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Compositor e intelectual.

Primer presidente y lider fundador de la Sociedad Bach (1917-1932). Abogado de
la Universidad de Chile (1921). Ejercié labores diplomdticas en Espana, Francia,
Portugal, Holanda, Bélgica, Alemania y Dinamarca (1921-1925). Fundador y
decano de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile (1932-1953).
Miembro fundador de la Asociacién Folklérica Chilena, hoy Sociedad de Folclor
Chileno (1943-1962). Co-fundador y primer iberoamericano en presidir el
Consejo Internacional de Musica (CIM-UNESCO), en 1957. Imparti6 las
cdtedras de historia de la musica, composicién y andlisis musical. Premio Nacional
de Arte mencién musica (1951). Obras destacadas: Imdgenes infantiles (1932);
Cantata de los Rios de Chile (1941); Preludios dramdticos (1946); Cantares de la
Pascua (1949).

Poeta, folclordlogo e investigador musical.

Licenciado en Lengua y Literatura Hispdnicas con mencién en Literatura, Univer-
sidad de Chile. Actualmente cursa el Magister en Ciencias Sociales con Mencién
en Estudios de la Sociedad Civil, Instituto de Estudios Avanzados de la Universi-
dad de Santiago de Chile IDEA-USACH). Estudia composicién con Carlos
Zamora Pérez; piano, solfeo y teorfa musical con Patricia Castro Ahumada. Tercer
presidente de la Sociedad Bach, desde el 17 de octubre de 2022. Se encuentra
escribiendo “El nifio de la calle Europa”, un inédito libro que abordard la relacién
epistolar de Santa Cruz con su hijo, Domingo Santa Cruz Morla (1927-1972).
Prepara “La Camanchaca” Op. 1 para guitarra, pandero y erke; y alista un
revelador ensayo con los Premios Nacionales de Artes Musicales Carmen Luisa
Letelier, Juan Allende-Blin, Fernando Garcia Arancibia y Juan Pablo Izquierdo
sobre el aporte de Santa Cruz como el principal compositor y académico chileno,
estas dos ultimas iniciativas son para 2025.

Compositor y odontélogo.

Contador general del Instituto de Comercio (1904). Estudié parcialmente
armonia y composicién con Enrique Soro Barriga, pero mds bien fue un autodi-
dacta. Dentista de la Universidad de Chile (1910). Miembro fundador y segundo
presidente de la Sociedad Bach (1917-1932). Primer decano (1945-1948) y
profesor emérito (1974) de la Facultad de Odontologfa de la Universidad de
Chile. Premio Nacional de Arte mencién musica (1957). Obras notables: Dos
preludios para orquesta (1919); Cima (1934); Otonales (1937).

Escritora.
Librepensadora. Adhirié al libre albedrio y espiritismo. Se formé culturalmente en
naciones como Estados Unidos, Canadd, Francia, Espana, Paraguay, Uruguay y
Japén. Su aficién a los compositores alemanes Johann Sebastian Bach y Richard
Wagner la llevaron a ser miembro fundadora de la Sociedad Bach (1917-1926).

Compositor, musicélogo y académico.

Se formé con Pedro Humberto Allende Sarén en composicién, y Ratl Hiigel en
piano. Se perfeccioné en composicién con el maestro espafiol Conrado del
Campo y Zabaleta. Vicerrector de la Universidad de Chile (1952-1962).
Miembro de nimero de la Academia Chilena de Bellas Artes (1966-1994).
Profesor y decano de la Facultad de Artes y Educacién Fisica de la Universidad
Metropolitana de Ciencias de la Educacién-UMCE (1984-1990). Premio
Nacional de Arte mencién musica (1968). Obras notables: Suite Grotesca (1936);
Sonetos de la Muerte (1943-1948); Divertimento (1955); Estancias Amorosas
(1966).

Poeta y profesora.

Profesora primaria en la Escuela Normal N°e1 de Ninas de Santiago (1910).
Desempeid labores docentes en Antofagasta, La Serena, Los Andes, Traiguén,
Temuco y Punta Arenas. Viajé por Perd, Brasil, Cuba, Estados Unidos, Espana y
Francia hablando de musica y literatura. Hija ilustre de Vicuna (1925). Premio
Nobel de Literatura (1945), Premio Nacional de Literatura (1951). Obras
destacadas: Sonetos de la muerte (1915); Desolacién (1922); Ternura (1924);
Poemas de las madres (1950); Poema de Chile (1967).



MARSYAS

REVISTA MUSICAL



ﬁ%ﬁ.

ace un siglo el compositor e intelectual Domingo Santa Cruz
Wilson (1899-1987) encabezé la denominada “Ofensiva pu-
blica de la Sociedad Bach”, cuyo propdsito fue poner el acento
en renovar un ambiente musical chileno cargado a lo italiano
y decimondnico.

Nosotros no somos nada sin nuestro pasado, aprender de él con lec-
ciones que demostraron una franca conviccién por hacer frente a criticas
infundadas de compositores exéticos en Mildn, o recintos municipales
capitalinos de estilos franceses neocldsicos, los cuales eran incapaces de
mirar mds alld de lo evidente, conociendo acotados repertorios que mds
bien eran juegos para nifios ricos de provincia.

Hoy la situacién no es distinta. Nos encontramos frente a un Minis-
terio de Educacién que ha puesto a la educacién musical chilena en un
lugar inhdspito, arrumbdndola solamente a dos horas semanales en todo
nivel curricular, es ahi cuando nos preguntamos: ;Dénde estdn esos mor-
daces opindlogos musicales que fustigan el legado de Santa Cruz Wilson
desde sus subdirecciones subjetivas? No, no estdn ni aparecen porque
simplemente eso no les sirve para promocionar discursos panfletarios que
alimenten sus vanidades.

El presente volumen de Marsyas no suscribe a un afdn quejumbroso
ni goza de orgullos mesidnicos aliados a egos de cristal, mds bien nos
jugamos la vida por contenidos de primer nivel, exclusivos e inéditos.

Invaluable es el ingreso como miembros a nuestra institucién de los
compositores Juan Allende-Blin, Premio Nacional de Artes Musicales
(2018), y Valeria Valle Martinez, figuras capitales de nuestra musica cld-
sica chilena.

Encontrardn palabras de pufio y letra de los compositores Alfonso
Leng y Alfonso Letelier Llona, ciertamente de Domingo Santa Cruz
Wilson; la publicacién de un desconocido discurso funebre al pianista
Claudio Arrau Leén de nuestro miembro, director de orquesta y Premio
Nacional de Artes Musicales (2012), maestro Juan Pablo Izquierdo Fer-
ndndez; ademds de perspectivas contempordneas como Patricia Castro
Ahumada y Gabriel Onate. Desde Chonchi (Chiloé), incluimos “La Do-
minga”, pieza comisionada al hermano Bach Cristidn Aarén Pereira, con
motivo del natalicio n°125 de nuestro primer presidente, estrenada por
el guitarrista cldsico Luis Orlandini Robert en esta entrega.
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omingo Santa Cruz Wilson nacié el 5 de ju-

lio de 1899 en el fundo Pocochay, propiedad

agricola de su padre situada en La Cruz, depar-

tamento de Quillota, provincia de Valparaiso.

Sus padres fueron Vicente Santa Cruz Vargas
(1848-1910), distinguido hombre publico, abogado,
politico, diplomdtico y Ministro del Interior durante el
gobierno de Pedro Montt Montt; y Laura Wilson Nava-
rrete Padilla (1856-1943), hija de Jorge Wilson, venido
de Irlanda y de Irene Navarrete que figura entre las da-
mas que acompafaron a Isidora Zegers en la fundacién
del Conservatorio Nacional de Musica. Laura Wilson
heredé de su madre y abuela, Mercedes Padilla, ambas
buenas pianistas, un talento musical que cultivé con es-
mero y que determind el considerable auge de la musica
en el hogar que formé.

Santa Cruz realizé sus estudios secundarios en el Ins-
tituto de Humanidades (hoy Instituto Luis Campino)
(1907-1908) y en el Colegio de los Sagrados Corazones
de la Alameda (SSCC) (1909-1915). Obtenido el Ba-
chillerato en humanidades (1916), ingres6 a la Escuela
de Derecho de la Universidad de Chile en la que sigui6
la carrera de abogacia, Bachiller en Leyes y Ciencias poli-
ticas (1919) y Licenciado en igual mencién (1921), con
la tesis “El derecho de Patronato del gobierno de Chile
ante el criterio moderno”, se recibié de abogado ante la
Corte Suprema en 1921. Casi inmediatamente acepté

el cargo de Segundo Secretario de la Legacién de Chile
en Espana y viaj6 a Madrid (1921-1923). Llamado en
comision al Ministerio de Relaciones Exteriores, desem-
pend alli cargos de planta entre 1924 y 1926, fecha en
que abandon el servicio diplomdtico para consagrarse
por entero a la masica.

Simultineamente con su educacién general y univer-
sitaria, Santa Cruz fue adquiriendo gradualmente cono-
cimientos musicales. Primero en el seno de su familia,
donde aparte de su madre, principalmente su hermana
Ana, quien era una extraordinaria pianista e incentivé al
joven Domingo, la cual estaba casada con el ingeniero
Julio Santa Marfa, alenté la aficién musical de su her-
mano permitiéndo conocer un extenso repertorio. Ana
Santa Cruz e Inés, otra de sus hermanas, formaron en
Domingo Santa Cruz el interés y aficién serios por la
musica de piano y los lieder del Romanticismo.

En el Colegio de los SSCC, estudié violin con Eulo-
gio Flores (padre del actor Alejandro Flores) y llegé, al
término de sus estudios, a dirigir un conjunto de cuer-
das. Egresado del colegio, fundé en 1916, un grupo de
musica de cdmara que, con el nombre de “Centro Mu-
sical”, también dirigié. Pero la atencién de Santa Cruz
hacia la musica tomé otro giro al conocer las obras mu-
sicolégicas de Jules Combarieu: “La musique, ses lois et
son évolution” (La musica, sus leyes y su evolucién) y la

“Histoire de la Musique” (Historia de la Musica) y deci-

Marsyas Revista Musical



Marsyas Revista Musical

dié estudiar composicién. Impresionado por las obras
polifénicas escuchadas en Semana Santa en la Catedral
de Santiago, dirigidas por Vicente Carrasco, se intereso,
junto a su gran amigo y companero Carlos Humeres So-
lar (mds tarde director de la Escuela de Bellas Artes de
la Universidad de Chile), por los coros. Es asi como, en
1917 tomé clases particulares de armonia con Enrique
Soro, director del Conservatorio Nacional de Musica y
el 24 de junio en su casa un conjunto coral, formado
casi totalmente por estudiantes (ninguno de mdsica), al
que dominaron, a semejanza de la Societé Bach de Paris
(Francia), “Sociedad Bach” y que, al desarrollarse mds
tarde, lleg a desempenar un papel fundamental en el
curso de la historia musical chilena de este siglo.

Luego de estudiar armonia y contrapunto con Soro,
continué sus trabajos de composicién en Madrid (Es-
pana), bajo la direccién de Conrado del Campo, estu-
diante de Richard Strauss, profesor de composicién en el
Real Conservatorio, y excelente compositor y ejecutante
de viola. Santa Cruz trabajé durante dos anos con este
maestro, estudiando formas, instrumentacién y orques-
tacién. Al regresar a Chile, en un viaje que creyé transi-
torio, para ser designado Secretario de Legacién en Ber-
lin (Alemania), se encontré con que la Sociedad Bach se
habia mantenido y adn incrementado en su ausencia, lo
que lo impulsé nuevamente a asumir su direccién, pero
esta vez ya no se tratd de mantener un conjunto intimo,
sino que de impulsar un entidad publica de lucha en
favor de la musica y de la divulgacién de épocas hasta
entonces desconocidas en Chile: los compositores del
Renacimiento y anteriores a él, del Barroco y principal-
mente la obra bésica y fundamental de Johann Sebastian
Bach, como asi mismo de la mdsica contempordnea.

En esta empresa publica fue poderosamente alentado
y ayudado por su esposa, Wanda Morla Lynch (hija de
otro distinguido hombre ptblico y diplomdtico, Carlos
Morla Vicufa), con quien habia contraido matrimonio
en Parfs, el 18 de enero de 1923. De este matrimonio
naci6 un hijo, Domingo Santa Cruz Morla, hoy arqui-
tecto, casado con Elsa Bolivar Bravo, pintora y profesora
de la Escuela de Bellas Artes de la Universidad de Chi-
le. De este matrimonio han nacido dos hijas, Ximena y
Alejandra.

Entre 1924 y 1928, la Sociedad Bach llevé adelante
numerosas campafias y gand un prestigio que hizo decir
a Carlos Silva Vildésola en noviembre de 1924, que era
“el mds solido, mds inteligente y mds eficaz esfuerzo que
hasta ahora se haya hecho para la difusion del gusto musi-
cal en Chile”. Con sus conjuntos corales, siempre bajo la
direccién de Domingo Santa Cruz, y conjuntos orques-
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tales dirigidos por Armando Carvajal, la Sociedad Bach
organizé conciertos con obras de las épocas ya mencio-
nadas y desconocidas en Chile. La cumbre de esta labor
fue, sin duda, el estreno del “Oratorio de Navidad” de
J.S. Bach, cantado en castellano (versién de Carlos Hu-
meres y Domingo Santa Cruz), el 12 de diciembre de
1925. En ese ano, ademds, se dictaron las primeras leyes
sobre musica, el decreto ley n°707 que establecié pen-
sionados periédicos en Europa para musicos, y el n°805
que dispuso una total reforma de los estudios musicales
en el pais. En la redaccién de ambos, Santa Cruz tuvo un
papel fundamental.

En 1926, una desgracia ensombrece para el resto de
sus dfas la vida de Santa Cruz, su esposa Wanda Mor-
la fallece y él busca consuelo en la musica, abandonan-
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do toda otra ocupacién, para consagrarse a la Sociedad
Bach. Ese mismo afio funda el Conservatorio Bach en la
sede de la Sociedad y la Revista Musical Marsyas, y pro-
mueve la creacion de la Direccién General de Educacién
Artistica, dependiente del Ministerio de Educacién, de
la que forma parte. En 1928, en la reforma general del
Conservatorio Nacional de Musica, que pasa a dirigir
Armando Carvajal, Santa Cruz es nombrado profesor de
historia de la musica y de andlisis de la composicion.
Esta tltima cdtedra la desempené hasta 1953; la de his-
toria de la musica la tuvo hasta 1942, afio que en sucedié
a Pedro Humberto Allende como profesor de composi-
cidn, la que también desempefi6 hasta 1953.

A fines de 1929, Santa Cruz particip6 en la creacién
de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile,
a la cual el gobierno transfirié la direccién de la ense-
flanza artistica oficial. Conforme a los decretos-leyes que
organizaron la Facultad, Santa Cruz pas6 a tener ran-
go de catedrdtico en los ramos que desempenaba en el
Conservatorio. En 1931 promueve la fundacién de la
Asociacién Nacional de Conciertos Sinfénicos y al afio
siguiente (2 de agosto) es elegido decano interino de la
Facultad, cargo en que fue confirmado en propiedad al
afo siguiente (29 de septiembre de 1933). Como deca-
no promueve iniciativas y numerosas instituciones tales
como: el Instituto Secundario de Bellas Artes, destinado
a los estudios generales de los estudiantes de las escuelas
artisticas del estado y particulares (1933); la Revista de
Artey la Radiodifusién universitaria (1934); es cofunda-
dor de la Asociacién Nacional de Compositores (1935) y
del Instituto de Extensién Musical, cuya ley n° 6696, en
una larga gestién ante el parlamento (1937-1940), logra
en gran medida ser despachada, el 2 de octubre de 1940.
En su calidad de decano le corresponde presidir el nue-
vo organismo, estructurarlo y luego, en 1942, obtener
del presidente Juan Antonio Rios, la incorporacién del
Instituto a la Universidad de Chile. Continta dirigién-
dolo como jefe de extensién artistica, luego de exten-
sién musical y en 1948, como director titular. Promueve
la creacién del Instituto de Investigaciones Folkléricas
(1944), el que a su vez se transforma en el Instituto de
Investigaciones Musicales (1946); funda la Revista Mu-
sical Chilena (1945), bajo la direccién de Vicente Salas
Viu y crea el Instituto de Extensién de Artes Pldsticas.
Colabora y ayuda en la creacién del Coro Universitario
establecido independientemente por Mario Baeza Gajar-
do, entidad que logra incorporar al Instituto de Exten-
sién Musical (1945-1947). Apoya y favorece la creacién
de un departamento de extensién artistica para estudian-
tes, a cargo de Filomena Salas y en 1947 logra establecer

los “Premios por obra” a la composicién musical y los
“Festivales Bienales de Musica Chilena”. En 1948, Santa
Cruz propone y logra la creacién de la actual Facultad de
Ciencias y Artes Musicales, previa supresion de la anti-
gua Facultad de Bellas Artes. Ese mismo afio termina su
quinto periodo como decano de Bellas Artes, por elec-
ciones sucesivas cada tres afios, y pasa al decanato de la
nueva Facultad de Musica en la que desempefard dos
periodos (1948-1954) que no completa por renuncia al
cargo de decano, que envia desde Europa, acogiéndose a
jubilacién afines de 1953. Desde 1944, Domingo Santa
Cruz era el mds antiguo decano de la Universidad de
Chile, razén por la cual le valié asumir el rectorado en
varias oportunidades, una de ellas en 1951, por espacio
de casi cuatro meses.

Al retirarse Domingo Santa Cruz del decanato en
1953 fue nombrado profesor extraordinario de las cdte-
dras que habia ocupado, miembro honorario y miembro
académico de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales
(su incorporacién oficial se realizé en julio de 1958).

Marsyas Revista Musical
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Durante su residencia en Europa Santa Cruz actué
como delegado de la Universidad de Chile en el Festi-
val y Congreso de la Sociedad Internacional de Musica
Contempordnea de Oslo (Noruega) y en los congresos
de la Organizacién de las Naciones Unidas para la Edu-
cacién, la Ciencia y la Cultura (UNESCO) sobre Edu-
cacién Musical en Bruselas (Bélgica) y de Conservato-
rios europeos, con especialidad en Bad Aussee (Austria).
En Bruselas fue elegido vicepresidente de la Asociacién
Internacional de Educacién Musical, de la que luego,
en Lindau (Alemania) en 1955, fue elegido presidente
hasta 1958; el Consejo Internacional de la Msica de la
UNESCO (CIM) le eligié como su presidente (1956-
1958) y luego vicepresidente (1958-1960). Durante el
desempeno de estas funciones Domingo Santa Cruz
promovio la reforma de la constitucién del Consejo y la
creacién de las “Semanas Musicales de Paris” y los con-
gresos bienales de musica que contindan realizdindose
hasta ahora. El gobierno de Francia, en reconocimiento,
le confirié la Legién de Honor en el grado de oficial.
Desde 1949 hasta 1973 Domingo Santa Cruz fue elegi-
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do Miembro individual del CIM, es decir, con derecho
personal a voto. En dicha categoria ha participado en
numerosas asambleas.

En diciembre de 1953, Santa Cruz contrajo matri-
monio en Parfs, con Filomena Salas Gonzélez, su gran
colaboradora de muchos afos. El apoyo y dedicacién de
ella, desde que fue encargada en 1934, de organizar la
Revista de Arte y otras iniciativas similares, hacia augurar
una mds intima y provechosa colaboracién suya en este
nuevo campo internacional. Por desgracia, una grave
enfermedad, progresiva, fue minando su salud hasta su
fallecimiento el 21 de noviembre de 1964.

Como presidente del Consejo Internacional de la
Musica, Santa Cruz presidi6 el primero de los nuevos
congresos (1958), dedicado al problema de la musica de
Oriente y Occidente. En ese periodo, también, promo-
vi6 la incorporacién al Consejo de muchos paises, sobre
todo americanos. Durante este mismo periodo interna-
cional Santa Cruz fue miembro de varios jurados: el del
Concurso de Composicién “Reina Isabel de Bélgica”
(1953), el de la Sociedad Internacional de Musica Con-
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tempordnea (1954) y pertenecié en 1954, a la directiva
del “Congtreso sobre la musica del siglo XX” celebrado
en Roma (Italia).

