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A partir de la seleccion de cuarenta obras y compositores de la musica chilena de concierto del
siglo XX, este texto indaga en las formas de construccién candnica desarrolladas en el pais
con miras al Bicentenario. En el caso de la musica de concierto, seran cruciales los niveles de
circulacién que alcancen las obras y el discurso que generen como requisito para esta
canonizacion, requisito que lo cumple una parte minima de la produccién musical chilena del
siglo XX. La relevancia social de estas obras lo es también de sus compositores, quienes han
desarrollado una actividad profesional como tales en el pais. Asimismo, el discurso y la
gestion de los propios compos1t0res aparecerd como gravitante en lo que hemos llamado el
proceso de auto-canonizacion sonora nacional. A partir de las obras y compositores
seleccionados, se analiza la articulacion entre el status quo candnico europeizante y los
modos divergentes de construccién candnica desarrollados en el pais.
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La necesidad de construir cdnones que determinen las grandes obras y los grandes
compositores de la musica chilena del siglo XX puede parecer peregrina en una época
caracterizada por el cuestionamiento posmoderno y multicultural del canon artistico y del
metarrelato en general. Esta critica ha cuestionado, por ejemplo, la hegemonia de hombres
blancos centroeuropeos en los cdnones literarios, visuales y musicales de Occidente. Esto,
porque la mayor parte del debate sobre el canon concierne el problema de los origenes, como
afirma Marcia Citron (1993: 2); relaciondndose especialmente con las raices culturales de los
grupos constituyentes de la sociedad. Desde una perspectiva antropoldgico-cultural, entonces,
el canon debiera ser democrético, respetando y reflejando las diferencias. Sin embargo, con el
canon dominante, las minorias no sélo no se han sentido representadas —sefiala Omar Corrado
(2004), basdndose en Gorak y Kolbas—, sino que se han sentido excluidas por razones
muchas veces ajenas al valor intrinseco de su produccion artistica. “Esta critica —finaliza
Corrado— es sostenida por quienes luchan por la imposicién de un canon diferenciado, o

contra la clase o grupo que impone el canon, utilizando a éste como uno de sus blancos.”

T Texto escrito como parte de proyecto “Guia analitica de musica docta chilena del siglo XX financiado por
el Fondo de Fomento de la Musica Nacional 2009 del Consejo Nacional de la Cultura y de las Artes y
publicado en Debates Criticos sobre el Chile del Bicentenario. Universidad de Chile: Proyecto Domeyko
Transversal, 2010.



Pero, ; Qué sucede cuando la construccion candnica se produce desde la propia periferia? ;Es
que replicamos las tendencias hegemonicas sin, en realidad, lograr hacerlo del todo?
(Ofrecemos, mds bien, cdnones alternativos? Como sostiene Gorak, “el canon puede
convertirse en foco del debate en cualquier periodo en el que artistas, criticos, filésofos o
tedlogos traten de adaptar un cuerpo heredado de textos, practicas o ideas a sus necesidades
culturales percibidas, presentes y futuras” (1991: 4). Esto es justamente lo que ha estado

sucediendo con los balances del Bicentenario y poco antes, con los del cambio de milenio.

A las razonables demandas democratizadoras por la presencia de diversidad y disidencia en la
revision de los cdnones culturales, también se sumaria cierto oportunismo intelectual a la luz
del multiculturalismo, el feminismo y los estudios poscoloniales, no exentos de modas. Esto
es lo que pudimos apreciar, por ejemplo, en los debates en torno al proyecto medidtico Los
Grandes Chilenos, basado en el programa los 100 grandes britdnicos, de la BBC y
producido en 19 paises. Del listado inicial de sesenta figuras, realizado por once premios
nacionales, seis historiadores y un sociélogo, se seleccionaron diez finalistas por votacion
abierta de estudiantes y profesores. Quedaron cuatro militares, cuatro artistas, un sacerdote y
un presidente, siete de ellos muertos en circunstancias trdgicas o heroicas. Si bien este grupo
ya puede ser representativo de una identidad nacional del Bicentenario, es aqui donde
comenzaron los problemas, en especial por la exclusion de Bernardo O’Higgins, desplazado

por Salvador Allende entre los diez finalistas.

La etapa final de la votacion fue abierta a todos los interesados, masificando un proceso de
construccion candnica que, por el s6lo hecho de ser masificado, fue cuestionado desde
sectores diversos y hasta opuestos. Las criticas apuntaron a la banalizacion de figuras
histéricas, al uso comercial de personalidades artisticas, a la exclusion del Padre de la Patria, a
la falta de equilibrios ideoldgicos y a la politizacién de la votacidn, en la que gand Salvador
Allende sobre Arturo Prat por estrecho margen (0,17%), como si se repitieran las elecciones
de 1970. *

Quienes participaron en el proyecto Los Grandes Chilenos, tanto adherentes como disidentes
del canon establecido, coincidieron al menos en una cosa: que el canon contribuye a crear
tanto una narrativa del pasado como una matriz del futuro (Citron, 1993: 1). En este sentido, el
canon de Los Grandes Chilenos, con el estrecho triunfo de Salvador Allende y su presencia
junto a otras victimas del poder represor, constituye mas bien un canon reivindicativo, un Off-

canon desde donde se negocia una identidad nacional post-dictadura.

