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La Universidad de Chile en la
Historia Musical Chilena

por Domingo Santa Cruz

Hace justamente medio siglo, el 4 de noviembre de 1929, en forma silen-
ciosa, casi como un simple hecho administrativo de la Educacién Superior,
fue establecida una Facultad de Bellas Artes en la Universidad de Chile, Era
la primera en su género y muy singular porque reunié las artes plisticas
—artes visuales en otros pafses— y la musica. Artes que constituyen una rara
combinacién si se piensa en que la vida de ambas discurre por caminos or-
dinariamente lejanos, uno €n €l espacio y otro en el tiempo. Las obras mu-
sicales son, existen, en tanto que suenan; las otras, sus ilustres compatfieras,
estdn, viven permanentemente, nos comunican sus mensajes, cada vez que
las miramos, mejor aun si se dice que las contemplamos, Largo seria detallar
la forma cémo pintores y musicos, para decirlo abreviadamente, llegamos a
hermanarnos y a constituir una corporacién académica comun, que resulté
fructifera no s6lo en nuestro caso sino también imitada por entidades andlo-
gas del pafs y aiin de otras naciones.

La Facultad de Bellas Artes de 1929 aparece sin nadie que luche por ella,
se dirfa como por casualidad vy, ciertamente, con poca simpatia de parte de
la Universidad a la cual estaba confiada, Constituyé una Direccién General
de Educacién Artistica sui generis, que calza mis o menos exactamente con
las que, variando algunos aspectos, se suceden entre nosotros a partir de
1927. Es posible pensar en ella sin tener presente el hecho incuestionable de
haber surgido entonces en Chile, junto a la inquietud politica, social y eco-
ndémica, un movimiento intelectual que abarcd todos los horizontes de nues-
tra cultura. El muchas veces recordado grupo de “Los Diez” que reiine a
escritores, novelistas, ensayistas y poetas junto a musicos y a artistas plésticos,
encarna lo que en el Renacimiento francés fue denominado una “Pléiade”.
En el centro de esta generacién o promocién est4 el poeta Pedro Prado con
su refinada y un tanto mesidnica actitud no ajena a los vientos de aquella
“Colonia Tolstoyana” que muchos de sus miembros integraron. Paralela.
mente a la ltima etapa de actividad de dicha pléyade surge, inocentemen-
te y sin mayores ambiciones que el cultivo musical, la Sociedad Bach que,
desde 1917 enamora a un grupo de jévenes, ninguno de ellos profesional de
la musica, en la interpretacién de las obras palestrinianas, teniendo por san-
to patrono al muy poco conocido entonces, gran genio Juan Sebastiin
Bach. Cuando “Los Diez” como que desaparecen, los “Hermanos Bach”
cobran actividad publica y parten en batalla en favor de la jerarqufa del
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arte musical, tradicionalmente menospreciado en nuestra cultura. Por la
época en que la Facultad de Bellas Artes de 1929 se hace realidad, habian
ocurrido agrias polémicas y el destino de las artes chilenas parecfa algo caéti-
co y sin solucién. Este es el ambiente que se reforzé6 mucho mas con las
medidas desacertadas, para no decir algo peor, que adoptd el Ministro de
Educacién Pablo Ramirez a quien el Presidente Ibdiiez entregd inexplica-
blemente la Educacién Publica, reemplazando a uno de “Los Diez”, €l es-
critor Eduardo Barrios, autor de una grande y atinada reforma en el aio
anterior a la Facultad. En esta reforma hubo un Departamento de Educa-
cién Artistica dirigido por otro de “Los Diez“, Armando Dono:o, que tuvo
por colaborador a una de las piezas fundamentales del movimiento de la
Sociedad Bach, Carlos Humeres Solar. Asi se¢ explica que nuestros asuntos
preocuparan hondamente al sucesor de Ramirez, el General retirado don
Mariano Navarrete Ciris, antitesis en todo sentido de aquel destructor de
bibliotecas, institutos, revistas de arte, conciertos sinfénicos, etc., so pretexto
de enviar artistas plasticos a perfeccionarse a Europa, como si no hubiera
dispuesto Ramirez a su antojo, en cuanto Ministro de Hacienda, del presu-
puesto nacional.

La clausura de la Escuela de Bellas Artes por el Ministro Ramirez a fines
de 1928 provocé indignacién general. El Conservatorio Nacional que Ar-
mando Carvajal dirigia escap6 debido a la enérgica actitud que €l opuso a
las pretensiones de quien en esos dfas fue motejado de “Atila criollo™. Carlos
Isamitt, no olvidemos, pintor y compositor a la vez y excelente musico, habia
impreso a la ensefianza del Palacio de Bellas Artes un ritmo moderno, traido
al pintor ruso Boris Grigoriev y fundado la Escuela de Artes Aplicadas y no
““Decorativas” como antes de él se decfa. Esto generé un cerrado rechazo de
los elementos mds conservadores, capitaneados por la Sociedad Nacional de
Bellas Artes, entidad respetable, tradicionalista, que se sentia depositaria de
la realmente s6lida tradicién pictérica chilena del siglo XIX. Nadie hablo
de “Facultad” sino en algin momento durante las reuniones a que convoco
el Ministro Navarrete fue recordada la Ley universitaria anterior de 1879
que mencionaba una Facultad de Humanidades y Bellas Artes. La Univer-
sidad de Chile, tnica entidad estatal de alta jerarquia en el pafs, parecia la
destinataria de una nueva etapa en la educacién artistica y asi acabé6 tenién-
dola. Sin embargo, su directiva superior no sintié tal urgencia, pese a estar
regida por el Rector, don Armando Quezada Acharin, y dejé que el debate
sobre las artes se hallara por entero centrado en el Ministerio de Educacién.
Este fue el momento en que la Sociedad Nacional de Bellas Artes encontré
un aliado poderoso en la persona del Decano de Matemiticas, don Gustavo
Lira Manso, hombre influyente en las altas esferas gubernativas y aficionado
a las artes pldsticas. El sefior Lira fue secundado por el Decano de Derecho,
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don Juan Antonio Iribarren, y lograron se redactara una nueva ley, un de-
creto-ley, el Estatuto Universitario de 4 de noviembre de 1929, en el cual,
segun relaté el mismo Armando Carvajal, Director del Conservatorio desde
los dfas de Eduardo Barrios, incliné la balanza en favor de una Facultad
de Bellas Artes, enumerada en el articulo 29 de] citado cuerpo juridico, Cu-
rioso €s constatar a través de las actas del Consejo que éste, luego denomi-
nado primer Estatuto Universitario, no aparece discutido en ninguna sesi6n,
y naturalmente la versién de Carvajal debe tenerse por absolutamente autén-
tica, mucho mas si se compara el mencionado Estatuto con el segundo de
20 de mayo de 1931, cuyo autor fue también el sefior Lira, en ese momento
Rector de la Universidad y Ministro de Educacién, Entre ambos Estatutos
se advierte que la Facultad de Bellas Artes figura enumerada en diferente
sitio, en e] segundo de ellos en un articulo transitorio, dejando las puertas
abiertas para poder suprimirla si no se amoldaba a las lineas directrices del
Rector; del mismo modo en la Ley de 1929, la Universidad tiene como fina-
lidad solamente “el cultivo de las Ciencias y de las Letras”, disposicién que.
contrasta con el Art. 19 del Estatuto de 1981 que le sefiala “las Ciencias,.
las Letras y las Artes”; asimismo, es curioso comparar las disposiciones refe-:
rente a la Extensién Universitaria, en la cual, en 1929, estd ausente toda
manifestacién artfstica y en la nueva Ley, afio y medio mds tarde, aparecen
mencionados “exposiciones y audiciones” y “transmisiones radiotelefénicas”.
La musica no ingresé a la Educacién Superior por el peso de su prestigio y
la Facultad que pasé a integrar estuvo mucho mas destinada a manejar las
artes, a controlarlas y dirigirlas que a favorecer el libre desarrollo iniciado
antes de Ramirez,

La nueva Corporacién universitaria, la que nos concierne, aparece en
razén de lo anterior llena de disposiciones excepcionales y de medidas res-
trictivas. Para citar las més notables consignadas en €l DL de 31 de diciem-
bre del mismo afio, nuestro Claustro artfstico comprende una rara especie de
profesores “delegados” por sus colegas (piano, cuerdas, canto, etc, en el
Conservatorio) ; tenemos una incrustacién de catedriticos de Arquitectura,
dependientes, como se recordard, de la Facultad de Matemdticas y, finalmen-
te, s nos morigeré a través del total —quince personas— de “Miembros
Académicos” designados faltando a las disposiciones del propio Estatuto,’

Naturalmente, semejante abigarrada combinacién no pudo funcionar y el
primer Decano elegido por nosotros, don Ricardo E. Latcham, junto a Ar-
mando Donoso, creados ex-profeso como catedriticos universitarios, no con-
vocé jamds la Corporacién que presidia, que él describfa, con el muy gra-
cioso ingenio con que tomaba las cosas, como teniendo “dos piernas, una
joven y otra tan vieja y gotosa como la de un antiguo Lord de mi tierra,
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Bristol, devoto del whisky”. Felizmente, no para la Republica, ocurrieron
graves crisis, hasta presidénciales: la caida del General Ibafiez, en 1931, y la
del Presidente Montero, €n 1932, Estos hechos desgraciados trajeron la curiosa
consecuencia de que los musicos pardramos dirigiendo la Facultad, Arman-
do Carvajal, en la primera emergencia, y quien esto firma, en la segunda.
Los hechos posteriores han sido cronoldgicamente establecidos muchas ve-
ces, principiando por la obligacién en que me encontré de aceptar sucesivas
reelecciones como Decano, al estar sélidamente apoyado nuestro trabajo por
el Rector don Juvenal Herndndez, con quien me cupo entrar a integrar el
Consejo Universitario. La Facultad fue reorganizada, sélo a los profesores
que impartian ensefianza superior en ella se les reconoci6é rango de catedré-
ticos; 1a Facultad tomé a su cargo la Extensién Artistica en todas sus formas
y pronto publicé la excelente Revista de Arte entre 1934 y 1940; las expo-
siciones pldsticas se extendieron al pais y al extranjero y el intercambio nos
hizo pronto conocidos en todas partes. En el afio mencionado, 1940, la insti-
tucién de conciertos sinfénicos semanales pasé a constituir con el Instituto
de Extensién Musical que legaliz el anterior trabajo de la Asociacién Na-
cional de Conciertos a través de la Ley 6.696, obtenida palmo a palmo a
través de cuatro afios de discusién parlamentaria. La citada entidad permi-
tié més tarde crear la actual Revista Musical Chilena y el sistema organizado
dé los Premios por Obra y los Festivales Bienales de Miisica nacional que se
realizaron durante veinte afios, Todo ello significé, por primera vez en
nuestra historia, un poderoso impulso a la creacién, como el Instituto lo
habfa hecho con la interpretacién musical, los coros y la danza y, a través
de la Revista y diversas organizaciones universitarias, la musicologfa. Queda-
mos asf en un mismo nivel con las artes plsticas que tenfan ya sus Salones
Oficiales desde finales del pasado siglo y que gozaban de una consideracién
social e intelectual muy por encima de la que se nos reconocfa a los misicos.
Para todo ello en 1948 fue menester suprimir la Facultad de Bellas Artes,
dividir los campos y crear separadamente dos Facultades artisticas, de “Cien-
cias y Artes” en ambas especialidades (una de las cuales adoptd posterior-
mente para sf el nombre tradicional del todo). Si la vida actual de nuestra
entidad universitaria es hoy dia diferente, como consecuencia de una des-
centralizacién general de la Ensefianza Superior, €l paso importantisimo que
debemos agradecer, en especial quienes cultivamos la misica, a la Universi-
dad de Chile, es no sélo histéricamente esencial, sino que bisico en la je-
rarqufa que la cultura chilena puede con orgullo exhibir ante el munde.



Misica catedralicia en Santiago durante

el siglo pasado R

por Samuel Claro Valdés :
de la Academia Chilena de la Historia: -
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1. Introduccidn.

La Catedral de Santiago de Chile, erigida con ese rango ba]o el ponnflcado
de Pio v, el 18 de mayo de 15611, vio la luz del’ 51glo XIX con un edificio
cuya piedra sillar resistirfa, incélume, los terremotos e incendios queé des-
truyeron muchas versiones anteriores. Esta superacidén arqultectémca sim-
boliza una linea equivalente en el cultivo del arte musical, pues, 2 dlfe-'
rencia de otras catedrales americanas, “la misica de la Catedral de Santlago
en el siglo xvin se elevé por sobre el nivel del s:glo XvIL y en el 31gIo xnc
por encima del nivel del siglo xvin”.

La Catedral de Santiago ha estado ligada estrechamenie a la vida rehg:osa,
civil y artistica de Chile. En ella se-han celebrado las victorias yﬁrggocxj\osj
del pueblo, se lloran sus fracasos y sus pérdidas y se suplica el auxilio
divino para la buena marcha de la nacién. En todas estas oportunidades
la mésica ha desempefiado un papel de gran importancia, de mayor ¢ ‘me-
nor lustre de acuerdo a las azarosas circunstancias por las que ha atrave-
sado la historia de Chile3. El paso de la Colonia a la Reptiblici no- afecté
la formalidad del acontecer musical catedralicio, pero si cambié su esenc1é
e introdujo nuevas pricticas que tuvieron estrecha vinculiién con “Tos
sucesos histéricos del siglo xrx y con el curso que slguleron las ldEas esté-"
ticas y las costumbres sociales de la época. T

La lista de maestros de capilla que se suceden en- la’ Catedral durante el
siglo x1x sintetiza en forma adecuada este proceso. José de’ Campderfﬁs
(1798-1812), “la figura mds interesante del arte pentagt‘émxco colomal”*

'Pereira 1965, 3

*Stevenson 1971, 5.

*Claro 1978, 60-68. . , - kg

‘Pereira 1941, 38. Sobre Campderrés ver Claro 1977, 128-134, e s
Rev. Musical Chilena, 1979, XXX, N? 148, pp. 7-36.
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cedié paso a José¢ Antonio Gonzilez (1812-1840), sobre quien recayeron
algunas consecuencias de los dificiles comienzos de la Republica. Henry
(=Enrique) Lanza (1840-1846), hijo de italianos nacido en Londres y
contratado en Francia, protagonizé serios conflictos con las autoridades
eclesidsticas, mis preocupado de hacer brillar su estrella como cantante de
6pera italiana que como director responsable de la musica religiosa. E!
mestizo' peruano José Bernardo Alzedo (1846-1864), autor del Himno Na-
cional del Perti, llevé a su punto culminante la capilla de musica de la
Catedral de Santiago durante el siglo xrx. Sus conocimientos sélidos, su ta-
lento de compositor y su estrecho contacto con la creacién europea del mo-
mento y con las fuentes teéricas cldsicas, le permitieron hacerlo en forma
brillante®. José¢ Zapiola® (1864-1874) llegé a la maestria de capilla gracias
a la celebridad adquirida en el mundo civil como creador de un himno
dedicado a la victoria del ejército chileno en Yungay (1839), y a su parti-
cipacién activa en la vida musical chilena y en la fundacién del primer
periédico musical del pafs: El Semanario Musical (1852) . Lo sucedié el orga-
nista alemin y director de pera Tulio Eduardo Hempel (1874-1882), que
fuera Director del Conservatorio Nacional de Musica. Cuando éste presentd
su renuncia al cargo de maestro de capilla, el Cabildo se vio obligado a reem-
plazarlo. por el sochantre Manuel Arrieta (1882-1894), cuyos conocimientos
musicales eran apenas compatibles con €l cargo, personificando Ia decadencia
que habfa alcanzado por entonces la musica de iglesia. Un incidente callejero
sirvié de pretexto al Cabildo para contratar, en su lugar, al preshitero Moisés
Lara, cuyo desempefio se proyecta hasta comienzos de siglo xx.

2. Misica durante el proceso de liberacicn: de la Colonia a la Republica.

El aporte de José de Campderrds (1742-1812), nacido en Barcelona y maes-
tro de capilla de 1a Catedral de Santiago desde 1793 hasta su muerte en
1812, fue la de un cldsico maestro de capilla colonial. Su primordial labor
fue cbinpongr misas, salmos, lamentaciones y villancicos, que constituyeron
la base del repertorio musical interpretado durante gran parte del siglo
xix. José¢ Zapiola (1802-1885), en sus Recuerdos de Treinta Afios, afirma
que el repertorio de la Catedral se componia en su totalidad de lo que
habfa escrito Campderrds. Actualmente, el archivo de la Catedral posee
mds de 80 obras manuscritas de este compositor’ y una de sus quince

‘Ver Stevenson 1971, el estudio mds completo sobre Alzedo que se ha publicado has-
ta el momento.

*Sobre Zapiola ver Claro 1978, 221-235.

"Claro 1974. Véase, ademds, Stevenson 1970, 315-346.
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misas, en Sol Mayor, fue estrenada el 9 de septiembre de 1971 en el mismo
recinto para el cual fue concebida hacia 1798-18008.

Poco después de la muerte de Campderrés —cuya viuda doné su archivo
de partituras a la Catedral®—, los acontecimientos histéricos de los afios
que bordean el proceso de la Independencia despertaron la inquietud de
compositores y misicos de la Catedral de Santiago!®. Cuando los ingleses
intentaron sendos ataques a Bucnos Aires, en 1806 y 1807, se invoc6 en el
templo a los poderes celestiales y, especialmente, la intercesién de San
Martin y de Santa Clara, en un diio para dos tiplest, que dice:

de la opresién tirana y vergonzosa
liberta a Buenos Aires conquistado
por el Islefio de codicia armado

También la invasién napoledénica a Espaifia despertd los sentimientos he-
roicos del pueblo chileno, expresados en un diio vocal anénimo!? que can-
taba, hacia 1808:

Los franceses abatidos

llegan a quedar estiticos
pues no pueden alcanzar

de Espafia sus vuelos ripidos
esto los ha de infamar

desde el antdrtico al artico

Sin duda, un sentimiento de solidaridad hacia el nuevo rey Fernando vu,
cautivo ese afio de los franceses, hizo exclamar a diio a poetas y musicos chi.

lenosis:

ya si esperando nos complacemos
sean propicios por que cantando
en tu servicio viva Fernando

Sin embargo, poco tiempo después se cambiaba el texto de un villancico

*Claro 1970. El Mercurio, Santiago, 12-1x-1971, destacd este “acontccimiento” y con-
sideré que la obrz se debia a la pluma de un compositor idéneo, donde “predomina
aquel gozo mundano que abunda en la musica sacra del clasicismo vienés”.

*Claro 1973, 75. El testamento de Campderrés se publica en Claro 1977, 130-131.

®Claro 1973a, 76-83.

“Claro 1974, No 332, 15.

Ubid, Ne 157, 17.

YIbid., N° 40, 15.
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para voz solista, que habfa sido cantado en honor del rey Fernando v,
destacando ahora la hermandad de los pueblos americanos!4:

Texto original Texto modificado

Oh dia feliz deseado Oh dia feliz deseado
en que a nuestro amado Fernando que el Sol, y Estrellas con

grande resplandor

obsequiadle pueblos fieles obsequiadle pueblos de la
vy rendidos América felices

En este mismo sentido se cambié el texto de un villancico'® que decia joh
ironfal: '

Gloria a Dios en las alturas
¥ a los Espafioles paz

en cambio, posteriormente rezaba:

Gloria a Dios en las alturas
y a nuestros Patriotas paz

i .
(S

Luego de] triunfo realista en Rancagua, en 1814, los dos gobernantes de
la llamada restauracién absolutista, Mariano Osorio y Francisco Casimiro
Marcé del Pont, recibieron sendos homenajes musicales cuyos testimonios
atn se conservan en la Catedral de Santiago, En Mariano Osorio se exal-
taba a la par su trato afable y carcter ingenioso, junto a su politica re-
presiva impuesta por 6rdenes superiorest®. La elegancia del nuevo gober-
nador Marcé del Pont motivé una inspirada composicién a dio, cuando
se le recibié en solemne ceremonia catedralicia, en diciembre de 1815, E}'la

“Ibid.,, N© 88, 15.
57bid., N¢ 338, 15.
“hid.,, No 454, 17.



Musica catedralicia en Santiago... ] Revista Musical Chiléna

contrasta con la represibn acentuada que caracterizé este dificil perfodo
nacional??,

El jubilo que embargé el alma de los patriotas luego del término de la
monarquia espafiola en Chile, en 1817, puede haber inspirado muchas
otras composiciones que habrin conmovido, sin duda, al auditorio de en-
tonces, como aquel Himno de Yerbas Buenas'® que afios antes inflamé el
corazén de los patriotas, cuando cantaron, el 2 de mayo de 1813:

Salve Patria adorada
amable encantadora
el corazén te adora
como a su gran Deidad

Salve cuando tu nombre
el valor ha inspirado
con que se ha recobrado
Ia dulce libertad

3. Repercusiones artisticas del acontecer socio-politico.

En este ambiente transcurrieron los primeros afios de la maestria de ca-
pilla de Jos¢ Antonio Gonzilez (ca. 1752-1840), a quien Pereira Salas atri-
buye el Himno dz Yerbas Buenas recién mencionadol?. Jos¢ Antonio Gon-
zilez y Ximenas habia servido como seise en el coro de la Catedral? y fue
nombrado segundo organista, el 16 de diciembre de 180321, en virtud del
“mérito que tiene contraido en la misma capilla”?2. Tres afios cabales mds
tarde fue ascendido a primer organista, plaza “que antes la servia a mérito’2,
Sus mds de treinta afios de servicio a la capilla de musica lo hicieron acree-
dor al cargo en propiedad de maestro de capilla, en reemplazo de José de
Campderrés, el 5 de diciembre de 1812, “confiando de la habilidad, suficien-
cia, y buenas prendas que concurren en Don José Antonio Gonzdl=z” y “por
cuanto se halla vaca la plaza de Maestro de Capilla de esta misma Santa
Iglesia, por fallecimiento de Don José Campderrés, que la obtenfa”2t. Con

“Ibid., N? 36, 16.

®rhid., No 452, 28,

YPereira 1941, 65, nota 10.
*Documentos 1782, fol, Ov,

®Libro de toma de razén 1770-1840, 13.
BIbid.

Blbid., 23, 16-x11-1809.

¥Ibid., 25-26.
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un salario de cincuenta pesos mensuales, sus funciones comprendian “la
calidad de cuidar del buen orden, y arreglo de la miisica, componerla, y
ensayarla para las funciones graves que ocurran”?.

Los resquemores politicos de la Patria Nueva alcanzaron a la capilla de
musica afectando, entre otros, al maestro de capilla Jos¢ Antonio Gonzilez.
En efecto, el 4 de octubre de 1817 &l canénigo José Ignacio Cienfuegos in-
formaba al Cabildo que Gonzilez habia sido separado de su cargo “por no
haberse calificado de su conducta politica, y tenerse por contrario a la sa-
grada causa de Ameérica”?. En su reemplazo, el Cabildo nombrd, con la
aprobacién del Gobierno, a Manuel Salas Castillo, en quien concurrfan “to-
das las calidades, e instruccién necesaria para este destino”??. Sin embargo,
Gonzilez —que habia sido confinado a Mendoza y al que se le permitid
residir en Los Andes, debido al delicado estado de su salud— se defendid
con energia, basando su alegato en su propia idoneidad musical y en la in-
competencia de su detractor. “Salas —decia— es sélo un cantor de voz, muy
mal nmisico, sin principio de composicién, que ignora el contrapunto y las
reglas del acompafiamiento, pues no sabe poner el posturage del 6rgano...
Yo he... dado algunas composiciones mias de super erogacién; canto y
toco el érgano cuando es preciso, sin estar obligado a lo uno ni a lo otro.
Salas, en cambio, finge componer sin hacer mis que una rapsedia compues-
ta de diversos autores’’2s,

Su alegato tuvo éxito, pues fue reintegrado a sus funciones, sin embargo,
tuvo que hacer frente ahora a otro tipo de problemas: Ia indisciplina que
se habia adentrado en la capilla de miisica, reflejo del desorden y anar-
quia en que se debatfa la vida ciudadana. El 9 de noviembre de 1827, José
Zapiola solicitaba al Cabildo su reintegro a la plaza de primer clarinete
de la Catedral, que habia sido otorgada al inglés Guillermo Carter —profe. -
sor de clarinete de Juan José Carrera?— mientras él se hallaba en Buenos
Aires®. Carter fue separado de su cargo, con el informe favorable del maes-
tro de capilla, el 23 de ese mes, porque “por el vicio que le domina de la
bebida, no sélo es inttil, sino perjudicial”3i, y fue reemplazado por Zapio-
la. Sin embargo, un afio mas tarde el mismo Gonzilez solicitaba, sin éxito,
al gobernador del Obispado de Santiago la expulsion de Zapiola, quien

=Ibid.

*Ibid., 31.

“Ibid.

*Cit. en Pereira 1941, 73.

*Detalles sobre la actuacién de Guillermo Carter pueden encontrarse en Claro
1979, 7-9.

*Zapiola, 1827.

®1bid., informe de Jos¢ Antonio Gonzilez.
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habia revolucionado a los miisicos del coro, porque “sélo toca lo que quiere
y cuando quiere, y jamds se contrae a su destino, pues unas veces s¢ pone
a tocar el violin, otras contrabajo, y todo lo hace por burlarse del maestro
de capilla... €l reprenderle en el Coro es buscar alboroto y griteria, que
por el lugar que ocupamos, es forzoso callar, y haciéndolo se pone de peor
condicién ... de consiguiente si esto no se castiga los demas musicos que
hasta ahora son moderados se volverin discolos como éste... y lejos de ser
utiles, serdn perjudiciales a la Iglesia; finalmente todo el coro se halla re-
vuelto por este musico, y por lo mismo ocurro a la justificacién de V.S.
para que sin mds trdmite que éste se sirva mandar despedir a dicho Zapiola
por discoio”32. Gonzdlez llegé alin mds lejos, al acusar a Zapiola de desertor
del ejército y de haber vendido los clarinetes que pertenecian al Batallén
N¢ 7, comandado por el coronel Rondizzoni, con cuyo producto habria via-
jado a Argentina. Requerido €l Ecénomo de la Catedral, Manuel de Reyes,
para que informara al Cabildo sobre tal acusacién, éste dirigié una evasiva
nota al Chantre, con fecha 30 de noviembre de 1828, donde no se reficre
directamente a los cargos en contra de Zapiola, sino al desorden general de
los musicos. Opinaba que es “bastante notable, sin duda, Sefior, verse repe-
tir con tanta frecuencia en la capilla de Musicos faltas tan considerables
que el Publico no sin justicia las critica, y de ello con sentimiento mio ten-
go bastante hartos los ofdos”s3, Un “téngase presente el informe que ante-
cede”, estampado €l 6 de diciembre por el Dean y el Secretario del Cabildo,
da la tdnica del favor que gozaba Zapiola entre la jerarquia eclesidstica,
que no determind accién en contra suya. El 20 de diciembre de 1844, en
cambio, Ie concedieron licencia sin sueldo para ausentarse de su cargo de
primer ciarinete, teniendo “en consideracién el buen servicio del suplican-
te”#, y el 12 de enero de 1864, Zapiola reemplazaba a José Bernardo Al-
zedo (1788-1878) como maestro de capilla de la Catedralse,

El afio 839 encontraba a José Antonio Gonzilez, al final de su larga
vida y cargado de numerosa familia, en la triste condicién de suplicar al
Cabildo que se le otorgara jubilacién con renta entera. Recibi6 el apoyo
de Julidn Navarro, Chantre interino, que informaba el 6 de diciembre de
ese afio, “que las Leyes no sefialan renta, o jubilacién a los individuos de
la Capilla de misica, como ni a los demds sirvientes subalternos de la Igle.
sia; pues este privilegio sélo comprende a los Sefiores Prebendados: Sin
embargo como Don José Antonio Gonzilez ha empleado las cinco partes

MGonzilezr, 1828,

®Ibid.

MLibro de Acuerdos (de aqui en adelante: L. Ac) v, fol. 83.
®L. Ac. x, fol. 47. Mayores detalles en Claro 1978, 222-298,
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de su vida en el largo periodo de 57 afios, llenando los deberes de su empleo
con exactitud, y esmero, cree el Chantre, que se le debe asignar alguna
cantidad de los Novenos Beneficiales sin perjuicio de las rentas de la Igle-
sia ya por consideracién a su edad avanzada, y numerosa familia, y ya por-
que esta recompensa serd de gran estimulo a todos aquellos, que ocupen
en lo futuro semejantes destinos”3s,

A su muerte, ocurrida alrededor de marzo de 1840, fue sucedido interi-
namente por su detractor de 1817, Manuel Salas Castillo®, quien también
lo habia reemplazado momenténeamente en 1833%, El 27 de julio de 1840,
el Obispo electo don Manuel Vicufia nombraba para tal cargo a Henry
Lanza (1810-1869), pues “concurriendo en Don Henrrique Lanza las ap-
titudes que exige el cargo para su debido desempefio; le nombramos por
tal Maestro de Capilla de esta Santa Iglesia Catedral®,

4, Mdusica de dpera versus musica ds iglesia.

§i Campderrés habia sido un compositor prolifico, José¢ Antonio Gonzi-
lez confesaba solo “algunas composiciones mias’#, de las cuales han llega-
do hasta nosotros dos villancicos y la cardtula de una pastorela de 181341,
Henry Lanza, en cambio, ni siquiera era compositor, sino un célebre can-
tante de épera, simbolo de la época en que le tocd actuar.