Como activo partidario de la integracién cultural
latinoamericana y del establecimiento de relaciones uti-
les y efectivas con los medios mds adelantados de Esta-
dos Unidos, Santa Cruz cooperé con las iniciativas del
gobierno de Franklin Delano Roosevelt y fue invitado
en forma oficial en 1941 y 1942. En este dltimo ano le
cupo presidir la exposicién de pintura y escultura chi-
lenas iniciada en Toledo (Espafa), Ohio (Estados Uni-
dos), la que circulé por toda la Unién Panamericana
y trajo a Chile importantes adelantos técnicos para la
grabacién y reproduccién de partituras. Estas relaciones
con los Estados Unidos, continuadas a través de mul-
tiples contactos personales, volvieron a tomar cuerpo
en 1956, afio en el que nuevamente fue invitado por el
Departamento de Estado, la Fundacién Rockefeller y la
Confederacién de Educadores Musicales. Entonces fue
huésped de honor la Colonia Mac Dowell, para com-
positores ilustres en Peterborough, Hampshire (Estados
Unidos). En 1960 fue nuevamente invitado como “Me-
llon distinguished professor” (Mellon distinguido profe-
sor) al Instituto Carnegie de Pittsburgh, Pennsylvania y
ensend alli un afio académico. En los tltimos anos de su
actividad musical y académica como decano tomé parte
esencial en los acuerdos relativos al arte en el convenio
suscrito en 1963 entre la Universidad de California (Es-
tados Unidos) y la Universidad de Chile.

Dentro del marco de las relaciones con los paises
latinoamericanos, Domingo Santa Cruz presidié como
vicerrector de la fundacién de la “Unién de Universida-
des Latinoamericanas” en Guatemala (1949). Mis tarde,
en 1954 y 1957 tomé parte y fue jurado de los “Fes-
tivales de Caracas” (Venezuela); en 1957 del “Festival
de Montevideo” y en 1962 del celebrado en Medellin
(Colombia). También participé en dos de los Festiva-
les Interamericanos realizados en Washington (Estados
Unidos) (1961-1965) y fue elegido presidente del Con-
sejo Interamericano de Musica de la Organizacién de
Estados Americanos (OEA), durante la II Conferencia
Interamericana de Educacién Musical celebrada en San-
tiago (1963) que él presidié. En 1964, al celebrarse en
Lima (Perti), la conferencia de Educacién a Nivel Uni-
versitario (23 al 28 de febrero), Santa Cruz presenté un
trabajo titulado “La musica en la Educacién Superior de
América Latina. La Experiencia Chilena”, estudio que
mereci6 altos elogios entre los participantes al “Council
on High Education in the American Republics” (Conse-

jo de Educacién Superior en las Repuiblicas Americanas)
y ser impreso por esta entidad.

El gobierno de Chile reconocié la extraordinaria labor
de Domingo Santa Cruz como compositor e impulsador
del quehacer musical chileno al entregarle el Premio Na-
cional de Arte mencién musica en 1951 conjuntamente
con el de Literatura otorgado a Gabriela Mistral.

La tltima etapa directiva en Chile de Santa Cruz se
inici6 en noviembre de 1962 al ser nuevamente elegido
decano de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales de
la Universidad de Chile, cargo para el que fue reelegi-
do en 1965. En 1968, como consecuencia de los graves
trastornos universitarios puso fin a su carrera, terminan-
do su mandato después de 27 afos como miembro del
Consejo Universitario, la mds larga permanencia de un
decano de la Universidad. Durante este Gltimo tiempo,
aparte de medidas internas de mejoramiento en la es-
tructura de la Facultad, que siempre coincidié con una
Direccién general de musica en Chile, logré crear la Ra-
dio del Instituto de Extensién Musical (IEM), para la
difusién de la msica seria por radio y de un modo muy
particular de la musica de compositores chilenos, practi-
camente ignorados en su propia tierra. Obtuvo ademds,
la creacién de la Escuela de Pedagogia Musical, asi como
la de la Escuela de Danza, con rango ésta hasta de es-
tudios superiores (1967) y la incorporacién a la esfera
de la Facultad del Departamento del Derecho de Autor
(derecho de ejecucién). En 1968 Santa Cruz obtuvo su
pensién de retiro como decano.

En el II Festival de Mtsica de Guanabara, certamen
interamericano auspiciado por el Departamento de Cul-
tura y Educacién de Brasil, Santa Cruz fue miembro del
jurado de las obras presentadas al Festival (mayo 1970)
y con gran éxito se estrené su “Oratio leremiae Prophe-
tae” (La Oracién del Profeta Jeremias) para coro mixto a
seis voces y orquesta, Op. 37 (1969), obra especialmente
encargada por el II Festival de Musica de Guanabara por
el maestro Edino Krieger, su organizador.

Durante estos dltimos afios de actividad, Santa Cruz
fue designado por decreto del 9 de octubre de 1964,
como uno de los académicos de ndmero fundadores de
la Academia Chilena de Bellas Artes, al ser creado por ley
n°15718 el “Instituto de Chile”, corporacién de derecho
publico destinada al cultivo y fomento de las ciencias y
las artes en general. Domingo Santa Cruz fue elegido por
el presidente de la reptblica, Jorge Alessandri Rodriguez
y al constituirse la Academia, se le designé presidente de
ella, cargo que conserva hasta hoy.
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Aparte de las actividades ya resefadas, Santa Cruz ha
desarrollado un importante papel como musicélogo y
como compositor.

En su obra ha abordado todos los géneros musicales
con excepcion del teatro lirico o el ballet. Enumeradas
por clasificacién de medios de ejecucién, la produccién
del compositor aparece como sigue:

“Cinco piezas para orquesta de cuerdas”, Op. 14
(1937); Primera Sinfonia, Op. 22 (1945-1946); “Tres
preludios dramdticos”, Op. 23 (1946); Segunda Sinfo-
nia (para cuerdas) Op. 25 (1948); Tercera Sinfonia, Op.
34 (1965); Cuarta Sinfonia Op. 35 (1968).

“Te Deum” (1919) (destruido); “Cantata de los Rios
de Chile”, para coro mixto y orquesta (primera parte)
Op. 19 (1941), versién definitiva de la “Cantata de los
Rios de Chile”, Op. 36 (1961); “Variaciones en tres mo-
vimientos”, para piano y orquesta Op. 20 (1942-1943);
“Sinfonia Concertante”, con flauta solista, Op. 21
(1945); “Egloga”, sobre un poema de Lope de Vega, para
soprano solista, coro mixto y orquesta, Op. 26 (1949);

“Dans le bois” (en el bosque), texto de Gérard de
Nerval s/n (1919) para coro de hombres; “Tres coros re-
ligiosos”, Op. 3 (1920); “Dos canciones corales” (letra
de Max Jara y Gabriela Mistral), Op. 7, para coro mix-
to (1926); “Cinco canciones para cuatro voces mixtas’,
Op. 16 (1940); “Tres madrigales a cinco voces”, Op. 17
(1940); “Tres canciones para coro de hombres” (Lope
de Vega, Salmo XXII, Marqués de Santillana), Op. 18
(1941); “Cantares de la Pascua”, Op. 27 (1949) para
voces iguales; “Seis canciones de Primavera” para coro
mixto, Op. 28 (1950); “Alabanzas del Adviento” para
coro de nifos y érgano, Op. 30 (1952).

Cuarteto de cuerdas n°1, Op. 12 (1930); “Tres piezas
para violin y piano”, Op. 15 (1937). Cuarteto de cuer-
das n°2, Op. 24 (1947); Cuarteto de cuerdas n°3, Op.
31 (1959); “Endechas” (letra de Lope de Stdhiga), para
tenor y 8 instrumentos, Op. 32 (1956); Quinteto para
instrumentos de viento, Op. 33 (1960); Sonata para vio-

loncello y piano, Op. 38 (1975).
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“Tres preludios para piano”, Op. 1 (1918); “Vifetas”
(cuatro trozos), Op. 8 (1925-1927) para piano; “Cinco
poemas trdgicos” para piano, Op. 11 (1929); “Imdgenes
infantiles” (dos series) Op. 13 (1932); “Serenidad”, poe-
ma para piano s/n (1933);

“Canciones de Rabindranath Tagore”, Op. 2 (1919);
“Pensées poétiques” (Pensamientos poéticos) de Tago-
re, Op. 5 (1920); “Tres canciones de Gisela Yoacham”
y “Dos poemas de Sully Prudhomme”, Op. 6 (1921);
“Le ciel en nuit s'est dépli¢” (El cielo nocturno se desple-
g6) de Emile Verhaeren s/n (1925); “Cuatro poemas de
Gabriela Mistral”, Op. 9 (1927); “Cantos de soledad”,
Op. 10 (1926-1927); “Doce canciones del mar”, Op.
29 (1952).

La musica vocal de Santa Cruz, salvo cuando se trata
de textos religiosos latinos, o cuando se indica al poeta
o autor del texto, se halla escrita sobre versos o prosa
de los cuales el compositor ha sido al mismo tiempo su
autor. A menudo estos textos, formando un todo como
en las “Cantatas de los Rios de Chile”, las “Canciones de
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Primavera”, “Canciones del mar”, etc., constituyen co-

lecciones de poemas en torno a una idea general precisa.
a Tercera Sinfonia, que consta de dos movimientos,

En la Tercera Sinfon{ nsta de dos movimient

Santa Cruz introduce en el segundo de ellos el poema
“Tribulacién” de Gabriela Mistral.

Domingo Santa Cruz ha publicado numerosisimos
trabajos pedagdgicos como docente y por razones de su
actuacién como dirigente de la actividad musical chilena
ha escrito muchos articulos en la prensa y en revistas
musicales que él mismo fundé: “Marsyas” (1927): “Au-
los” (1932-1934); “Revista de Arte” (1934-1940) y en
la “Revista Musical Chilena” (1945 a la fecha). Aparte
de articulos de indole circunstancial y polémica, San-
ta Cruz destaca 32 trabajos aparecidos en las mencio-
nadas revistas, en bibliotecas especializadas y centros de
investigacién nacional, mds algunos en publicaciones
extranjeras, que estima de importancia y que abarcan
temas de critica, estética, historia, andlisis o puramente
musicolégicos; reunidos significarfan varios volimenes;
de sus clases de historia de la musica y andlisis de la com-
posicién fueron tomados apuntes que luego se reprodu-
jeron y sirvieron largo tiempo como textos de estudio y
consulta. A las publicaciones musicales ya mencionadas
habria que agregar un extenso estudio sobre la evolu-
cién de las universidades chilenas entre 1900 y 1950,
publicado en lo referente a la Universidad de Chile, en
los “Anales” de dicha corporacién en 1960, “Anales del
sesquicentenario de la Independencia”. A partir de 1969
ha escrito una obra titulada “Mi vida en la Mdsica”, me-
morias histdricas que abarcan toda su actividad, su ex-
periencia y recuerdos a lo largo de mds de 60 afios. Este
trabajo permanece inédito.

En multiples ocasiones y por diversos motivos, se
han emitido opiniones acerca del significado y sentido
de la labor que Santa Cruz ha tenido en la vida mu-
sical chilena y atin en la internacional. En esta tltima,
el compositor francés Henri Dutilleux en 1966, lo ca-
lificé de “serviteur entété de la musique contemporaine
dans le monde entier” (servidor porfiado de la musica
contempordnea en el mundo entero). Gabriela Mistral,
al enviarle un ejemplar de su obra “Tala”, lo distingue
como perteneciente “al orden del rigor y de la excelencia
en el arte”.

La Revista Musical Chilena dedicé por entero el
n°42, ano 8, 1952, a analizar la obra creadora de Do-

mingo Santa Cruz con ocasién de haber obtenido el Pre-
mio Nacional de Arte, contiene ademds una larga serie
de juicios nacionales y extranjeros sobre lo que hasta ese
entonces llevaba cumplido.

En “La creacién musical en Chile” (1952), Vicente
Salas Viu dice: “Asi como Pedro Humberto Allende es
la figura capital entre los compositores de tendencias na-
cionalistas, Domingo Santa Cruz predomina con igual
relieve sobre la corriente universalista, dentro del grupo
o generacién que ocupa el centro y cima del presente
musical chileno. Soro, Allende y Santa Cruz, son las per-
sonalidades maximas de la creacién musical en Chile,
luego anade, con su obra de compositor, Santa Cruz ha
ejercido una influencia decisiva sobre el ambiente, como
batallador por toda empresa noble y con amplias miras
en cuanto al desarrollo de la educacién y de las institu-
ciones consagradas al fomento y progreso de la cultu-
ra musical en sus diversos aspectos. Hasta tal punto es
cierto, que la biografia de Santa Cruz coincide con la
historia de los organismos que han renovado la musica
chilena, al fijar un cultivo mds intenso y mejor organi-
zado de este arte y al abrir nuevas rutas a la creacién
musical y a la musicologia”.

Coincidiendo con estas apreciaciones, el eminente
musicélogo doctor Robert Stevenson, en el “Boletin
Interamericano de Musica” de la Union Panamericana,
n°67 de septiembre de 1968, publica un extenso tra-
bajo titulado “La musica chilena en la época de Santa
Cruz’; en éste expresa al comenzar: “Cuando a su nota-
ble carrera administrativa se agregan sus trascendentales
realizaciones como compositor, music()logo, escritor y
editor de revistas, publicista y profesor, entonces -s6lo
entonces- empieza a surgir claramente el perfil de su
admirable genio. En una valoracién justa de sus reali-
zaciones también deben tomarse en cuenta los triunfos
de muchas otras personas en Santiago que han sido sus
discipulos o que en otra forma se han beneficiado de
su activa direccién, desde que se fundé en Santiago en
1927, el Conservatorio Bach, y desde el afio siguiente en
que llegé a ser profesor de historia y andlisis de la musica
en el Conservatorio Nacional. Su finalidad expresa du-
rante todo ese tiempo, su incansable empefio y anhelo
por lograr sus propésitos, ha sido el bienestar y progreso
musical de todo el pais”.
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Nunca las coincidencias han sido espontdneas ni im-
previstas en el arte, mucho menos en la escena musical
docta chilena. Incontables son las significativas muestras
que en vida dieron a nuestro pais Domingo Santa Cruz
Wilson, Alfonso Leng Haygus y Alfonso Letelier Llo-
na, casi como los hexdstilos (dicho especialmente de un
edificio de estilo cldsico: que presenta una fila de seis
columnas en el frente) del patrimonio sonoro chileno, es
posible dar una osada postura con los hechos que realiza-
ron a lo largo de su existencia, los cuales examinaremos
sintéticamente en el presente texto, su desenvolvimiento
y proyecciones, éstas tltimas parecieran carcomidas por
un refundacionalismo musicolégico donde todo parte
con ellos en la actualidad, hacen simposios y celebran
premios entre si como una casta medieval cerrada, cuyo
tnico propdsito es tomar conceptos como parte de un
mend endogdmico (usualmente un matrimonio, unién
o reproduccién de individuos de ascendencia comun),
para celebrarse, excluyendo a la ciudadania, haciendo as-
pavientos de una democratizacién, de causas tendientes
a un progresismo de papel, queddndose en palabras que
se las lleva el viento.

Ponemos en perspectiva este diagndstico tan paupé-
rrimo por sucesos que saltan a la vista, los que poco a
poco van configurando un mundo docto chileno flécido

(90%), flojo e inconsistente con las escuelas y liceos des-
de Arica a Magallanes.

Cuando se le quité el cardcter de obligatoriedad a
educacién musical de quinto a octavo bésico en las aulas
por Decreto exento n°1363 en el primer gobierno de
Sebastidn Pinera Echenique, con Joaquin Lavin Infante
como Ministro de Educacién, promulgado el 18 de ju-
lio de 2011, ningdn musicélogo de las dos principales
casas de estudios superiores se pronuncié de forma ca-
tegdrica, congregé a un foro, o hizo accién alguna para
llamar la atencién del error que se estaba cometiendo.
Sin embargo, organizan numerosos conversatorios y re-
citales en confortables recintos del centro de Santiago
y las comunas del sector oriente, se articulan entorno a
“ntcleos” de orden universitario para producciones de
investigaciones que yacen durmiendo en estanterias que
al pueblo poco y nada le importan, pero siempre con el
propésito de lucir abultados curriculums para ser parte
del engranaje neoliberal que alimentan y fomentan sus
précticas carentes de realismo.

Escribimos en estas pdginas las circunstancias que
gestaron la reorganizacién de la Sociedad Bach, entre
ellas el poco apoyo de las emisoras que se ha dado y la
batalla de Radio Beethoven!. No obstante, este tema
escapa a las estaciones nacionales, tiene que ver con el
total de medios de comunicacién y el inevitable avance

1 Ver Eltit, Yvain. “Renacimiento de la Sociedad Bach”. Revista Marsyas N°1 Ano 1, Santiago, 2023, pp. 11-19.
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del internet. Las nuevas generaciones de compatriotas
no conocen la vasta herencia docta que tiene siglos en
silencio. Oir los villancicos del compositor y organista
José de Campderrés (1742-1811), apreciar las hermo-
sas canciones francesas de Isidora Zegers y Montenegro
(1803-1869), o tomar una siesta escuchando “Oda a Es-
pana’ (1922), obra orquestal y coro mixto, del composi-
tor y académico Pedro Humberto Allende Sarén (1885-
1959) a la sombra de los frondosos aromos primaverales
en la Quebrada de Macul (Penalolén), seria un ejercicio
espiritual.

Los tres compositores a los que nos referiremos ob-
tuvieron el Premio Nacional de arte mencién musica
(Premio Nacional de Artes Musicales), galardén que ha
perdido su origen eminentemente docto para lo cual fue
creado, derechamente se entrega por moda segun el go-
bierno de turno por color politico o simpatias, o como
en la década anterior, a personas que por muchos méri-
tos que tengan, su trayectoria en Chile no tiene asidero
alguno.

Si lograramos romper el candado de ciertos archi-
vos documentales donde duermen a perpetuidad foto-
grafias, partituras, programas, manuscritos y cuanto
insumo que son de vital relevancia para dar a conocer
a nuestros compositores, especialmente a Domingo San-
ta Cruz Wilson (1899-1987), cuando hay una fijacién
por €l en quienes custodian tan preciados acervos en las
mismas estructuras académicas que fundd, donde esas
personas se aduenan de esa documentacién y censuran
cualquier difusién que se le quiera dar.

En resumen, lo que pondremos a continuacién es un
perfil biogrifico de los tres pilares de la musica cldsica
chilena, sus contribuciones creativas y universitarias, al-
gunas obras musicales, y como se ha sumido a las escue-
las y liceos en un oscurantismo nada casual, sobre todo
por el veto a Domingo, producto de un ambiente doc-
to (no todo) aletargado, cémodo y sectario. Incluimos
un subcapitulo dedicado al compositor y pianista René
Amengual Astaburuaga (1911-1954), quien padece un
contexto similar a los otros, a lo que hay que anadir que
se cumplieron 70 anos de su deceso, donde la afasia pri-
mo.

Hemos escrito en mds de una oportunidad de Do-
mingo en estas pdginas’, de su nacimiento en la comuna
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de La Cruz, provincia de Quillota, Regién de Valparaiso,
el 5 de julio de 1899.

Su formacién en el Colegio de los Padres Franceses
(actuales Sagrados Corazones de la Alameda), su poste-
rior ingreso a la Facultad de Derecho de la Universidad
de Chile, su incipiente carrera diplomdtica, y un amor
de absoluta entrega por la musica que trascendié su exis-
tencia desde que tuvo memoria.

Sin embargo, en esta precisién biografica revisaremos
aspectos institucionales no difundidos, o derechamente
desconocidos, cierta polémica que ha sido pretexto para
deformar su visionario liderazgo, sus obras y una serie de
acciones que en el presente la Sociedad Bach estd llevan-
do adelante para terminar con un oscurantismo de tres
décadas.

En el primer texto que inaugura este volumen de Re-
vista Marsyas podemos leer una autobiografia de puno
y letra de Santa Cruz Wilson que ilustra con pasajes y
datos certeros con quienes se vinculd e iniciativas. Igual-

2 Para saber mds ver Eltit, Yvain. “Renacimiento de la Sociedad Bach”. Revista Marsyas N°1 Afio 1, Santiago, 2023; Ver Eltit, Yvain.
“Transmutacion musical: La reforma, Domingo Santa Cruz y el folclor”. Revista Marsyas N°2, p. 18, Afio II, Santiago, 2024.
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mente como se ha reiterado, tuvo la musica desde la
cuna como prioridad, ya sea por su madre, Laura Wi-
Ison Navarrete (1856-1943), o sus primeras guias con
sus hermanas Ana e Inés en canto y piano, sumado a su
intimo lazo con el folclor chileno. Pero él queria mds, no
por delirios de grandeza o afanes de soberbia, sino para
ensefar con base lo que poco a poco consideraba que
debia aprender y perfeccionar.