2 Mi4s detalles en: http://es.wikipedia.org/wiki/Grandes chilenos [10/2009]




En las siguientes paginas, abordaremos la forma en que se ha construido en el pais el canon de
la musica de concierto, formado por las grandes obras y los grandes compositores, en un
intento por comprender lo que hemos llamado la construccion sonora de la Nacion y sus

debates asociados.
Auto-canonizacion sonora

A diferencia de lo que ha sucedido en Europa central —desde surgen los modelos gravitantes
para la musica chilena de concierto—, en la construccion candnica de la musica nacional han
participado activamente sus propios protagonistas; los compositores. En musica no se ejerce
curatoria, como en las artes visuales y desde el fin del mecenazgo y con el decaimiento de las
editoriales musicales, los propios musicos participan en las construcciones candnicas. De este
modo, el repertorio de conciertos y los festivales de musica contempordnea —a diferencia de
las exposiciones— son definidos por los propios creadores e intérpretes. Si bien Joseph
Kerman intenta diferenciar canon de repertorio, al sefialar que el primero es definido por los
criticos y el segundo por los musicos, Corrado (2004) coincide con Citron (1993: 17) al
destacar las semejanzas y ambiguedades que existen al tratar de diferenciar uno del otro. * Los
compositores ademds definen los programas de estudio; los modelos compositivos —con sus
reglas y exclusiones—; las antologias; la edicion discografica y de partituras —donde también se
puede ejercer curatoria o produccion artistica—; y las distinciones en festivales y concursos de
composicion. La excepcion son los programas radiales —aunque basados en los mismos

discos y festivales—, y los estudios musicoldgicos sobre el tema.

Esta auto-canonizacion sonora ha sido realizada en distintos momentos histéricos, mediante
diferentes medios y por distintos compositores, actuando siempre desde puestos de autoridad
institucional: direcciones o consejos de universidades, academias de artes, sociedades
autorales o ministerios de cultura. Como sefiala Corrado (2004), “los espacios institucionales
son decisivos en la conformacion y perpetuacion de las normas y los valores que presiden el
canon.”De este modo, la construccion candnica de la mausica chilena ha sido
autorepresentativa, definida por los pares desde espacios institucionales de poder,
procedimiento altamente valorado en el medio artistico nacional, como sucede con los Premios

Altazor, por ejemplo.

Los circuitos y espacios fisicos también contribuyen a construir cdnones, continia Corrado

(2004) sean estos oficiales o alternativos. Los conceptos territoriales de Broadway, Off

? Kermann da como ejemplo el caso de Bach, que entré primero al canon y luego al repertorio en un “triunfo
de la ideologia por sobre la practica” (1983: 114, 121).



Broadway y Off-Off Broadway, por ejemplo, son altamente funcionales para definir formatos
de produccion y tendencias estéticas mas o menos oficiales y divergentes en la escena teatral
de Nueva York. En el campo musical de Santiago esto no parece tan evidente, aunque tanto el
Teatro Municipal, como los cines Astor, Gran Palace y Baquedano, usados por la Universidad
de Chile y el Centro de Extension de la Universidad Catdlica, se adscriben al concepto de un
Broadway musical criollo situado en el eje central de la Capital, mientras que institutos
binacionales, especialmente el Goethe Institute, situado en los margenes de dicho centro, han
sido lugares Off, que han acogido propuestas alternativas que construyen sus propios

canones.

En el caso chileno entonces, la gallina estd antes que el huevo, es decir, el compositor define el
canon. En el caso europeo, en cambio, es el huevo el que antecede a la gallina, esto es, el canon
define al compositor. No hemos tenido una historiografia musical que sea constitutiva de
canon en cuanto haya participado en el rescate, estudio, valoracién y divulgacion de la obra de
compositores del siglo XX. M4s bien se ha escrito sobre musica chilena como si su condicién

candnica ya estuviera dada. *

De este modo, bastaria poseer la categoria de muisica cldsica para que una obra forme parte del
pantedn candnico, pues es asi como dicha misica nos ha llegado desde Europa. La circulacion,
recepcion y valoracion de la musica chilena se dan por sentadas en nuestros estudios sobre
ella. Sin embargo, en la mayoria de los casos, s6lo una parte menor de la produccién de los
compositores chilenos efectivamente se ha editado, grabado, tocado més de dos veces, y, por
consiguiente, ha circulado socialmente y generado un discurso critico. Es como si se hubiera
publicado un solo libro de Neruda y el resto de su produccién poética permaneciera en

manuscritos.

