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Editorial

Después de culminar un fructifero trabajo de cuarenta anos ligada a la Revista
Musical Chilena, que se resefia en el articulo siguiente, Magdalena Vicuiia se ha
acogido a un merecido retiro.

A contar del presente nlimero asumira la subdireccién de la revista Fernando
Garcia Arancibia, destacado compositor chileno, autor de mas de 90 obras, con
estrenos en Chile, América del norte, centro y sur, Europa y Asia, y que ha
participado en numerosos eventos nacionales e internacionales. Ha desarrollado
una amplia labor académica y musicolégica en la Universidad de Chile y en
instituciones de nivel superior de Peri y de Cuba, y se ha desempeniado como
consultor del PNUD-UNESCO.

Los articulos publicados por Fernando Garcia en la Revista Musical Chilena
han abierto nuevos horizontes en la investigacién de la creacién musical chilena
de los siglos x1x y xx. Ellos son: “Enrique Arancibia, musico desconocido”, RMCh,
XIX/94 (octubre-diciembre, 1965), pp- 5-28; “Isidoro Vasquez Grille”, RMCh,
XX1/102 {octubre-diciembre, 1967), pp. 101-111; y “Domingo Brescia y el aporte
foraneo al desarrollo musical chileno”, RMCh, X1V/175 (enero-junio, 1991), pp.
42-56.

Participa junto al suscrito como coordinador de las entradas sobre Chile para
el Diccionario de la Misica Espariola e Hispanoamericana, y le cupo una partici-
pacion decisiva en la preparacién del libro titulado Mapa de los instrumentos
musicales de uso popular en el Peri, editado en 1978 como resultado de un proyecto
auspiciado por el Instituto Nacional de Cultura de ese pais [resefia en RMCh,
XXXIII/148 (octubre-diciembre, 1979), pp- 97-991.

L.M.



Magdalena Vicuna y la
Revista Musical Chilena

por
Luis Merino

Magdalena inicié en 1953 su actividad en la Universidad de Chile con su incorpo-
racién al entonces Instituto de Extensién Musical, organismo del que dependia
la Revista Musical Chilena, v a partir de 1957 se integré de lleno a ella. Como
redactora jefe colabord con los directores Alfonso Letelier (1957-1962), Domingo
Santa Cruz (1962-1964) y Samuel Claro Valdés (1964-1968). Entre 1969 y 1970 fue
directora y posteriormente colaboré con los directores Cirilo Vila (1971-1972) y
quien escribe estas lineas a contar de mayo de 1973. Entre 1973 y 1975 fue jefe de
la Revista y entre 1979 y 1993 culminé su labor como subdirectora.

Independientemente de los cargos Magdalena ha sido un verdadero motor
que con total entrega, empuje y coraje en tiempos favorables y adversos, levanto
la Revista de la situacién de postracién en que se encontraba en 1953, para situarla
en una posicién de relieve en el concierto de Chile, Latinoamérica y el resto del
mundo. Como fruto de esta labor la Revista cuenta en la actualidad con suscrip-
ciones de personas o instituciones de Chile, Argentina, Brasil, Colombia, Vene-
zuela, Cuba, Repiblica Dominicana, México, Puerto Rico, Canada, Estados Uni-
dos, Inglaterra, Espaiia, Alemania, Australia y Jap6n. Cabe agregar el proceso de
canje que la Revista mantiene con instituciones relevantes de Chile, Bolivia,
Argentina, Brasil, Ecuador, Colombia, Venezuela, Costa Rica, Cuba, México,
Estados Unidos, Inglaterra, Espana, Italia, Francia, Bélgica, Alemania, Hungria,
las republicas Checa y Eslovaca, Rumania, Finlandia y Japon. Ademas la Revista se
envia en calidad de donacion a bibliotecas chilenas, a bibliotecas nacionales de
paises latinoamericanos y a instituciones chilenas y del extranjero en que se
cultivan disciplinas de estudio relativas a Latinoamérica.

Al iniciar esta labor en 1953 Magdalena contaba con una valiosa experiencia
en el terreno periodistico. Entre 1944 y 1947 fue directora del Andean Quarterly,
revista auspiciada por el Instituto Chileno-Norteamericano de Cultura, en la que
hizo publicar articulos sobre temas tan variados como las artes plasticas, la critica
literaria, la novela, la historia, la geografia, la filosofia, la educacién, el radiodra-
ma, el drama, la arquitectura, la musica, el folklore y otros. Magdalena misma
escribié cinco articulos sobre diversos topicos de la plastica norteamericana, el
“Breve ensayo de interpretacién” [(invierno, 1945}, pp. 49-54] en el que comenta
el contenido de donaciones recibidas por la National Gallery de Washington,
“Apuntes para una introduccion a la pintura norteamericana” [(primavera,
1945), pp. 38-45], “Mary Cassatt [1845-1926], pintora de la mujer” (primavera,
1946}, “Albert Pinkham Ryder [1847-1917], el mistico” { (invierno, 1946), pp. 22-
25], y sobre “Grant Wood [1891-1942]” [ (verano, 1947), pp. 33-38], auter de los
famosos cuadros “American Gothic” y “Daughters of the Revolution”. En p. 31 del
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namero correspondiente al otofio, 1945, aparece un interesante trabajo de Pablo
Neruda; se trata de los “Versos a la manera de Lépez Velarde, dedicados a Waldo
Vila Silva”. Después de trabajar en el Andean Quarterly Magdalena fue directora del
diario El Tarapacd de Iquique entre 1947 y 1950, y entre 1950 y 1953 fue directora
de la seccion artistica del diario El Debate de Santiago.

Esta multifacética experiencia periodistica Magdalena la volcé en la redac-
cion de la cronica de la Revista, siguiendo el lineamiento trazado por su fundador,
el visionario Domingo Santa Cruz en 1945, de “ofrecer a nuestros lectores en sus
paginas la informacién mas completa y sucinta sobre las actividades musicales de
nuestro pais y de aquellos del extranjero que las actuales circunstancias de la
guerra lo permitan” [rvcH, 1/1 (mayo, 1945), p. 2]. Esta experiencia se advierte
también en la edicién de los articulos y en las traducciones hechas con un respeto
irrestricto por la propiedad, concisién y pureza del idioma castellano, en el indice
de la Revista correspondiente a 1945-1966 [rRmcH, XX /98 {octubre-diciembre,
1966)] y en el namero significativo de escritos que llevan la firma de Magdalena,
los que se indican en la bibliografia selectiva que acompaiia a estas lineas, y que
asciende a 94 entradas.

Estos escritos, grosso modo, se pueden ordenar en cinco grandes grupos. El
primero abarca informaciones y comentarios sobre efemérides, actividades y
temas relevantes de la vida musical chilena. Se encuentran en este grupo escritos
sobre la labor desarrollada por el Instituto de Extensién Musical (1957d, 1960c),
problemas de dualidad de la actividad sinfénica capitalina (1960b), ademas de la
labor de Vicente Salas Viu (1958b) y Carlos Riesco (1967d) como directores del
Instituto de Extensién Musical. Otros escritos de este grupo se refieren a topicos
que se relacionan con la extension musical docente de la Universidad de Chile en
Santiago (1960a) y La Serena (1966a), el edificio que se construyera para la
entonces Facultad de Ciencias y Artes Musicales (1958a) v las proyecciones del
convenio suscrito entre la Universidad de Chile y fa Universidad de California con
el financiamiento de la Fundacién Ford (1964). En otros escritos aborda efemé-
rides trascendentales, como el cincuentenario de la Sociedad Bach (1967¢), el
cincuentenario del estreno en Chile del Oratorio de Navidad de J.S. Bach con el
patrocinio de esta sociedad (1975c¢) y el vigésimoquinto aniversario de la enjun-
diosa labor cultural realizada en Chile por el Goethe Institut (1977¢). Finalmente,
en otros escritos de este grupo se refiere a proyectos de personas que alcanzaron
relieve en la vida musical de Chile, tales como la actividad del coro de la familia
Dominguez (1971a}, el proyecto sobre 1a vida de Maria desarrollado por la artista
Juana Subercaseaux (1976b), y el método rotulado como Misica en colores,
elaborado por la compositora y educadora nacional Estela Cabezas (1984).

El segundo grupo abarca escritos sobre importantes figuras de la musica
chilena. En primer término aquellos aparecidos en nameros dedicados a los
compositores Alfonso Leng (1957a y 1957b), Acario Cotapos (1961b), Carlos
Isamitt (1966d) y Alfonso Letelier (1969d) con ocasion de haber obtenido el
Premio Nacional de Arte. En dos de estos ntimeros (1961a y 1966¢) Magdalena
también aproveché para referirse a las modificaciones que consideraba necesarias
de introducir a la ley del premio, para adecuarlo a los fines que debia cumplir. En
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segundo término estin las entrevistas a destacados compositores chilenos como
José Vicente Asuar (1968), Domingo Santa Cruz (1970d) y Jorge Arriagada
(1973a). En tercer término estan sus entrevistas a dos grandes artistas recreadoras
del acervo verniculo chileno, Margot Loyola (1958c¢) y Violeta Parra (1958d). En
el caso de Violeta la entrevista hecha por Magdalena es un documento de valor
excepcional, puesto que es una de las pocas, sino la Gnica entrevista que se le
hiciera en vida a esta célebre artista chilena, con valiosas informaciones sobre su
vida y obra. Finalmente, cabe sefialar dentro de este grupo su entrevista a la
destacada educadora y musicéloga chilena Marta Sanchez (1975a), las entrevistas
a artistas intérpretes como la pianista Flora Guerra (1971b), la organista Carmen
Rojas (1971c), el director de orquesta Eduardo Moubarak (1972b), y el articulo
homenaje al eximio Claudio Arrau al cumplir 75 afios de edad (1978b).

El tercer grupo abarca, en primer término los editoriales de niimeros de la
Revista dedicados a temas generales. Uno de estos nimeros esta dedicado al tema
muisica y religién (1961c), el que con amplitud visionaria apareci6 el afio anterior
al Concilio Ecuménico convocado por el papa Juan XXIII y realizado en Romaen
1962. Otro nimero esta dedicado a la miisica colonial de Iberoamérica (1962) y
conté con la participacién de americanistas del calibre de Lauro Ayestaran, Luiz
Heitor Corréa de Azevedo, José Antonio Calcario, Vicente Gesualdo, Pablo Her-
nandez Balaguer, Andrés Sas, Carlos Vega y Robert Stevenson. Un tercer namero
esta dedicado a la miisica italiana contemporanea (1963) e incluye articulos sobre
compositores del valor de Alfredo Casella, Ildebrando Pizzetti, G.F. Malipiero,
Luigi Dallapiccola, Goffredo Petrassi y Luigi Nono. Un cuarto numero (1966b)
esta dedicado a la insercién de la educacion musical chilena en las importantes
reformas de la educacién basica y media que se iniciaron en 1963. En segundo
término se han incluido en este grupo escritos sobre la vida musical en Suiza
(1957¢) y sobre los importantes aportes de la escuela de composicion polaca
contemporanea (1967g), ademis de una traduccion de una entrevista hecha a
Jacques Chailley con ocasion de la visita que el destacado musicologo francés
hiciera a Chile a fines de 1966, especialmente invitado por el Decano de la
entonces Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad de Chile,
Domingo Santa Cruz.

El cuarto grupo abarca las resefias de publicaciones escritas por la educadora
musical chilena Laurencia Contreras Lema (1970a}, los compositores nacionales
Juan Orrego-Salas (1972a) y Estela Cabezas (1980), los musicblogos chilenos
Roberto Escobar y Renato Yrarrazaval (1970b), Samuel Claro Valdés (1974a y
1979b) y Mario Milanca Guzmin (1988), ademas de los musicélogos extranjeros
Francisco Curt Lange (1979¢), Henry Pleasants (1979f) y Storm Bull (1987).

El quinto grupo abarca los in memoriam con el recuerdo péstumo de tantas
figuras del pais y del extranjero. De Chile figuran los compositores Nino Marcelli
(1967h), Pelayo Santa Maria (1971g), Carlos Isamitt (1974b), Juan Casanova
Vicuna (1976d) y Pedro Niifiez Navarrete (1989a), los clarinetistas Juan Correa
(1967b) y Jaime Escobedo (1975d), los violinistas Enrique Iniesta (1969b) y
Adelina Valdebenito (1975b), 1a arpista Isabel Bustamante (1971d), los pianistas
Hugo Fernandez (1971f) y Mario Miranda (1979d), el cantante y maestro Hernan
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Wiirth (1978a), los profesores e intérpretes de violin Luis Mutschler (1972¢), de
viola Zoltan Fischer (1970c), de piano Alberto Spikin (1972f) y Rudy Lehmann
(1976a), de arpa Josefina Pelizzari de Grazioli (1977b), de canto Florencio Zanelli
(1989c¢), las destacadas educadoras Elisa Gayan (1972d) y Andrée Haas (1981),
ademas de los bailarines Max Zomoza (1969a), José Uribe (1969c) y Alfonso
Unanue (1972¢). También del medio nacional esta el centenario impulsor de la
actividad musical chilena de la primera parte del presente siglo Luis Arrieta Canas
(1961d), el promotor artistico José Vasquez Cris6stomo (1989d) y Juvenal Her-
nandez Jaque (1979a), quien durante su periodo como Rector de la Universidad
de Chile apoy6 de manera decisiva el cultivo de la masica en la Universidad.
Anexo al in memoriam de Juvenal Hernandez se publica un valioso documento
sobre “La Universidad y el desarrollo de la miisica en Chile” (1979a, pp.102-111),
que forma parte de la memoria presentada por Juvenal Hernandez el 26 de
septiembre de 1953, al expirar su cuarto periodo como Rector de la Universidad
de Chile. Del extranjero cabe mencionar los homenajes a grandes americanistas
como Pablo Hernandez Balaguer (1967c), Carlos Vegay Lauro Ayestaran (1967f),
Andrés Sas (1967i) y Esperanza Pulido Silva (1991). Hay que sefalar también los
nombres de grandes figuras como los compositores Boris Blacher (1975e), Dmitri
Shostakovich (1975f), Jean Martinon (1976¢) y Benjamin Britten (1977a), los
directores de orquesta Sir Malcolm Sargent (1967j), Hans SchmideIsserstedt
(1973b), Otto Klemperer (1973c) y Leopold Stokowsky (1977e), el pianista
Witold Malcuzynski (1977d), el organista y compositor Marcel Dupré (1971e), el
violoncellista Pau Casals (1973d), el educador Edgar Willems (1978c¢) y los
bailarines y coreégrafos John Cranko (1973¢) y Kurt Jooss(1979c).

La fructifera labor de Magdalena en la Revista Musical Chilena ha sido hecha
¢con amor, sensibilidad e inteligencia, con profunda conciencia de la prioridad
que reviste la preservacion y mejoramiento constante de la cultura musical de
Chile y Latinoamérica, pero apreciando la importancia, verdadera calidad e
interés de temas o eventos de otras culturas, Y con profundo respeto por las
expresiones artisticas cultivadas y por las ideas y posiciones politicas de las
diferentes personas. Ante esto, solo corresponde decir, de manera simple pero
profundamente sentida, jGracias Magdalena!

Universidad de Chile
Facultad de Artes

Bibliografia selectiva de escritos de Magdalena Vicuria

1957a  Editorial (homenaje de la Revisia Musicol Chilena a Alfonso Leng), RMCh, X1/54 {agosto-sep-
tiembre), pp. 34.

1957b  Noticia biogrdfica (Alfonso Leng), RMCh, X1/54 (agosto-septiembre), pp. 5-7.

1957¢  La vida musical en Suiza, RMCh, X1/55 {octubre-noviembre), pp. 50-58.
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La difusion musical en Chile (editorial), RMCh, X1/56 (diciembre, 1957), pp. 3-6.

1.a maisica tendrd su casa en la calle Comparia (entrevistaa Ledn Prieto Casanova), RMCh, X11/57
(enero-febrero), pp. 70-74.

Vicente Salas Viu y el Instituto de Extension Musical (editorial), RMCh, X1I/58 (marzo-abril), pp.
38, .

Margot Loyola, intérprete de lo danza y la cancion en Chile (entrevista), RMCh, XI1/59 (mayo-ju-
nio), pp. 24-28.

Violeta Parra, hermana mayor de los cantantes populares {entrevista), RMCh, X11/60 (julio-agosto),
pp- 71-77.

Difusion musical del Conservatorio Nacional y del Departamento de Extension Musical Educativa
(editorial), RMCh, XIV/69 (enero-febrero, 1960}, pp. 34.

Dualidad de la actividad sinfénica perjudica a la misica y al pais (editorial), RMCh, XIV/72 (julio-
agosto), pp. 3-7.

Un ario de extension musical (editorial), RMCh XIV/74 (noviembre-diciembre), pp. 3-6.

El “Premio Nacional de Arte” (editorial), RMCh, XV/76 (abriljunio), pp. 3-7.

Acario Cotapos, Premio Nacional de Arte 1960 (entrevista), RMCh, XV/76 (abriljunioc), pp. 812.
Miisica y religion (editorial), RMCh, XV/77 (julio-septiembre), pp. 3-14.

Don Luis Arrieta Cafias, 1861-1961 (in memoriam), XV/77 {julio-septiembre), pp. 91-92.
Apruntes sobre miisica precolombina y colonial de Iberoamérica (editorial), RMCh, XV1/81-82 (julio-
diciembre), pp. 3-7.

La miisica italiana en el arle contempordnes (editorial}, RMCh, XVIL/85 (julio-septiembre, 1963},
p.3.

Convenio permanente de intercambio entre la Universidad de California y la Universidad de Chile
{editorial), RMCh, XVIII/90 (octubre-diciembre), pp. 37

Actividad musical docente en La Serena (editorial), RMCh, XX/95 {enero-marzo), pp. 3-5.

La Revista Musical Chilena dedica su niimero de vigésimo aniversario, a las nuevas orientaciones dela
educacion musical en Chile (editorial), RMCh, XX /96 (abril-junio), pp. 3-6.

El Premio Nacional de Arte {editorial), RMCh, XX /97 (julio-septiembre), pp. 34,

Garlos Isamitt, el hombre, el artista y el investigador (entrevista), RMCh, XX /97 (julio- septiembre),
pp- 5-13.
Jacques Chailley piensa en voz alia (raduccién de Le Courrier Musical de France, N214}, RMCh,
XXI/99 (enero-marzo, 1967), pp. 105-108.
Juan Correa, 1932-1966 (in memoriam), RMCh, XXI/99 (enero-marzo), p. 112.

Pablo Herndndex Balaguer, RMCh, XX1/99 (enero-marzo), p. 113.

La extensién y descentralizacion de la miisica serd la meta del IEM en 1967 (entrevista a Carlos
Riesco), RMCh, XX1/100 (abril-junio}, pp. 91-93.

Cincuentenario de la Sociedad Bach (1917-1967), RMCh, XX1/101 {julio-septiembre}, pp. 3-4.
Carlos Vega-Lauro Ayestardn (editorial), RMCh, XX1/101 (julio-septiembre, 1967), pp. 5-7.
Escuela de composicién polaca contempordnea, RMCh, XX1 /101 (julio-septiembre), pp. 118-122.
Don Nino Marcelli (in memoriam), RMCh, XXI/101 (julioseptiembre), p. 122,

Andrés Sas (1900-1967) (in memoriam), RMCh, XX1/101 (julio-septiembre), p. 123,

Sir Malcolm Sargent (in memoriam), RMCh, XXI/102 (octubre-diciembre), p. 144.

José Vicente Asuar, realizé gran actividad musical en Venezuela (entrevista), RMCh, XXII/104-105
(abril-diciembre), pp. 113-114.

