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Resumen

Este trabajo se propone cruzar la teoria institucional del arte del fildsofo estadounidense
George Dickie con la realidad musical, artistica y cultural de principios del siglo xx en
Chile, todo esto con el fin de, por un lado, poder agregar algunos apuntes a la teoria es-
tética del filésofo a propdsito de las categorias de artista, obra de arte, publico y grupo de
presentacion desde una perspectiva situada, y, por otro, poder esbozar como la posiciéon y
el movimiento de ciertas obras musicales dentro de los circulos musicales chilenos produjo
severos cambios en el desarrollo musical de la época, todo esto a partir de las posiciones
heterogéneas de los miembros de un publico general que presencié y fue parte de una
escena musical particular, un mundo de la musica docta chilena.

Palabras clave: George Dickie, teorfa institucional del arte, musica chilena, Conservatorio
Nacional, Sociedad Bach.
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Abstract

This work intends to cross the institutional theory of art of the American philosopher George
Dickie with the musical, artistic and cultural reality of the early twentieth century in Chile,
all this for the purpose, on the one hand, to add some notes to the aesthetic theory of the
philosopher about the categories of artist, work of art, audience and presentation group,
from a situated point of view and, on the other, to clarify how the position and movement
of certain musical works within Chilean musical circles produced severe changes in the
musical development of the time, all this from the heterogeneous positions of the mem-
bers of a general public that witnessed and was part of a particular music scene, a world
of Classical Chilean music.

Keywords: George Dickie, institutional art theory, Chilean music, National Conservatory,
Bach Society.
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Introduccion

Las obras de arte son aquello que merodea constantemente a las preguntas de muchos
planteamientos estéticos que emergen desde la filosofia, situacion que pone a las primeras
como uno de los principales objetos de estudio. Ahora bien, también sabemos que, enla
practica, las obras de arte se desarrollan en un cierto contexto. Por ejemplo, en el Chile
actual, una importante parte del trabajo de creacion artistica estd, de diferentes formas,
ligado al ambito académico-universitario, ya sea en forma de exposiciones, conciertos,
funciones escénicas, ademas de conversatorios, ponencias, conferencias, escritos en
revistas académicas, entre varias otras instancias, todo esto con la participaciéon de una
comunidad que sustenta estas diferentes practicas artisticas.

Quizas uno de los conflictos més palpables que se suscitan a partir de estas dos
aristas, digamos, de los «elevados» planteamientos filoséficos-estéticos para pensar el arte
y los agentes que sustentan, a partir de la creacion y la practica artistica, los diferentes
circulos artisticos a los que se circunscriben, es la aparente lejania entre lo uno y lo otro.
Por supuesto, la critica que se dirige hacia estos planteamientos es histdrica y no sin
justificacidn; el pensar, en términos tradicionales, se pone a la cabeza de la razén, por
lo cual tiene un especial sitial construido por la ilustracién y la modernidad, dejando
muy por detras a la misma practica de la creacion artistica. ;Es que pensar y repensar
qué es la obra de arte infiere en el estado de la produccidn artistica? Probablemente,
en algunos casos —los mds afortunados- si, pero inferimos que no es lo comun, por
tanto la critica —o al menos el imaginario critico- que propone que el mundo de las
practicas artisticas situadas, en conjunto con las y los individuos que las ejercen, son
los elementos olvidados cuando «se piensa al arte», es acertada; con esta operacion se
invisibiliza todo el contexto en donde las obras de arte —ya sea en forma de objetos,
artefactos, experiencias— se desenvuelven.

Por supuesto esta critica tiene multiples puntos de fuga; existen esfuerzos por
vincular la estética, como campo de estudio de la filosofia, con las practicas artisticas
situadas, sin embargo, habria que preguntarse por qué sigue existiendo esta idea en el
imaginario que construye la gran brecha que separa la estética de la practica artistica.
Quizas esto dice relacién con que estos puntos de fuga solo son eso, puntos de fuga
dentro de un panorama general. Entonces, en vez de preguntarnos por lo que es la obra
de arte —una operacién ontolégica—, podriamos partir nuevas preguntas hablando de
las condiciones de creacién y produccion artistica en ciertos contextos, por supuesto
de manera situada, situacion problematica para la estética, ya que contraviene la 16-
gica ontoldgica tradicional que la sustenta histéricamente de manera general. Quizas
es esta universalidad —que pretende una parte importante de los planteamientos que
nos ofrecen las y los estetas para pensar la obra de arte y, con ello, el arte-' aquella que

1 Por supuesto, los esfuerzos antiesencialistas que emergen de la estética son aquellos que consideramos para plantear
este escrito. Aun asi, en las preguntas historicamente planteadas por la estética desde y con Platdn, hasta la actualidad,
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se critica fervientemente, ya que tiende a encubrir el contexto en donde se desarrolla,
situaciéon que al menos en el caso Chile -y me atrevo a decir, de América Latina- es
algo que es dificil de eludir cuando hablamos de creacién y practica artistica.

Si bien existe una vasta tradicion de pensadores que —desde varias disciplinas, pero,
por sobre todo, desde los estudios culturales— apuntan a problemas similares como
el que hemos mencionado -en los que podemos destacar, por ejemplo, al sociélogo
francés Pierre Bourdieu, al artista y critico uruguayo Luis Canmitzer y a la escritora y
critica argentina Marta Traba, entre muchos otros—, en este caso nos adentraremos en
el pensamiento del filésofo y esteta norteamericano George Dickie, pues nos ofrece un
esfuerzo por entender la cuestion estética a proposito del arte interpretada desde una
mirada mas bien ontolégica y global, asumiendo las contradicciones que ello implica,
cuestion que nos permite realizar un giro interesante a propdsito de pensar el arte de
manera mas situada, midiendo las limitaciones de ciertas escuelas de pensamiento a
proposito del hecho estético.

De la mano de algunos planteamientos de Arthur Danto a propdsito del Art World,
Dickie nos propone una «teoria institucional del arte». A pesar de ser una idea bastante
criticada en el mundo de la estética, esta propuesta podria simpatizar con el desarro-
llo en mayor profundidad de la relacidn entre el contexto —el marco de referencia en
Dickie- y la obra de arte que requiere el mundo artistico en estos dias, proponiendo
categorias generales y dejando espacios vacios que nos proporcionan la libertad de
situar los siguientes planteamientos.

Ahora bien, la musica, como una practica artistica con una insigne vinculacién
con el mundo institucional chileno, se ofrece como un buen ejemplo histérico para
desarrollar nuevos planteamientos estéticos a partir de la teoria que nos ofrece Dickie,
poniendo tanto a las practicas musicales como a las obras musicales en el centro del
contexto musical chileno. Para esto, revisaremos el inicio de la historia que relaciona
las practicas musicales y el mundo institucional, estrechamente vinculado al Estado
chileno, comentando también los aspectos fundamentales de la teoria institucional,
fijandonos especificamente en la posicién que toma la obra de arte —en este caso, la
obra musical- en la configuracién de este circulo de la musica nacional.

George Dickie y la teoria institucional

Sixto Castro nos comenta que «A partir de la filosofia del segundo Wittgenstein, los
filésofos del arte han venido planteando como un asunto de relevancia si es posible
definir el arte» (1). Desde este punto de partida empiezan a constituirse las fuerzas
antiesencialistas en el dambito de la estética que han permitido desplazar la atencién

podemos ver una gran influencia de «El modo platénico de sacar conclusiones filosoficas (que) tiene como base la
intuicion de la naturaleza de las formas» (Dickie, El circulo del arte 15).
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desde una perspectiva individual -la del artista, la del que contempla- y de la pregunta
ontoldgica por el arte —el que es— hacia la cuestion de qué es lo que hace que algo se
convierta en arte (Guasch 136). Con lo anterior, también se introduce la posibilidad
de que ese algo que hace que una obra de arte sea tal no es necesariamente algo que
percibimos de ella, sino que puede estar en una propiedad no perceptible (Castro 1).