Por aquel tiempo dominaba ¢l ambiente artistico de Santiago la fxgura
de doiia Isidora Zegers (1803.1869), cantante y compositora espaiiola edu-
cada en Francia, admiradora de Rossini, que llegé a Chile en 1822. Fue
gestora de importantes iniciativas musicales nacidas a la lumbre de la ter-
tulia musical que animaba en su hogar: el Conservatorio Nacional de Mu-
sica (1849), El Semanario Musical (1852) y sociedades filarmdnicas, entre
otras. Cuando la capilla de musica de la Catedral de Santiago comenzé a
mostrar signos de decadencia, hacia 1836, durante el ltimo periodo de José
Antonio Gonzilez, se consulté a Isidora Zegers sobre las medidas que habria
que adoptar para mejorarla. Ella sugirié la contratacién de maestros eu-
ropeos que pudieran servir el doble propdsito de entonar la capilla catedra-
licia y de actuar como profesores de miisica de la sociedad santiaguina y de
cantantes de Opera, especticulo que entonces empezaba a adquirir cada vez

#Copiador de Oficios (de aqui en adelante: Cop. Of) 1825-1869 (de aqui en ade-
lante: 1825), m, fols. 47-47v.

"Ibid., fol, 5l.

%pereira 1941, 149,

»Libro de toma de razén 1770-1840, 52-53.

“Pereira 1941, 73.

#Claro 1974, Nos. 250 (=301), 244 y 125, 41.42. .
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mayor auge en el pafs. Su maestro francés Frédéric Massimino (1775-1858)
fue encargado por ¢l gobierno chileno de contratar en Parfs al pianista Ar-
nault, al tenor Caruel y a los bajos Enrique Maffei y Henry Lanza, quienes
llegaron a bordo del Bonne Clemence, a comienzos de 1840, a Valparafso
y, en marzo de ese afio, a Santiago.

Lanza habfa nacido en Londres, hijo de padres italianos. Recibié su edu-
cacién artistica en Francia y a los 17 aiios fue profesor de piano de la reina
Hortensia, madre de Napoleén 1, y de canto de la princesa Matilde. Entre
1827 y 1832 fue director de conciertos en Roma, para establecerse posterior-
mente en Parist?. Apenas llegado a Santiago, precedido de excelentes reco-
mendaciones, Lanza se transformé en el maestro de moda y en una estrelia
de los escenarios de dpera, lo que le valié una buena fortuna econdmica.
Su excelencia artistica mitig0, en parte, la baja calidad demostrada por
otros de sus acompaiiantes galos. Zapiola relata que sélo “un afie después. ..
nos encontramos con e] resultado que era de esperarse, pues los tales profe-
sores, con pocas excepciones, eran poco mds que aprendices. El seiior Lanza
venia como maestro de capilla, y ciertamente era necesario todo el mérito
de este artista para indemnizar al gobierno del engafio que habia sufrido
sobre todo en dos de los supuestos artistas’s.

El cargo de maestro de capilla no se ajustaba, sin duda, ni al carcter
ni a las pretensiones de Lanza. Apenas ingresado al coro, en julio de 1840,
inicié algunas reformas en el repertorio y tomé a su cargo la ensefianza de
los seises, o nifios de coro, que formaba parte de sus obligaciones; pero muy
pronto, la atraccién de las tablas y la gravedad del oficio de maestro de
capilla le hicieron olvidar sus deberes, para enrolarse como baritono sobre-
saliente —que hacia toda clase de papeles— en la compaiiia lirica Panta-
nellitt. Una lectura de las Actas Capitulares del periodo de Lanza sorpren-
de por la cantidad de problemas que ¢l ocasioné a los candnigos y por la
paciencia de éstos y del propio gobierno —ante quien tuvieron que recurrir
de oficio— para solucionarlos. Esto sélo se puede explicar por el hecho de
que Lanza “gozaba de demasiado apoyo en la alta sociedad amante de la
Opera, como para destitufrsele ficilmente”ss. En efecto, ya el 25 de julio
de 1843 se le reconviene por escrito ante el “poco cuidado... en la ense-
fianza de los Seises”0, Esta actitud firme del Cabildo Eclesidstico se mantuvo
durante poco tiempo: el 18 de agosto acordaron oficiar al Ministro de

“Véase Las Bellas Artes 1869, 160-161; Pereira 1941, 144, 151-152; Stevenson 1971, 6.
“Zapiola 1881, 83-84.

“Ibid., 92.

“Stevenson 1971, 6,

“L.. Ac, v, fol. lév.
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Justicia, don Manuel Montt, poniéndolo en antecedentes de las reiteradas
fallas del maestro de capilla*’ y el 29 del mismo mes pedfan al gobierno
“destitufrlo del Empleo”#%; el 18 de octubre le negaron una solicitud de
adelanto de cuatro meses de su sueldo “no siendo compatible esta solicitud
con la causa que ha mandado formar el Supremo Gobierno al Suplicante™®.
Sin embargo, en julio del afio siguiente el Cabildo respondia a los requeri-
mientos del Arzobispo electo, don Rafael Valentin Valdivieso —quien urgfa
que se hiciera efectiva la obligacién de Lanza de enseiiar a los seises—, que
s6lo harfan “lo posible” para dar cumplimiento a esa orden®™. En abril de
1845, ya €l Cabildo se debatia en dilaciones y excusas para justificar las
fallas del veleidoso maestro de capilla. Informaron a Su Sefiorfa Ilustrisima
que “en cuanto a las inasistencias del mismo a la ensefianza de los seises,
no le es posible al Cabildo discernir lo que deba escalfirsele por no saber
el nimero de ellas”®l, Esta actitud condescendiente del Cabildo, animé a
Lanza a contraatacar: el 9 de mayo solicité que se le entregara su sueldo,
retenido por fallas de asistencia, “protestando reclamar perjuicio en caso
contrario’s%. Por octubre del mismo afio todavia se discutfa el mismo asun-
to, a pesar de que por esa fecha terminaba el contrato de Lanza y Manuel
Salas Castillo aspiraba a sucederlo®™. Para informar debidamente al Arzo-
bispo sobre esta situacién, el Cabildo acordd remitirse al titulo de maestro
de capilia de José Antonio Gonzilez, que fijaba las obligaciones y términos
del contrato y, asimismo, solicitar al gobierno el expediente que se seguia
en contra de Lanza®, gestién que sélo ratificaron en diciembre®™. Pero se
encontraron con la sorpresa que, tras una bisqueda personal del Secretario
del Cabildo en la Secretarfa del Consejo de Estado y en el Ministerio de
Justicia, el expediente habfa desaparecido, quedando nula, por tanto, toda
accién civil en contra de Lanza. No quedd al Cabildo mis que informar in
extenso al Arzobispo sobre todos los pasos dados, haciéndole presente “la
larga ausencia de éste [Lanza] en la actualidad a Valparaiso”s, donde se
encontraba actuando como cantante de épera. Lanza, seguro de que su pres-
tigio en las tablas lo ponia a cubierto de cualquiera contingencia eclesids-

“Ibid., fol, 20v.

“Ibid,, fols. 22v-28.

“Ibid., fol. 27.

wrhid,, fol. 61, 30-vI-1844.
©Ibid., fol. 91v, 11-1v-1845.
®ibid., fol. 95v.

wrbid., fol. 107v, 3-x-1845.
“Ibid,, fol. 108, 7-x-1845.
®Ibid,, fol. 113v, 19-xu-1845,
wIbid., fol. 117, 6-m-1846,
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tica, solicité tres meses de adelanto de su sueldo, el 23 de junio de 1846,
con el pretexto de “comprar unos papeles de miisica de Iglesia que habian
liegado de Europa”. Inexplicablemente, el Cabildo accedi6®™, a pesar de
que ya estaba en funciones una comisién investigadora designada por el
Arzobispo para estudiar una accidn concreta en contra de Lanza®, Esta co-
misién entregd los antecedentes y su informe en “pliego cerrado” al Arzo-
bispo®, el que determiné, por fin, el 22 de septiembre, “la suspensién del
Maestro de Capilla”e, :

Gracias a esta medida, el Cabildo creyé que sus problemas con Enrique
Lanza habfan terminado, por lo que apenas adoptaron precauciones para
asegurar la integridad del archivo de musica y para cautelar la devolucién
del adelanto de sueldo antes concedido®’. En su reemplazo nombraron al
tenor Rafael Gonzilez como suplente y, al retiro de éste€, al sochantre José
Miguel Mendoza para encargarse “del servicio interino de lo mds urgente
de la Maestria de Capilla™s,

Pero Lanza no estaba dispuesto a ceder: siguié asistiendo a sus funciones
Yy s€ nego a devolver el archivo de musica que tenfa en su poder, pese a los
insistentes requerimientos del Cabildo y a que el Arzobispo Valdivieso pro-
cedi6 a destituirlo definitivamente con fecha 13 de octubre®. Por tltimo,
facultaron a su sucesor, Jos¢ Bernardo Alzedo, para exigirle la devolucién
del archivo®,

El retiro de Lanza de la Catedral no fue, empero, definitivo. Después
de cosechar éxitos y laureles en los escenarios de Santiago, Valparaiso, La
Serena y Copiap6%, y de ser nombrado miembro de la Academia del Con-
servatorio, presidida por Isidora Zegers, fue reincorporado a la capilla de
misica de la Catedral, esta vez como bajo primero, el 26 de octubre de
185297, con la advertencia que si no observaba un comportamiento juicioso

“Ibid., fol. 124v,

®Ibid., fol. 119v, 81-11-1846.

®Ibid., fol. 127, 21-viz-1846.

“ibid,, fol. 134v.

“Ibid., fols. 184v-135v, 28-1x-1846.

%Cop. Of. 1826-1862 {de aqui en adelante: 1826}, fol. 40v, 16-x-1846. Gonzdlez rein-
gres6 a la capilla de musica, como soprano segundo, el 1¢ de agosto de 1852 (Ibid., fol,
52¥), con § 250 anuales de sueldo, cargo en el que permanecié hasta febrero de 1853.
Al mes siguiente pasé a ocupar la plaza de organista segunde, con § 400 anuales, que
conservaba a fines de 1861 (Claro, 1973d).

®L. Ac. vir, fol, 187v, 20-x-1846,

“Ibid., fol, 137.

®1bid., fol, 149, 2-m1-1847.

®Ver Pereira 1957, 14, 15, 49, 90, 114, 118, 208, 320 y 357.

*Cop. Of. 1826, fol. 53,
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serfa nuevamente despedido®, Alli permanecié hasta julio de 1855, con un
salario _de treinta y siete pesos cuatro reales mensuales®®,

.Después: de perder su fortuna en Ia explotacién de minas, Lanza se re-
tiré_del teatro y volvié a hacer clases para ganarse la vida. Fallecié en Val-
paraiso €l 8 de agosto de 1869, como resultado de las heridas recibidas en
un .incendio, donde actuaba como bombero voluntario?.

5. El periodo de apogeo: José Bernardo Alzedo

‘El fracasado intento de combinar la musica de épera con la de iglesia
sirvi6 de experiencia a la jerarquia eclesidstica y marcé el inicio de una
nueva etapa en la historia de la musica de la Catedral de Santiago. El di-
nimico Arzobispo Rafael Valentin Valdivieso buscé para sucesor de Lanza
a2 quien le diera garantias de seriedad y que se mantendria alejado de ias
tablas, asf como cuidaria que el repertorio musical volviera a sus cauces
puramente religiosos, sin intromisién de melodias operiticas en ¢l. No pu-
do hacer mejor eleccion que en la persona del compositor, cantante y orga-
nista peruano José Bernardo Alzedo, a quien nombré maestro de capilla in-
terino el 25 de noviembre de 1846, con una renta dz § 600 anuales, encar-
gado, ademss, de la ensefianza de los seises™.

Sobre la vida de Alzedo hay abundante bibliograffa™, aparte de su auto-
biografia publicada en Filosofia Elemental de la Musica™ y de su semblan-
za que hace F. G, Zegarra, incluida en la misma obra™, por lo que aqui nos
ocuparemos de lo esencial de su trayectoria en la Catedral de Santiago.

.Alzedo (= Alcedo), nacido en Lima ¢l 20 de agosto de 1788, llegé a Chi-
le. junto al Ejército Libertador del Perii en 1823, después de haber partici-
pado activamente en acciones militares como Musico Mayor en la clase de
subteniente del Batallén N° 4 de Chile, donde se habia enrolado el 15 de
agosto de 1822%. En ellas dio pruebas “de ser un oficial distinguido y de
honor”'8, El talento musical de Alzedo se habfa manifestado desde su in-

®].Ac. voi, fol. 82.

*Claro 19734, 2. .

WLas Bellas Artes 1869, 160,

nL, Ac vi, fol, 142v El Cabildo ratificé el nombramiento el 28 de noviembre.

""Ver Slevemon 1971; Raygada ‘1936, 192-193; Raygada 1956-1964, N° 12, 20-24; Bar-
badci 1949, 415.420; Pereira 1941, 146-148; Pereira 1957, 1135, 243, 281, 283 y 291; Claro
1973, 70-73; Zapiola 1881, 73 74,

®Alzedo 1869, XxIv-xx,

“Zegarra 1869, mi-virL

®lbid., vI. ‘

*Informe del General José Francisco Gana, transcrite por Zegarra, ibid.
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fancia y le vali6 salir vencedor en e} concurso convocado por el gobierno
peruano, en agosto de 1821, para la creacién del himno patrio del Pert.
Estos antecedentes, ademds del hecho de haber sido educado en el Con-
vento de San Agustin y en el Convento de Santo Domingo, en Lima —don-.
de hizo votos simples por tres afios como hermano terciario dominico, el
26 de mayo de 18077—, ofrecian las garantias que buscaba el Cabildo para
encargarle la capilla de musica. Alzedo habia solicitado ingresar al servicio
de la Catedral, en la voz de bajo, en enero de 1835™, donde fue aceptado
¢l 10 de febrero siguiente con un sueldo de § 168 al afio™. Le tocd servir,,
por lo tanto, bajo las 6rdenes de José Antonio Gonzilez y participar du-
rante el dificil periodo de Enrique Lanza, Su labor como profesor particu-
lar de misica y la regularidad de su desempeiio en la voz de bajo, termi.
naron de convencer al Arzobispo sobre su eleccién, ’
Apenas asumido el cargo de maestro de capilla se hizo sentir el dina-
mismo con que Alzedo emprendié la tarea de mejorar la capilla de musica.
En febrero de 1847 ya solicitaba al Cabildo el acondicionamiento del coro
alto, la afinacién del érgano y la autorizacién para preparar el repertorio
de Semana Santa®; en marzo, gestionaba la devolucién de un piano de la
Catedral, que habia sido prestado al Seminario Conciliar en 1845 “para dar
lecciones de musica a los seises de la Iglesia™™1, para quienes mandé confec-
cionar sotanas rojas con cuellos rosados y sobrepellices blancos®2. Se preocu-
pd de ampliar el archivo de muisica y solicité constantemente dinero al Ca-
bildo para copias de misica y para importar nuevas obras de Europa. En una-
oportunidad pedia la importacién de ‘varias piezas de musica, sinfonfas,
salmos, etc.”®3, en otra, treinta pesos para encargar veinte sinfonfas a Euro.
pa®t. Asimismo, se dedicé 2 componer las obras que complementarian el
repertorio requerido: a principios de 1848 ya habfa escrito un Miserere y
una Pasién para el Viernes Santo® y a fines del mismo afio, el Chantre in-
formé al Cabildo “del aumento que ha recibido €l archivo de musica con
treinta y seis piezas compuestas por el citado Maestro de Capilla”s, ademis

TStevenson 1971, 5.

"Cop. Of. 1825, n, fol. 22.

"Cop. Of. 1826, fol. 5.

*L.Ac. vn, fol. 148, 23-1u-1847,

"Cop. Of. 1826, fol. 44,

“Ibid., fols. 44-44v,

®L. Ac. vi, fol. 169, 29.x-1847.

“L.Ac. vur, fol. 30, 4-1-1850, _ :

"L.Ac. vir, fols. 184-184v, 4.1v-1848. El Miserere de Alzedo fue la primerd obfa’i;ue
Jos¢ Zapiola propuso cantar cuande lo sucedié como maestro de capilla (L. Ac, x, lol
47). :
*L.Ac. vi, fol. 7, 3-x1-1848.
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de un libro de canto llano, dibujado por Alzedo, con el oficio de Navidad®”.
Esto le vale “un voto de gracias por su dedicacién a los trabajos de la ca-
pilla de musica”®. Desde el 6 de marzo de 1850 hasta el fin de su periodo
se aument6 su salario en doscientos pesos de sobresueldo®, lo que subié su
remuneracién mensual a ses:nta y seis pesos cinco reales.

En el archivo de la Catedral de Santiago se conservan 29 obras manus-
critas de Alzedo® y en Lima existen otros 40 manuscritos entre los que
figira Principios de Composicion, autégrafo de 34 pdginas. Esto, unido a
su labor literaria®?, a su participacién activa en la vida musical chilena
—fue cofundador, junto a Isidora Zegers, Zapiola y Francisco Oliva, de El
Semanario Musical en 1852, y profesor del Seminario Conciliar de Santia-
go—, v a.su erudito aporte a la teoria musical traducido en el libro Filo-
sofia Elemental de la Musica, escrito entre 1851 vy 1861%3, hacen de José
Bernardo Alzedo una personalidad que Robert Stevenson destaca “como
compositor no sélo de musica ligera, sino también de misas solemnes con
acompafiamiento de gran orquesta, como escritor no s6lo de ensayos perio-
dfsticos sino también como eminente tratadista, como director no s6lo de
coros pequefios de conventos sino también como director de musica de la
Catedral de Santiago en una época muy especial, todo lo cual lo hace me-
recedor del agradecimiento de los musicos de ambos continentes”®4.

En enero de 1864 Alzedo solicité licencia al Cabildo para dirigirse al
Perti, donde habia sido llamado por el gobierno de su pais para fundar el
Conservatorio Nacional de Musica en Lima®. Alli falleci6 el 28 de diciem-
bre de 1878, después de haber sido miembro de la Sociedad “Fundadores de
la Independencia”, Presidente Vitalicio Honorario de la Sociedad Filarmo-
nica de Lima y Director General de las Bandas de Misica del Ejército®.

ulbid., fol. 12, 22-x1-1848.

=Cop. Of. 1826. fols. 46v-47.

=), Ac. vor, fol. 56v, 30-v-1851, ratificado por ofico N¢ 88 de 11-v-1852 (Cop. Of.
1826, fol. 51v).

®Claro 1974, 6-9.

nStevenson 1970, 111-112.

WReyista Catolica, 1j100, 22-vin-1846, 423-424 (Cit. en Stevenson 1971); El Mercurio,
Valparafso, 21-xn-1855 (Ibid.); El Ferrocartil, Santiago, 22-11-1856 (Cit. en Pereira 1957,
281).

®Stevenson 1971, 7.

MIbid,, 4.

©L. Ac. x, fol. 47, 12-r1864.

*Titulos que exhibié en la portada de su Filosofia Elemental de la Mugsica,
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6. Cambios en la capilla de musica

La presencia de José Bernardo Alzedo en la maestria de capilla de la
Catedral de Santiago no s6lo marcd la culminacién artistica de la capilla de
miusica durante el siglo xix, sino también trajo consigo cambios importantes
en la composicién misma de sus integrantes. En efecto, durante e] perfodo
de Enrique Lanza la capilla contaba con una pequefia orquesta favorecida
por €l “lirico”, pues le permitia doblar sus honorarios todas las noches to-
cando en el foso del teatro de dpera. El 3 de febrero de 1844 el elenco musi-
cal catedralicio estaba compuesto de la siguiente manera®":

CORO ALTO
I Maestro de Capilla ... s $ 800
id. COMO CAMEOT ....ocooivirvereeescerireetvrr s n e ene e s e eaes 300
3 Cantores con 450 pesos cada uno 1.350
2 Violinistas primeros con 240 pesos cada uUno ... T 480
2 id. segundos con 192 pesos cada UNO ......covviiviicencenccninine. 384
T VIOIA  cooveevvceveooeeeeceeeeceesoe e eeeeeeesessessss st as s S 200
I Primer clarinete ... s senssens 240
Pid, segundo .o et rees 144
T FIAULA et s st st saat b 144
I VIOIONCEIO oottt ert s s naeeeseesasaes . 180
1 Contrabajo ..o e vt 180
1 Primer organista ..., 400
1 id, segundo .......ccoovceennecnrovnnee s e iae 200
T FUCHEIO oot ctnrie et evsestss s asemsssssvesessassnssnes . 48
CORO BAJO
1 Subchantre ... e esses s e crertererntaanaes 406
5 Seises con 72 Pesos cada U0 .veeicriereiieecioe e reeeesessseessessssesas 360

Durante mucho tiempo no existié en Santiago otra orquesta que la de la
Catedral, por lo que cuando ella “funcionaba fuera de esta iglesia, se anuncia-

YEstado Demostrativo 1844. La musica polifénica o propiamente de acompafiamicn-
to, estaba confiada al coro alto, que dirigla el maestro de capilla; el canto Hano era
responsabilidad del coro bajo, dirigido por el sochantre. Nétese el alto sueldo que re-
cibfa Lanza como maestro de capilla, al que agregaba un sobresueldo como cantante,
lo que explica el justificado enojo del Cabildo cuando aquél descuidaba sus deberes.

Alzedo, en cambio, fue contratado por sélo § 600, que fueron aumentados a $ 800 des
pués de cuatro afios de funciones en el cargo.
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ba esta novedad con gran jubilo de los devotos y aficionados™#s, Sin embar-
g0, el auge operdtico eclipsé muy pronto estas presentaciones y los instru-
mentistas de la Catedral pasaron a constituir un gasto oneroso y una cone-
xién poco feliz con el mundo del escenario. Por esta razdén, apenas ingresado
Alzedo a la maestria de capilla, el Arzobispo Valdivieso oficié al Cabildo,
con fecha 19 de octubre de 1846, proponiendo reemplazar la orquesta por
un érgano construfdo en Europa®, “suprimiendo Ia mayor parte de los mu-
sicos y cantores de la capilla”1%, La medida causé conmocién entre los mii-
sicos, pues muy pronto se hicieron ver sus efectos: los cargos de viola y flauta
se suprimieron el 6 de noviembre, las plazas vacantes de seises no se lenaron
y s¢ suspendidé toda decisién respecto a contratar nuevos instrumentistasiol,

Sin embargo, Alzedo traté de velar por el futuro de los muisicos que tenfa
a su cargo, proponiendo la contratacién de orquesta para festividades solem-
nes tales como Purfsima, Te Deum del 18 de Septiembre —aniversario pa-
trio—, Corpus y otras, EI 9 de marzo de 1847 obtuvo la aprobacién del Ca-
_bildo para una capilla de misica compuesta por los violines primeros José
Zapiola y Méximo Escalantel2, los violines segundos Roque Guardadol®s y
José Marfa Portilla, los clarinetes Mariano Santander y Juan Manuel Pan-
do'%4, Jos contrabajos Manuel Tobar y Rafael Lagunas!®, el violoncello Eus-
taquio Guzménl% y seis seises, a los que el Cabildo agregé dos trompistas
meritantes: Jos¢ Antonio Arenas y José del Carmen Lunal®T.

*Zapiola 1881, 63.

"Idea que ya se habia hecho presente en 1839, con motivo del fracasado proyecto
de encargar un dérgano a William Jones, como se verd mds adelante.

L. Ac. vir, fol. 138,

mCop., Of 1826, fol. 42.

usf] salvadorefio Miximo Escalante, padre de numerosos musicos que actuaron en
Chile, fue uno dec los primeros profesores de instrumentos del Conservatorip Nacional
(Pereira 1957, 93-94, 369). Ingresé a la capilla de musica como violin tercero, el 6 de
julio de 1839 (Cop. Of. 1826, fol. 10), ascendié a violin segundo el 6 de diciembre
{Ibid,, fol. 11) vy, luego de unz ausencia temporal, reingresé a ese puesio €l 1?2 de di-
ciembre de 1845 (L.Ac. vm, fol. 112v).

¥Que habfa sidd despedido del cargo de viola, que desempefiaba desde el 30 de
junio ‘de 1846 (Cop. Of. 1826, fol. 39).

WAdmitido como meritante €l 8 de abril de 1845 (Cop. Of. 1826, fol. 36v) hasta
que, por licencia concedida 2 José Zapiola en marzo de 1846, Mariano Santander ocupé
la plaza de Zapiola y Pando ingresé oficialmente al cargo de clarinete segundo (Ibid.,
fol. 39).

. *sIngres6 como meritante z la plaza de segundo contrabajo, el 27 de agosto de 1841
(Cop. Of. 1826, fol. 15), donde fue confirmado recién €l I° de septiembre de 1844 (Ibui
fol. 34v).

wpadre de Eustaquio 20 y Federico Guzmén Frias, imeportantes compositores y pia-
nistas chilenos del siglo xix. En julio de 1839 ya se desempefiaba como violoncello en

* 992 =
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La llegada del “4rgano grande” de Europa, en 1849, significd 1a elimina-
cién paulatina de los musicos de orquesta, el primero de los cuales fue el
“redoblante y tan tan por no parecer conforme a la gravedad de la miisica
sagrada’198, A fines del siglo xix el coro alto estaba reducido al maestro de
capilla, cinco voces masculinas, dos organistas, seis seises propietarios y seis
“supernumerarios” y dos “entonadores” o fuellerosi®. En esto’la Catedral
de Santiago, dice Stevenson, “marcé la pauta para las demds catedrales de
América del Sur. En 1891 casi todas las catedrales lmportante! habfan re-
nunciado a Ja orquesta en favor del érgano™110, ' - :

7. El drgano versus la orquesta

El problema de los érganos ha sido motivo de constante:preocupacién pa-
ra el Cabildo eclesidstico de la Catedral de Santiago. Con excepcién ‘de un
bello, pero pequefio érgano hecho por los jesuitas antes de su expulsién; en
1767, que hoy se conserva como recién restaurada reliquia histérica, a ‘co-
mienzos del siglo xix no habfa otro instrumento adecuado a las ‘espaciosas
naves del templo metropolitano, El 13 de septiembre de 1839; el Cabildose
dirigié al Ministro del Culto, don Mariano Egaiia, solicitando Ia aprdbai:ién
del Supremo Gobierno para mandar a hacer un érgano al fabricante inglés
William Jones, recién llegado de Inglaterra, Le hacian ver al Ministro-que
“entre las varias necesidades, que hay en esta Santa Iglesia Catedral, una
de las mds urgentes es la falta de instrumentos, y de voces en la Capilla de
musica... Para ocurrir a la necesidad de instrumentos, el Cabildo Ecle-
sidstico ha proyectado la fibrica de un Organo, que supla esta falta'y qn’é
sea correspondiente a la extensién del Templo’11. Jones pedia $*9.600 por
un érgano de 32 registros, pero el 14 de marzo de 1840 envi6 una carta ‘al
Cabildo donde alegaba que, debido a un 159, de aumento en el precio de
la madera y otros materiales, ademas de modificaciones sustanciales en la es-

tructura del dérgano debido al climall?,- que tendfa que subir su presupuesto
al 12 500113,

la Catedral, reemplazando ese mes al violin primero, cuya plaza estaba vacante (Cop
Of. 1826, fol. 10).

WCop. Of. 1826, fols. 45-45v.

L. Ac. via, fol. 34, 5-rv-1850. -

WEstatutos y Consuetas 1907, 141, N9 387.

#oStevenson 1971, 13.

WCop. Of 1825, n, fols. 45-45v. : : »

*Jones debe haber experimentado un verano muy caluroso y seco, pero no l.omnba
en consideracidén el frio invierno santiaguine. ’
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Ante esta circunstancia, el Cabildo opt6 por hacer reparar el érgano exis-
tente, cuyas “voces no pueden estar acordes unas con otras, y menos con las
de los demds instrumentos por la falta de muchas flautas, y por la inutili-
dad de las mds que le quedan™14, contratando al propio Jones para ha-
cerlo, a quien adelantaron mil pesos de los dos mil cien que habfa pedido
por ¢l trabajolis,

Dos afios mds tarde, el agente alemdn Silvesire Hesse ofrecia al Cabildo,
con fecha 21 de julio de 1842, un érgano recién llegado de Europa, de 10
registros, con dos teclados manuales y uno pedal, por la cantidad de 3.500
pesos al contado’*® y con el compromiso de “armar el érgano en la Santa
Iglesia Catedral a la satisfaccién de los Profesores Organistas de dicha igle-
sia para el 18 de septiembre del presente afio”!'". Luego de los informes
favorables del segundo organista de Ia Catedral, Dami4n Donayre!18, y de
Rafael Gonzilez!®9, ] Arzobispo aprobé la compra por ser “aparente pa-
ra €l servicio de la Iglesia, y muy superior al que tiene actualmente120, Ella
fue ratificada por el Cabildo con fecha 28 de septiembre de ese mismo afio,
después de escuchar el resultado del solemne Te Deum de] 18 de septiem-
bre, y de leer los certificados expedidos por José Bernardo Alzedo —que
observé en él “una manifiesta mejoria de voz" con respecto al érgano de
los jesuitas!? — y por el maestro de capilla Enrique Lanza— quien tam-
bién lo considerdé “superior al otro tanto en dulzura que en calidad”i22.
Sin embargo, el nuevo érgano habria de causar problemas: hubo que re-
forzar el coro que lo albergarfal®®; poco antes de la Semana Santa siguien-
te aiin “no se habfa acabado de arreglar el nuevo 6rgano’1?4 y ya en octu-
bre de 1851, hubo que gastar seis onzas de oro para repararlo, lo que mo-
tivé una nota de Alzedo al Cabildo donde hace notar “la mala fe con que
en su afinacién ha procedido el que lo vendi6”12s,

“Expediente sobre la compra 1842. Esta carta fue publicada por primera vez en
Stevenson 1961, 49.

*Cop. Of. 1825, m, fols, 51-51v, oficio N9 279 de 350-v-1840 a! Arzobispe electo Manuel
Vicufia.

WCop. Of. 1826, fol. 11v, 27-v1-1840.

4Antes habia cobrade § 3.700.

wExpediente sobre la compra 1842, carta de Silvestre Hesse.