Max Zomoza (1937-1969) (in memoriam), RMCh, XXIII/106 (enero-marzo}, pp. 68-69.
Enrique Iniesta, 1906-1 969 (in memoriam), RMCh, XXII1/108 (julio-septiembre), p. 87.
José Uribe, 1939-1969 (in memoriam), RMCh, XXII1/108 (julio-septiembre), pp. 87-88.
Alfonso Letelier Llona (editorial), RMCh, XXIIL/ 109 (octubre-diciembre), pp. 3-9.

Laurencia Contreras Lema. Silabario musical ilusirado. Concepeidon: Impresos El Sur, 1969 (resefia),
RMCh, XXIV/110 (enero-marzo), p. 58.

Roberto Escobar y Renato Yrarrdzaval, Miisica compuesia en Chile, 1 900-1968. Santiago: Ediciones de
la Biblioteca Nacional, 1969 (resena), RMCh, XXIV/ 110 (enero- marzo), pp. 58-59.

Zoltan Fischer, 1910-1970 {in memoriam), RMCh, XXIV/112 (julio—sept.iembre), pp. 83-85.
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I Festival de Guanabara, entrevista a Domingo Santa Cruz, RMCh, XXIV/112 (julio-septiembre),
pp- 123-127.

Coro familia Dominguez (entrevista), RMCh, XXV/113-114 (enerojunio), pp. 75-78.

VIl Concurso Internacional de Piano “Federico Chopin” es difundido en Chile (entrevista a Flora
Guerra), RMCh, XXV/115-114 {enerojunio), pp. 78-80.

Asociacion de Organistas y Clavecinistas de Chile (entrevista a Carmen Rojas), RMCh, XXV/115-
116 {junio-diciembre}, pp. 85-88.

Isabel Bustamante/i[varn, 1918-1971 (in memoriam), RMCh, XXV/115-116 (junio-diciembre},
pp- 102-103.

Marcel Dupré, 1886-1971 (in memoriam), RMCh, XXV/115-116 (junio-diciembre), p. 103.
Hugo Ferndndez Veit, 1913-1971 (in memoriam), RMCh, XXV/115-116 (junic-diciembre),
p. 103,

Pelayo Santa Maria Péres, 1950-1971 (in memoriam), RMCh, XXV/115-116 (junio-diciembre),
pp- 103-104.

Juan Orrego Salas. Continuidad y cambio: Reflexiones deun ¢ positor. Santiage: Universidad Catdlica
de Chile, Ediciones Nueva Universidad, 1972 (resefia), RMCh, XXVI/118 (abriljunio}, pp. 69-70.
Eduarde Moubarak (entrevista), RMCh, XXV1/118 (abril- junio), pp. 81-83.

Luis Mutschier Betbeze, 1896-1972 (in memoriam), RMCh, XXV1 /118 (abriljunio), pp. 100-101.
Elisa Gaydn Contador, 1912-1972 (in memoriam), RMCh, XXVI/118 (abriljunio}, p. 96.
Alfonso Unanue, 1915-1972 (in memoriam), RMCh, XXVI/118 (abriljunio), p. 97.

Dr. Alberto Spikin Howard, 1898-1972 (in memoriam), RMCh, XXVI/118 (abriljunio), pp. 98-
99,

Jorge Arriagada, director musical del “American Center Jor Student[s] and Artists”, de Paris (entrevis-
ta), RMCh, XXVI1/121-122 (enerojunio), pp. 122-124.

Hans Schmidy- Issertedt, 1900-1973 (in memoriam), RMCh, XXVII/123-124 (juliodiciembre),
p- 88

Otto Kiemperer, 1885-1973 (in memoriam), RMCh, XXVII/123-124 (julio-diciembre), p. 89.
Pau Casals: misico enorme, 1876-1973 (in memoriam), RMCh, XXVII/123-124 (julio- diciem-
bre), pp. 8991.

John Cranko, 1927-1973 (in memoriam}), RMCh, XXVII/123-124 (julio-diciembre), p. 91.
Samuel Claro. Antologia de la miisica colonial en América del Sur. Santiago: Ediciones de la Universidad
de Chile, Editorial Universitaria, 1974 (resefia), RMCh, XXVIII/126-127 (abrilseptiembre),
pp- 158-159,

Carlos Isamitt Alarcén, 1887-1974 (in memoriam), RMCh, XXVIII/126-127 (abril-septiembre,
1974), pp. 161-162,

Marta Sdnchex fue invitada a Chile a dictar cursos en el INTEM y en la Facultad de Ciencias y Artes
Musicales y de la Representacion (entrevista), RMCh, XXIX /131 {julio-septiembre), pp. 145-147.
Adelina Valdebenito, 1911-1975 (in memoriam), RMCh, XXIX/131 {julio-septiembre), p. 149.
La “Sociedad Bach” y el cincuentenario del estreno en Chile del *Oraiorio de Navidad” de |.S.Bach,
RMCh, XX1X/132 (octubre-diciembre), pp. 76-79.

Jaime Escobedo, 1939-1975 (in memoriam), RMCh, XXIX /1532 (octubre-diciembre), pp- 88-89.
Boris Blacher, 1903-1975 (in memoriam), RMCh, XXIX/132 {(octubre-diciembre), p- 89.
Dmitri Dmitrievich Shostakovich, 1906-1975 (in memoriam), RMCh, XXIX /132 (octubre-diciem-
bre), pp. 89-90.

Rudy Lehmann Simon, 1913-1975 (in memoriam), RMCh, XXX /133 (enero-marzo), pp. 115.
La vida de Maria, RMCh, XXX /135-136 (octubre-diciembre), p- 131.

Jean Martinon, 1910-1976 (in memoriam}, RMCh, XXX /135-136 (octubre-diciembre), p- 152.
Juan Casanova Vicusa, 1894-1976 (in memoriam), RMCh, XXX /135-136 (octubre-diciembre),
pp. 152-153.

Benjamin Britten, 1913.1976 (in memoriam}, RMCh, XXX1/187 (enero-marzo), p. 81.
Josefina Pelizzari de Grazioli, 1887-1977 (in memoriam), RMCh XXX1/138 (abriljunio), pp.
94-96.

Vigésimo quinto aniversario del Goethe Institut, 1952- 1977, RMCh, XXXI1/139-140 (julio-diciem-
bre), pp. 134-139.
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Witold Malcuzynski, 1914-1977 (in memoriam), RMCh, XXX1/139-140 (julio-diciembre), p.
169.

Leopold A. Stanislaw Boleslawowicz Stokowsky, 1882-1 977 (in memoriam), RMCk, XXX1/139-140
(julio-diciembre), pp. 169-170.

Herndn Wiirth Marchant, 1928-1978 (in memoriam), RMCh, XXXI1/141 (enero-marzo), pp.
96-97.

Claudio Arrau a los 75 arios, RMCh, XXXI1/142-144 (abril-diciembre), pp. 157-139.

Edgar Willems, 1 890-1978 (in memoriam), RMCh, XXXII/142-144 (abril-diciembre), p. 171.
Don Juvenal Herndnder Jague (in memoriam), RMCh, XXXINI/146-147 (abrilseptiembre), pp-
101-111.

Samuel Claro Valdés. Ovendo a Chile. Santiago: Editorial Andrés Bello, 1979 (resena), RMCh,
XXXII/146-147 (abril-septiembre), pp. 117-119.

Kurt Jooss, 1901-1979 (in memoriam), RMCh, XXXI1/146- 147 {abril-septiembre), pp. 142-
143.

Mario Miranda Rodriguez (1926-1979) (in memoriam), RMCh, XXXII1/146-147 (abril-septiem-
bre), pp. 143-144.

Francisco Curt Lange. Historia da Miisica nas Irmandades de Vila Rica, vol 1. Belo Horizonle:
Publicagies do Arquivo Piiblico Mineiro, N°2, 1979 (resefia), RMCh, XXXII1/148 (octubre-di-
ciembre), pp. 93-95.

Henry Pleasants (ed. y trad). The Music Criticism of Hugo Walf. Nueva York: Holmer & Meier, 1978
(resena), RMCh, XXXIIT/148 (octubre-diciembre), pp. 95-97.

Estela Cabezas. Miisica en colores. Valparaiso: Ediciones Universitarias de Valparaiso, 1980 (resefia),
RMCh, XXXIV/152 (octubre-diciembre}, pp. 86-87.

Andrée Haas (1903-1981) (in memoriam), RMCh, KXXV/153-155 (enero-septiembre), pp.
157-158.

El método “Miisica en Colores” alabado en Alemania Federal, RMCh, XXXVIII/161 (enero-junic),
pp. 82-84.

Storm Bull. Index to Biographies of Contemparary Composers. Vol lI1. Metuchen, N.J. & Londres: The
Scarecrow Press, 1987 (vesefia), RMCh, XL1/ 167 (enerc-junio), p. 66.

Mario Milanca Guzmén. Tevesa Carverio: gira caraquena y evocacion (1885-1887). Caracas: Lagoven
$.A., Filial de Petréleos de Venezuela, 1987 (resena), RMCh, XLIL/169 (enero-junio), pp. 169-120.
Pedro Nuifiez Navarrete (1906-1989) (in memoriam), RMCh, XLIII/171 (enero-junio), p. 141.
José Vésquez Criséstomo (5 de septiembre 1917-22 de octubre 1989 (in memoriam), RMCh,
XLIII/172 (julio- diciembre), pp. 126-127.

Flovencio Zanelli (1902-1989) (in memoriam), RMCh, XLIII /172 (julio-diciembre), p. 127.
Esperanza Pulide Sitva (1901 -1991) (in memoriam), RMCh, XLV /175 (enero-junio}, pp. 89-90.
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Documentos de las I Jornadas
Hispanoamericanas de Musicologia
para la proposicion del Consejo
Tberoamericano de Muisica

Del 16 al 18 de marzo de 1993 se efectuaron, en la Casa Central de la Universidad
de Chile, las III Jornadas Hispanoamericanas de Musicologia. [Véase “Crénica”,
RMCh, XLLVII/179 (enero-junio, 1993), p-126]. Los mas de 200 participantes, de
13 paises, tuvieron tres dias de trabajo intenso en la Sala Domeyko, que sélo
fueron interrumpidos para que los delegados asistieran a una presentacién del
ballet de Cristina Hoyos en el Teatro Municipal de Santiago, el 17 de marzo y el dia
18 a un concierto del Coro de Madrigalistas de la Universidad de Chile, dirigido
por el Mto. Guido Minoletti, con obras de Tomis L. de Victoria y Juan Visquez
(Espana), Gaspar Fernandez (México) Juan de Araujo (Pert-Bolivia), Pedro H.
Allende, Alfonso Letelier, Federico Heinlein ¥ Gustavo Becerra {Chile), Carlos
Gustavino (Argentina) y Federico Ruiz (Venezuela), en la Sala Isidora Zegers de
la Facultad de Artes. En esta edicién la Revista da a conocer el discurso inaugural
de las IIl Jornadas, las ponencias presentadas y las conclusiones y acuerdos
alcanzados. Las fotografias fueron tomadas por Barbara Graniffo Llaguno.

Margot Loyola canta en la clausura de las Iil Jomnadas realizada en el Salén de Honor de la
Universidad de Chile, ante la testera conformada, de izq. a der., por los seniores Juan Francisco
Marco, Director General del INAEM; Jordi Solé Tura, Ministro de Cultura de Esparia; Luis Merino,
Vicerrector Académico y Estudiantil de esta Universidad; Eugenio Llona del Ministerio de
Educaciéon de Chile y Eduardo Bautista, Vicepresidente de la scaE
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Discurso de inauguracion

Por
Luis Merino

Sefioras y senores:

Las III Jornadas Hispanoamericanas de Musicologia, constituyen un hito en
un proyecto que se inicié en 1989 en Caracas, Venezuela, con las I Jornadas.

Las I Jornadas se hicieron para la realizacion del Diccionario de la Masica
Espaiiola e Hispanoamericana. Durante una semana, y gracias a la hospitalidad
brindada por el entonces director de la Fundacion Vicente Emilio Sojo, don José
Vicente Torres, los tres directores espafoles del diccionario, padre José Lépez
Calo, Ismael Fernandez de la Cuesta y Emilio Casares, junto a los reputados
americanistas, Robert Stevenson, Francisco Curt Lange y Gerard Béhague, se
reunié un grupo de especialistas latinoamericanos, entre los que se contaban a
Isabel Aretz e Irma Ruiz (Argentina), Victoria Eli (Cuba), Egberto Bermudez
(Colombia), José Peiin y Hugo Lépez Chirico (Venezuela), Walter Sanchez
(Bolivia) y otros. En estas Jornadas se establecieron las bases de una pauta
metodologica general que permitiera una vision rigurosa ¢ integral desde Latino-
américa de los rasgos propios de la cultura musical de cada pais del continente,
que abarcara tanto la miisica académica, como la popular urbana y las diferentes
manifestaciones de la musica de tradicién oral, en cuyo conjunto € interaccién
mutua con la sociedad yace la médula de la identidad musical latinoamericana,
de acuerdo al dictum preciso del gran escritor y musicélogo cubano Alejo Carpen-
tier.

Sobre la base de esta pauta se generaron equipos locales de investigadores
latinoamericanos que llevaron a cabo la mayor parte del proyecto. A manera de
ejemplo, en nuestro pais han colaborado mas de cincuenta personas y surgié el
proyecto FONDECYT N2 1195/1990 a cargo del suscrito, el que ha permitido una
nueva aproximacién global a la creacion musical de nuestro pais con posteriori-
dad a la independencia, sustentada por una base de datos que reiine toda la
informacion relativa a la misica preservada en archivos publicos. De este proyecto
han surgido posteriormente un centro de documentacién de la miisica académica
y otro de la miisica popular urbana de Chile, que se han creado recientemente en
la Facultad de Artes de la Universidad de Chile.

Este trabajo de los music6logos latinoamericanos conjugado con el aporte de
grandes figuras de los Estados Unidos, Espaiia, resto de Europa y otras regiones,
ha constituido un paso decisivo para la generacion de una red de personas cuyo
norte sea la visién integradora de nuestra cultura musical, de la que surjan los
correspondientes lazos entre los musicologos espaiioles e hispanoamericanos.

En las I1 Jornadas realizadas en Madrid en 1990, se hizo una acuciosa revision
del estado de avance del proyecto del Diccionario. Se enfocé como tema central
del evento la situacién actual de los archivos musicales en cada pais de Latino-
américa, con la participacién de un importante grupo de musicdlogos del conti-

Revista Musical Chilena, Afio XLVII, julio-diciembre, 1993, N® 180, pp. 16-20
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nente, y de otro amplio y representativo grupo de musicélogos de Espana y de
otros paises de Europa. Me cupo entonces el privilegio y honor de presentar la
conferencia inaugural sobre el tema, la que versé sobre “El aporte paradigmitico
de Robert Stevenson y la problematica de los archivos musicales latinoamerica-
nos”.

Paralelamente a estos esfuerzos se iniciaron otros en Latinoamérica de inte-
gracion regional entre musicélogos residentes en el Cono Sur. Como nicleo
sirvié la ejemplar regularidad con que la Asociacion Argentina de Musicologia,
presidida en la actualidad por Irma Ruiz, celebra reuniones de alto nivel cientifi-
co, a la que se invita a participar a musicélogos de otros paises, A este respecto
merece destacarse el acuerdo alcanzado en 1988 entre la Asociacién Argentina de
Musicologia y la direccién de la Revista Musical Chilena, que permiti6 la iniciacién
de un magno proyecto, la Bibliografia Musicoldgica Latinoamericana, realizado por
un equipo de musicélogos latinamericanos dirigidos por el Dr. Gerardo Huseby
de Argentina, y cuya primera entrega aparecié publicada en los dos niimeros de
la Revista Musical Chilena correspondientes a 1992.

Otra importante accién de integracién regional impulsada por la Asociacién
Argentina de Musicologia fue la realizacién en 1989 de un simposio sobre las
lineas de convergencia entre la musicologia histérica y la etnomusicologia. Sobre
la base de dos ponencias de alto valor preparadas por Irma Ruiz y Leonardo
Waisman, se presentaron y discutieron, en la reunién de ese aio, trabajos criticos
preparados por dos musicélogos argentinos, Héctor Rubio y Pablo Kohan, y dos
chilenos, la Dra. Maria Ester Grebe ¥ quien habla.

Este simposio a su vez sirvi6 de base para la realizacion de una sesién de
estudio sobre el mismo tema, presidida por el suscrito, y realizada en abril de 1992
en Madrid en el marco del Congreso de la Sociedad Internacional de Musicolo-
gia, el que conté nuevamente con la participacién de la Dra. Maria Ester Grebe,
Irma Ruiz y Leonardo Waisman, a los que se agregaron el Dr. Gerardo Huseby, la
Dra. Elizabeth Lucas de Brasil, la Dra. Victoria Eli de Cuba y €l Dr. Steve Loza de
la Universidad de California en Los Angeles.

Las Il Jornadas Hispanoamericanas de Musicologia que se inician hoy dia en
la Universidad de Chile, tienen como propésito avanzar en este sendero y proyec-
tarlo en nuevos rumbos hacia el préximo milenio en el marco que se establezca
en el Consejo Iberoamericano de Misica. Se ha determinado como uno de los
temas centrales las lineas de investigacién desde perspectivas regionales que tras-
ciendan los limites politicos de cada uno de nuestros paises. Se puede senalar, a
manera de ejemplo, a la cultura musical del pueblo mapuche, que se manifiesta
tanto en Chile como en Argentina. En el campo de la miisica criolla de tradicién
oral esta la especie coreogrifico-musical conocida como cueca, 1a que se encuentra
con algunas variantes en Argentina, Pert, Bolivia y Chile. Entre los compositores,
estan aquéllos que desarrollaron su carrera en mas de un pais de Latinoamérica,
como es €l caso de José Bernardo Alzedo, autor de la misica del himno nacional
del Pert, cuyo aporte decisivo en la teoria y la creacién musical se realizé tanto
en su pais natal como en Chile. Esti también el caso del afamado violinista ¥
compositor cubano José White, quien tuviera una carrera fulgurante en Europa,
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residiera poco mis de un afio en Chile, entre 1878 y 1879, se trasladara a Rio de
Janeiro, ciudad donde permaneciera hasta el establecimiento de la Republica, y
que regresara finalmente a Paris, ciudad donde falleciera, después de haberse
constituido en un divulgador incansable de la zamacueca chilena en Latinoamé-
rica y Europa. Se puede ahondar sobre el caso del pianista y compositor chileno
Federico Guzmin, hijo de un musico argentino avecindado en Chile, y cuya
carrera registra periodos de residencia en Chile, Argentina, Perd, Brasil y Francia.
En éstos y en muchos otros casos se requiere la colaboracién de musicologos
residentes en los diferentes paises, para que el estudio pueda alcanzar la perspec-
tiva necesaria en un nivel regional o continental.

Junto con abordar estas y otras lineas de investigacion en Latinoamérica
desde perspectivas regionales descentralizadas, pero en el marco de criterios
metodolégicos comunes, se necesita abordar conjuntamente, COmMOo se hara en
estas 11l Jornadas, la formacion en Espaa y Latinoamérica de musicologos que
puedan trabajar en estas lineas de investigacion, junto a acciones concretas que
las apoyen, como son la resolucion de problemas de documentacién y archivo, la
generacién de un RISM latinoamericano, y el financiamiento que permita conti-
nuar con la publicacién periédica de la Bibliografia Musicologica Latinoamerica-
na, que circule en América, Espana, y el resto del mundo y que permita a todos
Jos investigadores conocer oportunamente los trabajos que se lievan a caboeny
por Latinoameérica.