Entonces la posibilidad de que el contexto juegue un rol en la clasificacién de
un objeto como una obra de arte emerge, aunque de manera no muy explicita en un
principio, con Arthur Danto y el «mundo del arte». Como nos explica detalladamente
Dickie, los planteamientos estéticos sobre la obra de arte del filésofo transitan por
varios lugares en sus diferentes ensayos, tomando un rumbo definitivo mucho mas
semantico a partir del aboutness —el ser acerca de algo- de las obras de arte. Lo que
destacamos de Danto es su acercamiento a «una atmdsfera artistica, un conocimiento
de la historia del arte, un mundo del arte» (Castro 2). Es en este sentido que Dickie, en
una segunda lectura de Danto,” nos advierte que su concepcion institucional se aleja en
muchos aspectos de los planteamientos del primero, solo manteniendo como elemento
comun «que las obras de arte estan enredadas en un marco o contexto esencial de una
considerable «densidad» (Dickie, El circulo del arte 22). Ahora bien, para Dickie, es
Danto quien revive las discusiones acerca de la naturaleza del arte dentro de la filosofia
del arte, dando un paso necesario para el despliegue de la teoria institucional del arte.

El primer acercamiento de Dickie a la teoria institucional se da en el primer
articulo publicado en 1969, llamado Defining Art, que expresa que «una obra de arte
en sentido descriptivo es (1) un artefacto, (2) al cual la sociedad o algtin subgrupo
de una sociedad le ha conferido el estatuto de candidato para la apreciacién» (252).
El primer postulado es aquel que el filésofo jamds abandonara en el desarrollo de su
teorfa y devela la intencionalidad de su creacidn, sin embargo, del segundo podemos
decir que le valié numerosas criticas, por lo que en los escritos que nos hablan de esta
podemos ver cambios que recogen las criticas en las cuales varias eran relativas a la
inteligibilidad de las ideas, segtin el mismo Dickie. Castro, en particular, nos comenta
que las sucesivas criticas derivan sobre todo a partir de ese subgrupo de la sociedad
que le otorgaba la candidatura para la apreciacién como un posible funcionamiento
tradicional de las organicas institucionales, actuando como un bloque cohesionado
(5), cosa que el mismo Dickie negaba expresamente.

Después de pasar por dos nuevas formulaciones de la teoria, como un tercer
acercamiento en The Art Circle, el filosofo nos comenta, en un sentido explicitamen-
te clasificatorio y no evaluativo, dos condiciones necesarias para las obras de arte, a
saber; la condicion artefactual de la obra de arte y «que sea una cosa del tipo de las
que se presentan a un publico del mundo del arte» (Dickie, El circulo del arte 99),
aseveraciones que, en su conjunto, son suficientes para realizar una obra de arte. Con

2 Suprimera lectura es a partir del articulo «The Artworld», pero ya en sus segundas lecturas de «Artworks and Real
Things» y «The Transfiguration of the Commonplace», Dickie se aleja de Danto con su teoria institucional (EI circulo
del arte 22)
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esta formulacidn escapa de las criticas del tipo de las realizadas por Richard Wollheim,
a propdsito de los representantes del mundo del arte, que esboza este mundo como
«un cuerpo legislativo que se retine para tomar decisiones, hace declaraciones y pro-
clama ciertas obras como arte» (Castro 7). Para Dickie, lo interesante del mundo del
arte es que en este se despliega un marco institucional en donde la obra de arte toma
una posicion, por eso el marco referencial del que nos habla el filésofo toma tanta
relevancia en su teoria acerca del arte.

Con el fin de ahondar en su definicién, Dickie nos presenta una constelacion de
términos para definir a los agentes participantes del mundo del arte: la o el artista, la
obra de arte y un publico que, juntos, configuran un circulo del arte y la totalidad de
esos circulos configuran al mundo del arte. Con todo esto, decimos que «un sistema del
mundo del arte es un marco para la presentacion de una obra de arte por un artista a un
publico del mundo del arte» (Castro 8). Naturalmente a Dickie le preocupa sobre todo
lo que él llama «el grupo de presentacion», conformado por el o la artista, el publico y
la obra de arte, cada uno con sus roles especificos. En el caso del rol del artista, percibe
dos aspectos que considera centrales: 1) la conciencia de que el artefacto que se crea
para su presentacion es arte y 2) la variedad técnica de procedimientos artisticos y la
capacidad de usarlas para crear un cierto tipo de obra de arte. Ademas, destaca que el
rol del artista puede ser visto en diferentes modalidades, ya sea individualmente o en
colectivo, de manera cooperativa. En el caso del publico, también nos menciona dos
aristas fundamentales: 1) tener la conciencia de que lo que se presenta es arte y 2) la
amplia gama de capacidades y sensibilidades que permiten percibir y entender la par-
ticularidad del tipo de arte presentado. Ahora bien, Dickie también nos menciona al
presentador como otro actor dentro del mundo del arte que media entre el artista y el
publico, sumado al sinniimero de convenciones que son necesarias para la presentacion
de ciertas obras de arte, que por supuesto varian segtin los tipos particulares de obras
de arte, tales como los tramoyistas o la participacion del pablico en la misma obra de
arte, sin embargo, estas, como convenciones, no son condiciones necesarias para la
creacion de las obras de arte.

A pesar de que Dickie atin distingue su teoria institucional del arte como una teo-
ria ontologica, Castro nos comenta que esta ocupa un lugar entre las aproximaciones
sociolédgicas y las estrictamente filosoficas del arte (Castro 4), poniendo en el centro de
su teoria a la cultura humana y su historia, en contraposicion a las teorias tradicionales
que buscan la esencia del arte en algin aspecto de la naturaleza (Castro 9). Entonces,
con este marco de referencia cultural e histérico, podemos posicionar al artista en él,
en donde el acto de crear arte cumple un papel cultural histéricamente desarrollado,
para un publico mas o menos preparado, y asi ubicamos a la obra de arte en este marco,
en donde esta ultima asume una posicion (Dickie, «Art: Function or Procedure» 97).
Entonces, para que exista la obra de arte debe existir una matriz cultural, y con eso,
como el mismo filésofo nos comenta, podemos comprender a la teoria institucional
como una teoria cultural, determinando al arte como una nocién cultural (Castro 5).
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A partir de la critica que propone Kendall Walton a propdsito de una dificultad que
este percibe en la teoria institucional relativa a la incapacidad de distinguir los circulos
del arte a los que no son circulos del arte, Dickie nos menciona un aspecto importante
que podemos encontrar en su teoria: la arbitrariedad. Este altimo percibe la imposi-
bilidad de una explicacién total de los circulos del arte en tanto practicas culturales,
por tanto, nos propone aceptar un aspecto arbitrario de estos sistemas. Esto se debe a
que para el filésofo no existe una semejanza decisiva entre los diferentes sistemas del
mundo del arte de esas que buscarian en general teorias tradicionales del arte, y que
distinguiria de manera facil y obvia aquellos sistemas del mundo del arte de aquellos
que no lo son (EI circulo del arte 109).