WIbid., carta de 22-vii-1842. Donayre fallecié el 27 de febrero de 1853 (Claro 1973c,
documento N¢ 17) y fue sucedido por Rafiel Gonziler.

Wbid.,, carta de 26-vi-1842.

®Ibid.,, carta del Arzobispo de 4-viu-1842.

*®1bid., carta sclicitada por Silvestre Hesse, de 21-1x-1842.

®1bid., carta solicitada por Hesse, de 22-1x-1842.

®Cop. Of. 1826, fol. 20v, 25-x-1842.
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Tampoco resolvié el érgano de Hesse el punto basico de reemplazar a la
orquesta, pues su potencia era muy limitada. Asi, el Cabildo tuvo que se-
guir afrontando los problemas derivados de la estrecha vinculacién que
mantenian sus instrumentistas con la dpera. Por esta razén, el nuevo Ar-
zobispo Rafael Valentin Valdivieso emprendié, con toda la energia de su
cardcter decidido, l1a tarea de importar un instrumento adecuado. Durante
un afio maduré el proyecto que habia propuesto en 1846 al Cabildo. Se
puso en contacto con su agente en Londres, Alexander Caldcleugh, que ha-
bia estado en Chile entre 1819 y 1821128, Este le recomendé al fabricante
de 6rganos Benjamin Flight & Son, quien le ofrecié construir un 6érgano
de tres teclados manuales y uno pedal, con 39 registros, por la suma de
dos mil quinientas libras esterlinas. E]1 8 de octubre de 1847 el Arzobispo
informaba al Cabildo que ya habia conseguido esa suma y doscientas libras
esterlinas mds para que “venga de cuenta del constructor un inteligente
con el objeto de armarlo”, ademds de considerar de “necesidad el adquirir
un organista experto, aprovechando la presente ocasién de hacerlo venir
de Europa™'?’. A esto ultimo accedié el Cabildo con la condicién que el
organista se comprometiera a permanecer por lo menos seis afios en Chile
y que tocara el 6rgano “todos los dias que segin el Reglamento de musica
debe obrar la orquesta”12s,

No demoré mucho el Arzobispo en cerrar el trato: el 29 de octubre
mandaba el primer giro de mil libras esterlinas, al cambio de 4814 peni-
ques, a la orden de Joseph Reid, en Londres, lo que significé un gasto de
$ 5.517,2 reales!®; el 7 de diciembre solicitaba al Cabildo que enviaran al
fabricante los detalles arquitecténicos pertinentes que determinarfan la
magnitud del instrumento, haciendo notar que habria que proyectar pila-
res de fierro para sostener el coro13?; el 28 del mismo mes se despaché al
sefior Reid una segunda remesa de dinero igual a la anterior’3l, lo que
permiti6 acelerar la construccién del instrumento e importar las 14 colum-
nas de fierro requeridas para soportar el peso del érgano. Estas fueron des-
pachadas desde Londres el 12 de julio de 1848 en el barco Rosalie, con un

Wy, AcC. viL, [ois, Jv-4, 28-111-1848.

=1, Ac. vii, fol. 67v, 31-x-1851,

*Ver su descripcién de este viaje publicada en Haigh 1955, 117-212.
WL, Ac. vii, fol. 167.

%7 hid,

#Ibid., fol. 169.

wrbid., fol 172v.

"Razon de la inversién 1849,
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costo total de trescientas treinta y ocho libras, doce chelines y seis peni-
quesis?,

El interés personal del Arzobispo Valdivieso en la empresa del érgano
resalta a cada paso: en octubre de 1848 urgfa al Cabildo que dispusiera los
fondos para una tercera remesa de mil libras, “pues de otro modo sufri-
ria la Iglesia graves cargos y se malograrfa la empresa”1%. El Cabildo de-
bié acceder, aunque le quedaba en caja apenas lo necesario para afrontar
los gastos méas urgentes; en julio del afio siguiente, enviaba a Londres
una uitima partida de setecientas libras, que le dejé un saldo a favor de
mis de trescientas cuarenta libras esterlinas®; en el verano de 1849 en-
cargd al Director Cientifico de la Iglesia, don Vicente Larrain, los planos
para levantar el nuevo coro que requerfa el érgano por llegar’®%; por fin,
el 9 de octubre de ese afio se reunié el Cabildo para tomar razén de un
oficio del Arzobispo Valdivieso que anunciaba “la pronta llegada del ér-
gano acompafiado de una carta en Londres a fin de que se preparen las
cosas conducentes para colocarlo en el coro tan luego llegue a esta ciu-
dad”136, Ese mismo dia, Joseph Reid despachaba desde Londres la cuenta
final del 6rgano construido por Flight, que habia sido embarcado en 28
cajones en el buque Shamrock, a cargo del capitin John Poyntz, el 21 de
julio’®”. Los gastos inclufan el valor del érgano pagado a Flight —dos mil
quinientas libras esterlinas—, las vigas de fierro, seguros, embalaje y fle-
te, ademds del pasaje y un anticipo de sueldo para Henry Flight, sobrino
del fabricante que instalaria el érgano en Santiago, y para Henry Howell,
el nuevo organista contratado por la Catedral’®®, El Cabildo utilizé parte
del remanente para encargar a Francia un volumen de canto llano de 110
paginas bellamente iluminadas, ademds de musica adquirida en la casa
Pacini’®, A Madrid se encargaron copias de musica por 9.189 reales
(§ 487,5), bajo la direccién personal de Hilarién Eslava, maestro de la

mExpediente sobre el 6érgano 1845. Balance presentade por J. Reid a Alexander Cald-
cleugh, el 12-x-1849.

], Ac. vim, fol, 6v.

wRazén de la inversién 1849. El apuro del Arzobispo tuvo como consecuencia una
pequeiia pérdida econémica por fluctuaciones bancarias: 43 y 4414 peniques. Esta fue
achacada al incumplimiento de Caldcleugh en velar por los intereses de la Iglesia, pues
hizo disminuir €] Temanente que €l Arzobispe necesitaba “para varios gastos”.

W], Ac. v, fols, 13 (16-1-1849), 13v (261-1849), 14v (27-m-1849) 'y 17 (20-1v-1849) .

#Ibid., fol. 25.

#MRazén de la inversién 1849. Copia del Certificado de embarque.

wEypediente sobre el érgano 1849 :

wRazén de la inversion 1849, Estado de cuentas de Francisco Javier Rosales —Encarga-
do de Negocios de Chile en Francia— al Arzobispo, Paris, 28-x-1883.
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Real Capillal®, Curiosamente, la importacién del érgano Flight coincidia
con la fundacién del Conservatorio Nacional de Miuisica, el 26 de octubre
de 1849, donde participaron numerosos personajes conectados con la capi-
lla de musica de la Catedral de Santiagol#l.

El 17 de noviembre de 1849 oficiaba Mons. Valdivieso, alborozado, “no-
ticiando haber llegado a Valparaiso el gran 6rganc”142, instrumento que
habfa recibido encomidsticos informes de siete personalidades londinenses,
antes de su despacho a Chile, quienes lo encontraron soberbio, perfecto, po-
deroso y uno de los mejores salido de fébrica alguna en Inglaterral$s,

Junto con el érgano, el organero y el organista, viajé a Valparaiso Ale-
xander Caldcleugh, quien presenté 2 Henry Flight al Cabildo y le informé
que permaneceria seis meses en el pafs, pero que calculaba que en sélo tres
meses el drgano estarfa en estado de tocarlo!*. Flight, a quien se le habia
abonado dinero periédicamente, a cuenta de su contratol4, abandoné el
pafs en junio de 1850, sin concluir el trabajo: quedaba por instalar un fue-
lle, lo que tuvo que ser supervigilado por el organista Howelli4®, Por mien-
tras, el Cabildo recibfa la presién del Arzobispo, quien opinaba que ya era
tiempo “de que principie a actuar el gran 6rgano” y, sobre todo, de “su-
primir los demés instrumentos de la Capilla de musica’147.

EI estreno del érgano Flight no estd registrado en los anales capitulares,
probablemente porque no se consideré prudente el hacerlo con mucha
notoriedad, puesto que venia a privar de su trabajo a los musicos de or-
questa; en cambio, €l 8 de septiembre de 1851, acompafié un solemne Te
Deum para la inauguracién, con gran pompa y ceremonia, de un retrato
del Papa Pio 1x, encargado a Europa con parte del dinero sobrante en
libras esterlinas4®. Lo que si registraron los documentos, fue las innume-
rables veces que hubo que reparar el 6rgano de Flight, lo que sigue. ha-
ciéndose hasta nuestros dfas. Ya en noviembre de 1852 se pagé tres onzas

wrhid,, certificado de Hilarién Eslava, Madrid, 27-1:1852.

Ver Sandoval 1911, 7-18,

MWL, Ac. v, fol. 26v.

“Expediente sobre &l érgano 1849. Copias en inglés y espaiiol de informes dirigidos
a la casa B. Flight & Son. Véase, ademds, Claro 1978, 68.

MIbid., carta de A. Calddeugh 2 J. M. Arrate, Ecénomo Mayor, Valparaiso, 25-x1-1849.

L. Ac. vin, fols. 27-27v (28-x1-1849) : 9 onzas de oro; fol. 31 (24-1-1850) : 7 onzas; fol.
32v (26-11-1850) : 12 onzas; ademds, recibié $ 100 el 8-nr-1850, en lugar de $ 276 que le
correspondian, debido 2 que ain no habfa entregado el drgano, ni estaba "“en estado de
poderse tocar” (Razén de la inversion, carta del Secretario del Arzobispado José Hlpéllto
Salas, al Ecénomo).

L. Ac, vid, fol. 38v, 25-vi-1850.

“ibid., fol. 32, 26-11-1850.

“Ibid., fol. 64.
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de oro a Howell por una reparacién que le tomé cerca de diez dias!®.
Afios m4s tarde, en mayo de 1865, se estudié incluso la posibilidad de
trasladarlo de donde estaba, porque ahf causaba perjuicio a la Iglesia y
molestaba “también el mal efecto que produciz a primera vista”%0. Los
informes del célebre arquitecto Fermin Vivaceta aprobaban la posibilidad
de tal traslado. Hoy, el érgano Filght sigue prestando servicios a la Catedral
de Santiago, ahogado por un arco interpuesto ante su fachada, que sirve
de soporte a las torres, luego de la ultima y no feliz transformacién de la
Catedral, ordenada por el Arzobispo don Mariano Casanova Vicufia en
1905. En todo caso, entre 1859 y 1861, y tomando en consideracién los
sueldos que se pagaban al fuellero, el 6rgano grande se tocaba todos los
domingos y jueves, en los Te Deum, aniversarios, funerales o rogativas vy,
por lo menos, en medio centenar de festividades religiosas importantes,
tales como Epifanfa, Semana Santa, Corpus con Visperas y Octavario,
Ascensién, Purisima, Navidad y en fiestas de santossl,

Henry Howell, el organista inglés, habia firmado contrato con la Ca-
tedral, por intermedio de Alexander Caldcleugh, por el término de cinco
afios’®2, pero su estada en Chile se extendi6é hasta su muerte, en 1860, tras
fundar una familia chilena. Apenas llegado a Santiago, se hizo cargo de
su puesto y propuso al Cabildo la compra de siete misas de Haydn y
Mozart y un libro de canto Ilano que habfa traido de Europa!®®. En mayo,
Howell fue nombrado profesor de 6rganol®, pero en agosto el Cabildo
tuvo el primer disgusto con el britdnico —que dio a conocer a Schuberts®
y las sonatas para 6rgano de Mendelssohn1%® en Chile—, pues habfa viajado
dos veces a Valparaiso sin dejar reemplazante, ni avisar al entonces maestro
de capilla Jos¢ Bernardo Alzedo's”. Algunos meses mds tarde, se inquietaron
ante el informe dado por el Ecénomo, que Howell “debia en el pafs fuertes

#WCop. Of 1826, fol 53v, 18-xr-1852.

wl,, Ac. X, fols. 147-148v, 19-v-1865.

Claro 1973b.

wExpediente sobre el érgano 1849, carta de A. Caldcleugh al Ecénomo, Valparaiso, 25-
XI1-1849.

[, Ac, v, fol. 30v, 8-1-1840. Actualmente se conservan cuatro de ellas en ¢l archivo
de l2 Catedral, autografiadas por Howell en 1849: las Misas N© 1, en Si bemol Mayor,
N¢ 3, en Re menor, y N¢ 7, en Sol Mayor de Haydn, editadas por Alfred Novello, en
Londres, y la Misa N° 12, en Sol Mayor, atribuida por el mismo editor a Mozart y que
hoy se considera espirea. Stevenson la atribuye a Carl Zulehner (Stevenson 1970, 338).

™Ibid., fol. 33v, 14-v-1850.

WPpereira 1941, 153.

wsSrevenson 1971, 20, nota 42.

m.. Ac. voi, fol. 42, 23-vin-1850.
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cantidades”1%8, Ademds, la salud de Howell comenzé a quebrantarse: desde
1853, fecha en que contrajo una disenterfa amébica para Semana Santal®,
hasta el 11 de marzo de 1860, fecha de su muerte, sc¢ contabilizan 3714
fallas de asistencia, que le costaron casi § 154 de descuento de los ocho-
cientos pesos anuales de su salariol®?. Pese a estas dificultades, Howell con-
quisté numerosos admiradores en Chile, entre los que se contaba José
Zapiola quién, seguramente, lo propuso para integrar la Academia del Con-
servatorio, en 1851,

8. Dz la consolidacion artistica ciudadana a la decadencia musical
eclesidstica

La llegada de José¢ Zapiola a la maestria de capilla el 12 de enero de
1864, marcd la vinculacién oficial de la Iglesia con el quehacer artistico
ciudadano., Zapiola'®, considerado por Pereira como el primer misico
republicano??, habia destacado como compositor'®® y habfa participado en
las mds importantes iniciativas musicales de la época, ademds de figura
activamente en politica, haciendo gala de sus ideas liberales. En 1870, des
pués del incendio del Teatro Municipal, la Municipalidad de Santiage
acord6é construir un nuevo teatro, pero rechazé “la mocién presentada por
el regidor democritico José Zapiola para aumentar la capacidad de las
galerias y anfiteatros a costa de los palcos”1®4, Esta actitud fue caracteris
tica en Zapiola, a quien vemos constantemente preocupado del aumento
de los sueldos del personal de la capilla de musica, de solicitar fondos para
reparar el érgano grande y los dos mds pequefios —de Hesse y de los
jesuitas—, o de cuidar del archivo musical copiando obras nuevas o repa
rando las existentes, Su actividad como compositor eclesidstico estd repre-
sentada en el archivo de la Catedral por cinco himnos para Visperas, un

MIbid., fol. 43, 31x-1850.

woyéase Stevenson 1971, 9.

®Claro 19734,

%Véase datos biogrificos en Pereira 1941, 104-115; Barbacci 1949, 510; Pereira 1957,
92-115 y otras referencias en Indice; Claro 1973, 105-111 y otras referencias en Indice; ibid.,
1978.

1e*Pereira 1957, 92.

Aparte del éxito de su Himno de Yungay, Zapiola recibié un premio establecido
hacia 1845 por el Gobiemo y la Municipalidad de Santiago, por su Himno a la Bendera,
con texto del poeta Francisco Bello. Esta medalla de oro, que se repartié hasta 1856, tenfa
el valor de un Premio Nacional de Arte, con el que también fue agraciado Tulio Eduardo
Hempel, sucesor de Zapiola en la Catedral (Pereira 1950, 101).

1“Pereira 1957, 155.
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levatorio para el Jueves Santo a tres voces solas y un Stabat Mater, también
para tres voces, con acompafiamiento de drgano!®s,

Pero el periodo de Zapiola también marca el comienzo de una deca-
dencia artistica en la Catedral. Un examen de las actas capitulares de la
€poca demuestra que los asuntos musicales preocupaban poco al Cabildo,
como no fueran los arreglos de los organos, copias de partituras, contrata-
ciéon de musicos extra para las festividades de Semana Santa, Corpus Christi
y 18 de Septiembre, y los problemas de inasistencias o incumplimientos del
personal. El 10 de octubre de 1871 el Cabildo tuvo que dedicar una sesién
completa a “reflexionar sobre la capiila de misica por el desarreglo en que
esta’”1%, lo que motivé la posterior renuncia del sochantrel$?, Pareciera
como que la falta de instrumentistas que provocé la llegada del érgano
grande, no agité tanto las dificiles aguas musicales y llevé probiemas me-
nos serios a la consideracién del Cabildo, Este, en cambio, dedicé su aten-
cién a otros asuntos de mayor urgencia, dejando que la capilla de musica
languideciera cada vez mis.

Zapiola, que habfa reemplazado a José¢ Bernardo Alzedo cuando éste
pidi6 licencia para viajar al Perd, en enero de 1864, fue confirmado en
propiedad en el cargo, el 23 de diciembre de ese afio, luego de la renuncia
que su antecesor enviara desde Limal3, Su permanencia en la maestria de
capilla se extendid hasta el 28 de abril de 1874, fecha en que presenté su
renuncia al Arzobispo Valdivieso. El prelado le recomendd, en cambio, que
solicitara “licencia por un afio para ausentarse de su destino; la que le
fue concedida, y en su reemplazo nombraba a don Tulio Hempel’1¢, En
el desempefio de sus funciones, Zapiola demostré “la severidad y honradez
de su cardcter’1™ y supo prolongar hasta el final de su periodo la dignidad
de la musica catedralicia.

Tulio Eduardo Hempel (1813-1892), compositor, director de orquesta
y organista alemdn radicado en Chile desde 1840, era, a la sazén, organista
de la Catedral y habia ocupado el puesto de director del Consevatorio Na-
cional de Musica, funciones que reasumié por un decenio a partir de
187671, Hempe] reemplazé a Henry Howell a la muerte de éste, a partir

Claro 1974, Nos. 303, 228, 233 y 310, 50-51.

1], Ac. x1, 402.

i bid., 408, 31-x-1871,

=], Ac, x, fol. 123v.

WL, Ac. xi, 9.

™Pereira 1957, 283. :

mDatos biograficos sobre Hempel se encuentran en Pereira 1957, 67, 69, 9597, 109,
126, 165, 171172 y otras referencias en Indice. '
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del 15 de marzo de 1860, cobrando cuatro pesos por cada actuacién!?2. El
22 de junio siguiente obtuvo el cargo en propiedad con seiscientos pesos
anuales, en lugar de los ochocientos asignados a Howell, luego del concurso
publico donde compitié contra Adolph Desjardins™®, el primer director
del Conservatorio Nacional. Un afio después se le encuentra como director
de orquesta de Opera, actuando en esa actividad con sefialado éxito durante
casi dos decenios. En 1868 fue uno de los fundadores del Orfeén de San-
tiago, que inici6 sus actividades con un concierto donde el espiritu de
proteccidn al artista nacional, que propiciaba esa Sociedad, quedé de ma-
nifiesto a] abrirse con los acordes del primer Himno Nacional chileno, com-
puesto por Manuel Robles y orquestado por Hempeli™, La formacién ger-
mana de este compositor y organista parece haberle puesto a cubierto, du-
rante su paso por la capilla de la Catedral, de inmiscuir los campos de
la 6pera con el de la musica religiosa. Al suceder a Zapiola, Hempel conservéd
su cargo de organista, ganando un sobresueldo de quinientos pesos anuales,
por mientras el Cabildo dejaba “a favor del propietario don Jos¢ Zapiola
los trescientos pesos que restan de sueldo del Maestro de Capilla”1%, Esta
situacién se prolongé por mds de un afio después que habia expirado la
licencia de Zapiola, hasta que el Cabildo confirmé en su cargo a Hempeli7s,

Luego de pasar la mayor parte de su vida consagrado a la musica de
Chile, Hempel enfermé de incurable neurastenia y fue abandonando paula-
tinamente sus labores, hasta jubilar en 1886, Cuatro afios antes habfa re-
nunciade a su cargo de maestro de capilla de la Catedral Yy permanecié
alejado de toda actividad hasta su muerte, en 1892,

El retiro de Hempel dejé la capilla de mnisica en las manos del sochantre
Manuel Arrietal™”, que logré mantenerse en el cargo durante doce aiios,
pese a su incompetencia e intemperancia, causa que le costé el despido de
la Catedral el 25 de agosto de 1894. Fue sucedido por el presbitero Moisés
Lara, por ser “harto competente en musica y canto” y porque “los cono-

cimientos musicales del Sr, Lara son muy superiores a los del actual M.
de Capilla™17s,

Claro 1973b, nota 13.
"Stevenson 1971, 13.

"Ver Pereiza 1957, 125.

™Cop. Of. 1869-1882, 78, 20-v-1874.
%Ibid., fol. 271v, 28-1v-1876.

WL, Ac. xmi, 185, 2-vi-1882.

WL, Ac. xv, 271-272.
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9. Epilogo

El término del siglo no fue favorable para la capilla de musica de la Ca-
tedral de Santiago, que otrora habia marcado el rumbo de la excelencia
artistica en el pais durante el siglo xvin y lo habia acrecentado durante
buena parte del xix. Hasta hoy se conservan los vestigios documentales de
la musica catedralicia de antafio, que cedi6 su cetro al ser opacada por las
deslumbrantes candilejas de la dépera santiaguina, pero que cimenté las du-
ras batallas que libraron pioneros del movimiento musical contemporineo
chileno, capaces de abrir al siglo xx una brillante perspectiva artistica®™.
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Nueve preguntas a Marlos Nobre

El compositor brasilefio Marlos Nobre, nacido en Recife en 1939, es con:
siderado con razén uno de los mds grandes talentos musicales de su pais.
Inicié sus estudios musicales en su ciudad natal donde cursé todos los ra-
mos tedricos y los de composicién con el maestro H. J. Koellreutter. Des-
pués ingres6 al Centro Latino-Americano de Altos Estudios Musicales Tor-
cuato Di Tella, en Buenos Aires, en el que se perfecciond con los maestros
Ginastera, Messiaen, Malipiero y Dallapiccola. ' B

La proyeccién de su trayectoria como compositor puede evaluarse a tra-
vés de los numerosos premios que sus obras han merecido: Primeér Premio
“Musica e Musicos do Brasil”, de Radio MEc (1960); Broadcasting Music
Inc. (Nueva York, 1961); Primer Premio “Juventude Musicale Brasileira”
(Rio de Janeiro, 1962) ; Primer Premio “A Cangao Brasileira” (Rio de Ja-
neiro, 1962) ; Primer Premio “Ernesto Nazareth”, de la Academia Brasileira
de Musica (Rio, 1963); Primer Premio “Escola Nacional de Muisica” (Rio,
1963) ; Premio “Instituto Torcuato Di Tella” (Buenos Aires, 1963) ; Primer
Premio “Cidade de Santos” (1966) ; Premio “1 Festival de Guanabara” (Rio,
1969} ; Premio “n Festival de Guanabara” (1970), etc. En resumen, diez
premios en once afios.

Ademids de compositor, Marlos Nobre es director de orquesta y pianista
y entre los conjuntos orquestales que ha dirigido figuran la orquestz de la
Suisse Romande, la Filarmdnica de la orTF., el Collegium Academicum
de Ginebra, la Nacional de Lima, la Filarménica de Buenos Aires y nume-
rosas otras, ademds de todas las orquestas del Brasil. En 1971, fue director
de l2 Radio MEc y hasta 1979, del Instituto Nacional de Miisica FUNARTE.

A continuacién, tenemos €l agrado de publicar una entrevista al compo-
sitor Marlos Nobre en Ia que &l mismo nos habla de su obra. o

1° La primera obra de su catilogo, el Concertino op. 1, data de 1959. En
consecuencia, usted tenia en esa época veinte afios. :Es realmente ésta su
primera obra?

M.N. Por cierto que el Concertino para piano y orquesta de cuerdas no
fue Ia tnica obra que escribf en los primeros veinte afios de mi vida, Ha-
biendo iniciado a los cuatro afios de edad mis estudios musicales, va a los
seis afios comencé intuitivamente a improvisar al piano y a componer pe-
quefias piezas. En el perfodo de 1952 a 1959 escribf mucha msica, toda

Rev. Musical Chilena, 1979, XXXII, N° I48, pp. 37-47.
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para piano, que era un reflejo directo de los compositores que entonces
estudiaba en el Conservatorio: Mozart, Beethoven, Schumann, Chopin. A.
los catorce afios descubri a Bach a través del Clave bien templado, y dzs-
pués a Villa-Lobos y a Ernesto Nazareth. Paralelamente hacia mis estu-
dios de armonfa, contrapunto y fuga, y colocaba en el papel lo que se me
cruzaba por la cabeza. Después, lo destruf todo, a los veinte afios, y sélo
conservé el Concertino, que sintetizaba en parte aquel periodo anterior, Por
otra parte, puede observarse que en este Concertino —que es una especie
de Concerto Grosso para piano y cuerdas— se integran las mds diversas in-
fluencias: Bach, Chopin (tal vez Schumann ademis), Villa-Lobos y Ernesto
Nazareth. Es una obra de juventud, pero la he conservado en mi catilogo
porque me gusta: es espontinea y pone en evidencia ese placer despreocu-
pado de hacer musica que uno después pierde, irremediablemente, y lucha
por reencontrar en la madurez.

29 4Qué otras influencias musicales tuvo en este primer perfodo, en estos
primeros veinte afios tan importantes y cruciales en la vida de un compo-
sitor, en su formacién y en su desarrollo futuro?

M. N. . En verdad, paralelamente, mejor atn, antes de cualquier estudio
musical académico en el Conservatorio, me impregné de algo tremendamen-
te importante para el desarrollo de mi musica: las manifestaciones folklori-
cas auténticas del Nordeste, especificamente de Recife-Pernambuco. Este es,
posiblemente, el Estado brasilefio mas rico en estas manifestaciones. En mi
infancia escuché, dancé y vibré con los Maracatus?, los Frevos?, los Cabo-
clinhos®, los Bumba-meu-boi4, la Nau Catarineta. Pero, sobre todo, eran los
Maracatus y su percusién alucinante y mistica los que desarrollaron en mi
un sentido ritmico profundo e inconsciente que luego alimentaron, hoy y
siempre, mi creacién musical. La polirritmia, los grandes crescendi sonoros,
los contrastes dindmicos, los acentos irregulares, sometidos siempre a una

" \Maracatu: desfile carnavalesco popular para acompafiar a una mujer que lleva en
la extremidad de un bastén 2 una mufieca Ticamente adornada y cuyos integrantes bai-
lan al son de instrumentos de percusién. Designan, también, la musica popular inspirada
en esa danza.

SFrevo: danza carnavalesca, callejera. y de salén, esencialmente ritmica.

3Caboclinhos o, cabocolinhos: desfile carnavalesco, que a veces incluye una represen-
tacién, en la que participan vestidos de fantasfa segiin el modelo indigena popularizado
por la literatura.

‘¢Bumba-meu-bai: baile popular cdmico-dramidtico, en el que participan seres humanos,

y animales fantdsticos, cuyas peripecias giran en torno a la muerte y resurreccién  del

bw;_ :
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”

poderosa pulsacién métrica constante, los profundos toques graves de enor-
mes ganzds®, agogds®, bombos, atabaques?, son impresiones sobresalientes d!!‘
mi infancia que estdn vivas en mi sangre y en mi corazén, mis que en mi
cabeza.

3¢ ¢Y la musica moderna? ¢Habfa informacién de ella en el Recife de
formacién musical?

M.N. En verdad, tuve suerte, inmensa suerte de vivir en el Recife de 1950
a 1960. En este periodo la televisién todavia no habfa llegado ton sus cre-
cientes tenticulos. Habia tiempo y entonces la juventud lefa mucho, se
reunfa y escuchaba mucha musica. De 1956 a 1959, todos los miércoles; Ye.
ligiosamente, ibamos un grupo de jévenes a casa de José Cabral Ignicio de
Lima, violinista de la Orquesta Sinfénica de Recife v un inveterado aman-
te de la musica moderna, En su discoteca estaban “prohibidos™ los compo-
sitores que no fueran de este siglo. Debussy y Ravel, pasando por Messxaen,‘
Strawinsky, Hindemith, llegdibamos hasta las primeras obras de Boulez y
Stockhausen. Todo lo que estaba grabado de musica contempornea era es-
cuchado en aquella casita de una calle silenciosa en la Casa Forte. |

En aquellas reuniones, y durante tres afios, escuché por primera vez al
Strawinsky de La Consagracién de la Primavera, El Pdjaro de Fucgo Pe-
truschka, Capriccio para piano y orquesta, el Hindemith de Nobilissima Vz'
sione y Cuatro Temperamentos, el Boulez de Le Marteau sans Maitrc el
Stockhausen de El Canto de los Adolescentes, el Villa-Lobos de Rude Poema
¥, ademds, Honnegger, Roussel, Milhaud, Barték, Messiaen, Prokofleff Res-
pighi, etc., muchas veces con partitura en mano, partituras adqumdas o en-
viadas desde Europa, casi siempre por los propios composxtores al mcrefble
e incansable José Ignicio.

Al mismo tiempo existfa la discoteca, bastante completa, del Departa-
mento de Difusién Cultural del Ayuntamiento de Recife, con excel,emes
grabaciones, cldsicas y modernas, ‘disponibles en aquella época. Y su blbIlO-
teca, con libros y partituras que mis medios de estudiante, hijo de familla
pobre, con muchos hermanos, no podia sofiar en adquirir.

Ademds, se realizaban los conciertos de la Sociedad de Cultura Musncal\.
de Pernambuco, que comencé a frecuentar en 1954, oyendo en mi pnmer
dia un Badura-Skoda maravillosamente deslumbrante en s juventud fogo-
sa. Alll escucharfa, sucesivamente también, a los vibrantes Alfred Brendel

8Ganzd: especic de maraca.
®Agogd: instrumento de percusién de origen africanoc. )
TAtabague: tambor primario de piel extendida sobre un tronco hueco. -
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Christian Ferras, Alexandre Jenner, Peter Frankl Y. ademds, a autoridades
tales como Szigeti, Solomon, Sir John Barbirolli, Arthur Mitchell, Ruggiero
Ricci ..