Domingo pertenecié a una familia tradicional, pero
no de las duefias de Chile como se la ha tratado de atri-
buir, los Santa Cruz Wilson poseian el fundo Pocochay,
productores de las mejores paltas de la zona en La Cruz,
de cardcter decidido, personalidad fuerte y con la facul-
tad de producir resultados eficientes. Su padre, Vicente
Santa Cruz Vargas (1850-1910), abogado y politico de
amplia trayectoria, el cual a punta de porfia y pasién se
fue abriendo camino en cargos diplomaticos, del servicio
publico chileno, siempre fiel a su querido Partido Libe-
ral, al igual que su hermano Joaquin Santa Cruz Vargas
(1845-1930), politico e historiador, adscrito al Partido
Radical. El joven Domingo tuvo esa herencia con valores
democrdticos, donde artes y humanidades confluian, fiel
a eso debid escoger una profesién tipica, como sus her-
manos mayores Jorge, Fernando y Gonzalo. Pero jamds

dejé6 de lado esa inclinacién casi inconsciente que tenia
por la musica, conectdndose con lenguas antiguas como
el latin cldsico, el griego y el sinscrito.

La autoexigencia que se ponia por delante lo hizo
buscar una instruccién que le diera ciertas herramientas
para ahondar en conocimientos que no manejaba. Es-
cogié6 al entonces connotado compositor Enrique Soro
Barriga (1884-1954), un hombre de impecable repu-
tacion, respetado en Chile y el extranjero, profesor del
Conservatorio Nacional de Mdsica.

“Se convino que el maestro iria a mi casa dos veces por
semana con un honorario determinado. Esperaba que é/
me obligara a ingresar a cursos del Conservatorio para que
perfeccionaran mi solfeo. Asequrd ser suficiente la interro-
gacion. Muchos afios mds tarde al preguntarle la causa de
esta admision un tanto en el aire, confesé no haberme exi-
gido mds porque estaba seguro que después de pocas clases
abandonaria el estudio. La verdad fue al revés; me apliqué
cuanto pude, y al manejar acordes tanto melodias simples
como bajos cifrados o no, suscité en mi el demonio creativo
que no me abandonaria mds™.

Las diferencias que el compositor tuvo con Soro ja-
mds fueron de indole personal, pero sinti6 siempre que
esa ensefanza lo vefa como aparte del circuito del Con-

3 Santa Cruz Wilson, Domingo. Mi vida en la miisica. Ediciones Universidad Catdlica de Chile, abril 2008, impreso, p. 52.
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servatorio Nacional de Musica, quien poco a poco se irfa
convirtiendo en un adversario que debia ser controlado,
tanto por sus virtudes en un espiritu que no conocid
nunca la palabra no, como por su cultura general envi-
diable y un amor por la naturaleza, todo por iniciativa
propia®.

La creacién de la Sociedad Bach por parte de un gru-
po de entusiastas muchachos, inclinados a los repertorios
de estampa europea, ajenos a la casta del Conservatorio,
hizo que se les viera como locos.

“Desde 1918 las reuniones se trasladaron a los martes
por la noche y, sin saberlo nosotros, tomaron todo el aspec-
to de los antiguos coros de madrigalistas: nos reuniamos en
el comedor de mi casa, en torno de la mesa y cantdbamos
sentados, yo dirigia desde un extremo. Nuestro repertorio se
amplié a coros de Mendelssohn, de Wagner (Tannhauser),
corales de Bach; pero Palestrina siguid siendo el fondo sélido
de nuestras sesiones”™.

Todo para nuestro joven compositor era demasiado
rdpido, demasiado 4gil. En esos afios se habia flechado
con la joven librepensadora Wanda Morla Lynch (1900-
1925), preocupado de su titulacién, de rendir como co-
rrespondia a una madre que jamds lo dejé solo, quien
lo acompafié6 como una fiel presencia en cada accién
propuesta.

El afdn reformista que caracterizé a Domingo fue un
sinodo que aplicé con disciplina en un programa esté-
tico, en un apostolado de vida que dedicé con tesén y
entrega 100%. Sus preocupaciones eran espontdneas,
pero premeditadas, pensativas y pragmadticas que consi-
deraron todo el aparataje, contexto y consecuencias que
debié lidiar desde nifio, bajo ninguna circunstancias se
le dio nada en bandeja de plata, sino que debié gandrselo
con mérito y perseverancia.

Otra de las post-verdades que se ha difundido como
reguero de pdlvora es la supuesta enemistad de Santa
Cruz con Marfa Luisa Septlveda Maira (1883-1958),
compositora, pianista y profesora, cuyos alcances ca-
rentes del peso de la realidad estdn inclinados hacia una
imaginacién de cuentos.

Primero hay que entender que la distancia de Ma-
rfa Luisa con el Conservatorio Nacional de Musica co-
menz6 mucho antes de que conociera a Domingo. En la
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inédita donacién de las memorias de la compositora al
directorio de la Sociedad de Folclor Chileno, gracias a la
seflora Ménica Pizarro Herrera, nieta mayor de Leopol-
do Pizarro Leiva (1899-1980), antropdlogo y biblioteca-
rio, director del Museo Hist4rico Nacional (1949-1963)
y segundo presidente de la Asociacién Folklérica Chile-
na (1947-1952/1954-1963), se trata de 9 cuadernos de
puno y letra de Maria Luisa, entre 1911 y 1926 con mds
de 650 pdginas, a lo que se afiade un rustico cuadernillo
de fines de 1904, éste dltimo relata desde sus tiempos
estudiantiles la disconformidad con el Conservatorio,
profesores que se comportan segin su parecer personal y
una estructura que en lo formativo se estaba quedando
retrasada en el siglo anterior. Es muy relevante recalcar
que las discrepancias que ella tuvo con Santa Cruz no
fueron necesariamente por el Conservatorio, sino que
venian de mucho antes como lo estamos explicando, el
Premio Nacional de arte mencién mdsica (1951), tenia
s6lo 5 afios en 1904, a menos que fuera un nino con

4 Esta etapa de la vida de Santa Cruz preparo en un ensayo llamado “Domingo Santa Cruz Wilson y Enrique Soro Barriga: incon-

gruencias de una mitologia”.

5 Santa Cruz, Domingo. “Mis recuerdos sobre la Sociedad Bach”, Revista Musical Chilena 6, 1950, p. 13



Afio IT — Numero 3

poderes extrasensoriales o de otro planeta, veo muy poco
realista que tuviera la voluntad para que en plena in-
fancia pudiera cambiar el curso de la ensenanza musical
chilena. Esto nos ratifica el primer punto, la lejania ge-
neracional entre ambos compositores.

Afios mds tarde cuando toda la dirigencia del Con-
servatorio y ese ambiente musical docto chileno, aletar-
gado y embrujado por lo italiano osaron burlarse del
interés que nuestro lider fundador manifesté de la forma
mds genuina, Septlveda se mantuvo aparte. Algunas no-
tas de prensa, papeles sueltos y relatos familiares de los
Santa Cruz Bolivar lo comprueban.

A la vuelta de su viaje a Europa, con una mentalidad
cristalizada con la ensefanza de primer nivel que le dio
al que fue su gran maestro Conrado del Campo y Zaba-
leta (1878-1953); casado con Wanda y con Domingo
hijo ya nacido, retom¢ la afrenta por darle un cardcter de
vocacion publica a la Sociedad Bach, lo que da cuenta de
su personalidad como un liberal a ultranza.

“Reintegrado a mi trabajo y procurando que Conrado
del Campo me diera clases extras para terminar lo que é|
pensaba hacer como final de nuestro curso, llegamos a los
dias tristes de resolvernos en definitiva a partir a Chile. Fue
doloroso desarmar nuestro rincon lleno de recuerdos, todos
agradables, incluso ahora hasta el ruido del verano™.

Resignado, rearmado y empecinado en concretar un
proyecto musical nacional, su intencién era emular lo
que acontecia hace décadas en potencias del hemisferio
norte como Francia, Alemania e Inglaterra, lo que vio,
palpé y vivi6, pero no para replicar una orgdnica como
un espejo o un ejercicio mimético, eso no, lo que per-
segufa era poner de igual a igual a Chile con Europa y
América del Norte.

Fomenté abiertamente los roles femeninos desde la
Sociedad, sin tapujos, trabas o favoritismos. Nombres
claves afloraron como Cora Bindhoff Enet, Marta Petit,
Filomena Salas Gonzélez, por citar sélo algunas. Mujeres
comprometidas con avanzar la urgente modernizacién,
las cuales no se retrotrafan ni minimizaban ante nadie.

Hemos reiterado que nuestros dos adversarios ins-
titucionales eran el Teatro Municipal de Santiago y el
Conservatorio Nacional de Musica, cien afos han trans-
currido y la historia parece no haber cambiado mucho,
repitiéndose una vez mds.

Maria Luisa Sepulveda tenia entre sus pensamientos
aplicar cambios de forma y de fondo al Conservato-
rio, eso demuestra que fue considerada en las distintas

reuniones consultivas y deliberativas del Ministerio de
Justicia e Instruccién Publica de la época.

El nombramiento de Armando Carvajal Quiroz,
compositor y director de orquesta, generé todo un re-
cambio docente. La cdtedra de piano de Marfa Luisa fue
tomada por Cora Bindhoff Enet, Julia Pastén y Alberto
Spikin-Howard. No obstante, a la compositora se le die-
ron opciones.

Santa Cruz en “Mi vida en la musica” (2008) p. 377
indica: Armando Carvajal, ateniéndose al escaso resultado
de su labor como profesora de piano, le ofrecié una citedra
de armonia que ella no aceptd”.

Se equipara a Domingo como a un emperador roma-
no, que estuvo en sus manos el destino de la composito-
ra, se dice hasta el cansancio que no compartieron mds,
cuando la realidad es muy distinta. En la carta enviada
por Sepulveda a Gabriela Mistral (1889-1957), poetisa
y profesora, manifestando su pesar por ser exonerada, en
ninguna linea se alude a Domingo (1939).

El ingenio que tuvieron el doctor Aureliano Oyar-
ztn Navarro (1858-1947), y el folclorélogo Oreste Plath
(1907-1996), al convocarlos a ambos como miembros
fundadores de la Asociacién Folklérica Chilena, hoy
Sociedad de Folclor Chileno, en el Museo Histérico
Nacional, el 3 de febrero de 1943. El grupo de Musica
y coreografias populares lo integraron: Camila Bari Vé-
lez (1896-1973), actriz y bailarina; Cora Bindhoff Enet
(1905-1995), pianista; Emilia Garnham (1890-1974),
profesora e investigadora; Carlos Lavin Acevedo (1883-
1962), Remigio Acevedo Raposo (1896-1951), Maria
Luisa Sepulveda y Domingo Santa Cruz Wilson, estos
ultimos 4 compositores.

Maria Luisa y Domingo desde 1943 en adelante con-
vivieron de la manera mds honesta y civilizada posible
en las sesiones de la Asociacién. El plan que Oyarzin
y Plath tramaron por casi cuatro afos tuvo sus frutos,
congregar a lo mds graneado de las artes, humanidades
y musica, pero con una consciencia por la democrati-
zacién de la sociedad civil en todo sentido posible, con
trayectorias intachables y de vasta pedagogia en aras del
folclor. Esto nos deja entrever que esos fantasmas que
se han intentado formar entre ambos compositores nue-
vamente se evaporan, quizds slo Oreste tuvo el talento
para reunirlos.

Don Isidoro Vizquez de Acufia, genealogista e his-
toriador naval, consejero de la Sociedad de Folclor Chi-
leno, testigo de esos encuentros revela detalles de gran

6 Santa Cruz Wilson, Domingo. M vida en la misica. Ediciones Universidad Catdlica de Chile, abril 2008, impreso, p. 134.
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interés: “Yo acompanaba a don Carlos Lavin, todo era
una verdadera fiesta de gente que amaba a nuestra pa-
tria, nunca vi diferencia alguna entre don Domingo y la
senorita Sepulveda, compartian en franca camaraderia y
respeto cada jueves a las 18:30 hrs con Carlos Pimentel,
Pablo Garrido, Javier Rengifo, la sefiora Garnham, entre
otros’’.

En miés de alguna oportunidad se ha mencionado la
labor institucional de Santa Cruz Wilson, ya sea para
recalcar su sélida formacién como abogado, o por otro
para minimizarlo, atribuyendo su gran capacidad de ges-
tor como una desventaja como creador. Lo cierto es que
combind esa cualidad organizativa con ir componiendo,
pero siempre lo preciso, sin exageraciones ni siendo es-
trafalario, siendo para él todo en su justa medida, siem-
pre buscando la perfecta simetria en todo lo que hacia,
tan a la germdnica que fue lo que mds admird.

Algunas de las principales instituciones que Domin-
go cred, formd, dirigi6 y/o colaboré fueron:

Sociedad Bach de Chile (1917-1932)

Revista Marsyas (1927-1928)

Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile
(1929-1948)

Asociacién Nacional de Conciertos Sinfénicos
(1931)

Revista Aulos (1932-1934)

Revista de Arte (1934-1940)

Sociedad de Amigos del Arte (1931-1944)

Asociacién Nacional de Compositores (1936)

Instituto de Extensién Musical de la Universidad
de Chile (1940)

Asociacién Folklérica Chilena® (1943-1962)

Sociedad de Musica de Cdmara de Chile (1943-1952)

Instituto de Investigaciones Folcléricas de la Uni-
versidad de Chile (1944-1947)

Revista Musical Chilena (1945)

Asociacién de Educacién Musical de Chile (1946-
1950)

Consejo Internacional de la Musica de la UNES-
CO-ICM (1949)

Sociedad Internacional de Educacién Musical

(1953)
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Instituto Interamericano de Educacién Musi-
cal-INTEM (1962)
Academia Chilena de Bellas Artes (1964)
Radio Universidad de Chile (1981)

Alfonso Leng Haygus nacié en Santiago el 11 de fe-
brero de 1884. Hijo de Eduardo Leng y Maria Haygus.

Se casé con Maria Malvar Acufa, el 7 de septiembre
de 1907. Tuvieron una hija llamada Virjinia, el 11 de
mayo de 1911 en su hogar de calle Chacabuco n°433,
Santiago. Enviud6 y contrajo matrimonio con Maria
Eugenia Cuevas Mackenna, de cuya unién nacié su hijo
menor Horacio Leng Cuevas.

Estudié en el Colegio San Pedro Nolasco e Institu-
to Superior de Comercio, en este ultimo egresé como
contador.

Ingresé al Conservatorio Nacional de Musica, pero
solamente estuvo un afio.

Se titul6 de odontblogo en la Universidad de Chile
(1910).

Tom¢ clases particulares de armonia y composicién
con Enrique Soro Barriga.

Su musica es posible situarla en el post-romanticis-
mo (estilo artistico y literario de fines del siglo XIX y
principios del XX, que aspiré a superar al romanticismo,
con una exuberancia orquestal y desmesura sinfénica).

7 Ver Eltit, Yvain. “Transmutacién musical: La reforma, Domingo Santa Cruz y el folclor”. Revista Marsyas N2 Afo 11, Santiago,
2024.
8 Actualmente esta entidad es la Sociedad de Folclor Chileno, la cual se reconstituyé a partir de sus bases patrimoniales fundacionales

en la Municipalidad de Estacién Central, Santiago (2021).
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Domingo Santa Cruz Wilson en “Evolucién Musical
de Chile”, Revista de Folclor Chileno Afo I N°1 p. 19
comenta: ‘Alfonso Leng, es sequramente el mayor talento
musical que hayamos tenido, por desgracia no se formd or-
denadamente”.

Formé parte del grupo cultural “Los Diez”, compar-
ti6 con los escritores Pedro Prado Calvo (1886-1952) y
Alberto Ried Silva (1885-1965), el musicélogo Carlos
Lavin Acevedo, el pintor Juan Francisco Gonzilez Esco-
bar (1853-1933), entre otros. Fijaron su residencia en la
histérica casona ubicada en la esquina de Tarapacd con
Santa Rosa, Santiago.

Integré la Academia Ortiz de Zdrate.

Esa pertenencia institucional lo hizo visitar el refugio
que edificaron en Playa Blanca (actual Cartagena), Re-
gion de Valparaiso.

Fue miembro activo de la Sociedad Bach, estando
desde la fundacién y siendo el segundo presidente (in-
terino), de 1922 a 1924. Como estrecho colaborador
de Santa Cruz fue protagonista de las distintas acciones
reformistas, siendo junto al compositor Jorge Urrutia
Blondel (1905-1981) los responsables de tender puen-
tes con las administraciones de Arturo Alessandri Palma,
Emiliano Figueroa Larrain y Carlos Ibdnez del Campo
(1922-1932).

Su catdlogo abarcé piezas doctas juveniles poco di-
fundidas como “Fantasia quasi sonata” (1909); “Broui-
llard” y “Revé” (1911); “Alma mia” (1919), etc.

Y las emblemdticas “Doloras n° 1, 2, 3y 47, y “La
muerte de Alsino” (1920).

Como profesor universitario fundé la citedra de
periodoncia (tratamiento a problemas de tejidos que
sostienen los dientes) (1928). Se le invité a Friburgo
(Alemania) a un congreso mundial para la ensefianza pe-
riodontal en diversas universidades europeas (1939). Esa
faceta cientifica lo llevé a generar intercambios y lazos
para un fecundo trabajo conjunto con naciones como
Estados Unidos, Reino Unido e Italia, asi como profe-
sor universitario y miembro honorario de universidades
latinoamericanas, principalmente de Cuba, Argentina,
Uruguay y Perd.

Fue el primer decano de la Facultad de Odontologia
de la Universidad de Chile (1945-1948). Mis tarde fue
nombrado profesor emérito de esta unidad (1974).

Presidente de la Asociacién Nacional de Composi-
tores de Chile, con el fin de contar su experiencia en las
aulas nacionales e intercambiar valiosos conocimientos

(1949).

Apoy6 el diseno e implementacién de los Festivales y
Concursos de Mdsica Chilena (1948-1952).

Delegado frente a la Junta Directiva del Instituto de
Extensién Musical de la Universidad de Chile (1955).

Recibié el Premio Nacional de arte mencién mdsica
(1957).

Fijé6 su residencia de verano en Isla Negra, provincia
de San Antonio, Regién de Valparaiso. Este inmueble se
quemé en 1973.

Alfonso Leng Haygus fallecié en Santiago el 7 de no-
viembre de 1974 a los 90 afos. Sus restos descansan en
el Cementerio General de Recoleta.

Alfonso nacié en Santiago, el 4 de octubre de 1912
a las seis y cuarenta de la madrugada, hijo de Miguel
Letelier Espindola (ingeniero) y Luisa Llona Reyes. Se
formé como ingeniero agrénomo en la Pontificia Uni-
versidad Catolica de Chile, estudié paralelamente armo-
nia y composicién con el compositor Pedro Humberto
Allende Sarén, siempre bajo la estricta supervisién de su
madre.

En 1937 se casé con la cantante Margarita Valdés
Subercaseaux (1913-2000), con quien tuvo cuatro hi-
jos: Miguel, Carmen Luisa, Juan José y Francisco (dos
de ellos Premios Nacionales de Artes Musicales). Sus di-
mensiones fueron tres: académico, musico y padre.

Su obra navega por diversos estilos, con profunda vo-
calidad, a los 18 anos estrené “Misa solemne” Op. 1; le
siguen composiciones con influjos chilenos y religiosos
como “Canciones de cuna” Op.13 (1939), “Sonetos de
la muerte” Op.18 (1943-1948), primer premio en I Fes-
tival de Musica Chilena; “Vitrales de la Anunciacién”
Op.20 (1950), “La historia de Tobias y Sara” Op.26
(1955), basado en texto del diplomdtico francés Paul
Claudel (1868-1955), segundo premio en IV Festival
de Msica Chilena (1954); “Estancias amorosas” Op.34
(1966) y “El hombre ante la ciencia” (1983-1985).

De sus pasajes familiares su hija, Premio Nacional de
Artes Musicales (2010), vicepresidenta de la Sociedad
Bach, consejera Sociedad de Folclor Chileno, profesora
Carmen Luisa Letelier Valdés comparte: “Lo recuerdo
cuando nina, montando a caballo en Aculeo, tan presen-
te en nuestras vidas”.