Este aspecto relativo a la aceptacion de la arbitrariedad en la teoria institucional
empuja al filésofo a advertir el conflicto 16gico de la circularidad de su planteamiento
estético como un supuesto grave defecto filos6fico. Como nos comenta Castro, las pri-
meras definiciones de esta respetan la linealidad descendente; la definicion del artista
depende de la nocion de obra de arte, asi como esta se construye a partir del publico y el
mundo del arte. Ahora bien, al momento de definir el mundo del arte, contrario alo que
esperariamos en la busqueda de categorias mas fundamentales, esta tltima definicién
se remite a las cuatro nociones anteriores, operacion que determina la circularidad de
los planteamientos del fildsofo (9). Para Dickie, que esto sea un problema responde
a una idealidad epistemoldgica que pretende la ldgica-ontoldgica, a proposito de la
naturaleza de la definicion, que se despliega como norma para todas las definiciones,
aunque muchas de ellas son irrealizables de tal modo. «En otras palabras, el hecho
de que algunas entradas de diccionarios realicen el ideal pragmatico no significa que
pueda hacerse que lo realice cualquier término del lenguaje» (EI circulo del arte 112).
Entonces, para el caso de las definiciones de arte, artista y mundo del arte, estas asumen
una naturaleza flexional, «una naturaleza cuyos elementos se curvan sobre los otros,
se presuponen y se apoyan mutuamente» (115), describiendo, a pesar del horror que
suscita en la sabiduria filosofica convencional (117), la naturaleza de la empresa del
arte y, a su vez, que las obras de arte estan insertas en un marco esencial.

El sentido de la naturaleza flexional de la empresa del arte puede ser revelada en la
forma en la que aprendemos sobre el arte. Para Dickie, el aprendizaje sobre diferentes
elementos del arte lo aprendemos a una corta edad, aprehendiendo en la practica cosas
como el artefacto o el publico.

Para el individuo totalmente ajeno, esta circularidad puede pecar de falta de infor-
macion, pero para el que ya estd, en cierta manera, dentro de la practica, esta definicién
seria muy clarificadora, precisamente porque el caracter cultural de esta nocién la hace
accesible a todos los individuos competentes en una cultura en la que existe el arte
porque somos educados en ella y aprendemos de las propiedades culturales que tiene
la obra de arte, segtin Dickie, ya en la escuela (Castro 10)

Pareciese que el fildsofo se refiere en particular a la educacion formal, pero como
nos comenta Castro, estas practicas, que son culturales, se dan dentro de un marco
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cultural, por tanto, es este caracter cultural el que permite que comprendamos la exis-
tencia del arte mas alld de la educacién formal.

Con este panorama, y a pesar de los muchos resquemores por parte de las distintas
voces que devienen de la estética y la filosofia, podemos ver varias potencialidades en
los planteamientos de Dickie. En primer lugar, esta teoria estética se escapa de la norma,
poniendo la cuestion de la obra de arte en el medio de un marco cultural, distancian-
dose de aquellas perspectivas tradicionales de la estética y sus modos «platonicos» de
preguntarse. Una segunda ventaja, heredada de las ideas de Arthur Danto, es que esta
teoria se puede adecuar a un aspecto importante del mundo del arte: el como objetos
cotidianos se pueden convertir en obras de arte, alo Duchamp; un urinario convertido
en La fuente (Castro 10) y, tercero, la apertura que presenta esta teoria en tanto que
posibilita la adecuacion de estas premisas generales a diferentes realidades culturales,
posicionando en esta a la obra de arte, en donde esta toma una posicion. Esto es de
suma importancia ya que, segtn lo anterior, la toma de posicion de la obra dentro de
los circulos del arte es arbitraria, sin embargo, nunca es aleatoria; esta imbricada con
su contexto.

Musica e institucionalidad en el Chile de principios del siglo xx

Si bien cuando Dickie nos habla de institucionalidad en su teoria del arte no hace
una alusion directa a ese tipo de instituciones que se albergan en edificios, sino mas
bien aquellas que se instituyen en la cultura, no podemos dejar de notar el importante
papel de las instituciones artisticas dentro de los circulos del arte. Ahora bien, segin
Anna Maria Guasch, hablar de arte e instituciones supone un desplazamiento desde
una historia de la creacion hacia una historia de la recepcién (135), poniendo como
protagonista esta vez al sistema del arte y ya no a la obra ni al artista. A pesar de que
esto ultimo, en algtn sentido, es veraz, lo que en realidad sucede es que tanto al artista
como a la obra de arte se les pone en un contexto especifico, no a modo de objetos
que se ponen en una vitrina y que se pueden mover a voluntad, sino que estos se
posicionan en relacion con los otros elementos del marco referencial —esencial, diria
Dickie- en donde se desenvuelven y, por supuesto, aqui las instituciones artisticas
toman un papel importante.

Ahora bien, una parte importante de los intentos por vincular teorias del arte
al estilo Danto-Dickie con el mundo institucional dice relacién con las cuestiones
que aparecen a propdsito de los museos de arte. Esto es fundamental para el arte
y la estética, precisamente porque sobre todo las artes visuales se han llevado la
atencidon -ojocentrista- del mundo moderno. Esto nos posiciona ante dos hechos
fundamentales: 1) el caso generalmente olvidado —salvo algunas insignes obras— de
la musica como practica artistica ante los ojos de la filosofia y la estética y 2) mas
especificamente, aquellas instituciones artisticas denominadas como «la academia»
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que tienden a obviarse en varios andlisis sobre mundo del arte. Quizas esta dltima
tiene una data relativamente menor que en el caso de la primera, ya que las practicas
artisticas evidentemente tienen una trayectoria histérica mucho mas antigua que la
de este tipo de instituciones que, como inferimos, podrian estar relacionadas con
el desarrollo de instituciones del tipo universidades. El caso de Chile, a propdsito
del desarrollo de la musica como una préctica artistica y cultural, es paradigmatico
en torno a estos dos hechos mencionados, ya que podemos rastrear en ella como se
comienza a configurar el mundo institucional de la musica dentro de la institucién
universitaria chilena, que revestird desde principios del siglo xx los lineamientos
generales para el desarrollo de la musica académica en Chile.

Un primer antecedente: Conservatorio Nacional de Musica

Para Salas-Viu, a fines del siglo x1x y principios del siglo xx existen dos instituciones
que tienen un arraigo importante en la sociedad musical chilena, a saber, la 6pera
italiana y el Conservatorio Nacional de Musica (5). El advenimiento de la 6pera
italiana a Santiago se ve fuertemente influenciada por lo que pasaba en Valparaiso,
ciudad-puerto aledana que en este periodo pasaba por un importante auge del inter-
cambio comercial y econdémico, y con eso, también un constante flujo de intercambio
cultural, marcado por el establecimiento de comunidades migrantes, entre ellas, la
comunidad italiana (Villalobos 23-29). Es en este sentido que los primeros montajes
de 6pera se dieron en los albores del siglo x1x, siempre en el ambito privado y, sobre
todo, a partir de las comunidades migrantes alemanas, inglesas, francesas e italianas
que seguian cultivando las musicas que les recordaban sus origenes territoriales.
Estas practicas se comienzan a instalar dentro de la elite criolla, también dando un
paso hacia la ciudad de Santiago, capital del pais. Segin Quiroga, el estreno de la
primera dpera italiana data de 1830 en Valparaiso,’ en donde se interpreta la obra
«Un engaiio feliz» de Rossini y, con esto, se da inicio a la importante influencia de
la 6pera italiana en Chile (6). En este contexto, con una elite chilena cada vez mas
interesada en el desarrollo de la musica en el territorio nacional con especial fijaciéon
por la musica generada por el impacto de la 6pera italiana, es que surge la voluntad
de crear el Conservatorio Nacional de Musica.