La Orquesta Sinfénica de Recife, con el entusiasmo de Vicente Fittipal-
di, me colocaba poco a poco en contacto con la realidad de los ensayos de
un conjunto sinfénico,

En fin, el Recife de ese periodo —posiblemente mucho mis rico en mu-
sica que el de hoy— me proporcionaba una verdadera Universidad de M-
sica junte a mis estudios académicos de piano y teoria en el Conservatorio,
y después, particularmente con el padre Jaime Diniz, que me abrié los ojos

al contrapunto, la polifonia, la composicién propiam:nte dicha, encarada,
seria y profesionalmente,

4® ¢Seria posible definir fases diferentes o periodos en su evolucién esté-
tica y técnica?

M.N. Creo que si. En realidad, esta pregunta me provoca una especie de
feedback, de revisién de mis obras, su cronologia y sucesién, y me doy cuen-
ta de que no siempre hay una ldgica perfecta en mi evolucién estética y
técnica. La verdad es que, en medio de una secuencia bastante légica de
obras compuestas dentro de una linea evolutiva, aparecen de repente obras
que, en apariencia, nada tienen que ver con las anteriores. Pertenecen a
momentos precedentcs, algo asi como frutos tardios de una cosecha inte-
rrumpida, De pronto, tratando de analizar el fenémeno y provocado por pre-
guntas de uno o de otro, creo que sé¢ la razén. Hoy puedo examinar con
cierta objetividad el proceso de mi creacién y sé que simientes de obras,
gérmenes de ideas, embriones de piezas enteras permanecen muchas veces en
mi inconsciente, en una especie de suefio letirgico o de hibernacién, De
pronto una fuerza externa o interna me impulsa, y la idea comienza a de-
sarrollarse, incomoddndome la mente. Al llegar a este punto, el nico me-
dio de liberarme de la verdadera angustia mental que se instala en mi es
simplemente escribir la obra. Por lo tanto, siento que en mi inconsciente
coexisten embriones de diferentes periodos de mi evolucién, que no obede-
cen a una cronologia para llegar al punto que ya describi. Al lado de éstos
hiy stibitas inspiraciones (¢por qué no este término?), y de pronto una
obra se forma, crece y estalla en tres, cuatro o cinco dias. Ademas, hay cier-
tas necesidades de experimentacién, de estudio, de ensayo, que me hacen
analizar ciertos procesos, incluso algunos estilos que me son aparentemente
extrafios, ajenos, que se encuentran aislados en medio del conjunto de mis
preferencias y de las caracteristicas mas sobresalientes de mi estilo.

Dentro de este panorama es perfectamente posible —y encontré casi un
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placer de juego en ello— clasificar o separar en fases o perfodos y estilos el
total de mis obras escritas hasta hoy.

5° Defina, pues, en esta linea de pensamiento esas fases, periodos, influen-
cias y estilos de su obra hasta el presente.

M.N. La primera fase va claramente del op, 1 al 14, es decir, del periodo
1959 a 1963, del Concertino al Divertimento. Observé que en ¢ste lapso de
cinco afios, tanto ¢l que abre como el que cierra el ciclo, todas nacieron
bajo la influencia de Ernesto Nazareth, el compositor popular brasilefio
m4s importante, el que cristalizé6 y dej6 en el papel nuestras mejores carac-
teristicas populares. E1 Concertino es tonal, con expansiones ya muy libres
de 1a tonalidad, por ejemplo, principalmente en la cadenza del piano en el
primer movimiento; el Divertimento es claramente politonal, con trata-
miento dodecafénico (de seis notas del tango Tenebroso, de Nazareth) en el
puente entre el primero y el segundo tema, y ¢l obstinato del piano en toda
la seccién central de desarrollo del primer movimiento.

Esta evolucién puede ser claramente captada desde ¢l opus 1 al 14: tonal-
modal-politonal-atonal, todos, a través de sistematizaciones extremadas, Es-
te es mi gusto, mi manera, mi estilo: no sé componer, no tiento la musica
dentro de un sistema predeterminado, dentro de un esquema teérico fijo,
intelectualmente estudiado. A medida que mi campo de informacién musi-
cal —estética y técnicamente— se fue ampliando, mediante la incorporacién
de nuevos elementos, éstos fueron sumergiéndos= en mi subconsciente, y alli
permanecieron expandiéndose, moviéndose hasta tomar cuerpo en nuevas
ideas, una confusién general, estallando aqui y all4 en obras, segun las cir-
cunstancias. Siento que mi proceso de creacién es como una esponja, absor-
biendo indiscriminadamente todo y después filtrando, seleccionando aque-
llo que me sirve. Este proceso de autocritica es posterior, algunas veces cons-
ciente, otras no. Y en ocasiones, a pesar de mi critica consciente, mi sub-
consciente me impele a lanzar hacia afuera una obra, escribirla, de lo con.
trario no tengo sosiego. La cosa queda allf viva, martilledndome. ¢Quisre
un ¢jemplo? Tengo en la cabeza y en los dedos ahora mismo un tema ritmi-
co-melédico para una, digamos, sonata para piano, del que al principio me
refa y juzgaba inapropiado. O mejor, no lo juzgaba muy nuevo, me parecia
como si fuera algo ya existente, no muy mio. Entretanto este tema no me
abandona, Cada dia volvia, venfa con mayor fuerza y ya lo escribi. Siento,
intuyo que su destino no es el d= un pequefio momento musical. Ahora sé
gue hay algo en €1, un ritmo nervioso, tenso, que el tiempo ird trabajando.
He aqui un ejemplo prictico de mi proceso creativo. Como estilo este tema
es mucho menos “avanzado” que muchas de mis obras anteriores. Pero ique
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importa? No muri6, estd vivo, lo expulsé de mi mente y lo hago vivir inde-
pendiente de mi, en forma propia. Pienso que podrd transformarse en una
sonata por Ia dimensién instrumental con que lo concibo, pero no serd ne-
cesariamente o, mejor dicho, ciertamente no tendrd el modelo sonata.

69 Su descripcién del proceso creativo es realmente vivo. Esto explicaria
no sélo su caso, sino también el de otros creadores,

M.N. No lo sé. Para algunos la cosa funciona asi y para otros posible-
mente no, Hay creadores, digamos, mas intelectuales que sistematizan vy
orientan tan conscientemente su creacién que casi no permiten la expansién
del subconsciente. Aunque yo no considero, por ejemplo, que mi proceso
creador no sea un acto altamente creativo. Es sf, un proceso mental, de
elaboracién exclusivamente intelectual que se organiza gracias al esfuerzo del
consciente y sin cuya ordenacién intelectual la obra se convertirfa en un
circulo o sucesién de ideas espontdneas —buenas o no aisladamente— pero
amorfas, carentes de orden. Y para mi componer es ordenar €] materia] es-
pontineo de la mente y organizar los impulsos. Organizacién que no es, en
mi opinién, dar forma, sino encontrar la forma adecuada, la tnica para tal
o cual idea. Porque cada idea lleva en si misma el embrién de una forma,
de una estructura, de una organizacién particular, tnica, auténoma, pecu-
liar. Pienso que el trabajo de colocar ideas en formas preestablecidas, o sca,
proponer patrones estructurales previos y después llenarlos de misica, uni-
dos a ritmos, exposiciones, desenvolvimientos, reexposiciones y puentes, €s
un trabajo creativo menor. Este neoclasicismo no es mi meta, pero sucede
que en ciertas ocasiones el ejemplo clisico-sonata me estimula y despierta
algunas de esas ideas incomodas de que antes hablé. Sin embargo, en cuanto
a la forma no tengo ninguna obra escrita en modelo cldsico. En este sen-
tido, el proceso de la variacién siempre fue para mi mds estimulante y ade-
cuado que el del desarrollo. Un breve examen de mis obras actuales per-
mite percibir inmediatamente la constancia de las variaciones como proceso.
técnico de composicién. Variacion como proceso de transformacién, amplia-
ci6n orgénica de ideas: he aqui mi medio natural. Y, a la par, ciertas cons-
tantes ritmicas y melédicas, casi inconscientes. En el plano ritmico, una
fuerte atraccién por los acentos dislocados dentro de una métrica uniforme,
creando una polifonia métrica evidents. Son constantes en mi obra los acen-
tos de 34343844 dentro de un compis de dos tiempos, con innumera-
bles variantes en los dislocamientos de acentos. Esta tendencia me viene di-
rectamente de mi vivencia de los percusionistas negros de Maracatus,
Escolas de Samba, Candomblés, Macumba, la que llevo en mi sangre mis
que en mi mente,
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En el plano melédico, una constante, de la cual sélo me di cuenta hace
poco, es la pequefia serie del nombre Baca: Si bemol, La, Do, Si. Estd en
el Trio op. 4 (primer movimiento), en el Divertimento op. 14 (segundo
movimiento), en el Guarteto op. 26 (todo €1 basado en el nombre BACH),
en el Quinteto de Vientos op. 28, en las Convergencias op 29, en la Bidsfera
op. 35, en el Homenaje a Villa-Lobos op. 46. Inconscientemente esta peque-
fia secuencia de cuatro notas adquirié en diferentes obras un significado y
cardcter distintos.

79 ¢Existen en su mundo sumergido del inconsciente, podriamos decir, di-
ferentes lineas, variados caminos o, llamémoslos asi, grandes rutas?

M.N. 8i, hubo, por ejemplo, el filén Nazareth, que hoy creo agotado en
mi. Existe la temitica folkldrica y mel6édica del Nordeste, melodia modal
muy especial con sus caracterfsticas de séptima disminuida y de la cuarta
aumentada sistemdticamente, de los cantares populares de esta regién y que
acompafian de guitarras. Ella habita en mf y surgi6 en la sexie de los Ciclos
Nordestinos.

8?2 Pero volvamos a la tentativa de sistematizar las diferentes fases de su
obra

M.N, Bien. Para no extenderme de nueve en observaciones generales so-
bre mi proceso creativo, déjeme decir objetivamente lo que pienso de estas
posibles fases:

12 fase: op. 1 al 14 (1959 a 1963)
2% fase: op. 15 al 32 bis (1963 a 1968)
32 fase: op. 33 al 46 (1969 a 1977)

Durante 1978 no escribi nada. Siento que me hierven las ideas “incémo-
das”, pcro precisamente por ello hice una pausa para respirar, para mirar
atrds y después recomenzar.

Intuyo que este récomenzar, que puede abarcar desde 1979 a 1980, inau-
gurari un nueve perfodo, quizd algo mis maduro, libre, suelto. En reali-
dad me siento ansioso por emplear las fuerzas y posibilidades adquiridas
en esta nueva etapa, pero debo esperar, no dejar nada atrds, agotar todo
lo pendiente,

Volviendo a las etapas descritas: la primera todavia fuertem:nte influida
por Nazareth y Villa.Lobos que parte del Concertino, que es tonal, y am-
pliando el campo arménico mediante una progresiva expansién tonal que
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logro principalmente tn el Trio op. 4 (sobre todo en el primer movimien-
to, cuya primera idea es casi dodecafénica en ambiente arménico atonal);
en el Tema y Variaciones op. 1, Tres Canciones op. 9 (particularmente la
tercera cancién, con su melédica ya completamsnte atonal); en la Tocatina,
Punteo y Final (en especial el punteo), y que culmina con el politonalismo
del Divertimento op .14.

Las excepciones “estilisticas” de esta fase serdn las Variaciones op. 8 para
oboe, un estudio dodecafdénice; la Musicamera op. 8, niumero 2, y la Sonata
op. 11 para viola sola, experimentos casi “neocldsicos” ambos escritos bajo
la influencia de Hindemith.

La segunda fase comienza en Buenos Aires, durante mi permanencia co-
mo becario en el Instituto Torcuato Di Tella, en 1963. Alli el contacto con
el dodecatonismo fue mayor porque en 1960 habia estudiado dodecafonia
con el profesor Hans Joachim Koellreutter durante un mes, lo que explica
€l op. 3 y el comienzo del op. 4, pero tedavia no habfa madurado y la asi-
milacién no se produjo porque €n aquella época mis necesidades estéticas
eran totalmente otras. Pero el germen quedd, principalmente porque la ten-
dencia natural de mi musica hacia la expansién de los lfmites tonales en
direccién a la politonalidad ya existfa en mi proceso creador.

Esta expansién encontraria —después del Divertimento (politonal, ato-
nal, con momentos seriales) y coincidiendo con mis estudios en el Di Tella
con Ginastera y Riccardo Malipiero— el camino natural hacia el dodecafo-
nismo y €] serialismo. Pero no el dodecafonismo germano de Schoenberg, Berg
o Webern, que nunca me fascinaron, sino el dodecafonismo latino, a la ita-
liana, a la argentina, a la brasilefia. Libre, “irrespetuoso”, no dogmitico ni
extremista, al margen de las consecuencias légicas de un sistema tedrico,
sacrificando la teorfa —si era necesario— a la expresién. La primera obra
de esta etapa son las Variaciones Ritmicas op. 15, de 1963, dodecafénica y
serial, pero nada respetuosa de la célebre regla de los doce sonidos que
deben ser expuestos todos antes de ser reescuchados, y vueltos a emplear.
La rftmica que llevo en la sangre y mi prictica pianistica de acordes, arpe-
gios y secuencias ritmicas, etc, me hacian muchas veces ignorar las reglas,
saltar por sobre ellas. Mi ofdo arménico, mis diferentes necesidades expre-
sivas me impelfan, me obligaban a buscar €n los sentidos el sonido adecua-
do, pero jamis en la tabla de los doce tonos, sus retrogradaciones, inver-
siones o retrogradaciones de las inversiones y transposiciones.

Las demids obras siguieron el mismo camino: dodecafonismo, serialismo,
multiserialismo, *“aleatoriedad”, no significaban dogmas inalterables, estd-
ticos, sino puntos de estfmulo, caminos abiertos, jamis tineles de planos
prefijados. Ukrinmakrinkrin op. 17 es de un serialismo mds libre ain, con
conjuntos de notas de la serie “cristalizadas” en movimientos estiticos de
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los vientos y dindmicos en el piano y la voz. En esta obra hago uso por pri-
mera vez de ciertos procesos aleatotrios en la segunda parte, y un sistema
que llamé de series circulares en el tercer movimiento (en los vientos). Es
decir, que ¢n el tramado de informacidn recibida de Ginastera, Messiaen,
Dallapiccola, Malipiero, Boulez, Stockhausen, y después Penderccki y la
escuela polaca, buscaba mi propio camino, mi inconsciente fiitraba, absor-
bia y me ordenaba nuevas obras. Vinieron después Canticum Instrumental
op. 25, Cuarteto de Cuerdas op. 26 y Tropical op. 30, obra esta tltima
verdaderamente aleatoria, la tinica que he escrito porque esta técnmica no
me interesé mayormente,

Las excepciones estilisticas en esta etapa son muchas y pertenecen a
ideas nacidas anteriormente que no habia tenido tiempo de madurar por-
que nuevas experiencias me empujaban hacia obras diferentes. Pero esas
ideas en estado embrionario sencillamente no murieron, y reaparecieron en
el Agé tord op. 16, Praianas op. 18, Tres Coros de Navidad op. 19, Dengues
da Mulata op. 20, Beiramar op. 21, Modinha op. 23, Sonata Breve op. 24,
Rhythmetron op. 27, Quinteto de Vientos op. 28, Convergencias op. 29, to-
da Ia serie de Desafios op. 81 y Dia de Graga op. 32, Pricticamente todas es-
tas obras se basan en constantes folkléricas nordestianas de lenguaje armé-
nico y pertenecen estilisticamente a mi primer periodo. No haberlas escri-
to —puedo asegurarlo— habria sido un verdadero martiric mental. Sus es-
tructuras perfectamente delineadas representan para mi un descanso y poco
me importa €l juicio que sobre ¢llas se haga, puesto que yo mismo me sien-
to incapaz de aquilatarias.

La tercera fase tiene como tema general la integracién de los procesos
hasta entonces asimilados, el serialismo, “aleatoriedad” y eventuales proce-
sos politonales. Es el periodo de mi creacién en €l que importdndome, como
siempre y por sobre todo la expresién y la estructuracién de mis ideas in-
teriores, buscaba invariablemente el medio técnico de realizarlas y concre-
tarlas de la manera mds apropiada posible. Puede sonar redundante decir-
lo asi porque ésta es la finalidad misma del oficioc de compositor: buscar
los medios apropiados para realizar sus ideas. Pero resulta que yo veia a
muchos de mis colegas compositores del Brasil y de todo el mundo
buscar desesperadamente nuevas graffas, siempre lo nuevo, lo inusitado, con
el afin de presentar “novedades” a cualquier precio. Casi siempre me
pareci6 que les importaba poco el resultado sonoro, m4s aun, para realizar
sus obras no partian de ideas interiores, sino de conceptas tedricos, técnicos
Yy a veces de planos graficos, de ideas extramusicales, de gestos parateatrales,
de mimicas, en suma, de una especie de grafico que da para todo, del cual
resultaban sonidos y en ocasiones ruidos. Alguna vez la teorfa podia ser
hasta muy bella, pero el resultado era —a mi modo de ver— pobre, desar-
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ticulado y carente de estructura, como un devenir sonoro en un ad libitum
continuo, sin siquiera la presencia de un pensamiento musical aparente o
perceptible,

Este no fue nunca mi camino, Este tipo de avant garde dio origen a una
gran cantidad de obras estériles, Férmulas para desquitarse de los cdno-
nes tradicionalistas, El resultado fue el alejamiento del publico, su inadap-
tacién y su resistencia a ese alud de musica sin sentido artistico.

Me he extendido un poco, pero crefi interesante fijar estos conceptos que
podran aclarar mi posicién frente a ese movimiento musical internacional
que correspondioé al perfodo 1969-1977 de mi obra.

Estimo que la ventaja de los que escribieron a partir de ideas musicales
estructuradas estd en que sus obras seguirin siendo interpretadas mientras
que las concebidas como novedades graficas y conceptuales que tanto fu-
ror hicieron en los libros y enciclopedias, estan destinadas a quedar margi-
nadas del dmbito musical.

Ahora bien, en el plano de la realizacién técnica de las obras de este
periodo, me interesé principalmente la utilizacién simuitinea de una es-
critura més libre (notacion proporcional, notaciéon aleatoria) y una escri-
tura rigurosa. Estos factores coinciden con mi pensamiento musical porque
calzan perfectamente con aquel principio ritmico bdsico que yo habia asi-
milado en mi infancia junto a los Maracatus de Recife: gran libertad rit-
mica y polirritmia de acentos sometidos siempre a una rigurosa pulsacion
métrica. Este principio se torné vital para mi concepto musical, lo veo aho-
ra, y esti presente en toda mi obra, sin excluir mi mds reciente periodo
creativo.

El Concierto Breve op. 33 inaugura esta etapa, en cierto modo a partir
de ¢l se inicia una secuencia tranquila de obras caracteristicas dentro de
la linea descrita, Ludus Instrumentalis op. 34, Mosaico op. 36, Sonorida-
des op. 37, El Canto Multiplicado op. 38 e In Memoriam op. 39 son obras
que van elabordndose una a una, dentro de las diversas posibilidades de
los procesos libremente seriales y aleatorios, de la escritura en conjuntos
sonoros estdticos, pero cuyas partes individuales configuran un movimien-
to interno a la manera de un (mosaico), pero todo muy ligado a las ca.
racteristicas ritmicas anteriormente descritas,

La Biosfera op. 35 fue el resultado de la necesidad de ampliar para la
orquesta de cuerdas los dos primeros movimientos del Cuarteto op. 26, lo
que también sucedié en el ultimo tiempo del Concterto para cuerdas op. 42,
en relacién al movimiento final del mismo Cuarteto,

Luego vienen una serie de obras menores que son fruto de embriones
anteriores desarrollados aisladamente: el Homenaje a Rubinstein op. 40
(tiene su génesis en la variacién Presto, para piano y percusién, del Con-
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certo Breve); los Momentos 1, 1 y 11 para guitarra op. 41; el cuarto Ciclo
Nordestino (continia la secuencia basada en el folklore nordestino) vy
aun los Cuatro Momentos y las Variaciones sobre tema de Bartok. El Ho-
menaje a Villa-Lobos op. 46, retoma la temdtica inicial de Desafios, de
1968, y la desarrolla de manera diferente,

92 En su catdlogo contamos exactamente sesenta y cuatro obras muy di-
versas y que abordan diferentes géneros, desde el solo para oboe o viola
hasta la gran orquesta, pasando por conjuntos tan poco usuales como Ia
orquesta de percusion, orquesta de violoncellos, cuartetos para flauta, arpa,
piano y timbales, o cuartetos para piccolo, clarinete, piano y percusién,
por ejemplo.

En 1978 no escribié nada. ¢Qué piensa componer? ¢Una épera?

M.N. Repito lo que dije antes, ahora necesitc hacer una especie de pau-
sa para respirar y rctomar el camino, el que todavia es una incégnita.
Esta interrogante constituye la mayor fascinacién en el oficio del creador
musical, pero tehgo muchos planes. Hasta hoy no he incursionado en el
terreno de la Opera porque todas las ideas o proyectos que he pensado no
han logrado la madurez necesaria para impulsarme a escribirla. La proble-
mitica de la Gpera, hoy dfa, después de tantos intentos fracasados de reno-
vacién, con tantas primeras sin segundas audiciones, me obliga a la refle-
xién. La Opera es un género muy especial, necesita una adecuacion perfec-
ta entre tema, escena, palabra y musica, y también una solucién igualmen-
te adecuada. Nadie habla cantando acompafiado por una orquesta, es por
eso que son necesarias muchas precauciones bdsicas, porque la épera —a mi
modo de ver— puede ser sublime, pero estd siempre a un paso del ridicu-
lo, del abismo. Y nada seria mds desastroso para el compositor de una Gpe-
ra que oir reir a su platea en ¢l momento en que quiso ser dramitico.

Tengo actualmente dos proyectos: escribir una especie de pera épica,
con movimiento de conjuntos corales, basada en el texto O Café, del poeta
brasilefio Mdrio de Andrade, y el otro es una obra de caricter psicolégico,
el choque entre personas y sus problemas individuales, basada en un texto
del escritor teatral brasilefio Dias Gomes,

Es posible que en los préximos afios me dedique a la realizacién de
estos proyectos,
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Esta obra fue compuesta en 1964 por el joven compositor brasilefioc Marlos
Nobre en homenaje al maestro Alberto Ginastera. Sus tres movimientos,
basados en textos indigenas brasilefios en dialecto Xucury, utilizan una pe-
queila agrupacion formada por soprano dramatica, trio de vientos y piano.
La creacion de esta obra coincide con el periodo de estudios de Nobre en c1
Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales, de Buenos Aires, s
ttucion en la cual efectud estudios de composicion durante los afos Avod
y 1964.

La problemitica de esta obra gira en torno al conflicto creado entre la
construccion logica y estricta del primer movimiento y la construccion i-
bre e indeterminada del segundo, contlicto que se resuelve en el tercer
moviminto, en el cual la estrictez y 1a libertad se suman produciéndose
una emancipacion de los valores puramente expresivos. Por lo tanto, es
una composicion que engendra sus propios valores jerirquicos para solu-
cionar problemas constructivos especiticos.

La estructura total se basa en la interaccion de tres niveles sonoros con-
trastantes —trio de vientos, voz y piano—, los cuales mantienen sus res
pecuvas individualidades, confluyendo, al mismo tiempo, en una configu-
racion global equilibrada. Analizaremos, a continuacion, la estructura y
estilo de cada uno de los tres movimientos.

Primer movimiento

En la clara estructura de este movimiento predomina un pensamiento
formal metédico, ordenado y légico. Su problemitica composicional se plan-
tea y resuelve en la superposicién de tres estratos diferenciados, los cuales
obedecen a una rigurosa preceptiva, El primero estd formado por una cons-
truccién serial elaborada por el trio de vientos. El segundo y tercero co-
rresponden a dos construcciones en espejo (o “cancrizans’) independien-
tes, conducidas respectivamente por la parte vocal y por e} piano. A pesar
de su estrictez formal, la escritura de este ultimo —formado por pequefios
grupos coloristicos u ornamentales, o por intervalos, acordes o enlaces rei-
terados a modo de acompafiamiento o mera puntuacién— es de gran es-
pontancidad, aparentando ser, a primera vista, un estrato totalmente libre.
Analizaremos a continuacién la organizacién de dichos tres estratos:

Rev. Musical Chilena, 1979, XXXIII, N° 148, pp. 48-57.
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1) Los pedales a cargo del trfo de vientos se basan, horizontalmente, en
una pequefia serie de tres sonidos y sus variantes (ej. N9 1), los cuales se
permutan de posicién aproximadamente cada quince compases.

EJEMPLO Ne1

4 ] R Rl c gmﬁﬂ cifr o
E === F—p—lp=a e == == e

Desde un punto de vista vertical, se usa continuamente un acorde tinico,

cuyos tres sonidos (mi bemol, fa y mi becuadro) se permutan de posicién
aproximadamente cada cinco compases (ver cuadro N 1). Este elemento
arménico continuo y levemente variado —que recuerda la técnica del stimm-
tausch medieval— produce un estatismo sonoro compensado por la varie-
dad de los elementos que a él se asocian.
2) La parte vocal consiste en un “cancrizans” estricto, basado en una suce-
sién de veinticinco sonidos, la cual se retrograda en la tercera parte del
movimiento conservindose casi completa su secuencia de duraciones ¥ regis-
tros. Presentamos, a continuacién, la serie Yy su realizacién vocal:

EJEMPLO N°2

8) La parte del piano, elaborada a base de fragmentos pertenecientes al
trio de vientos y a la parte vocal, se divide en dos secciones: a) una am-
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plia. secuencia de treinta y cuatro compas:s (7-40), y b) su retrogradacién
estricta -(41:76) . Cada una de estas dos secciones se subdivide a su vez de
la siguiente manera;

a) 740 b) 41-76

e —— s .

> <
7-25: 26-40 41-56 : 57-76

Ambas subdivisiones, efectuadas en funcién de la sintaxis musical, coincid.n
con las dos entradas de la estructura en espejo de la parte vocal (ver cuadro
N? 1). Los sectores extremos (7-25 y 57-76) se caracterizan por utilizar acor-
des tenidos y arpegios, aislados o en grupos, que vitalizan y renuevan la
textura oponiéndose al cardcter neutro del trio de vientos. Los sectores cen-
trales (26-40 y 41-56) utilizan una escritura mas densa y continua, que de-
sempefia una funcién de acompafiamiento o puntuacién armoénicas.

. "La superposicién de los tres estratos recién descritos produce una estruc-

tura. sélidamente organizada, cuyas correlaciones pueden observarse en el
siguiente cuadro:

RI R RI 1
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La coexistencia de una divisién bipartita y dos tripartitas preduce la si-
guiente interrogante: ¢Cudl divisién predomina en la forma total? La res-
puesta surge claramente al examinar los aspectos ritmicos, dindmicos y ar-
ticulativos del movimiento: '
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CUADRO Ne¢ 2
126 2640 | 4156 [ 5680
CLIMAX
Curva -
General — <\
—
—
Ritmo Densidad crece gra- | Actividad continua, concentrando Densidad decrece
dualmente. ¥ acumulando su foco de mayor | gradualmente,

efectividad en el centro,

Densidad  creciente; | Uso alternado de mf, f, if, fff,| Densidad decrecien-
Dindmica  iniciacién en pp, p y | sf, sff Yy sfif, ubicando su foco de | te; iniciacion en sff,

mp, concluyendo en | mayor efectividad en el centro. | ff y f; transicién a

na cadencia en f, fi mp, p Y pPp.

y sff.

drticula. Tenutos y ligados, Mayor variedad de ataques, pre- | Iniciacién en marca.
cidn culminando en mar- | dominando los sf y otros tipos | to; cenclusién en te-
catos. de acentuacién. nutos y ligados.

Si bien es cierto que la organizacién tripartita es establecida sintictica.
mente por puntos cadcnciales de importancia, la tendencia constructiva ge-
neral establece un crecimiento hacia el centro y un decrecimiento a partir
de éste, definiéndose asi una divisién bipartita principal coincidente con el
eje medio del cancrizans pianistico (ver cuadro N¢ 1).

La unidad del movimiento se logra a través de la elaboracién homogénea
de tres pardmetros: tempo y metro —que se mantienen invariables— y tim-
bre, que proporciona un nivel uniforme en el trio de vientos y otro nivel
relativamente variable en las partes de la voz y piano, las cuales explotan
diversas posibilidades coloristicas.