El problema de la circulacion de las obras musicales y de su presencia a través del tiempo en
el imaginario sonoro de la Nacién parece como gravitante, entonces, a la hora de hablar de
canon en musica chilena de concierto. De este modo, los discos compactos de esta musica
disponibles actualmente en el pais —financiados por fondos publicos y universitarios, o por
algin pequefio sello independiente—, constituyen el referente principal en la construccién
sonora de la Nacion. El auge de la grabacion digital, unido desde fines de los afios ochenta a
la implementacion por el Ministerio de Educacién de un fondo de desarrollo artistico, produjo
un aumento sin precedentes en la produccion discogrifica de miusica chilena de concierto,

llegdndose a editar entre 1993 y 2009 cerca de ciento cincuenta discos compactos de musica

* Este discurso, ha sido publicado por Revista Musical Chilena, Resonancias, otras publicaciones periédicas,
algunas tesis, y libros editados en el pafs, especialmente el de Vicente Salas-Viu de 1952.



chilena colonial, decimondnica y, principalmente, del siglo XX. En esta tarea también han
participado la Academia de Bellas Artes del Instituto de Chile y el sello SVR, del compositor

y productor Santiago Vera.’

Desde la masificacion del disco de larga duracién a comienzos de los afios cincuenta hasta su
decaimiento a mediados de los ochenta, no se editaron en el pais mds de diez discos de musica
chilena de concierto. Es decir, pasamos de producir un disco cada tres afios a producir diez
discos al afio. Esta produccién discografica digitalizada ha incrementado el catdlogo de
radioemisoras de musica cldsica y de discotecas escolares y universitarias, enriqueciendo la
programacién musical radiodifundida —con programas sobre musica chilena y del siglo XX—y
la exposicion de estudiantes secundarios y universitarios a esta mudsica. Sin embargo, la nueva
discografia posee una circulacién restringida y no ha logrado su plena incorporacién al
mercado discografico nacional, pues las politicas ptblicas han privilegiado la produccién y
donacién por sobre la difusiéon y comercializacién de musica chilena de concierto. En la
dificultad para ingresar al mercado — dificultad que no posee la produccion literaria, teatral,
visual y audiovisual, cada una con sus propios circuitos y mercados— se suman, entonces,
tanto la falta de politicas publicas que incentiven un mercado de musica chilena de concierto,
como la propia actitud adorniana de varios compositores chilenos de negarse a transformar su
produccién artistica en mercancia, aunque con esto dificulten severamente la propia
circulacién de la musica chilena contemporanea. De este modo, la crisis actual de la industria
discogréfica, no afectaria la produccion, circulacién y uso de los discos de musica chilena de

concierto, pues dichos discos nunca han estado del todo presentes en ella.

La continua modernizaciéon y masificacion de los sistemas de grabacién y reproduccion
sonora a lo largo del siglo XX, ha transformado la experiencia musical en una experiencia
mediatizada por el sonido grabado. Un sonido que ha sido captado, mezclado, editado, fijado,
distribuido y ofrecido publicamente generando discursos asociados. Escuchamos musica en
forma individual y cada vez que lo hacemos, las obras suenan igual; si las escuchamos
diferentes serd por nuestra propia causa. Todo esto es un fenémeno relativamente nuevo en la
historia de la misica y muy determinante a la hora de construir cdnones sonoros a fines del
siglo XX.

De este modo, resulta inevitable que a comienzos del siglo XXI, la musica de concierto
compuesta en Chile que aspire a formar parte del canon musical nacional sea aquella que haya

sido grabada en discos y esté disponible en el pais. Su disponibilidad, que no asegura la

> SVR venia editando musica chilena en casete desde fines de los afios ochenta, transforméndose luego en el



nocion publica de su existencia, estd dada por un micro-mercado donde impera la autogestion,
los circuitos independientes y el servicio en linea —con alguna presencia en disquerias

especializadas— y por la labor institucional académica y cultural.

La Universidad de Chile cuenta con un importante archivo sonoro de obras orquestales
nacionales grabadas en temporadas de la Orquesta Sinfénica de Chile y en los Festivales de
Misica Chilena. Este catdlogo estd disponible en linea, pero no asi las grabaciones de las
obras. La Biblioteca Nacional cuenta con duplicaciones de este material, junto a la decena de
discos LPs de musica docta chilena que alcanzaron a grabarse en el pais y en el extranjero
entre las décadas de 1960 y 1980. Se suma la P. Universidad Catodlica de Chile con los cerca
de 150 discos compactos de esta musica editados en el pais desde fines de los afios ochenta.
Estas tres instituciones cuentan ademads con archivos de manuscritos y partituras editadas,
microfilmadas o digitalizadas de musica chilena del siglo XX. Esto también es un indice de
socializacidon de esta musica, pues se trata de obras que han podido ser interpretadas,
estudiadas y ensefadas desde la escritura. Los bajos indices de edicion de musica de concierto
chilena del siglo XX, transforman estos archivos en fuentes fundamentales para su circulacion

y uso social y consiguiente canonizacion.