A partir de la gestion del presidente Manuel Bulnes en el afio 1949, se firma un
decreto para la creacién de una escuela que impartird la ensefianza de la musica y el canto
en Chile (Claro). Ahora bien, con este antecedente, hacia el ano 1950 vemos nacer al
Conservatorio Nacional de Musica, que tiene como objetivo hacer crecer tanto artistica

3 En especifico, esta obra fue estrenada el 26 de abril de 1830 por parte de una compaiiia italiana que pasé por el
puerto de Valparaiso y que se dirigia a Pert. Debido al éxito de esta funcion, se quedaron seis meses en el pais
realizando conciertos también en Santiago y estrenando otras obras de corte operistico (Centro de documentacioén
de las artes escénicas).
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como culturalmente al pais. Claro nos comenta que, desde sus origenes, la mision de
esta institucion musical excede el ambito educativo y del estudio técnico de la musica,
y funciona como un aparato del Gobierno para alentar, pero también regular, la vida
artistica y cultural del pais, velando, sobre todo, por el «contenido moral» de la musica
de conciertos (Claro). Por otro lado, cabe destacar que esta instituciéon también fue
fruto y, a su vez, heredera de las primeras escuelas de musica que se crean en el pais.

Para Salas-Viu (5) esta institucién cumplié ampliamente la misidn por la que fue
creada en sus primeros afios, sin embargo, era evidente que las expectativas de la co-
munidad artistica chilena eran bastante mas altas; se esperaba la formacion de artistas
de una gran calidad y que tuvieran un fuerte impacto en la sociedad de ese entonces.
A esto dltimo se le sumaba una serie de conflictos que se fueron suscitando al pasar
de la segunda mitad del siglo x1x, entre el cuerpo académico del Conservatorio y la
misma comunidad artistica de la época, llegando a ser hacia principios del siglo xx un
«propicio refugio de vetustos sistemas de ensefianza y de la mas absoluta incomprensién
de los fenémenos que agitaban al mundo de la musica» (5), constituyendo «la rémora a
todo progreso artistico» (5). Esto se pudo deber en parte al empecinamiento del cuerpo
académico dirigido hacia los modelos que proponia la épera italiana, sumado a los
clasicos de la musica del romanticismo europeo, en contraposicion a las influencias
venidas de los compositores posromanticos, impresionistas y neoclasicos que se daban
poco a poco a conocer y que las nuevas generaciones del mundo artistico exigian.

Es asi como el Conservatorio Nacional tuvo dos reestructuraciones importantes,
a saber:1894 y 1928 (Claro), la segunda —empujada por los grandes esfuerzos de la
Sociedad Bach- es la que tuvo mayor impacto tanto dentro del mismo Conservatorio
como para la sociedad chilena vinculada con el desarrollo de la musica y las artes,
adelantando el futuro universitario —en tanto institucién- para el estudio y desarrollo
de la musica en Chile en sus afios venideros.

Sociedad Bach y Conservatorio
Nacional de Musica: conflictos y reforma

Hacia la segunda década del siglo x1x, entre estudiantes universitarios con una especial
aficién por la musica se gesta la sociedad Bach que, motivada por el profuso cultivo
de la musica en las familias de las y los integrantes, ademas de un importante interés
por la actividad coral que motiva la preocupacion ante la falta de agrupaciones que
la difundieran, llevaron su primera empresa de agrupacién coral. En una primera
instancia contaban con jévenes que iban entre los 18 y 21 afos, donde destacaron
algunos personajes que calaron hondo en la vida cultural del pais, tales como Alfonso
Leng, Carlos Humeres Solar, Ricardo Canales Pizarro y el propio Domingo Santa Cruz
(Santa Cruz 8) que serd la figura fundamental en el giro politico que dard esta sociedad
en los afos venideros.

432



Fabian Villalobos Medina
Musica e institucionalidad, una mirada a la teoria institucional del arte de George Dickie

En general, la mayoria de estas y estos jovenes tenian una formacién musical
autodidacta, sobre todo porque el estudio de la musica en sus familias era parte de lo
cotidiano; en general, la mayoria de los miembros de estas familias estudiaba algin
instrumento musical o cantaba, y eran conocidos los repertorios clasicos de la musica
docta europea. Este hecho relevante también dice relacion con una vida musical que se
desarrollaba mas bien en el ambito privado de las propias casas de estas familias de la
clase alta. Ahora bien, la mayoria de esta juventud se sigui6 perfeccionando en el estu-
dio de la musica con clases particulares y viajes que les permitieron seguir ahondando
en los saberes musicales, como es el caso de Domingo Santa Cruz que estudio con el
pianista y compositor chileno Enrique Soro de forma particular, ademas de estudiar
con el compositor espafiol Conrado del Campo en su estadia diplomética por Europa.
Cabe destacar que en el caso de Santa Cruz, en su calidad de abogado, asi como el de la
mayoria de los otros integrantes de la sociedad Bach, sus estudios y futuras profesiones
no eran precisamente la musica.

La Sociedad Bach, heredera en algtin sentido del espiritu de los diez,* se
presenta no solo como una agrupacién musical con interés en la obra coral, sino
que también configura un espacio de conversacion y discusidn en torno tanto a
la musica como al ambiente musical, artistico y cultural de la época. Hacia 1922,
Santa Cruz, figura principal en esta iniciativa, se ausenta por dos afios y deja a la
cabeza a Alfonso Leng (Santa Cruz 15). Ya hacia finales de 1923, junto a la llegada
del primero, se inicia la segunda etapa de la sociedad, que comienza con la orga-
nizacién publica de la misma.

El 25 de diciembre de 1923, cuando, bajo la presidencia de Alfonso Leng, se
reuni6 una Asamblea General con 28 socios en la casa de Agustinas 1170, de la
familia Echenique Correa, y segtin reza el Libro de Actas, en mi poder, se eligio

el siguiente Directorio:

Director, D. Domingo Santa Cruz W,; Sub-Director y Secretario, D. Guillermo
Echenique c.; Tesorero, D. Ricardo Canales P.; Bibliotecario, D. Carlos Humeres
S.; Director del Coro de Hombres, D. Adolfo Allende S.; del Coro de Nifos, D.
Tomds Oz- cariz; del Coro de Mujeres, D. Humberto Allende S.; Consejeros: los
Sres. Alfonso Leng, Vicente Yarza, Alfredo Amendbar Ossa, Luis Vergara Larrain

y Luis E. Figueroa (Santa Cruz 16).

Después del triunfo logrado por la Sociedad Bach con el estreno del poema sinfénico
de Alfonso Leng La muerte de Alsino en 1922, la notoriedad de la sociedad se hace
mucho mayor. Por tanto, para seguir con el fin de fomentar el arte musical en Chile,

4 Los diez fue un colectivo artistico y cultural que funcioné entre 1916 y 1917 y que reunié a jovenes personajes del
panorama cultural de la época, entre ellos, musicos, poetas, criticos de arte y pintores, entre otros. Destacaba en la
musica Acario Cotapos, importante compositor chileno.
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era necesario ampliar el rango de accidn de esta, con lo cual se inicia un importante
plan de gestién y difusion musical que se desarrollaria en la esfera publica (Salas-Viu
15), alo que se suma también la ampliacién de su cuerpo de integrantes. En el primer
dia de abril de 1924 se realiza la primera asamblea publica de la sociedad, a la que
asisten 124 socios, ademds de la prensa y gente relacionada con la vida cultural del
pais, reunion en donde se lee el discurso-programa que propone la Sociedad (Santa
Cruz 18). Este programa se proyecta como reformador de la vida musical existente
en el pais hasta ese entonces, teniendo como norte incluir nuevos repertorios, asi
como nuevos estilos y técnicas composicionales a la escena nacional, a la ofensiva
de la importancia que tenia en el pais por sobre todo el repertorio operistico italiano
que se mantenia firme en las proyecciones del propio Conservatorio Nacional de
Musica. Es en este sentido que tales declaraciones, a pesar de las buenas intenciones
de la sociedad, fueron recibidas con desdefio de parte del Conservatorio Nacional, lo
que provoco hostilidad e instalé una pugna entre este y la Sociedad Bach que tendra
fulminantes consecuencias.