Segundo movimiento

El segundo movimicnto reacciona contra el formalismo serial del movi-
miento precedente por medio de la ruptura de las duraciones fijas o pre-
determinadas. Consta de seis unidades estructurales ejecutadas ininterrum-
pidamente, construidas a base de duraciones libres, Dentro de cada una de
estas unidades, el compositor establece subdivisiones internas de tendencia
periddica indicadas numéricamente, las cuales sirven como flexibles puntos
de referencia que fraccionan el libre transcurso del tiempo. '

Desde un punto de vista constructivo, este movimiento consiste en un es-
tudio de densidades en equilibrio. Sz divide en dos etapas: crecimiento y
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culminacién. La primera de ellas esta formada por las unidades A, B y G,
las cuales acumulan materiaies gradual y progresivamente. En la segunda
etapa, las densidades de los distintos pardmetros alcanzan sus respectivos
puntos culminantes en forma escalonada. En efecto, la textura y el ritmo
logran méaxima complejidad en D; y, a continuacién, la articulacién y di-
nimica culminan en E. La unidad F cumple una doble funcién: resuelve
el dimax planteado en D y E, y prepara con un crescendo la iniciacion
del tercer movimiento. Observemos en el siguiente cuadro una medicién apro-
ximada de las densidades correspondientes a los pardmetros principales
del segundo movimiento:

CUADRO Ne¢ 3

Medicién aproximada de densidades
en el segunde movimiento

A B C D E F

Numero de 6 5 4 4 5 .
compases

Niimero de 9 4 6 8 10 12
sonridos ’

Textura - + + 4 |H+D +4+ | +
Ritmo - + + + |+ + + +
Dindmica - + + 4 + ++4+H | +++
Articulacién + ++ | ++4+ + &+ 4+ -+

| Climax E

En este movimiento hay una valoracién de los elementos sonoros por sf
mismos, los cuales tienden a individualizarse, ya sea como entidades abstrac-
tas o como complejos timbricos, El repertorio de tonos. empleado se conec-
ta con la serie basica del primer movimiento. Las seis unidades estructura-
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les (A, B, G, D, EyF) utilizan respectivamente 2, 4, 6, 8, 10 y 12 sonidos
de dicha serie, siguiendo un orden arbitrario,

Debido a su riqueza articulativa, este movimiento contrasta con la eco-

nomia del movimiento precedente. A través de las seis unidades estructura-
les s= crea una atmésfera tenue, en la cual los finos trazos articulativos de-
sempefian un rol principal.
. El climax del movimiento (ubicado en D y F) es preparado cuidado-
samente y se destaca por su interesante elaboracién contrapuntistica. El si-
guiente ejemplo ilustra esta scccidn, pudiendo observarse una imitacién par-
cialmente retrogradada entre el oboe, piccolo y voz:

@ EJEMPLO N*3

PICCOLO

osoE

La voz tratada aqui como un elemento casi instrumental, se adhiere al
grupo de los vientos junto a los cuales evoluciona como una linea melddica
de igual importancia,

Tercer movimiento

En el tercer movimiento, se disuelve la rigidez serial del primer movi
miento y se anula la indeterminacién de duraciones del segundo. Constitu-
ye una sintesis y resolucién brillante de los dos movimientos precedentes,
lograda a través de la integracién de algunos de los materialss empleados
previamente. Su vitalidad musical se ve realzada tanto por una interesante
elaboracién del ritmo y la dindmica, como por el predominio de un tem.

po vivo,
Su clara divisién tripartita se rcsume en e] siguiente cuadro esquemitico;
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CUADRO N° 4

Esquema formal del tercer movimiento

1 1 ur

Exposicidn Desarrollo Reexposicion

1-8 9-72 75—85
Funcién Compases

9—27/28—40/41--58/59—72
preparacién clfmax resolucién
y transicién

La exposicién (I1-8) se basa en la superposicién de dos planos contas.
tantes: mientras el piano utiliza un vigoroso estrato ritmico percutido ba-
sado en “clusters”, el trio de vientos usa una serie —variante inversa libre
de la serie del primer movimiento— (ver ej. N¢ 4) desarrollada en figura.
ciones ripidas compartidas por el piccolo y oboe y complementada por so-
nidos mantenidos en el corno:

EJEMPLO N4
;gE"——‘q‘r"—bA ey ——fe—te

o~ r 3

. El desarrollo central (9-72) integrado por cuatro secciones orgdnicamen.
te enlazadas, utiliza los siguientes recursos:
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Los elementos de las dos primeras secciones de este desarrollo acumulan
tension progresivamente, alcanzando su mayor efectividad composicional en
Ia tercera seccién (ej. N? 5). La cuarta seccién desempefia un doble rol de
anticlimax ——con respecto a la parte central— y de transicién, con res
pecto a la reexposicién.

La reexposicién equivale a una variante de la exposicién, en la cual se
explota una retrogradacién de la serie original (ver ejemplo N¢ 4) condu-
cido por el trio de vientos, En el piano, reaparecen los “clusters” que for-
man el segundo estrato ritmico percutido al cual sz agrega un expresivo
recitado vocal.

Consideraciones esttlisticas

El lenguaje de esta obra es directo, espontineo y fluido. La sensibilidad
musical del joven compositor brasiiefio se¢ expresa adecuadamente en un
estilo casi barroco, cuya exuberancia ornamental no se transforma jamds en
mera expresién retérica. El sentido orginico de lo ornamental, el empleo
de efectos sorpresivos, el uso de glissandi como puntuacién, la explotacién
de las posibilidades coloristicas y poder de evocacién de la voz humana son
algunas de las caracteristicas que unen el lenguaje de Marlos Nobre a fa
tradicién musical brasilefia, cuyo arquetipo se define tn la obra de Heitor
Villa-Lobos. Sin embargo, frente al manejo empirico e intuitivo de la forma
de este ilustre compositor, Nobre aporta una sélida concepcitén estructura-
lista, 16gica y consciente, la cual no menoscaba los valores expresivos.
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Respecto a esta 0ltima caracteristica, existe una estrecha similitud entre
esta obra y el bello enigma poético-musical de Guillaume de Machaut (si-
glo x1v) titulado “Ma fin est mon commencement et mon conmmencement
ma fin”, rondeau que utiliza tanto una técnica “cancrizans” de gran comple-
jidad y refinamiento como una estructura bipartita correspondiente al eje
medio desde el cual se inicia el proceso de retrogradacién.

Diversos recursos contribuyen a consolidar la unidad estilistica de la obra
que estudiamos. Entre ellos cabe destacar la recurrencia de intervalos de
séptima mayor y menor y sus respectivas inversiones; el efecto expresivo de
la repeticion reiterada de simples intervalos o pequefios motivos y €l empleo
del procedimiento aditivo en la construccién melédica.

En cuanto al estilo vocal, su interesante factura se basa en el uso del
lenguaje indigena a través de sus valores expresivos y diversas posibilidades
fonéticas. Se utilizan dos medios de emisién vocal: canto y recitacién. El
canto posee una funcion decorativa; la palabra recitada, gran eficacia dra-
mética. Las sustancias musical y verbal se integran adecuadamcnte en un
acabado producto final que refleja auténtica poesia sonora.

No hemos pretendido clasificar o ubicar esta obra dentro de Jas diversas
corrientes estéticas de la misica contemporinea. No obstante, debe destacar-
se que, debido a su efective uso de técnicas seriales “sui géneris”, procedi-
mientos aleatorios primarios, y esquemas constructivos funcionales, Uhrin-
makrinkrin constituye un excelente ejemplo de lo que nos brinda hoy dia
la vanguardia musical latinoamericana. Md4s aun, el compositor brasilefio
no cae nunca en una mera imitacién de procedimientos o soluciones ofre-
cidas por la musica europea de avanzada. Tampoco se ve atraido por la ex-
perimentacién musical “per se”. Al contrario, logra poner la técnica musi-
cal al servicio de un contenido auténticamente latinoamericano, Al no uti-
lizar elementos folkléricos o indigenas, esta obra evade los estrechos mdr-
genes del nacionalismo criollo, constituyendo un paradigma de autodefini-
cién cultural de un artista de nuestro continente.
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“Raices y futuro de la milsica en Guatemala .

y Latinoamérica”

por Jorge Sarmientos

El compositor guatemalteco Jorge Sarmientos, director musical y artfstico de
la Orquesta Sinfénica Nacional de Guatemala, presenté a la “Primera Tri.
buna de Musica de Latinoamérica y del Caribe” (TRiMALCA), en Villa de
Leyva, Colombia, celebrada entre el 23 y 29 de abril de 1979, en su calidad
de delegado oficial de su patria a este encuentro, un trabajo titulado “Rai-
ces y futuro de la musica en Guatemala y Latinoamérica”. Con anteriori-
dad, e] compositor habia presentado este estudio al “Seminario Internacio-
nal de Creacién Musical y Futuro”, organizado por el Departamento de In-
vestigaciones FEstéticas de la Facultad de Humanidades de la Universidad
Nacional Auténoma de México, que tuvo lugar entre el 4 y 8 de diciembre
de 1978,

La Revista Musical Chilena, en esta ocasidén, ofrece una sintesis de los
conceptos del talentoso compositor Jorge Sarmientos y de su trayectoria co-
mo creador. En dos ocasiones Sarmientos ha visitade Chile en su calidad de
director de orquesta, oportunidades en que dio a conocer dos obras suyas.
En 1966 fue invitado por la Orquesta Sinfonica de la Universidad de Chile
a dirigir un concierto ¢ incluyé en el programa su Preludio y Danza Orgia-
ca, y en 1974 dirigi6 a la Orquesta Filarménica Municipal, concierto en el
que se escuché su Hommage a Emilio Arenales.

Jorge Sarmientos nacié en Guatemala en 1933 e inici6 sus estudios
en su pais de origen, perfeccionindolos después en el Centro Latino-Ameri-
cano de Altos Estudios Musicales Torcuato Di Tella, en Buenos Aires, bajo
la direcci6n del maestro Alberto Ginastera. Posteriormente viajé a Francia
para trabajar en Parfs como compositor y perfeccionarse en direccion or-
questal. En 1958 escribi6 alli Tres Estampas de Popol Vuh, de inspiracién
nacional-indigenista, obra con la que realizé una gira por Israel, Turqufa,
Italia, Alemania, Holanda, Bélgica, Inglaterra y Francia, paises en los que
ademds actué como director de su obra.

Inicia Sarmientos su ponencia sobre las raices de la musica en Guatemala,
afirmando:

La musica de América Latina posee raices varias veces milenarias. No
obstante, me referiré en esta oportunidad sélo a Guatemala y como e¢jemplo
mencionaré los frescos maravillosos de Bonanpak en los que aparece una
“orquesta” autdctona con variedad de instrumentos de viento y percusién.
Existié musica indigena, por lo tanto, desde tiempos remotos y con carac-
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teristicas muy peculiares cuyas manifestaciones contindan vigentes. A partir
de la Conquista se injertd, ademas, el factor étnico africano, dando origen
a nuevas modalidades, de riquisimo contenido dentro de la musica popular,
particularmente en el campo ritmico.

Desde las centurias coloniales hasta el siglo x1x no hubo, sin embargo,
desarrollo auténomo de la musica artistica. S6lo a principios del siglo xx se
inician las estructuras de un idioma musical hispanoamericano auténtico, con
el aumento del nivel técnico del oficio musical. Las nuevas generaciones —sin
distincién de su ideologia nacionalista o cosmopolita— se familiarizaron en
rdpida sucesién con la técnica del germanismo sinfénico, del impresionismo
francés, del “motorismo” ritmico de Strawinsky, de las nuevas escrituras ul-
tracromiticas de la Escuela Vienesa y del constructivismo melédico neocla-
sicista de Hindemith, Simultineamente fortalecieron su conciencia de lo na-
cional, tornando su atencién preferentemente hacia las fuentes genuinas de la
musicalidad americana.

Los frutos espléndidos de la corriente nacionalista se concreté en Guate-
mala en la personalidad multiple de Jesuis Castillo (1877-1946), compositor,
etnofonista y musicélogo, justamente considerado como el patriarca de la
musica nacional. Desde que frisaba los veinte afios, hacia 1897, consagrd su
existencia a la basqueda de la huidiza y casi perdida expresién musical del
indigena maya-quiché. Esta labor que abarcé méis de medio siglo de ac-
tividad constante y en condiciones dificiles, dio vida a una vasta y singu-
lar obra que comprende recopilaciones de trozos musicales verniculos —de
autenticidad rigurosamente comprobada— y de creaciones personales ba-
sadas en gamas autdctonas, aunque tratadas dentro de formas musicales
académicas. En su catélogo figuran dos reconstrucciones de trozos qui-
chés, tres Suites Indigenas, cuatro Miniaturas, cinco Oberturas, tres Poe-
mas Sinfénicos, cuatro Rapsodias, un Ballet, muchfsimas piginas de mu.
sica de diversos tipos y dos Operas basadas en temas pre-colombinos,
Quiché-Vinak y Nicté, las primeras que se compusieron en Guatemala.

El musiclogo guatemalteco, René Augusto Flores, al referirse a Ia
obra de este gran hombre, escribié: “Pese al mérito y originalidad de es-
tos trabajos, el valor trascendente de Jestis Castillo gravita sobre su labor
etnofonista, Fue genial en el buceo a fondo de nuestra musica autéctona.
Arquedlogo de sonidos, restaurador de escalas, fij6 en el pentagrama y en
el libro aportes fundamentales para el conocimiento de los melos maya-
quiché y las caracterfsticas de la musica indigena de Guatemala. En este
sentido, a2 personalidad de Jestis Castillo —Figura excelsa’ le ha llamado
Carlos Mérida— trasciende a los 4mbitos de su modesta existencia pro-
vinciana, para adquirir perfil universal como el investigador por excelen-
cia de la musicologia maya-quiché"”.
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Ricardo Castillo (1894-1966) hermano del anterior, tuvo una trayec-
toria diferente, De neta tormacién francesa, también abordé temas ver-
ndculos, pero imprimiéndoles un sello personal de fino corte post-impre-
sionista, producto de sus largos afios en el Paris de Debussy, Ravel, Satie,
y “Les Six". Entre sus obras merecen citarse la Sinfonietta, Xibalbd y Es-
telas de Tikal, para orquesta y Paal-Kaba, ademds de musica para piano
y de cimara. Como gufa y maestro, Ricardo Castillo influyé decisiva-
mente en la formacién de numerosos jévenes surgidos al filo de la mitad
del medio siglo entre quienes tuve la honra de contarme,

Ambos hermanos, con sus afinidades y a pesar de sus profundas diver-
gencias estilisticas son, fuera de duda, las miéximas figuras de la musica
guatemalteca de la primera mitad de este siglo.

Después de esta brevisima resefia, querria enfocar el tema de la mu-
sica como expresién personal dentro de una sociedad y de un pueblo.
Previamente desarrollaré algunas consideraciones generales, que estimo de
gran importancia para una cabal comprensién de nuestra musica.

Desde la década del cincuenta, aproximadamente, ha prevalecido la idea
de que solamente la musica avant garde es digna de tomarse en cuenta.
Basta que aparezca un tema —aunque sea atonal o serial— que torne ase-
quible el mensaje o contenido del compositor, para que la obra se conside-
re “falsa” o “hibrida”. Se olvida asi algo que a mi juicio es muy impor-
tante, la sinceridad, inteligencia, audacia, busqueda, hallazgos y realizacién
de la composicion.

Algo parecido sucede con la musica electroactstica. Para muchos blo
ella tiene valor como expresién de nuestra época. Para otros solamente el
tratamiento sofisticado de vanguardia es de interés, si bien muchas obras
de este lenguaje redundan en un mero aglutinamiento de sonidos sin pen-
ssmicnto musical, sin inventiva, sin forma ni orden. Personalmente creo
en la musica “semi-aleatoria”, pero no en la “aleatoria” especificamente.
Aquella consiste en la improvisacion sobre algun patrén determinado por
el compositor, la que se enmarca en el lenguaje de la obra. Como ejemplo
puedo mencionar el verdadero “jazz” progresivo, en ¢l que la improvisacién
se desarrolla sobre la base de armonfas pre-establecidas, Como saxofonista de
jazz he podido tener una experiencia directa en este lenguaje.

Es muy importante la investigacion de nuevas fuentes y efectos sonoros
dado el enriquecimiento que aportan a nuestro arte, pero la musica no es
una mera ciencia de exploracién o experimentacién. La inteligencia debe con-
jugarse siempre con el sentimiento y el sonido debe transmitir un mensaje
ético y estético del presente, Lo puramente cerecbral puede llegar a los eru-
ditos, pero no al publico. E] mero amontonamiento de sonidos raros no
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hard la musica mis contemporinea, perc el empleo de tales recursos como
los clusters y los bloques sonoros del total cromdtico, puede resultar muy
efectivo dentro de la intencionalidad global del compositor. Muchas obras
adolecen de escritura deficiente debido a limitaciones técnicas del composi-
tor, pero su contenido estético atrapa al auditor. Con esto no pretendo, por
supuesto, justificar el empirismo.

La tradicion tiene mucho que ofrecernos todavia, No creo que la mu-
sica daatdénica esté obsoleta. Cuando la tonalidad nos queda estrecha, esti-
mo que la atonalidad puede ser fuente de inspiracién de nueva musica,
siempre que no caiga en lo inexpresivo o lo ininteligible. Al respecto valk-
ga el siguiente juicio de Schoenberg: “Y pensar que queda todavia mucha
musica por escribir en Do Mayor”. Tampoco creo que la orquesta esté
agotada como medio instrumental, €l asunto es saberla tratar aprovechando
sus inagotables posibilidades. Ademds, América Latina posee una riqueza
musical todavia inexplorada, con temas y motivos que podemos explotar a
nuestro antojo, siempre que nos libremos del ingrato prejuicio hacia lo
pentaténico o diaténico de la musica popular. Al referirme a lo pentafé6-
nico o diaténico no pienso en la cita textual, sino que en la elaboracién
resultante de la creatividad del compositor.

Ilustremos estos conceptos dentro del enfoque de mi propio trabajo en
el terreno de la composicion.

Durante mi etapa juvenil compuse dentro del sistema tonal y siempre
sobre estimulos nacionalistas. La musica maya-quiché de tanta riqueza y
colorido fue para mi una riqueza inagotable, y aunque es creacion pura
considero que ofrece mi idea personal de cdmo pudo ser la musica primi-
tiva maya. La pentafonia fue el mejor de los recursos junto a la imagina-
cién y a2 mi ancestro auténticamente indigena. De esta manera toda mi obra
primigenia se empapa en el acervo de Guatemala y Latinoamérica,

Posteriormente comenceé a escribir para orquesta, en la que podria lla-
mar mi segunda etapa, época en la que experimenté la poderosa influen-
cia de Strawinsky, de algunas obras de Ravel y Debussy, y mucho después
de la de Shostakovich y Prokofiev.

Decisiva fue la importancia que tuvo para mi la beca que obtuve por
oposicion para realizar estudios de investigacién de la musica contem-
pordnea, entre 1965 y 1966, en el Centro Latincamericano de Altos Es-
tudios Musicales en el Instituto Torcuato Di Tella de Buenos Aires con
el maestro Alberto Ginastera. Alli me enfrenté por primera vez y fui im-
pactado por el tratamiento de la serie dodecafénica. Otra experiencia nota-
ble fue escuchar al maestro Yannis Xenakis, que nos explicé su obra, lo que
desperté en mf la inquietud por el tratamiento fisicomatematico de la mu-
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sica. Pero como en mi pais no disponia de equipos electrénicos, lo que jun-
to a mi desconocimiento de las matemdticas y mis arraigados principios mu-
sicales, hice uso de la orquesta como fuente expresiva, o sea, utilicé los instru.
mentos tradicionales como vehiculos renovadores en mis nuevas composiciones.

Mi primera obra dodecafénica es el Sexteto' N® 2 para piano y vientos,
estrenado bajo mi direccién, en la Sala de Experimentos Musicales del Ins-
tituto Torcuato Di Tella, con el Quinteto de Vientos de la Orquesta Sin-
fénica Nacional de Buenos Aires. Esta obra “densa en contrapunto” como
dijo el critico de La Nacion, Garcia Morillo, conservé mucho de mi linea
estilistica primigenia, influenciada, no obstante, por el medio y el afdn de
no quedarme rezagado frente al movimiento de avanzada.

Este impulso me sirvié para encarar por primera vez la creacién de una
Sinfonfa. Realicé la obra perfectamente consciente de que la forma esco-
lastica no funcionaba en el sistema serial. La obra consta de cuatro movi-
mientos y en el primero traté de eludir la forma cldsica mediante una es-
pecie de introduccién muy libre, pero luego cai en la trampa de la for-
ma y del tratamiento. La Sinfonfa fue estrenada bajo mi direccién por la
Orquesta Sinfénica Nacional de Guatemala, en octubre de 1967. A pesar
de grandes secciones bien logradas en cuanto a sonoridades y efectos, no
me siento satisfecho del resultado total porque me vi obligade a usar mu-
chos elementos estilisticos tempranos, de lo que se desprenden varias con-
clusiones. Ante todo €l impacto que significa para el compositor llegar a la
escritura politonal cuando se carece de un lenguaje amplio y se desconocen
otros sistemas composicionales, y ademds, tener que enfrentarse a las exi-
gencias técnicas de nuestra época, cruciales para un compositor de forma-
cién casi autodidacta y circunscrito hasta ese momento a un medio bastan-
te limitado. A pesar de esta experiencia, no obstante, insisto en que la or-
questa es un medio instrumental inagotable que sigue teniendo posibilida-
des ilimitadas de exploracién. '

En 1966 escribi en Buenos Aires el Cuarteio para cuerdas. Aqui el se-
rialismo logra mayor claridad, nuevas vias de explorac:én son desarrolladas
y se perfila una personalidad mis definida y un mejor dominio creativo.
Consegui en esta obra, ademds, algunos efectos de glissandi apropiados y
una serie de derivaciones webernianas que posteriormente desaparecen de
mi obra.

En las Diferencias para violoncello y orquesta, aparte del uso del sis-
tema serial, trato el instrumento con cardcter eminentemente concertante
y lo hago cantar. En el tercer movimiento uso una serie de ritmos que-
brades de influencia tropical latinoamericana que se unen a técnicas. de
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avanzada, En esta obra, ademds, ensayo estructuras aleatorias, pero siem-
pre schre un patrén determinado.

Mi Tercer Concierto para piano y orquesta lo inicié en Belgrado en
1967. Es una obra en la que trato el serialismo con mayor facilidad y com-
prensién, Una cadencia expone el principio de todo el discurso, Como esta
vez manejo un instrumento que conozco plenamente, puedo expresar con
libertad y sin ataduras la ampiltud de mi pensamiento musical pianistico y
orquestal. En la segunda seccidn experimento con algunos efectos de reso-
nancia, presionando con la mano izquierda toda una gama de las notas
graves y con la derecha se cadencia desde las notas centrales hasta las agu-
das. En el tercer movimiento, ain siguiendo la serie, lo abordo con ritmo
guatemalteco y juego con 6/8, 5/8 y 7/8 ofreciendo una idea composicional
mds libre. Ademds, abandono un tanto el serialismo ortodoxo para aden-
trarme en la bisqueda de efectos sonoros y timbricos orquestales que me sir-
ven para engrosar y encuadrar el discurso musical.

En 1969 un acontecimiento tragico me impula a escribir una obra que
siento mucho mis mia. Victima de un tumor canceroso al cerebro murio
mi amigo, €l canciller de mi pafs y presidente en 1968 de la Asamblea Ge-
neral de las Naciones Unidas, Emilio Arenales Cataldn, para quien escribi
Hommage (In Memoriam Emilio Arenales), En la partitura trato de des:
cnbir, dentro de un lenguaje mds libre y mediante bloques sonoros, la
imagen de la destruccién de la materia por el cdncer. La obra se desarrolia
err base a grandes resonancias, en un ostinato in crescendo que culmina
con gran potencia sonora que se rompe, quedando solamente los instrumentos
de percusién sobre el escenario, ademds de otros tres repartidos atrds y en
lo alto de la sala: un juego de campanas tubulares al lado derecho, un
segundo bombo al centro y un tam-tam grave a la izquierda. Esta combina-
cién produce una estereofonia de fuerte impacto que pretende demostrar
la ruptura entre la psiquis y la materia. Entra nuevamente la orquesta, que
una vez mds se rompe, dejando solamente la totalidad de las cuerdas re-
sonando en un gran bloque sonoro. Un pizziccato de los contrabajos que
tocan 16 negras lentas in crescendo y descrecendo da el clima fanebre.
Con la entrada de los instrumentos vibrantes se ofrece la idea del Cosmos.
Un violin solo, a falta de “Onda Martenot”, toca la melodia de toda la
obra derivada de la serie y cuando termina, todos los instrumentos se aca-
llan en disminucién. El piano es tocado con las palmas de las manos y, fi-
namente, en un glissando sobre las cuerdas con una barrita de hierro, vibra
hasta que se extingue todo sonido.

Esta obra tiene para mi un impulso liberador que me ayudé a encon-
trar senderos nuevos. Escribo luego obras de proyeccién césmica aunque
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con los pies sobre la tierra: Planetarium, La Muerte de un Personaje y
Concierto para violin y orquesta (1971).

A raiz del terremoto que asold a Guatemala en 1976, escribi Ofrenda y
Gratitud, obra en la que rindo homenaje a los cafdos y gratitud a los pue-
blos del mundo, México en primer término, que acudieron en ayuda de
mi patria en este drama crucial que le tocd vivir. Dirigi personalmente esta
obra en conciertos ofrecidos en Parfs, Bogotd, San Salvador, México y Gua-
temala.

Por encargo del Primer Festival Latinoamericano de Musica Contempo-
ranca de Maracaibo, Venezuela, en 1977, escribi Treno, Hommage N¢ 2
(In Memoriam Mario Lopez Larrave), titulo que posteriormente cambié
por Responso-Hommage N? 2, También en esta obra, antes del final, in-
ciuyo un coral que junto al bloque de los contrabajos y la resonancia de
un tam-tam, realza la nobleza de un “mdrtir”, El coral se diluye frente a
los acordes superpuestos de toda la orquesta en un gran crescendo hasta el
final.

Todas estas experiencias me impulsan a insistir sobre la importancia de
ia consonanci4, ia que no puede dcsecuarse sun mds. La adecuada ullliza-
aon de los materiaies SONOLOS NOS Puede Drindar NMucha$ y NOVEUOSas Pels
pectivas en e, ambito de la vida, del pensamiento y ia Luagen musical. La
vusqueda de la novedad se ha tornauo angustiosa y muchas obias de uitra
avaiiaoa Jmpuisadas por este anhicio caen il {0 nviay y €aolico,

QUCiIld Gchlatdl, Paid CILuilar, fuc awe COmPUNIOIES lalillualliCi tballus
no debemos igNOTar i4$ NUeVas (ECNILas CUrOptas U€ id (upoaiLlon, peiu
LaPOCo UcbuinUs apartarnos el manantlal ue recursos Imusicdles Uc nucs-
tros pucbios y de nuesira propta cultura. Ademas, UebrliOs UcStacal hucs-
wos propios hallazgos .

INGILC10 Tl CONVICCON PErsONal (e ue ulla oLId UC alte cil JausiCd uene
ovi LELCKLIVA, (€ ClAl0 PENSAIMIENO0 Liiusical, Huagilidilvd, Uc WULILCILUD Lias
ru, picn construida y sincera, Con Mensaje y COwr. ADANUAICT> da> lalsus
pustulas de ulira-vanguaraia y de FeCUrsus 1uizadOs que »0i0 dehuucian
incapaciaad creadora. Guando ia obra no retieja de inmcdiato el don creu-
uvo no es obra de arte.

Creo que es necesario, ademds, enfocar un asunto muy importante, el
que atafie a la difusion de la misica de los compositores de Latinoamérica.
En nuestros pafses se tocan las obras de innumerables compositores eu-
ropeos y de otros continentes, pero debemos tomar conciencia de que en
este aspecto no existe la reciprocidad. Nuestra misica apenas si es ejecutada
en Europa o no lo es en absoluto y esto es valedero para el resto del mundo
e inclusive ocurre en nuestros respectivos paises. Considero que en esta
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reunién fraterna de los compositores latinoamericanos es necesario tomar
conciencia y aunar esfuerzos para que nuestra musica sea conocida, prime-
ro en nuestro continente y también en el resto del mundo. Personalmente,
en mi calidad de director musical y artistico de la Orquesta Sinfénica Na-
cional de Guatemala, ésta ha sido mi meta. He programado en mis concier-
tos tanto en Guatemala como en otras partes del mundo la musica nueva y

i

con particular énfasis la de nuestros creadores.
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~ Don Eugenio Pereira Salas (1904-1979),
Fundador de la Historiografia Musical en Chile

" ' * por Luis Merino

S

-La muerte de don Eugenio Pereira Salas, el 17 de noviembre de 1979, re-
présenta una gran pérdida para el mundo intelectual chileno. Es nuestro
propésito rendirle un homenaje péstumo por medio de un ordenamiento
bibliogrifico de sus escritos acerca de musica y cultura musical, conjunta-
mente con un andlisis de la trascendencia de su obra en el campo de la his-
toriogratia musical chilena.

Por encima de todo, Eugenio Pereira Salas fue un historiador. Se ad-
vierte en sus escritos la pasién del estudioso por la investigacion documen-
tada y exhaustiva del pasado y por la interpretacién serena y mesurada de
la informacién obtenida. En 1924 ingresa como estudiante de historia a la
Universidad de Chile —institucién a la que posteriormente dedicaria los
mejores afios de su vida— obteniendo en 1928 su titulo de profesor de His-
toria, Geograffa y Educaciéon Civica. Entretanto, espoleado por un deseo
constante de perfeccionamiento que no lo abandonaria jamis, se dirige en
1926 a Europa, profundizando su preparacion en la teorfa, método y objeti-
vos de la historia, primero en La Sorbonne y ulteriormente en Inglaterra,
con maestros de la categorfa de Charles Seignobos, Henri Hauser, Pierre
Renouvin, y otros. En 1930 asiste a seminarios en Berlin, dirigiéndose de
alli a Espafia para realizar sus primeros estudios de archivol.

Este contacto con la historiograffa europea estimula decisivamente su
acendrada conciencia americanista. Las siguientes lineas, extractadas de lo
que hasta el momento constituye su primer escrito publicado (N? 15) *, fun-
damentan los pilares sobre los cuales erige su quehacer posterior:

“Esta gira por Espafia robustece mi empefio de intensificar los estudios
sobre nuestras nacionalidades sudamericanas. Quienes como yo s€ preocu-

1CE. el “Discurso de don Jaime Eyzaguirre al recibir a don Eugenio Pereira Salas”, Boletin
de Iz Academia Chilena covrespondiente de la Real Academia Espaiiola, tomo xvi, cua-
derno LIv {1968), 61-66. Véase ademds de Guillermo Felii Cruz, “Bio-Bibliografia de
Eugenio Pereira Salas” en 7 estudios. Homenaje de la Facultad de Ciencias Humanas a
Eugenio Pereira Salas (Santiago: Universidad de Chile, Sede Santiago Oriente, Fac. de
Ciencias Humanas, 1975), 27-28.

