (formato centralizado basado en el
sistema de células) y en la Conferencia Nacionalizadla ese afio se “establecié el clasico
etapismo que identificaba la necesidad de alcdazavolucién democratico-burguesa, agraria y

antiimperialista, antes que la revolucién socialisin embargo, este proceso debian llevarlo a

198 ver entrevista a Fernando Garcia realizada el8lide abril de 2010 Op. cit.
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cabo los obreros y campesind$.’'Como vemos en la cita anterior, el discurso se abmuevos

actores sociales, pero su eje continlla ancladbraarelo proletario.

Luego, en el Frente Popular, se producen dos fendsimportantes. Primero, el
argumento que moviliza el conglomerado es la aliaamti-fascista; que cuenta, sobretodo
después de la Matanza del Seguro Obrero, incluscetapoyo de espacios conservadores. Y
segundo, dadas las caracteristicas de una aliansa @l fascismo, en conjuncion con la idea ya
instalada del etapismo como mecanismo para llegarsociedad socialista, el PC se vuelve
considerablemente mas versatil en su composicidichbk intelectuales y artistas se suman a sus
filas; y a pesar que continla declarandose comg@autido obrero, el rol que jugarian estos
nuevos actores sociales en el partido seria funatainen la conformacién de sus lineas politicas
de ahi en adelante. Sin lugar a dudas, la autoridadal para configurar el discurso cultural de
una etapa revolucionaria democratico-burguesa, lessydmente sobre los hombros ilustrados del
partidd™®.

Las politicas del PC durante las décadas de 195969, si bien se sostienen en un
discurso obrerista; superponen la idea de alcaizavder con la hegemonia de la clase obrera,
expresada en la alianza PS-PC; manteniendo al missnapo la tesis de la revolucion
democratico-burguesa como etapa necesaria en angatifica (no armada) hacia la sociedad
socialista. No olvidemos que ya para el afio 195€stablecen en el XX Congreso del PCUS las
bases de la ‘coexistencia pacifica’, resoluciormsrédas por el PC chileno en el congreso del
mismo afid. Esto, considerando ademas que en este periodd, estructural y mediatico de
intelectuales y artistas era fundamental en laftiqed del partido, y tomando en cuenta que,
sumados a estos intelectuales generalmente proweside la alta burguesia, ya se encontraban
entre las filas comunistas, una gran cantidad dfegores normalistas y personas cuya formacién
estaba enmarcada generacionalmente dentro delftsasadesarrollistas.

Luego, la relacién del PC con la Internacional @oista (IC), sobre todo en el periodo
gue nos atafie, evidentemente esta marcado por iterandia sustancial con las politicas

199 oyola, Manuel y Rojas, Jorgeacia una historia de los comunistas chilenos, 18.
110 bid.
1 yver actas del X congreso del partido comunista, E56.
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implementadas desde la URSS. Claro ejemplo desestdas declaraciones de Fernando Garcia
citadas mas arriba, en lo referido al realismo aista. Segun Lafertte, la influencia de los
camaradas de la IC, aportaba con la experien@antional. Sin embargo, en algunos casos fue
considerada negativa dada la actitud prepotentealgenos de ellos (actitud propia del

funcionamiento jerarquico del partidd.

Vemos asi como el PC chileno adopta ciertas limkeasa IC, como la coexistencia
pacifica, que enmarca dentro del postulado devi@ueion democréatica-burguesa en relacion de
la via pacifica para alcanzar el socialismo. Pérmiamo tiempo, todos los postulados que
interfieran en la participacion de estos nuevosrastdentro del partido (los artistas, intelecwiale

y militantes provenientes de las clases altas)dssestimados.

Ahora bien, para abordar las politicas culturales partido y su vinculo con esta
investigacion, es preciso primero aproximarse adfinicion de ‘realismo socialista’. Este
concepto fue proclamado oficialmente por Andrenddeen 1934 en el Congreso de la Unién de
Escritores de la URSS cuyos antecedentes estamdasctn la AKhRR (Asociaciéon de Artistas
de la Rusia Revolucionaria - 1922), que defendiartm realista y representativo opuesto a los
movimientos vanguardisté?. Esta corriente, enmarcada en las politicas sitdisii asumia el
desarrollo del arte vanguardista como una mand&stiaultural de la burguesia, que defendia la

autonomia del arte.

Tal como es posible apreciar en las palabras deRgo Garcia citadas mas arriba, el PC
chileno establece una autonomia con respecto deinmm@mto comunista internacional, al no
adscribir a la idea del realismo socialista. Sqggiabras del compositor en la misma entrevista,
dicho realismo socialista en Chile habria signdiapor ejemplo, que la producciéon musical
deberia haber sido tonal y ajena a todo vanguaodisnsa totalmente distante del medio
académico musical chileHd No olvidemos lo importante que es para Garc@idiguracion de
una identidad musical nacional, en la cual asumipdpular (como elemento de chilenidad) en

112 para mas informacién ver Loyola, Manuel y Rojawgd, Hacia una historia de los comunistas
chilenos.

113 Mas informacién en www.masdearte.com/

14 ver entrevista a Fernando Garcia realizada el8lide abril de 2010 Op. cit.
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musica como algo tonal y vinculado a los elemefuldddricos, ya sea folklore criollo (mestizo),
o bien, musica de las etnias pertenecientes #bt@rnacional, pero perfectamente permeable a
los criterios del medio de tradicion escrita.

En un partido cuyas politicas educacionales gtamdis ya estaban siendo abordadas por
pensamientos ilustrados, anclados en el espaci€madeo y vinculados en muchos casos a un
origen social burgués, una determinacién politica marginara de los discursos del partido el
‘arte’, entendido como manifestacion cultural eetdnada, estaba fuera de lugar desde la

perspectiva de los intelectuales del PC.

El problema del realismo socialista en Chile tigne ver con el problema que implica
como politica cultural tal cual es entendida erosgen en relacién a los parametros del medio
artistico ilustrado en Chile, el cual esta cargdelana representatividad de clase. Clase que, aln
militando en la izquierda, parte desde su identisladdo-cultural para elaborar su pensamiento,
produccién y discurso. Esto generaria en un cornienzfuerte rechazo a la imposicion de esta
politica cultural, desde todo el medio musicalle¥dria, como veremos mas adelante, a personas
como Fernando Garcia a teorizar sobre la maneimente chilena de llevar a cabo un realismo

socialista.

Recordemos ahora las palabras de Julio Pintoidafera la postura del grupo mas
extremo de la izquierda, contrario a la via gradtahbl socialismo, en las discusiones internas de
la izquierda de la época, en relacion a las manifemes burguesas:

“Una clase dominante jamas renunciaria a su candide tal sin oponer
resistencia. Mas aln: la legalidad burguesa [...hasia creado expresamente para
consagrar esa situacion y muy dificilmente podrigestarse para que los
revolucionarios llevaran a cabo su necesaria obsauttora™®

He aqui una situacion paradojal del PC: mas allsud estatutos obreristas, esta legalidad
burguesa, respaldada culturalmente, es representtila mantencion de las estructuras sociales

preexistentes.