Considerar, entonces, la real produccion, circulacion, recepcidn y discurso en torno a la musica
chilena para definir sus obras candnicas, no constituye sélo un simple criterio de seleccion,
sino que una condicién sine qua non, a nuestro juicio, para que dichos objetos ostenten la
categoria de produccidn artistica y, por lo tanto, sean susceptibles de conformar un canon
musical. Partiendo de la base que el arte es una actividad y un producto social, consideramos
la misica como hecho artistico socialmente relevante en cuanto sea concebida,
comunicada/producida, recepcionada y discurseada. Esto es, encarnada en el cuerpo de
compositores, intérpretes, auditores y criticos o musicélogos, quienes construyen su
subjetividad componiendo, performando y escuchando misica y generando discursos en
torno a ella. De este modo, hecho artistico, practica social, capital cultural y canon marchan

unidos en una comprension critica de la historia de la musica chilena del siglo XX.
El siglo XX musical en Chile

Proponer un canon sonoro de la nacién en el siglo XX, que es cuando se define la musica
chilena de concierto como tal, supone establecer los limites musicales de dicho siglo. En
Europa surgen tres obras que sefialan los comienzos del siglo XX musical: el Preludio a la

siesta de un fauno de Debussy, de 1894; el Pierrot Lunaire de Shoenberg de 1912;y La

principal distribuidor independiente de grabaciones de musica chilena de concierto.



consagracion de la primavera, de Stravinsky, de 1913. Estas tres obras marcan tres rumbos
bien distintos para la musica del siglo XX, pero todos caracterizados por una profunda
renovacion del lenguaje. Si bien en la década de 1910 nos llegaban desde Paris noticias de esa
transformacion —ya que casi todo sucedia alli o era en francés—, apenas nos llegaban sus

resultados sonoros.

Dos supuestos basicos conducian la renovacion de la musica europea: la existencia de una
tradicion que renovar y la disponibilidad de medios para hacerlo. La primera condicién no era
posible de cumplir en un pais de “musicos sin pasado”, como parte de la historiografia
musical nacional se ha encargado de repetir, refiriéndose a la carencia de un pasado artistico
continuo sobre el cual basar un tradicién. ® La segunda condicién, en cambio, estaba en
nuestras manos, pues dependia del reconocimiento y encauzamiento del talento artistico y de
la necesidad social de contar con manifestaciones locales de un arte proclamado como

universal.

Esta condicién comenzard a cumplirse con el reconocimiento del talento de Pedro Humberto
Allende y Enrique Soro y el apoyo desde el Estado para que realicen estudios y viajes a
Europa. Ellos serdn los primeros compositores chilenos que alcancen pleno domino de los
recursos instrumentales, orquestales y formales de su tiempo. Esto se producia luego de
medio siglo de formar musicos en el Conservatorio Nacional (1850) y de estrenar dpera
italiana en el Teatro Municipal de Santiago (1857) y en teatros de Valparaiso, Copiapé e
Iquique. Todo esto permitia la consolidacién de un publico y una critica receptora de obras de

envergadura.

De este modo, el siglo XX comenzard musicalmente en Chile con dos obras que demuestran
el pleno manejo de los recursos formales e instrumentales de su época: el Concierto sinfonico
para violonchelo y orquesta (1915) de Allende y el Gran concierto en Re mayor para piano y
orquesta (1918) de Soro. Aunque ninguna de las dos obras acuse pleno recibo de la
renovacion del lenguaje antes descrita, incorporan elementos vigentes en la época,
provenientes del impresionismo, el posromanticismo y la concepcién ciclica de la forma
musical. La obra de Allende no se incorporé al repertorio nacional y sélo fue editada noventa
afios mds tarde en disco. La dificultad técnica de la parte del solista la habria mantenido alejada
del repertorio de los violoncelistas nacionales. De este modo, serd la obra de Soro —mds
interpretada y disponible en disco— la que instale socialmente en el pais el dominio de las

grandes formas, es decir, al compositor moderno en plenitud.



El concierto para piano de Soro estd formada por tres movimientos vinculados tematicamente
entre si segin un plan formal ciclico: Andante ma non troppo; Scherzando; Finale. En un
gesto de reconocimiento pero también generando un vinculo con la escena internacional de la
musica de su tiempo, Enrique Soro dedica su concierta al compositor, pianista y profesor
italiano Ferruccio Busoni, gran referente de su época para un musico de familia italiana,

formado en Milédn y sélo dos afios menor que aquel, como Soro.

El concierto se estrend con bastante éxito en Santiago con el propio compositor al piano,
como sefala El Diario Ilustrado (9/ 5/1918). Dicho éxito estaba enraizado en la gran acogida
que el publico de la época brindaba a los modelos de la “vasta peroracion lirica post-
romdntica que ilustran el Concierto de Tchaikowsky y el Grieg”, afirma retrospectivamente
Salas Viu, a los que se adscribe el de Soro (1952: 435). Ademads, de esta “peroracién lirica
post-romdntica” estaba surgiendo el nuevo género de la musica cinematogréfica, en el que
muchos de los compositores activos en la década de 1920 participaron, antes que apareciera el
compositor especializado en cine en los afios cincuenta. De este modo, el lenguaje
Tchaikowsky/Grieg al que se adscribe el concierto de Soro, se ha expandido en el imaginario
sonoro nacional, sustentando la escucha de su concierto en Re mayor desde una plataforma

sonora masiva e histdrica, es decir, perteneciente a la propia tradicion.