*Los nimeros cntre paréntesis corresponden a los de la bibliografia de escritos de Eu-
genio Pereira Salas, que apatece a continuacién del articulo,

Rev. Musical Chilena, 1979, xxxiz, N¢ 118, pp. 66-87.
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pan de problemas historicos, debemos ante todo abordar los puntos
que seamos capaces de resolver. Tenemos las fuentes y Europa nos ofre-
ce instrumentos perfeccionadisimos con que podemos intentar la com-
prensién e interpretacién de lo nuestro. Hasta ahora fué lo anecdético,
lo fantistico o lo estrictamente erudito lo que interesé. Necesitamos des-
cubrir, esclarecer lo que haya de profundo en nuestra historia, si quere-
mos crear nuestra cultura”.

Esta decisién la refuerza con su estadia en la Universidad de California,
Berkeley, entre 1933 y 1934, en uso de una beca otorgada por la John Si-
mon Guggenheim Memorial Foundation, donde bajo la direccién del pro-
fesor Herbert Eugene Bolton inicia en profundidad sus estudios america-
nistas. )

Dentro de la tradicién de los grandes historiadores chilenos, Miguel Luis
Amunitegui, Diego Barros Arana, Francisco Antonio Encina y Benjamin
Vicufia Mackenna, la labor histérica de Eugenio Pereira Salas se delinea
con precisos y peculiares rasgos. Guillermo Izquierdo Araya ha indicado
uno que es particularmente significativo, su consagracién “con carifio a los
aspectos singulares de nuestro acontecer” més que a las grandes historias ge-
nerales?. Entre los aspectos singulares se incluyen, por supuesto, la musica,
el teatro y las bellas artes. El mismo Pereira Salas hablaba de “la grata ta-
rea de estudiar el desarrollo de la actividad musical en Chile, proceso artis-
tico casi olvidado en los textos de estudio, Yy aun —lo que es mis sintoma-
tico— en las historias generales dedicadas a nuestro pais” (N? 14, p. 7). Por
extension, estas palabras se aplican perfectamente a las restantes artes men-
cionadas, ademds de otros aspectos de la cultura chilena ni siquiera rozados
por los historiadores nacionales.

Su visién y su concepto de la historiografia han sido recogidos por el
historiador Cristidn Guerrero Yoacham en el discurso de homenaje pro-
nunciado el 18 de diciembre del pasado afio. Para Pereira Salas, la histo-
riograffa debe ser “el recuento interpretativo y critico de todas las expre-
siones de la existencia humana del pasado en un cuadro cronoldgico inte-
gral y ecuménico, concebido en un plano realista trazado sobre la base de
la objetividad de los hechos y acontecimientos”. | ‘

Su interés por la musica se debe fundamentalmente a la influencia de
su ambiente familiar. Su madre, dofia Florencia Salas Errdzuriz, provee el
estimulo inicial y decisivo, reforzado posteriormente por su esposa, dofia
Lila Cerda Amigo, culta cantante que por muchos afios se desempeiiara

*Guillermo Izquierdo Araya, “Pereira Salas en la Historiograffa Chilena”, Boletin de i
Academia Chilena de la Historia, x11/88 (1974), 16.
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como profesora en la Facultad de Ciencias y Artes Musicales y de la Repre:
sentacion de la Universidad de Chile. Antes de su partida a Europa, re-
reira Salas toma contacto con el movimicnto renovador de la Sociedau
Bach, siendo elegido miembro del primer consejo legal en 19248 y partici-
pando, como integrante del coro, al afio siguiente, en el memorabie estre-
no en Chile del Oratorio de Navidad#. Ya en el Viejo Continente, ia musica
le sirve de solaz en medio de su intensa actividad de estudio ¢ investigacion.
Sirva como ejemplo €l siguiente extracto de la carta escrita desde el Monas-
terio de Santo Domingo de Silos, en Espaita, y publicada en Sanuago en
la revista Indice (IN? 15):

“De Burgos, la gética vine a refugiarme a este monasterio para oir a los
monjes el canto gregoriano, y desde el sencillo refectorio los compases
ldgubres del salmodeo”.

Siguiendo a Vicente Salas Viu, su quehacer puede calificarse como “tran-
quilo y silencioso, con el menor ruido posible. .. sin prisa y sin pausa, en
la admirable férmula que Goethe dedujo de contemplar las estreilas”. De
su personalidad destaca “la serenidad, la reciedumbre —disimulada, teme-
rosa de toda ostentaciéon—, que la distingue”, agregando otras cualidades tan
caracteristicas de los chilenos®: '

“Hay en Eugenio Pereira Salas una suma de cualidades que en un prin-
cipio sospeché y con los afios he adquirido la absoluta certeza de que
son chilenas de rafz. El cardcter entero, bajo la mas amable apariencia;
un filoséfico humor, al que repugnan los gestos de lo trégico frente a
los duros problemas de la vida; una sensibilidad extremada o, mejor aun,
una extrafia mezcla de sensibilidad e inteligencia para no herir a los
demds"”.

Entre sus escritos sobre musica y cultura musical podemos distinguir un
primer grupo constituido por articulos publicados entre 1937 y 1941. Ellos
son: “Danzas y cantos populares de la Patria Vieja” (N¢ 17), “Chilean
Christmas Carols” (N? 18), “The First Piano in Chile” (N° 19), “El pri-
mer himno del Instituto Nacional” (N° 20) y “El teatro en Santizgo del

*Domingo Santa Cruz, “Mis recuerdos sobre la Sociedad Bach”, Revista Musical Chilena,
v1/40 (verano, 1950-1951), 24.

sIbid., 30.

*Vicente Salas Viu, “Recepcién de Don Eugenio Pereira Salas como Miembro Académico
de Iz Facultad de Ciencias y Artes Musicales”, dAnales de la Universidad de Chile, oav/
104 (cuarto trimestre, 1956), 301.
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Nuevo Extremo, 1709-1809” (N? 21). Pueden considerarse como los prime-

ros enfoques de la cultura musical chilena, que amplia, decanta y profun-

diza en Los Origenes del Arte Musical en Chile (N° 1). Su importancia es’

fundamental, por cuanto es el primer estudio que devela en forma integral:
la génesis de nuestra musica, la indfgena, la vernicula de raigambre hispéni--
ca y la artfstica, sobre la base de un amplio y minucioso estudio documen--

tal y bibliografico que constituye una verdadera leccién maglstral para los
musicélogos latinoamericanos.
Existen dos cualidades que merecen ser destacadas. La primera es la

amplitud del método, que considera la misica, no como un objeto aislado,-

sino que como un elemento integrado al fenémeno histérico, social y cultu-
ral en general. La segunda esti estrechamente relacionada con la anterior,
y es su amplia visién de !a misica misma. Pereira Salas no se limita a la
asi llamada musica docta o artfstica, siguiendo el enfoque de la musicologfa
tradicional, europea o norteamericana. M4s bien se aboca a la integracién
de los lenguajes folk, popular y artfstico, una de las facetas mis dificiles de
la problemitica histérico-musical del Nuevo Mundo, segtin Charles Seeger.
En su resefia del libro, el mismo Seeger destaca que Pereira Salas cumple

este objetivo de una manera “considerablemente menos prejuiciada que la:
que prevalece en los Estados Unidos”, vale decir, sin el desprecio hacia la
mnisica folk y popular, tan comin entonces en los paises anglo-americanos,
agregando que su categorfa es un “excelente ejemplo” de "h:stonograﬂa

cientifica y objetiva’s.

Permitasenos demostrar estos asertos mediante la consideracién somera
de las diferentes Hineas de investigacién que se conjugan en Los Origenes.
En primer lugar la ethonistoria de la musica indigena, materia de! capftulo
I, Ia musica precolombina de Chile, el vinico escrito de Pereira Salas

acerca de la miisica indfgena de nuestro pais junto al estudio de “La Muisica

de la Isla de Pascua” (N? 44), que apreciaremos mis adelante. En el capitu-

lo en cuestién enfoca la cultura musical mapuche prescindiendo de otras'

culturas indfgenas chilenas, tales como la de los Alacalufes. Entre sus razo-
nes parecerfa estar la mayor incidencia de la cultura mapuche en la muisica
artfstica chilena.

La segunda linea es la etnohistoria de la miisica wernicula de ra:gambre-

hispinica, en el capftulo xvi1, El desarrollo histérico de la danza ydela

muisica popular, uno de los mds importantes tanto por su extensién como

*The Hispanic American Historical Review, xxujl (febiero, 1942), 172. El trabajo de

Ricardo Krebs Wilckens, “Eugenio Pereira Salas, Historiador”, en 7 estudios (citados en
la nota 1), 15-25, contiene un completo andlisis de su método como historiador. De par-
ticular interés es su visidn orgdnica de la cultura y la historia analizada emre pégl
nas 20-23,
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por su profundidad. Sefiala la génesis y el desarrollo de especies tanto dan-
zadas como cantadas, algunas de las cuales todavia se mantienen vigentes,
Encuentra el origen histérico de la musica popular de Chile en “las olas
sucesivas de la influencia peninsular, transformadas por el alma criolla”,
acotando que “este proceso se desarrolia en un largo periodo y es simultdneo
en el drea geogrifica que abarca el Pertd, la Argentina y Chile” (p. 171).

El material de este capitulo se ordena de acuerdo a una perspectiva dia-
crénica. Se inicia con el romance, las danzas ceremoniales y los cantos ce-
remoniales, continuando con la musica y la vida social en la Colonia, las
danzas coloniales, ]a muisica popular cantada desde el siglo xvm, los instru-
mentos populares, Ias danzas y cantos populares de la Patria Vieja, las
canciones criollas, hasta culminar en Ia misica popular republicana.

La tercera de estas lineas se concentra en la gran variedad de usos y
funciones de la misica en la sociedad chilena, colonial y republicana. Se
analiza su empleo en festividades civicas y regocijos piiblicos, como medio
de¢ esparcimiento en las tertulias de aristécratas y burgueses, como elemen-
to importante en las ceremonias militares o' como apoyo 2 la representacién
escénica, sih descuidar otros usos que podrian parecer insignificantes, como
en los pregones populares. Conjuntamente enfoca el repertorio religioso,
taito deé corte popular (de procesiones y cofradias por ejemplo), como el
de contenido artistico.

- Las restantes dos lfneas estin representadas, respectivamente, por la en-
sefianza musical y la misica artistica hasta 1850. Por primera vez en nuestro
siglo se muestra al publico chileno y latinoamericano a creadores del si-
glo xviu, como Fray Cristébal de Ajuria o Jos¢ de Campderrds, o a com-
positores dél siglo x1x, que con gran esfuerzo, buscan establecer las bases
de’'12 misica de arte en nuestro pafs: Manuel Robles, Isidora Zegers, José
Bernardo Alzédo, José Zapiola, Francisco Oliva, Federico Guzmdn y tantos
otros. Dé suma utilidad resulta el inventario de la produccién musical chi-
lena entre 1714 y 1860, al igual que las valiosas ilustraciones al final del

El estudio de la musica vernicula de raigambre hispinica continda con
gran vigor después de 1942. Muchos de los articulos tienen propdsitos divul-
gativos, primando la brevedad de gran enjundia que combina el rigor con
Ia' amenidad, a fin ‘de que resulten asequibles a amplios sectores del pu-
blico. El primero de ellos es su tributo al recordado folklorista Ismael Pa-
rraguez (N? 22). Entre los restantes, figura de manera prominente uno de
sus temas predilectos: la celebracién popular de la Navidad. Esta Ia enfoca
en “Cantos de Noche Buena en Chile” (N? 26), “La Navidad y sus maiti-
nes” (N© 84) y “Pascua de América” (N? 52), que complementan los “Chi-
lean Christmas Carols” (N¢ 18) ya mencionados. Otros articulos se refieren
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a aspectos sincrénicos o diacrénicos de instrumentos y especies danzadas de
Chile. Entre los instrumentos, “El arpa... que en dulce nota” (N® 81y y
“La vihuela en la Colonia” (N? 32). Entre las especies danzadas, “La Pri-
mera Danza Chilena” (N? 28), “Una zamacueca erudita para los dias 'del
Dieciocho” (N? 55), y “La Cueca. Baile Nacional de Chile” (N¢ 59). .0
A ¢stos deben agregarse las monograffas que enfocan con mayor prdfum
didad algunas importantes especies cantadas: “Los villancicos chilenos” (N®
65), “Nota sobre los origenes del Canto a lo Divino en Chile” "(N® 76) y-
“Algunos cantos infantiles de Chile” (N¢ 81). Su estudio sobre “La Muisi--
ca de la Isla de Pascua” (N 44), no pretende arrojar nuevas luces sobre
la cultura musical de este enclave chileno en el Pacifico. No obstante, pone’
al alcance del piiblico, la informacién bisica que hasta entonces se encon-:
traba dispersa en diferentes publicaciones, extranjeras en su mayorfa. "
Otra de las preccupaciones de nuestro historiador fue el control |y rigor
en ¢l manejo de la bibliografia. Siempre presenta en sus escritos los aportes
de otros investigadores, antes de entregar sus propias ideas o interpretacio-
nes. Sus numerosas resefias, publicadas entre 1940 (N¢ 128) y 1972 (N°
110), constituyen un testimonio de su preocupacién por la bibliografa.
Otro testimonio comprende aquellos articulos bibliograficos acerca del fol-
klore chileno: “Notas sobre los estudios folkléricos en Chile” (N© 24), "Los
estudios folkiéricos y el folklore musical de Chile” (N? 27) y “Los’ esn_tdms
folkléricos en Chile” (N¢ 42), que culminan en su Guia bibliogrdfica pars
el estudio del folklore chileno (N® 7), herramienta indispensable - pai‘a an+
tropdlogos, historiadores y musicélogos, “la primera blbllograﬂa szstémiuca
destinada al folklore aparecida en el pais’7. !
Su empuje, tan tenaz como silencioso, no se detiene en el estudio emdluo.«
Desarrolla otras labores de importancia en su calidad de profesor-}eie ch:
Instituto de Investigaciones del Folklore Musical, dependiente de la Fachl
tad de Bellas Artes de la Universidad de Chile, organismo que pasé después
a formar parte del Instituto de Investigaciones Musicales de la Facultad de
Ciencias y Artes Musicales. Merece recordarse su paruapacwn en k. gesta
cién y concrecién de la serie de discos titulada dires Tradicionales y Folkld-
ricos de Chile, las precisas notas explicativas que aporta (N? 3), y la tras.
cendencia de esta coleccién en nuestro medic. Muchos de los materiales: se
han difundido posteriormente a través de arreglos corales, han servido como
elemento inspirador a algunos compositores chilenos, entre los que se désta-
ca Juan Orrego-Salas’, o como “patrén en los propésitos de una recta ense-

"Manuel Dannemann, “Eugenio Pereira Salas y el Folklore Musical”, Ei Mercurio, Lxxxj

28.712 (23 de diciembre de 1979), E 4.
*Véase nuestro andlisis de la Sonalq op. 11 para violin y viola de Juan Orrego-Salas en
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fianza en escuelas, liceos y establecimientos educacionales” (N¢ 73, p. 1).

La gran mayorfa de los articulos divulgativos fue publicada entre 1945 y
1950 en el “Rincén de la Historia”, amena seccién de la Revista Musical
Chilena que es la continuadora directa del “Historian’s Corner”, del An-
dean Monthly. Esta tltima revista fue editada bajo la égida del Instituto
Chileno-Norteamericano de Cultura, institucién con la que Pereira Salas
mantuvo una asociacién permanente desde su fundacién en 1938. Ademais
de ]a musica verndcula de raigambre hispinica, ellos divulgan una miriada
de facetas, analizadas en mayor profundidad en Los Origenes del Arte Mu-
sical en Chile. Una enumeracién de los titulos proporciona una idea de la
gran variedad de contenidos: “Las Artes en el Banquillo” (N° 29), “Los
primeros pianos en Chile” (N? 30), “Voce organica, carmen melodica” (N9
33), “El Maestro de Don Diego Portales” (N° 85), “Las tertulias musicales
en la época colonial” (N° 36), “Las primeras bandas militares de Chile”
(N® 37), “La flauta en la época colonial” (N¢ 38), “Los comienzos de la
milsica de cimara en Chile” (N? 39), “La primera épera nacional” (N 45),
“Los primeros directores de orquesta en Chile” (N¢ 46), “Las primeras So-
ciedades Filarménicas a lo largo del pafs” (N? 47), “El centenario de la
Cancién Nacional” (N? 49, tema que trata en mayor detalle en el articulo
de titulo similar correspondiente al N? 51), “La musica y la Universidad
de San Felipe” (N? 53), “El Presidente Mitre visita en Concepcién a un
misico chileno” (N? 54), y “Festivales de Musica en el Chile romdntico”
(N® 60). Su lectura en conjunto permite formarse una visién ripida de
hitos de decisiva importancia en la historia musical de nuestro pafs.

Dos articulos publicados en 1949 y 1951, respectivamente, profundizan
otros filones de Los Origenes. Ellos son “Los primeros afios del Conserva-
torio Nacional de Musica” (N° 58) y “La Academia Musico-Militar de
1817 (N? 62). Cabe agregar la edicién definitiva, con prélogoe y notas, de
los Recuerdos de treinta afios del eximio José Zapiola (1802-1885) (N¢ 4).
La biograffa de Zapiola, entre piginas 9-36, constituye un modelo de do-
cumentacién acerca de uno de nuestros grandes valores, cuya vida es una
“aventura de ascensién democritica de un caricter y una personalidad” (p.
36) . -

Su espiritu infatigable lo llevé a explorar nuevos senderos de investiga-
cién, imbuidos de la misma visién integral y documentada de la musica
en la cultura chilena. Se destacan sus estudios acerca de “El Teatro, la
Musica y el Arte en el movimiento intelectual de 1842" (N° 63) y la com-

“Visién del compositor Juan Orrego-Salas”, Revista Musical Chilena, xxx11/142-144 (abril-
diciembre, 1978), 37. El primer movimiento se basa en “La Pastora”, cancién que figura

en el folleto Ghile (N? 2) y en los Aires Tradicioneles y Folkldricos de Ghile (N°® 5).
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pletisima monografia Pepe Vila. La Zarzuela Chica en Chile, escrita en
asociacién con Manuel Abascal Brunet (N? 8). En ella develan la impor-
tancia de José Marfa Vila Bonastre, conocido como Pepe Vila, nacido el
15 de abril de 1861 en el pueblo de Onteniente, en la provincia de Valen-
cia, Espafia, quien lleva a su apogeo la zarzuela del asi llamado “género
chico”. Este consiste en obras breves, de duracién aproximada de una hora
Y gencralmente en un acto, cuya musica y texto tienen una fuerte ambien-
tacién popular y de caricter predominantemente cémico. De amplia difu-
sion social, el género chico estaba al alcance del grueso publico, inclusive
¢l de menores ingresos, gracias al precio médico de los boletos.

Otra linea de investigacién tiene que ver con la presencia en Chile de
destacados artistas extranjeros durante la segunda mitad del siglo x1x. En
el “Rincén de la Historia” publica interesantes apuntes acerca de “La llegada
de los ‘Negro Spirituals’ a Chile” (N9 56) y “Un concierto histérico-musical
en 1850 (N? 57). Este ultimo clarifica algunas curiosas facetas de las ac-
tuaciones en Chile de Henri Herz. Similar interés revisten sus estudios acer-
ca de José¢ White, en “Un violinista cubano difunde la zamacueca chilena”
(N® 48) y de los conciertos del célebre pianista y compositor norteameri-
cano Louis M. Gottschalk. Eugenio Pereira Salas es el primero en estable-
cer su importancia para nuestro pais, principalmente por la promocién de
la carrera y la misica de uno de los m4s destacados valores decimonénicos
chilenos, Federico Guzmén, en “La Embajada Musical de Gottschalk en
Chile”, publicado en 1944 (N? 25). A este articulo se agrega, dos afios mis
tarde, “Las proezas sinfénicas del pianista Gottschalk” (Ne 41y.

Asi llegamos a otra de sus contribuciones sefieras a la historiografia mu-
sical chilena, la Historia de la Musica en Chile (1850-1900) (N° 9). Junto
a Los Origenes, ha merecido la calificacién de “magistral” por parte del
renombrado americanista Dr. Robert Stevenson®. Refiriéndose al objeto-
materia y a las técnicas empleadas en la Historia, Pereira Salas escribe lo
siguiente (p. 10):

“Cubre nuestro libro etapas de desarrollo en que con mayor propiedad
se puede intentar una sociologia de la actividad musical que un andlisis
de los frutos de una invencién original.

Es ésta una historia extraida con laborioso esfuerzo de periddicos y
documentos; de crénicas y memoriales, pequefios retazos que el autor
ha unido en el cafiamazo de una monograffa. Hemos tratado de ser
exhaustivos, por que la unica forma de rescatar este pasado, tal vez inédi-

*Robert Stevenson, "Tribute to José Bernardo Alcedo (1788-1878) ", Inter-dmerican Music
Bulletin, 80 (marzo-junio, 1971), 3,
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to para muchos lectores, era la de llenar con auténticos materiales”los
cuadros descarnados de nuestra cronologia musical”.

Grosso modo, el universo de estudio de esta “sociologia de la actividad
musical”19, se circunscribe a los siguientes puntos:

(1) Las manifestaciones escénico-musicales presentadas en Chile. Abarca
en el capitulo 1, El imperio de la épera italiana en Chile; el i1, La llegada
del Ballet Roméntico a Chile; el 11, La 6pera cdmica francesa y la zarzuela
espafiola en Chile; el 1v, La 6pera en el primer Teatro Municipal de San-
tiago, 1857-1870; el vi1, La expansién teatral de 1870 y la bifurcacién de los
géneros liricos; el vir, El nuevo Teatro Municipal y la 6pera; el xu, Gran-
dezas lfricas y miserias econémicas de la 6pera; el xur, La 6pera tradicional y
el drama lirico; el x1x, La zarzuela, el género chico y la opereta; y el xxi1, El
apogeo de la 6pera italiana en Chile.

(2) Misica ejecutada piblicamente por ariistas tanto nacionales como
extranjeros. El capitulo vi comprende, La vida musical en el pais entre
1850 y 1875; el x, Los comienzos de l2 misica de cimara; el x1, La vida mu-
sical en Chile y Ia Sociedad Cuarteto; y el xx, El ambiente musical a fines
del siglo xIx.

(8) La msica en los salones de la burguesia, estudiada en el capitulo
xv1, La vida social y la musica.

(4) La ensefianza de la misica. Comprende el capitulo v, La ensefianza
de 1a musica en Chile, 1850-1875; el 1x, Decadencia y renacimiento del Con-
servatorio Nacional de Musica, 1872-1890; y el xv, La ensefianza de la mu-
sica en los diversos grados. Considera en ellos los niveles escolares y especia-
lizados, ademds de la educacién privada y la publica. o

(5) La musica religiosa, estudiada en el capftulo xvi, La musica x_-eligiosa
de Chile.

(6) La musica militar, enfocada en el capitulo xvrir.

(7) Los compositores nacionales. Comprende el capitulo xiv, La 6pera
nacional. El estreno de la Florista de Lugano; y el xxi, La creacion musi-

WEn A Guide to the Music of Latin America, segunda edicién (Washington, D. C.: Pan

American Union, 1962), 176, Gilbert Chase habla de la “broad sociological view of mu-’
sical history” de Fugenio Pereira Salas.
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cal en Chile, 1850-1900. Tres aspectos se destacan en el capitulo xxm, la cla-
sificacién del repertorio musical decimonénico, la discusién en mayor pro-
fundidad de compositores ya tratados en Los Origenes, y la agregacién de
nuevos nombres cuyas carreras caen de lleno en la segunda mitad del siglo
xrx. De gran interés es el siguiente juicio acerca del nivel creativo chileno
en el siglo pasado (p. 357):

“Salvo los nombres sefieros de Isidora Zegers de Huneeus, José Zapio-
la, Federico Guzman y Gauillermo Frick, en que hay atisbos o realidad
de espiritu creativo, el resto de los compositores trabajaron en el siglo
XIX sobre moldes estereotipados, reflejos de la moda ondulante y ca-
prichosa. En verdad, en el proceso de la cultura del pafs, la misica
estuvo retrasada en comparacién con las demds artes, y mientras la
literatura, la pintura y la escultura encontraban adecuados medios ex-
presivos, la actividad musical prosegufa débilmente a la zaga de ellas
por el lento camino del perfeccionamiento”.

En relacién con los compositores, su conferencia pronunciada en 1963,
bajo el titulo “La Musica del Perfodo de la Independencia” (N° 78), tiene
gran trascendencia debido al concierto a que di6 lugar con estrenos virtual-
mente absolutos de obras chilenas decimonénicas. Por primera vez se pre-
senta una muestra amplial?, que abarca de Manuel Robles: Primera Can-
cién Nacional de Chile (1820); del Pbo. Antonio Gonzilez: Himno a la
Victoria de Yerbas Buenas (1813) y el Primer Himno del Instituto Nacio-
nal (1813), este ultimo con texto de Fray Camilo Henriquez; de José Zapio-
la: Bolero y Contradanza; de Isidora Zegers de Huneeus: La Camila, con-
tradanza para piano solo, L’'Absence, romanza y Romance, cancién, ambas
para canto y piano; de Federico Guzmén: Valse y Polonesa para piano solo
y Rapelle toi, dvo vocal con piano, con toda probabilidad Ia primera obra
chilena sobre un texto de Alfred de Musset; y de Guillermo Frick: Mazurca
para piano solo. Participaron destacados intérpretes, la pianista Elvira
Savi y las cantantes Georgette Gilbert de Cooper y Margarita Valdés de Le-
telier. De esta manera, Pereira Salas reafirma la indisoluble unidad entre
el rigor de la investigacidn escrita y su comunicacién, verbal tanto como
musical, al puablico.

A modo de sintesis, se puede afirmar que la musica vernicula de raigam-
bre hispinica conjuntamente con la historia de la misica en Chile durante
el siglo xix, fueron sus 4reas prioritarias como musicélogo. Pocos es-

“El programa figura en Biblioteca Nacional, Sesquicentenario de la Fundacidn. 1813 —I9
de agosto- 1963. Ediciones de la Revista Mapocho, Anexo del Ne 3 (octubre, 1963), 70.
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critos versan sobre la musica chilena del presente siglo. No obs-
tante, ellos tienen valor como base de futuras investigaciones. En el prime-
ro de ellos, “La Musica Chilena a través de algunas publicaciones recientes”
(N® 16), resefia ediciones de René Amengual, Armando Carvajal, Car-
los Isamitt, Alfonso Leng, Alfonso Letelier, Samuel Negrete, Domingo San-
ta Cruz y Jorge Urrutia Blondel. En “La Musica Chilena en los primeros
cincuenta afios del siglo xx” (N? 61), presenta una visién general de los
compositores, estableciendo la existencia de cuatro generaciones con tenden-
cias estéticas y estilfsticas propias. Concluye afirmando que: “Si la herencia
del siglo xix fue modesta, pero honorable, el balance de estos decenios es
de positivo valor y basdndose en Ia realidad actual, los musicos chilenos pue-
den avanzar confiados hacia las sombras de ese mafiana impenetrable y de-
cisivo” (p. 78). “Don Luis Esteban Giarda y su época” (N? 66), arroja nue-
vas luces sobre una figura que nace en Italia, pero que desarrolla una tri-
ple labor en Chile como intérprete, compositor y profesor, desde comienzos
de siglo hasta su muerte en 1952, Completan este grupo de escritos, el dis-
curso pronunciado con ocasién del vigésimo aniversario del Instituto de Ex-
tensién Musical (N9 74), su tributo a Acario Cotapos, al serle conferido
el Premio Nacional de Arte en Misica en 1960 (N? 75) y las necrologias de
Marfa Luisa Sepilveda (N° 69), Javier Rengifo (N? 70) y Adolfo Allende
Sarén (N° 80).

El anilisis de los primeros contactos entre Chile y los Estados Unidos
constituye una de sus dreas prioritarias en el campo de la historiografia ge-
neralt?, pero sin que falten alusiones a la musica en sus estudios sobre el
tema. A modo de ejemplo, en Los primeros contactos entre Chile y los Es-
tados Unidos 1778-1809 (Santiago: Editorial Andrés Bello, 1971) habla de
los “sea-shanties”, canciones de a bordo con que los marinos acompasaban
“la maniobra del continuo ejercicio de tender, alzar, recoger y cambiar las
velas” (pp. 267-268), cuyos textos evocan ocasionalmente a Chile, basindose
principalmente en la antologia y estudio de Stan Hugill, Shanties from the
Seven Seas (Londres, 1961) . Igualmente, en p. 301 cita las descripciones de
la musica y la danza como entretenciones de la sociedad chilena hechas por
¢l marino norteamericano Amasa Delano en Narrative of Voyages and Tra-
vels in the Northern and Southern Hemispheres (Boston, 1817).