15 pinto, Julio, Op. cit. pp. 19.
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Con lo anterior no queremos decir que las pofitmaturales debieran haberse enfocado
en el llamado realismo socialista para romper gatadigma, ni que necesariamente un proceso
revolucionario debiera conllevar una obligada nragion de actores sociales que no hagan parte
del mundo obrero. Sino mas bien, plantear que @l@ma de la inclusién de estos discursos,
politicos y culturales en la configuracion del meae de cambios sociales que se queria llevar a

cabo, no llegé al punto auto-reflexivo de su prqmoadigma.

La incorporacion de los elementos culturales delta burguesia, y de los parametros
ilustrados en la configuracién de los discursogtipok (como ya hemos dicho, estratégicamente
pensados desde el bastién del espacio académigersitario, ilustrado), se llevd a cabo bajo un

discurso fuertemente paternalista.

Vemos asi como finalmente las politicas culturales PC, ya instalada la Unidad
Popular, se enmarcan dentro de los parametros @egestos.

En primer lugar, la configuraciéon del hombre nuyeimplicaba necesariamente una
revolucion cultural puesto que “so6lo se ha supranlias relaciones de explotacion y no se ha
modificado aun las relaciones de los obreros cosotaedad”, por lo que “cada artista, cada
cientifico, cada escritor, cada maestro deberafiertando creadoramente este proceso en su
devenir [...] Pero tenemos que desalojar ese conadgsista de cultura que entiende como tal

sélo aquellos productos que han sido elaboradosr@ominiscula elite™®
Sin embargo, inmediatamente sefialan que

“El hecho que situemos a la masa trabajadora coradifice principal de
la nueva cultura, no debe llevarnos a idealizar paosibilidades actuales.
Recordemos lo que Lenin, con su singular realisdveria: ‘No nos apoyamos en
el punto de vista utopico de que las masas tralmagsl estan preparadas para la
sociedad socialista”.Quienes entienden este proceso, basado sélo eccitina
espontanea de las masas, caen en un peligrosoigmepulgue si bien tiende a
halagarlas desvirtia sus verdaderos objetivosueiaiarios™’

16« a revolucién chilena y los problemas de la oty En ASAMBLEA NACIONAL DE
TRABAJADORES DE LA CULTURA DEL PARTIDO COMUNISTApp. 6y 8.
117 ya;

Ibid. pp. 9.

93



Vemos de esta manera que al mismo tiempo que gergres! “fin al paternalismé® se
considera la educacién de las ‘masas’ como un niguarilustrativo y necesario, pensado desde
el mundo letrado, para la generacion de una cocieiéieoldgica adecuada. Sin lugar a dudas, es
una manera paradéjicamente ‘paternalista’ de etafireh problema.

La lucha contra el discurso cultural imperialigggpresado en la industria cultural, lleva al
PC a declarar que la cultura “no es un addrioton lo cual inmediatamente instrumentaliza la
produccién cultural y artistica, marginando todovioculado a la diversién, haciendo de este
espacio social un espacio que politicamente ha&idedo de denuncia y concientizacion, lo que
generaria la necesidad de orientar toda la madaioaftural hacia la idea no menor de “crear
una cultura de masd$® Claramente, el crear una cultura de masas, mias dal la
democratizacion y diversificacion de lo entendidmo arte a la que se apela en un comienzo,

estaria sesgada por un pensamiento ilustrado.

Este es un punto trascendental desde el cualiselaml pensamiento politico musical de
Fernando Garcia, puesto que en él pueden conflsidiscursos referentes. El problema de la
industria cultural por una parte y el rol del estgmr otra, son dos eslabones que otorgan un
punto de encuentro tanto a los referentes socialdsistoricos provenientes del espacio

institucional y social del compositor como a suecpptos politicos provenientes del PC.

Volviendo al documento citado, las politicas cutes del PC estarian orientadas a “Salir
de la pasividad” y a hacer vegie no somos revolucionarios por tener un carneg¢lemolsillo,
sino por nuestra capacidad de ponernos a la altledas circunstancids?’. Circunstancias que
partirian, segin palabras de Volodia Teitelboimadease que “el obrero chileno ha sido privado
tradicionalmente de la culturd®, lo cual denota nuevamente la postura paternajista
contradictorio del discurso cultural revolucionaritel PC, al estar planteado desde sus

intelectuales sin que ellos mismos se hayan cumst® profundamente respecto de la postura

118 |pid. pp. 10.
119 pid. pp. 13.
120 pid. pp. 16.
121 pid. pp. 23.
122 pid. pp. 31.
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ética desde la cual abordaron su idea de ‘puebloiasa’, cuya conciencia querian ilustrar, en

relacion a sus propios paradigmas de clase.

Volviendo al caso de Fernando Garcia, es precisguptarse cOmo se traslada esta
problematica al medio académico musical desdersppetiva del PC. En el mismo documento
citado anteriormente, aparece la sintesis de losipales informes entregados a la Asamblea por
los delegados de equipos coordinados, frentesrald@tuy regionales de provincias. Respecto del

informe del coordinador de musica cabe rescatsiglgente:

“El problema de la educacion artistica: Someramenteremos decir, de que
no estamos de acuerdo con los planteamientos dgmagoy populistas que
pretenden abrir las anchas puertas de las facsltatisticas, dejando en segundo
plano la preocupacion por el nivel académico. Pansaque debe cuidarse
extraordinariamente ese nivel, mejorarlo notabldmerdarle un contenido
revolucionario y completar la organizacion de laetion artistica, creando una
piramide, cuya base son las escuelas popularegajeqae deben existir en cada
comuna y cuya cima son las facultades artisticasocmstitutos de ensefanza
superior, en todo sentido de la palabra.

Podemos mostrar como ejemplo de una victoriosaalutd masas en el
terreno de la cultura, la temporada de Opera [.t4 efreciendo espectaculos
baratos, con precios especiales para gremios, adgdanciones de trabajo
voluntario y ligadas a la batalla de la producdion

Y para finalizar, comunicamos oficialmente, queapak 50° aniversario de
nuestro querido partido, la Opera Nacional, graeibesfuerzo creador de los
camaradas Sergio Ortega y Volodia Teitelbiom, éstan condiciones de
representar la Opera Recabarréh”

Las palabras anteriores cobran sentido al cormidarmanera en que Fernando Garcia
entiende en primer lugar el medio musical, el alalamente asume de manera jerarquizada; y
sobre todo lo que entiende con respecto a losuessatomunistas, enfocando su militancia en el

guehacer musical, bajo una idea de democratizati@éoceso del ‘arte’.

Pero profundicemos un poco mas en estas dos afones. Ya hemos mencionado antes
gue para Garcia, el proceso de institucionalizasiasical y las actividades de la Sociedad Bach
son elementos en cierto modo ‘mitificados’ de maekistoria musical. Al mismo tiempo, hemos

visto como dichos procesos, en términos ideolégiasponden a mecanismos para mantener el

123 pid. pp. 85-86.
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orden establecido. Decimos esto basandonos enrphigar en el rol social que cumple la

musica de tradicion escrita en la configuracionadsociedad chilena. En el proceso vivido en la
década de 1920, como ya hemos explicado méas agfibambio de paradigma estético, no tiene
relacion con una real democratizacion, sino caretzesidad de un cambio en la clase dominante.