La realizacién de estas Jornadas en la Universidad de Chile es totalmente
congruente con la misién que nuestra Universidad ha desarrollado durante mas
de ciento cincuenta afios siguiendo las lineas trazadas por su fundador, el ilustre
humanista venezolano, don Andrés Bello. La vocacién americanista de Bello
queda plenamente de manifiesto durante su estadia en Londres (1810-1829), en
la creacién de dos periédicos, la Biblioteca Americana o Misceldnea, de Literatura i
Ciencias, que aparecid en 1823, y El Repertorio Americano, que salié6 a luz entre
octubre de 1826 y agosto de 1827. Ambas publicaciones marcaron un hito senero
en la historia intelectual americana. Su objetivo prioritario puede sintetizarse en
las siguientes palabras de Bello: “Unicamente ser utiles a la América”, permitién-
dole que “se conociese a si misma” a través de la actividad del intelecto y la cultura
después del aislamiento de la colonia y el turbulento periodo de la independen-
cia.

Pero, ademas, don Andrés Bello tuvo una profunda ligazén con la mausica, a
la que calificé como “la dulce poesia”, “el arte divino que suaviza las costumbres
de los pueblos” o “la més encantadora de las artes”. Su nifez y temprana juventud
transcurrieron bajo el alero protector de la musica. Su padre, Bartolomé Bello,
fue abogado y musico, desempefidndose durante trece afios como cantor en la
Catedral de Caracas, después de haber estudiado con Ambrosio Carreio, el
primero de la dinastia de los miisicos Carrefio de Caracas. Uno de sus discipulos
chilenos, Miguel Luis Amunétegui Aldunate, escribe, en su descripcion de la edad
provecta del ilustre sabio, que Bello “mientras meditaba por la noche en silencio,
i fumando un cigarro, sobre los resultados de sus estudios, i combinaba sus ideas,
se complacia en pensar al son de musica, haciendo que sus hijas, excelentes
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tocadoras, ejecutasen para él en el piano piezas selectas, i a veces Gperas enteras,
como, verbigracia, la Sondmbula de Bellini, i la Licrecia Borgia de Donizzeti [sid], las
cuales eran mui de su gusto”. Pero, en su sentido mis general, es dable afirmar
que la musica, en el sentido medieval de Scientia, fue parte del universo intelectual
de Bello, junto a tantas otras disciplinas, entre ellas la Jurisprudencia, la pedago-
gia, la filosofia y retérica, Ia cosmografia, Ia medicina, el periodismo, la historia,
la gramatica, la filologia, la literatura, el teatro y la poesia.

Hizo Bello aportes trascendentales a la musica chilena, que resehidramos en
una monografia publicada en 1981 con ocasién del bicentenario de su nacimien-
to, los que reafirman, una vez mis, la importancia que tuvo la miisica en el
pensamiento de tantos hombres claves de Latinoamérica, como fueron, ademis
de Bello, un Francisco de Miranda, un Juan Bautista Alberdi, un Domingo
Faustino Sarmiento o un José Marti.

No es dable extraiar entonces que en el célebre discurso pronunciado en
1843, con ocasion del establecimiento de la Universidad de Chile, Bello afirme
que la Universidad esti indisolublemente ligada en su esencia educativa al arte,
enfocado desde un punto de vista genérico, en la medida en que la vivencia
integrada de lo bello, el equilibrio y la proporcién encauzan la imaginacion del
genio hacia concreciones superiores. Fue precisamente en estas ideas que don
Domingo Santa Cruz, el destacado compositor y fecundo organizador de la
actividad musical chilena, fundamentara la incorporacién de la musica en 1929 a
la Universidad de Chile, en una concepcién académica que sirvié como punto de
partida para el desarrollo de Ia musicologia en el pais.

Ademas, la Universidad de Chile ha hecho suya la vocacion americanista de
su fundador. Como parte de la politica de apertura internacional llevada a cabo
por su actual Rector, Dr. Jaime Lavados Montes, durante el periodo 1990-1993, Ia
Universidad de Chile ha suscrito 11 nuevos convenios de cooperacion e intercam-
bio cultural con distintas instituciones de educacién superior de América y
Espafia. Entre las nuevas instituciones de América Latina destacan, la Universidad
de Buenos Aires, la Universidad Nacional Auténoma de México, Ia Universidad
de la Republica Oriental del Uruguay y la Universidad Central de Venezuela. En
relacién con Espaiia, se han suscrito recientes convenios con las universidades de
Salamanca, de Oviedo, Politécnica de Valencia ¥ Politécnica de Catalufia.

Junto alo anterior, merece especial mencién las relaciones de 1a Universidad
de Chile con el Consejo Superior de Investigaciones Cientificas de Espaia (CSIC)
que se prolonga ya por mas de 14 afios y a través del cual se desarrollan alrededor
de 12 proyectos anuales, de relevancia e impacto en ambos paises,

Es en el marco de esta misién y de esta vocacion institucional, que resulta de
gran importancia para la Universidad de Chile la realizacién en su seno de estas
Jornadas. Deseo agradecer a nombre de todos los colegas que asisten al evento, y
de nuestra Universidad, el aporte decisivo que para la realizacion del Diccionario
y de las I1] Jornadas Hispanoamericanas de Musicologia, le ha cabido al Ministerio
de Cultura de Espana, a través del Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de
la Misica (iNAEM), representado en esta ocasién por su Director General, el Ilmo.
Sr. Don Juan Francisco Marco, a la Sociedad General de Autores de Espaiia (scar),
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Fl Dr. Luis Merino inaugura las I Jornadas, Le acompanian en la testera, de izq. a der., los senores
Eduardo Bautista, Vicepresidente de la sGAE; Jaime Lavados, Rector de la Universidad de Chile; Juan
F. Marco, Director General del INAEM, y el Dr. Emilio Casares, Director del Instituto Complutense de

Ciencias Musicales

representada por su Vicepresidente Consejero Delegado, Ilmo. Sr. Don Eduardo
Bautista, y al Instituto Complutense de Ciencias Musicales, representado por su
Director, el Profesor Dr. Emilio Casares, verdadero gestor y motor del Dicciona-
rio. Al mismo tiempo, hago un llamado fervoroso a estas instituciones a apoyar las
nuevas lineas de accién que surjan de las Jornadas, y que se desarrollen en el
marco del Consejo Iberoamericano de la Musica, junto a otras instituciones de
Espafa y Latinoamérica que posteriormente se adscriban al proyecto.

Finalmente, y a nombre del sefior Rector de la Universidad de Chile, Dr.
Jaime Lavados Montes, declaro oficialmente inauguradas las III Jornadas Hispa-
noamericanas de Musicologia.

Muchas gracias.

Vicerrector Académico y Estudiantil
Universidad de Chile
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Lineas de investigacion musicologica
en América del Sur: propuesta de trabajo

por

Irma Ruiz

Lalabor desarrollada en los altimos cinco afos en la preparacién del Diccionario
de la Musica Espafiola e Hispanoamericana, fue, ademas de fructifera, esclarece-
doray aleccionadora en muchos sentidos. Todos los colaboradores, y mas atin los
directores y coordinadores, sabemos el impulso notable que imprimié a la musi-
cologia de los paises participantes. El aporte que su edicién significara para el
conocimiento de la historia y realidad actual de las musicas de las areas que abarca
puede deducirse con sélo tener en cuenta el altisimo porcentaje de material
original, que es quizds mayor al 80 % en Hispanoamérica. Pero ademas produjo
internamente otros hechos: puso en evidencia las graves falencias de nuestros
paises con la memoria histérica —demostrada a través del estado precario de los
archivos de los fondos musicales—, y la necesidad de promover las investigaciones
musicolégicas tanto a nivel nacional, como regional interamericano e internacio-
nal (Espafia e Hispanoamérica).

Varios de los paises participantes cuentan con una trayectoria de investiga-
cion a pivel nacional nada desdefiable, que tiene mas de medio siglo, pero otros
virtualmente iniciaron la labor a partir del compromiso creado por el Diccionario.
A nivel regional interamericano, lo hecho hasta ahora no pasa de una que otra
empresa aislada encarada unilateralmente por un investigador o un equipo de
una sola nacién. Es decir, no hubo proyectos cooperativos que hicieran menos
complejo, por ejemplo, resolver adecuadamente la insercién en el diccionario de
un mismo instrumento -—con funciones iguales o similares—, que se denomina
corneta en la Argentina, cana en Bolivia y erke en Peri, o explicar una misma
denominaci6n que designa diferentes danzas, canciones o instrumentos en nacio-
nes limitrofes.

Entre Espafia € Hispanoameérica tampoco existe una tradicién de investiga-
ciones musicolbgicas conjuntas, aunque el conocimiento cabal de la transcultura-
cion reciproca entre la misica de Espana e Hispanoamérica esclareceria muchos
puntos oscuros. Todas estas falencias son comprensibles si se tiene en cuenta el
desarrollo de la musicologia en los paises de referencia y €l esfuerzo economico
que supone la realizacién de investigaciones internacionales. En sintesis, las
carencias de todo tipo han quedado al descubierto y ya no sélo es imposible
ignorarlas, sino que es imperioso remediarlas.

Otra de las evidencias palmarias proporcionadas por el Diccionario es la
fragilidad de las fronteras nacionales frente a la fuerza de las historias culturales
regionales. El excesivo énfasis en aquéllas entorpecié el conocimiento de la
historia musical sudamericana, mediante una atomizacién anacrénica de los
hechos. La lectura del Diccionario se encargari sin duda de revelar muchos nexos
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hasta ahora ignorados, brindando un importante avance para una planificacion
coordinada de esfuerzos que permitan saldar esta deuda.

Ante tal estado de cosas, se hizo patente que el conocimiento mutuo y los
lazos creados a partir de esta primera obra conjunta, ademas de conservarse
debian reforzarse organizadamente. De alli el proyecto de fundacién del Consejo
Iberoamericano de la Musica.

Se me ha encomendado exponer aqui algunas lineas de investigacién priori-
tarias para Sudamérica, pero sé que si no se crean las condiciones para su
realizacion, lo que escriba seran meras expresiones de deseo. Por ello, creo que
un paso previo indispensable es tomar conciencia de que si queremos un Consejo
eficaz, serd menester organizar sélidamente el desarrollo de la musicologia; de
otro modo, las propias bases del Consejo estarian minadas de hecho. ¢Gémo saber
qué seleccionar para emprender las diversas ediciones que se proyectan? ¢Como
y quiénes elaborarian las notas explicativas de su contenido? ;Qué contendria la
revista de la institucién, dado que no se apunta a un 6rgano meramente informa-
tivo? ¢Ciial seria el aporte de los congresos temdticos que se prevén? En otras
palabras: el Consejo debe promover explicitamente la musicologia, como lo hizo
implicitamente ¢l Diccionario, para que en el futuro crezca el nimero de musi-
c6logos nativos y/o residentes de los paises y regiones de su incumbencia, que se
interesen, estudien y escriban sobre la realidad musical de los mismos. Ya fin de
que ese crecimiento sea organico, es necesario trazar planes y fijar prioridades,
para lo cual considero que el Consejo tendria que constituir una comision de
musicologia, compuesta por, a lo sumo, cinco especialistas procedentes de regiones
geograficas diversas y que representen distintas areas de la disciplina, cuya trayec-
toria y dedicacién actual a la investigacién garantice una asesoria técnica eficiente
para la promocién concertada de la musicologia. En una primera etapa, su
funcién principal consistiria en poner a consideracién de la instancia correspon-
diente dos o tres proyectos de investigacién internacional —sean interamericanos
o entre Hispanoamérica y Espafia— cuya urgencia haya sido puesta de manifiesto
durante la elaboracién del Diccionario. Posteriormente, si el Consejo se consolida
como institucién probay eficiente, su funcién pasaria a ser la de evaluar, seleccio-
nar y avalar proyectos de ese tipo que presenten instituciones o equipos de
investigacion, cuyo interés sea compartido por los paises incluidos en los mismos.
En ambos casos se daria cumplimiento a dos finalidades muy concretas: 1) facilitar
las gestiones de financiamiento ante entidades cientificas y culturales nacionales
e internacionales —sin perjuicio de que el propio Consejo financie alguno en
especial—; 2) evitar eventuales superposiciones de areas y temas que atenten
contra la economia de la investigacién y dupliquen esfuerzos.

Otro paso previo al esbozo de lineas de investigacion seria, a mi entender,
replantear el marco tedrico general de la disciplina, de tal modo que apunte a
cerrar la brecha entre musicologia histérica y etnomusicologia'. La clasificacién

1Remito al simposio sobre el tema realizado en la IIE Conferencia Anual de la Asociacién
Argentina de Musicologfa, publicado en el N®172 de esta revista (julio-diciembre de 1989), pp. 545,
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de la miisica en indigena, folclérica (de raiz hispanica o africana), popular urbana
y culta 0 académica —segin una terminologia cuestionada pero aiin vigente en
la mayor parte de los paises sudamericanos—, si bien nunca ha sido muy feliz
ahora se ha constituido en un impedimento serio para la comprension de los
fenémenos en estudio?. Baste mencionar el éxodo rural hacia las urbes, la
expansion de la television producida por el uso de las antenas parabélicas y el
complejo andamiaje de la industria cultural, para hacer patente la necesidad de
estudios en profundidad que seguramente trascenderan los limites de una espe-
cialidad musicolégica, € incluso los de la musicologia. A ello se suman los cambios
que se estdn operando en las dos grandes ramas que tratamos de unir. Entre
algunos de los nuevos intereses de unay otra se encuentran: el de la etnomusico-
logia por la creatividad individual en la miisica de tradicién oral y por el rastreo
historico —ahora abonado en algunos paises por la profundidad temporal que
ha alcanzado la documentacién de campo—; el de la musicologia histérica por el
contexto de ejecucién y por la insercién social de las musicas que estudia. Ademas,
en las dos influye 1a convergencia del pansamiento filoséfico, antropolégico,
sociol6gico y psicolégico en la mayoria de los emprendimientos de las ciencias
sociales en general, todo lo cual exige redimensionar los campos de estudio.

Lo dicho no significa barrer con las especialidades por sectores, vilidas para
un manejo idoneo de problematicas especificas, especialmente en los paises cuyo
universo musical es abigarrado, sino plantear nuevas perspectivas para la musico-
logia en su conjunto y, si cabe, unir las especialidades en proyectes comunes que
sirvan para el enriquecimiento mutuo y provean mejores resultados a la tarea de
investigacién®. Aun cuando sigan existiendo estudios puntuales que no requieran
conocimientos especificos de mas de una especialidad musicoldgica, el acerca-
mientoy el didlogo, asi como las lecturas y el trabajo interdisciplinarios permitiran
echar nuevas miradas tanto sobre los materiales antiguos como sobre los actuales.

Aceptada la necesidad de esta reformulacién que considero basica, surgen
miltiples lineas de investigacion interesantes aplicables a cualquier area geogra-
fica, muchas de las cuales pueden iniciarse como estudios nacionales asumidos
por las instituciones de cada pais, para luego emprender tareas conjuntas inter-
nacionales. En perspectiva histérica, aun hoy se conoce muy poco sobre la musica

%Esta clasificacién no ha podido ser evitada hasta ahora en los trabajos de sintesis preparados
para enciclopedias y diccionarios internacionales.

La experiencia que estamos llevando a cabo en el 4rea de las antiguas misiones jesuiticas de
Chiquitos (Bolivia), como prueba piloto de fa integracién planteada en el simposio citado en la nota
1, ha mostrado ser muy enriquecedora. La investigacién (1989-1993) incluye una extensa tarea en
bibliotecas y archivos —con el archivo musical de Chiquitos, en Concepcién, como centro— y trabajo
de campo en comunidades chiquitanas, Fue financiada por el Consejo Nacional de Investigaciones
Cientificas y Técnicas de la Argentina, pais de origen de los investigadores. El €quipo se constituyd con
tres musicologos del irea historica (Bernardo Illari, especialista en miaisica colonial americana,
Gerardo Huseby y Leonardo Waisman), y la autora, etnomusicéloga, titular del subsidio, especialista
en musica indigena americana. El proyecto tiene como sede el Instituto Nacional de Musicologia de
Buenos Aires, en cuya biblioteca y archivo se depositaran todos los materiales. Su realizacién conté
con la valiosa colaboracién de instituciones y personas de Bolivia.
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popular de los pueblos de donde procedian los espaioles que acompanaron a los
conquistadores. Asimismo, la ya mencionada transculturacién musical reciproca
entre Espafia e Hispanoamérica aguarda ser estudiada con rigor metodologico,
en todas las etapas claves de los procesos migratorios. Urgen los estudios sobre los
procesos de cambio musical en general, habida cuenta del aceleramiento produ-
cido en la dinamica cultural durante el siglo Xx. Apenas se ha atisbado sobre la
influencia de la industria musical en la conformacién del “gusto musical” de los
pueblos. La musicologia historica esta en deuda con la produccion de la mayoria
de los compositores locales, debido a la ideologia europeista provista por su propia
formacion. En fin, la lista seria interminable, ;por dénde empezar entonces?

Mi sugerencia es comenzar por las investigaciones regionales interamerica-
nas. Es decir, abordar temas comunes a varios paises, especialmente aquellos
relacionados con regiones culturales compartidas sobre cuyas porciones naciona-
les ya se tienen conocimientos, de modo de efectuar una experiencia piloto. Esta
consistiria en formar pequeios equipos interamericanos con los responsables de
las investigaciones nacionales ya realizadas y/o con nuevos investigadores que
retomen lo hecho, y continuar la tarea, pero encarada con criterio regional. Cada
nacién solventaria una parte proporcional del proyecto y el Consejo la publica-
cién de los resultados. Ademas, éste tendria a su cargo la organizacion y supervi-
sion del desarrollo de las mismos. Si la experiencia es exitosa, se podria extender
gradualmente a temas ain no trabajados.

Otra sugerencia es la formacion —dentro del Consejo— de grupos de estudio
dedicados a areas temiticas, dirigidos por uno o dos especialistas en las mismas,
como los pertenecientes al International Council for Traditional Musié. Estos gru-
pos, ademas de participar de los congresos generales, realizan sus propios colo-
quios, que abarcan de dos a siete dias y son organizados por universidades y otras
instituciones de la ciudad donde en esa ocasién se llevan a cabo. Como sunombre
lo indica, su finalidad es la profundizacién de temas especificos mediante reunio-
nes de musicélogos interesados en forma permanente o transitoria en los mismos,
lo cual es muy importante para el avance de la musicologia en su conjunto.

En suma: mi propuesta general consiste en avanzar por un lado con investi-
gaciones concretas de interés compartido por varias naciones, y por otro con
acciones que den solidez tedrica y practica a la musicologia. Se trata de lineas
paralelas en el tiempo, pero cientificamente convergenies, que intentan conducir
a una buena posicién de la disciplina en el marco del Consejo Iberoamericano de
la Musica.

Directora

Instituto Nacional

de Musicologia “Carlos Vega”
Buenos Aires, Argentina

44 modo de ejemplo, menciono sélo cuatro de los once que estan formados actualmente:
Historical Sources of Folk Music. Dr. Doris Stockmann, Alemania; Ethnocoreology: Dr. Lisbet Torp,
Dinamarca; Music and Gender: Dr. Susanne Ziegler, Alemania, Prof. Marcia Herndon, USA; Computer
Aided Research: Prof. Helmut Schaffrath, Alemania, Dr. Kathryn Vaughn, USA.
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Proposito para continuar

por
Victoria Eli Rodriguez

Cuando unos afios atras, en 1989, nos reunimos para conocer y a la vez dejar
constancia de nuestra participacién en el Diccionario de la Misica Espatiola e
Hispanoamericana vislumbrabamos la magna tarea que se abria ante nosotros y el
incuestionable reto que en lo esencialmente investigativo y a la vez organizativo
debiamos enfrentar.