Siempre ligado al campo por sus terrenos en la lagu-
na de Aculeo (en voz mapuche lugar donde acaba el rio),
vivia preocupado como nadie de sus residentes. Promo-
vi6 al Instituto de Investigaciones Folkléricas de la Uni-
versidad de Chile, dirigido por el historiador Eugenio
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Pereira Salas (1904-1979), participaron fundadores de
la Sociedad de Folclor Chileno (Asociacién Folkldrica
Chilena) como Carlos Lavin Acevedo y Cora Bindhoff
Enet.

Entre sus funciones institucionales cuentan: cofun-
dador Escuela Moderna de Musica (1940), presidente
Asociacién Nacional de Compositores (1950-1956),
decano Facultad de Ciencias y Artes Musicales (1952-
1962) y Vicerrector (1953-1963), ambos cargos en la
Universidad de Chile, director Revista Musical Chilena
(1957) y miembro de nimero de la Academia Chile-
na de Bellas Artes (1966), discurso de recepcién por su
amigo Domingo Santa Cruz Wilson (1899-1987). En
diciembre de 1968 obtiene el Premio Nacional de Artes
Musicales.

Alfonso Letelier Llona fallecié el 28 de agosto de
1994 a los 81 afnos. Sus restos descansan en el mausoleo
familiar en el patio de las pataguas del Cementerio Ca-
télico Recoleta, Santiago.
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René Amengual Astaburuaga nacié en Santiago, el 2
de septiembre de 1911. Hijo de Alberto Amengual Pena
y Lillo y Aurora Astaburuaga Urzia. Nieto del general
Santiago Amengual Balbontin (1815-1898).

Su madre, que tuvo una formacién en canto y violin,
lo motivé para ingresar al Conservatorio Nacional de
Musica a los 12 afos. Sus maestros fueron Pedro Hum-
berto Allende Sarén en composicién, Rosita Renard
Artigas (1894-1949) y Alberto Spikin Howard (1898-
1972) en piano.

Muy joven se enamoré perdidamente de la soprano
Teresa Orrego Salas, quien al no serle correspondida, lo
inst6 a entregarse de lleno a la musica.

Su meteérica carrera lo llevé a desempefiarse como
profesor ayudante de la citedra de épera; y académico
titular de piano, andlisis y composicién en la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad de Chile. Conoci6 en esa
institucién al compositor Domingo Santa Cruz Wilson.
En 1938 sellaron un lazo inquebrantable, Amengual
comenzé colaborando en su conferencia “Clavecin bien
temperado de Bach” en la Escuela de Temporada de la
Universidad de Chile. Se convirtié en un hermano me-
nor, un compafiero, el indiscutible gran delfin (sucesor
natural e inmediato) de Domingo.

Cofundé la Escuela Moderna de Musica y Danza
junto a los compositores Alfonso Letelier Llona y Juan
Orrego Salas (1919-2019), la pianista Elena Waiss Band
(1940), con quien publicé el innovador método de ini-
ciacién musical: “Mi amigo el piano” (1947).

Profesor de musica y canto en el Liceo Experimental
Manuel de Salas, Nufioa. En esas clases sin querer que-
riendo ser comenzd a orquestar las bases de las futuras
reformas educativas que se aplicaron en educacién mu-
sical chilena, lideradas por Cora Bindhoft Enet (1965-
1969).

Realizé el curso completo de composicién becado
por la Universidad de Columbia, Estados Unidos (1943-
1944).

Particip6 en el comité técnico de la I Semana del
Folklore Chileno (1946), organizada por el Instituto de
Investigaciones Folkléricas de la Universidad de Chile
y la Asociacién Folklérica Chilena, institucién a la cual
fue invitado por Domingo y el folclorélogo Oreste Pla-
th, el cual coordiné el jurado piblico de los Festivales
y Concursos de Musica Chilena, siendo muy amigos
(1948-1954).

Fue director del Conservatorio Nacional de Musica

(1947-1954).
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Fue miembro de la Asociacién Nacional de Compo-
sitores de Chile (ANC), Sociedad de Amigos del Arte,
Sociedad Nueva Musica e Instituto Chileno-Norteame-
ricano de Cultura.

De catdlogo destacan: “Me gustas cuando callas”,
con texto de Pablo Neruda, “La luna se enoja” (1932);
“Caricia” (1935), “Sonatina” (1938), “Preludio sinféni-
co” (1939); “Himno de la Universidad de Chile”, “El
vaso” (1942); “Sonata” (1943); “Concierto para arpa y
orquesta’ (1943-1950), “Sexteto para instrumentos de
vientos” (1953).

El musicélogo Vicente Salas Viu en “La obra de
René Amengual. Del Neoclasicismo al Expresionismo”,
Revista Musical Chilena, 18 (90) (1964) p. 62 precisa:
Al examinar hoy el conjunto de su produccion, resalta con
caracteres vigorosos lo brusco del corte. Amengual se encon-
traba en una verdadera crisis de su estilo, en la iniciacion
de un nuevo y prometedor rumbo que habia empezado a
cuajar en obras significativas”.

René Amengual Astaburuaga fallecié en Santiago de-
bido a una peritonitis, el 2 de agosto de 1954, a los 42
afnos. Sus restos descansan en el mausoleo de la familia
Amengual Astaburuaga, Cementerio Catélico de Reco-
leta, Santiago.

Su deceso fue un golpe mortal al mundo docto na-
cional, desmoroné emocionalmente a Santa Cruz, lo
cual escasamente conversé en publico.

La profunda crisis que la educacién musical chilena
atraviesa, tiene que ver con los 4 compositores que he-
mos abordado en estas pdginas, pero engloba algo mucho
mayor, hace décadas para el estado chileno el patrimo-
nio docto se ha menospreciado, como si tras la muerte
de Letelier Llona (1994), todo fue en caida libre conju-
gado con una decadencia que sirvié para engendrar un
refundacionalismo musicolégico, pedante, caprichoso y
personalista, incapaz de ver mds alld de sus practicas sec-
tarias, donde todo lo contrario a su pensamiento debia
ser cancelado, anulando cualquier iniciativa que hiciera
alusién alguna al pasado.

Hablamos en los pdrrafos iniciales de las nuevas ge-
neraciones, pero si vamos mds alld, recorremos la espa-
cialidad publica del pais, ya sean poblaciones, barrios o
villas, para los vecinos es completamente ajeno disfru-
tar de un concierto de cimara, acercarse a instrumentos
de viento como el clarinete o el oboe, o derechamente
visitar lugares que parecen tan exclusivos como teatros
municipales, inclusive donde se resguardan fondos do-

cumentales de gran valor como archivos de musica, no es
raro que entre nuestros compatriotas sea un sitio del que
no escucharon. y desconocido en su magnitud.

¢Por qué?

La formacién musical que se ha dado a la ciudadania
durante los dltimos 50 afios es pésima, cada dia m4s ace-
chada y devaluada.

Primero debemos comenzar diciendo que eso no es
competencia solamente del MINEDUC, debiera por 16-
gica incluir al Ministerio de las Artes, las Culturas y el
Patrimonio (MINCAP), si estamos considerando hacer-
nos cargo de dreas que involucran patrimonio, musica
cldsica chilena, historia de la educacién, y porqué no de-
cirlo, hasta tocar el folclor, debe ser una tarea conjunta.
No obstante, esto es largo de realizar, si el MINCAP no
ha logrado estructurar el Premio Nacional de Artes Mu-
sicales, menos se pondrd de acuerdo con educacién.

Vamos a un tema atn mas de fondo, las bases cu-
rriculares de educacién musical. La primera persona en
poner el acento en este tema fue Cora Bindhoff Enet,
quien como mano derecha de Domingo escribié articu-
los visionarios como “La musica y el nifio”, Revista de
Arte (1937).

La principal razén por la que Santa Cruz Wilson y
la Sociedad Bach se autoconvocaron y pusieron por de-
lante el afdn reformista fue siempre la democratizacién
musical, pensando en que cada estudiante que tuviera el
impetu de acceder a una formacién de primer nivel, mds
que una prdctica para unos pocos. Lograron todo su co-
metido, modificar el aparataje educativo, constituyeron
cuartetos de cuerdas y orquestas de cdmara, crearon esta
misma revista que es la primera publicacién docta chile-
na moderna; ante la necedad de las autoridades, funda-
ron sus propios planes educativos musicales, los que sin
querer queriendo ni pensarlo se transformaron en la base
del futuro Conservatorio reformado. Actualmente la his-
toria de la Sociedad Bach, sus hazanas y demases hitos
son parte de textos de Domingo que descansan en estan-
terfas de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile,
o digitalizados en plataformas que sélo uno que otro in-
vestigador visita con fines especificos, més la ciudadania
no tiene la mds remota idea. Mds terrible es el panora-
ma cuando conversando con los miembros jévenes de
la Sociedad que estudian composicién o interpretacién
musical, quienes teniendo historia de la musica en esas
universidades que gozan de “prestigio”, la ausencia de
estos contenidos es pricticamente total.

Misma suerte se corre con los registros audiovisua-
les. Si usted hace un ejercicio tan sencillo como nave-
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gar a través de la plataforma de YouTube, encontrard
muy pocas piezas de Domingo, excepto instancias de la
Academia Chilena de Bellas Artes, el Conjunto de Ma-
drigalistas de la Universidad de Playa Ancha (UPLA),
intérpretes particulares, o bien el notable proyecto disco-
grafico “Compositores chilenos del siglo XX” Volumen
I, el que estuvo dedicado a Santa Cruz con motivo de
sus 120 afios, gracias a la labor de Gonzalo Venegas Za-
mora, contrabajista y director de orquesta, miembro de

la Sociedad Bach.

En el caso de Santa Cruz, su archivo estd fragmenta-
do, restringido y hasta hace no mucho tiempo, censura-
do. Tras su deceso el 6 de enero de 1987, pareciera como
si hubiera una fascinacién por hacerlo a un lado, hablar
cosas que no eran por personas que leen segiin sus pos-
turas ideoldgicas la realidad, lo que se puede palpar en el
diagnéstico criminal que hemos descrito.

Con la reorganizacién de la Sociedad Bach, como
se ha comentado en esta publicacién, el rol importan-
tisimo de Ximena Santa Cruz Bolivar, psicéloga y nieta
mayor de nuestro lider fundador, ella es hoy por hoy
su heredera legal. Con su aparicién de ella terminé una
especie de caceria de brujas contra Domingo, donde se
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han difundido como una bola de nieve que €l hizo esto
o aquello, pero ni siquiera se escribe de sus supuestos pe-
cados mortales. Mds a nuestro favor, a nivel latinoameri-
cano el mundo docto desconoce las rencillas inventadas,
corroborando que son simples cortinas de humo para
catapultar manosas “investigaciones” de seres humanos
que alegan o blasfeman en cargos de instituciones que el
propio Domingo fundé y encabezé, ajustindose a bene-
ficios personales donde las mentiras se caen a pedazos.
La mayor parte del legado documental fue entregado
por Domingo Santa Cruz Morla, arquitecto y jazzista, su
tunico hijo, al Archivo de Musica de la Biblioteca Nacio-
nal. Allf se custodian partituras, fotografias, programas,
documentacién personal, cartas, libretos, etc. El otro
fondo de gran trascendencia para la familia Santa Cruz
Bolivar y la Sociedad Bach es el denominado como “Co-
leccién Domingo Santa Cruz”, dependiente del Centro
de Documentacién e Investigacién Musical (CEDIM)
de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile. Tras
una serie de largas y burocréticas gestiones, por medio
de Ximena como titular de los derechos y con cierta
intermediacién de Pilar Barba Buscaglia, arquitecta y
Vicerrectora de extensién y comunicaciones de la Uni-
versidad de Chile, pudimos acceder a conocer el material
en una reciente reunién con el musicélogo y académico,
profesor Luis Merino Montero, ademds de la vicepresi-
denta de la Sociedad Bach, profesora Carmen Luisa Le-
telier Valdés; nos enteramos que se preservan elementos
de su fase mds temprana en la reforma del Conservato-
rio Nacional de Musica y la configuracién definitiva de
la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile
(1928-1932), fotografias y papeles con Wanda y el nifo,
sus decanatos (1932-1952/1962-1968), gestiones rela-
cionadas con la Academia Chilena de Bellas Artes y el
Instituto de Chile (1964-1987). El tercero y tltimo de
los conjuntos se encuentra en poder de las herederas de
Domingo, sus nietas Ximena y Alejandra, son los ma-
nuscritos originales de las memorias, divididos en tres
juegos con sus respectivos compartimientos, a maquina
y a mano, algunos con correccién de estilo; ademds fo-
tografias familiares del mds alto valor, por los paisajes,
personas y lo desconocidas que son para gran parte de la
escena docta y estudiosos que podrian interesarse en el
legado del compositor, finalmente partituras, manuscri-
tos y la biblioteca personal de Domingo, sumado a una
serie de epistolas con su hijo, las que van desde 1927 a
1972, sumando mds de 2500. Es el anhelo concretar un
archivo unificado, centralizado y publico para que cual-
quier compatriota pueda conocer tan valiosa produccién
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sin traba u obstdculo alguno. Para esto ya se ha avanzado
en un comodato de una parte del tercer fondo narrado
a la Pontificia Universidad Catélica de Chile, en linea
directa con el rector, doctor Ignacio Sdnchez Diaz.

El miércoles 3 de mayo de 1995, Domingo hijo jun-
to al alcalde de Santiago, Jaime Ravinet de la Fuente, y el
profesor Merino inauguraron la Plazoleta Domingo San-
ta Cruz en el pasaje Sétero del Rio, afuera de la Facultad
de Artes, con motivo de honrar la memoria del Premio
Nacional de Arte mencién musica (1951). En la activi-
dad se colocé una placa conmemorativa donde intervi-
nieron con sus palabras los tres varones mencionados,
se cantd “De las montanas baja la nieve” de Santa Cruz,
interpretada por el Coro de Madrigalistas de la Universi-
dad de Chile, dirigidos por Guido Minoletti; el Himno
de la Universidad de Chile, y la “Marcha de Tannhauser”
de Richard Wagner, a cargo del Ensemble Sinfénico, di-
rigido por Felipe Hidalgo. Transcurridos unos anos el
antiguo edificio que era de la familia Edwards y del dia-
rio El Mercurio de Santiago fue vendido a particulares,
el letrero que recordaba el homenaje fue quitado sin el
menor pudor. Este 2024 con la celebracién del natalicio
n°125 del compositor se buscé la posibilidad de reponer
el reconocimiento, todo fue en vano, ni la Municipali-
dad de Santiago ni la Gobernacién Regional tuvieron
interés ni voluntad en aportar a la causa, se descartaron
en palabras de buena crianza o correos electrénicos entre
sus mil funcionarios internos sin dar certezas.

En el caso de Alfonso Leng, sabemos que su dia a
dia se dividia entre la musica y la odontologia, pero con
una prioridad ante todo: su familia. Ese escenario lo hizo
escribir lo justo y necesario, no conociéndose muchos
articulos. En el sendero por encontrar a los descendien-
tes de los hermanos Bach fundadores, entramos en con-
tacto con Constanza Leng Pasche, disefiadora de calzado
y nieta menor del compositor. Conversando y conver-
sando nos conté que la herencia documental de Alfonso
habia corrido la misma suerte que Domingo, ya que su
padre Horacio Leng Cuevas, habia donado todo a la Bi-
blioteca Nacional, menos una “Autobiografia sintética:
Luces en la bruma” (1941), donde se relatan momentos
de Leng en primera persona, sus primeros pasos en la
musica, los personajes con los cuales se vinculd, espacios
y otras relevantes situaciones privadas. Con una nobleza
como las que no hay, Constanza y la familia nos permi-
tieron publicar facsimilar y parceladamente los manus-
critos en Revista Marsyas, con el fin de dar a conocer una
de las vetas nunca antes vistas de este Premio Nacional.

Mis dramaitico es lo ocurrido con Alfonso Letelier
Llona. Al igual que Santa Cruz Wilson, su legado estd

dividido en dos partes. Por un lado, tras su fallecimiento
sus hijos optaron por ir entregando gradualmente sus
diversos materiales: partituras, manuscritos y notas de
prensa. La otra parte de su carrera académica se encuen-
tra en posesiéon del CEDIM.

No obstante, a mediados de 2021, la profesora Car-
men Luisa Letelier me comenté de una serie de cartapa-
cios (conjunto de papeles antiguos contenidos en una
carpeta) que estaban alojados en la hacienda familiar de
Aculeo, los que no habian sido trabajados, catalogados,
o investigados. En un par de visitas al lugar, empezamos
por ordenar los insumos, se traté de mds de 2800 car-
tas, programas, revistas, hasta la tesis de grado de don
Alfonso, y una que otra fotografia suelta. El asunto era
donde destinarlos, lo natural hubiera sido en la Univer-
sidad de Chile, donde el compositor se formd, sirvid y
vivié hasta el final de sus dias, mds por diferentes factores
humanos, legales, financieros y sobre todo de voluntad,
en una eterna espera de mds de tres anos y medio, llega-
ron a la Biblioteca Nacional, cuyo acervo hemos estado
trabajando en primera persona con el hermano Bach y
guitarrista cldsico, Juan Ignacio Ahumada Leyton, ya
que nos adjudicamos un FONDART (Fondo Nacional
de Desarrollo Cultural y las Artes) en el marco de los
30 anos de su defuncién. El tema en el que nos hemos
enfocado ha sido la “Suite Aculeo” (1955).

De Amengual no tenemos practicamente nada. No
tuvo hijos, tampoco se casé ni tuvo herederos directa-
mente. Se publicé René Amengual: un enamorado de la
miisica por Raul Besoain Armijo (2011), un importante
aporte biografico y mdsical, pero ain quedan muchas
dudas por contestar, de obras inéditas sin comentar, de
documentacién que no sabemos dénde estd, si queda-
ron algunas memorias inéditas, imdgenes o un elemento
que permita dimensionar su gran figura como uno de los
principales compositores de toda la historia musical de
Chile y Latinoamérica.

No, en lo absoluto. Sabemos que estamos inmersos
en un ambiente docto flicido, altanero y acomplejado,
donde si no se va al son de quienes dirigen o encabezan
hoy las instituciones se les hace a un lado a cualquier
opinién, persona o pensamiento ajenos a esa corriente,
reivindicando una historia musical que estd fuera de lu-
gar.

Si la orquesta, las radios, las universidades, el MINE-
DUC, sumados a todos los actores educativos y musica-
les no hacen llegar al pueblo, ciudadania, gente, como
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quiera que le llamemos a la poblacién en su totalidad,
entonces la Sociedad Bach una vez mds dard la lucha
para contrarrestar la decadencia reinante.

La Citedra Docta Domingo Santa Cruz 2025, acogi-
da tan entusiastamente por el Conservatorio de Musica
Laurencia Contreras, dependiente de la Universidad del
Bio-Bio, por cuarto afio consecutivo seguird realizindo-
se, pero con una impronta continental, tomando un ca-
rdcter interuniversitario, junto a la Facultad de Ciencias
Fisicas y Matemdticas de la Universidad de Chile y la
Universidad de Valparaiso, donde hemos convocado a
10 destacados compositores de México, Colombia, Pert,
Argentina, Paraguay y Chile.

La publicacién del libro “El nifo de la calle Europa”,
cuyo proposito central es ahondar en el capitulo perso-
nal mds desconocido de Domingo, la relacién con su
hijo Domingo, documentada en la extensa correspon-
dencia que mantuvieron por mds de medio siglo, sus fo-
tografias y dibujos. Esto ha sido supervisado por Ximena
Santa Cruz.
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La puesta en valor de autores del pasado vinculados a
la Sociedad Bach, como el arzobispo de Santiago, mon-
senor Crescente Errdzuriz Valdivieso (1839-1931), y la
propia Cora Bindhoff Enet, asi como nuevos miembros,
por ejemplo el compositor y director de orquesta para-
guayo, Diego Sdnchez Haase o el tenor Cristébal Alva-
rez, por citar s6lo algunos.