Entre 1924 y 1925 tenemos dos hechos que marcaron a la sociedad Bach: 1)
el acercamiento y relacién entre Ruperto Bahamonde, rector en ese entonces de la
Universidad de Chile, con algunos miembros de la Sociedad Bach y 2) el estreno en
Chile del Oratorio de Navidad de J. S. Bach. Hacia 1924, debido al fallecimiento de
Luis Bahamonde Ruiz, quien era secretario de la Sociedad en la época, se gener6 un
espontaneo acercamiento hacia la familia Bahamonde Ruiz. Cabe destacar que esta
situacién construyo un lazo amistoso entre el padre de Luis, Ruperto Bahamonde, y
Enrique Bahamonde, hermano de Luis, que sera mas tarde subsecretario de Educacién
y se convertira luego en uno de los mas importantes defensores de la visién y mision
de la Sociedad Bach ante las miradas de las autoridades y el Gobierno (Santa Cruz 21).

Segin Salas Viu, a partir del concierto del Oratorio de Navidad de J. S. Bach,
la Sociedad Bach gana un gran prestigio y logra hacer eco de su programa artistico
cultural en los circulos oficiales (16). Gracias a la insistencia de la Sociedad ante el
Gobierno, se escribe un decreto-ley que ofrece pensiones para estudiantes de musica
en sus estadias fuera del pais. Este primer contacto con el Gobierno permitié dar
cuenta de la buena acogida de las directrices que proponia la Sociedad por parte del
primero, abriendo los caminos para que en la Sociedad se instalara la idea de reformar
el Conservatorio Nacional, en vias a la elevacion de rango universitario, tomando
como ejemplo el caso de la Escuela de Bellas Artes, la que ya habia recorrido el mismo
proceso y se habia instalado en la Facultad de Humanidades. Debido a la cercania
con Enrique Soro, director del Conservatorio en la época, se concibié elaborar un
plan de manera conjunta con el Conservatorio, sin embargo, dadas las reticencias y
el rechazo del profesorado hacia la Sociedad Bach, esto no se pudo realizar (Santa
Cruz 28). Ahora bien, esta iniciativa llegd a los oidos del Ministerio de Educaciéon que
convoco tanto a Domingo Santa Cruz en su calidad de director de la Sociedad Bach
como a Enrique Soro como director del Conservatorio Nacional, entre otras figuras.
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Esta comision se dispuso a elaborar un decreto-ley que organizaba extensamente la
ensefianza musical desde una perspectiva descentralizada para todo el pais, la que
no se hizo efectiva durante el Gobierno de turno (Santa Cruz 29). Este proyecto
también fue visto como inconveniente y absurdo por parte del Consejo Universitario
de la Universidad de Chile, lo que demostrd la indiferencia de los altos cargos de la
institucién para con la musica y el circulo musical chileno. Ahora bien, el Ministe-
rio de Educacion volvid a intervenir en el proyecto y convocé a Pedro Humberto
Allende y a Domingo Santa Cruz para reescribir sus articulos en concordancia con
las ideas y el espiritu de la Universidad (Santa Cruz 29). Por otra parte, cabe destacar
la solapada pugna entre Alamiro Huidobro, ministro de Instruccién del presidente
Emiliano Figueroa, con la sociedad Bach:
D. Emiliano Figueroa encarnaba la vuelta a los antiguos presidentes patriarcales,
su Ministro de Instruccién, como se le llamaba entonces, D. Alamiro Huidobro,
nos miraba como una peligrosa asociacion de gente sin sentido comun. El
Conservatorio, por su parte, herido y alarmado por la embestida de 1925, habla
persuadido al Ministro que todas las disposiciones del Decreto-Ley 801 eran
quimeras absurdas e irrealizables. «Ese joven Santa Cruz parece ser un poco
loco», dijo el Ministro a nuestro excelente amigo Enrique Bahamonde, después
de una visita mia en que, obedeciendo un encargo de la Sociedad, le entregué un
voluminoso Memorial representandole la ilegalidad de no cumplir el Decreto-Ley
y probandole que, si los decretos leyes no valian, ni el Presidente era Presidente,
ni él era Ministro. Por Decreto-Ley se habia llamado al pais a elecciones y en igual
forma se acababa de reformar la Constitucion de 1833 [...] indudablemente que,

decir todo esto a propésito de la musica, era locura (Santa Cruz 33).

Un hecho de importancia fue la iniciativa de fundar un conservatorio propio por
parte de la Sociedad Bach, que tuvo que sortear la validez de sus planes de estudios
ante el Conservatorio Nacional y el Gobierno. Es en este sentido que se formula un
plan de estudios que el 31 de marzo de 1927 da paso al reconocimiento oficial del
Conservatorio por parte del Ministerio de Educacion, ademas de ser el mds importante
antecedente para la reforma del Conservatorio Nacional de Musica en 1928 (Santa
Cruz 35). Por otra parte, ante la inminente reforma educacional anunciada en 1927
y por consejo de Enrique Molina, superintendente de Educacion de la época, surge
una alianza plastico-musical de la mano de Domingo Santa Cruz y Carlos Isamitt. A
partir de lo anterior, la Superintendencia cre6 una Direccidén General de Ensefianza
Artistica en la que la Sociedad Bach tuvo incidencia a través de Carlos Humeres y
el mismo Santa Cruz que se reencuentra con Enrique Soro en su calidad de director
del Conservatorio Nacional. A pesar del buen dnimo y el comun acuerdo que se
gestaba dentro del Consejo para la modificacion de algunos aspectos del Conserva-
torio Nacional, todo se detuvo cuando el Consejo dejé de funcionar por diferentes
vicisitudes politicas (Santa Cruz 37).
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Todos los esfuerzos anteriores, tanto de la Sociedad como de otros actores cultu-
rales de la época, se ven materializados en la resolucion del ministro Eduardo Berrios
de reformar el Conservatorio Nacional y los estudios musicales en general. Esta nueva
comisioén se constituia para un nuevo proyecto del Gobierno chileno en torno a la
ensefianza musical, en donde personajes como Enrique Soro, Alfonso Leng, Prospero
Bisquertt y el mismo Santa Cruz eran parte de su cuerpo revisor. Asi, en poco tiempo,
en 1928 se aprueba este proyecto con pequeiias reformas (Santa Cruz 38-39). Esto
marca el inicio de la colaboracidon entre la Sociedad Bach, el Conservatorio Nacional
y el Gobierno, en donde las directrices educacionales propuestas incesantemente por
parte de la primera se materializan finalmente en esta reforma. Ahora bien, esto significé
que el impulso reformista y las ideas de la Sociedad empezaron a ser absorbidas por el
mismo Gobierno y el Conservatorio, por tanto, en virtud del buen desenvolvimiento
de estas nuevas reformas, se llaman a los principales miembros de la sociedad a hacer
clases y supervisar el desarrollo del Conservatorio Nacional, situacién que cambia el
rumbo de la Sociedad Bach y debilita su ntcleo central.