Ya en estos momentos es un hecho cierto que hemos cumplimentado una
primera etapa, quizds la més cruenta: la recopilacién y procesamiento de la
informacién y la de haber logrado integrar a un buen néimero de reconocidos
especialistas en nuestros respectivos paises, para alcanzar la redaccién de varios
miles de voces, sobre los mas disimiles aspectos de la cultura musical propia.

Considero que en muchas de nuestras naciones es este un esfuerzo y un
resultado alcanzados por vez primera con tal magnitud; aunque sabemos que la
musicologia espaniola y latinoamericana no se han mantenido cruzadas de brazos,
y en diferentes gradaciones se han trazado objetivos para lograr un mejor cono-
cimiento del patrimonio nacional y continental.

Ya desde el pasado encuentro de Madrid pensabamos cémo hacer para que
no se rompiesen los lazos establecidos; para que no quedase trunca la tan
necesaria interconexién entre nosotros; para que esta joven ciencia comiin que
nos une, la musicologia, pudiese enfrentar las urgencias que la cultura musical
contemporanea plantea.

En lo particular se me pidi6 que trajese ante ustedes una proposicién enca-
minada a proyectar lineas de investigacién de interés v a la vez necesarias en el
Caribe. Ante todo deseo significar que las reflexiones y propésitos que expondré
a vuestra consideracion constituyen el resultado de las experiencias que he
acumulado no sélo a titulo personal, sino como parte del trabajo colectivo
desarrollado en la institucién que también represento: el Centro de Investigacion
y Desarrollo de la Misica Cubana.

A mi juicio ]a mésica constituye una de las formas de expresién de la cultura
caribefia que alcanza mayor notoriedad y trascendencia tanto en el contexto
nacional particular, como en el dmbito regional; con incuestionable reconoci-
miento allende las fronteras de la microrregion caribefia y la macrorregion
americana.

Por intermedio de maltiples manifestaciones de “misicas” se ha logrado
definir el perfil cultural nacional y es posible distinguir el modo de hacer de Ia
region, caracterizada tanto por su unidad como por su diversidad.

Sobre el Caribe subsisten divergentes consideraciones. Algunos lo limitan a
la insularidad de los territorios bafiados por este mar y otros —entre los que me
incluyo— manifiestan un concepto mas abarcador, que no sélo comprende el
territorio insular, sino también las tierras del continente que por razones histéri-
co-sociales, ademis de geogrificas, se inscriben en este espacio cultural.
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La cultura musical del drea emerge con un significativo cardcter integrador
en medio de diversas formas de expresion artisticas coexistentes en un mismo
lapso temporal. En la actualidad algunas de esas manifestaciones se insertan
orginicamente en nuestros criterios de contemporaneidad, mientras que otras
sobreviven sustentadas por tradiciones y costumbres, aparentemente ajenas al
tiempo actual histérico-social, pero sorprendentemente, sin contradiccién alguna
con el medio circundante.

Quizas algunos de ustedes pueda preguntarse hacia dénde me dirijo con estas
reflexiones. En realidad el planteamiento de uno de los problemas mas significa-
tivos no sélo de la region del Caribe, sino del contexto latinoamericano en
general: la necesidad de una pluralidad en las lineas de investigacion que sea
capaz de dar respuestas a las muchas y variadas interrogantes que atn perviven en
el acontecer musical latinoamericano y caribeno.

Una forma de cohesionar esta pluralidad seria mediante el trazado de un
proyecto que abarque en sus contenidos no sélo los aspectos descriptivos —cami-
no hasta cierto punto trillado por las historias de la musica en uso— sino también
los analiticos encaminados a caracterizar mas profundamente a las antiguas y
nuevas formas de expresién musical en la regién; a la definicién del lenguaje
musical caribefio en su decurso y sus interconexiones con diferentes elementos
de estilo transculturados en el devenir histérico; al establecimiento de los puntos
de coincidencia y diferencia entre nuestros modos de hacer. Sumando a todo ello,
en organica interrelacion, los aspectos sociolégicos y sicologicos de la creacion
musical y el consumo, los factores econdmicos y administrativos que la difusion
de la misica porta y los organico-estructurales que inciden en el funcionamiento
social de la cultura musical.

Los estudios precedentes y las investigaciones realizadas para el Diccionario
proveen una informacién de base capaz de propiciar un nuevo enfoque que
trascienda el campo de la historiografia y coloque en un sitial cimero el descubri-
miento del sistema de relaciones existentes entre las diversas esferas de realizacion
musical: folclorica, popular profesional y de concierto de cada uno de los paises.

No se trata de obviar la historicidad de los fendémenos, sino utilizar el
acontecer vy la valoracién de los hechos histéricos generales acaecidos, como
marco referencial para indagar en el proceso de conformacién y consolidacién
de la cultura musical. Fste enfoque permitiri establecer las premisas te6ricas que
resulten idoneas para analizar las especificidades de la misica caribefia y la
correlacién entre sus diversas formas de comportamiento.

Para llevar adelante un proyecto de esta indole resulta necesario la aplicacién
de criterios musicolégicos contemporineos —sin desdear las relaciones interdis-
ciplinarias con otras ciencias— con el fin de disefiar un instrumento que metodo-
lgica como teéricamente sea lo suficientamente abarcador para hacer posible la
justeza del analisis y la validez de los resultados alcanzados.

Se impone como tarea inicial la recopilacién, sistematizacion y analisis de los
fondos musicales en su integralidad; es decir, como una vez expresé, tanto el
caudal existente de partituras e impresiones de musica en los archivos y coleccio-
nes institucionales y particulares, como el gran tesoro que guarda la tradicion
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oral. Debido a la marcada variabilidad y mutabilidad que le son inherentes, el
patrimonio musical oral se halla muy urgido —mas que otros— de registros
sonoros e imagenes, labor que ha de acometerse en el mas breve lapso posible.

Llegado a este punto y a partir de lo anteriormente expuesto considero que
pueden enfrentarse, tanto inter como intrapaises, las siguientes lineas de investi-
gacion:

a) estudios monograficos de caricter sistémico de las formas de expresion
folclérico-populares caribenas. Profundizar en las especificidades nacionales y
determinar las interrelaciones regionales. Considerar el estudio desde una pers-
pectiva actual e ir a la bisqueda de su historicidad o situacién pretérita;

b) andlisis del sistema de relaciones existentes entre la realizacion folclérica,
popular profesional y de concierto. Establecimiento de los puntos de coinciden-
cia y diferencia regionales en aras de alcanzar precisiones sobre la identidad
cultural de la regién.

Estas lineas constituirfan una unidad indivisible que, como punto de accién
fundamental, estin encaminadas al estudio de lo propio nacional y de lo propio
regional con objetivos obvios hacia lo propio continental y universal.

Estoy absolutamente segura que no se encuentra en nuestros objetivos cir-
cunscribirnos al estudio del “arte musical culto”, ni proponer de forma aislada los
llamados “estudios etnomusicolégicos”, pues las interrelaciones han sido una
constante en el devenir historico del continente y decisivas en la definicién del
musico y las musicas de nuestras tierras.

Precisamente para lograr una musicologia con una funcionalidad mayor
debemos propugnar el conocimiento organizado del saber musical presente y
pasado, empirico y profesional, con un evidente sentido integrador.

Finalmente y a propésito del vocablo integracién, devenido palabra ineludi-
ble —y casi migica— en foros diferentes, esgrimido por voces diferentes y ante
problemas muy diferentes, tomémoslo también de nuestra parte en pro de la
integracién cultural hispanoamericana; situemos la cultura musical de nuestros
respectivos paises en sitio de privilegio para esa integracion y continuemos
adelante con nuevos propésitos.

Centro de Investigacién y Desarrolio

de la Miisica Cubana (CIDMUC)
La Habana, Cuba
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Participan en una sesion de las Jornadas las musicélogas Irma Ruiz (Argentina) y la Dra. Victoria Eli
{Cuba) bajo la presidencia de la Dra. Maria Ester Grebe (Chile)

Interviene el Dr. Juan Pablo Gonzilez (Chile) en una sesion plenaria
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Formacion de musicélogos:
la formacion del investigador y su entorno

por

Carmen Garcia Muvioz

Este trabajo estd pensado proponiendo dos temas de analisis y discusion: el
primero una division de la historia de la musicologia en Iberoamérica, que se
complementara y rectificara con el aporte de todos los asistentes; el segundo la
formacién de los investigadores y los beneficios, carencias y problemas de ese
proceso.

La musicologia tiene ya en nuestros paises una historia en sus distintos
campos de investigacion. Como hipétesis de trabajo podriamos establecer cinco
etapas en su desarrollo:

a) la primera —por ahora— la damos en un bloque, pero debe dividirse en dos
grandes grupos: los siglos coloniales y las décadas iniciales de las naciones
independientes,

b) la segunda desde 1880 a 1930,

¢) latercera de 1930 a 1960,

d) la cuarta del 1960 al 1990,

€) la quinta a partir de 1990,

(Los anios no marcan un limite fijo, existe una cierta elasticidad pre y post entre
los limites establecidos.)

La primera etapa es lo que podriamos denominar la prehistoria de la musi-
cologia; a la segunda corresponden publicaciones de investigadores aislados; la
tercera se orienta hacia la creacion de institutos de investigacién, publicaciones
en conjunto y periddicas; Ia cuarta estd signada por la aparicion de carreras
organizadas; la dltima por la preparacién del Diccionario de la Misica Esparniola
e Hispanoamericanay la interrelacién que se comienza a estructurar en cada pais
y entre el conjunto de las naciones participantes.

Primera elapa

En estos siglos que van desde la aparicién de América en el mundo hasta su
organizacion, econdmica y social, hay enorme cantidad de material conocido, por
analizar y ordenar en todas sus miltiples facetas, y tal vez una cantidad mucho
mas importante perdida o por descubrir, por rescatar del olvido, el descuido yla
indiferencia.

No la trataremos en este momento, pero pensemos en algunos casos aislados
para ponderar su importancia:

1. El codice de Martinez Compaiién en Perii (fines del s. xvin), que es una
enciclopedia gréfica de la vida en Trujillo y un valiosisimo documento, tanto en
el campo folclérico como en el histérico.
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2. Todo el material que guardan todavia archivos eclesidsticos, repositorios y
bibliotecas —en América y en Espafia— de la época colonial (datos histéricos,
culturales, musicales y partituras).

3. Ya en el s. x1x, €l caso de Chile, pionero en el campo de la ensefianza de la
musica a nivel oficial con continuidad historica (en 1849 se funda el Conservato-
rio Nacional de Musica y en 1929 la Facultad de Bellas Artes, dependiente de la
Universidad de Chile, que lo incluye en su estructura).

4. Los intentos esporadicos que se dan en Argentina con la creacioén de la
Escuela de Musica y Canto en 1822, fundada por José Antonio Picasarri con el
apoyo oficial de Bernardino Rivadavia; Nicolas Bassi que establece en el *74 la
Escuela de Misica de la Provincia y en la década del *80 Juan Gutiérrez con lo que
denomina Conservatorio Nacional de Musica. Ninguno logra estabilidad, si la
consigue en cambio, en el orden privado, el Conservatorio de Miisica de Buenos
Aires, creado por Alberto Willians en 1893, que continua en actividad.,

5. Los antecedentes del nacionalismo académico en el periodo romdntico y
de la musicologia en nuestro pais, con el proyecto y prospecto de una coleccién
de cantos nacionales y la cancién o canciones, de Esteban Echeverria, de 1836, y
los dos pequenos tratados de Juan Bautista Alberdi (1832) El espiritu de la milsica
a la capacidad de todo el mundoy Ensayo sobre un método nuevo para aprender a tocar el
piano con foda facilidad. '

Segunda etapa

Las décadas finales del s. xix son fundamentales para el surgimiento del naciona-
lismo, con los ensayos y libros que van apareciendo en literatura y en el campo de
la tradicién oral, y las obras musicales.

En el terreno de la futura folkmusicologia son importantes los articulos de
Arturo Beruti (“Aires Nacionales”) en la revista Mefistifeles; al afo siguiente el
libro de Ventura Lynch La provincia de Buenos Aires hasta la definicion de la cuestion
capital de la Repriblica, que en sucesivas ediciones se denominara Cancionero bonae-
rense y folklore bonaerense {en la 3* de 1953, prologada por Augusto Raiil Cortézar}.
Juan Bautista Ambrosetti en Costumbres y supersticiones en los Valles Calchaquies (Peia.
de Salta). Contribucion al estudio del folklore calchaqui (1896), realiza la primera
tentativa de anotar miisica aborigen, una baguala. Ya en nuestro siglo Juan Alvarez
publica Los origenes de la misica argentina (Rosario, 1908). Alvarez sostiene que la
misica de las ciudades es de origen europeo, se desentiende de ella para dedicar-
se a la “misica gaucha”, dando 41 ejemplos musicales entre los que pauta 5
melodias etnograficas.

En esos afios se producen las primeras recolecciones de misica indigena: las
del coronel C. Wellington Furlong en el drea de Tierra del Fuego y Robert
Lehmann-Nitsche en grupos patagénicos y chaquefios. El musicologo vienés
Erich von Hornbostel trabajara dos afos después con el material fueguino. En la
década del "20 aparecen dos trabajos interesantes, el de Jorge Furt Coreografia
gauchesca. Apunies para su estudio (1927) y El canto popular. I. Musica precolombina
(1923) de Manuel José Benavente, que recoge y armoniza temas incaicos.
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Alrededor del comienzo del nuevo siglo Alberto Willians y Julian Aguirre
sienten la preocupacion por preservar el material oral tradicional “para que no se
pierda definitivamente” y en sus escritos y conferencias asi lo expresan en forma
reiterada.

Una figura representativa y precursora es la de Manuel Gémez Carrillo
(1883-1968). Como casi toda su generacion esti enrolado en el nacionalismo y
comienza la recopilacién de la musica tradicional. En 1917 la Universidad Nacio-
nal de Tucuman le encomienda la realizacién de un catastro musical de canciones
y danzas de tradicién oral en el norte argentino. En noviembre de ese aiio
presenta su plan general para la recopilacién y popularizacién de la musica nativa
santiagueria, aprobado en enero del afio siguiente. Este seria el primer escrito que
abre las puertas a la investigacién de la musica folclérica en nuestro pais.

Tercera etapa

A partir de 1930 se van encadenando una serie de acontecimientos de singular
trascendencia:

1. En 1931, por iniciativa de Carlos Vega, se crea el Gabinete de Musicologia
Indigena, que en 1944 sera designado Instituto de Musicologia Nativa y en el *71
adoptara su actual denominacién, imponiéndosele el nombre de su director-fun-
dador en 1978.

2. En la década del "40 comienza una serie de publicaciones de musica
argentina, que lamentablemente no tuvo continuidad en el tiempo, ni aplicacién
de criterios cientificos en la tarea (Antologia de compositores argentinos, Academia
Nacional de Bellas Artes, 1941; Antologia de compositores argentinos, 12 fasciculos mas
2 apéndices, Comisién Nacional de Cultura, 1941-47 y un volumen sobre sainete
de 1945).

3. Francisco Curt Lange propone en 1948 una iniciativa importante en la
provincia de Mendoza: Ia creacién del Instituto de Musicologia dependiente del
Conservatorio de Miisica y Arte Escénico de la Universidad de Cuyo. (Antes —en
1933— habia creado el primer Departamento de Musicologia en América, en el
Instituto de Estudios Superiores de Montevideo, Uruguay; en el ’39 lo transforma
en Instituto Interamericano de Musicologia, por recomendacién de la VHI Con-
ferencia Interamericana de Lima de 1939, oficializindose al afo siguiente). El
proyecto mendocino de Lange comprende estudios en dos ciclos: el primero de
cuatro anos (con clases, seminarios y estudios complementarios) y el segundo de
dos (de especializacién y preparacién de la tesis). El plan naufraga, pero queda
como testimonio de lo realizado la edicién de la Revista.

4. En el campo de la musicologia histérica son afios de “descubrimiento” del
pasado, los siglos coloniales resurgen paulatinamente a la luz con documentos
eclesiales y manuscritos musicales. Vega en Buenos Aires con el codice de Fray
Gregorio De Zuola que le acerca Ricardo Rojas, Andrés Sas en la catedral limefia,
Juan Bautista Plaza en Venezuela, Lange en Minas Gerais (Brasil), van reconstru-
yendo lentamente esa historia. Se agregaran luego otros investigadores, funda-
mentalmente el Dr. Robert Stevenson, “viajero” incansable por todos los archivos
de la época.
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5. En Chile, en 1935, se reforma el plan de estudios del Conservatorio
Nacional y se incorpora Musicologia por primera vez. (Como afirma Raquel
Bustos Valderrama, recordando palabras de Domingo Santa Cruz, “los objetivos
del Conservatorio se orientaron, desde entonces, a la creacion, ejecucion e
interpretacién, como también al ‘cultivo de la especulacién musical superior’ "
of. “La musicologia en Chile”, Revista Musical de Veneruela 1X /25, mayo-agosto,
1988, pp.145-178). En 1943 se establece el Instituto de Investigacién del Folklore
Musical y en el 47 se asimila al Instituto de Investigaciones Musicales, bajo la
direccion de Vicente Salas Viu. Al aio siguiente se separan plastica y misica y se
crea la Facultad de Bellas Artes (plastica) y la de Ciencias y Artes Musicales.
(Varios cambios se producirin sucesivamente en su organizacién: 1966, Facultad
de Ciencias y Artes Musicales y Escénicas; 1973, Facultad de Ciencias y Artes
Musicales y de la Representacion; finalmente 1981, Facultad de Artes, con la
reunién nuevamente de musica, plastica, danza y teatro).

6. En Uruguay, Lauro Ayestaran inicia en 1943 la recoleccion sistematica del
folclore (ya habia escrito dos anos antes su primer trabajo sobre Domenico
Zipoli), en el 46 es profesor de investigacion musical en la recién creada Facultad
de Humanidades y Ciencias de Montevideo. Afios mas tarde organiza la licencia-
tura en musicologia, con cuatro afos de estudios y tesis de licenciaturay ya sobre
el final de su vida, en la década del *60, estructura el Departamento de Investiga-
ciones Musicologicas de la facultad.

Cuarta etapa

En este periodo la musicologia se incorpora a los estudios universitarios (con la
excepcién de Chile, que es anterior).

En la Argentina aparece en 1960, en la Facultad de Artesy Ciencias Musicales
de 12 Universidad Catélica Argentina. La Facultad se habia creado dos anos antes
con una Escuela Preparatoria, siendo decano Alberto Ginastera. En 1960 comien-
zan a funcionar las carreras universitarias: composicién, musicologia y musica
sagrada (ésta hasta 1970). De 1961 a 1975 se agrega educacién musical y a partir
de 1982 direccion coral y direccién orquestal. Las carreras tienen cinco anos de
duracién, con asignaturas especificas y una serie de materias comunes (técnicasy
de formacién humanistica). Los titulos que otorga son de licenciado y profesor
(aprobando determinadas asignaturas pedagdgicas). S6lo para musicologia existe
el doctorado; 1a carrera fue estructurada por Lauro Ayestaran, que estuvo durante
tres afios al frente de las citedras fundamentales. A partir de 1966, sobre la base
de la donacién de Carlos Vega, se crea el Instituto de Investigaciones Musicologi-
cas que lleva su nombre.

En 1968 se establece la carrera de musicologia a nivel terciario no univer-
sitario en dos Conservatorios de la provincia de Buenos Aires: el “Juan José Castro”
de La Lucila y el “Gilardo Gilardi” de La Plata. Actualmente continua sélo en el
“luan José Castro”, con cinco anos de duracién y titulo de profesor superior en
musicologia (titulo docente) o investigador en ciencias musicologicas.