Para concluir podemos dar a conocer 3 nuevos pro-
yectos que nos tienen con el corazén en ellos: los cabil-
dos musicales, eventos territoriales donde en 4 ciudades
abordaremos inquietudes sonoras locales; la I Encuesta de
Educacién Musical, enfocada en profesores y estudian-
tes, promovida por la Comisién de Educacién Musical
de la Sociedad Bach, académicos y algunos parlamenta-
rios; la I Semana de la Musica Chilena que realizaremos
en agosto 2025 con la finalidad de reflexionar, proble-
matizar y proponer acerca de aspectos ausentes del de-
bate publico como musica chilena del siglo XIX, la ley
n°6696 que creé el Instituto de Extensién Musical de la
Universidad de Chile (1940), o la vida y obra de la bai-
larina y académica Andrée Haas (1903-1981).
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os preludios N° 1y 2 de orquesta fueron instru-

mentados en 1916. Las “Doloras” para orquesta

las instrumenté en 1920. Fueron estrenadas las

“Doloras” N° 2, 3 y 4 por la Orquesta Sinfénica

-que era la de la épera del Municipal- en unos
conciertos en el Teatro Unién Central, bajo la direccién
de Maurice Dumesnil. Dumesnil era también un pia-
nista muy distinguido. El estrené en Chile el poema de
Strauss, “Muerte y transfiguraciéon”, la “Sinfonia en Re”
de César Franck y muchas otras obras importantes.

Las Doloras de Orquesta, tuvieron el afo 1920, una
magnifica acogida. Siempre el piblico ha sido generoso
en aplausos, pero esto no me convencié nunca. Siempre
he creido que el puablico aprecia el aspecto exterior de la
musica, pero que, salvo a algunos, se le escapa el mundo
interno, lo que hay mds alld de las combinaciones so-
noras, que es precisamente el mundo esotérico que estd
ligado a la vida interior de cada cual; transmisible s6lo
en la medida que es transmisible el afecto, la amistad, el
amor, pero siempre existe esa muralla infranqueable que
mantiene el coeficiente especifico, individual.

Los Lieder alemanes (con letra en alemdn) los escribi,
casi en su mayorfa, en 1918. Y en francés, hice poesia
y musica del Brouillard, en 1911. Los demds Lieder en
épocas distantes... Cima en 1922, y asi los Preludios,
Estudios, Poemas otonales, el Canto de invierno.

El Canto de invierno, al tocarlo un dia en piano ante
mi viejo y querido amigo, Custodio Vizquez, me dijo
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éste que deberfa instrumentarlo. Asi lo hice, para una
pequefa orquesta. Tuvo mucho éxito. Afios después
Hans Kindler la dirigié con la Orquesta Sinfénica de
Washington. El presidente de Estados Unidos, Harry
Truman, envié al embajador Bowen, con el almirante
Laury, una carta en la que pedia al embajador me hiciera
saber cudnto le habia agradado dicha composicién.

Las Doloras fueron dirigidas en varios conciertos por
Armando Carvajal. Fritz Busch, -quien hizo una instru-
mentacion después del concierto, que posteriormente
no acepté porque desvirtuaba el espiritu de ellas- las di-
rigié admirablemente. Después el director Victor Tevah
dirigi6 las Doloras instrumentadas por mi el afio 1920.

“La Muerte de Alsino” la estren6 Carvajal en 1922.
Mi fiel amigo Custodio Vézquez ya me habia insinuado
la idea, que coincidia con la mia, respecto a que Carvajal
debia ser el director de mi obra. 20 afos después la diri-
gi6, en el mismo mes de mayo, Erich Kleiber y Kleske,
en 1956.

El Canto de invierno lo ha dirigido también Tevah,
Sargent Robinson, de la Orquesta BBC de Londres, In-
glaterra.

En 1936 escribi una “Fantasia para piano y orquesta”
que dediqué a mi novia Maria Eugenia Cuevas Macken-
na. Fue estrenada en el Teatro Municipal de Santiago
por Armando Carvajal y como solista, la magnifica pia-
nista Herminia Raccagni. Después Hugo Ferndndez.
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Afos antes, Blanca Hauser habia cantado maravillo-
samente con la orquesta del Municipal, bajo la direc-
cién de Carvajal, mi lieder: “Hass meine triume fliessen”
(Odio que mis suefos fluyan) que instrumenté en 1932.
El puablico pidié el bis.
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“Nui Dominus medificaverit Domun in vanum Labo-
roravesunt qui medificant tam”

Offertoire: J’ai mis ma confiance dans les Seigneur;
Jai dit: Vous étes mon dieu! Vous tenez mon sort entre
vOs mains.

“Seigneur. Vous m’avez scruté et vous me connaissez,
vous savez quand je me mets debout on quand je m’arré-
te. -Vous pénétrez de loin ma pensée ; vous voyez quand
je me mets en marche ou quand je suis on repos”.

Tontes mes voies vous sont familiéres car la parole
n'est pas encore sur mes levres, que déja. Seigneur, vous
la connaissez entierement. De toutes parts vous m’enve-
loppez et me tenez sous votre main!

Votre science est admirable puis que je ne puis com-
prendre, elle est élevée au-dela de ce que je puis attein-
dre. Ou irai-je pour me dérober a votre priere pour ob-
tenir les sept dons du Saint Esprit?

Que, vous mon Dieu, Esprit de lumiére et d’Amour;
faites descendre sur mor la plénitude de vos dons. Accor-
dez-moi: L'Esprit de sagesse, qui me fasse envisager les
choses qui passent a leurs vraies valeurs.

Accordez-moi I'Esprit d’Intelligence, qui m’éclaire
dans la connaissance de la religion et des grands vérités
éternelles.

Accordez-moi I'Esprit de Conseil, qui m’éclaire ma
route vers le ciel.

Accordez-moi I'Esprit de Science, qui m’enseigne
que la science du salut est la plus nécessaire.

Accordez-moi I'Esprit de force qui ne me laisse pas si
faible devant le plus léger effort.

Accordez-moi I'Esprit de Piété qui me donne un at-
trait filial du cceur vers Dieu et me rende par la son ser-
vice doux et aimable.

Accordez-moi I'Esprit de Crainte, crainte filiale
mélée de respect et d’amour qui fait fuir tout ce qui peut
déplaire a Dieu notre pére.

Ainsi Soit-il

Mes biens—aimés, soyez prudents et veillez dans la
priere. Mais surtout ayez les uns pour les autres une
charité persévérante, la charité couvre une multitude de
péchés. Exercez entre vous I'hospitalité sans murmurer.
Que chacun mette au service des autres le don qu’il a
recu comme bons dispensateurs de la grice de Dieu aux
formes multiples. Si quelqu’un parle que ce soit selon
les oracles de Dieu. Si quelqu'un exerce un ministere,
que ce soit comme par la vertu que Dieu donne ; afin
quen toutes choses Dieu soit glorifié pou Jésus-Christ
Notre-Seigneur;
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Mi hijito lindo:

La mamacita que queria hacer aqui un libro para que
usted empapara su almita en la de ella, no llegd mds ade-
lante porque el Sefior no quiso que nuestra casita y nues-
tra vida tan linda continuara. Ella era demasiado buena
y pura para estar aqui. Le voy a poner en este cuaderno
cositas de ella para qué sepa como fue el dngel que Dios
le dio por madre.

Emile Verhaeren

Lorsque tu fermeras mes yeux 4 la lumiére, baise-les
longuement, cars il m'auront donné tout ce qui peut
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tenir d’amour passionné dans le dernier regard de leur
ferveur derniere.

Sous 'immobile éclat du funébre flambeau. Penche
vers leur adieu ton cher et triste visage pour que s'impri-
me et dure en eux la seule image qu” ils garderont dans
le tombeau.

Et que je sente avant que le cercueil se donne sur le lit
pur et blanc se rejoindre nos mains

Et que pues de mont front sur la pale coussins une
supréme fois repose ta joue.

It quapres je m’en aille au loin avec mon cceur qui
ti conservera une flamme si forte que méme 2 travers la
terre compacte et morte. Les autres morts en sentiront
lardeur.

1 Nota inédita original de Domingo Santa Cruz Wilson, 15 de abril de 1926.
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“Si el Senor no ha edificado la casa, en vano se han

esforzado los que la edifican”.

Ofertorio: Yo he puesto mi confianza en el senor; Yo
he dicho: {Tt eres mi dios! T tienes mi suerte (destino)
en tus manos.

“Sefor, td me has escrutado, td me conoces, td sabes
cuando yo me pongo de pie y cuando me detengo. -Ta
penetras mds alld de mi pensamiento; ti ves cuando me
pongo en marcha y cuando estoy en reposo.

Todas mis voces te son familiares porque la palabra
no estd atin en mis labios, hasta ahora. Senor tt la cono-
ces completamente. ;De todas partes ti me envuelves y
me tienes entre tus manos!

Vuestra ciencia es admirable, aunque no pueda en-
tenderla y se eleva mds alld de lo que yo logro alcanzar.
:Dénde irfa yo para escaparme en tu plegaria y obtener
los 7 dones del santo espiritu?

Que td mi Dios, Espiritu de luz y Amor; haces des-
cender sobre mi la plenitud de tus dones. Concédeme: el
espiritu de la sabiduria, que me hace enfrentar las cosas
que pasan con su verdadero valor.

Concédeme el Espiritu de la Inteligencia, que me ilu-
mina en el conocimiento de la religién y de las grandes
verdades eternas.

Concédeme el Espiritu de sabiduria, que me ensefa
que la ciencia del saludo es la mds necesaria.

Concédeme el Espiritu de la fuerza que no me sienta
débil frente al mds minimo esfuerzo.

Concédeme el Espiritu de la piedad que me otorga
una atraccion filial del corazdén hacia Dios y me entrega
su servicio dulce y amable.

Concédeme el Espiritu del temor, temor filial mez-
clado con respeto y amor que haga huir todo lo que pue-
de disgustar a nuestro padre Dios.

Asi sea.

Mis bien amados, sean prudentes y velad en la ora-
cién. Pero por sobre todo tened los unos por los otros
una caridad perseverante, ya que la caridad cubre multi-
tud de pecados. Ejerzan su hospitalidad sin murmurar.
Qué cada uno ponga al servicio de los otros el don que
ha recibido cémo buenos dispensadores de la gracia de
Dios en sus multiples formas. Si alguien habla que sea
segiin los ordculos de Dios. Si alguien ejerce un mi-
nisterio que sea por la virtud que Dios le da; de modo
que en todas las cosas, Dios sea glorificado por Jesucristo
Nuestro Sefor.
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Epistola 1 San Pedro
Emile Verhaeren

Luego de que cierres mis ojos a la luz,

bésalos largamente, porque me habrin dado todo
lo que puedo sentir de un amor apasionado

en la dltima mirada de su fervor final.

Bajo el inmévil brillo de la antorcha funebre,

Inclinate hacia a despedida de tu rostro querido y triste
para que quede impreso y perdure en ellos

la sola imagen de lo que guardardn en el sepulcro.

Y que yo pueda sentir antes que el ataid de cuele,
por cama pura y blanca, juntarse manos.

Y que cerca de mi frente, sobre las pélidas almohadas
una suprema fe repose en tu mejilla.

Y que después de que yo me vaya lejos con mi corazén
Que conservard una llama tan fuerte

que incluso atravesard la tierra compacta y muerta.
Los demds muertos sentirdn la despedida.
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Santiago, 20 de Setiembre

Querida Gabriela:

o es fcil escribir a usted, atin cuando bien

conozco y amo su sencillez y grandeza. Ahora

junto con mi musica que inspirase mi obra, va

esta carta para decirle que desde que terminé

la composicién de “Los Sonetos de la Muerte”
habria deseado que un ejemplar de la partitura estuviera en
manos de quien —por derecho propio— la merecié6 como
nadie.

Pienso ademds que la ejecucion de la obra es ahora muy
posible estando usted alld y en vista que mi cufiada Maria
Valdés de Biola, hija de su amiga dofia Blanca Subercaseaux
de Valdés, mi suegra, vive en Roma y estd muy vinculada a
los circulos musicales de esa ciudad y de otras. No estaria
mal que se sepa cudnta musica ha inspirado su obra entre
sus compatriotas.

Los Sonetos de la Muerta se estrenaron aqui en Chile
en mayo del ano 1949, tres dias después de la cruel muerte
de mi hermana Consuelo, a quien usted conocié en Rio de
Janeiro.

El estreno en esas condiciones de dolor, parte de
haberme sacudido en formas que no podria relatar (espero
poder hablar alguna vez con usted sobre la muerte) vino a
corroborar mis ideas que su poesia del dolor — asi podrfamos
llamar gran parte de Desolacién— dificilmente sea superada
entre otras cosas en la expresion de ese sentimiento.

Seglin me comunican en el mes de octubre o en enero, el
director titular de la Sinfénica de Berlin, Sergiu Celibidache,
estrenard la obra en esa ciudad, con una gran cantante.

Espero que mi musica haya tenido con fidelidad todo
ese mundo que se agita en esos sonetos maravillosos.

Le envio en estas lineas toda mi admiracién y carifo.

Alfonso Letelier Llona
Calle Gobernador 017
P. Valdivia Norte
Santiago
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Vamos sin barcos, vamos sin remos

y trocados en nuestra alma,
y dejando lo que hubimos
caido y sin esperanza,

por rios de libertad,

con cadenas canceladas.

Para olvidar en su vaho
la memoria ensangrentada,
vamos a islas sin nombres,

veraces o desvariadas.

Todo estd cayendo en polvo
como las montanas falsas;
lo sofado y lo vivido,

el castillo y la cabana.

La piedra, el hierro, las cales,

los cénticos, las baladas,

nuestro canto Yy nuestro sueno

y la fe sin la esperanza.
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Por eso estamos por tierra
con la tristeza de la manada
que trepd cuestas y encuentra
sélo nieve en las montafas.
Desengafados de rios,
incrédulos de las Antértidas,

de las edades de hierro,

de vellocinos y kabalas.

Nos vamos por ese golfo
o aquella nube inflamada,
toda ella vuelo de arcdngel,

mids leve que alcién y barca.

Nos vamos por el torrente
desbocado que arrebata,
aupados por lo divino

sin balbucear palabra,
desnudos y sin lamento,
criaturas que fueron robadas,
de lo amado y lo servido

y del hoy y del manana.



Cuanto labramos, cuanto hicimos
—redes, fosos, torres, casas—
todo paréd en servidumbre,

todo en fruta encenizada

menos ésta que mece y mece

con regazo y sin palabra.

Vamos huyéndonos por ella,
en fuga que toma y salva
con madre leve y sin peso,

sin rostro como la gracia.

Témenos la vieja madre
sin cobrar sangre ni ldgrimas,
con dejo de bosque al viento,

sin bulto, nombre ni casta.

Tu rostro nunca lo vimos,
s6lo seguimos tu espalda.
Vamos contigo sin verte
sobre esta fe de fantasmas,
ignorando a dénde llevas,

sabiendo que tu amor salva.
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Liberados de duros duenos,
iSin pesadumbre a las espaldas!
vamos contigo, sea la noche,
sea la siesta, sea el alba.

Virgen nacida y no nacida,

de los sin rostro, asi prestada,
que no se muere por rendida

y continta de acabada.

Sigue cantando bajo la noche

y no te rompas con el alba,

si ésta no llega dobla tu canto
para apurarla en las montafas,
sin que te llamen, como a Maria
y mds ardiente cuando llamada,
siguiéndote por los pinares

o la rasa noche estrellada

y para todos o ninguno.

Todavia no éramos y eres
cantando tu himno y no escuchada
y las tinieblas se sentfan

de voz y ndmero rasgadas.
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Departamento de Cultura de la Ilustre Municipali-
dad de Vina del Mar y Conservatorio Izidor Handler.

Autoridades, senoras y sefiores:

on profunda emocién me dirijo a ustedes esta
tarde para agradecerles este lindo y hermoso
homenaje, el que recibo con mucha satisfac-
cién y humildad.

Satisfaccién porque este es un reconoci-
miento a una vida dedicada a la musica, que se despertd
por el estimulo recibido en el ambiente que se disfrutaba
en mi hogar paterno y que me llevd a los cinco afios
a estudiar piano, que serfa el instrumento a través del
cual he dado cumplimiento a una vocacién que se ha
sobrepuesto a cualquier dificultad y que me ha dado las
mayores alegrias.

No puedo en esta ocasién dejar de expresar mi grati-
tud a la Ilustre Municipalidad de Vifia del Mar y al Con-
servatorio Izidor Handler por la oportunidad de poder
colaborar durante 23 afios consecutivos como pianista
oficial de los “Concursos internacionales de ejecucién
musical” tanto en piano, canto, violin, violoncello y ju-
rado algunas veces cuando el certamen era de mi instru-
mento (piano).

Nunca olvidaré esas semanas de los ensayos con los
concursantes que vienen de distintos paises, llenos de
nervios y yo también para darles en el gusto a cada uno.

No puedo en esta ceremonia dejar de expresar mi
gratitud a la Universidad de Chile en cuya Facultad de
Artes me formé como profesional y como docente.

He tenido el privilegio de difundir casi toda la obra
de compositores chilenos y ponerla al alcance del publi-
co, nacional y extranjero. Por lo mismo, si después de
una larga trayectoria en la que he podido gracias a Dios
alcanzar metas artisticas, docentes y familiares, me sien-
to muy conmovida por tan grande e inesperado recono-
cimiento a mi labor y darles desde el fondo de mi alma
a todos ustedes; (autoridades y amigos); muchas gracias.

Un capitulo aparte, de admiracién y gratitud para to-
dos mis colegas musicos que tan gentilmente han venido
a regalarnos este exquisito momento.

Y no podria terminar estas palabras sin un agrade-
cimiento sincero al sefor Charles Benner por toda su
preocupacién para organizar este lindo acto.

Una vez mds, gracias Vina del Mar.
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utoridades, familia del maestro Claudio, ami-
gos y admiradores del maestro:

Es muy impresionante estar aqui nue-
vamente en Chillin junto al maestro Arrau,
luego de la dltima visita de 1984, durante la

cual el pueblo de Chile y los habitantes de esta hermo-
sa regién rindieron un homenaje lleno de admiracién y
alegria.

Ahora acompanamos al maestro que vuelve para su
descanso final y trascendente en la tierra que lo vio nacer
en 1903. Luego de una actividad nunca interrumpida
el maestro vuelve a la tierra cerrando asi el circulo de su
vida y cerrando también un largo periodo en la historia
de los grandes artistas de la musica.

Su partida marca el fin de toda una generacién de
grandes intérpretes, entre los cuales me parece que sin
duda €l ocupé el lugar mds destacado.

Claudio Arrau representa mejor que nadie esa conti-
nuidad pianistica nacida en el siglo pasado que se pro-
longa enriquecida hasta nuestro momento, casi a finales
del siglo XX.

Represent6 en forma ejemplar a esa rica tradicién tan
célebremente estimulada en el siglo pasado por Frans
Liszt, quien fue maestro de Martin Krause, a quien
Claudio Arrau consideré como su gran maestro.

Sin embargo, Claudio Arrau no fue sélo un fiel re-
presentante de esa larga tradicién sino, tan importante
como esta, amalgamo junto a ella las mds preciadas ca-
racteristicas de la interpretacién moderna, como lo de-

mostré en su incansable lucha por reproducir con la mds
absoluta objetividad y fidelidad al texto original de los
grandes compositores.

Asi, se entregd con la mds grande humildad y voca-
cién al servicio de la musica.

Pero es importante que consideremos que ahora, al
finalizar su vida entre nosotros, no significa el término
de su obra. Esta, sin duda, continuard motivando y fe-
cundando a las nuevas generaciones.

Recordemos que en el ciclo de las generaciones “lo
que tu siembras no revive si es que no muere”, como nos
indica San Pablo.

Y es asi que podemos transformar el dolor que nos
produce la desaparicién de este ser tan querido en la ale-
gria de un nuevo renacer, como consecuencia del legado
maravilloso que nos ha dejado el maestro.

Examinemos algunos aspectos de esta herencia que
tenemos aqui delante de nosotros:

En un sentido musical el maestro Arrau ha dejado
una rica descendencia. Existe ya en nuestro pais, y hace
ya mucho tiempo, lo que podemos llamar una “Escuela
Arrau”, cimentada tanto en su ensefanza directa como
también a través de sus discipulos que han tomado la vo-
cacién de impartir sus principios. Principios que se pue-
den ilustrar con la enorme y variada cantidad de insu-
perables grabaciones que ha producido que representan
una vivencia sonora de su estilo tanto para los estudiosos
como para el publico en general.
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Hasta sus dltimos difas, como lo muestra la entre-
vista mds reciente grabada dos dias antes de su muerte,
el maestro nos previene de la necesidad que tiene el ar-
tista de trascender las propias limitaciones personales y
combatir, en particular, la soberbia y la vanidad que son
males que bien pueden llegar a destruir la capacidad cu-
radora del individuo.