En 1929, debido a conflictos con la gestion del ministro de Educacion Pablo Ramirez
se visibilizan los peligros de la dependencia directa del Ministerio de todo el trabajo
politico realizado hasta la fecha en torno a las artes plasticas y a la musica. Entonces
se resuelve volver a mirar a la Universidad de Chile que, para la fecha, y a pesar de las
vejaciones de orden politico, gozaba de autonomia a propésito de las arbitrariedades
politicas que sostenia el Ministerio de Educacién a merced de los ministros de turno
(Santa Cruz 41). Entonces, se retoma el trabajo de la direccién —general- de ensefian-
za artistica y se redactan los estatutos que permiten la organizacion de la Facultad
de Bellas Artes de la Universidad de Chile hacia el 31 de diciembre del mismo afio,
asumiendo la direccidon de la vida artistica del pais (Santa Cruz 44). Por supuesto, la
inclusion del Conservatorio Nacional a la Universidad de Chile, ademas de sumar la
musica a la formacidn profesional universitaria, fue un gran logro para la Sociedad
Bach con sus intenciones de mejoramiento de la vida musical del pais, sin embargo,
al conformarse la Facultad de Bellas Artes, el profesorado convocado a las aulas era
diverso y se encontraban los ‘bandos contrarios” en este nuevo cuerpo académico donde,
por supuesto, como toda vida académica comprometida con la educacién publica, los
conflictos politicos son parte importante de la historia venidera.

Teoria institucional del arte
y los circulos de la musica del Chile de principios del siglo xx

La trayectoria histdrica presentada anteriormente como una época de suma importan-
cia para la vida musical del pais es muy decidora en varios aspectos para entender el
cruce de estos eventos con la teoria institucional del arte de Dickie. En este sentido, las
categorias de artista, obra de arte, publico, circulo del arte y mundo del arte pueden ser
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discutidas y profundizadas a través de este caso situado en la realidad musical chilena.
Como hemos mencionado, una de las situaciones que permite la profundizacién de
una teoria institucional del arte es precisamente la condicion de apertura que presenta
la misma; el pensamiento de Dickie no es una estructura cerrada, sino que presenta
ciertos «vacios» necesarios para poder ahondar en el estudio de cada uno de los casos.
Quizas esta operacion no sea factible de ser utilizada en cualquier contexto de las diver-
sas realidades artisticas y culturales a lo largo del planeta, sin embargo, es interesante
hacer el ejercicio de pensar a la actividad artistica, ya no en busqueda de la esencia de
la obra de arte como categoria universal, sino que situada en un contexto especifico.

Quizés lo primero que podemos mencionar dice relacién con la posicién que
Dickie toma frente a su teoria institucional; para este, su teoria tiene una funcién
ontoldgica, como nos menciona Castro: «es, antes que nada, una teoria ontoldgica del
arte» (3). A pesar del caracter hibrido de la teoria, que la ubica entre la sociologia y la
filosofia, Dickie piensa todas las teorias del arte como una explicacion de por qué las
obras de arte son arte («Art: Function or Procedure» 24), por tanto, su acercamiento
aspira a una teorfa mas universal, revelando las condiciones necesarias y suficientes
para que una obra de arte lo sea. Ahora bien, a pesar de aspirar a poder dilucidar lo
anterior, Dickie instala el problema de la obra de arte justo en medio de un marco de
referencia especifico que puede ser completamente distinto uno de otro. Esto, sumado
a las caracteristicas de apertura y circularidad de sus definiciones, hace que esta teoria
sea en si misma una operacion ontoldgica bastante extrafia.

Entonces, el giro de la estética que nos menciona Guasch y las posibilidades que se
abren con este, a prop6sito de teorias del arte como la de Dickie y Danto, es el que nos
permite, cada vez mds, percibir a las obras de arte como construcciones psicosociales.
Esto es fundamental, porque si la esencia de las obras de arte es lo psicosocial, nos
referimos a la posibilidad de mirar a la obra de arte como creacion ontoldgica. Si bien
para las posturas ontologicas tradicionales lo anterior pareceria descabellado, para el
filésofo Cornelius Castoriadis esto constituye una critica a la légica-ontoldgica tradi-
cional con la que se pretende «conformar el mundo» («Imaginario e imaginacién» 73).

Para Castoriadis, lo que mantiene cohesionada a las sociedades es la compleja
urdimbre de significaciones que «empapan, orientan y dirigen toda la vida de la so-
ciedad» («Lo imaginario» 68). A esta urdimbre el filésofo las llama el magma de las
significaciones imaginarias sociales, las que, en su conjunto, posibilitan la construccién
de un mundo en donde «su propia identidad no es otra cosa que ese “sistema de in-
terpretacion’, ese mundo que ella crea» (69). Este mundo no solo contiene elementos
légicos y racionales —la dimension conjuntista-identitaria, nos diria Castoriadis—, sino
que también existe una dimensién imaginaria en él en la que existencia es significaciéon
(71) y estas dos dimensiones son indisociables. A partir de lo anterior, el filésofo nos
habla de dos categorias: lo histdrico social, relativo a la dimension conjuntista-identitaria
y su socializacion, que configura la vision tradicional de la historia humana (Contursi
78), y lo histdrico psiquico, que se despliega a través de las significaciones imaginarias
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sociales. Estas tltimas, en un constante remitirse unas a las otras, con un numero de
interacciones inciertas de caracter arbitrario e ilogico (Castoriadis, «Lo imaginario» 68),
se resisten a las determinaciones y escapan de la socializacion, permitiendo la creacion
de nuevas realidades (Contursi 78). Entonces, la posibilidad de creacién viene de la
psique humana que, en principio, es imaginacion radical, flujo incesante de represen-
taciones, deseos y afectos sin funcionalidad desde donde emergen el imaginario y la
imaginacion (Castoriadis, «Imaginario e imaginacién» 94). Finalmente, la creacion,
como obra de lo imaginario social, «es el modo de ser del campo histérico social, modo
en virtud del cual ese campo es» (Castoriadis, «Lo imaginario» 73).

La concepcidn de creacion que nos ofrece Castoriadis, como creacion ontoldgica,
nos sirve para entender el giro que pretende dar Dickie con su teoria institucional del
arte. Finalmente, cuando Dickie habla de la funcion ontolégica de su teoria institu-
cional, no lo hace desde una perspectiva tradicional de la ontologia, sino que entiende
que la obra de arte es a partir de un marco referencial, dado por la relacién histérico
cultural entre artista, obra de arte y publico, y que, con Castoriadis, podemos entrever
la dimensién de lo histérico psiquico. En este sentido, Dickie nos comenta:

Lo que hay que aceptar es la «arbitrariedad» del hecho de ser un sistema del
mundo del arte: la falta de una «semejanza decisiva» del tipo buscado por las
teorias tradicionales, que facil y obviamente lo distinguiria de los sistemas que
no son del mundo del arte. Si hubiese tales «semejanzas decisivas» no habria
necesidad de una aproximacion institucional: la aproximacion tradicional seria
suficiente (EI circulo del arte 109).