En el Conservatorio Municipal “Manuel de Falla” de Buenos Aires (nivel
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superior no universitario) surge en 1988 un profesorado en etnomusicologia de
tres afos de duracion, existiendo también cursos de capacitacién y perfecciona-
miento docente en la especialidad.

En el Conservatorio Nacional de Musica “Carlos Lopez Buchardo” de Buenos
Aires (nivel superior no universitario) funcioné durante muy poco tiempo un
curso libre de musicologia, de dos afos, donde se otorgaba un certificado de
cumplimiento de asignaturas.

En Chile —como habiamos anticipado— en 1953 se regula el grado de
licenciado en ciencias y artes musicales, con mencién en musicologia. Comienza
asi la ensefianza sistematica de la disciplina en cuatro anos; en el '64 se modifica
el plan, otorgando el grado de licenciado en musicologia y a partir de 1974, con
una nueva estructura, existio la posibilidad de optar por la licenciatura en
musicologia o en etnomusicologia. Lamentablemente la especialidad no aparece
en los planes siguientes y desde 1982, tanto la universidad estatal como la
Pontificia Universidad Catélica, ofrecen la licenciatura en un futuro postgrado.
De cualquier manera la investigacion se realiza en Chile de manera muy eficaz,
en los distintos campos, con un centro de documentacién y un archivo de musica
tradicional en el centro estatal (cf. Raquel Bustos, art. cit.).

En Venezuela, donde no existe la carrera, la Fundacién “Vicente Emilio Sojo”
cre6 en 1988 Ia catedra latinoamericana de musicologia “V. E. Sojo”, con sede en
la Fundacién, y el propésito de realizar encuentros musicolégicos y talleres
periédicamente.

En Cuba funciona la especialidad en musicologia, con una carrera de cinco
anos, dividida en 10 semestres y un equipo de investigadores que trabajan en las
distintas areas de la disciplina.

La iniciacién de un investigador no es ficil, mas atn en los paises de
Hispanoamérica donde encontramos un sinntimero de trabas burocriticas, eco-
némicas, de infraestructura y culturales, tanto para emprender como para dar
continuidad a la tarea. Por otra parte, las instituciones y organizaciones que
apoyan materialmente a investigadores y estudiosos, no se dirigen en general a las
disciplinas artisticas, sino a la ciencia, la técnica y la economia.

Creemos que hay una condicién sine qua non para el posible alumno: el futuro
musicélogo debe “ser milsico” antes de abordar su nuevo camino. Es decir: poseer
los elementos técnicos e histéricos fundamentales y, sobre todo, haber “hecho”
musica, ser intérprete (instrumentista o cantante), de misica académica o popu-
lar, y conocer por audicién constante el niicleo representativo del repertorio
occidental. De no requerirse estos pasos previos se corre el riesgo de formar
“music6logos tedricos” que nunca han enfrentado la ejecucién de una partitura
¥ que permanecen ajenos a la vivencia sonora, no pudiendo participar en pleni-
tud.

Un soporte sustancial es contar con una biblioteca que contenga los textos y
partituras fundamentales, antiguos y actuales, tanto para las asignaturas técnicas
como para las especificas. En su etapa de formacién es indispensable que el
alumno no sélo lea y estudie, sino que vea y “sienta” entre sus manos aquellas
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obras que han ido jalonando el camino de cada disciplina, asi es muy dificil que
luego las olvide.

Dado estos presupuestos, son varios los criterios al encarar un plan de
estudios. Algunos optan por la bifurcacion de la carrera casi desde el comienzo,
por un lado la formacién del musicélogo histérico, por otro la de aquel que va a
dedicarse a la musica de transmision oral.

En otros casos se propone un ciclo basico comiin, que puede ser de tres anos
y luego especializacién en deos afos mis, teniendo asignaturas de formacion
técnica y humanistica complementarias.

Se corre el riesgo, siempre, en el afan de proporcionar la mayor cantidad de
conocimientos de herramientas necesarias para el futuro investigador, de confor-
mar un plan denso y complejo, sobrecargado de materias.

Sin duda prudencia, inteligencia, mesura y un ponderado equilibrio deben
guiar la tarea, con la flexibilidad necesaria para modificar contenidos programa-
ticos que faciliten su desenvolvimiento, sin necesidad de enredarse cada vez con
las trabas administrativas de una reforma de planes.

Personalmente creo en una formacién comprehensiva, porque pienso que la
distancia entre los distintos campos de la musicologia se acorta aceleradamente,
o tal vez no existe en la realidad.

Los problemas con que tropezamos en el terreno histérico son muy parecidos
alos de los etnomusicélogos. Ambos hacemos un reconocimiento previo del tema
y de lo ya hecho por otros si fuere el caso; ambos realizamos un “trabajo de campo”
reuniendo material musical en determinados lugares, recogemos datos de infor-
mantes, buscamos rasgos del pasado en papeles antiguos o en gente de edad
avanzada, necesitamos grabar y oir esa milsica que estudiamos y que a veces
tampoco esta escrita para el investigador histérico (pensemos en los casos de
obras electroacisticas, aleatorias o de creacién espontinea); es indispensable que
conozcamos in vist y nos adentremos en el medio socio-cultural que la produjo o
la esta produciendo; tomemos contacto con los ejecutantes y sus vivencias; nece-
sitamos la “audicion”, la reaccién de la gente, del pablico y de los intérpretes ante
el fenémeno sonoro; es absolutamente indispensable el “trabajo de gabinete”
posterior, el aislamiento final para poder ordenar, ponderar, desmenuzar cada
dato y cada obra, hasta llegar a la conclusién final o transitoria buscando la
renovada experiencia.

Todo esto, por reflexion propia y observacién de la ajena, me hace pensar en
un plan que contemple una formacién integral del investigador. Por otra parte,
no es facil que el alumno encuentre de entrada su vocacién o su camino. A veces
el azar entra en juego y en su primer afio ya se hace manifiesto; en la mayoria de
los casos no es asi y el tiempo, las circunstancias y los conocimientos que se van
adquiriendo abren la ruta futura.

Aqui juega un rol fundamental el profesor que esta cercay puede habilmente
“jugar” con los libros, las maneras de trabajo en cada area, la audicién de
diferentes tipos de musica y observar detenidamente hacia cual se orienta la
intuicion o el gusto del estudiante.

No creo en los “planes ideales”, bellisimos en su diagramacién en el papel,
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pero muy dificiles de poner en ejecucién. Pensemos ademas en esta América
nuestra, con muchos puntos en comiin, pero con diferencias y necesidades
sustanciales en cada pais.

Pongamos el ejemplo de un plan posible y perfectible como el de la Facultad
de Musica de la Universidad Catélica de Buenos Aires (uca). Tiene dos tipos de
asignaturas: uno comun a todas las carreras con las materias técnicas (armonia,
contrapunto, acustica, técnicas contemporaneas, orquestacién, prictica coral,
canto gregoriano) y humanisticas (filosofia, estética, literatura y artes plasticas) y
las historias de la musica —también comunes— en las que el profesor es el que
guia y encauza la tarea, resultando positiva la discusién de un aprendiz de
compositor o de director de orquesta con un pichén de musicélogo. Indudable-
mente que en la historia de la musica la exigencia para el alumno de musicologia
es mayor, tanto en la consulta bibliografica como en la profundizacion de los
temas. Un segundo grupo de materias es privativo de cada especialidad. En
musicologia existen: introduccién a la musicologia, practica auditiva, formas
musicales, organologia musical, historia de la notacién musical, etnomusicologia,
critica musical, folclore musical argentino, historia de la teoria musical y semina-
rio de musicologia historica. En introduccién, ademas de verse el abanico de
posibilidades de la disciplina, se ha incorporado un cuatrimestre de metodologia
de la investigacion. Lo mismo deberia hacerse en etnomusicologia, con un
cuatrimestre previo de antropologia € incluir definitivamente la catedra de miisi-
ca popular.

El plan es l6gicamente modificable; muchos ajustes y aggiornamenti pueden
efectuarse dentro de cada citedra, si su titular continua su perfeccionamiento y
es un investigador en actividad, con lo que se simplifica la parte legal-administra-
tiva y el alumno se enfrenta a una dinamica constante.

Deberian hacerse también cursos y seminarios paralelos que estimulasen
iniciativas y vocaciones.

Las publicaciones periddicas especializadas

Un rol importante en todo este proceso es la aparicién de revistas especializadas,
que estimulan la tarea y permiten dar a conocer y divulgar las investigaciones ya
realizadas o en curso. En este aspecto creo que la primera —pertenece al tercer
periodo—, el Boletin Latinoamericano de Miisica, dirigido por Lange, que edité seis
nameros entre 1935 y 1946, La Revista Musical Chilena es la decana de las
publicaciones actuales, desde 1945 desarrolla una actividad constante y eficaz,
habiendo publicado 180 nimeros. La Revista de Estudios Musicales, otra tarea de
Lange, pudo editar sélo siete niimeros en Mendoza, entre 1949 y 1954. En 1977
aparece la Revista del Instituto de Investigaciones Musicoldgicas “Carlos Vega” de
la Facultad de Musica de la uca. La Revista Musical de Venezuela surge en 1980,
patrocinada por la Fundacion “Sojo”.

Quinta etapa

A partir de la concrecién de las tareas para el Diccionario de la Miisica Espanola
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e Hispanoamericana y las reuniones de los directores de cada pafs, extensivas a
otros investigadores en el Congreso Internacional de Musicologia realizado en
Madrid en 1992 y ante estas Jornadas en Chile, en las que se hace no s6lo un
analisis de lo realizado hasta ahora con el Diccionario, sino que se proyecta hacia
el futuro la tarea en conjunto, creo firmemente que estamos asistiendo al naci-
miento de una nueva etapa. Etapa cuyo futuro estd en nuestras manos, en nuestro
conocimiento, en nuestra voluntad de “hacer juntos” y de concretar en este
imbito la realidad de un equipo coherente y firme, que trabaje en los distintos
campos de la musicologia, que intercambie conocimientos y materiales, y que
tenga la fe y la conviccion de que estamos creando un futuro comun.

No puedo resistir la tentaciéon de enumerar alguno de los “requerimientos
urgentes” de la musicologia americana en todos sus campos, necesidades que
debemos tratar de concretar:

1. Conocimiento puntual de los archivos y repertorios de musica (partituras,
articulos, libros, fonogramas), en centros oficiales, privados y en colecciones
particulares de cada pais, en la totalidad de su territorio.

2. Creacion de una biblioteca interdisciplinaria de documentos, libros, parti-
turas y fonogramas.

3. Registro analitico del contenido de las revistas y periédicos que traten
temas musicales.

4. Redaccion de una historia de la musica de cada pais, con todas las
condiciones que requiere la disciplina.

5. Edicién de una “historia sonora”, con las obras fundamentales de cada
nacion en todos sus campos.

6. Edicion de los Monumenta, ya prevista en esta convocatoria.

Este es nuestro compromiso con el momento histérico, con nuestros maes-
tros, CON NOsotros Mismos, con nuestros alumnos y con América.

Espero que logremos cumplirlo cabalmente, poniendo en ello trabajo, inteli-
gencia, tesén, prudencia, fuerza y un profundo amor por nuestra profesioén.

Directora

Instituto de Frvestigacion Musicologica “Carlos Vega”
Facultad de Artes y Ciencias Musicales

Universidad Catilica Argentina

Buenos Aires, Argentina
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Los estudios de postgrado y la expansion
de la musicologia

por
Juan Pablo Gonzdlez

La Facultad de Artes de la Universidad de Chile ofrecera a partir del aio
académico 1993 un magister en musicologia, iniciandese asi la formacién de
postgrado en musicologia en Chile. La creacion e implementacién de este pro-
grama, ha generado en la comunidad musicoldgica chilena un amplio debate
sobre el curso que debe tomar la practica de la musicologia en América Latina en
los albores del nuevo siglo. Las ideas que se exponen a continuacion, pretenden
articular este debate, considerando tres problemas basicos: la delimitacién del
campo de accién de la musicologia, la conciencia que la musicologia posee de si
misma, y la insercion de la musicologia en el drea de las ciencias y humanidades.

La musicologia hay

Hay muchas maneras de concebir y practicar la musicologia. La formacién, los
intereses y las capacidades del musicélogo y el contexto histérico y cultural donde
esa practica se desenvuelve, sin duda influyen en el curso que puede tomar la
investigacion musical. En el mundo hispanoamericano, se ha practicado una
musicologia mas bien conservadora —heredera del modelo alemian—, desde la
cual se observa con perplejidad las innovaciones de la musicologia anglosajona,
que representa la punta de lanza de la musicologia contemporanea.

Ejemplos de esa innovacién, sin sentido para nuestro cauto parecer, lo
constituyen las ponencias sobre misica extraterrestre presentadas por etnomusi-
cologos contratados por la Nasa, los estudios organolégicos de los cuadros de
Picasso, los estudios feministas sobre la terminacién femenina, las comparaciones
de los virtuosos del Heavy metal con los violinistas y pianistas del siglo xix, vy las
asociaciones del solo de clavecin del quinto Concierto brandeburgués de Bach
con la revoluciéon francesa. Sin embargo, con estas aparentes locuras, la musico-
logia ha ampliado considerablemente su foco de interés y su capacidad de
interpretacion de los hechos.

Con Guido Adler, la musicologia forjé su vocacién interdisciplinaria. Lo que
el visionario austriaco llamara las “ciencias auxiliares” de la musicologia, constitu-
yen hoy dia un vasto campo interdisciplinario para el estudio de la misica y el
hombre. Con Charles Seeger, la musicologia comenzé a tener conciencia de si
misma. Al sabio californiano le preocupaba, por ejemplo, la manera en que
modificamos nuestra comprensién de la masica por el simple hecho de hablar
sobre ella, de conceptualizarla y adjetivarla.

Con la eclosion postestructuralista de fines de este siglo, la musicologia ha
aumentado la conciencia que posee de si misma. Ejemplos de ello lo constituyen
la revisién deconstructiva de los paradigmas positivistas romanticos y modernos
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de la musica, y la critica feminista del dominio patriarcal ejercido por la misica
tonal y su tiempo.

Con el paso de los arios, la musicologia no s6lo se ha hecho mas profunda y
especifica, sino que también mas amplia e interpretativa. La subjetividad del
musicélogo es asumida y utilizada en su estudio. La hermeneiitica vuelve al
encuentro del andlisis. Se indaga en la dimensién semantica estructural de la
musica. Se desarrolla el concepto de cognicién musical, sumando lo cultural a lo
conceptual. En fin, lo importante para nosotros es que el aumento del campo de
accion musicologico ofrece a la investigacién musical latinoamericana nuevos e
interesantes campos de exploracidn.

La globalizacién de la economia y 1a democratizacién del acceso a la informa-
cién han contribuido a modificar los conceptos de lo “propio” y lo “ajeno” en
musica. Desde sus comienzos, la musicologia y etnomusicologia latinoamericana
han estudiado una miisica propia, entendida como tal aquella creada por miisicos
y cultores locales. Sin embargo, el concepto de “miusica propia” esta también
relacionado con el uso que una sociedad hace de ella. La musica docta y popular
europea y norteamericana, y la musica religiosa occidental y oriental, han sido
cultivadas —es decir, practicadas, difundidas, escuchadas— en suelo americano,
cumpliendo funciones sociales, generando valores estéticos v, en fin, contribuyen-
do a formar nuestros gustos, estilos y opiniones.

Al apropiarnos de un repertorio ajeno, le otorgamos un nuevo significado a
obras creadas en otro tiempo y lugar. Este nuevo significado, que modifica el
sentido de la propia obra, puede y debe ser estudiado por la musicologia contem-
poranea. Al haber convertido en propio nuevos repertorios, la investigacion
musical local queda situada frente a una practica musical vasta e intercultural, a
la que puede acceder como su legitimo objetivo de estudio.

La ampliacién del campo de accién de la musicologia también se liga a la
revision del concepto de ‘exto musical y a la compleja gama de ligazones entre fexto
y contexto establecidas por musicélogos contemporineos, Los signos puestos en
una partitura no agotan el concepto de fexto en musica, los movimientos y
actitudes del intérprete, la calidad del sonido emitido —el “grano” o “corporali-
dad” de la voz, por ejemplo—, y la expresividad del masico, también pueden
formar parte de lo que entendemos por fexte musical.

Por otro lado, la bisqueda de relaciones entre fexto y contexto se ha intensifi-
cado con el paso del tiempo, y diversas hipdtesis de trabajo conducen la indaga-
cién y reflexién musicoldgica sobre este problema. Revisemos, por ejemplo, los
tipos de relacién entre misica y sociedad definidos durante el siglo xx: la musica
esta rodeada por la sociedad (musicologia histérica); la musica surge de un
contexto social (Etzkorn, 1974); la misica refleja la realidad social (Auali, 1985);
la misica es una metafora de la sociedad (Attali, 1985); la misica es un simbolo
de la sociedad (Shepherd, 1977); la musica es morfogenética con la sociedad
(Ftzkorn, 1974); la musica es creada por la realidad social {Turner, 1967); la
musica articula estructuras sociales (Shepherd, 1977); la misica crea realidad
social (Wolf, 1987); v }a musica es realidad social (Adorno, 1962).

La musicologia puede concebirse hoy dia como una disciplina abocada al
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estudio de toda musica, considerada en si misma y en relacién a todo hombre,
cultura, sociedad e historia. De este modo, las fuentes de la musicologia se
multiplican, estando formadas tanto por documentos como por personas, por
tradiciones escritas y orales, por acontecimientos y procesos, incluso por si misma.
Esta concepci6én de la musicologia debiera permitir el desarrollo en América
Latina de una musicologia original y funcional a la sociedad en la que vivimos.

La musicologia debe ser la conciencia critica de la vida musical de un pueblo.
La critica musicoldgica, entendida como el estudio del significado y el valor de la
musica, podra ser desarrollada siempre que nuestra historia, teoria y analisis
musical salgan al encuentro del pensamiento interdisciplinario contemporaneo.
Los programas de postgrado en musicologia son un buen lugar para iniciar este
encuentro.

El postgrado como confluencia de saberes

Un postgrado en misica debe reposar sobre una buena formacién musical de
pregrado, aunque esa formacién esté limitada por los marcos histéricos y cultura-
les que imponen hasta hoy nuestros conservatorios decimonénicos. En el postgra-
do entonces, debe ser posible levantar la mirada de la partitura y posarla en libros,
acontecimientos, personas. Al saber misica se le anade el saber sobre musica, lo
que es saber sobre el hombre, sobre sus valores, actitudes y creencias.

Esto no significa que la formacién musical de un musicélogo se detenga en
el postgrado frente al inicio de su formacién cientifico-humanista. Sélo debe
cambiar “el tono”, el sentido de esa formacién. Primero, hay que conocer los
supuestos sobre los cuales hemos escuchado, practicado y estudiado masica.
Segundo, debemos conocer otras miisicas y otras formas de ver la miisica. Terce-
ro, debemos continuar practicando musica, cualquiera sea su procedencia.

Al disefiar un programa de postgrado en musicologia en América Latina, no
debemos ignorar el heterogéneo grupo de estudiosos de la musica que estd
inmerso en nuestro vasto cuerpo social. Me refiero a los propios intérpretes y
compositores; a cultores, recolectores, folcloristas y “luthiers™; a pedagogos; a
licenciados en misica, tecnologia del sonido, idiomas o literatura; a investigado-
res en ciencias y humanidades; a criticos y periodistas de especticulos; a coleccio-
nistas y melémanos. Ellos se beneficiarian con los programas de postgrado en
musicologia, y la musicologia se beneficiaria con sus inquietudes y aportes. Una
musicologia abierta a estudiosos de distinta formacién permite constituir su
interdisciplinariedad desde la base.