Esta es una de las obras de Soro mds interpretadas en el extranjero. En 1922 la ejecutd la
Orquesta Sinfénica de México dirigida por Julidan Carrillo con Soro como solista; ese mismo
afio fue interpretada por la Orquesta Filarménica de Berlin dirigida por Richard Hagen; y en
1929 fue interpretada durante los Festivales Hispanoamericanos de la Exposicion
Internacional de Barcelona, dirigida por Mateu, también con Soro como solista. © Adem4s
Editorial Ricordi publicé una reduccién para dos pianos de este concierto en Mildn en 1923;
la Universidad de Chile edit6 en 1979 la obra en LP y la Sociedad del Derecho de Autor en
2005 en CD. ® En la Facultad de Artes de la Universidad de Chile se conservan al menos
cuatro grabaciones distintas de este concierto con la Orquestas Sinfénica de Chile: de 1966,
con Isolée Cruz al piano y David Serendero director, en el Teatro Municipal de Santiago;
1984, con Elvira Savi al piano y Juan Carlos Zorzi director, en el Teatro Astor; y dos de 1978

con Herminia Raccagni al piano y Victor Tevah director, en el Teatro Astor.

6 Concepto introducido por Salas Vit en su libro de 1952 y utilizado por Roberto Escobar para titular el suyo
de 1971.

7 Ver Salas Viu, 1952: 435.

8 En Antologia de la Musica Chilena, Vol 1, (Santiago: Universidad de Chile y Ministerio de Relaciones
Exteriores, 1979) con Herminia Raccagni al piano y Victor Tevah dirigiendo la Orquestas Sinfénica de Chile,

y en el CD del libro En busca de la miusica chilena (2005), donde se reproduce el primer movimiento de la
version grabada en 1978 por Raccagni y Tevah.



Los sonidos de la modernidad llegardn a Chile después del estreno del concierto de Soro. Lo
hardn en la década de 1920, con el cromatismo posromdntico y los bailes swing
simultdneamente. Esta renovacion de la tradicion y su consecuente prolongacion, serd resistida
en el pais tanto desde la tendencia decimondnica que se negaba a desaparecer, cuando
“renovarse o morir” parecia ser la consigna, como desde las distintas oleadas de vanguardia
que aparezcan en el siglo XX. La divergencia entre modernidad y vanguardia, rasgo comtn en
el canon artistico europeo y también presente en el canon musical chileno, serd consecuencia
de estar dentro o fuera de la institucionalidad musical representada por la universidad més que

de un decidido enfrentamiento estético. ’

El limite final del siglo XX es mas dificil de definir para la mdsica chilena; necesitamos una
mayor perspectiva historica para saber si el siglo pasado terminé musicalmente en la década
de 1990 o si todavia no termina. De este modo, en la definicién de un canon musical nacional
para el siglo XX, debemos terminar sencillamente con el fin cronoldgico del siglo,
remitiéndonos a una de las pocas obras compuestas, estrenadas y grabadas entre 1999 y 2000.
' Este es el caso de Mimetis, para cuatro flautas, de Aliosha Solovera, un compositor que, a
diferencia de Soro, acusa pleno recibo de la renovacién del lenguaje de su tiempo. Instalado
mads en la modernidad que en la vanguardia, Solovera busca renovar la tradicién en vez de

romper con ella.

De este modo, es posible construir un canon para la musica chilena del siglo XX en base a lo
determinado inicialmente por los propios compositores, pero definido, finalmente, por los
niveles de circulacién, uso y discurso que dichas obras han generado. La relevancia social de
estas obras lo es también de sus compositores, quienes han desarrollado una actividad

profesional como tales en el pais.
El compositor chileno

La historiografia ha considerado diversos hitos en la definicién del compositor a lo largo de la
historia de la musica. En el siglo X fue la aparicién del autor, en el XIV la consolidacion del
oficio, en el XVII la aparicién del maestro, en el XVIII el surgimiento del genio, en el XIX el
logro de la autonomia, y en el XX la especializacion en el lenguaje. Loninus, Guillaume de

Machaut, Bach, Mozart, Beethoven y Schoenberg ilustran, respectivamente, este proceso.

? Ver Madrid, 2008: 15.