Cuando Dickie piensa en la arbitrariedad de los sistemas del mundo del arte, podria
estar haciendo referencia a la misma arbitrariedad que nos presenta Castoriadis en las
significaciones imaginarias sociales a proposito de la dimensién histérico-psiquica,
reavivando aquello que niega la l6gica-ontologica y, sobre todo, poniendo énfasis en el
caracter inexplicable de la obra de arte. Ahora bien, esto no significa que no podamos
decir nada acerca de esta; la obra, en tanto creacion ontoldgica de cardcter psicosocial,
puede ser esbozada en su configuracion, de forma mas o menos general, a través de los
mismos sistemas del mundo del arte. Lo que Dickie —junto con Castoriadis— abandona
es la pretension de una explicacion total y ultérrima de lo que es una obra de arte.
Volvamos al caso de la musica en Chile a principios del siglo xx. La pugna que
se comienza a gestar con la Opera italiana ante los importantes cambios artisticos y
culturales de la época hace que pensemos en la fuerza que tenia la primera en los
circulos musicales de la época. Salas-Viu incluso la llama como institucién (5), por
eso tampoco es raro que en el Conservatorio Nacional de Musica se haya cristalizado
e institucionalizado esta tradiciéon musical. En este sentido, el lugar que ocupan las
obras musicales —como obras de arte- de corte operistica en el seno de los incipientes
circulos de la musica chilena comienza a ser cuestionado por miembros de la misma
comunidad cultural y artistica. Asi, podemos mencionar dos cosas; primero, para que
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la dpera italiana se pudiese instalar en la fuerte posicién que tomaba en ese entonces,
en contraposicion a otras obras musicales, algiin tipo de movimiento se debié haber
gestado, y segundo, la existencia de algo que posibilité que la dpera italiana tuviera un
sitial especial dentro de la comunidad musical.

Lo anterior dice relacion con la categoria de «mundo del arte» que nos propone
Dickie: un conjunto de sistemas individuales o, dicho en otras palabras, los diferentes
circulos del arte son los que componen a este mundo. Ahora bien, a partir del ejemplo
de la musica en Chile a principios del siglo xx podemos repensar estos circulos en
términos de que la relacion entre ellos no necesariamente se despliega de manera orga-
nica, armoniosa y coherente; la posibilidad del conflicto entre estas y la configuracion
de relaciones antagdnicas son parte de la convivencia de estos en el mundo del arte.
Por supuesto, las relaciones de poder y jerarquia en el caso mencionado son evidentes
e involucran directamente al Estado de Chile y a un organismo que funciona como su
extension, ya que no podemos olvidar que el Conservatorio Nacional no solo formaba a
los musicos de la época, sino que también era el que, de alguna forma, velaba y regulaba
el ambiente musical de la época. Por otro lado, podemos decir que estos circulos que
se generan a partir del «grupo de presentaciéon» del que nos habla Dickie —a saber: la
obra de arte, el artista y el publico- no se disuelven luego de presentada cierta obra, sino
que perduran en el tiempo, segtin como y en qué grado hayan afectado a los miembros
del publico, dandose un nimero indeterminado de circulos del arte que se proyectan,
en menor o mayor medida, en el tiempo. Esto implica que un mismo miembro de un
publico pueda estar involucrado en muchos circulos de arte distintos y tener un dife-
rente grado de consciencia sobre estos y su nivel de importancia.

La importancia del papel del ptblico en el mundo del arte es central para entender
la posicion que toma la obra en un circulo del mundo del arte. Si bien Dickie nos ex-
plica los dos elementos fundamentales acerca del rol del publico, es necesario ampliar
la perspectiva que podamos tener de este. El publico, dentro de un circulo del arte, se
compone por miembros de una comunidad especifica que se congrega especialmente
para la presentacion de una obra, miembros que, segun sus capacidades y sensibili-
dades, perciben la obra en cuestiéon. Ahora bien, luego de pasado el momento de la
presentacion, estos miembros siguen siendo el publico de un momento en donde se
present6 una obra en especifico, lo que permite que estos se sientan vinculados a cierta
obra de arte y a cierto momento de presentacion de esta.

Esta prolongacion en el tiempo del rol del ptiblico permite que, en general, todas 'y
todos los miembros de una comunidad artistica sean ptblico de alguna obra en algun
momento. Esto significa que en algiin momento el mismo artista también sea miem-
bro de algtin publico. El caso de la musica de tradicion escrita podria ser un ejemplo
eximio de lo anterior ya que, en general, el compositor, salvo en contadas ocasiones,
no es quien interpreta sus obras, situacién que permite asumir el rol de publico al
momento de la interpretacién de la musica de su propia autoria. Ahora bien, si el ar-
tista, al momento de la presentacion de la obra en cuestién, también puede asumir el
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papel de publico, podemos decir que el publico no es una comunidad homogénea. La
diversidad, ya sea en términos de capacidades sensibles y de comprensién de la obra
como en posiciones de los individuos dentro del mundo del arte, hace que el rol del
publico se desparrame de manera dispar alrededor de la obra de arte y de los circulos
que se configuran a su alrededor.

Por otra parte, esta caracteristica de extension del rol de publico, de la mano con
la prolongacién de los circulos del arte, también da el tiempo no solo de percibir una
obra de arte y saber que eso que se presencia es arte, sino que también permite pensar
en esta y, en ultima instancia, decir cosas acerca de ella. Esto es fundamental, porque
cuando estas significaciones —imaginarias sociales, nos diria Castoriadis- son comu-
nicadas entre la comunidad artistica, se generan espacios de didlogo y discusiéon que
son de suma importancia en torno a las obras de arte, y que tienen el poder de cambiar
la posicion de estas en el mundo del arte. Lo importante aca no es que la obra de arte
hable de algo —el aboutness de Danto-, planteamiento enfocado en el artista, sino lo
que se dice de la misma obra, operacién con la que nos enfocamos en el pablico. A
fin de cuentas, lo que decimos acerca de la obra de arte es lo que le da la posicién y la
posibilidad de movimiento.

Por supuesto, las obras de arte, en particular las musicales, no solo se significan
a partir de lo que podemos decir de ellas; es muy probable que una gran parte del
sentido o los sentidos que le demos a las primeras nacen a partir de aquellas cosas
que no podemos decir, que no podemos nombrar ni calcular. Como nos recuerda
Castoriadis, las significaciones imaginarias sociales no son agotadas por la logica, sino
que contienen también una dimension irracional, arbitraria. En ese sentido, aquello
que se siente, que se vive en la experiencia de ser parte del «grupo de presentacion»
y, sobre todo, el mismo momento de la presentacién de cierta obra o experiencia
artistica es lo que pone al descubierto al cuerpo y los sentidos que nos permiten
percibir, pero que en muchas ocasiones no podemos explicar, poner en palabras de
una forma légica y otras veces ni siquiera narrar. Ahora bien, que no podamos poner
en palabras especificas aquello que nos sucede no significa que al menos podamos
esbozar o balbucear, aunque sea de manera vaga, lo anterior; eso que nos sucede
también configura el sentido o los sentidos que le damos a las obras de arte y que,
en mayor o menor medida, socializamos.