Sin embargo este cambio, es amparado por el Estactintiene en si un discurso
democratizador. Esta es la clave para aproximdenosanera en que Fernando Garcia entiende
los procesos culturales desde su perspectiva de glau militancia politica. Para él la idea del
desarrollo cultural es evolucionista, si bien rése valor identitario de lo ‘popular’ (lo que a s
vez, no define y aborda genéricamente como lo nwectial y que no corresponde a su realidad
académica-cultural). Este respeto atiende en piingar a una aceptacion, bastante notable, de la
diversidad, aunque sea desde sus parametros; ggend® lugar, a la necesidad de configurar
una identidad artistica que se ajuste a la corgfmicde una chilenidad entendida
ideolégicamente por él de manera mas democratiahmysmo tiempo, entendida estéticamente,

desde la perspectiva jerarquica de la muasica deitda escrita.

Con lo anterior, no se pretende atacar la prodaatiusical vanguardista, ni decir que el
leguaje desarrollado por Garcia, como el de otuasfgncionaron bajo los mismos parametros,
no es realmente representativo de una conciencial sie sus actores, como agentes activos de la
izquierda de la época; sino que, en su accionas ptoblematizan la necesidad de romper los
paradigmas artistico-sociales sélo enfocados ar@dratizacién entendida como masificaciéon y
consecuente proceso de educacién, sin detenetas parspectivas desde las cuales desarrollan
ese proceso. La distincién que hiciera Becerraedmicer la revolucién ‘con el arte’ y hacer la
revolucion ‘en el arte’ no alcanza a ser tema deusiion. Se hace la revolucién con el arte, sin
importar qué significara anteriormente ‘el arte’,cpmo se traslada dicho conflicto a la
inmediatez cultural.

De esta manera, masificar y educar para que dizsificacion (democratizacion) rinda
sus frutos, no se enmarca en una revolucion erteglsino en la instrumentalizacion del mismo
para hacer la revolucién, que a su vez no soluciosaonflictos internos del arte en lo que

ideolégicamente implica su autonomia..

Luego, si bien es cierto, educar es necesariorpasificar, la izquierda del periodo sélo
lleg6 a profundizar el conflicto al nivel de plaatse necesario que alguien educara. Pero no se
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cuestionaron si la perspectiva del educador emékacorrecta. Y los militantes letrados, como ya
hemos visto, no eran precisamente obreros, sintagelases medias y altas, situacién que
sustenta esta paradoja.

Finalmente, la perfecta combinacion de las idedweseducacién y democratizacion,
sumadas al amparo estatal, se cuadraron perfed@aomnla idea de la revolucidon democratico-
burguesa como via gradual al socialismo, y aures@sido el discurso de un partido obrerista,

los parametros para evaluar lo artistico continuarendo burgueses.
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Ameérica Insurrecta

Sin lugar a dudas, ésta obra es una represeniadidina de lo expresado mas arriba. Fue
presentada en el VIII Festival de Muasica Chilenaf 1962, obteniendo el mayor puntaje,
aunque sin premiacién, puesto que no tenia el minivecesario para recibir premio.
Posteriormente fue interpretada en la temporadé#abfie la Orquesta Sinfénica de Chile el afio
1963.

Veremos a continuacion cémo la disociacion qualrivente se establece entre el enfoque
realizado sobre el propio discurso estético yiebgiermite la coexistencia de una manifestacion
de caracter eminentemente politico en un espa@aharda dicha practica de manera apolitica,

sin que esto altere para el autor su intencioriantk.

Volvamos a las palabras de Fernando Garcia cudirdoa que el realismo socialista no
fue recibido como ‘cosa buena’. El acatar de mapesitiva tales preceptos politicos sobre la
produccién artistica, habria significado en el casiteno romper con dos cosas sagradas para el
medio musical académico: el mito de la SociedachBaa proyecto y su discurso musical que
estaba completamente incorporado en los composiiostalados en el espacio institucional

oficial), y el paradigma social del arte como elatnedentitario de su propia clase.

Ahora bien, segun palabras del compositor, pagunal, ésta obra constituia el
verdadero realismo socialisfd. Esto significa, que mediante esta composicion staria
construyendo identidad cultural chilena para ebpyesin necesariamente sumarse a esta idea de
identidad musical vinculada a la utilizacién deursos locales marginando las manifestaciones
burguesas. Esto debido a que segln los preceptgsedsamiento ideoldgico y musical del
compositor ya abordados en este estudio, una vefiguehilena apuntada a los conflictos
sociales y la configuracién de la identidad desda mueva proyeccion social cuadra con los

parametros politicos en los que se enmarca. Sirgabes educar en una nueva sociedad en la

124ver entrevista a Fernando Garcia realizada el8lide abril de 2010 Op. cit.
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gue ‘el arte es para todos’, la masificacion dealaguardia como democratizacion del proyecto

ilustrado respondia completamente a las expecsatigbproyecto artistico y cultural.

Veamos pues algunos alcances sobre el asuntdrhaes una Cantata, en cuya portada
aparece una dedicatoria sefialando la conmemoratiemversario del PC: “A cuarenta afios de
lucha 1922-1962". El texto de la obra correspondaaseleccién de textos del Canto General de
Pablo Neruda.

El hecho de presentar una obra con estas casdic&sien un espacio como el de la
musica académica en Chile (cuyo contexto y origeimabya ha sido descrito) es en si mismo un
acto politico. Sin duda, altamente desafiante yruestuvo exento, segin nos cuenta el propio
compositor, de conflictos en el medio académicbcdmo lo sefala al referirse a la denominada
‘vanguardia de los 60’ afirmando que para muchasimomprensible que compositores doctos
asumieran un discurso politico, y precisamente paos ‘muchos’ fue un conflicto la puesta en

escena de esta obfa

Dedicar una obra de esas magnitudes, en térmirofominato musical (una obra
sinfénica) en un espacio institucionalizado paraulsar el desarrollo de la ‘musica chilena’
(bajo los parametros en que fueron instaladosdstvhles), al Partido Comunista; ademas de,
posteriormente a la Revolucion Cubana, usar un @xino el de Neruda, constituye sin duda una
trasgresion de todos los limites de espacios masi@n los que el arte era entendido como

manifestacion sublime y auténoma.

Lo anterior es ni mas ni menos que la instalad&nn conflicto politico. Una revolucién
del espacio institucional. Si se quiere, una resilu en el arte, desde la perspectiva que sus

actores, en este caso Fernando Garcia, entiengecgiss espacios.

Llevar a cabo la revolucién desde la musica indpfi@ra compositores como él, una
apropiacion y resignificacion de los espacios ddsdperspectiva de las tematicas con que

abordaron su produccién. Es por esto que las atmastexto tomaron una connotacion tan

125 |pjg.
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importante en este proceso. Si recapitulamos lutgdao durante este estudio, veremos que todas

las obras citadas en este proceso y cuentan catounatacion politica, tienen texto.

La incorporacion de un elemento discursivo déatar semantico (un texto literario),
sera entonces el principal recurso revolucionaeidod compositores de la época en el ambito
académico. Tal es el caso de Becerra, Schidlowgiyrana, Garcia, s6lo por nombrar algunos.