Para acoger a tan heterogéneo grupo de intereses, estos programas deben
prestar una atencion equilibrada a las musicas vernécula, popular y docta; desta-
car los vinculos de la misica con las otras artes; favorecer la integracion entre las
musicologias historica, sistematica y etnomusicologia; y fomentar la investigacién
aplicada en dreas como la composicién, interpretacion, pedagogia, periodismo,
musicoterapia, acistica o luteria.

La modernizacién de la formacién musical en América Latina es una tarea
urgente que todos debemos emprender. Esta modernizacion supone incorporar
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nuestra realidad sociocultural pasada y presente a nuestro practicar, escuchar y
pensar sobre musica. De este modo responderemos a las necesidades, posibilida-
des, perspectivas y tradiciones propias de nuestro suelo.

Las interdisciplinas de la misica

¢A quién se parece mas un musicélogo, a un antropélogo o a un violinista? Quizas
un musicSlogo sepa tanta misica como un violinista, pero su forma de ganarse la
vida es mas parecida a la de un antropoélogo. Si entendemos el oficio del musicé-
logo como un oficio cientifico-humanista, ¢por quién habria que inclinarse a la
hora de elegir postulantes a un programa de postgrado en musicologia, por un
antropdlogo que toque algo de violin o por un violinista que haya leido a
Levi-Strauss?

La formacién musical y musicolégica de un individuo es larga. Luego de cinco
anos de estudios musicales basicos, suelen seguir otros cinco de estudios musico-
l6gicos. De este modo, queda poco tiempo para familiarizarse con el vasto mundo
interdisciplinario desde el cual podemos contemplar la musica. El postgrado
entonces, debe proveer la plataforma adecuada para que, centrados en la musica
como quehacer humano, ampliemos la mirada hacia las humanidades y las
ciencias.

En efecto, desde la musicologia podemos acercarnos a disciplinas que se han
encontrado con la miisica en su busqueda de respuestas sobre el hombre, lo que
le sucedié a la antropologia, por ejemplo. Estas disciplinas han desarrollado una
especificidad musical, generando una antropologia de la musica, sociologia de la
miisica, semidtica musical, estética de la miisica, filosofia de la musica, psicoacts-
tica, musicoterapia e informatica musical.

E!l estudio musicolégico de estas interdisciplinas puede realizarse en dos
niveles: como curso introductorio y como seminario especializado. El primer nivel
debe incluir la revision de los postulados basicos, vertientes o escuelas, y proble-
mas planteados por cada interdisciplina. Este nivel puede ser abordado mediante
la lectura y discusién de textos, y mediante clases expositivas a cargo de musicolo-
gos e investigadores de la disciplina en cuestién. En el segundo nivel en cambio,
se podra desarrollar, a modo de seminario, el estudio de aportes especificos
interdisciplinarios, considerando autores, problemas, o enfoques metodologicos.
Los enfoques tratados, serviran de base para el desarrollo de estudios sobre
practicas musicales y realidades socioculturales propias.

Debido a la autonomia que ha alcanzado el estudio interdisciplinario de la
miisica y dada la extensa bibliografia existente, cada interdisciplina puede ser
abordada directamente, pudiendo el alumno informarse por si mismo de sus
postulados disciplinarios bésicos.

Todo este estudio debe conducirnos a conocer los principios bisicos del
enfoque interdisciplinario en misica; a caracterizar y diferenciar las vertientes,
escuelas o lineas de pensamiento de cada interdisciplina musical; a definir pro-
blemas interdisciplinarios en musica, desarrollando hipétesis, determinando me-
todologias e infiriendo resultados; y a estimular y desarrollar la capacidad de
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reflexion interdisciplinaria en torno a practicas musicales y realidades sociocultu-
rales diversas.

El estudio interdisciplinario de la miisica es el que le otorga a la musicologia
su dimensién cientifico-humanista. Primero fueron las matematicas, 1a filosofia y
la historia, ahora es la antropologia, la semiética y la informatica las que han
hecho posible entonces la musicologia. Problemas como el sentido, la naturaleza
o la utilidad de la miisica, son problemas interdisciplinarios. Para resolverlos, la
etnomusicologia se ha antropologizado y la musicologia se ha socializado; se
estudia la milsica folclérica y popular desde la critica literaria; la historia de la
musica se hace feminista; se desconstruye el positivismo musical; y se hacen
estudios estilisticos informatizados.

Desde su informacion a fines del siglo x1x, la musicologia no vivia un momen-
to tan crucial. Ella puede hoy no sélo profundizarse, como lo viene haciendo
desde su aparicién en el fin de siglo alemin, sino que también puede expandirse,
abrazando otras milsicas, artes, epistemologias y praxis. De este modo sera posible
que la musicologia no interese sélo a los musicélogos.
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Recursos musicales en Esparia

por
Antonio Alvarez: Canibano

El Centro de Documentacion Musical {(cpm) del Instituto Nacional de las Artes
Escénicas y de la Musica (1INaEM), del Ministerio de Cultura espaiiol, esta elaboran-
do la 4* edicion de los Recursos musicales en Espania. Esta publicacién, cuya primera
edicion aparece en 1985, pretende ser un directorio extracto de la base de datos,
que el coM actualiza cada cierto tiempo, y que recoge toda la actividad musical del
pais.

Para esta instantinea de lo que hoy es el mundo musical en el Estado espaniol,
quiénes son sus protagonistas, con qué medios y en qué ambitos trabajan, se han
tenido en cuenta:

1. Organismos oficiales de gestion musical.
2. Profesionales.
3. Entidades:
a) dedicadas a la interpretacion:
— agrupaciones de camara
— agrupaciones liricas
— bandas
— orquestas sinfénicas
— otras agrupaciones,
b) dedicadas a la conservacién, documentacién e investigacién:
— archivos
— bibliotecas
— centros de documentacion
— fonotecas
— laboratorios electrénicos
— museos y colecciones.
¢) dedicadas a la ensenanza:
— universidades
— conservatorios
— otros centros {piiblicos/privados)
d) dedicadas a la promocion y difusién, y corporaciones profesionales:
— fundaciones y patronatos
— sociedades filarménicas
— asociaciones profesionales
— agencias.
¢) dedicadas a la fabricacién, restauracién, mantenimiento y comercializa-
clon:
—— constructores
— editoriales
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— estudios
— compaiias discograficas
— afinadores

— comercio mayorista.
f) salas de concierto.
4. Actividades:
a) ciclos, festivales y temporadas
b) cursos
¢), premios, concursos y certamenes
d) seminarios y congresos
e) becas y ayudas
f} flamenco y jazz.
5. Publicaciones periddicas.

La recogida de datos se ha realizado a partir de diversas fuentes, pero la
principal proviene de la informacién que los propios profesionales y entidades
nos han remitido. Para ello hemos elaborado unos modelos de fichas, con
diversos campos, con las diferencias propias de sus destinatarios (ver anexo).

La citada informacién (miles de cartas recibidas) es procesada y elaborada en
nuestra base de datos. Es una seleccién de esto lo que constituye todo el contenido
de la publicacién, ya que la aparicién de todos ellos nos llevaria a un directorio
ingente y demasiado incomodo para su consulta.

El resultado de Recursos presenta no pocas utilidades y ventajas para el sector
profesional de la musica; desde los propios intérpretes, hasta estudiosos, progra-
madoresy agentes. El analisis de tal riqueza de datos hace posible dibujar el mapa
musical del pais y ser herramienta indispensable a la hora de establecer estrategias
y tomar decisiones desde las instituciones publicas y privadas, que velan por el
mantenimiento, difusién y progreso de la cultura musical.

Director

Centro de Documentacién Musical
Instituto Nacional de las Artes
Escénicas y de la Musica
Ministerio de Cultura

Espana
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Angxo
Modelo de fichas

Modelo N*1

BASE DE DATOS “RECURSOS MUSICALES EN E§PANA” 1993
ENTIDADES DEDICADAS A LA INTERPRETACION

Nombre:

Domicilio:

Cédigo postal: Municipio: Provincia:
Teléfono: Fax:

Notas:

DATOS ESPECIFICOS . . . . . . . . . .

Lugar habitual de actuacion:
Lugar habitual de ensayos:

Repertorio:

Periodo de actuacion:

Director titular: apellido 1% apellido 2¢: nombre:
Director adjunto: apellido 1% apellido 2% nombre:

Numero de miembros*:
Aficionados/profesionales:
Representante:

DATOSGENERALES . . . .. .. .. . . ...

Presidente:

Gerente/secretario:

Caracter juridico: Fecha de constitucién:  Fecha de estatutos:
Dependiente de:

Recibe subvenciones:

Entidades dependientes:

DATOSHISTORICOS . . . . . . . ... ... .
12 Actuacion: Lugar 1* actuacion:

Anterior denominacién:

Fundadores:

Fecha estatutos anteriores: Fecha cese de actividades:

Fecha disolucién entidad:
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Anteriores directores:
Premios y galardones:
Referencias bibliograficas:

*Rogamos adjuntar relacién de miembros (con domicilio y teléfono) indicando
instrumento o voz.

CENTRO DE DOCUMENTACION MUSICAL C/Torregalindo, 10 28016 Madrid
Tel.: 91-3508600, Fax:91-3591579.

Modelo N°2

BASE DE DATOS “RECURSOS MUSICALES EN ESPANA” 1993
CENTRO DE ENSENANZA

Nombre del Centro:

Domicilio:

Cddigo postal: Municipio: Provincia:

Teléfono: Fax:

Tipo: ( )Publico ( }Privado ( )Dept.

DATOS GENERALES . . . . . o o i o i i e e e e e e e e e e s
Caracter juridico:

Fecha de los estatutos:
Dependiente de:
Subvenciones:

Becas que concede o
CUrSOs qUE CONVoCa:

DATOS HISTORICOS . . o o o v e e e e e e e e e e e e e e e e e

Anteriores denominaciones:
Fecha de fundacién:
Fundadores:

Anteriores directores:

Ref. bibliograficas:

DATOS ESPECIFICOS . . . o o e e e e e e e e e e e e e
Director actual:

Propietario:

Titulacion que concede: ( }Sup. ()Prof. ()Elem. ()Otras...

Niimero de alumnos: Oficiales: Libres: -
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Namero de profesores*:

Instalacién y equipos:

Otras actividades que desarrolla el Centro:
Otros datos que se consideren de interés:

*Rogamos adjuntar relacién de profesores (con domicilio y teléfono) y sus
correspondientes asignaturas.

CENTRO DE DOCUMENTACION MUSICAL C/ Torregalindo, 10 28616 Madrid
Tel.91-3508600, Fax: 91-3591579

Modelo N° 3

BASE DE DATOS “RECURSOS MUSICALES EN ESPANA” 1993
PROMOCION Y DIFUSION. AGENCIAS

Nombre:

Domicilio:

Codigo postal: Municipio: Provincia:
Teléfono: Fax:
Notas:

Caracter juridico:

Director:

Area especifica:

Fecha de inicio de actividades:
Fundadores:

Anteriores denominaciones:
Otras actividades:

Por favor, envienos en hoja aparte, la relacién de artistas representados.

CENTRO DE DOCUMENTACION MUSICAL C/ Torregalindo, 10 28016 Madrid
Tel.: 91-3508600, Fax: 91-3591579

Modelo N°4
BASE DE DATOS “RECURSOS MUSICALES EN ESPANA” 1993
CURSOS

Nombre:

ENTIDAD CONVOCANTE

.............................

Nombre:
Domicilio:

47



Revista Musical Chilena/

Antonio Alvarez Caiibaio

Codigo postal:
Teléfono:
Notas:

Municipio: Provincia:

Fax:

ENTIDADES COLABORADORAS . . . . . . .. . . . oo

DATOS ESPECIFICOS

Director:

...............................

Fecha y lugar de celebracion:

Ambito:
Periodicidad:
N de edicion:
Especializacién:
Requisitos:

CENTRO DE DOCUMENTACION MUSICAL C/Torregalindo, 10 28016 Madrid
Tel.: 91-3508600, Fax: 91-3591579

Modelo N* 5

BASE DE DATOS “RECURSOS MUSICALES EN ESPANA” 1993

Apellido 1:

Nombre:

Nombre artistico de:
Centro de actividad:

Domicilio:

Cédigo postal:
Teléfono:
Actividad principal:
2% actividad:
Ocupacion actual:
Notas:

CURRICULUM . ...

Fecha nacimiento:
Curr. académico:

Apellido 2:

Municipio: Provincia:
Fax:
3* actividad:
42 actividad:

Lugar nacimiento: Provincia nacimiento:

Curr. profesional y artistico:

Premios y galardones:
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DOMICILIO privado (Informacién de usointerno) . . . . ... ... .....

Domicilio:
Cédigo postal: Municipio: Provincia:
Teléfono:

Catalogo obras:
Publicaciones:
Grabaciones:

Por favor, envienos los correspondientes listados en las hojas que incluimos.

CENTRO DE DOCUMENTAGION MUSICAL C/Torregalindo,10 28016 Madrid
Tel.: 91-3508600, Fax: 91-3591579

Modelo N° 6

BASE DE DATOS “RECURSOS MUSICALES EN ESPANA” 1993
FUNDACIONES, PATRONATOS Y SOCIEDADES FILARMONICAS

Nombre:

Domicilio:

Cédigo postal: Municipio: Provincia:
Teléfono:

Notas:

DATOSGENERALES . . . ... ... ... ... .. .. ... ... ... ....

Caracter juridico:
Fecha de constitucién:
Fecha de estatutos:
Dependiente de:

Becas y concursos:
Subvenciones:

DATOS ESPECIFICOS . . . . .. . .. .

Presidente:

Secretario gral.:
Instalaciones y servicios:
Otras actividades:
Nuamero de socios:
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DATOS HISTORICOS

Fecha de inicio de actividades:
Fundadores:

Anteriores denominaciones:
Referencias bibliograficas:

CENTRO DE DOCUMENTACION MUSICAL C/Torregalindo,10 28016 Madrid
Tel.: 91-3508600, Fax: 91-3591579

Modelo N2 7

BASE DE DATOS “RECURSOS MUSICALES EN ESPANA” 1993
SALAS DE CONCIERTO

Nombre:

Domicilio:

Codigo postal: Municipio: Provincia:
Teléfono: Fax:

Notas:

DATOS GENERALES . . . . . . . . . o e e e

Subvenciones de:
Dependencia de:

DATOS ESPECIFICOS . . . . . o e e e e e e e e e

Propietario:
Director:
Gerente:
Especializacion:
Temporada:
Aforo:

Medios técnicos:

DATOS HISTORICOS . - « o o o e e e e e e e e e e e e e e

Fecha de inauguracién:

Anteriores denominaciones:

Premios y galardones:

Referencias bibliogréficas:

Otros datos que se consideren de interés:

CENTRO DE DOCUMENTACION MUSICAL C/Torregalindo,10 28016 Madrid
Tel.: 91-3508600, Fax: 91-3591579
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BORGES y el cuento del rey que mando hacer un mapa
detallado de su reino. El mapa hecho por sus gedgrafos
era tan grande como el tervitorio de su potestad.

Cree el aldeano vanidoso que el mundo entero es su aldea
¥ con tal que &l quede de alcalde, o le montifique al rival
que le quito la novia, o le crezean en la alcancia los
ahorvos, ya da por bueno el orden universal... Lo que
quede de aldea en América ha de despertar. Esios tiempos
no son para acostarse con el paniuelo a la cabeza, sino
con las armas de almohada, como los varones de fuan de
Castellanos: las armas del juicio, que vencen a las otras.
Trincheras de ideas valen mds que trincheras de piedras.
(José Marti, Nuestra América).

Hoy en dia un pais, un continente, no puede cerrar los ojos al proceso mundial
de desarrollo so pena de correr el riesgo de perderse en la bruma del olvido o
desaparecer como una opcién valida para la diversidad humana. La memoria, la
razén y conciencia de un individuo, de un pueblo, una nacién, una cultura;
cobran una dimensién sui generis al finalizar el siglo xx y poner en entredicho las
barreras de la resistencia. Las posibilidades bélicas, aunque fuertes atin, son cada
dia menos eficaces ante el avance arrollador de las culturas de masas que se han
generado alrededor de las economias y mercados abiertos, de los capitales y
consorcios mundiales que cada vez menos representan a un pais en particular.

El mundo humano esti practicamente al acceso inmediato desde cualquier
lugar geografico y las separaciones primarias de la humanidad son cada dia menos
significativas. Es aqui donde cobra importancia el conocimiento y conciencia de
los procesos creativos de las distintas sociedades, para mantener una diversidad
que enriquezca la existencia y las multiples posibilidades vitales para los seres
humanos.

La especializacién en el conocimiento es lo que nutre la diversidad conciente
de la memoria de un pueblo y cobra una relevante significacién en la medida en
que su preservacion, fomento y difusién le permite cobrar importancia, ya no en
su ambito local, nacional o regional, sino que entra a participar del proceso
general de desarrollo de la humanidad.

Esa memoria es a su vez, manifestacién concreta en hechos, en actitudes, yes
la esencia del desarrollo cientifico, técnico y cultural; es de estos hechos y de su
conciencia significativa como tales, de los que se nutren los centros de documen-
tacion.
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£ Qué es un centro de documentacion musical?

Los centros de documentacion son unidades (auténomas o dependientes de un
organismo gubernamental o privado) que tienen por objeto recopilar, ordenar,
clasificar, catalogar y difundir todo tipo de documentos relacionados con un tema
o actividad especificos.

El criterio para la seleccion de los materiales que han de formar parte de un
centro de documentaci6én difiere del que se aplica en las bibliotecas. Més que
hacia la adquisicién de libros y textos de caricter general, los esfuerzos deben
orientarse hacia la ubicacién y reunién de documentos de primera mano tales
como manuscritos, cintas de audio o video grabados en campo o durante la
celebracién de un determinado evento, fotografias, informes, etc., documentos
que, luego del proceso de ordenamiento y clasificacion, son divulgados mediante
catilogos, boletines, etc., y posteriormente utilizados por estudiantes, profesiona-
les e investigadores para la elaboracién de trabajos descriptivos y/o analiticos.

Importancia

Un centro de documentacién permite la preservacién y el ordenamiento de las
fuentes basicas para la reconstruccién histérica de la trayectoria de un campo de
la actividad humana en el arte, la ciencia, etc. Asimismo, hace posible la evalua-
ci6én sincrénica del estado de avance de este campo de actividad y de sus posibili-
dades. Sus fuentes estin representadas generalmente en documentos de facil
dispersion y desaparicion.

Funciones

1. Ordenamiento y clasificacién de los materiales:

Los materiales y documentos de un centro de documentacién deben ser
ordenados de manera que su consulta pueda efectuarse rapida y eficazmente, y
su sistema debe ser sencillo y de facil acceso.

Una de la decisiones que en un centro de documentacién requiere de mayor
cuidado es la concerniente a la adopcién de sistemas de ordenamiento y de
clasificacién. Para el efecto, es posible optar por una o mas de las siguientes
alternativas:

a. Adoptar un sistema de clasificacion universal (Clasificacion Decimal Univer-
sal, cpu, por ejemplo).

b. Aplicar sistemas utilizados por otros centros de documentacién que trabajen
en campos afines.

c. Elaborar un sistema propio tomando en consideracion las necesidades de los
usuarios potenciales y las peculiaridades de los materiales que el centro de
documentacidn recopile.

d. Adoptar un sistema desarrollado por los centros que conforman redes, el cual
le permitira el intercambio de informacién y el acceso a fuentes de interés,
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2. Servicios a los usuarios:

Los servicios que usualmente presta un centro de documentacién pueden
resumirse asi:

a. Atencién de consultas y suministro de informacién, en forma verbal o me-
diante la duplicacién de documentos, sobre los temas que constituyen el rea
de trabajo del centro y sobre las personas o instituciones cuyas actividades se
orienten hacia la misma direccion,

b. Remisién a bibliotecas o a otros centros de documentacion afines, cuando los
materiales objeto de las consultas no formen parte del propio centro.