En esta linea de investigacién se enmarcan las “Notas para la historia del
intercambio musical entre las Américas antes del afio 1940” (N? 23), su
finico estudio historiografico-musical orientado dentro de una perspectiva
continental. Pereira Salas establece la existencia de dos tipos de intercam-
bio, el esporidico y casual, que prevalece durante el siglo xix hasta 1910,

WWéase Izquierdo Araya, op. cit, 18-23.
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y €l mas organizado y permanente que se inicia con posterioridad a ese afio.
Analiza también el contexto socio-€condémico en que se enmarca este inter-
cambio, por ejemplo, la intensificacién de las relaciones comerciales entre la
costa del Pacifico latinoamericano y los Estados Unidos durante la época
de la fiebre del oro en California, o la importancia de los puertos de Val-
paraiso y el Callao antes de la apertura del Canal de Panamd, como pun-
tos de recalaje de los veleros que se dirigfan a San Francisco de California
a través de la Unica ruta accesible en esos afios, aquella del Cabo de Hor-
nos. Su estudio del intercambio mismo se basa en una gran variedad de in-
dicadores: para el siglo xix en los escritos de viajeros norteamericanos, tales
como William S. Ruschenberg, Edmond Reuel Smith y otros; las retretas
ejecutadas por bandas norteamericanas pertenecientes a barcos surtos en
el puerto de Valparafso; las giras de compafiias de Opera y teatro, las de
virtuosos tales como Louis Moreau Gottschalk, Teresa Carrefioc o Carlos
Hucke, o las de compositores como Antonio Carlos Gomes; la musica po-
pular norteamericana transmitida a nuestro continente y viceversa, la mu-
sica popular latinoamericana en los Estados Unidos, etc. Para el siglo xx
se pueden agregar los estudios de investigadores norteamericanos acerca de
musica latinoamericana, artfstica, folklérica o indigena; las conferencias y
congresos; los conciertos de musica latinoamericana en los Estados Unidos;
el papel de Ia radio y el cine; la impresién de misica y discos, y otras fa-
cetas que serfa largo de enumerar. Muy pertinente resulta la siguiente aco-
tacién de Charles Seeger (en p. ii de la versién casteliana), Jefe de la Sec-
cion de Musica (1941-1953) de la entonces Unién Panamericana (que se
transforma en la Organizacién de los Estados Americanos en 1948), edi-

tor de Music Series entre 1942 y 1949, y promotor de esta monografia de
Pereira Salas:

“Ojald que tales notas estimulen estudios mds extensos: primero, de
otros antecedentes casuales del intercambio musical entre las Améri-
cas, antes de 1940, y, segundo, del intercambio mas organizado y sis-
temdtico iniciado a partir de esa fecha”.

La Biobibliografis musical de Chile desde los origenes a 1886 (N 14)
corona brillantemente su trayectoria como investigador. Entrega las fuen-
tes primigenias que guiardn a los futuros investigadores de nuestro pasado
cultural. Contiene un total de 959 itemes de musica, tanto manuscrita co-
mo impresa, ordenados alfabéticamente siguiendo el apellido de los com-
positores. Ademds, incluye impresos decimonénicos de los que no existen
ejemplares actualmente, pero cuya existencia puede documentarse sobre la
base de referencias contempordneas en diarios o revistas, agregando, en la
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medida de lo posible, breves indicaciones biogrificas de los compositores.
Estos tltimos son chilenos o extranjeros, cuyas obras se imprimieron o
circularon en el pais. Especial interés reviste el “Cuadro genérico de com-
posiciones” (pp. 12-18), con la dlasificacién y estadisticas del repertorio inven-
tariado. Cualquier musicdlogo puede aquilatar las incontables horas de pe-
sado trabajo que esta Bibliograffa ha significado'®. Acertadamente Pereira
Salas acota que “No tenemos por qué defender el valor de las empresas bi-
bliograficas, trabajos ingratos y dificiles que prestan, sin embargo, preciosa
ayuda a los estudiosos. Son los hilos conductores de toda seria investiga-
con” (p- 7).

La visién integral de la cultura musical chilena que nos entrega la ma-
ciza obra musicolégica de Eugenio Pereira Salas se engarza a su aporte total
como historiador, Convendria recordar, en este sentido, algunos juicios de
otro importante intelectual chileno —Raul Silva Castro— formulados en su
discurso sobre “La obra histérica de Eugenio Pereira”, con ocasién de la
Junta Publica de la Academia de la Historia, en 1963, en que se le hizo
entrega a Pereira Salas de la Medalla de Honor de la Corporacién. Afirma
Silva Castro que de las manos de Eugenio Pereira Salas “emerge completo
el hombre de Chile, cualquiera que sea la época en que se le enjuicie”4.
Su obra es “ecléctica y sincrética”, permitiendo “considerar al pueblo chi-
leno en la totalidad de sus aptitudes, aficiones, sentimientos y amores, con
lo cual no se le mutila ni se le disgrega en moléculas, sino que
se respeta su integridad de ser viable”.}®. Obviamente, en esta vision estd
presente el “recognition of its musical self”, de que habla Sceger, en la re-
sefia citada de Los Origenes del Arie Musical en Chile's, Ella ha sido ci-
miento y estimulo de la musicologia chilena. Entre los continuadores de la
obra de Pereira Salas podemos destacar a Jorge Urrutia Blondel, autor de
la gran mayoria de los analisis musicales de Los Origenes del Arte Musical
en Chile, ampliados posteriormente con estudios acerca de Isidora Zegers,
José Zapiola, Federico Guzm4n y Guillermo Frick!?, y a Samuel Claro, cu-
yo aporte musicolégico es analizado por el mismo Pereira Salas, en su "Dis-
curso de recepcion de don Samuel Claro Valdés” (N9 82), con ocasién de
su incorporacién en 1973, como miembro de la Academia Chilena de la

®Véase la documentada resefia de la Biobibliografia por Robert Stevenson en Inter-
American Music Review, 1/2 (primavera-verano, 1979), 241-242.

MRadl Silva Castro, “La obra histérica de Eugenio Pereira”, Boletin de la Academia Chi-
lena de la Historia, Xxx[69 (segundo semestre, 1963), 15.

»Ibid., 19.

Seeger, op. cit.,, 173.

Véase Maria Ester Grebe, “Aportes de Jorge Urrutia Blondel a la literatura musical
chilena”, Revista Musical Chilena, xxx1{138 (abril-junio, 1977), 30-54.
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Historia'®, Junto a esto, la generosa donacidn, poco antes de su muerte, de
su completa coleccién de musica a la Biblioteca Central de la Universidad
de Chile, hard que su nombre perdure entre todos los que respetan de ver-
dad el acervo cultural de nuestro continente.

**Samuel Claro Valdés evoca su amistad y colaboracién con Eugenio Pereira Salas en
“Recuerdos de Eugenio Pereira Salas”, El Mercurio, Lxxx/28.691 (2 de diciembre de
1979), E 4.
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L

BIBLIOGRAFIA DE LOS ESCRITOS SOBRE MUSICA DE
EUGENIQ PEREIRA SALAS

Notas preliminares

La presente bibliografia incluye (a} libros y opusculos, (b) articulos (en revistas so-
lamente) y (o) resefias eacritas por Eugenio Pereira Salas, que tratan acerca de mu-
sica o de la cultura musical. Dentro de este campo constituye una revisién critica y
puesta al dia de la “Bio-Bibliografia de Eugenio Pereira Salas” por Guillermo Felii
Cruz en 7 estudios (ya citados en la nota 1), 29-57.

Las entradas correspondientes a (a) y (b) se han ordenado en forma cronolégica de
acuerdo a la fecha de publicacion. En el caso que dos o mds {temes tengan la misma
fecha de publicacién, se organizan alfabéticamente siguiendo el primer adjetivo o
sustantivo del titulo. No hacemos referencias a tiradas aparte de los articulos, excepto
cuando introducen cambios e€n relacién al original (caso del N° 21).

Las resefias se ordenan alfabéticamente de acuerdo al apellido paterno del autor de
la publicacién reseitada, con el propésito de permitir una mayor facilidad de consulta.
Aquellos ftemes pertenecientes a un mismo autor s¢ organizan en orden cronelégico
de publicacién.

Con la excepcién de los dAnales de la Asociacion Folkldrica Argentina (N° 42, Buenos
Aires, Argentinz), Folklore Americano (N¢ Bl, Comité Interamericano de Folklore,
Lima, Perti) y Atenca (N¢ 88, Universidad de Concepcién, Chile), las restantes revis-
tas citadas han sido publicadas en Santiago de Chile,

Los titulos de las revistas citadas tres o mdis veces en la presente bibliografia se abre-
vian de la siguiente manera:

AU.Ch. Anales de la Universidad de Chile

B.A.Ch.H. Boletin de la Academia Chilena de la Historia
R.Ch.H.G. Revisia Chilena de Historia y Geografia
RM.Ch, Revista Musical Chilena

Agradezco profundamente la ayuda del historiador, Prof. Cristidn Guerrero Yoacham,
su revisién del articulo, y su autorizacién para consultar la bibliografia inédita de los
escritos de Eugenio Pereira Salas, la que en la actualidad asciende a més de 600
{temes y que prepara con la colaboracion de la Sra. Luz Maria Fuchslocher de
Garrido, Directora de la Biblioteca del Campus Macul de la Universidad de Chile.

LM,

LIBROS Y OPUSCULOS

1. Los Origenes del Arte Musical en  Ghile, Sanuago Imptema Universitaria, 1941.
x1v4-373 pp.

. 2, “Perspectiva histérica de la musica popular chilena™ en Ch:le Samhgo Universidad

de Chile, Instituto de Extensién,K Musical, 1943, .2-3, . ...
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10.

11.

12

13.

14,

15,
16,

17.

18.
19,

20.

. Presentacién y notas explicativas de Aires Tradicionales y Folkldricos de Chile. Dos

series de discos editadas por la Universidad de Chile, Facultad de Bellas Artes, Insti-
tuto de Investigaciones del Folklore Musical, 1945,

. Edicién definitiva, prélogo y notas de José¢ Zapiola, Recuerdos de treinta afios. San-

tiago: Zig-Zag, 1945. 310 pp. (Biblioteca de Escritores Chilenos, v).

. Edicién y notas del folleto Centenario del Folklore (22 dec agosto de 1946) para las

Festividades de la Semana del Folklore Chileno., Santiago: Universidad de Chile, Fa-
cultad de Bellas Artes, Instituto de Investigaciones del Folklore Musical, 1946. 26 pp.

. “El Villancico”, noticia histérica en Noche Buena. Cantemos. Canciones de Navidad,

del Folklore Chileno, de masicos chilenos. Canciones Andnimas de las Américas y
Cantos Tradicionales de Europa, Santiago: Universidad de Chile, Instituto de Extensién
Musical, 1950,

. Guia bibliogrdfica para el estudio del folklore chileno. Santiago: Universidad de Chile,

Instituto de Investigaciones Musicales, [1952], 112 pp. Publicado inicialmente en los
Archivod del Folkiore Chileno, Instituto Ramén A. Laval, fasciculo 4 (1952).

. Pepe Vila. La Zariuela Chica en Chile, Con Manuel Abascal Brunet. Santiago: Im-

prenta Universitaria, 1952. 225 pp. Publicado inicialinente como una serie de articulos
en R.ChH.G, 119 (enero-junio, 1952), 195-252; 120 (julio-diciembre, 1952), 240-307;
121 (enero-junio, 1953), 146-161; 122 (julio-diciembre, 1953), 203-243.

. Historia de la misica en Chile (1850-1900). Santiago: Publicaciones de la Universidad

de Chile, 1957. 379 pp.

Centenario del Teatro Municipal, 1857-1957, Santiago: Publicidad Mc¢ Cann-Erickson,
[19571. 23 pp.

Historia del arte en el Reino de Chile, Santiago: Ediciones de la Universidad de
Chile, 1965, xu4-497 pp.

Art and Music in Contemporary Latin America. Londres: The Hispanic & Luso Bra-
zilian Council, 1968. 26 pp. (Diamante Series, Xvi),

Historia del Teatro en Chile desde sus origenes hasta la muerte de Juan Casacuberta
1849, Santiago: Ediciones de la Universidad de Chile, 1974. 440 pp.

Biobibliografia musical de Chile desde los origenes a 1886, Santiago: Ediciones de la
Universidad de Chile, 1978, 136 pp. + apéndice musical, 11 pp. (Serie de Monogra-
flas. Anexas a los Anales de la Universidad de Chile}.

ARTICULOS

“Un amigo de ‘Indice’ en Europa®, Indice, 1/3 (junio, 1930), 10.

“La Musica Chilena a través de algunas publicaciones recientes”, Revista de Arte,
m/14 (1987), 29-33,

“Danzas y cantos populares dc la Patria Vieja”, dnales de la Facultad de Filosofia y
Educacion, Seccion de Filologia, mj1 (1937-1938), 58-76.

“Chilean Christmas Carols”, Andean Monihly, n/10 (diciembre, 1939), 3-6.
“Historical Notes-1: The First Piano in Chile”, Andcan Monthly, m/3 (mayo, 1949),
139. Publicado sin ¢l nombre del autor.

“El primer himno del Instituto Nacional”, Boletin del Instituto Nacional, vj7 (10
de agosto, 1940), 7.

s ] &



Revista Musical Chilena / Luis Merino

21.

22.
28,

.“El. teatro en Santiago del Nuevo Extremo, 1709-1809", R.CA.H.G., xc/98 (enero-

junio, 1941), 30-59. Tirada aparte (Santiago: Imprenta Universitaria, 1941) con cl
agregado de textos dramiticos.

“Ismael. Parraguez”, Boletin del Imstituto Nacional, viif12 (mayo, 1942), 21.
“Notes on the History of Music Exchange between the Americas before 19407, Music
Series, N° 6 (enero, 1943): Washington, D.C.: Pan American Union, Music Division,
1-25. Traduccién castellana: “Notas para la historia del intercambio musical entre las

_Américas antes del aiio 1940, ibid, N 7 (mayo, 1943), 1-25.

24,
25.
26.
7

28.
29.

3l.
32.
33.
84,
35.
36.
87.
38,
89,

41.

43,

45.

47.

48,

49.
50,

51.

“Notas sobre los estudios folkléricos en Chile”, Boletin de Cooperacién Intelectual,
v/30-31 (1943), 44-52,

“La Embajada Musical de Gottschalk en Chile”, Andean Quarterly (invierno, 1944;,
5-11.

“Cantos de Noche Buena en Chile”, Andean Quarterly (verano, 1945), 13-19.

“Los estudios folkloricos y el folklore musical de Chile”, K-M.Ch., 1/l mayo, 194,
1-12.

‘La Primera Danza Chilena”, ibid., 38-39.

“Las Artes en el Banquillo”, R.M.Ch,, 1/2 (junio, 1945), 47,
. “Los primcros pianos en Chile”, R.M.Ch,, 1f3 (julio, 1945), 48-48.

“El arpa... que en dulce nota”, R.M.Ck., /4 (agosto, 1945), 41.

“La vihuela en la Colonia”, R.M.Chk., 1/6 (octubre, 1945), 40,

“Voce organica, carmen melodica”, R.M.Ch., 1/7-8 (noviembre-diciembre, 1945), 49-50.
“La Navidad y sus maitines”, R.M.Ch., 1/9 (enero, 1946), 47-48.

“El Maestro de Don Diego Portales”, R.M.Ch., 11/10 (abril, 1946), 45-46.

“Las tertulias musicales en la época colonial”, R.M.Ch., 1/ll (mayo, 1946), 44-45.
“Las primeras bandas militares de Chile”, R.M.Ch, 11/12 (junio, 1946), 48-49.

‘La flauta en la época colonial”, R.M.Ch, 1/13 (julio-agosto, 1946), 53-54.

“Los comienzos de la misica de cdmara en Chile”, R.M.Ch, 1/14 (septiembre, 1946),
46-47,

“El exotismo americano en la épera”, R.M.Ch, 11/15 (octubre, 1946), 45-46.

“Las proezas sinfénicas del pianista Gottschalk”, R.M.Ch, 1/16 (noviembre, 1946),
43-44.

. “Los estudios folkléricos en Chile”, dAnales de la Asociacidn Folkidrica Argentina, u

(1946), 22-25.
“Instituto de Investigaciones del Folklore Musical”, R.M.Ch. u/17-18 (enero, 1947),
87-88.

. “La Musica de la Isla de Pascua”, ibid., 9-24.

“La primera Opera nacional”, ibid., 53-54.

. “Los primeros directores de orquesta en Chile”, RM.Ch, urj19 (abrxil, 1947),

46-47.

“Las primeras Sociedades Filarménicas a io largo del pais”, R.M.Ch.,, m1/20-2]1 (ma-
yo-junio, 1947), 62. ' )

“Un violinista cubano difunde la zamacueca chilena”, R.M.Ch, m/22-23 (julio-
agosto, 1947), 76.

“El centenario de la Cancién Nacional”, R.M.Ch, mij2¢ (septiembre, 1947) 70-71.
“Don Miguel de Cervantes Saavedra y la Miusica”, R.M.Ch., ur/25-26 (octubre-no-
viembre, 1947), 62-63.

“El centenario de la Cancién Nacional de Chile”, RChH.G, cufll0 (juho -diciem-
bre, 1947), 5-17. .
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63.

67.

68.
69.
70.
71.
72.

73.
74.

75.
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78.

“Pascua de América”, RM.Ch, m/27 (diciembre, 1947}, 55-57. ' *
“La miisica y la Universidad de San Fehpe , RM.Ch., 1v/28 (abril-mayo, 1948),
55-56.

“El Presidente Mitre visita en Concepcidon a un musico chileno”, RM.Ch,, lv/29
(junio-julio, 1948), 46.

“Una zamacueca erudita para los dfas del Dieciocho”, R.M.Ch, 1v/30 ({(agosto-sep-
ticmbre, 1948), 63-64.

“La llegada de los ‘Negro Spiritvals’ a Chile”, R.M.Ch., /31 (octubre-noviembre,
1948), €8. ’

“Un concierto histérico-musical en 1850”, R.M.Ch, v/34 (junio, julio, 1949), 69.
“Los primeros afios del Conservatorio Nacional de Musica”, R.M.Ch., v/35-36 (agos-
to-noviembre, 1949), 13-22.

“La Cueca. Baile Nacional de Chile”, Beletin Informative. Instituto Chileno-Norte-
americano de Cultura, 78 (diciembre, 1949), 4.

“Festivales de Musica en el Chile romdntico”, R.M.Ch,, v1/39 (primavera, 1950), 101.
“La Musica Chilena en los primeros cincuenta afios del siglo xx”, R.M.Ch., vij40
(verano, 1950-1951), 63-78. Reeditado posteriormente en Universidad de Chile (ed.).
Desarrollo de Chile en la primera mitad del siglo xx, Santiago: Editorial Universi-
taria, 1953, 2 vols.

“La Academia Mdusico-Militar de 1817”, B.A.Ch.H., xvuij44 (primer semestre, 1951),
13-20.

“El Teatro, la Misica y el Arte en el movimiento intelectual de 1842", B.A.Ch.H.,
xvii/45 (scgundo semestre, 1951), 21-40.

- “Ruth Seeger” (necrologia), R.M.Ch,, 1xj45 (abril, 1954), 47.
65.
66.

“Los villancicos chilenos”, R.M.Ch., x/51 (octubre, 1955), 37-48.

“Don Luis Esteban Giarda y su época” (Discurso de incorporacién como miembro
académico de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales), A.U.Ch., cxiv/104 (cuarto
trimestre, 1956), 302-310.

“El Centenaric del Teatro Municipal 1857-1957", R.M.Ch., x1/53 {junio-julio, 1957),
30-35.

“Ricardo D’Oliveira Braga" (necrologia), ibid., 60-61.

“Marfa Luisa Septilveda” (necrologia), R.M.Ch., xu/60 (julio-agosto, 1958), 160-161.
“Javier Rengifo (1879-1958)" (necrologia), R.M.Ch, xmi/68 (enero-febrero, 1959)," 91.
“Ameclia Cog Weygand” (necrologia), R.M.Ch. xurj65 (mayo-junio, 1959), 157.
“Consideraciones sobre el folklore en Chile”, R.M.Ch., xm/68 (noviembre-diciembre,
1959), 83-92.

“El Folklore musical y el Instituto de Investigaciones Musicales”, ibid,, 1-2.
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tiembre-octubre, 1960), 155-157.

{Acario Cotapos], R.M.Ch., xv/76 (abril-junio, 1961), 57-58,

‘Nota sobre los origenes del Canto a lo Divino en Chile”, R.M.Ch., xv1/79 (enero—
marzo, 1962) , 41-48.

‘Cantores y cantoras de antafio”. Santiago, 1962. 12 pp. Inédito. Citado en Manuel
Dannemann Rothstein, Bibliografia del Folkiore Chileno 1952-1965 (Latin American
Folklore Series, 1. Austin; The University of Texas, Center for Intercultural Studies
in Folklore and Qral History, 1970), p. 26, item 251.

“La Musica del Periodo de la Independencia”, en Biblioteca Nacional. Sesqmcen.
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Primera tribuna de miisica de América Latina
y El Caribe

Entre €l 23 y 29 de abril de este afio, se realiz6 en Villa de Leiva, Colombia,
la Primera Tribuna de Musica de América Latina y El Caribe (TRIMALCA),
organizada por el Consejo Internacional de la Miisica en colaboracién con su
Comité Nacional Colombiano y e] Instituto Colombiano de Cultura. Este
encuentro patrocinado por UNEsco y el Gobierno de Colombia, contd
con la ayuda financiera del Programa para el Desarrollo de las Naciones Uni-
das.

Para sede, los organizadores eligieron un lugar excepcional, Villa de Lei-
va, municipio colonial considerado monumento nacional, ubicado a 150 ki-
l16metros de Bogotd, en la provincia de Boyaca, Esta ciudad colonial, ade-
mas de gozar de un clima excepcional, pues se encuentra a dos mil metros
de altura, esti4 perfectamente conservada y es un verdadero paraiso de fo-
Haje y bellas flores que hacen el orgullo de los colombianos. En este am-
biente trabajaron los delegados de Argentina, Brasil, Bolivia, Chile, Co-
lombia, Cuba, Ecuador, Guatemala, México, Panama, Pert, El Salvador vy
Venezuela. Entre los observadores asistieron representantes del Consejo In-
ternacional del Folklore, del Instituto de Estudios y Documentaciéon para
Ia Misica Comparativa, del Gobierno de Hait{ y del Rijkskonserter de Sue-
cia.

Esta reuni6n de TRiMALca, ademas de ofrecer a los delegados la oportu-
nidad de conocerse, contribuyé a difundir la musica del continente en el
campo del folklore y la musica artistica contemporédnea. Los delegados agrupa-
dos en dos comités, escucharon 228 obras folkléricas y 74 obras de compo-
sitores latinoamericanos actuales. Entre ellas se seleccionaron 92 obras fol-
kléricas pertenecientes a los siguientes paises: Argentina, Bolivia, Brasil,
Chile, Colombia, Cuba, Ecuador, México, Pert y Venezuela. En la catego-
ria de musica artistica contempordnea fueron seleccionadas 16 obras de los
siguientes compositores: Sergio Ferndndez Barroso, Yantri 1, para guitarra
y cinta (Cuba); Gustavo Becerra, Tres Mduviles, para clavecin y cinta (Chi-
le); Walter Casas, Ranrahirca, para voz y cinta (Pertt) ; Roque Cordero,
Cuarteto de Cuerdas N? 3 y Sinfonia N¢ 2 (Panamd); Celso Garrido-Lec-
ca, Elegia a Macchu Picchu, para orquesta, € Intihuatana, para cuarteto de
cuerdas (Pert); Harold Gramatges, Movil, para piano (Cuba); Mario Ku-
ri Aldana, Xilofonias, para conjunto instrumental (México) ; Adolfo Me-
fia, Pequeiia Suite, para orquesta (Colombia) ; Marlos Nobre, In Memo-
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riam, para orquesta (Brasil) ; Jacqueline Nova, Homenaje a Catulo, para
orquesta (Colombia); Alejandro Pinto, Requiem para Alejandra, para or-
questa (Argentina); Augusto Rattembach, Canciones obuvias y adolescen.
tes, para voz, piano, clarinete y corno (Argentina) y Jorge Sarmientas, La
muerte de un personaje y Concierto para violin (Guatemala) .

Se tomaron, ademds, los siguientes acuerdos:

a) El Instituto Colombiano de Cultura y Radio Nacional de Colombia
acordaron ofrecer cintas de las obras seleccionadas de musica artfstica a las
radios de Latincamérica y El Caribe, recomendarlas a las universidades,
centros musicales y de documentacién del continente, y presentarlas en las
Tribunas Internacionales de Compositores. Con respecto a la musica fol-
klérica auténtica, se decidi6, también, presentarla a las Tribunas de] Con-
sejo Internacional de la Musica y recomendarlas para que formen parte
de la coleccién de grabaciones de UNEsco en el rubro musica tradicional.

b) Colombia ofreci6 a la Orquesta Sinfénica Nacional de Colombia
para que toque en un concierto en el Teatro Colén de Bogotd, una sclec-
cién de las obras contemporineas recomendadas por el comité de TRIMALCA.

Durante la reunién de Villa de Leiva se realizé, ademds, un coloquio so-
bre la “Conservacién y ejecucién de la musica y danzas de Latinoamérica
y EI Caribe”, Tres comisiones simultineas abordaron los siguientes temas:
“Preservacién de la musica artistica y de la folklérica mediante grabacio-
nes sistemdticas en discos y cinta magnética”; “Fomento de la musica del
continente a través de la ensefianza a todo nive] educacional” y “Difusién
en actuaciones vivas y a través de los medios de comunicacién”.

En lo que respecta a la creacién, se sugirié la formacién de nuevas es-
tructuras en todo el continente para la difusién en vivo de las obras de
los compositores de Latinoamérica y del Caribe, mediante:

a) Un circuito de Festivales Musicales Latinoamericanos y del Caribe,
en los que los compositores, y sus obras previamente seleccionadas, pudie-
sen darse a conocer en Festivales que se realizarian en diversos paises de la
regién y también en encuentros similares en otros continentes,

b) La creacibn de una Tribuna Latinoamericana de Jovenes Intérpre.
tes, en la que se seleccionarfa a aquellos artistas que posteriormente actua-
rian en la Tribuna Internacional.

¢) Impulsar la creacién de un Concurso para Directores de Orquesta Jé-
venes. Uno de los premios serla asegurarles la posibilidad de realizar giras
en las que dirigirfan las m4s importantes orquestas de la regién.

Otro importante evento de TRIMALcA, fue la “Mesa Redonda de Compo-
sitores” que organizaron los creadores de diferentes paises. En ella se anali-
zaron los problemas especificos de la creacién en Latinoamérica y El Cari-
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be, se abogd por la emancipacién de las influencias europeas y norteameri-
canas en la creacién musical y la toma de conciencia de la identidad na-
cional y del acervo histdrico cultural de cada pals,

- A esta reunién asistieron ademds de compositores, directores de orques-
ta, musicélogos y etnomusicélogos, destacadas personalidades de la regién,
entre ellos: Isabel Aretz y Luis Felipe Ramén y Rivera, Sergio Fernidndez
Barroso, Roque Cordero, Celso Garrido-Lecca, Licinio Mancebo, Luis Me-
rino, Inés Muriel, Marlos Nobre, Danilo Orozco, Augusto Rattembach, Jor-
ge Sarmientos y Sylvia Soublette.

La Srta. Florencia Pierret, encargada del PNUD/UNESCO, proyecto musical
para América Latina y El Caribe, fue elegida a la presidencia de TRIMALCA,
y el Sr. Octavio Marulanda, Director del Departamento de Miisica Folklo-
rica y Festivales del Instituto Colombiano de Cultura, fue el arbitro del
Coloquio.

En calidad de observadores de UNEsco asistieron los sefiores Felipe Pires
y Fabio Arango y en representacién del Consejo Internacional de la Misica,
los sefiores Marlos Nobre y Jack Bornoff.

La préxima reunién de TRIMALCA, se realizard en Brasil en 1980 y se
aceptd, también, la proposicién de Argentina de realizar un Coloquio de
Compositores en Buenos Alires en 1981



Anotaciones y resumenes bibliogrdficos

Eugcnio Pereira Salas, Biobibliografia musical de Chile, desde los origenes
a 1886, Santiago de Chile, Ediciones de la Universidad de Chile, Serie Mo-
nografias Anexas a los Anales de la Universidad de Chile, 1978, 136 pp o
apéndice musical.

Eugenio Pereira Salas, Premio Nacional de Historia 1974, Profesor Emé.
rito de la Universidad de Chile, Presidente de la Academia Chilena de ia
Historia, y miembro de la Academia Chilena del Instituto de Chile, con-
tribuy6 extensamente a la literatura musical chilena. Sus obras sobre esta
temdtica, entre las que se cuentan numerosos libros y articulos, ofrecen tal
acopio de documentacién e informacién, que desde los afios 40 a .la fecha
ellas son una de las piedras fundamentales en toda investigacién que se haga:
sobre musica chilena, desde sus origenes hasta mediados del siglo xx.’ Du- .
rante muchos afios, Eugenio Pereira escribié una pigina en la Revista Musi-
cal Chilena que titulé “Rincén de l1a Historia”, desde donde dio a conocet,
por vez primera, aspectos inéditos de la historia musica] patria. En la misma
Revista han aparecido algunos de sus articulos de importancia, tales como
“La musica chilena en los primeros afios del siglo xx” (N¢ 40), o “Notas.
sobre los origenes del canto a lo divino en Chile” (N¢ 79). :

Ediciones de la Universidad de Chile ha publicado, adem4s del libro-que
resefiamos, otros tres volumenes capitales de este ilustre historiador, Los dos
primeros fueron calificados por el autor, en la presente entrega, de aportes
“complementarios” como fruto de la investigacién documental sobre la acti-
vidad musical en Chile. Son ellos Los origenes del arte musical en Chile
(1941) e Historia de la Muisica en Chile, 1850-1900 (1957) . Posteriormente,
apareci6 el primer tomo de su Historia del Teatro en Chile (1974), con
abundantes informaciones musicales. Estas también se prodigan en otra .de
sus obras monumentales, también patrocinada por esta Universidad, Histo..
ria del Arte en el Reino de Chile (1965), especialmente 1itil por la prolija
revisién que el autor ha hecho de manuscritos del Archivo Nacional 'y :del
Archivo Capitular de la Catedral de Santiago.