Pensemos en el ejemplo de Domingo Santa Cruz, quien fue presidente de la
Sociedad Bach y uno de los mas grandes impulsores de la reforma del Conservatorio
Nacional. Cuando era un joven veinteafiero pudo vivir los momentos de pugna en
donde una comunidad musical, artistica y cultural exigia la renovacién del repertorio
musical que ciment6 los ejes fundacionales estéticos y estilisticos que contenian al
Conservatorio Nacional. Lo que se impugna acd es la obra misma; la consagrada dpera
italiana en contraposicién a cualquier otro repertorio musical que no fuera la primera.
Constatando aquello y habiendo podido vivir otras realidades musicales sobre todo en
su estadia en Europa, en particular en Francia y Espaiia, Santa Cruz vuelve decidido
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a cambiar lo anterior; intuia que el giro de la realidad artistica del pais pasaba por la
difusion de nuevas musicas, en contraposicion al repertorio clasico que se exponia
desde el Conservatorio Nacional. Entonces, lo que imperaba era un plan de gestion
y difusion de musica, proyecto que se concreta dentro de la Sociedad Bach. Solo este
hecho, ademas de las declaraciones a propdsito de la vida musical y artistica del pais,
convirtieron a la Sociedad Bach, de la mano de Santa Cruz, en una importante voz
dentro de los circulos de la musica y el arte pertenecientes a la comunidad cultural de ese
entonces, configurandose de manera antagdénica ante el Conservatorio Nacional, todo
esto por la centralidad de la dpera italiana versus el resto de las otras obras musicales.

Por supuesto, tanto la reforma del Conservatorio Nacional como la afiliacién del
Conservatorio Nacional a la Universidad de Chile no ocurrié de la noche a la mafana;
tuvieron que pasar varios afios de difusiéon de nuevos repertorios, dialogos, discusiones
de todo tipo e incluso conflictos violentos, ademds de reafirmar sus propias posiciones
politicas, para que todo esto se fuera gestando, considerando, sobre todo, la posicién de
los diferentes publicos que configuran los circulos musicales de la época, que también
son publicos de una escena artistica, pretendidamente nacional. Pensemos nuevamente
en la figura de Santa Cruz dentro de los dlgidos movimientos en el mundo de la musica
de ese entonces; debido a las conexiones que poseia dentro del pais en su calidad de
abogado y diplomatico, ademas de las privilegiadas posiciones que poseian las familias
de aquellos que componian la Sociedad Bach, se pudo pensar en la reformulacién de
la vida artistica y musical del pais a partir de una via institucional a través del Estado
chileno. Tanto Santa Cruz como la Sociedad Bach, en tanto rol de publico de diferentes
circulos musicales como también publicos de una escena musical, expresaron lo que
creian de ciertas obras musicales y, a través de ellas, leyeron la realidad musical del
momento. Sin embargo, a diferencia de otros miembros del publico —en su mas amplio
sentido-, y apoyados por las privilegiadas posiciones sociales y politicas, radicalizaron
su discurso para poder darle un giro la vida musical del pais a través de la reforma del
Conservatorio Nacional, la mas importante institucion de la musica nacional en ese
entonces, y con esto reformar también los circulos de la musica nacional. Su motivacion
principal fue mover las posiciones que tenian ciertas obras musicales dentro del mundo
musical chileno y, con esta operacion, cambiar la realidad musical y artistica del pais.

En el sentido de la arbitrariedad de Dickie, a propésito del ser obra de arte, eso
«arbitrario» no significa en ningin punto que esto sea aleatorio; por supuesto, las obras
de arte, su posicion y movimiento dentro de los circulos del arte y sus reconfiguracio-
nes son justamente empujados por miembros del publico de una escena artistica, un
mundo del arte especifico, a partir de lo que se dice se dice y socializa sobre ellas. Y
cuando hablamos de las relaciones de este publico heterogéneo, decimos que son de
todo tipo, incluyendo la dimensién antagénica ademas de las relaciones jerarquicas de
poder, desparramadas por y a través del mundo del arte.
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Conclusiones

A pesar de que los tépicos de interés pueden parecer disimiles entre si, lo significativo
del cruce entre la teoria institucional del arte con un momento histdrico especifico
del desarrollo musical en Chile conforma dos aristas: primero, los aportes que pueden
emerger para la teoria de Dickie, a la luz del proceso histérico descrito sobre la musica
como una practica artistica, especificamente a lo referido con el rol del publico en
el sistema del mundo del arte, ademas de la naturaleza maleable de los circulos que
componen a este ultimo. Y segundo, poder analizar los procesos que se vivieron en el
mundo de la musica en Chile en un determinado momento histérico, momento que
tiene una importancia vital para poder percibir la realidad musical particular, asi como
proyectar este momento a la realidad artistica y cultural del pais en la actualidad.

La posibilidad de entender la teoria institucional como una teoria ontoldgica
alternativa, a propdsito de lo que nos menciona Castoriadis como creacién ontold-
gica, rompe la tradicidn estética con base en la l6gica-ontoldgica, introduciendo en
ella elementos como lo arbitrario y lo contextual, intentando escapar de los modelos
operativos clasicos de cdmo pensar el arte. Este giro gradual, desde la obra de arte y el
artista hacia el rol del publico, nos hace reflexionar sobre la importancia de lo colectivo
a proposito de las significaciones de arte, ya no solo en términos culturales o sociales,
sino también en términos filosoficos y estéticos. Ahora bien, los apuntes presentados
acd en torno al rol del pablico en esta teoria nos presentan nuevas posibilidades asi
como nuevas interrogantes a desarrollar, sin embargo, el esfuerzo de repensar esta
categoria como una que incide fuertemente en el desarrollo del arte, no solo en térmi-
nos de difusion y esparcimiento de las obras artisticas, sino que también en términos
de significacion y problematizacion del mismo arte, es algo que debe ser tomado en
cuenta dentro de las no pocas preocupaciones y esfuerzos por vincular este tlltimo con
las actuales sociedades en crisis.

Por otra parte, percibir la realidad chilena de principios de siglo en torno a la
musica y la cultura a través del cedazo de la teoria de Dickie nos permite entender la
importancia y centralidad de las obras musicales para la reflexion sobre las politicas
propias de las artes, desplegadas por una comunidad musical y cultural de la época,
publico de innumerables circulos, asi como de una escena general de la musica en
el pais. La posicion y el movimiento de estas obras musicales dentro de los circulos
musicales, a partir de lo que un publico heterogéneo, desparramado en el mundo del
arte, puede decir sobre ellas —inclusive socializando, de alguna manera, lo indecible-,
y con ello la posibilidad de accionar a partir de las posiciones politicas y sociales par-
ticulares de cada miembro, es lo que marca la entrada doblemente institucional de la
musica en Chile; una musica instituida por una cultura asi como por una institucién
estatal de corte universitario.

Quizas el hablar de una doble institucionalidad a partir de lo que entendemos
por la academia desde un sentido comun puede ser de redundante, sin embargo, es
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importante destacar que el desarrollo musical chileno con una perspectiva profesio-
nalizante estd completamente instalado en la institucién universitaria, y son aislados
los antecedentes de conservatorios musicales de una presencia importante como lo
fue el Conservatorio Nacional en su época. Presumiblemente, la relacion de la musica
con el tipo de instituciones como los conservatorios de algunos paises del norte global
es mucho mas profusa que el caso chileno, situacién que no deja de ser importante
de problematizar a propdsito de las actuales politicas del conocimiento cientifico y
académico, instalados mayoritariamente en las instituciones del tipo universidades.

Por ultimo, cabe destacar que, asi como la dpera italiana se cristalizé en la tradi-
cion del Conservatorio Nacional, otras obras musicales, estilos e ideas se han tendido a
cristalizar en la academia musical chilena de la actualidad. Esto, sumado a la importante
influencia relatada por las practicas musicales que nacen a partir de la musica occidental
europea de tradicion escrita, ha construido una fortaleza a veces impenetrable para
nuevas propuestas sonoras y musicales. Entonces, recordar la «historia institucional»
del arte, con un caracter flexional y arbitrario que configura su «extrafa esencia», nos
permite imaginar nuevos horizontes musicales y sonoros que transformen el mundo
de la musica actual en Chile.
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