Es de aclarar que el acceso a la informacidn y a los materiales por parte de los
usuarios, debe darse dentro de los limites que impone la necesidad de preservar
el estado fisico de los documentos, y de garantizar el respeto por la propiedad
intelectual y por los derechos de autor.

3. Mecanismos de divulgacion de la informacion:

Es deseable que todo centro de documentacion actualice periédicamente los
listados generales o temadticos de los documentos ya ordenados y clasificados. La
posibilidad de acceder a sistemas computarizados permite no sélo adicionar y
corregir la informacién ya procesada, sino elaborar dichos listados en forma
rapida e inmediata. La obtencion e intercambio de informacién en diskettes, con
base en programas afines, es cada dia mas factible, como también el acceso a los
datos por medio de linea telefénica, cuando se pertenece a una red de informa-
cion.

Los servicios de los centros de documentacién se dirigen por lo general a los
profesionales del drea respectiva, esto es, a usuarios que estén en capacidad de
formular preguntas o de plantear sus preguntas tan concretamente como sea
posible; ello agiliza los procesos de recuperacion y suministro de la informacién.

El Centro de Documentacion Musical de Colcultura

Con el fin de ejemplificar las funciones de un centro de documentacién describi-
ré los objetivos y las actividades que desarrolla el Centro de Documentacién
Musical de Colcultura.

El Centro de Documentacién Musical de Colcultura, coM, fue creado con el
propoésito de fomentar el conocimiento y preservacion del patrimonio musical
colombiano; su labor involucra basicamente la recopilacion, clasificacién y divul-
gacion de materiales de diversa naturaleza que hacen parte de nuestro acervo.

Como recopilador y preservador, el centro pretende abarcar las distintas
manifestaciones de la vida musical del pais, tratese de aquellas de la expresién
popular —tradicionales 0 no— o de las de la llamada musica “clisica”. El Centro
considera que su trabajo de reunir materiales relativos al acontecer musical del
pais comprende la recuperacion y preservacion de lo tradicional y de sus antece-
dentes historicos, pero a la vez se extiende al registro de la musica como un
fénomeno vivo y presente, por lo cual también presta su atencién hacia los hechos
musicales colombianos contemporineos, aun hacia aquellos que no pudieran
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circunscribirse dentro de las lineas de la tradicién, estrictamente hablando; se
pretende también, recopilar los fundamentos de la llamda musica comercial,
popular o de masas, por la incidencia atin no bien comprendida en las actitudes
culturales del hombre contemporineo.

El cpm aspira también a ofrecer a sus usuarios informacién de fuera de
Colombia; si bien ésta, por razones obvias, no serd particularmente detallada,
puede servir de guia y acercamiento a realidades musicales foraneas que influyen
en nuestra realidad. En este sentido, el Centro da cabida a documentos y materia-
les procedentes de otros paises.

Gracias a la labor de adquisicion, recopilacién o mediante investigacién
directa o por donaciones y/o canje, el coM cuenta hoy con archivos discriminados
asi:

Archivo de partituras: incluye manuscritos y materiales impresos de autores
colombianos y extranjeros; de este archivo se alimentan practicamente todas las
orquestas sinfénicas del pais y buena parte de los grupos de cdmara, bandas,
solistas e intérpretes de musica cldsica o popular.

Archivo de audio: consta de todo material sonoro grabado, en los formatos
manejados por el com, a saber: cintas de carrete abierto (open reel), cassettes,
discos analogos y digitales, dat y pcm.

En este archivo se clasifica un variado material, que incluye:

1. Fonogramas musicales: conciertos, grabaciones de campo y espectaculos de
todo género, estilo y época, nacionales y extranjeros, que hayan tenido
relevancia en el quehacer musical colombiano.

2. Fonogramas no musicales pero referidos a musica: ponencias, conferencias,
entrevistas, seminarios, simposios, etc.

3. Fonogramas sobre tradicién oral: relatos, narraciones, cuentos, que se rela-
cionen con nuestra masica.

4. Fonogramas no referidos a musica pero que han sido recopilados por el com
en el marco de eventos especiales, jornadas culturales, festivales, etc., y que
aportan informacién valiosa sobre el contexto de las expresiones musicales.

5. Colecciones de discos que en su mayoria han sido adquiridos por donacién o
por canje con entidades de Colombia y del exterior.

Archivo de video: se alimenta fundamentalmente de las producciones para
television que el Instituto Colombiano de Cultura ha realizado en encuentros y
festivales regionales o en el Teatro Colén; incluye programas divulgativos, espec-
taculos {conciertos, Opera, teatro, etc.), y documentales. En este archivo se
clasifica todo material grabado en formatos de video (Pulgada, 3/4 U. matic, VHS,
Beta, Hi-B). :

Archivo bibliogrdfico: en este archivo se recopila y clasifica informacién sobre la
actividad musical colombiana y consta de los siguientes tipos de material:

1. Programas de mano: es el archivo que recoge informacién impresa sobre la
actividad musical del pais desde finales del siglo pasado.

2. Hojas de vida: de compositores, intérpretes, pedagogos o personas que de
una u otra forma han estado vinculadas al quehacer musical en el pais.
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3. Publicaciones seriadas: agrupa revistas, catdlogos y otras publicaciones sobre
temas musicales, materiales que proceden de instituciones nacionales y ex-
tranjeras.

4. Libros: enciclopedias, textos y publicaciones sobre misica y temas afines.

Ordenamiento y clasificacion de los materiales

En lo referente a la clasificacién y sistematizacion de la informacion, partiendo de
reglas basicas internacionales ¢l coMm ha elaborado normas de procesamiento que
se adaptan a las peculiaridades de los materiales. Los lineamientos generales en
cuanto a encabezamientos y puntos de acceso (campos), es decir, dreas de autor,
titulo, designacion general de los materiales, menciones de responsabilidad,
edicién, descripcion fisica, etc., han sido tomadas de las Reglas de Catalogacion
Angloamericanas (oEa). Para su adecuacion se ha contado con la asesoria del sIDEs
(Sistema de Informacién y Documentacién para la Educacién Superior), divisién
del icres (Instituto Colombiano para el Fomento de la Educacién Superior). En
el procesamiento de la musica tradicional y popular, incluyendo la de comunida-
des “indigenas”, las normas estipuladas. por la OEA y las sugeridas por la UNEsco,
fueron tomadas como referente.

Desde 1987, el Centro de Documentacién Musical adelanta la sistematizacién
computarizada de sus archivos; para tal efecto se utiliza el programa 1sis, donado
por UNEesco. Esta sistematizacion no abandona los procedimientos y téenicas
manuales de clasificacién, ya que éstas permiten un control sobre la informacién
electronica y sirven aun para aquellos centros todavia no computarizados.

Divulgacion y publicaciones

La labor de divulgacién del cpm se da basicamente en dos niveles: publicaciones
y programas de radio y television.

Hasta la fecha, el coM ha publicado dos catdlogos parciales de cintas de audio
(musica tradicional y popular) y de partituras, respectivamente; sin embargo, la
informacién actualizada de estos y de los otros archivos se distribuye mediante
listados de computador a las entidades que los soliciten, de acuerdo con las
necesidades especificas que ellas planteen. El énfasis en este sentido es producir
catalogos especificos de compositores, siguiendo de alguna manera los lineamien-
tos de la serie que publica la Sociedad General de Autores de Espana (SGAE).

Desde su creacién, el com ha tenido especial interés en publicar discos que
contengan selecciones sobre milsica tradicional de una o varias regiones del pais,
igualmente de épocas y autores de musica erudita.

En cuanto a la emisién de programas, desde 1980 el Centro produce una serie
para radio titulada “Panorama de la misica”, con difusién en salas de musica de
Bogota y en emisoras radiales de cubrimiento local y nacional.

Desde 1984 el com ha producido series de televison en las que se difunden las
actividades de musica, danza, teatro y ademas espectaculos del Teatro Colén. Asi
mismo, el cbM ha participado en la produccién de documentales y programas
divulgativos musicales. Tales materiales se encuentran disponibles en los archivos
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del coM y su manejo y uso estan regulados por las normas emanadas de la junta
Directiva del Instituto.

A partir del segundo semestre de 1992, se inicié la produccién y emision del
programa Escenario sin limites, cuyo objetivo es el de dar a conocer las actividades
musicales-escénicas que se desarrollan en Colombia, no sélo de los autores e
intérpretes colombianos, sino de aquellos foraneos que tienen una clara influen-
cia en la expresién artistica nacional.

Proyeccion nacional

Descentralizar, fomentar y desarrollar la actividad cultural de las regiones, en pro
de la defensa, conservacion y difusién del patrimonio cultural.

Para el cpM, este programa no s6lo debe contemplar la recuperacién de los
bienes muebles o inmuebles, o de las manifestaciones de cardcter tradicional que
son propias de la idiosincracia del pueblo colombianoe, sino también de aquellas
que son expresion contemporanea de nuestra realidad. Esta actividad, por su
nivel de complejidad, se debe llevar a cabo a través de proyectos y convenios, los
cuales deben involucrar investigacion, capacitacién y divulgacion. Su fin primor-
dial sera la toma de conciencia por las instituciones regionales y la poblacién
respecto de sus valores, para que sean ellos los encargados de preservarlos.

El com como ente especializado en la recuperacion y archivo de la produccion
musical, pretende asesorar y capacitar en el manejo de este tipo de materiales a
diferentes organismos e instituciones de caracter regional. En términos tanto
globales como practicos, para el coM es imposible cubrir la totalidad de las
manifestaciones musicales del pais y menos ain conservar en sus archivos todo el
material potencial que posee la nacién. Para nosotros, mas que los documentos,
propendemos tener la informacién concerniente a ellos. Esto solo es posible en
la medida en que se fortalezcan y existan otros centros que, trabajando bajo las
mismas normas, recopilen los documentos de un area determinada, procesen la
informacién y la compartan, para un enriquecimiento mutuo.

Desde 1987, el cpm ha trabajado en este tipo de proyectos, ofreciendo a las
instituciones interesadas un marco de apoyo y asesoria a partir del cual pueden
iniciar y mantener un trabajo de acopio de materiales musicales. El Centro de
Investigacion de Cultura Popular del Instituto de Cultura y Bellas Artes de Boyaca
{1cBA), primera instituciéon con la cual el com firmé convenio, se constituyo en el
proyecto modelo. 1989 fue un afic importante en este sentido en la medida en
que se firmaron convenios con entes regionales: Notas y Partituras, Centro de
Documentacién Musical de Antioquia; Departamento de Misica de la Univer-
sidad de Narifio; Departamento de Musica de la Universidad de Tolima; Departa-
mento de Musica de la Universidad Surcolombiana y Departamento de Musica de
la Universidad del Cauca; Funmusica, Universidad del Valle e Instituto Popular
de Cultura (Cali); Caja de Compensacién de Barranquilla € Instituto de Cultura
y Bellas Artes de Ocafia (Santander). Cada una de las instituciones fue visitada por
un funcicnario del coM; en algunos casos se inicié el trabajo en concreto, en otros
se definieron los términos y estrategias para iniciarlo.
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Esta experiencia consideramos hoy en dia debe tomar Ja ruta contraria y
complementaria, es decir, abrir sus puertas hacia el mundo exterior, intercambiar
las experiencias y plantear los proyectos que nos permitan involucrarnos en el
desarrollo global del mundo contemporineo.

Divector

Centro de Documentacién Musical

Instituto Colombiano de Cultura (COLCULTURA)
Santafé de Bogotd

Después de su actuacion en la Sala Isidora Zegers, el Coro de Madrigalistas de la Universidad de
Chile y su directer, Mto. Guido Minolett, saludan al publico
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El Repertorio Iberoamericano
de Fuentes Musicales

por
Dieter Lehnhoff

El patrimonio musical manuscrito, impreso y grabado de Iberoamérica repre-
senta un segmento importante de fuentes dentro del contexto de la musica
universal. Sin embargo, la mayor parte de la misica iberoamericana no se ha
estudiado en forma exhaustiva y autorizada por un namero de factores, entre los
cuales uno de los principales es la falta de informacién sobre las fuentes. La
consecuente escasez relativa de investigaciones ha impedido que la musica ibero-
americana ocupe el lugar que, segiin los especialistas, se merece en la historia de
la misica universal.

Una de las metas de los esfuerzos de la musicologia es la publicacion impresa
de ciertos repertorios de musica, ya sea en forma de piezas individuales, de
antologias, de colecciones y series como los monumentos de misica nacional
(Denkmiiler), o de ediciones de opera omnia dedicados a la obra de cierto composi-
tor. El préximo paso, al cual se estd concediendo creciente importancia, es la
divulgacion audible de la musica, no solamente en concierto, sino también en
grabaciones destinadas a circular en formatos de cassette, disco de larga duracion
o disco compacto.

Los aspectos divulgativos, sin embargo, dependen de un trabajo anterior ¢n
el archivo: el requisito previo indispensable para que se pueda llegar a la divulga-
cién impresa y sonora de los repertorios de musica anotada de cualquier épocay
procedencia, es el trabajo con las fuentes documentales. En interés de la preser-
vacién fisica de documentos musicales, en América Latina con frecuencia se ha
hecho necesario llevar a cabo mejoras en las condiciones de ubicacién fisica de
los manuscritos de 1a coleccién en cuestion. El paso siguiente es la asignacién o
reasignacién de nimeros y la preparacién de catilogos (ya sea de la coleccién
entera o bien de segmentos, e.g. por compositor) de acuerdo a parametros fijados
para el proyecto especifico. Es muy conveniente que esto se realice en concordan-
cia con las convenciones vigentes de organismos internacionales de clasificacion
de fuentes musicolégicas, como el Repertoire International de Sources Musicales
(risM), en interés de una mayor utilidad, asi como de la repercusion lo mas amplia
posible del catalogo. El dltimo paso de esta fase, el cual frecuentemente es
deseable para la mejor conservacién de los manuscritos, es la reproduccion en
microforma (e.g. microfilm, microficha o formato electrénico} para uso de los
investigadores.

Caidlogos existentes

Hasta la fecha se ha elaborado un niimero de catdlogos de archivos musicales, en

su mayoria eclesiasticos. Muchos de ellos son muy completos y han sido de
Revista Musical Chilena, Afio XLV, julio-diciembre, 1993, N® 180, pp. 58-59
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fundamental importancia para la musicologia iberoamericana, listando gran
cantidad de obras manuscritas y miisica impresa conservada en determinados
archivos en América Latina y Espana. En adicién a éstos se han reportado varios
otros en proceso de elaboracion.

No obstante la utilidad de estos catalogos (para quien logra obtener una
copia), no existe todavia un registro que reuna en si un listado y descripcién de
los documentos musicales de toda el drea geografico-cultural iberoamericana, el
cual tenga la flexibilidad de incorporar nuevos datos, a medida que se va comple-
tando la informacion, y pueda ponerse a disposicion a los musicélogos.

EI Repertorio Iberoamericano de Fuentes Musicales (RiFM)

En respuesta a la necesidad de poner a disposicién de la musicologia la informa-
cion més completa posible sobre las fuentes musicales iberoamericanas, se propo-
ne la creacién de un Repertorio Iberoamericano de Fuentes Musicales. Dicha
entidad podra funcionar come unidad adscrita al Consejo Iberoamericano de
Musica, contando, como éste, con el apoyo financiero de los distintos paises que
lo integran.

Para cumplir con su objetivo fundamental, el de reunir la informacién en
forma completa y accesible a los investigadores, se definira y disefiara un formato
de pardmetros a describir, que sera distribuido a los investigadores participantes
en cada pais. Dicho formato podra ser impreso o electrénico. Los investigadores
de archivo entregarin la informacién obtenida en su trabajo de archivo al
coordinador para su drea. El coordinador mandara el material a la oficina central
del RiFM, que se encargara de ingresarla a una base de datos y procesarla.

La oficina central se encargari de la coordinacién general. Establecera y
mantendrd la comunicacién con los autores de catdlogos ya publicados, para
ncorporarlos al Repertorio, y con los coordinadores nacionales. Estara a cargo
del procesamiento y de la produccién de los medios para la divulgacion de los
catdlogos.

Para la divulgacién existen varias alternativas: podra ser en forma impresa, en
microforma, o bien en formato electrénico. Los datos serdn facilitados a quien los
solicite, bajo las condiciones que se definan en los estatutos del rirm.

El Repertorio Iberoamericano de Fuentes Musicales, desde luego podri estar
en correspondencia con el Repertoire International de Sources Musicales (risM), orga-
nismo establecido por la Sociedad Internacional de Musicologia, dedicado a una
tarea similar.

A través del establecimiento del rirM se lograra impulsar de manera sustancial
la investigacién musicolégica de la musica iberoamericana. De esta manera,
muchos repertorios y compositores hasta ahora virtualmente desconocidos po-
dran pasar a formar parte de la musica universal.

Director

Instituto de Musicologia
Universidad Rafael Landivar
Guatemala
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La Bibliografia Musicologica Latinoamericana

por
Gerardo V. Huseby

Afirmar hoy que no es posible la investigacién musicologica sin un buen acceso a
la bibliografia puede parecer de Perogrullo. Pero la musicologia es ain una
disciplina joven; en mis épocas de estudiante la informacion bibliografica general
sobre la musicologia se hallaba dispersa en publicaciones no siempre accesibles,
y todavia entonces el Repertoire International de Littérature Musicale (RiLM), en la
actualidad nuestra principal fuente de informaci6n, era s6lo un proyecto, ya que,
como es sabido, s6lo comenzé su publicacién en 1967. Alin hoy, cuando en otras
latitudes se cuenta con un nimero importante de auxiliares bibliograficos, los
frutos de la creciente actividad musicolégica en América Latina s6lo son conoci-
dos en estrechos circulos locales, y permanecen en medio de espesa niebla para
Ja mayoria de los investigadores. Por una parte, las endémicas dificultades econé-
micas y la irregularidad en las comunicaciones impiden que publicaciones de
valor logren difusién continental. Por otra, la existencia en Latinoamérica de un
nimero todavia reducido de publicaciones peritdicas especializadas hace que
trabajos de considerable interés musicologico sean incluidos en publicaciones de
indole general, en los suplementos dominicales de la prensa diaria o en revistas
de escasa circulacion, perdiéndoseles asi el rastro. De este modo, tal vez en la
Argentina podamos tener una idea aproximada de lo que se publica en el paisy
en paises vecinos con los que existen contactos profesionales regulares, pero
desconocemos de modo casi absoluto lo que se investiga y publica en México,
Colombia, Perii 6 Guatemala, por mencionar ejemplos al azar. Considero que la
situacién es comparable en todo nuestro continente. Aun dentro de nuestros
paises respectivos resulta cada vez mas dificil estar informado sobre el creciente
némero de trabajos publicados, sobre todo en dreas tematicas que no coinciden
con los intereses directos de cada uno. El rastreo bibliografico previo a cualquier
investigacion se convierte asi €n un penosoe proceso detectivesco, cuyos frutos son
necesariamente incompletos y se hallan en gran medida sujetos al azar. El
desconocimiento resultante produce duplicacién de esfuerzos, falta de coordina-
cién y un verdadero desperdicio de la labor intelectual. En una época en que se
tiende a la confluencia, a la interaccion y a la coordinacion de esfuerzos, en
Latinoamérica los musicologos seguimos divididos y en gran medida aislados. Y
aun hoy se da el caso de estudiosos que emprenden y prosiguen alegremente sus
investigaciones en la manera corriente hace 30 6 50 afios, sin preocuparse jamas
por averiguar si algin otro investigador trabaja o ha trabajado en la misma area o
en dreas afines o paralelas.