En este sentido los invito a que revisemos juntos
aquellos textos del libro sagrado que escogié Johannes
Brahms para su Réquiem de 1868.

Estas citas cobran un valor adicional en esta ocasién,
pues representan el sentir de uno de los compositores
mis queridos de Claudio Arrau y del cual fue uno de los
mds eximios intérpretes. Bstenos recordar sus ejecucio-
nes de 1984 en Chile del “Primer Concierto para piano
y orquesta’ y de la “Sonata en Fa menor”.

Para el segundo movimiento del Réquiem de Brahms
se refiere directamente a la superacién de la vanidad per-
sonal y nos dice que: “toda carne es como la hierba y
todo su esplendor como la flor de la hierba: la hierba se
seca y cae la flor”.

Y luego se refiere directamente a la paciencia, una de
las virtudes que cultivé ampliamente el maestro Arrau,
como lo demuestra en su vital necesidad de perfeccién
hasta llegar al fondo de la obra, practicando y estudian-
do incansablemente su contenido.

Las palabras de Santiago escogidas por Brahms se di-
rigen claramente a ello:

“Tened paciencia hermano

hasta la venida del Senor.

Mirad cémo el labrador

espera el precioso fruto de la tierra,
aguarddndolo con paciencia hasta que
reciba la lluvia temprana o tardia”.

Para luego referirse al fruto de este trabajo diciendo:
“...]a palabra serd eterna...
y vendrdn con canciones
y el regocijo eterno
estard sobre sus cabezas.
Alegria y regocijo recibirdn
y huiran el dolor y el lamento”.

Estas palabras sagradas y la musica de Brahms nos
sugieren un camino para apreciar como esta generosa se-
milla nacida en Chilldn hace 88 anos ha ido germinando
y dando frutos por el mundo entero.

Ha hablado a todas las naciones, sin considerar fron-
tera alguna, para luego volver a descansar entre los suyos,
cerrando asi un ciclo natural y dejando una inapreciable
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herencia que ha de fructificar y alimentar a las futuras
generaciones.

Porque para él. el futuro de la musica era muy impor-
tante, asi lo reflejé su conocimiento y andlisis permanen-
te de las composiciones de nuestro tiempo. Nunca se de-
tuvo en un estudio exclusivo de las obras del pasado. Su
interés por la musica de Pierre Boulez, Karlheinz Stoc-
khausen, Bernd Alois Zimmermann, fue manifiesto.

La muerte lo encontré antes de poder realizar su
amado proyecto de grabar las obras completas de Arnold
Schénberg.

El maestro estd vivo y buscando “porque no tenemos
aqui ciudad permanente, y buscamos la ciudad que estd
por venir”, nos dice mds adelante el texto escogido por
Brahms

“La ciudad que estd por venir” ya se manifiesta:

Su legado artistico no sélo ha motivado a un grupo
de decididos discipulos en Chile y en diferentes partes
del mundo. Ha producido admiracién de millones de
individuos y dejado estimulos auditivos destinados a los
jovenes, como es el caso de la Fundacién Arrau y la pro-
mocién de becas de estudio a través de su vida.

También quisiera mencionar su apego entusiasta y
generoso a la recientemente formada “Orquesta Claudio
Arrau”, cuyo estreno en diciembre pasado fue recibido
con tanta alegria a través de Chile.

Por sobre todo esto ¢l ha dejado una valiosa familia, y
el calor del carifioso reconocimiento simple y elocuente
de las naciones y del pueblo de Chile como se ha demos-
trado en estos tltimos dias y en este solemne momento,
lo sentimos los aqui presentes.

El maestro Arrau ha llegado a ser un simbolo para la
cultura de Chile, incluyendo a todos los chilenos, mds
alla de sus ideologias.

Claudio Arrau estd inserto en nuestra cultura y en
todos los niveles con la naturalidad de un simbolo que
ha pasado a interpretar la conciencia colectiva.

Para finalizar quisiera hacer una parafrasis de algunas
inmensas lineas del “Canto General” de Pablo Neruda, y
decirle al maestro que:

Cuando un hombre como este:

“vuelve definitivamente a la tierra,

hay un rumor, una ola

de vozy llanto que prepara y propaga su partida...”
El maestro: “ha entrado

en su musica total,

en su silencio sonoro”.
Qué Dios lo acompafie en su eterno descanso.
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ara quienes se hayan preocupado del sentido de

totalidad que encierra el hecho de la educacién,

tanto en el sentido personal como colectivo, y

mas adn, en el sentido humano, no encierra

novedad el decirlo aqui: pero lo hacemos ya
que este hecho debe ser tenido siempre en cuenta toda
vez que realizamos tarea educativa.

En lo que toca a Educacién Musical, tenemos que
reaccionar contra el peligroso delito de infiltracién de
aquel aspecto emotivo, personal y caprichoso, carente de
base y legitimos fundamentos con que se la quiere pre-
sentar y que no es extrafio encontrar en publicaciones
poco cuidadas: es deber nuestro llamar la atencién en
este sentido, sin otro dnimo que despertar el espiritu de
andlisis que debe adoptarse frente a estos problemas.

Por ahora, queremos simplemente a modo de decla-
racién de principios, bosquejar de un modo muy general
las principales direcciones que animan nuestra tarea.

¢Cules son los objetivos predominantes que orien-
tan la atencién del pdrvulo? Obviando los de tipo in-
mediato, de grupo, de regién, podemos convenir en que
son los que cobran mayor relieve con una indiscutible
legitimidad los de espiritu y grupo. Y esto es asi porque
toda la educacién gira en torno a estos términos; ya sea
para afianzarlos o para destruirlos.

Atendemos a la salud del nifio, a la formacién de
buenos hébitos y lo preparamos para que entre al primer
afno de la escuela comun.

Afio IT — Numero 3

Ahora bien: examinar atentamente este provecho nos
a rebelarnos de quedar en un terreno chato, de quedar
con la impresién de “poca cosa”.

Tenemos razén entonces para destruir la miopia de la
especialidad, con el fin de superarla hasta donde sea po-
sible. Para ello tenemos que tomar como punto de par-
tida una clara conciencia de que, cada una de las “espe-
cialidades” de las educadoras no tienen valor educativo
si, al ser puestas en juego, no se supeditan y condicionan
necesariamente a la mds pura realidad que debe animar
aun el hecho mds pequefio de su labor: la persona, la
sociedad.

Naturalmente que para llegar a ello hay que pasar
por un arduo proceso de descubrimientos de relaciones y
sentido de nuestro saber, no para que lo repitamos como
lo hemos visto hacer al profesor, o como se ha leido en
un librito guardado con sigilo, sino para poder actuar
realmente con dignidad y capacidad de persona com-
petente.

Esta es la razén por la cual todo aquello que se explo-
ta con intencién de vistosidad, haya quedado relegado
a dltimo término en nuestro hacer; en cambio, lo otro,
que injustamente ha sido calificado a veces con nota de
menor valia, al ser examinado por nosotros con criterio
cientifico cobra un valor inesperado. Esto es lo que hace
cada raya, cada palabra, en fin, cada elemento puramen-
te técnico, sea en el momento de su reconsideracién,
desvestido de la tiranfa de la costumbre y del “sentido
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comun” fuertemente tenido de caprichos, para que las
educandas descubran la riqueza, el sentido y el signifi-
cado de esos elementos, de tal modo que aparezcan des-
pués en funcién de su propia cultura profesional, ausen-
te de improvisaciones arbitrarias y en juego de verdad
frente a cualquier situacién que los nifios o las demads
personas planteen.

Por esto es que nuestra tarea es lenta y silenciosa.

Una vez que la “materia” ha sido afianzada en este
sentido disponemos de medios auténticos (no de fal-
sos mecanismos aprendidos a la carrera), para actuar en
nuestro “Jardin”.

Ya sabemos que debemos tener presente, a cada ins-
tante, que nuestra especialidad ha de brindar a los nifios
el maximo de humanas oportunidades para enriquecer
su experiencia vivencial.

Por otra parte, tenemos que cumplir con una exigen-
cia inmediata, como es el hecho de tener que prepararlo
para que vaya al primer afo de la ensenanza comun.

Pues bien; las estadisticas nos hacen ver que el nime-
ro de repitentes en el primer ano de la escuela primaria,
cuesta al Estado el subido lastre de mds o menos un 50%
de los que ingresan a comienzo de afio. Las causas son

de diversa naturaleza, cuya revisién no se justificaria en
esta ocasién. Constatando simplemente el hecho, dice el
doctor don Moisés Mussal, en su libro Nuestros alum-
nos (1943): “el dinero devorado por los repitentes es un
derroche; peor que esta sangria es que el nifno se forme
apocado y con poca personalidad”.

No es que se tome con un criterio simplista este
asunto al ponerlo en relacién con la educacién pre-esco-
lar. Porque es uno de los tantos problemas que apremian;
pero empecemos por tomarlo de la mano, como una de
las situaciones que es necesario atender. Y sin duda po-
demos hacer algo.

Como ya enuncidramos nuestra posicién, es aquello
de “apocado y con poca personalidad” lo que concentra-
ra nuestra atencion.

;Qué podemos hacer nosotros desde nuestra especia-
lidad? Mejor dicho ;qué nos toca hacer?

Por de pronto, reaccionar. Examinar las posibilidades
de ella; descubrir el sentido, la riqueza de relaciones de
que hablidbamos antes.

Es ya un hecho comprobado el valor que tienen para
el desarrollo bio-psiquico, las oportunidades que pro-
porcionan los estimulos del medio. A mi entender es el

1 Moisés Mussa Battal (1900-1982). Profesor, ensayista y filésofo chileno de origen drabe.
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punto de vista que tenemos que hacer nuestro; porque
si le damos preeminencia al factor herencia, mds valdria
no continuar; no quiere decir esto tampoco, que no de-
bemos meditar en las limitaciones.

Es aqui en donde la educacién musical, en su mds
amplio sentido, puede brindar magnificas posibilidades.
Asistiéndonos el propédsito de considerar el problema
con objetividad, podemos decir que estd dentro de lo
posible, contribuir a la formacién del apocado, del atra-
sado que se hace presente en la escuela y que, adulto ya,
o se resigna a ir arrastrando la causa de su “pequefiez” o,
por una reaccién de supercompensacion (como dirfa Al-
fred Adler), se convierte en la peligrosa larva de nuestro
tiempo: el arribista desmedido, el “advenedizo”, el capaz
de todo y con capacidad para casi nada.

:De qué manera puede la educacién musical contri-
buir al logro de un espiritu dindmico y equilibrado?
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Los estimulos que deben condicionar la conducta de
los nifos, tienen que ir enderezados a proporcionar una
riqueza tal de vivencias que, con toda su fuerza de vida
y dinamismo...dejen en su espiritu deseable huellas que
sean la materia prima para enriquecerse de experiencias,
durante las oportunidades que le proporcione la vida; sea
de una manera consciente o no. Luego, desde el momen-
to en que el niflo pasa mds de su vida fuera de la influen-
cia del “Jardin”, reconocemos la necesidad de poner en
aquellas actividades, un exagerado tino, puesto que ha
de tratar de imprimir en ellas la mayor dosis de calidad.
De este modo, pues, vemos la justificacién de aquella
reposada actitud en el momento de apropiarnos de una
técnica de ensenanza; vale decir, de aquel ejercicio para
enriquecer al maximo el sentido que puede tener nuestra
especialidad. No se puede, en consecuencia, tener con-
fianza en una herramienta adoptada a la carrera.
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Sefioras, sefiores:

ntes de que lean estos apuntes, un deber de
gratitud me obliga a agradecer la gentileza y
entusiasmo con que la direccién de este hogar
de la ciencia y el arte, acoge toda iniciativa de
difusién cultural.

A los que me honren leyendo mis observaciones,
debo declararles que no tengo pretensiones de escritor;
les ruego, por lo tanto, perdonen la aridez de mis pala-
bras y sélo vean en ellas el propésito de recordarles los
medios para apreciar la musica en todos sus detalles,
principalmente aquellos que con frecuencia pasan des-
apercibidos.

Hablaré hoy de los elementos de la orquesta, de los
diferentes recursos de la composicién, aplicados a las
formas musicales, de preferencia a los modernistas.

Voy a empezar por dar a conocer los elementos de
que disponemos para percibir la musica exteriormente,
esto es, de los instrumentos musicales. En primer lugar,
tenemos el mds perfecto y el de mds hermoso timbre: el
érgano vocal. Los otros se dividen en tres grupos princi-
pales: instrumentos de percusion, de viento y de cuerdas.

Este orden, que se ha sucedido siempre de acuerdo
con la civilizacién de los pueblos, se aplica a los tres ele-
mentos de la mdsica: el ritmo, la melodia y la armonia.

En ciertos pueblos salvajes, donde el tnico caricter
musical aprendido es la sucesién simétrica de ruidos, la

Afio IT — Numero 3

tonalidad, simple unidad de tiempo, es puramente rit-
mica; por consiguiente, les bastan los instrumentos de
percusién. Se cita un caso curioso que prueba este aserto:
los instrumentistas iletrados y desprovistos de educacién
musical, como los de las fanfarrias de tiradores argelinos,
no distinguen en el primer momento, en los aires que se
ejecutan para ensefarlos, ninguna diferencia melédica
de entonacidn; sélo perciben y retienen las relaciones rit-
micas, las que revisten en sus entendimientos el cardcter
de una verdadera masica con su tonalidad propia.

Las melodias medievales, en las cuales las relaciones
entre las férmulas decorativas accesorias y la nota prin-
cipal se establecen sucesivamente, son conocidas como
tonalidades exclusivamente melédicas. Los pueblos que
llegan a este grado de civilizacién necesitan que sus ins-
trumentos musicales produzcan no sélo ruidos como los
de percusién, sino sonidos determinados, como los de
viento.

Muy distinta es nuestra tonalidad contempordnea
basada principalmente sobre la constitucién armé-
nica de los periodos, es decir, sobre los parentescos o
afinidades existentes entre los sonidos, en razén de su
resonancia armoénica natural superior e hipotética infe-
rior. La concepcién arménica de la muasica provocé la
construccion o perfeccionamiento de los instrumentos
de cuerdas, asociados a los de viento, para obedecer a la
necesidad de ejecutar varias melodias a la vez, o sea la
musica armoénica.
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Por desgracia, subsisten en la orquesta moderna algu-
nos instrumentos de percusién, que sélo producen rui-
dos, resabios de manifestaciones de arte muy primitivas.
Casi todos son de origen oriental. Por ser muy conocidos
y por considerarlos sin importancia artistica, los trataré
someramente.

El bombo (1) que solo se usé en las bandas militares
hasta que Gioachino Rossini lo introdujo en la orques-
ta. El mismo ejecutante toca los platillos (2). La caja (3)
no es sino un bombo de menor dimensién provista de
cuerdas en tensién, adheridas a la membrana inferior.
También el mismo ejecutante toca el tridngulo (4), barra
de acero doblada en la forma indicada por su nombre y
que se hiere con una varilla del mismo metal.

Tenemos el zam tam (5) que es un platillo de grandes
dimensiones, las castanuelas (6) y el pandero (7) y... ter-
minan por suerte los instrumentos ruidosos.

Los compositores de antafio, que exhibian estos ins-
trumentos Gnicamente para piezas de un colorido bien
caracterizado, no se daban siempre la pena de anotar
su parte. Asi, André Ernest Modeste Grétry en el dlti-
mo acto de Magia falsa (1775) se contenta con escribir
al principio de su Marcha de los gitanos: “con platillos,
tridngulos y demds instrumentos singulares”. Ludwig
van Beethoven procede de un modo atin més indiferente
en el Coro de las Ruinas de Atenas, trozo tomado de una
verdadera melodia drabe. Pone simplemente esta anota-
cién: “Anddase aqui tantos instrumentos ruidosos como
se pueda: castafuelas, platillos, etc”.

Seguimos con el grupo de instrumentos de percusién
que producen sonidos determinados, como los timbales
(8), casquetes hemisféricos de diferentes dimensiones,
recubiertos de membranas que, puestas en diferentes
grados de tensién por medio de tornillos, producen so-
nidos graves de una octava de extensién. El carrillén (9)
de Victor-Charles Mahillon, ldminas de acero y caja de
resonancia, provisto de teclado de poco mds de dos octa-
vas de extensién, produce sonidos agudisimos, iguales a
las tltimas notas del piano. La Celesta es igual al anterior;
pero de un timbre mucho més puro y hermoso debido al
habil fabricante francés sefior Auguste Mustel. Su exten-
sién es de cuatro octavas. Notable es el empleo que le da
Gustave Charpentier en su pera Luisa.

En algunas éperas se emplean campanas de distintas
entonaciones, como en Parsifal y Tosca. Por su enorme
peso y costo se reemplazan por tubos metdlicos.

Antes de tratar los instrumentos de viento y de cuer-
da, necesito recordar la escala de los arménicos, descu-
bierta por Pitdgoras, creador de la ciencia acustica, fun-

damento de la musica en general, y base de la fabricacién
de los instrumentos.

Se entiende por escala de arménicos los sonidos que
producen 2, 3, 4, etc. veces mds vibraciones que aquel
que sirve de punto de partida y que se llama punto fun-
damental. Asi, si tomamos por sonido fundamental la
cuarta cuerda del violoncello, obtenemos la siguiente se-
rie de sonidos armdnicos.

Estos sonidos se producen en una trompa de caza
(10), por ejemplo, con sélo aumentar gradualmente la
presiéon de los labios contra la embocadura. Ademis,
cuando en cualquier instrumento se pretende ejecutar
un solo sonido, este se produce acompanado de varios
otros de la serie de los arménicos de distinta intensidad.
Si predominan los arménicos graves el sonido es velado
y mate, como en los instrumentos de tubos cénicos: fa-
got, trompa, saxofon, etc. Si predominan los arménicos
agudos, el sonido es brillante y estridente, propio de ins-
trumentos de tubos cilindricos, como flauta, clarinete y
trompeta.
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A Hermann von Helmholtz, inventor de los resona-
dores (11), se debe el poder registrar estos sonidos com-
plementarios, que es la causa por la cual distinguimos un
instrumento de otro, esto es, el timbre.

Se ha comprobado que no es el material con que se
construyen los instrumentos de viento lo que influye en
su intensidad y timbre, sino hacer vibrar el aire, es decir,
la embocadura.

Entre los instrumentos de viento unos de los mds an-
tiguos son las flautas directas (12) o transversales, en uso
ya entre los egipcios. La flauta y la citara eran los pre-
feridos de los griegos. Después de sufrir innumerables
modificaciones, Theobald B6hm ensayé por primera vez
la construccién de la flauta (13), sobre una base cientifi-
ca, dando al tubo un taladro cilindrico y a los hoyos un
tamano y colocacién racionales. Es el soprano de los ins-
trumentos de madera y tiene tres octavas de extension.

Los maestros cldsicos y contempordneos confian a la
flauta verdaderos paisajes de virtuosidad en donde hacen
brillar toda la riqueza y variedad de sus figuras mel6di-
cas.
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También se emplea el flautin, exactamente igual a la
flauta, pero sus dimensiones corresponden a la mitad de
esta. Sus sonidos son los mds agudos de la orquesta y
corresponden a las tres octavas més agudas del piano.

Dos pasajes bastardn para indicar algunos de los ca-
racteristicos del flautin: El pif-paf de Los Hugonotes y el
final de la V' Sinfonia de Beethoven.

De las antiguas bombardas se deriva el oboe (14),
contralto de los instrumentos de madera. El aire se hace
vibrar por medio de dos cafas reunidas y su tubo es c6-
nico. Al oboe se le confian escalas, arpegios y en general,
toda clase de figuras melédicas sencillas. La finura de sus
notas destacadas no la supera ningtin otro instrumento
de viento. Su timbre pastoril, dulce, melancélico, resalta
siempre en la orquesta. Asi lo observamos en el trio del
Scherzo de la IX Sinfonia de Beethoven. Recuerda la gai-
ta de los pastores en la VI Sinfonia del mismo autor. Més
se acenttan estas cualidades en el otro tipo de mayores
dimensiones que produce sonidos mds graves: el corno
inglés 14. Se ha dicho que posee una voz melancélica,
sonadora, cuya sonoridad parece oirse en lontananza,
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superior a cualquiera otra cuando se trata de conmover,
haciendo renacer las imdgenes y los sentimientos del pa-
sado, cuando el compositor quiere hacer vibrar la cuerda
secreta de los tiernos recuerdos.

Es imposible que otro instrumento traduzca con més
propiedad la melancdlica e intensamente expresiva me-
lodia del pastor del tercer acto de T7istdn ¢ Isolda.