Pero, la apropiaciéon del espacio para instaladigsourso no certifica su efectividad
revolucionaria, ni mucho menos, determina un g@&grofundidad en la discusion y reflexién

interna en el medio artistico politizado.

Vemos de esta manera que el medio musical resparefite problema sin censurar dicha
produccién, sino destacando sélo su valor estééicel cual se anclaba). Sin mencionar el afan
revolucionario de los compositores (salvo en eluiso de Gustavo Becerra). Es decir, se abordd
institucionalmente este proceso descontextualizaesle tipo de produccion de su contenido

politico.

Evidentemente, la apropiacion y resignificacion wte campo cultural siempre es un
proceso factible. Sin embargo, lo que habria qwtadar en este caso es la manera en que esto
sucedid y el poco impacto que tenia para el conpasste hecho.

En la RMCh N° 83, aparece un articulo de Carl@s€&d sobre el VIII Festival de MUsica
Chilena, en el cual se estren6 la obra en cuestibmeferirse a “América Insurrecta” parte

estableciendo que

“Aqui nos enfrentamos a un problema de interéa: ghsicion del musico frente
a la sociedad”. El compositor Fernando Garcia, @rpdlitico, es un activo
partidario de extrema izquierda, actitud sincera pspetamos. ¢Pero qué tiene
que ver esto con la musica? El propio autor sergaae explicarnoslo:

‘Desde el punto de vista de la posicién del misiote la sociedad, la obra
responde a lo llamado ‘realismo socialista’, estouma actitud ética frente al arte,
de lo que se deduce que hay que ser absolutamamgeotiente con la época en
gue se vive. El lenguaje musical debe ser direpie,llegue a quienes la obra esta
dedicada. Hay que terminar con el distanciamientoeecreadores y publico, que
ayuda a transforma la musica en lujo para pocostécaica de composicion
empleada debe estar de acuerdo con los avancesnexp@ados en la masica. En
este sentido, el uso del tonalismo esta fueraghe g debe ser reemplazado por el
serialismo, en este caso dodecafénico (un tan)lib
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Naturalmente, y como lo han de suponer los lestare deja de sorprender la
naturaleza de la técnica-musical que emplea el.adasta donde llegan nuestros
conocimientos, el ‘dodecafonismo’ ha sido proscdiésde el primer momento por
los ‘paises socialistas’ y por ello no se compadacactitud de Garcia con los
requerimientos que se suponen afines a las nora@sgen la creacién musical (y
demas artes) en esos lugares. Sea cual fuera festamion nos sentimos muy a
gusto con la posicion adoptada por Fernando Garcia.

Tiene un talento evidente que brota con espontadsi oficio [...]"?°

Tal como dijimos anteriormente, instalar una teozétle este tipo en un espacio ‘docto’ es
en si mismo un acto revolucionario. Dijimos, rewidmario en el arte, desde la perspectiva en
gue sus propios actores entienden el ‘espacicre! Pero no es igualmente revolucionario en el
arte, si consideramos los recursos teéricos bajouales sus propios actores entienden y definen

el arte.

Profundizando un poco més en lo anterior, en lébpas de Fernando Garcia vemos que
defiende la vanguardia musical, como lenguaje praolgl espacio musical chileno. Para él, lo
atonal seria lo mas légico como recurso para abanigproceso de construccion de conciencia
revolucionaria a través de su obra. Sin embargm &sria desde su realidad cultural. Para
construir un discurso identitario musical, realreergvolucionario, seria preciso plantearse al
menos el problema de si realmente un lenguaje cést® ‘acercaria’ al publico (pueblo) al

problema que la musica pretende instalar.

Si bien es legitimo pretender democratizar el aca@esespacios, lenguajes y medios
académicos; esto no implica que estos espaciosreabmente representativos ni mucho menos

gue entren en un didlogo con el mundo popular.

Cabria preguntarse qué puede llevar a FernanddeGaatfirmar que el lenguaje atonal es
el mas indicado para hacer la revolucion con la icaldsEvidentemente, en su afan
democratizador se encuentran las estrategias décaeisn y difusion, pero principalmente esta
instalada la idea de la educacion. Se trataria afeerpa disposicion del pueblo lo mas
‘evolucionado’, para que este también haga partgicte espacio cultural. En suma se trata de

democratizaciéon de la alta cultura.

126 Riesco, Carlos, “VIII Festival de Msica ChilenRevista Musical Chilenil® 83 pp. 26-27.
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Es una perfecta conjuncion entre el paternalisnitoiredy el paradigma de clase, y la idea

de generar conciencia en el pueblo, que seriaaaad hacerlo por si mismo.

La manera en que Fernando Garcia adecua el reaisomlista a su paradigma de clase y
contexto socio-artistico no alcanza finalmenteeadt a cabo una reflexion sobre este conflicto.
Realismo socialista, como ya hemos visto, en sigeiees implicaba ni mas ni menos que todo lo
contrario de lo planteado por el compositor enrumentaciéon tedérico-politica de su obra. Y
estaba orientado a la construccion de una identdail vinculada al proyecto politico a partir
de lo popular y autéctono. Garcia pretende comsirudiscurso artistico sobre lo popular y sobre
el conflicto politico, con un lenguaje ajeno a &alidad popular, con la intencién que éste
lentamente forme parte del mismo y apelando a quenerecurso elevado y desarrollado de la
musica que deberia estar a disposicion del pushioatender a la real vinculacién de esta

manifestacion con el medio al cual apunta.

Poner a disposicién los avances de la musica steekanifica en el caso chileno, sostener
el discurso de autonomia instalado en el procas@do por la Sociedad Bach. En definitiva,
validarlo, y adecuarlo al propio discurso de carstion de una nueva sociedad partiendo por la
instrumentalizacion del aparato Estatal. En el éonth revolucién democratico-burguesa
mantiene los valores culturales del orden soci@béscido, por lo que sus actores activos, que
intentan desarrollar el proceso revolucionario, we se originan en los espacios burgueses,

pretenden siempre mantener sus parametros cuiurnadgnales.

Esto produce finalmente, que el propio medio muigiceede hacerse del contradictorio
estado de esta produccién artistica, e instalaglstrd de su medio, cuando es necesario,
omitiendo su connotacidn politica, otorgandoledeaslencia al objeto, como obra, y no como

discurso.

Lo anterior es precisamente lo que podemos aprakier el enfoque que el propio Carlos
Riesco da a la obra en cuestién en el articulaidef@l VIII Festival de Musica Chilena citado
mas arriba, en el que seguido de las palabrasasitad este estudio se realiza un analisis musical
formal de la obra. O bien, en las notas al progrdelaoncierto del afio 1963 en el que se tocd
nuevamente en el marco de la Temporada Oficiahd@rfjuesta Sinfonica de Chile, en las que
seguidas de un breve curriculum artistico del caitmose sefiala lo siguiente:
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“América Insurrecta’ esta escrita de acuerdo apldscipios del serialismo
dodecafénico, tratados libremente, manteniendo g@sible un lenguaje directo y
respetando permanentemente el texto, que juegandarental papel. Este fue
seleccionado de ‘América Insurrecta’ y de ‘A pedara ira’, poemas del ‘Canto
General’, de Neruda.