La Biobibliografia Musical de Chile, segiin confesién del autor, 1e “ha}
significado un duro trabajo, pues los impresos musicales.y. los textos penta-
grimicos, ademds de haber experimentado la incuria de los tiempos, sufrie-
ron el desprecio, por fortuna superado, que rode6 a los profesionales y. a_los
aficionados a este arte en los siglos pasados” (P4g. 7). Con gran esfuerzo,
el autor ha logrado vencer en parte estas deficiencias “con ayuda de la co-
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leccién personal de musica impresa o inédita que reunimos en nuestra diaria
frecuentacién de las librerfas de viejo, anticuarios y ferias, empresa unida a
inolvidables momentos del placer del hallazgo y regocijo espiritual”. Para
quienes tuvimos el privilegio de conocer a Eugenio Pereira, sabemos que
estas ultimas palabras se iluminan con esa sonrisa y afabilidad que lo carac-
terizaron.

Casi un millar de obras catalogadas de 189 compositores, de los cuales 28
son mujeres, dan al autor la posibilidad “de fijar la imagen de unos cuan-
tos creadores hasta el momento desconocidos u olvidados por el piblico”
(P4g. 8). Figuran ahi los inventarios de obras de autores tales como fray
Cristobal de Ajuria, José Bernardo Alzedo, Jules Barré, Telésforo Cabero,
José¢ de Campderrds, Federico Chessi de Uriarte, Fabio De Petris, Adolfo
Desjardins, José Maria Filomeno, Guillermo Frick, José Antonio Gonzilez,
Louis M. Gottschalk, Federico Guzmain, Arturo y Raul Hiigel, Francisco Oli-
va, Manuel Antonio Orrego, Delfina Pérez, Aquinas Ried, José¢ Soro Sforza,
José Zapiola e Isidora Zegers, para citar sdlo algunos, Ellas estdn clasificadas
desde el punto de vista sociolégico que ilustra “el muestreo de las inclinacio-
nes y preferencias de las generaciones pasadas”.

Esta clasificacién estd complementada con cifras estadisticas y comprende
ocho rubros: 1. bailables (mazurkas, varsovianas, cuadrillas, galopas, polkas,
rcdowas etc.), 2. arreglos, fantasias y variaciones (fantasias, variaciones), 3.
ccnciones (serenatas, berceuse, barcarolas, seguidillas etc.), 4. himnos y mar-
chas, 5. género lirico (6pera, oberturas, zarzuelas), 6. miisica religiosa (him-
nos religiosos, misas, villancicos, motetes, letanias, etc), 7. miusica de arté
(cantatas, quintetos, odas sinfdnicas, piano solo, etc.), y 8. misica popular
(canciones populares, tonadas).

El autor también pasa revista a los sistemas de impresién musical litogra-
fica y considera que la primera pieza de musica impresa fue el Himno de
Yungay, de José Zapiola, y que la Cancidn a la Bandera, del mismo autor, es
la mds antigua composicién litogrifica incluida como suplemento de peri6di-
cos chilenos.

Biobibliografia Musical de Chile, de Eugenio Pereira Salas, constituye un
nuevo y fundamental aporte salido de su pluma para el conocimiento de
nuestro pasado musical. Sus 136 pdginas de texto se complementan con seis
l4minas facsimilares y con un Apéndice Musical que incluye las ediciones
principes del Himno Nacional, de Ramén Carnicer, con texto de Bernardo
Vera y Pintado, y el Himno de Yungay de José Zapiola.

Samuel Clarc Valdés
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Francisco Curt Lange. Histdria da Musica nas Irmandades de Vila Rica,
Vol. 1, Freguesia De Nossa Senhora do Pilar do Ouro Preto (Publicagoes
do Arquivo Pdblico Mineiro, N? 2, Belo Horizonte, 1979) 458 pp.

El profesor Francisco Curt Lange, director del Instituto de Musicologfa,
con sede en Montevideo, Uruguay, después de largos afios de investigacién
y estudio, revelé al mundo los tesoros de Musica Barroca de Minas Gerais,
durante el siglo xvmi, que él descubriera. El volumen de informacién re-
cogida sobre la creacién musical en Brasil por compositores nativos de
raro talento y la calidad de las interpretaciones de los conjuntos integra-
dos por mulatos de Minas Gerais, es un fenémeno que sorprendi6é a los
musicos contemporaneos.

Sus descubrimientos fueron dados a conocer a través de publicaciones
de Europa y América, entre ellas nuestra Revista Musical Chilena (Vols.
XXI y xx11, N9 102 y 103 de 1967) pp. 8-55 y 77-149, en un trabajo titu-
lado “La Misica en Villa Rica (Minas Gerais, siglo xvi) ",

Publicagoes do Arquivo Publico Mineiro de Belo Horizonte inicia aho-
ra un esfuerzo editorial sorprendente al publicar el primero de los diez vo-
limenes sobre las investigaciones y la documentacién recopilada por el Dr.
Curt Lange.

Bajo el titulo Histdria da Mdusica ne Capitania Geral das Minas Gerais
(seculo xvir), se ha editado ¢l Vol. 1 con la Histdria da Miisica nas Irman-
dades de Vila Rica que incluye la Freguesia de Nossa Senhora do Pilar do
Ouro Preto y sus nueve hermandades. En ediciones futuras, el Dr. Curt
Lange revelard la historia y documentacion de las siguientes entidades mu-
sicales que actuaron en el Noreste del Brasil en el siglo xvin; 1.— Irman-
dade de Sdo José dos Homens Pardos; m.— Irmandade de Santa Cecilia
(2* época) ; 1v.— Antdnio Dias (Freguesia de Nossa Senhora da Conceicio)
que incluye cinco hermandades; v.— As Obriga¢des e Arrematacies de Mu-
sica pelo Senado e Cimara de Vila Rica; vi— A Opera em Vila Rica. A M-
sica militar. A Musica nos Festejos Reais e Procissdes. Documentagio mu-
sical avulsa; viit.— A Musica nos Arredores de Vila Rica: Mariana, Ca-
choeira do Campo, Congonhas do Campo, Casa Branca Sabari e Caeté — A
Musica nas Vilas mais distantes: Pitangui, Campanha e Serro - As dangas
publicas coletivas e as dangas dramiticas das Corporages de Oficios
de Minas Gerais. Os Vissungos; virn— Histéria da Musica no Arraial
do Tejuco; 1x.— Os Compositores durante o perfodo colonial de Mi-
nas Gerais. Estudos analiticos das composigdes de José Joaquim Emerico Lobo
de Mesquita, Indcio Parreira Neves, Francisco Gomes da Rocha, Mar-
cos Coelho Neto, Jerénimo de Souza Lobo e José Rodrigues Domin-
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gues de Meireles, v x.— Index e reférencias biogrificas completas dos
Professores de Arte de Musica da Capitania Geral de Minas Gerais. As-
sinaturas originais de musicos e compositores. A histéria das Bandas de
Minas Gerais. Incursbes na atividade musical durante o século xix.

Las principales fuentes consultadas por el Dr. Curt Lange para reconsti-
tuir la evolucidn del tan extraordinario desarrollo musica] de Minas Gerais
estaban en dos centros coloniales bien diversos: las Hermandades, Cofra-
dfas y las Ordenes religiosas de legos, y en el Senado da Cimara, Investigd
ademds otros origenes secundarios, principalmente los documentos del Go-
bierno, que resultaron otra fuente de valioso material.

Antes de que se iniciara en el Noreste del Brasil el ciclo del oro y de
los diamantes, blancos y negros se habifan mezclado y ya habia surgido una
raza mulata poseedora de un auténtico talento musical. Fueron los pardos
de Minas Gerais los que dieron al Brasil compositores de la talla de Lobo
de Mesquita, Parreira Neves, Gomes de Rocha, Coelho Neto, Souza Lobo
y Rodrigues Domingues de Mereiles, ademds de intérpretes que por sus
condiciones innatas se apoderaron de toda la vida musical en la regién. Los
blancos tuvieron irremediablemente que reconocer a estos artistas cuya en-
trega al quehacer musical dio a Minas Gerais la fama de que goza hasta
la actualidad.

Las Hermandades y Cofradias integradas por estos musicos nacieron de
la necesidad de proteccién mutua que sintieron los negros nativos del Afri-
ca, los negros criollos nacidos en Brasil y los mulatos o pardos. Todas
ellas nacieron bajo la proteccién de la iglesia y siguiendo las tradiciones
catélicas que les fueron ensefiadas durante la época de cautiverio; de ahi
que fueran consagradas a la Virgen y a los santos, Estas entidades tenian,
ademds, el cuidado de los enfermos, de los ancianos sin recursos, del en-
tierro de los muertos y de la oracién por sus almas. Muchas de estas Her-
mandades eran también pequefias instituciones financieras que prestaban
ayuda a los hermanos mas necesitados.

Fsta Historia da Musica nas Irmandades de Vila Rica se inicia con un
prélogo del Dr. Curt Lange en el que traza en apretada sintesis el conte-
nido histérico y musical de los diez volimenes de la Histéria da Muisica na
Capitania Geral das Minas Gerais (Siglo xvi). ‘

El estudio de las Hermandades, de este primer volumen, abarca la his-
toria y documentacién de nueve de ellas, comenzando por la poderosa
“Hermandad del Santfsimo Sacramento de Ia Matriz de Nuestra Sefiora del
Pilar”, la mas antigua de Ouro Preto, fundada en 1712. Las otras Her-
mandades de Ouro Preto incluidas son: “Hermandad de San Antonio de
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la Matriz de Nuestra Sefiora del Pilar”, fundada en 1715; “Hermandad de
Nuestra Sefiora del Pilar”, cuya documentacion se inicia en 1725, pero que
fue formada mucho antes; “Hermandad del Arciangel San Miguel de la
Matriz de Nuestra Sefiora del Pilar”, fundada en 1713 y la “Hermandad
del Sefior Buen Jesus dos Passos”, autorizada en 1715. La fundacién de la
“Orden Tercera de Nuestra Sefiora del Monte Carmelo”, con hermanos
profesos y que portaban hdbitos, tuvo inmensa ingerencia en la vida mu-
sical religiosa de Minas Gerais y data de 1755. Finalmente, el Dr. Curt
Lange estudia la trayectoria de ia “Hermandad de Nuestra Sefiora del Ro-
sario de los Pardos”, fundada en 1715, y de la “Hermandad de Nuestra
Sefiora de las Mercedes de Ouro Preto”, que data de 1754. Termina la obra
con la historia de la “Orden Tercera de los Pequefios de San Francisco de
Paula”, integrada por mulatos y creada en 1780,

La amplisima documentacién incluida comprueba la enorme influencia
de las Hermandades en el campo religioso-musical de Minas Gerais.

M. V.

The Music Criticism of Hugo Wolf. Ed. y traduccién de Henry Pleasants.
Nueva York: Holmer & Meier, 1978, xvn, 291 pp.

Henry Pleasants tradujo al inglés hace treinta afios una seleccidon de la
enorme produccién critica de Eduard Hanslick —conocido critico vienés
desde 1846 hasta fines del siglo— tanto para darlo a conocer al publico de
habla inglesa como para enfocar la vida musical de Viena a través de la
visién de un erudito bien informado, sensitivo y valiente, Al emprender
ahora la traduccién de las criticas de Hugo Wolf, artista que ocupa en la
historia dz Ia musica un lugar preponderante como maestro del lied ale-
mdn junto a Schubert, Schumann, Brahms y Richard Strauss, ciertamente
sorprenderd inclusive a muchos profesionales de la musica que ignoraban
que Wolf hubiese sido critico profesional.

Entre 1884 y 1887 Hugo Wolf fue el critico del elegante periédico vie-
nés dominical, el “Wiener Salonblatt”, cuando todavia no cumplia los vein-
ticuatro afios. Como desde el primer momento se colocé en la barrera
opuesta 2 la de Hanslick, sus opiniones completan el panorama sobre las
tensiones musicales de la Europa del siglo diecinueve. El fermento reac-
cionario y el progresista se reflejan de manera fascinante en las criticas de
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ambos hombres y las reacciones, entusiasmos y aversiones de dos profesio-
nales inteligentes que asistian a los estrenos o a las audiciones tempranas
de obras actualmente aceptadas como cldsicas o bien ya olvidadas, ofrecen
un panorama brillante de la época.

Por afiadidura, las criticas del joven y fogoso Wolf, revelan interesan-
tes rasgos de su personaldad, de su capacidad intelectual y, sobre todo, de
las motivaciones psiquicas de un gran miisico, Desde el punto de vista li-
terario, Wolf es inferior a Hanslick. Cuando se le ofrecié editar un libro
con sus criticas se negé y no porque renegara de sus opiniones, sino que
porque reconocia sus limitaciones. Ocho afios después de su muerte, en
1911, la Sociedad Académica Wagneriana de Viena realizé una edicién, la
misma que ahora Pleasants traduce, y que le significé multiples dificulta-
des. Confiesa que “sin alterar la estructura basica, ocasionalmente tuvo que
acortar las frases mas largas en dos o tres, como concesién al lector”, dividir,
en parrafos y ponerle titulos a las criticas, pues su autor se limitaba a colo-
car “Opera de la Corte” o “Concierto”.

Por lo general la critica de Wolf es retérica, incisiva y a veces descon-
siderada, impulsado por el ardor emocional de la lucha. No obstante, Wolf
fue un critico musical perceptivo, con especial fineza para juzgar la Gpera,
especialmente la wagneriana. Sin duda la dpera fue su gran amor. Revela
sorprendentes conocimientos vocales para juzgar a los cantantes que parti-
cipan en las obras que presenta la Opera de la Corte y un raro don de
observacidén para juzgar su desempefio como actores. Es asi como se con-
vierte en un fascinante guia del mundo de la 6pera de Viena en la década
de 1880.

Al juzgar a otros ejecutantes —directores, instrumentistas, cuartetos y
orquestas— su critica es igualmente esclarecedora. Sus descripciones y eva-
luacién de colosos tales como Richter, Biillow, Rubinstein, d’Albert, Fried-
heim, Cesar Thomson y Wilhelmj, aportan importante informacién, tanto
sobre su arte como sobre ellos mismos y sus respectivas idiosincrasias, Des-
cribe con tanta vivacidad que el lector siente que vive el momento y conoce
al personaje. Wolf pudo exagerar en la alabanza o el abuso, su personali-
dad era asi, pero para conocer al hombre en profundidad nadie podria re-
veldrnoslo mejor que estas paginas,

En el campo de la composicién Wolf se fascinaba con la extravagancia
cromiética de las armonias de Wagner, Ia instrumentacién de Berlioz y los
experimentos de Liszt por llevar la literatura a la musica. Para ¢l estos
compositores representaban la emancipacién de la disciplina cldsica. En
cambio, jamas comprendié a Brahms. Al hacer la critica de la Sinfonfa N¢
4, después de su estreno en Viena el 17 de enero de 1886 por la Filarmo-
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nica, bajo la direccién de Richter, en p. 186, dice: “Conspicuo es el pro-
greso de cangrejo de Brahms en su produccién. Jamis ha llegado mis alld
del nivel de la mediocridad, pero la insignificancia, el vacio e hipocresia
que prevalece en toda la sinfonfa en Mi menor no s¢ habfa demostrado de
manera tan alarmante en ninguna de sus obras anteriores. El arte de com-
poner sin ideas ha encontrado en Brahms decididamente a su representante
mis conspicuo. Asf como el buen Dios, Herr Brahms es un maestro para
crear algo de Ia nada...”

Instituto Nacional de Cultura (Pert). Mapa de los instrumentos musicales
de uso popular en el Pery. Lima: Oficina de Misica y Danza, 1978, 583 pp.

Esta publicacién es una contribucién importante a la organologia ver-
ndcula latinoamericana, en la que figuran monografias sefieras, tales como
la de Isabel Aretz: Instrumentos musicales de Venezuela (Estado de Sucre:
Editorial Universitaria de Oriente, 1967) ; de Samuel Martf: Insirumentos mu-
sicales precortesianos (Ciudad de México: Instituto Nacional de Antropo-
logta, 1955); de Fernando Ortiz: Los instrumentos de la musica afrocubana
(La Habana: Direccién de Cultura del Ministerio de Educacién, 1952); y
de Carlos Vega: Los insirumentos musicales aborigenes y criollos de la Ar-
gentina (Buenos Aires: Centurién, 1946), ademds de muchas otras.

El trabajo que rescfiamos tiene como objetivo fundamental el detectar
los instrumentos verndculos del Pert, tanto folkléricos como indigenas. La
riqueza organogrifica peruana se refleja en el alio numero de instrumen-
tos existentes. Solamente en la Sierra y la Costa, €l mapa contempla no me-
nos de cuatrocientos instrumentos, contando los que se fabrican en el pais
como los de tecnologia fordnea. Esta riqueza se advierte, adem4s, en la gran
variedad de gamas o variantes de determinados instrumentos, especialmente
los aeréfonos, grupo que predomina en la musica vernicula peruana. Por
¢jemplo, de la Flauta de Pan, se consignan 71 varicdades, mientras que de
la Quena se consideran no menos de 32 gamas.

La informacién se obtuvo de diversas fuentes, de entrevistas directas a
fabricantes de instrumentos, a musicos ¢ investigadores; de bibliografia pu.
blicada o inédita que alcanza a 241 itemes; de aproximadamente 6.000 en-
cuestas enviadas a casi todas las provincias del Perii y de otras fuentes au-
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xiliares, como ser documentos fotograficos o iconograficos, El material se
analizé sobre la base de los siguientes pumntos:

(1) Clasificacién de acuerdo al sistema de Hornbostel-Sachs, adaptado por
Carlos Vega (1946) e Izikowitz (1935), La primera de las adaptacio-
nes sirve como punto de partida para el catastro de los instrumentos
de la Sierra y de la Costa, mientras que la segunda se emplea para el
catastro de la selva amazénica peruana. A su vez, ambos esquemas cla-
sificatorios fueron modificados, para poder aplicarlos a los instrumen-
tos verniculos peruanos,

(2) Las diferentes nomenclaturas verniculas de cada instrumento, o el nom-
bre técnico en caso de carecer de informacién acerca de ella.

(3) Descripcién del instrumento, lo que contempla detalles de fabricacién,
modalidades de ejecucién y las afinaciones.

(4) Las ocasiones en que el instrumento se emplea.

(5) La ubicacién y dispersién geogréfica. Para los instrumentos de la Costa
y de la Sierra se toma a la provincia como unidad de analisis, y en el
caso de la Amazonia, la zona de residencia de los diferentes grupos
etnolingiifsticos, basandose en la informacién y los mapas confecciona-
dos por antropdlogos y lingiiistas.

Cada entrada es acompafiada de referencias precisas a fuentes bibliogra-
ficas, las que se identifican mediante una numeracién correlativa. Sin em-
bargo, la tarea de localizar itemes especificos resulta dificultosa al igual que
una visién panordmica de la bibliografia, dada la carencia de una crdenacién
alfabética por apellido de autor, o de una orgamzacn’m cronoldgica, relati-
va a la fecha de publicacién. ‘

Las entradas se ilustran con grabados de los instrumentos mds impor-
tantes y se agrupan en dos capitulos principales: los instrumentos musica-
les de la Sierra y de la Costa del Pertt, y los instrumentos musicales de la
Selva, Ambos capitulos incluyen indices, uno de nombres y otro que agrupa
los instrumentos por departamentos (en el caso de la Sierra y Costa) o
por grupos etnolingiiisticos (en el caso de la Amazonia), que son de suma
utilidad para la consulta. Se agregan, ademds, cuadros sinépticos de los ins-
trumentos idiéfonos, membranéfonos, cordéfonos y aeréfonos, y mapas que
muestran el 4rea de difusién geogrifica de los principales instrumentos.

Este trabajo servird como marco de referencia obligado para cualquier en-
foque futuro, sincrénico o diacrénico, de los instrumentos verniculos pe-
ruanos, y es un estimulo importante para estudios mis especializados. Tiene,
asimismo, gran valor dentro de una perspectiva intercultural. El proyecto
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fue dirigido por el destacado compositor y musicélogo peruano, César Bo-
lafios, con la participacién de Alida Salazar y de Fernando Garcia, compa-
triota de brillante trayectoria como compositor e investigador. El grupo con-
t6, ademds, con la ayuda de Josafat Roel Pineda, importante estudioso del
acervo verniculo peruano, cuyos conocimientos tuvieron decisiva importan-
cia para el proyecto. Debe destacarse, también, el fuerte apoyo del Estado
peruano, tanto para la realizacién de la investigacién misma como para la
impresién del libro.

Luis Felipe Ramén y Rivera. La musica popular de Venezuela. Caracas:
Ernesto Armitano, 1976, 209 pp.

El campo de estudio de los investigadores latinoamericanos se ha limi-
tado, en general, a la asi llamada miusica docta y a la musica de tradicién
oral, sea ¢sta folklérica de ascendencia hispinica o indigena, prestindose
muy poca atencion a la misica popular, estrato intermedio, pero de gran va-
lor cultural en virtud del consumo masivo de que es objeto.

El uabajo que nos ocupa es pionero en esta drea de nuestra cultura, y
constituye un nuevo jalén en la excelente bibliograffa de Luis Felipe Ra-
mén y Rivera, la que cuenta con trabajos tan importantes como: El Joropo,
baile nacional de Venezuels (Caracas: Ministerio de Educacién, Direccidn
de Cultura y Bellas Artes, 1953) ; Folklore Tachirense, en colaboracién con
Isabel Aretz (Caracas: Edicién de la Presidencia de la Repiiblica, 1961, 3
vols.); Musica folklérica de Veneczuela (Caracas: Editorial Monte Avila,
1969) y Musica afrovenezolana (Caracas: Universidad Central de Venezue-
la, Imprenta Universitaria, 1971), ademds de otros libros ¥ una nutrida can-
tidad de monograffas y articulos. Cabe agregar su actividad como compositor
de musica popular y su labor como director de orquesta. Ha grabado series
de discos con musica de compositores regionales venezolanos.

Ramén y Rivera circunscribe aqui su campo de estudio a lo que d:no-
mina “musica popular de raiz tradicional”, la que define de la siguiente
manera (p. 9):

“Lo popular de rafz tradicional —en musica como
en poesfa o baile, sus mds cercanos congéneres—,
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es fruto de la creacién de artistas que basan sus
obras en los modelos tradicionales, pero que pueden
introducir cambios -——o variantes— menores y

que no es necesariamente de transmisién oral, pues
la misica popular, por ejemplo, se produce en su
mayor parte escrita’.

Por contraposicién, “el concepto de lo folklérico queda circunscrito, segun
los criterios tedricos mis corrientes, a las condiciones de ser una herencia
cultural antigua de iransmisién oral, de autor (o autores) desconocido, su-
jeta a normas estructurales tradicionales, de actuacién vigente en el nucleo
social en que se encuentra” (p. 9).

Partiendo de este concepto, analiza los siguientes géneros de la musica
popular venezolana: el vals, el pasillo, €] bambuco, el merengue, la cancion,
la cancién-bambuco, la tonada, la cancién de estilo libre (el bolero) para
concluir con el joropo. Se excluyen, por lo tanto, géneros como ¢l pasodoble,
el tango, el chotis, la mazurca y otros de raigambre popular internacional.

Resultan de sumo interés los puntos en que sustenta su método de enfo-
que, dado su valor como marco de referencia para futuros trabajos de in-
vestigacién. Ellos son los siguientes:

(1) El vocablo que designa un determinado género y los correspondientes
subgéneros, con su significado y diferentes acepciones. La voz “Joropo”,
por ejemplo, puede referirse al baile, la musica o al elemento literario
del complejo genéricamente conocido con €s¢ nombre.

(2) Los rasgos musicales, literarios y coreogrdficos que tipifican los diferen-
tes géneros. Muy perspicaces y itiles, son los comentarios acerca de la
cancién popular (p. 147) que contribuye a esclarecer una incégnita de
medular importancia dentro de la musicologia latinoamericana; cudles
son y cémo se definen los rasgos “nacionales” de un determinado reper-
torio docto, folklérico o popular:

“Giros melédicos tipicos de una manera expresiva criolla,
los hay en nuestras canciones desde el siglo pasado, y
han llegado a ser representativos aunque procedieran de
la 6pera italiana o de otro tipo de composiciones. Asf
por ejemplo, los retardos cadenciales o las apoyaturas
arménicas, la repeticién de las cadencias, el uso constante
de]l movimiento de sextas menores, giros como grupetos,
etc. Si estos elementos se combinan con esporddicos ras-
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3

4)

gos ritmicos como el de la habanera (no persistentes,

pues en tal caso serian un bambuco o una habanera, sim-
plemente), entonces podemos decir que hay algo de vene-
zolano en una cancién compuesta dentro de esos términos,
aunque su estructura y la constancia del ritmo no lo sean”,

Las interrelaciones entre la musica popular, la docta y la de tradicion
oral. Ramén y Rivera analiza dos tipos de relaciones. La primera se
refiere a los géneros de la musica popular que, en cierta medida, cons.
tituyen elaboraciones o transformaciones de géneros homénimos de la
misica docta o de la musica de la tradicién oral. Es e] caso del valse,
en el que coexisten dos corrientes principales, “una aristocratica, de los
salones de la gente adinerada, y otra popular, de las casas m4s modestas,
el caney, la plaza publica. La corriente popular se subdivide, dejando
algunas melodfas en los terrenos de lo social anénimo, en tanto que
musicos aficionados o profesionales de las ciudades empiezan a cultivar
el vals, dejando constancia de su nombre, y produciendo generalmente
las melodfas nada mds” (p. 15). Otro ejemplo es la cancién, de corte
folklérico y popular. La primera tiene autor anénimo, ¥ abarca des-
de el aspecto mds scncillo y antiguo (perfodo corto, sencillez de giros) ,
hasta el més complejo, producto de la influencia operitica del siglo
xix”. La segunda, en cambio, tiene autor conocido, “se nutrié princi-
palmente de las fuentes de la habanera y del vals, y utilizé6 también,
sin que tuviera éxito social, los melindrosos giros propios de las ro-
manzas de la 6épera” (p. 120). Un tercer ejemplo es el joropo, anali-
zado en p. 174. El segundo tipo de relacién abarca los géneros creados
por los mismos compositores de misica popular sin un correlato direc-
to en la misica docta o la de tradicién oral, pero que incorporan de
manera estilizada algunos elementos de esta ultima. Es el caso de la
tonada, crcada por el compositor Eduarde Scrrano, }a que combina
“un trozo melédico lento y de largos sonidos, inspirado en el folklore
de los cantos de ordefio, seguido de otro de estilo joropo, y por lo tan-
to alegre y rdpido” (p. 143).

La diacronia vale decir la génesis, procedencia y dssarrollo histérico,
analizados con gran acopio de antecedentes extrafdos de archivos y de
publicaciones periédicas del siglo xix. Ramén y Rivera establece que
ya en 1845 se publicé en la revista El Album, de la que se conserva
una coleccién en la Biblioteca de Caracas, un vals escrito por un com-
positor venezolano. Destaca, ademds, la importancia de revistas decimo-
nénicas, tales como El Cojo Ilustrado, publicada desde 1892, o EI
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(5)

Zancudo, “semanario de literatura y bellas artes” con los primeros tro-
zos impresos “de autor anénimo, es decir, ... piezas folkléricas” (pp-
86-87).

La dispersion, es decir, las dreas geogrificas en que se cultivan los gé-
neros, Al respecto, el autor compara el bambuco venezolano con el
colombiano, por mencionar un ejemplo, estudiando su interrelacién
con las danzas y contradanzas criollas en Cuba, Puerto Rico y Santo
Domingo.

(6) La transmision, o sea, los medios empleados para difundir la musica a

la sociedad. Existen diversos canales: la impresién escrita, los conjuntos
instrumentales como las bandas civiles o militares y las pequefias or-
questas, hasta llegar en nuestro siglo a la radiodifusion y los fonogra-
mas. Ramén y Rivera analiza el impacto que tuvo en la misica popu-
lar de raiz tradicional la llegada de las primeras vitrolas a Venezuela
en 1910, al iniciarse las explotaciones petroliferas. Al respecto, destaca
dos consecuencias: “la decadencia del oficio del muisico profesional”
(p- 49), desplazado por la pianola, la vitrola y el disco y la declina-
ci6n de Ia musica popular nacional por los géneros internacionales que
acaparan el gusto de los estratos medios y altos a partir de la década
del 20. No obstante, la musica popular no perece, gracias al movimien-
to de reivindicacién de lo nacional que surge ante esta “poderosa co-
rriente extranjerizante desarrollada por los aparatos de grabacion y re-
produccién del sonido” (p. 52) . Como corolario, recomienda a los com-
positores de miisica popular que estudien el acervo de tradicién oral
y que perfeccionen constantemente la calidad y el nivel técnico de su
realizacién, Evitardn asi “extraviarse en el dédalo de la musica norte-
americana” (p. 151).

(7) Los compositores. Ramén y Rivera menciona una pléyade de composi-

tores que, grosso modo, pueden dividirse en dos grupos, los de corte
netamente popular y los de musica docta que también han incursionado
en lo popular. De los primeros, podemos mencionar, entreé otros, 2
Daniel Maiz, Atanasio Rodriguez y Luis Mariano Rivera, ademds de
Pedro Elias Gutiérrez. De este ultimo publica, en pp. 194-195, su jo-
ropo “Alma llanera”, de éxito rotundo desde su estreno el 19 de sep-
tiembre de 1914, y que forma parte de la pequefa zarzuela del mismo
nombre. Este joropo ha circulado por el continente en diferentes ver-
siones, m4s reciente es ia popularizada por el cantante espaiio] Julio
Iglesias, quien ni siquiera menciona <l nombye del compositor,” Entre
los compositores “doctos” destaca a Vicente Emilio Sojo (1887-1974),
patriarca de la muisica venezalana, “a quicn. se le deben no sblo las
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transcripciones de valses, canciones y toda suerte de piezas populares
de fines del siglo pasado y principios del actual, sino artfsticas armoni-
zaciones y versiones pianisticas de ellas” (p. 28). Figuran, ademds, otros
compositores de relieve, no sélo de Venezuela sino que también de toda
Latinoamérica.

Realza la calidad de esta publicacién la excelente iconografia, la abun-
dancia y extensién de los ejemplos musicales Yy una impresién tipogrifica
de alto nivel.
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