Otro tipo de estos instrumentos, mds grande atin que
el corno inglés y que hace las veces de bajo es el fagor
(14). Ejecuta con gran facilidad pasajes rdpidos en no-
tas destacadas, aun en notas a grandes intervalos. En un
canto patético, el registro agudo es doliente, traduce el
quejido de un ser débil, abandonado, triste. Otras veces
toma entonaciones burlonas y hasta se presta a la carica-
tura musical.

En las grandes orquestas europeas se ha divulgado
otro tipo de grandes dimensiones, cuyo largo tedrico
de su tubo alcanza 4.68 mt, y desciende hasta el 7¢ mds
grave del piano: el contra fagot (15). Produce los sonidos
mds graves de la orquesta.

Los hoyos laterales de estos instrumentos estin dis-
puestos contra toda ley de actstica; pero cuando se han

construido con base cientifica no han sido aceptados por
los artistas a causa de que su timbre varfa un tanto.

Nos falta mencionar el tenor de este grupo, el clari-
nete (16), inventado por Johann Christoph Denner. Su
tubo es cilindrico y el aire se hace vibrar por una sola len-
giieta de cana. Proviene del antiguo chalumeau francés.
Por su facilidad para ejecutar pasajes de virtuosidad, es el
verdadero violin de las bandas de infanterfa.

Este instrumento tiene una particularidad: dividien-
do su gran escala en tres partes, la més grave es de gran
intensidad dramdtica, como la revelé Carl Maria von
Weber en la introduccién de Freischiitz (El cazador fur-
tivo); el registro agudo es chillén. Hector Berlioz se ex-
presa asi de la sonoridad del clarinete: “Es un instrumento
épico, como las trompas, las trompetas y los trombones. Su
voz es la del amor heroico; y si las masas de instrumentos de
metal, en las grandes sinfonias militares, despiertan la idea
de una tropa, cubierta de armaduras centelleantes, mar-
chando a la gloria o a la muerte, los numerosos unisonos
de clarinetes, parecen representar las mujeres amadas, las
amantes de orgullosa mirada, que coronan a los vencedores
o0 mueren con los vencidos. Ese bello soprano instrumental,
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tan sonoro, tan rico en acentos penetrantes cuando se le em-
plea por masas, en el solo gana en delicadezas, en matices
fugitivos y en afectuosidades misteriosas, lo que pierde en
Sfuerza y en brillo potente”.

Se usa otro tipo mds grande llamado clarén (16) que
desciende un tono menos que el violoncello. Es admi-
rable el partido que de él saca Giacomo Puccini, princi-
palmente en La Fanciulla del West. La voz del clarén o
clarinete bajo es sombria y tenebrosa, de expresién muy
intensa.

Es ldstima que los compositores modernos no apre-
cien atn las cualidades de los saxofones (17), inventados
por el célebre constructor belga Adolphe Sax, ya que
estos instrumentos poseen voz rica y penetrante, cuyo
timbre, algo velado, tiene a las vez del violoncello, del
corno inglés y del clarinete, pero con una sonoridad mds
intensa. Sin embargo, Marc-Antoine Charpentier, entre
otros, les ha dado un rol importante: Suite ltaliana.

El segundo grupo estd formado por los instrumen-
tos de metal y las diferencias caracteristicas con los del
grupo anterior son las siguientes: mientras en aquellos al
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aire se le escapa por los hoyos laterales de sus tubos para
producir los diferentes sonidos en éstos, el aire recorre el
tubo en toda su extensién, desde la embocadura hasta
el pabellén. Los diferentes sonidos de este grupo por la
mayor o menor presion de los labios y por la adicién de
otros tubos al principal. Las vibraciones del aire las pro-
vocan los labios contra la boquilla (18).

Su soprano es la trompeta (19), uno de los mds anti-
guos instrumentos musicales. Es un tubo cilindrico en
sus dos tercios que se ensancha hacia el pabellén, razén
por la cual su sonido es muy brillante. Su extensién es de
dos octavas y media. Como al clarinete en las bandas de
infanteria, a la trompeta se le confian los pasajes de gran
agilidad en las bandas de caballeria.

En la orquesta moderna se usan otros dos tipos de
mayores dimensiones: la trompeta baja (19), de sonidos
un poco mds graves, presenta el contralto y el trombin
tenor (19), como lo dice su nombre, al tenor.

Han caido en desuso el trombén bajo y el trombén
contrabajo, empleados por Richard Wagner en los /Vi-
belungos, a causa del cansancio que producen a sus eje-
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cutantes. Con desmedro de la homogeneidad del grupo
se reemplazan por el bajo-tuba (20), que desciende hasta
el mi b mds grave del piano. Las tubas producen sonidos
mds opacos que las trompetas y los trombones, porque
su taladro es cénico. Wagner emplea el grupo completo
de tubas en la Tétralogia.

En estos instrumentos hay uno de timbre tan her-
moso que se asemeja a la voz humana: es la trompa (20),
de tubo muy largo y cénico y de mds de tres octavas de
extension.

El timbre de todo este grupo se modifica enorme-
mente introduciendo en el pabell6n un aparato llamado
sordina (21).

Antiguamente, los instrumentos de metal sélo pro-
ducian la escala natural de los arménicos; pero, gracias a
la invencién de los pistones (22), se puede tocar la escala
en toda su extension.

Nos resta mencionar el grupo de instrumentos de
cuerdas que son los de timbre mds rico a causa de apro-
vecharse los arménicos producidos por tres elementos
combinados: las cuerdas, las tablas de la caja arménica y
el aire que contiene.

De los de cuerdas punteadas, el tinico que figura en la
orquesta es el arpa (23), de origen antiquisimo. Producia
s6lo una escala diaténica hasta que Jacob Hochbrucker
y Sébastien Erard le aplicaron los pedales para obtener la
escala cromdtica. Su timbre es muy armonioso y sus se-
gundos arménicos se obtienen apoyando la palma de la
mano en la mitad de las cuerdas, mientras se hieren con
los dedos. Los sonidos arménicos del arpa dice Char-
les-Marie Widor, son misteriosos y poéticos como gotas
de rocio bajo los didfanos rayos de la luna. Se desgranan
tan suavemente que es indtil marcarlos con un matiz. Su
efecto tiene algo de ensuefio, y no puede producirse mds
que en la calma de lo infinito, en el silencio completo de
las cosas. Tal es el efecto que consigue Berlioz en el vals
de la Damnacién de Fausto (Condenacién de Fausto).

Los instrumentos que forman el grupo de primera
categoria de la orquesta son los violines (24), las violas,
los violoncellos (25) y los contrabajos (26), demasiado co-
nocidos para describirlos en detalle.

Estos érganos sonoros, dice Frangois-Auguste Ge-
vaert, son el alma de la musica instrumental. Timbre pe-
netrante y rico; sonoridad ficil de amoldarse a todos los
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matices de intensidad; mecanismo sencillo y admirable
que les da al mismo tiempo una rapidez de articulacién
inaccesible a cualquier otro género de instrumentos y
una duracién de sonido ilimitadas: tales son las cuali-
dades que asignan a los instrumentos de arco un primer
puesto incontestable, tanto en la orquesta de sinfonia,
como en el conjunto de las voces y de los instrumentos.

En resumen se dispone de una gran orquesta de nue-
ve timbres principales: instrumentos de viento de embo-
cadura transversal y tubo cilindrico, dos tamanos, flautin
y flauta; a una cana: clarinete y clarén; tubos cénicos
a doble cafa: oboe, corno inglés, fagot y contra fagot;
tubo cénico a boquilla: la trompa; tubo cilindrico a bo-
quilla: trompeta, trompeta baja, trombén tenor y tuba;
de percusién a ldminas de acero y teclado: carillén y ce-
lesta; a membranas: los timpanos; de cuerdas punteadas:
el arpa; y, de cuerdas rozadas: violin, viola, violoncello y
contrabajo.

El arte de la orquestacién consiste en aprovechar los
recursos que ofrece esta gran masa de timbres diferentes
y ricos, ya tratdndolos en pequefos grupos de una mis-
ma familia o combinando sus diferentes timbres, como
el sentimiento del artista lo exija.

Respecto a los precursores de la orquesta moder-
na, basta citar los ilustres nombres de Joseph Haydn y
Christoph Willibald Gluck en la tltima mitad del siglo
XVIII, Beethoven y Weber al principio del siglo pasado,
pues dominan toda la historia de la orquestacién du-
rante el periodo llamado cldsico, es decir, desde 1760
hasta 1830, época en que se inicia el advenimiento de la
gigantesca orquesta de estos tiempos.

Haydn merece llamarse el fundador de la orquesta
sinfénica, porque es el primero que se liberta de la imi-
tacién de la polifonia vocal, aportando formas musicales
mis libres y utiliza cada instrumento de una manera mds
apropiada a su cardcter expresivo. Antes de ¢l no se co-
nocian los claroscuros, las medias tintas de los diversos
grupos de instrumentos.
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A su vez, Gluck es el fundador de la orquesta dra-
mitica. Emplea en sus cinco 6peras casi todos los tim-
bres que Mozart y Beethoven adoptaron mds tarde. Sin
embargo, Gluck se sirve de los instrumentos de viento,
aislados o en grupos, entre largos trozos confiados sélo
a las cuerdas y, a éstas, las trata con dureza. Ademds, sus
figuras de acompafiamiento son muy poco variadas.

Weber no ha agregado otros elementos a la orquesta,
pero ha descubierto en los instrumentos conocidos nue-
vos timbres. Encontré la nota siniestra, tenebrosa, extra-
fia el arte idealmente humano de Beethoven, regenerador
y maestro de los maestros de la musica instrumental. Su
orquesta es un organismo viviente, dice Gevaert, donde
cada miembro, solidario de todos los otros, coopera de
una manera eficaz a la realizacién de la obra de arte. Por
un esfuerzo casi sobrehumano de su genio ha hecho de
la antigua sonata de orquesta prodigiosamente alargada
en sus proporciones, el gran poema musical. Las pro-
ducciones del divino sinfonista, y por sobre todas, la ZX
Sinfonia, la obra sin igual en toda la literatura musical,
debe ser el breviario de artistas y aficionados que aspiren
a penetrar los secretos de la orquesta sinfénica.

El primero que resuelve la fusién del estilo sinfénico
y dramdtico es Berlioz, con su Sinfonia Fantdistica, pre-
cursor de la gran orquesta wagneriana y en nuestros dias
de la de Richard Strauss.

Un campo quedaba, sin embargo, casi inexplorado
en la orquesta moderna: era multiplicidad casi infinita
de colores que el destino reservaba al més discutido y
original compositor de todos los tiempos, Claude De-
bussy, que con su Siesta de un Fauno nos deslumbra con
sus armonias de extraordinaria belleza, tratando sus li-
neas melddicas en gradacién de colorido orquestal tan
suave y rica como jamds habifamos oido.

Con esta ligera resena creo haber dado una idea de
los elementos de la orquesta moderna y de sus principa-
les reformadores.
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Sobre la interpretacién de obras de compositores chi-
lenos:

stos escritos nacieron en la cdtedra de canto de

la profesora Carmen Luisa Letelier Valdés, la

cual impartimos juntas afos atrds con el nom-

bre del curso “Musica de Compositores Chile-

nos y franceses”, ella como académica en canto
y yo, como pianista acompanante de su cdtedra.

Conocer el repertorio de canto y piano de composi-
tores chilenos y franceses basados en textos de destaca-
dos poetas de ambos paises.

Conocer y querer en musica, es lo mismo, es tan fdcil
y hermoso al mismo tiempo.

Estdbamos preparando al alumnado para sus exdme-
nes y presentaciones en publico, concursos y titulos, la
suma de todos estos elementos produjo en mi una gran
sensacién de descubrimiento y de reconocimiento, por
lo que se me presentaba cada semana en su cdtedra ri-
queza inigualable y un sentimiento de agradecimiento
que perdurara por siempre.

Aprendi que los compositores han hecho todo con
tanto amor por la creacién de nuevas obras, no solo por
el trabajo y la dedicacién que demuestran en el mundo
entero, si no por que pusieron su talento y sus vidas al
servicio de la mdsica.

Les pido que me permitan dejar hoy mis reflexiones
al respecto, que son el fruto de afios de ensefianza de
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Carmen Luisa Letelier, quien de una manera agradable y
serena nos mostré a todos nosotros la belleza incalcula-
ble de la musica docta en Chile.

Mi sentir es que la masica cldsica es prolifera, muy
bella y muy agradable de escuchar e interpretar. Encon-
tramos con un poco de curiosidad que esta, nuestra tie-
rra, ha producido numerosos compositores en diversos
géneros, como: Violeta Parra, Victor Jara, Horacio Sa-
linas, Luis (Lucho) Gatica, asi como destacados com-
positores de musica académica, como: Domingo Santa
Cruz Wilson, Juan Orrego Salas, Enrique Soro, René
Amengual, Acario Cotapos, Alfonso Letelier Llona, Mi-
guel Letelier Valdés, Fernando Carrasco, Pablo Aranda,
Pablo Délano, Edgardo Cantén y Cirilo Vila, por men-
cionar sélo algunos, mis disculpas a tantos compositores
y artistas no mencionados en este articulo.

El ambiente musical en Chile es diverso y vasto, alta-
mente vibrante, también exigente y amigable. Tanto asi
que, en el circulo de compositores chilenos, se presenta
una amplia gama de géneros y estilos musicales.

Para interpretar a compositores chilenos debo referir-
me a la escuela de piano en nuestro pais, sélo porque es
lo que mds conozco.

En cuanto al desarrollo del arte de la interpretacion
pianistica, Chile cuenta con una sélida tradicién en el
instrumento, una comunidad de intérpretes talentosos
y dedicados. No se puede ser pianista si no es con dedi-
cacién y carifo.
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En las dltimas décadas, nuestra nacién ha experi-
mentado un auge muy importante y prolongado en la
educacién musical y la formacién de pianistas, esto lo
podemos ver con la apertura de conservatorios, escuelas
de musica y la dedicacién necesaria para poder crear y
poner en funcionamiento los programas de estudio es-
pecializados en la interpretacién pianistica.

Esto naturalmente es un movimiento de vida, debi-
do a la verdadera esencia de la bisqueda del arte, todo
esto antes mencionado, ha contribuido al surgimiento
de una nueva generacién de pianistas chilenos, la cual ha
ganado reconocimiento tanto a nivel nacional como in-
ternacional. Los eventos que se encuentran en el camino,
“con esto me refiero a los famosos concursos de piano,
de igual manera a los recitales y festivales”, todos estos
importantes eventos que podemos considerar como pla-
taformas importantes para que los pianistas, nuestros
compatriotas, exhiben su talento y su preparacién de
tal forma que se conecten con audiencias tanto locales
como internacionales, lo que da una mayor madurez
para llegar al encuentro con nuestra musica chilena.

En resumen, el ambiente musical chileno ofrece
oportunidades de naturaleza relevante y esencial para el
desarrollo y la promocién de los artistas intérpretes en
piano.

Los jévenes compositores que se nos presentan en
aula traen profundos recursos innatos, progresivamente
van aprendiendo el arte de la escritura musical para ex-
presar todo lo que tienen como potencial, van desarro-
llando la técnica y las diferentes maneras en que pueden
existir, o sea, cdmo se escribe para diferentes agrupacio-
nes, ya sea tipo orquestal, musica de cimara, o bien para
instrumentos solistas.

Una manera bastante eficaz y que llama fuertemente
a los sentimientos de amistad entre los artistas, es tra-
bajar en comunidad, intérpretes y compositores deben
estudiar juntos sus obras, a mi modo de ver, este siste-
ma les permite tener mayor libertad y confianza para el
que interpreta la obra que serd un estreno absoluto, y
para el compositor, podrd escuchar de manera fidedigna
de qué manera su obra llega al publico al momento del
concierto.

Como paso previo, les permite el desarrollo de la
sensibilidad del compositor y del intérprete, teniendo en
cuenta el talento personal, gustos y preferencias, la ex-
presividad y la técnica de cada uno.

“La musica chilena cuando ha sido difundida y pro-
movida en el pais o en el extranjero, ha sido recibida con
una cédlida acogida con muchos aplausos y felicitaciones
lo que nos produce profunda alegria”.

Los intérpretes tenemos una responsabilidad directa
con los compositores chilenos. En este punto quisiera
dar mayor realce al hecho de que debemos estudiar y
familiarizarnos con las obras de los creadores, promo-
viendo su musica y asegurdndonos de que su legado per-
dure. No dejar de lado este importante logro, esta com-
prensién de legado y de mantener en nuestro repertorio
obras chilenas, ha sido tarea de nuestros amigos y colegas
profesores de la citedra de composicién de la Facultad
de Artes de la Universidad de Chile.

Es una grata tarea aquella que se nos pide a los acadé-
micos, aquella de motivar a las jévenes generaciones para
tener en su repertorio obras compuestas por composi-
tores chilenos. Al momento de viajar y presentar con-
ciertos en el extranjero; esto es un plus muy importante
para cada intérprete, sea el instrumento que sea el que
interpretan, siempre se nos pide dar a conocer obras de
nuestro pais, para asi promover y contribuir a difundir
las motivaciones de nuestra regién.

Esto da como resultado, el deber de estudiar con cui-
dado e interpretar todas las composiciones que lleguen a
nuestras manos con carifo. En primer lugar, con respe-
to, con sensibilidad, poniendo la técnica al servicio de la
expresion, ademds, la precision es un factor importante
en la interpretacién de las obras, lo que permite que la
audiencia aprecie y comprenda la riqueza de la musica
cldsica chilena y a nosotros, los intérpretes, nos permite
expresar y entregar lo que el compositor quiere comuni-
car, y con esto, comprender el motivo de tantas horas de
estudio y dedicacién que requiere la masica.

Nuestra responsabilidad como intérpretes que so-
mos es, apoyar y promover a los compositores chilenos,
colaborar de manera cercana y fraterna con ellos, en la
creacién de toda nueva obra (estrenos absolutos), estu-
diar y entender sus obras, permitirles escucharlas para
cualquier correccién final, comprender (o tratar al me-
nos) cual es la intencidn del compositor, y para nosotros,
los intérpretes, es fundamental participar en estrenos de
composiciones chilenas, algo que debe estar en todas
nuestras mentes, constituyendo metas y logros impor-
tantes.

Abogar por la inclusién de la masica chilena en nues-
tros programas, dentro como fuera del pais es importan-
te para el desarrollo cultural.
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Creo firmemente que es importante incentivar a los
jovenes intérpretes para que incluyan obras de compo-
sitores chilenos en su repertorio y asegurarnos de que
todas estas no caigan en el olvido. No significa tocar la
pieza una sola vez y después nunca mds. Se trata de
mantenerlas constantemente en nuestro repertorio.

Todos nosotros, los intérpretes, tenemos la obliga-
cién de sentir profundo en nosotros mismos que que-
remos y que podemos preservar, las obras de los com-
positores chilenos del pasado y del presente, promover
el desarrollo y difusién de la musica chilena de los siglos
XIX y XX, asi como contempordneos contribuyendo al
enriquecimiento y diversidad del panorama musical en
nuestra patria.

La musica docta chilena ha tenido un impacto im-
portante en el panorama musical de América Latina.
Finalmente se han establecido relaciones culturales y de
amistad entre compositores de la regién. Conocerse en-
tre musicos es enriquecer el repertorio personal, de nues-
tro pais y de toda la zona.

A lo largo de los anos, compositores chilenos han
sido los embajadores de la cultura de nuestra nacién ha-
cia Latinoamérica, ellos naturalmente han enriquecido
el repertorio musical del continente, sus obras reflejan la
diversidad de estilo, talento y buen gusto, con un buen
afiejo y profundos en su significacién.

Ademas, la musica cldsica chilena ha sido influen-
ciada por las corrientes musicales de otros paises lati-
noamericanos, lo que ha generado un rico intercambio
musical que ha aportado a complejizar y dar nuevos rit-
mos de gran realce y proyeccién. La musica posee ese
privilegio, de acercar los pueblos y a las personas en un
agradable recibir, es la organizacién sonora, es el arte de
combinar sonidos y lo que decida cada compositor para
su publico.

Los conciertos en los que el programa presenta mu-
sica de compositores chilenos ofrecen una experiencia
Unica y maravillosa tanto para los intérpretes como para
el pablico, relevan sentimientos fuertes de amistad y ca-
rifio al pais, a la tierra que nos vio nacer. Y de alguna
manera, consigue darnos confianza y bienestar mental.