En la mencionada cantata el compositor incorpogurals elementos
ritmicos y timbristicos nacionales. Formalmentel#a esta constituida por dos
partes y una seccién conclusiva que sintetiza lteriales de ambas®

Vemos de esta manera como la falta de problemiiiza®l recurso estético en la forma
gue la musica de tradicién escrita lleva a cabaesolucién, permite facilmente al medio
musical, otorgar una connotacién a-historica, dtipal trascendente Unicamente en términos
técnico-musicales, a la obra. La cual, es plantesdtanto produccién, con un mecanismo de

autonomia estética, mas alla de su connotaciétigaoli

Finalmente, lo Unico que quedaria del realismahi de Garcia, seria la incorporacion
de “elementos ritmicos y timbristicos nacionalegturso ampliamente utilizado en la musica
académica; y el contenido semantico del textouel no es considerado en términos concretos
desde el medio musical oficial para validar la olsino mas bien, se considera su incidencia
estructural en la construccion del objeto musical.

127 programa Temporada Oficial de la Orquesta Sin&uie Chile 10 de mayo de 1963, disponible en
archivos de programa, Orquesta Sinfénica de Chifdituto de Extension Musical. En: archivo musical
Facultad de Artes, Universidad de Chile.
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CONCLUSIONES

La musica de izquierda desarrollada en el marcesjghcio académico durante el periodo
gue concierne a esta investigacion, se sostierre sobdiscurso politico-ideoldgico que apunta a
un cambio estructural de la sociedad; sin embatgdps los pardmetros sociales que le son
inherentes, su discurso politico se manifiesta amgdila instrumentalizacion del objeto artistico
musical, insertandolo en el desarrollo del progesolucionario como una herramienta mas en la
lucha; pero sin abordar el problema del arte commoamismo ideolégico que sostiene y legitima
culturalmente el cuestionado orden social.

Abordando la musica, como fendmeno social, podeappeximarnos a los paradigmas
desde los cuales se articula el proceso histotitign, entendido este, no como una secuencia
de acontecimientos organizados cronolégicameme, &mo una trama en la cual interactlan
realidades colectivas e individuales. Al enfrentara la ‘hebra cultural’ de dicha trama tanto
diacrénica como sincrénicamente en el procesoristéel pensamiento de la época surge como
eslabon en el desarrollo histérico de los acontecitos, heredero de sus preceptos canénicos y
de los conflictos de los mismos; tanto asi commetgo constitutivo de la realidad transversal
del momento histérico, en la que hace parte declaa revolucionaria. Y el punto paradojal de lo
musical-artistico como discursividad social radécael cruce de la primacia de los preceptos
canonicos (y su marco ideolégico) que hereda eliondd su historicidad diacrénica, al ser
instalados en un momento histdrico particular goeepen jaque el orden establecido, haciendo
de un instrumento politico, precisamente una mst@ié&on cultural que legitima histéricamente

dicho orden social.

Abordando desde lo musical, lo social, es posiltéatparse los problemas referidos al
marco tedrico desde el cual se articula la idedadmlsica como arte, en relacién al proceso
social desde el que se establece la discusiénl Ease particular de este estudio, se trata de
enfrentar el conflicto de lo artistico, en relaci@h proceso histérico-politico. Habiendo
delimitado el actor social que desarrolla esta timéclo artistico se nos presenta como un
elemento constitutivo del discurso hegemoénico,6hisimente fundado en la distincién social
articulada como supremacia moral. Esto es lo quebsealefinido teéricamente como el origen
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ideolégico de la idea de ‘arte’ o del caso espawmifimisica de arte’. Fundamento que al ser
instalado en el discurso politico es obviado ddidausién, puesto que el proceso revolucionario
subentiende la necesidad de democratizacion desfmacios intelectuales y culturales, necesidad
planteada desde esos mismos espacios, que abatdiEmtocratizacién desde la perspectiva de
sus preceptos socio-ideoldgicos, como hemos dstopanera unidireccional, manteniendo en un

discurso paternalista, la supremacia moral de adsnetros culturales.

El primer y mas fundamental objetivo de este estudd radica en encontrar respuesta
alguna, ni en establecer o enunciar una verdad;ainla necesidad de instalar el problema del

cruce del arte con la historicidad, en un momeigtdhco particular.

En primera instancia, plantear lo musical como rot@so social, histérico y humano, no
necesariamente ha de ser sorpresivo 0 nuevo pachosiestudiosos, que no pueden sino
entenderlo de este modo. Profundizando esta idemukica entendida como realidad social,
como relacion humana y social, que se configurareproceso de constante regeneracion, de
acuerdo a sus actores y a la manera en que séeestabmo un elemento de la sociedad. Sin
embargo, el punto al que apelan estas palabraspesicionar esta manera de abordar la musica,
en un espacio académico musical, habitualmentangsio a un entendimiento técnico-teérico

de la musica como obijeto.

La musica establecida como arte es heredera ded&ibn hegemonica europea y en
general es entendida como un objeto cerrado. Wsa"@stética, con valor en si, trascendente, a-
historica, a-politica, y no social. Pero, como ymbs visto en las paginas anteriores, esto no
puede responder mas que a un discurso sesgadmgoealidad social y politica, en el que un
oficio, en este caso el artistico, adquiere mediamt marco filoséfico, una connotaciéon que lo
desprende, al menos en el discurso sobre si midel@u contexto y de su relevancia como

actividad humana.

Sin embargo, el ‘arte’, como objeto de culto, cuanpha funcién social que responde a
parametros estrictos, funciona en espacios detado propios de un contexto social y
principalmente se sostiene como un espacio cultdeallegitimacion de un orden social
especifico. La autonomia, concluimos, es un plamt#o ideoldgico, que funciona por omision;
posicionando al arte como elemento distintivo qudisia al hombre y lo descontextualiza de su
realidad. En este sentido podemos decir que fuacemmo mecanismo de articulacion de la
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estructura social, preservando su orden jerarquigesto que ocupa un espacio cultural y en
muchos sentidos ritual de la sociedad ilustradawodiscurso aparentemente a-ideoldgico, que
sin embargo ofrece el respaldo social a la presgmalel orden politico-econémico.

Por otra parte, el proceso vivido durante la déckda960 y hasta el afio 1973 en Chile se
articul6 como una busqueda profunda de una sociedada. Blusqueda y construccion de

cambios profundos en la que muchos y muy diversimses sociales se vieron involucrados.

Quienes fueron participes de la izquierda de lx@&@pelaron a la construccion de una
sociedad mas igualitaria, a terminar con las difeiess sociales, a la democratizacion e igualdad
de oportunidades. En definitiva, a construir uneardocial nuevo que quebrara el paradigma de
las relaciones de poder entre las personas. Penog tiemos visto, el proceso en cuestion
enfrentd una fuerte discusion estratégica sobreoa@narrollar esta nueva sociedad.

Si bien todos estaban conscientes de la desiguatntadl y de los grandes conflictos del
sistema establecido, las diferencias de enfoquea panfrentar el problema radicaban
principalmente en los origenes sociales (cultuyaldivergentes. De esta manera, las
manifestaciones culturales, sociales y politicamips del marco ideoldgico del orden que se

pretendia romper, como por ejemplo el arte, estorien la discusion estratégica de la izquierda.