' Por esta razén hemos dejado fuera de este estudio de la construccién candnica a compositores jovenes que si
bien iniciaron su actividad creativa a fines del siglo XX, su produccién musical ha alcanzado mayor audibilidad
social a comienzos del siglo XXI. Este en el caso de Sebastian Errdzuriz, Andrés Ferrari, Félix Cardenas, Oscar
Carmona y Rodrigo Cédiz, por ejemplo.
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Los distintos atributos que definen al compositor se trasladaron casi sin cuestionamientos a
América, pasando por alto diferencias en procesos sociales y realidades histéricas con un
continente de mestizaje moderno como es el nuestro. Las fracturas en el devenir histérico
americano afectardn también la historia del arte local y la figura del artista, tanto por su
dependencia de los avatares de la corona, como por el propio proceso de independencia y

consolidacién republicana.

El concepto de compositor vigente en siglo XX, suma al del profesional independiente del
siglo XIX el del especialista en un lenguaje de avanzada. La percepcién que ese lenguaje ha
sido causa y producto de un desarrollo evolutivo de la musica, permite la aparicion del
concepto de especialista, en el que el compositor llega incluso a diferenciarse de sus colegas
intérpretes y musicélogos por el lenguaje de avanzada que maneja. Esto no necesariamente

ocurria en el pasado, donde todos dominaban un mismo lenguaje, incluido el piblico. "

Hasta el siglo XVIII, el manejo de una técnica y un lenguaje se podia poner al servicio de las
necesidades expresivas propias o ajenas. De este modo, en una concepcion transhistérica del
oficio, ser compositor supone imaginar y escribir musica, pero también producir, montar,
estrenar, dirigir o tocar sus obras. Supone ademads arreglar, orquestar o adaptar obras de otros;
escribir musica para uso artistico, institucional, educacional, o masivo; ensefiar musica o
composicion a nivel escolar o profesional; y participar de la vida musical del pais o ciudad,
integrando jurados y consejos, por ejemplo y, sobre todo, haciendo publico un discurso

critico. 2

El canon composicional chileno del siglo XX ha transitado por los distintos atributos
reconocidos socialmente como los de un compositor. Tenemos compositores que también
escribieron musica para uso institucional y educacional, como Pedro Humberto Allende y
Carlos Botto; de uso masivo, como Sergio Ortega y Luis Advis; e integrando otras artes, como
Gustavo Becerra y Rafael Diaz. Ademads, casi todos ensefian composicién, han participado

directamente en el estreno de sus obras e integran jurados y consejos.

Como hemos visto, ha sido la consolidacién del oficio —como ocurriera con Guillaume de
Machaut en el siglo XIV— el atributo determinante para definir a un compositor chileno en el

siglo XX. Desde la institucionalizacion de la ensefianza de la composicion en el pais luego de

T Ver concepto evolutivo de la misica en Leibowitz, 1951.

'2 Afirmar que el concepto moderno de compositor se consolida en Chile en el siglo XX, no significa
desconocer la actividad creativa desarrollada por musicos chilenos durante el siglo XIX y antes, lo que sucede es
que dicha actividad estuvo circunscrita a su propia prictica como intérpretes o no alcanz a incorporar las
grandes formas cldsico-romdnticas que todo compositor occidental debfa dominar.
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la incorporacién del Conservatorio Nacional a la Universidad de Chile a fines de 1929, la
consolidacién del oficio del compositor se considerd en base al dominio tanto de la orquesta
como de las formas clésicas, las que fueron ensefiadas en el Conservatorio hasta fines del
siglo XX. Estos recursos formales e instrumentales estardn muy presentes en las obras que

conformen el canon musical chileno de la primera mitad del siglo pasado.

Este concepto de compositor, coincide con la creacidon de orquestas estables en el pais; la
llegada de grandes directores alemanes desde los afos cuarenta; y la implementacion de
politicas publicas de desarrollo de miusica chilena para orquesta. Desde fines de los afios
cincuenta, el panorama cambiard y la orquesta comenzard a compartir espacios con los nuevos
ensambles de cdmara. Ademads, la musica con texto aumentard a partir de los afos sesenta y

empezard a aparecer la musica electronica dentro del canon composicional chileno.
Los 40 principales

Como una forma de enfatizar la variable de la circulacién, recepcion y discurso en torno a la
obra musical como criterio base canonizante del repertorio chileno de concierto, usamos el
concepto de los Cuarenta principales, con el que la industria musical agrupa las canciones
recientes mds transmitidas semanalmente por radio. Si bien este no es el caso de la musica de
concierto, cuarenta son los compositores activos en el siglo XX mds valorados por sus pares,
cuya obra se puede escuchar en discos compactos y que ha generado distintos niveles de
discurso critico. Si bien cada uno de ellos puede aportar varias obras al Top 40 de la musica
chilena, algunas de ellas poseen los mayores indices de circulacién y discurso, lo que permite

mantener un universo de estudio acotado que sea socialmente relevante. Ver figura 1.