Estar conscientes que a través de conciertos de ex-
tensién en municipalidades y colegios, podemos generar
audiencias para crear conciencia de una manera firme y
sélida en cada uno de nosotros, que la musica chilena
existe en nuestra tierra, es fuerte para todos nosotros, y
al mismo tiempo vilida nuestros valores personales de
reconocimiento a la nacién.
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Es responsabilidad de los intérpretes buscar y encon-
trar obras de compositores chilenos que sean apropiadas
para nosotros y transmitir de la mejor manera posible,
en otras palabras, el mensaje expresivo de estas obras.

Pienso muy sinceramente que esto es importante
compartirlo con todos ustedes, tocar piezas musicales de
compositores chilenos es una oportunidad para explorar
la maravilla de la creacién que ofrece nuestro universo
musical y sonoro, damos a conocer a nuestros talentosos
compositores a nivel nacional e internacional, contribu-
yendo asi, a la difusién y preservacién del patrimonio
cultural de nuestro pais.
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Este breve ensayo presenta reflexiones recientes de la Fun-
dacién de Orquestas Juveniles e Infantiles de Chile (FOJI)
sobre el rol del Area Psicosocial y su posible contribucion
a la creacion de una nueva cultura educativa musical. Se
discuten aspectos criticos de los enfoques tradicionales de
Jformacion de intérpretes musicales y se presenta un enfoque
inspirado en el paradigma constructivista del aprendizaje.
Se espera que este texto contribuya a la reflexion entre edu-
cadores acerca de la importancia de actualizar las prdcticas
educativas en las aulas de interpretacion musical.

a Fundacién de Orquestas Juveniles e Infantiles
de Chile (FOJI) fue creada durante el afio 2001
por la entonces primera dama, sefora Luisa
Durédn (1941), junto al maestro Fernando Ro-
sas (1931-2007). La FOJI se propone como
mision institucional “elevar el desarrollo social, cultural
y educacional del pais, brindando oportunidades para
que los nifios, nifias y jévenes de todo Chile, mejoren
su calidad de vida integrando orquestas”, retomando de
esta manera el legado del compositor y director orques-
tal chileno Jorge Pena Hen (1928-1973), quien desde
la cuarta regién de Chile impulsé la primera orquesta

sinfénica infantil del pais y de Latinoamérica.
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Actualmente, en Latinoamérica, existen varios pro-
gramas de orquestas juveniles e infantiles, como El Siste-
ma en Venezuela, la Fundacién Nacional Batuta en Co-
lombia, la Orquesta Juvenil del Bicentenario en Argenti-
na, la Orquesta Sinfénica Juvenil del Sodre en Uruguay,
el programa Orquestando en Pert, la Orquesta Sinfénica
Juvenil del Ecuador, el Modelo de Orquestas Juveniles de
Medellin y la FO]JI, los cuales han incorporado equipos
y participaciones psicosociales en sus estructuras para
promover el desarrollo integral de sus jévenes musicos.
Estos programas reconocen la importancia del bienestar
emocional y social, por lo que colaboran con psicélogos
y trabajadores sociales para brindar apoyo emocional y
social a los participantes, a través de intervenciones cen-
tradas en desarrollar habilidades socioemocionales como
la autoestima, la resiliencia y la capacidad de trabajar en
equipo (Baker 2014; Fundacién Nacional Batuta 2021;
Orquesta Juvenil del Bicentenario 2020; Orquesta Sin-
fénica Juvenil del Sodre 2021; Orquestando Pert 2021;
Orquesta Sinfénica Juvenil del Ecuador 2021).

Aunque todos estos programas comparten la visién

de utilizar la musica como herramienta de transforma-
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cién social, existen diferencias en la implementacién y
la robustez de sus enfoques psicosociales. Por ejemplo,
mientras que El Sistema y Batuta tienen una tradicién
establecida de integracién de apoyo emocional y social,
el Modelo de Orquestas Juveniles de Medellin, como
sefiala Geoffri Baker (2014), se diferencia del resto al
enfocarse en la inclusién social y la creacién de espacios
seguros para jovenes en contextos de violencia y pobre-
za. Este modelo utiliza la mdsica como una herramien-
ta para la cohesion social y el desarrollo comunitario,
proporcionando un medio para que los jévenes puedan
expresarse, desarrollarse y alejarse de entornos peligrosos
(Baker 45).

Pese a las diferencias declaradas en sus enfoques, es-
tas iniciativas demuestran un compromiso comun con
el desarrollo integral de los jévenes, utilizando la musica
como una plataforma para la inclusién y el crecimiento
personal. Por su parte, la FOJI se ha propuesto robus-
tecer su aporte al desarrollo integral de los nifos, nifas,
adolescentes y jovenes que la componen, ampliando la
labor e influencia de su Area Psicosocial. Esta, inspira-
da en los Lineamientos para el Apoyo Socioemocional
en las Comunidades Educativas de UNICEF (Gallardo
2021), se ha propuesto aportar al desarrollo integral de
sus becados y becadas a través de 4 lineas de trabajo: 1)
Bienestar Integral de las Comunidades, 2) Aprendiza-
je Socioemocional, 3) Afectividad y Motivacién en los
Procesos de Ensenanza/Aprendizaje y 4) Salud Mental y
Apoyo Socioemocional. Junto a estas lineas de trabajo,
el Area Psicosocial de FOJT se propone una quinta de-
dicada al Trabajo en Red y Creacién de Conocimiento.

Algunas de estas lineas pueden ser las mds intuitiva-
mente asociadas a los equipos psicosociales en entornos
educativos en general, como el apoyo en Salud Mental,
en su sentido de brindar apoyos especificos ante crisis o
dificultades contingentes, o la linea de Bienestar Integral
en las Comunidades, que apunta a la creacién de una
cultura de bienestar y cuidado. Sin embargo, la tercera

linea de intervencién, Afectividad y Motivacién en los

Procesos de Ensefianza/Aprendizaje, se ha constituido
como un espacio de oportunidades para la innovacién y
actualizacién de las pricticas educativas que se realizan
dentro de la fundacién. Consideramos que esto podria
llegar a ser un sello del Area Psicosocial de FOJI, en com-
paracién con otras dreas pertenecientes a proyectos de
orquestas estudiantiles de la regién: un drea que intervie-
ne directamente las prdcticas de ensefianza-aprendizaje
que toman lugar en las aulas de interpretacién musical.

Es desde esa linea de accién que en julio de 2024,
tras un trabajo colaborativo en que participaron todas
las dreas de FOJI involucradas en el quehacer educati-
vo, se formuld el documento en que se plantea nuestro
Modelo Formativo Institucional. En ¢él se propone que
el objetivo formativo de FOJI es “contribuir al desarro-
llo integral de los becados/as mediante el fomento de la
préctica orquestal y su ensefianza dentro de un marco
de respeto y compromiso social”. Es decir, no estamos
haciendo musica “s6lo por la musica”, sino que vemos
en esta actividad artistica el potencial de contribuir a los
jovenes en un modo mds amplio.

Al declarar esto también reconocemos que la posi-
bilidad de enriquecer integralmente la formacién de
nifios, nifias, adolescentes y jévenes se puede poner en
riesgo si las practicas de ensenanza-aprendizaje no ofre-
cen las condiciones que se requieren para el desarrollo
de las habilidades del estudiantado. En ese sentido, re-
sulta relevante sefialar que desde hace bastante tiempo se
han estado planteando criticas respecto a la educacién
que reciben los intérpretes musicales. Por ejemplo, en
el caso chileno, hace poco menos de 100 anos, ya fi-
guraban potentes criticas en el nimero 1° de la revista
Marsyas (1928), niimero en que el escritor y doctor Al-
berto Spikin-Howard (1896-1972) publicé un capitulo
titulado £/ por qué del fracaso de la ensenianza musical en
Chile (34). En dicho capitulo, Spikin-Howard presenta
la siguiente critica a los profesores del “Conservatorio

Nacional”:
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Esos profesores se contentan con hacer clases en las que
no se oye otras expresiones que las siguientes: - mds ligero,
no corra, mds fuerte, rubato, rubato, pedal, quite el pedal,
pongalo, no golpee, cante, cuidado con el sonido, nota fal-
sa, y al final de la clase, el eterno: - Estudie mds, con mds
cuidado.

Esta caricatura de clase de conservatorio resuena
como un eco lejano de criticas que actualmente se es-
tdn sosteniendo respecto a la formacién de intérpretes:
un maestro encargado de “sefalar el error”, un aprendiz
pasivo que debe lograr contentar al maestro, una retroa-
limentacién poco efectiva respecto a las metas de apren-
dizaje y cémo alcanzarlas, entre otras (Pozo et al. 2020;
McPherson et al. 2022).

Las dificultades que se enfrentan en relacién a la for-
macién de intérpretes se enmarcan en un paradigma, un
sistema de creencias sobre qué es ensefar y aprender, el
cual se contrapone con miradas mds innovadoras que
han surgido durante el siglo XX, inspiradas en el para-
digma constructivista. Los enfoques que han surgido de
este paradigma han relevado la importancia de que los

estudiantes sean agentes activos de su aprendizaje, que
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puedan manipular los objetos del conocimiento y expe-
rimentar en primera persona las posibles acciones que
pueden realizar con ellos. Esto ha significado transfor-
maciones evidentes en los entornos de aprendizaje, los
cuales son observables incluso en el mobiliario de las au-
las chilenas, en que los pupitres han evolucionado desde
estructuras rigidas que se anclaban al piso, forzando al
estudiantado a estar sentado atendiendo como observa-
dor pasivo de aquello que explica el maestro (ver figura
1), a estructuras moviles y adaptadas ergonémicamente
para que los aprendices se muevan por el espacio y cons-
truyan conocimientos en conjunto.

Mediante la formulacién del Modelo Formativo
de FOJI buscamos responder a la amplia necesidad de
actualizacién de la educacién que reciben intérpretes
musicales, lo cual es un topico que se ha referido en la
literatura cientifica como criticas al “Modelo conserva-
torio”. Estas criticas han sido abordadas en profundidad
por autores como Pozo, Pérez Echeverria, Torrado y
Lépez-Iniguez, quienes consideran las siguientes 3 di-
mensiones fundamentales para la creacién de una nueva

cultura educativa musical (Pozo et al. 2020, 32):
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1. El aspecto integrador de la educacion musical, por
el que se definen competencias holisticas que expanden el
dominio instrumental, para que los miisicos encuentren su
[funcidn profesional en un mundo cada vez mds cambiantes

2. La funcién social de la educacion e interpretacion
musical, como eje organizador de pricticas musicales y de
educacion que beneficien a las personas en miiltiples aspec-
tos de la vida

3. El elemento transformador inherente a la miisica
a través del cual se generan prdcticas de ensenianza y apren-

dizaje autonomas, abiertas, creativas, expansivas y flexibles

Son estos autores quienes proponen un “modelo ex-
presivista” para la ensenanza de la interpretacién. Segin
los autores, este modelo se diferencia del tradicional en
tanto su foco no estaria puesto en el dominio del c6digo
musical, la decodificaciéon del texto y la técnica (como
una reproduccién mecdnica de lo que estd escrito), sino
en activar la expresividad, las relaciones entre diversos
pardmetros sonoros y los mecanismos de produccién so-
nora y gestién del cuerpo involucrados en un acto inten-
cionado de comunicar cierta emocién. En ese sentido,
resulta relevante senalar que estos autores/as realizan un
importante aporte a una discusién que no se restringe
exclusivamente al dmbito de la ensenanza, sino que va
en linea con discusiones mds amplias respecto de qué
es interpretar musica, defendiendo la postura de que la
musica no se reduce a aquello que se encuentra escrito y
que interpretar es un acto que va més alld de reproducir

en sonido aquello que estd en la partitura (Cook, 2013).

A continuacién, planteamos un ejemplo de una
posible diferencia que podria observarse en una clase
inspirada en el modelo expresivista en contraste a uno
tradicional al abordar una partitura en estilo cldsico (ver
Figura 2).

Imaginemos que es la primera clase en que se pre-
senta esta partitura a un estudiante. Desde un modelo
tradicional posiblemente el foco de este encuentro ini-
cial estard en la decodificacién de las notas escritas, su
digitacién en base al ejemplo que proponga el maestro
y memorizacién mediante repeticién por parte del es-
tudiante. Aqui el “conocedor” es el maestro y la “expre-
sividad” es algo que se abordard posteriormente, una vez
que el estudiante haya superado los problemas técnicos.
En cambio, desde un modelo expresivista el punto de
partida es el contrario, primero se establece una meta
expresiva junto al estudiante: “;Qué emocidn(es) se
puede expresar con esta obra?” “;Cémo crees que eso se
relaciona con la indicacién Andante espressivo?” “;Qué
recursos puedes utilizar para expresar esa emocién con
el instrumento?” Una vez definida la meta expresiva, el
profesor podrd guiar al estudiante a establecer relaciones
explicitas entre diversos recursos técnicos y pardmetros
sonoros para lograr dicho objetivo. Desde este modelo
ambos son conocedores vilidos, en tanto el estudiante y
el maestro son seres humanos con capacidad de percibir
y representar emociones, el rol del maestro es ser una
gufa o “sherpa” en la trayectoria de aprendizaje de ese

estudiante con la musica.
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En suma, desde FOJI hemos continuado el legado de
Jorge Pena Hen al ofrecer oportunidades para que nifios,
nifias, adolescentes y jévenes de todo Chile potencien su
talento al formar parte de las orquestas. Al igual que otros
proyectos de orquestas estudiantiles en Latinoamérica,
esta labor formativa ha estado acompanada por equipos
psicosociales, que han contribuido al desarrollo integral
de los estudiantes desde diversas perspectivas. En partic-
ular, el Area Psicosocial de FOJT ha ampliado reciente-
mente su campo de accién y actualmente estd aportan-
do a la actualizacién de las précticas formativas dentro
de la institucién. Este esfuerzo estd orientado hacia un
nuevo modelo inspirado en el paradigma constructivista
del aprendizaje, reconociendo que el desarrollo integral
de nifios, ninas, adolescentes y jévenes depende en gran
medida de lo que ocurre en el aula.

Entendemos que estas reflexiones y propuestas son
parte de un cambio cultural en el que estamos involucra-
dos y al que deseamos contribuir. Todo cambio cultural
implica replantearse las practicas existentes e ir mds alld
de “la manera en que se hacen las cosas”. Este proceso
presenta desafios y resistencias, pero también ofrece una
oportunidad para conectar con el verdadero propésito:
hacer musica como arte transformador, ensefnar musica
como una accién colaborativa y trascendente, y aprender
COMO Un proceso creativo, expansivo y activo.

Invitamos a otros proyectos similares a buscar la co-
laboracién entre psicélogos, trabajadores sociales y edu-
cadores para crear un entorno seguro y nutritivo, donde
los jévenes puedan desarrollar su potencial artistico y
personal. Este enfoque integral en el proceso formativo
es la excelencia que aspiramos a alcanzar con nuestros
becados y becadas, quienes no solo consideramos musi-

cos y musicas excepcionales, sino también ciudadanos
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comprometidos y creativos, capaces de contribuir positi-

vamente a la sociedad.
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Pianista.

Comenzé su formacion en el Conservatorio Nacional de Msica de la Universidad
de Chile, donde su primer maestro fue el pianista Roberto Duncker Lavalle. Se
perfeccioné con el médico Alberto Spikin Howard y la pianista Rosita Renard.
Difundié todo el patrimonio musical pianistico chileno de su época. Impartié las
cétedras de repertorio de canto y musica de cdmara en la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile. Miembro de nimero de la Academia Chilena de Bellas Artes
(1982). Premio Nacional de Artes Musicales (1998).

Miisico y director de orquesta.

Estudi6é composicién en el Conservatorio Nacional de Musica con Juan Orrego-Sa-
las, Carlos Botto Vallarino y Juan Allende-Blin. Se perfeccioné en Alemania con el
director de orquesta y arreglista Hermann Scherchen. Director de estudios orquesta-
les en la Carnegie Mellon University School of Music, Pittsburgh, Pennsylvania,
Estado Unidos. Ha dirigido diversas agrupaciones como la Orquesta Sinfénica
Nacional de Chile, la Orquesta de Cdmara de Chile y la Orquesta Filarménica de
Chile, al igual que la Orquesta Gulbenkian de Lisboa y la Orquesta Filarménica de
Nueva York. Miembro de la Sociedad Bach. Distinciones: Primer Premio del
Concurso Internacional para Directores de Orquesta Dimitri Mitropoulos (1966),
Premio de Musica por el Ministerio de Cultura de Israel (1976), Premio Presidente
de la Republica (2009). Premio Nacional de Artes Musicales (2012).

Pianista, profesora e investigadora.
Se conservan escasos datos biogréficos. Se piensa que estudié piano en el Conserva-
torio Nacional de Musica. Incursioné en temdticas de educacién musical, nifiez y
folclor. Realizé clases en la Facultad de Bellas Artes, Escuela de Pérvulos y Escuelas
de Temporada de la Universidad de Chile. Miembro de la Asociacién Folklérica
Chilena, hoy Sociedad de Folclor Chileno (1946-1962). Publicé Los bailes colonia-

les (1941) y Primer cuaderno del repertorio de la asociacién de danzas tradicionales.

Compositor, académico e investigador.

Estudié en el Conservatorio Nacional de Musica, se titulé de profesor de violin
(1905), composicién y armonia (1908). Profesor de musica vocal (1920). Miembro
de la Sociedad Bach (1923-1932). Desarrollé una carrera internacional como
conferencista ¢ investigador en Argentina, Uruguay, Costa Rica, México, Espana,
Francia, Bélgica, Inglaterra, Alemania, Austria, Hungrfa, Italia, Reptblica Checa y
Eslovaquia. Obras destacadas: Doce tonadas de cardcter popular chileno
(1919-1923), Ave Marifa (1920), A las nubes (1927), Partida (1933), La Cenicienta
(1948).

Pianista.
Comenz6 sus estudios musicales en la Facultad de Artes de la Universidad de Chile,
tomd lecciones de musica de cdmara con Arnaldo Tapia Caballero, piano con Inés
Santander Garcfa e historia de la musica con Alfonso Letelier Llona. Fue becada
primero por el gobierno francés (enero de 1975). Ingresé a la Escuela Normal de
Paris, después al Conservatorio Europeo de Paris, Francia, en esta tltima entidad se
titulé como intérprete superior de piano; luego por el estado polaco para estudiar en
la Academia de Musica Federico Chopin, Varsovia, Polonia. Obtuvo un postitulo en
piano. Dio conciertos de piano en Francia, Bélgica, Alemania y Polonia. Es profeso-
ra universitaria de las cdtedras de piano funcional y musica de cimara en la Facultad

de Artes de la Universidad de Chile. Miembro de la Sociedad Bach.

Pricdlogo educacional e intérprete musical, mencion guitarra cldsica.

Su educacién superior de ambas carreras fue en la Pontificia Universidad Catélica de
Chile. Con amplia experiencia en la interpretacién del repertorio latinoamericano y
de principios del siglo XIX. Actualmente ejerce como psicélogo del Area psicosocial
de la Fundacién de Orquestas Juveniles e Infantiles de Chile (FOJI), y docente del
curso “Neurodiversidad, Autismo y Bienestar Integral en la Escuela”, Escuela de
Psicologfa de la Universidad Alberto Hurtado. Miembro de la Sociedad Bach.

Compositor, violonchelista y director de orquesta.

Estudié Pedagogia en Musica en la Universidad de Talca, es licenciado en mdsica,
mencién direccién coral y profesor de Cello y director subrogante en la Orquesta
Filarménica de Chonchi, Chiloé. Miembro de la Sociedad Bach y del comité
editorial de la Revista Marsyas. Pertenece a la Asociacién Nacional de Compositores
(ANC). Ha estudiado cello con el maestro Jorge Espinoza, a quien le dedicé un
concierto que estrend el 2019. Gané el concurso “Soli Deo Glori” 2022 de la
Pastoral de la Pontificia Universidad Catélica de Chile, donde estrenaron su obra
“Sancta Caecilia”.

Domingo
Santa Cruz Wilson

Yvain Eltit
Alfonso Leng
Wanda Morla Lynch
Alfonso Letelier Llona
Gabriela Mistral
Elvira Savi Federicci
Juan Pablo Izquierdo
Australia Acufa
Pedro Humberto Allende
Patricia Castro Ahumada
Gabriel Onate

Cristian Aaron Pereira

MARSYAS

REVISTA MUSICAL