Las discrepancias entre rupturistas y gradualifitedmente, se anclaban en la disyuntiva

de incorporar o no dichos marcos y manifestacienes proceso revolucionario.

Al plantear, desde una perspectiva rupturista,lgtegalidad burguesa’ jamas renunciaria
a su marco ideologico para configurar una nuevaedad igualitaria para el ‘pueblo’,
inmediatamente se pretendia excluir del proceso todproveniente de esa estructura. Sin
embargo, el principal conflicto que esta linea dasamiento representa, es que no se puede
excluir ni marginar del proceso de concientizagonial a actores provenientes de los espacios
dominantes de la estructura social de poder, pugpstoes perfectamente legitimo y viable que

éstos concuerden con la necesidad, busqueda ypoctkeh cambio.

Por otra parte, al proponer una perspectiva greslaatjue incorpore la estructura legal e
ideoldgica preexistente, inevitablemente se coasehmarco ideoldgico de la estructura que se
pretende cambiar. Si esta situacion no es debidenpeablematizada y no responde en primer

lugar a una reflexion interna, la instrumentalidactie los espacios y recursos que se pretenden
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enfocar al proceso de cambio responde finalmentecambio formal, o si se quiere, aunque bien

intencionado, en un cierto sentido superficial.

El punto en cuestion, es que las discrepanciag emtbas posturas se anclaron en la
discusion de incorporar u omitir un determinadoaesp social, con todo lo que esto conlleva,
incluidas sus manifestaciones culturales. Sin egthari omitir o eliminar deliberadamente, ni

incorporar ciegamente son soluciones viables édlenoa.

En primer lugar, porque la sociedad esta compuest@sariamente por un conjunto
heterogéneo de actores y pretender derrocar eh @siablecido mediante una tendencia a la
homogeneizacién de la misma, esta vez invirtieadsstructura de poder, simplemente otorga un
marco de libertad a los oprimidos, pero claramantelimina las relaciones de poder del sistema.

Luego, porque los actores sociales culturalmentemecientes a espacios elitistas hacen
parte y son capaces de instalarse legitimamenteseprocesos de cambio. Es legitimo que
politicamente pretendan romper con su posiciéistaiy crean en la blisqueda de una sociedad
distinta. Pero la construccion de un discurso wmiohario desde el orden establecido presenta el
conflicto no menor de dislocar su propia identigalegitimidad cultural y social, para llevar a
cabo el cambio, en primer lugar en su propio furetgmideol6gico. En este caso se precisa una

revolucion interna que vaya mas alla de la polifiza del discurso.

Tanto rupturistas como gradualistas pretendenlansts mecanismo de cambio desde su
perspectiva, en ocasiones de manera unidireccienagl sentido que ambas posturas hablan
desde una verdad: Una vision absolutista de conaelsen hacer las cosas. Sin embargo, vemos
gue ambas posturas se desligan de ciertos probleet@sarios para el desarrollo profundo y
proyectable del proceso. Mientras unos pretendeerha revolucién sin considerar todo un
segmento de la poblacidn, lo que realmente impéidartotal inversion de las relaciones de poder
pero no necesariamente su eliminacién, otros ptetemediante un postulado gradual abordar
mas transversalmente el proceso; sin embargo, rebntedrico cultural desde el cual se articula
esta visibn no se ve problematizado, por lo cualbien constituye un cambio, no es
necesariamente uno que implique la ruptura de dosdigmas que sostienen ideolégicamente el

orden preexistente.
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Tal es el caso de las politicas culturales de ladue se desarrollan a partir de criterios de
democratizacion, entendida esta como igualdad dertwpdades y bajo preceptos de
instrumentalizacion, abordando esto Ultimo com@&nfoque funcional de la cultura orientado a

sostener ideoldégicamente el proceso revolucionario.

Y tal es el caso del desarrollo del medio musiczddémico, entendido este como

‘artistico’, en el cual se inserta una manifestacdltural burguesa en el discurso revolucionario.

Lo anterior es el gran paradigma del proceso. Ilcesidad de democratizar fue abordada
bajo criterios de masificacion. El parametro intalal desde el cual se plantea esta necesidad de
acceso igualitario supone un posicionamiento jeiiéeqde los parametros culturales en el
proceso de cambio. ¢Qué se pretendia democragEar@te?, pero ¢ Era realmente necesaria la
democratizacion del arte?, y si lo era, argumemtaiee aunque se constituya como frontera
cultural en una sociedad como lo nuestra, de témlasas hacer parte de ella. ¢Es realmente
consecuente con el proceso revolucionario pretendardemocratizacion y masificacion, sin
abordar una revolucion interna? ¢Es posible que mmamifestacion cultural de estas
caracteristicas sea masiva si pretende al mismmptienantenerse dentro de su marco ideol6gico
original?¢ Es compatible la auto-conviccién de larguia moral del arte por parte del medio
artistico revolucionario con un proceso de rupyucambio del orden estructural establecido en la

sociedad?

Estas son las preguntas que a lo largo del presshidio hemos intentado establecer y es

en este contexto que abordamos la paradoja debmadiical académico.

En el proceso revolucionario descrito, los actaresiales involucrados en este espacio
socio-cultural buscan romper su paradigma de distinsocial, como ya hemos dicho mediante
la masificacion (difusién) entendida como demozeation. Y lo hacen sosteniendo que es
derecho de todos acceder a la cultura. Con estatapa romper las diferencias sociales, pero
mantienen la jerarquizacién cultural propia deuliuta occidental eurocéntrica. Esto, porque el
plantearse una lucha por ‘el derecho de todoscaltara’, es presumible, como ya hemos visto,
gue no se considera al ‘resto’ (a todos quienessaro participes de este tipo de espacios

culturales) con una legitima cultura.

108



Pero esto, como hemos visto, no solo sucede désdiscerso proveniente del espacio
académico musical. En general, las politicas alltsry educativas de la izquierda del periodo
apuntan a este proceso. Por citar un ejemplo & pkrteste estudio, vemos que al buscar
referencias a la NCCh, encontramos usualmente grerdgl aporte que significd en ella la
participacion de los musicos provenientes de lal@mé. Se le considera habitualmente un
aporte jerarquizado, al que se debe la calidadaalu@rtistica) de la manifestacion, en muchos
de los casos. Ahora bien, el punto en cuestidguesdentro del propio discurso de, o sobre, la
NCCh se plantea en muchos casos jerarquizadaneayerée tedrico musical de la academia.

El problema para nosotros entonces, no radica eestado de las cosas, en que las
manifestaciones se interrelacionen, se unan, seclemezcambien, sean apropiadas, re-
contextualizadas, etc. Todo lo contrario. Radica ggre lo hagan manteniendo los roles
ideolégicos en que sostienen, en este caso partidalsupremacia moral del arte, esos ‘siglos de
refinado oficio’, como dice Barrico, cuando lo stitto asumié una jerarquia espiritual por sobre

las demas manifestaciones creativas culturales.

Refiriéndonos en particular al medio musical acddémtenemos que sus actores no
lograron sostener un discurso reflexivo suficiergeta eficiente para instalar la discusién interna
de manera autocritica. En muchos casos inclusauiesa se hizo el intento de abordarlo. En
general, el medio académico, como colectividad peigectamente capaz de disociar la funcién

social de la estética de la musica, manteniengaradigma de la autonomia del arte.