Figura 1
Compositor Obra Ano
Enrique Soro Gran concierto en Re mayor para pianoy | 1918
orquesta
Pedro H. Allende La voz de las calles 1920
Alfonso Leng La muerte de Alsino 1921
Acario Cotapos Sonata fantasia 1924
Jorge Urrutia B. Pastoral de Alhué 1937
Carlos Isamitt Evocaciones huilliches 1945

'3 Como ha sido demostrado en el caso de los rankings de popularidad, este tipo de mediciones cumpliria una
doble funcién, pues junto con medir indices de popularidad, también contribuye a crearlos, ya que el publico
tiende a favorecer a los que estédn en la lista, perpetuando su ubicacion.
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Domingo Santa Cruz Preludios dramadticos 1946
Juan Orrego Salas Concierto para piano N° 1 1950
Eduardo Maturana Diez micropiezas 1950
Carlos Botto Diez preludios para piano 1952
Leni Alexander Cinco epigramas para orquesta 1952
Roberto Falabella Estudios emocionales 1957
Gustavo Becerra Sinfonia N° 2 De profundis 1957
Ledn Schildlowsky Concierto para seis instrumentos 1957
Darwin Vargas Obertura para tiempos de Adviento 1958
Fernando Garcia América insurrecta 1962
Gabriel Brncic Quodlibet 111 1966
Miguel Letelier Instantes para orquesta 1966
Alfonso Letelier Preludios vegetales 1968
Tomads Lefever Concierto sinfonico para gran orquesta 1970
Juan Amenébar Ludus vocalis 1973
Herndn Ramirez Septeto Op. 45 1976
Cirilo Vila El fugitivo 1978
Santiago Vera Apocaliptika 11 1988
Eduardo Caceres Epigramas Mapuches 1991
Sergio Ortega Tacuabé 1992
Rolando Cori Give me you Heart 1992
Jorge Martinez Tonada trunca para muchacha roja 1992
Fernando Carrasco Trihuela 1993
Andrés Alcalde Llonguein 1993
Luis Advis Invitacion al vals 1994
Boris Alvarado Ollaqui 1994
Pablo Aranda Di 1995
Carlos Zamora Quinteto de vientos N° 1 1995
Cristian Morales Oda 1997
Alejandro Guarello Cuarterola 1998
Gabriel Mathey Parrianas 1 1998
Rafael Diaz Pascual Cona recuerda 1998
Guillermo Rifo Fejelé 1999
Aliosha Solovera Mimetis 1999
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La cantidad de obras candnicas por cada década es la siguiente: 1910, 1 obra; 1920, 3 obras;
1930, 1 obra; 1940, 2 obras; 1950, 8 obras; 1960, 4 obras; 1970, 4 obras; 1980, 1 obra; y
1990, 16 obras. Llama la atencién el aumento en el nimero de compositores y obras
candnicas que se produce desde comienzos hasta la mitad del siglo y desde la mitad hasta
fines del siglo. Es como si entre las décadas de 1910 y 1940 se estuviera encubando la
musica que aparece en los afios cincuenta. Lo mismo ocurre entre las décadas de 1960 y 1980,

que preparan la gran eclosion de los noventa.

Las décadas de 1950 y de 1990 poseen condiciones distintas que pueden explicar este
aumento, junto a la idea que en ellas culmina un proceso de incubacién composicional previo.
A veinte afios de la reforma del Conservatorio y a diez de la creacion del Instituto de
Extension Musical, es innegable que Chile gozaba de una atractiva vida musical en los afios
cincuenta. Se formaban buenos intérpretes y compositores, y una porcién importante de la
musica chilena se estrenaba con regularidad. Asi mismo, el periodo de posguerra permitia
normalizar la actividad musical en Europa y los compositores chilenos podran viajar
nuevamente al viejo continente y establecer contacto con el panorama internacional de la
composicion. De este modo, manifestardn familiaridad y admiracion por las corrientes de la

nueva musica germana, sin perder por ello un sentido de pertenencia local. '

Si la década de 1950 estd marcada por la idea de ir —a buscar—, la década de 1990 estara
marcada por la idea de retornar. Es el momento del retorno de la democracia con su estado de
normalidad asociado y de los artistas y musicos chilenos radicados fuera del pais o en el
exilio. Esto, junto al desarrollo sostenido de la ensefianza de la composicién y sus materias
afines, produjo que se quintuplicara el nimero de obras y compositores candnicos en los
noventa. Asimismo, el incremento de la produccion discografica nacional antes descrita,
aumentaba la circulacion y disponibilidad de nuevas obras, junto con poner a disposicion de
los oyentes una porcién de las del pasado. Si bien la produccion de discos y de conciertos de
musica contemporanea generard nuevos discursos en los medios, se aprecia un descenso del
discurso sobre musica de concierto en general. Esto coincide con el aumento de la
informacion disponible en internet, la pérdida de protagonismo de la critica especializada, y la
sobrevaloracion por parte de la prensa de los rostros que aparecen en television, donde ya no

figuran los musicos de concierto. '’

14 Ver Gonzélez y Varas, 2005: 218-243.
15 Ver Gonzélez y Varas, 2005: 416-440.
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Considerando los cuarenta compositores mds proclamados por sus pares y sus obras de
mayor exposicidn social, hay cuatro rasgos del status quo musical Occidental que se repiten

en el canon musical chileno del siglo XX:

1. La presencia de mujeres es minima: treinta y nueve hombres y una sola mujer —existiendo
al menos otras cinco destacadas compositoras chilenas durante el siglo XX—. El status
quo moderno alega una supuesta falta de profesionalismo y originalidad de la mujer en la
creacion musical, algo que, evidentemente, la musicologia feminista se ha encargado de

desmontar aunque el canon composicional chileno no. '®

2. Un 75% de estos compositores ensefian composicion y materias afines, que es la forma
predominante de ganarse la vida para un compositor del siglo XX. Se trata de
compositores especialistas que mantienen y ensefian el oficio —llamados maestros—,

aumentando exponencialmente el nimero de compositores chilenos a lo largo del siglo.

3. Sélo figuran cinco compositores-intérpretes en este canon, —practica habitual hasta
comienzos del siglo XX—, existiendo muchos mds que lo son, especialmente
compositores-guitarristas, pero de los que se desconfia desde el status quo canénico. "’
Lo que si parece estar permitido es tener otra profesion para ganarse honorablemente la
vida con esto de ser musico. Entre los elegidos hay un abogado, un arquitecto, un médico,

un dentista y dos ingenieros.

4. Aunque no hayamos participado del surgimiento y desarrollo de las formas cldsicas de la
musica occidental, en nuestro canon aparecen conciertos para piano, sinfonias y sonatas,
formas musicales que estdn en la base del status quo canénico europeo. Dieciséis de las
obras seleccionadas son orquestales, casi todas compuestas y estrenadas hasta comienzos
de los afios setenta, cuando existié una politica de la Orquesta Sinfénica de la Universidad
de Chile de fomentar y difundir la obra orquestal de compositores nacionales. Veinte son
obras de cdmara, principalmente de la segunda mitad del siglo XX, cuando se intensifica el
interés por explorar agrupaciones pequefias y de formatos instrumentales diversos, junto

al decaimiento de los incentivos para componer para gran orquesta.

Esta es una parte del status quo del canon musical chileno. Al mismo tiempo, existe uno
divergente, un anti-canon que termina, igualmente, canonizdndose a si mismo. Al menos tres

rasgos de este canon estarian fuera del staus quo oficial:

16 Ver Ramos, 2003: 67.
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1. Catorce de los compositores que integran el canon son declaradamente de izquierda o han
pertenecido al Partido Comunista, manteniendo un discurso de contenido social y politico
que también influye en su obra musical. En cambio, diez de los compositores
seleccionados son de tendencia conservadora manifiesta, aunque su agenda politica no sea
tan explicita ni en su discurso ni en su obra. Siete de los compositores son abiertamente
cristianos o catdlicos, manteniendo un discurso de contenido religioso que también influye

en su musica.

2. Si bien la tendencia del status quo musical chileno serd a institucionalizar el atributo del
oficio de compositor, es decir, dependerd de la formacién lograda en carreras de
composicion, el canon chileno hard dos notables excepciones: Acario Cotapos y de
Alfonso Leng, compositores formados fuera de la academia, en parte de manera
autodidacta y que no se ganaron la vida como musicos. Ambos compositores completan la
dicotomia vanguardia/modernidad, con Cotapos como un artista que se desprende de la
tradicion y Leng como uno que la continda en busca de su renovacién. A pesar de su
autodidactismo, el canon composicional posroméntico de la obra de Leng serd muy
influyente entre los compositores chilenos desde la década de 1920, mientras que el
anticanon vanguardista de Cotapos —quien termindé muy pocas de sus obras—, lo hara
merecedor del médximo aprecio de la escena de avanzada de la miusica chilena y

latinoamericana de concierto.

3. De las ocho obras seleccionadas que incluyen voz —cantada, hablada o procesada
electrénicamente—, seis poseen textos de Pablo Neruda, Nicanor Parra, Pascual Coiia,
Elicura Chihuailaf y an6nimos mapuches. De este modo, la mitad de los textos elegidos
son mapuches, en una inédita paridad étnica que surge al contemplar el canon poético

1' 18

chileno desde la creacién musical nacional. * Los temas mapuches estdn presentes en tres

obras, mientras que cuatro poseen contenido politico y social y dos contenido religioso.

A pesar de ser construido desde la periferia artistica de Occidente y de no contar con una
tradicion artistica local de respaldo, el canon musical chileno revela un intento por mantener el
status quo de la construccidén candnica centroeuropea. Sin embargo, asumiendo también su
condicion periférica, parece, en parte, cuestionarlo. Otro empate técnico, tendriamos que decir,

como el de Los Grandes Chilenos entre Arturo Prat y Salvador Allende.

"7 Fernando Carrasco es el tnico guitarrista popular activo aceptado en el canon de compositores doctos
%Iglilenos. . ' )

Un texto de Eduardo Galeano es usado en una obra de Sergio Ortega, radicado en Paris, mostrando la
tendencia americanista cultivada desde el exilio chileno.
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