Para el mundo académico musical, el espacio iogdital era fundamental. Mediante una
suerte de mitificacion del proceso y el proyectoirgditucionalizacion, el medio no abord6 la
condicion heredera del valor social particulartisth, de su propio espacio. Su sentido de
historicidad no problematiza el origen social, s lo distancia a la vez que mitifica las figuras
gue llevaron a cabo la configuracion de dicho espaonsolidando a su vez, el marco ideoldgico

desde el cual se llevé a cabo el proceso.

Por otra parte, el contexto politico desde el @@&laron los misicos académicos de
izquierda en el periodo en cuestién, llevd, commdgedicho, a una politizaciéon del quehacer
musical, orientada a respaldar la lucha revoluciana producir cambios en la estructura social.
Este proceso hace sentido en tanto se entiende epdrspectiva del momento particular, pero

evidencia sus contradicciones al no problematimaprepia historicidad. En otras palabras, el

109



cruce entre la realidad del momento histérico, ddacperspectiva de la izquierda en el arte, no
enfrenta el problema de fondo del mismo, en survatizial e ideoldgico histéricamente
establecido.

El problema se enfrenta mediante la construccidnndeidentidad musical chilena, la cual
fue institucionalmente enfrentada de dos manerasplementarias: la incorporacién de
elementos folkléricos o étnicos a la produccion icalgratados estéticamente; y el desarrollo de

una vanguardia musical, buscando generarla y artaigl medio artistico nacional.

En el contexto del periodo analizado, la que Fetondbarcia denomina “vanguardia de los
‘60" utiliz6 exactamente los mismos recursos. Ya ke conexiéon con el ‘material’ musical
folklorico y su lenguaje, o el desarrollo de la gaardia orientada a un discurso politico y social.

Lo anterior constituye por una parte un ejemplomifagp de apropiacion y resignificacion
de un campo cultural. Este mecanismo del medistiadi(la vanguardia) que tuvo a comienzos
de siglo XX un discurso totalmente a-politico adguiposteriormente una connotaciéon y
orientacion abiertamente militante. Pero al misiampo denota que el medio no rompid el punto
paradigmético de lo que significa ideolégicameitarge’, lo cual sin duda corresponde al punto

paradojal de su propio discurso.

De todos quienes participaron de este procesoag|ujaien realmente abordé e intentd
instalar la discusion fue Gustavo Becerra. Fuen&laique plante6 abiertamente la necesidad de
realizar una revolucién en el arte, e incluso nmis proponiendo una manera de hacerlo. Sin
embargo, esto no tuvo repercusiones en el medistiest puesto que siempre era viable

desvincular lo que se decia sobre el arte de tmepos politicos.

Ejemplos de como este conflicto fue ignorado, eladi omitido hay muchos. Luis Advis,
por citar uno importante, ofrece en su teorizacgobre el evento estético musical un claro
discurso de autonomia del arte, el cual sostuvialsass Gltimos dias de docencia (situacion que
puedo respaldar a partir de mi propia experienormcacsu estudiante). De esta manera, este
compositor icénico, desde una perspectiva separdcsionar ético del estético al sostener un

discurso sobre el arte.

Al mismo tiempo tenemos que Gustavo Becerra, en gradida se hizo de los recursos
tedricos que plantea Advis (las problematicas sebnétmo, la armonia, la forma, etc.) y los
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abordé de manera totalmente distinta, por no dsmiesta. Para él todo el mecanismo estético
debia constituirse como discurso semantico. Estgara Becerra un primer paso necesario para
hacer la revolucion en el arte. Becerra tomo Iflsencias de Falabella, el marco tedrico de
Advis y su propia historia, estando siempre regepf analizar y problematizar los eventos
historicos, sociales y musicales e hizo una prdpuesie en la practica fue facilmente ignorada,
por un medio que se articulaba desde el discutsti@steodrico cuya jerarquia no le interesaba

guebrantar.

Luego, el caso que mas profundamente hemos amaliZégrnando Garcia, ilustra
perfectamente cémo la politizacion del quehacer icalsacadémico llegé a desarrollarse
haciendo caso omiso de su problema de base. Etlarésejemplo de esto es sin duda la manera
en que el compositor aborda el llamado realismooti®, el cual finalmente era para él

absolutamente el opuesto de lo planteado originakrgor el concepto.

Con lo anterior no se pretende ni defender ni idaalel realismo histérico, mas bien
apelamos a la discusion de por qué éste fue abmdtadsta manera. Sin dudas, el planteamiento
de Garcia, que concibe la vanguardia musical cdmmeeanismo mas adecuado para llevar a
cabo el proyecto de configuracion de una identislacial y politica, evidencia una serie de

problemas:

» Es absurdo intentar eliminar algin tipo de mardf@én cultural invalidandola para hacer
parte de un proceso histérico. Tal es el caso slenkmnifestaciones burguesas, como lo es la
llamada musica de ‘arte’. En estos casos, siengdesarrolla algin mecanismo, aln cuando

sean en la clandestinidad, para desarrollar el cammural, ain como forma de resistencia.

* En el caso chileno, tales actos de resistenciafuemecesarios; puesto que la burguesia,
incluido su marco legal y sus manifestaciones caliés, hicieron parte del proceso

revolucionario, esto a pesar de lo planteado pta tma fraccién de la izquierda.

» El hacer parte del proceso, fue abordado desdeogiopmarco ideoldgico. Siendo esta su
fundamental paradoja ya que denota la falta dexiéfh, o al menos de discusion, sobre el
real significado de este tipo de manifestacionemawnstruccién del discurso social que se

pregonaba.
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« La manera en que Fernando Garcia aborda el medicahuacadémico denota la
mitificacion, por parte de sus propios actores,at@en de su espacio institucional. Dicho
territorio artistico configuré una interpretaciélobse su propia historia, politicamente
correcta en relacién a sus postulados marxistasl sentido que se encuadré a los objetivos
revolucionarios. Esto fue posible gracias a queplircipios de democratizacion instalados
en el periodo desarrollista que acaecio en laigml¢hilena anclando sus antecedentes desde
comienzos de siglo XX, fueron extrapolables a lostglados de la revolucion (el rol del
Estado paternalista con todo lo que esto implig@ro hizo esto obviando el marco
autocritico necesario para derribar el sentidoasawcicial de dicho proceso. Y tratdndose de
una manifestacién cultural basada en su jerargdizanoral, es perfectamente cuestionable,
si bien, no la real honestidad de las intenciongmstura politica, si la profundidad del
cambio estructural vivido en el desarrollo de losrdaecimientos del medio artistico.

Todo lo anterior sin olvidar que para Fernando (Gartbs mecanismos musicales de
construccién identitaria se anclan en la proximidid los mundos ‘doctos’ y ‘populares’,
entendida ésta, evidentemente, desde la perspeatgivenundo ‘docto’, como estilizacion de
recursos folkléricos. En definitiva, en los postida de Garcia, asi como en los de muchos otros
mencionados en esta investigacién, no se hace m&dngtaurar arbitraria, o ilusamente, la
manifestacion de la cultura dominante por sobreelaatilidad de los procesos socio-musicales,
entre los cuales, cabria decir, esta incluido l&lde, pero no es el Unico elemento ‘popular’ (o
bien, no docto) en juego.

Sin embargo, desde la postura prevaleciente dec#eaia, el problema estaba
solucionado con la incorporacién de estos elemasricsu lenguaje. Una solucion unidireccional
gue puede incluso estar anclada en preceptos e®gigholiticos tendientes a generar cambios,
pero no deja de ser lejana a la realidad no ‘ddgtapular’), ademas de sostener la autonomia

como elemento fundamental del arte.

Esto es entendido por Garcia de tal manera quasméh vanguardia, como ya hemos visto

en lo referido al realismo historico, debiera s&gicamente’ popular.

Si analizamos en retrospectiva lo vivido en el megtusical académico durante este
periodo, veremos que sus aportes radicaron enastargmarco y una orientacion ilustrada al

desarrollo de la musica que realmente tuvo un itopaasivo. Ademas de esto se vivio una real
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revolucion, considerando que muchos de sus adt@sgredieron sus propios espacios. Aunque

considerando en su praxis artistica su marco idemdriginal.

Con esto no queremos cuestionar la convicciénigmlfte estos musicos, que buscaron los
mecanismos que creyeron eran los mejores paraplesu inquietudes. Sino instalar la discusién
sobre como se hizo.

Recapitulando: si las discrepancias entre rupagrigtgradualistas, finalmente, se anclaban
en la disyuntiva de incorporar o no los marcos ynifeataciones burguesas en el proceso
revolucionario, cabe sefialar que seria necesapiadah un paso mas alla la pregunta. Es decir, si
todos estaban de acuerdo con la necesidad de c&mlla pregunta deberia haber apuntado,
como ya hemos dicho, al ‘como’ articular el probderen lugar de radicar en la decisién de
evadirlo directamente o incorporarlo sin cuesticiezaitos.

Actualmente el medio musical académico se encudotamente desarticulado. Las
nuevas generaciones de musicos nacidos o educadts ‘democracia neoliberal’ estamos
insertos en la desvirtuacién mas extrema que pieeda ‘el arte’ como discurso auténomo.

Para los jovenes estudiantes de hoy, que empatieatbgicamente con los postulados de
izquierda, son tiempos miticos aquellos en los gjuEstado financiaba la educacion, y el arte
hacia parte de ese discurso. Mas aun, constituyera$ ejemplares aquellos que hicieron de su
guehacer creativo un instrumento militante. Pete Endesarticulacién producida por tantos afios
de violencia explicita y con la continuidad silerszi de la misma en un entorno en que todo
pareciera un privilegio, corremos nuevamente eigoede las conductas ciclicas de nuestra

historia.

La fragil memoria lleva a olvidar y, peor aln, Beincluso a mitificar, lo que podria
significar ser la condena de cualquier intentortiewdacién de un proceso nuevo. Si aun existe el
Conservatorio y la Facultad de Artes, es precismnasque no responde a lo que los preceptos
universitarios establecen y requieren con la mifamdidad con que lo hiciera en su origen. El
arte, como espacio de sublimacion, no respondeestraurealidad; y sin importar cuanto crean
sus actores activos en la trascendencia de suigmdad, es preciso al menos problematizar este
paradigma para evaluar el sentido actual de ettédad en el contexto actual.
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Muchos quisiéramos, sin dudas, un acceso demazratita educacion y al arte (para
quienes participamos activamente de él), y nadigangue en tiempos de gratuidad asi lo fuera;
todos quisiéramos un mayor impacto social, inchigonos pocos apelamos a realmente ser un
actor social, y tampoco es viable negar que unaneficiencia en la educacion ayudaria en eso.
En definitiva, punto por punto habria razones parhelar ese tiempo pasado que en muchos
sentidos fue mejor. Sin embargo, seria un erroannide manera acritica, como aparentemente

sucede.

Es preciso entender criticamente el marco ideabdgjee define el origen del campo
académico musical en Chile (y luego tener una wisidtica, es decir analitica) para abordar los
procesos de politizacion vividos en la década dé€019 cuestionar las paradojas de
manifestaciones culturales elitistas como la denissica de arte, que a toda costa muchos
quisieran la sociedad comprendiera y apoyara (cesuséo el marco ideolégico aqui cuestionado
y entendiendo la sociedad como un bloque uniforgie)notar que en ultimo caso no es posible

enjuiciar a esa ‘sociedad’ incomprensiva, ya quadamprensién es mutua.

Desde el bastion del logos universitario, desdenatco ideoldgico del arte auténomo,
jamés se lograra una real imbricacibn de esta emtaifion cultural llamada ‘arte’, que
sistematicamente se automargina, incluso en susenmtos1de mayor lucidez (como quizas lo
haya sido el momento analizado en este estudio) mila defender su jerarquia moral en el

sistema cultural.

Menos aun en una sociedad como la actual, en lzlgnéividualismo y la competencia,
impiden procesos de discusion y reflexion colectRacesos que no hacen parte del cotidiano
sino que explotan en momentos coyunturales en s sg vuelve inevitable enfrentar los

problemas de la comunidad musical ilustrada.

Finalmente, el objetivo fundamental de este tralfap analizar el problema en un
momento y un caso histérico determinado para pdamteiciales preguntas. ¢ Sera capaz el medio
artistico de problematizar internamente el sigadiz ideolégico del arte? ¢ Es posible que el arte
renuncie a su jerarquia moral y continlie siende?agtEs posible que los artistas se cuestionen
por la veracidad del privilegio de ser quienes,igerente, abordan la espiritualidad humana
como si fueran los Unicos operadores de la seiasibi? ¢ Es realmente un privilegio reservado a
la genialidad el vivir la espiritualidad en tan&res humanos? ¢O seria menos egocéntrico para
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los artistas pensar, que el arte es finalmente finio,oque en tanto manifestacion cultural
permite, al igual que muchas otras manifestacidndagar en el sentimiento y la espiritualidad
de los seres humanos, tanto asi como constituyéuma de sociabilidad?

Una mirada hacia nuestra historia y una revisidticarde la misma nos llevaria en primer
lugar a enfrentar la figura de nuestros héroesiavers probablemente que mas que figuras
miticas, son seres humanos que lucharon por unsfde desarrollar la vida y la sociedad. Nos
llevaria a desmitificar los origenes fundacionalashusmear en los discursos que fueron
sepultados en la marginalidad y en los mecanismesogeraron en esos procesos. Y también
seguramente conllevaria a una distinta manera fdeneer los mitos acerca del acercamiento de
lo ‘docto’ y lo ‘popular’, principalmente en la @atoja del ‘arte’; asi como a entender que
quienes constituyen los hitos revolucionarios, tiémbson personas insertas en sus propias

paradojas, tanto personales como de la época.

Mirar atras y en lugar de ver absolutos, ver progepensamientos y personas, hace mas
viable la capacidad de cuestionarnos nuestrasgwqairadojas y de plantearnos si es realmente
concebible cuestionar la carga ideoldgica del “arteentras siga teniendo su connotacién de

supremacia moral.

Y de esta manera se abre la posibilidad de preguitascientemente, el sentido del ¢ ser

artista? hacia el futuro.
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