Frente a esta realidad surgié el proyecto Bibliografia Musicologica Latinoa-
mericana (BLM), fruto de una reunion de musicologos de Chile, Venezuela,
Uruguay y la Argentina en el marco del congreso “Por la musica en las Américas”,
organizado por el Consejo Argentino de la Mausica y llevado a cabo en Buenos
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Aires en septiembre de 1988. Se decidié alli darle la forma de publicacién anual,
tomando como modelo el rRiLM pero adaptandolo a las necesidades latinoameri-
canas. Se confié la edicién general a la Asociacién Argentina de Musicologia
{aaM), y la Revista Musical Chilena, cuyo director, Luis Merino, se hallaba presente
en la reunién fundacional, ofreci6 hacerse cargo de la impresidn y distribucién.
En la asamblea anual de la aam, realizada un dia después, fui designado editor
general del proyecto.

Paralelamente al disefio de la nueva publicacién era necesario obtener la
colaboracién de musicélogos en cada uno de los paises latinoamericanos, que
estuvieran dispuestos a aceptar la responsabilidad de representar a sus respectivos
paises, seleccionando y reuniendo los materiales bibliogrificos, y encargando o
realizando los resumenes correspondientes para su envio a Buenos Aires.

Este proceso ain no ha concluido, ya que el grado de desconocimiento
mutuo existente entre los investigadores latinoamericanos ha producido en algu-
nos casos dificultades para encontrar representantes adecuados y dispuestos a
asumir la tarea. Se procedié también a disenar una ficha basica unificada y un
listado de codigos temiticos que sirvieran para organizar los materiales con vistas
a proporcionar un acceso rapido y por vias multiples. Para ello se aproveché la
experiencia lograda por el riLM con la anuencia de su editor en jefe, el Dr. Barry
Brook, utilizindose los mismos principios organizativos pero adaptindose los
contenidos a la realidad latinoamericana. Se realizaron consultas con colegas en
la Argentina y en el exterior a los efectos de lograr un minimo de consenso, y se
lleg6 asi a la configuracién actual de la publicacién. Al mismo tiempo, se pudo
apreciar que resultaba casi utopica la tarea editorial si se la realizaba en forma
puramente manual, y se decidi6 esperar a contar con un ordenador, hecho que
solo se concret6 en 1991, Para entonces se habia decidido que el N2 1 incluiria
informacién bibliogrifica y resimenes de lo publicado en los aftos 1987, 88 y 89;
€IN°2 cubriria los afios 1990y 91, y se procuraria llegar luego a la cobertura anual.
Como complemento se previé la publicacion de un indice comulativo cada cinco
anos.

A todo esto, la designacion de representantes nacionales llevd mas tiempo del
previsto. A cada candidato se le envié un extenso texto explicativo, el listado de
codigos tematicos y ejemplares de la ficha unificada. Las respuestas obtenidas
fueron diversas. En un caso, junto con la aceptacién del compromiso se recibié el
material completo para el N° 1; en otros, una carta de aceptacién con la promesa
de enviar luego los materiales, cosa que en algunas instancias ocurri6 y en otras
no.

Hubo también casos en los que no se obtuvo respuesta alguna, y en otros en
los que problemas en las comunicaciones impidieron que la correspondencia
llegara a destino.

De comtin acuerdo con el Dr. Merino en su caricter de director de la Revista
Musical Chilena, y partiendo de la idea de que lo perfecto es enemigo de lo posible,
se decidio entonces afrontar la publicacién sin esperar a completar la némina de
representantes nacionales. Llegamos asi a los primeros dias del afio 1992, cuando,
tras un mes de trabajo full time de tres personas, 10 horas por dia y siete dias por
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semana, vio la luz el N° 1 de la BLM, que fuera enviado a Chile y publicado por la
Revista Musical Chilena en sus dos entregas correspondientes a 1992, 1a segunda de
reciente aparicion. Abarca este primer niimero 650 entradas bibliograficas, en su
mayor parte acompanadas de los resimenes correspondientes, multiples referen-
cias cruzadas, y un indice que funciona en varios niveles y ocupa 36 paginas de la
revista. Lamentablemente este N2 1 s6lo contiene los materiales correspondientes
a cinco paises, ademas de lo publicado sobre tematica latinoamericana en cuatro
publicaciones periddicas estadounidenses; se prevé publicar un volumen comple-
mentario cuando obren en nuestro poder los materiales faltantes. Para el N°* 21a
situacién ha mejorado notablemente en este respecto. Se cuenta con once paises
comprometidos en el proyecto, y ademas con representantes que cubriran lo
publicado sobre temadtica latinoamericana o por investigadores latinoamericanos
en los Estados Unidos y en Europa.

Me he extendido en resefar las etapas iniciales de la BLM, ya que muestran las
dificultades que encierra la puesta en marcha de un proyecto de esta indole, sobre
todo cuando se cuenta con medios limitados o casi inexistentes. No voy a describir
la manera en que se halla organizada la publicacién y su indice, dado que la
informacién correspondiente obra en las pp. 15 a 23 de la primera parte del N°1.
Pero si quisiera comentar brevemente ciertos aspectos puntuales que considero
merecen una explicacién, sobre todo el referente a los codigos tematicos utiliza-
dos y al sistema alfanumérico empleado. Se ha criticado la minuciosa subdivision
temdtica y la elevada cantidad de referencias cruzadas que se han incluido;
también puede parecer superfluo el cédigo descriptivo agregado a cada niimero
de entrada. Indudablemente estas decisiones pueden parecer exageradas en una
bibliografia de 650 asientos, pero es necesario aclarar que han sido concebidas
pensando con visién de futuro. De aqui a unos afios, cuando la BML se haya
convertido en una base de datos constantemente actualizada y accesible a través
de una red informatica, estos recursos permitiran al investigador lograr un acceso
rapido y fluido a cualquier tema o drea tematica de su interés, permitiendo asi que
la Bibliografia sirva su cometido de la manera mis 4gil posible. Al mismo tiempo,
las dos letras del c6digo descriptivo permitiran al usuario la inmediata apreciacion
de la indole de cada entrada, vale decir si se trata de un libro, un articulo, una
resefia critica, el comentario a una grabacion, etc. (ver RMCh, XLVI/177, enero-
junio, 1992, p. 17). A su vez, los indices, con sus subdivisiones y sus tres tipos de
letra, han sido disenados para servir el mismo propésito, de identificacion
inmediata de la referencia buscada, cualquiera sea la via de entrada elegida.
Desde ya, quien desee consultar todo lo publicado sobre un tema especifico,
podra ignorar los codigos alfanuméricos mencionados y remitirse directamente a
los nimeros de asiento, los que siguen un orden correlativo dentro de cada
nimero de la publicacién, con lo cual la consulta sera no sélo rapida sino también
muy sencilla.

También es necesario insistir aqui en el hecho de que los codigos tematicos
no constituyen una taxonomia con pretensiones cientificas sino, por el contrario,
un listado pragmitico que facilite el acceso a la informacién. En el mismo se
producen yuxtaposiciones de areas de diverso nivel de importancia y superposi-
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ciones diversas cuya razén es meramente simplificar y agilizar la consulta. Por su
parte, la eleccion de los términos utilizados para cada categoria o subcategoria
tematica present6 dificultades que no tienen solucién éptima dadas las diferen-
cias terminologicas que se encuentran en la literatura musicolégica producida en
las diversas regiones del continente, y ain en una misma regién, en autores
pertenecientes a diferentes escuelas o tendencias. Vemos asi como términos tales
como folclore son ultilizados por algunos y negados por otros; hay diferencias en
el alcance y la utilizacién de la palabra etnomusicologia, criollo y mestizo tienen
contenidos diferentes en el Caribe, las regiones andinas o el drea pampeana, y asi
sucesivamente. Es por ello que inevitablemente las denominaciones tematicas
elegidas suscitaran criticas adversas; s6lo deseo subrayar que se ha intentado
ultilizar los términos menos conflictivos y que menos se presten a equivocos.

Con respecto a la cobertura y los alcances de la BML, se ha puesto énfasis en la
inclusién de todo material de interés musicolégico, independientemente de
donde haya sido publicado, por las razones ya mencionadas. Asi, los rubros 9.03
y 9.04 (ver RMCh, XLVI/177, enerojunio, 1992, p- 21) rezan Notas de interés
musicologico en peridicos y publicaciones varias, y Notas de interés en programas de
conciertos, cubierlas de discos, etc., respectivamente, quedando a criterio de los
representantes nacionales (y en ltima instancia de la editoria general) cuando
las publicaciones de esa indole presentan tal interés y cuindo merecen un
resumen ademas del asiento bibliogrifico. Asimismo, se ha cutdado de incluir el
rubro Miisica popular urbana, irea en el cual se ha registrado en los tiltimos afios
un gran incremento en el interés desplegado por los investigadores y en la
cantidad de material publicado. Siempre buscando la mayor cobertura posible, se
contempla también la inclusién de asientos correspondientes a grabaciones y
filmaciones que posean interés para la disciplina. Se podra apreciar con estos
¢jemplos que la BML pretende lograr una cobertura mucho mas amplia que el RiLM,
que ha sido siempre especialmente selectivo en lo concerniente a Latinoamérica.
Es por ello que de ninguna manera entran en conflicto los intereses de ambas
bibliografias sino que, por el contrario, se complementan.

Para terminar quisiera brindar algunas precisiones sobre los aspectos econo-
micos del proyecto BM1 hasta la fecha. En 1a tarea editorial desarrollada en Buenos
Aires, signada por la profunda crisis de la economia argentina, que en lo concer-
niente a cultura y educacion continiia hoy, la AMM solventé la compra de papeleria
e insumos, y el Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”, ademas de
brindarnos su apoyo al permitir la radicacién fisica del proyecto en su sede, se
hizo cargo de los gastos de franqueo de la correspondencia enviada. La labor del
equipo editorial fue realizada estrictamente ad honorem, como asi también la de
los representantes nacionales. Los programas de computacién utilizados fueron
desarrollados por Bernardo Illari, y el ordenador empleado ha sido el mio
personal, ya que nuestro Instituto atin no cuenta con tales equipos. El proyecto
original contemplaba la publicacién de la ML en forma de separata de la Revista
Musical Chilena. Lamentablemente, cambios en la situacién financiera de esta
institucion operados entre 1988 y 1992 impidieron la concrecién del proyecto
segun esa modalidad. Debemos agradecer a la Revista el haber cumplido con su
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compromiso ain cuando para hacerlo fue necesario incluir la ML dentro del
cuerpo mismo de la publicacién, y para ello dividirla en dos entregas.

La aparicion del N°1 de la BML marca un logro de fundamental importancia
para el desarrollo futuro de la musicologia latinoamericana. Pero este proyecto
s6lo puede dar frutos y cumplir su cometido si el impulso lograde no se quiebra.
Sélo en el marco de un proceso continuo e ininterrumpido cobra sentido una
publicacién de esta indole, y esa continuidad se halla amenazada por la situacion
econdmica. Es evidente que la inclusion de la BML en el cuerpo mismo de la Revista
Musical Chilena es una solucion de emergencia que no puede mantenerse, princi-
palmente por el volumen mismo de la bibliografia. Sera por lo tanto necesario
obtener un apoyo econémico suficiente como para volver a la idea inicial de una
ML publicada y distribuida como separata de la Revista. Eventualmente se nece-
sitard también remunerar la tarea de volcar a la base de datos el cimulo de
informaci6n recibida de los representantes nacionales. ,

La ML es de todos nosotros, los musicélogos latinoamericanos, y de nosotros
depende la imprescindible continuidad de su existencia futura; que pueda llegar
a la etapa, tal vez mis cercana de lo que pudiera parecer, en que se convierta en
una publicacién abierta y constantemente actualizada, accesible desde cualquier
ordenador conectado a una red de informatica. De nosotros depende también
que este hito que hoy celebramos no termine siendo otra experiencia trunca de
las tantas que jalonan nuestra historia latinoamericana.

CONICET
Universidad de Buenos Aires
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En primer plano, Margot Loyola y la Dra. Maria Ester Grebe intercambian opiniones

Escuchan al Dr. Emilio Casares, de Espaia, los delegados chilenos, de izq. a der., Jorge Martinez,
Carlos Riesco y Luis Merino, y el delegado espatiol, Subdirector General de Muisica del INAEM,
josé Francisco Cinovas




Conclusiones y acuerdos

En Santiago de Chile, entre el 16 y 18 de marzo de 1993, los asistentes a las III
Jornadas Hispanoamericanas de Musicologia, patrocinadas por €l Ministerio de
Cultura de Espafia, la Sociedad General de Autores de Espania, el Instituto
Complutense de Ciencias Musicales y la Universidad de Chile han tomado cono-
cimiento de los siguientes antecedentes:

1. Que en los ultimos afios se ha realizado en los paises de la comunidad
iberoamericana un esfuerzo singular para fomentar el arte y la cultura.

2. Que en el ambito de la miisica se han desarrollado importantes actuaciones
de investigacién, edicion, intercambio musical y fomento.

3. Que una de las mas importantes ha sido la conclusién del proceso del
Diccionario de la Miisica Espafiola e Hispanoamericana, iniciado en 1988, patro-
cinado por el Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica, y la Sociedad
General de Autores de Espana, asi como las tres ediciones de las Jornadas
Hispanoamericanas de Musicologia.

4. Que estos proyectos han planteado la necesidad urgente de reescribir
nuestra historia musical y darla a conocer a un mundo que, dominado por la
musicologia centroeuropea, ha dejado en segundo plano la contribucion musical
de la comunidad iberoamericana.

5. Que lo logrado hasta el presente, ha permitido la recuperacién de un
inmenso y rico patrimonio, y ha favorecido la creacién de un lugar de encuentro
de los music6logos espaioles € hispanos que, préximos culturalmente, vivian en
lo profesional bastante alejados.

6. Que en las I Jornadas Hispanoamericanas de Musicologia impulsadas por
el Ministerio de Cultura de Venezuela en Caracas, en 1989, con el fin de concretar
los aspectos metodoldgicos, cientificos y organizativos del Diccionario, se public
un manifiesto firmado por todos, en el que se seftalaba: “Declaramos nuestro mas
irrestricto apoyo a esta iniciativa, como un medio de integracién y cooperacién
entre Espaia y Latinoamérica, y como un valioso estimulo para la unidad y
desarrollo de la investigacion y creacién dentro del continente americano que
proyecte al mundo entero, en los albores del préximo siglo, las riquezas que se
han cultivado en su suelo”.

7. Que el Diccionario, en el que han participado alrededor de 706 estudiosos
—de los cuales mas de 350 son de Hispanoamérica— ha supuesto la realizacién
de una obra que quedara en los anales de la musicologia universal, dando a
conocer nuestro patrimonio musical, a Ia vez que constituye un revulsivo para la
musicologia hispana, y un hermanamiento de cientos de musicélogos de todas las
naciones.

8..Que al punto de culminarse este proyecto, ha surgido la necesidad de
aprovechar el esfuerzo de cooperacion realizado, reclamindose la creacién de
una entidad u organismo que permita dar estabilidad a las lineas de trabajo
desarrolladas, y profundizar en esta cultura musical comnin, entendiendo que este
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esfuerzo ha de ser rentabilizado mas alla del propio Diccionario, y es el momento
de ampliar y diversificar los programas de cooperacién musical iniciados.

Sobre la base de los antecedentes indicados, los asistentes a las Jornadas,
acuerdan por unanimidad lo siguiente:

Acuerdo primero

La creacion del Consejo Iberoamericano de la Musica, que aglutine todos los
esfuerzos de cooperacién dirigidos a situar a nuestra musica en el lugar que le
corresponde en el escenario internacional, de acuerdo con lo dispuesto en la
Segunda Cumbre Iberoamericana de Jefes de Estados y de Gobiernos, que
proclamé: “Declaramos que la cultura que nos une es la esencia de nuestra
comunidad y alentamos su fomento y progreso en el dmbito de nuestra geografia
iberoamericana”.

Acuerdo segundo

Con el propoésito de materializar esta iniciativa, se acuerda ademas la creacién de
una Comisién Constituyente del Consejo Iberoamericano de la Musica la que
debera abocarse a las siguientes tareas inmediatas:

1. Crear las condiciones para que el Consejo Iberoamericano de la Musica
constituya un lugar de encuentro, de reflexién, de concertacién y de formulacién
de alternativas, asi como una plataforma de promocién de actividades musicales
en la comunidad iberoamericana, que propenda a la dignificacién de la persona.

2. Proponer los estatutos del nuevo Consejo.

3. Perfilar los fines del consejo que complementaran como ambitos priorita-
rios: la preservacién y defensa del patrimonio musical de Iberoamérica, la inves-
tigacién, la formacién especializada, la difusién de la musica, la promocion e
investigacién de nuevas tecnologias, asi como aquellas otras acciones que contri-
buyan al enriquecimiento y al progreso de la cultura musical iberoamericana.

4. Preparar un primer programa de trabajo, que se someterd al Consejo
Iberoamericano de la Musica, y que puede contemplar, entre otras, las siguientes
lineas de actuacion:

a) Larecomendacién de un plan de prioridades de investigaciones integradas,
dentro de las coordenadas regionales e internacionales de la comunidad
iberoamericana.

b) La preparaci6n del I Congreso Iberoamericano de Musicologia, en 1994,

c) Lacreacién de una revista cientifica de periodicidad anual.

d) La catalogacién de fondos musicales y el apoyo a la Bibliografia Musicologica
Latinoamericana.

e) La preparacién del proyecto para el Centro Iberoamericano de Informacion
y Documentacién, con terminales interconectadas en cada pais a través de
medios de computacién modernos, cuya primera obra seria la realizacion de
los Recursos Musicales Iberoamericanos.
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f)
g)

La edicién de una coleccién de partituras iberoamericanas.
La formulacién de propuestas a las administraciones culturales de los paises
miembros sobre programas de fomento y preservacion de la musica.

Para este efecto, la comisién constituyente procedera a difundir la convoca-

toria para la constitucion del Consejo Iberoamericano de la Musica, comprome-
tiéndose a hacerla llegar a todas las instituciones que desarrollen una actividad
musical relevante en los paises de la comunidad iberoamericana.

Acuerdo tercero

Se acuerda designar como miembros de la Comisién Constituyente del Consejo
Iberoamericano de la Msica, a las siguientes personas, las que se reunirin en
México en un plazo no mayor a los sesenta dias, contados a partir de esta fecha:

Emilio Casares, Instituto Complutense de Ciencias Musicales, Espana.

Luis Jaime Cortez, Centro Nacional de Investigacién, Documentacion e
Informacién de la Musica, México.

Victoria Eli, Centro de Investigacién y Desarrollo de la Musica Cubana, Cuba.
José Penin, Fundacién Vicente Emilio Sojo, Venezuela.

Carlos Riesco, Academia de Bellas Artes, Instituto de Chile.

Irma Ruiz, Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”, Argentina.
Walter Sanchez, Universidad Mayor de San Simén, Cochabamba, Bolivia.
Benjamin Yépez, Instituto Colombiano de Cultura, Colombia.

Santiago de Chile, 18 de marzo de 1993
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Tradicion y modernidad en la creacion musical:
la experiencia de Federico Guzman
en el Chile independiente

{segunda parte)

por
Luis Merino

Vi
Obra Creativa*®

Las obras preservadas de Federico Guzman corresponden prioritariamente a la
primera de las etapas senaladas (Santiago, 1850-1866), a la segunda (Parfs,
1867-1869), a la cuarta (Lima, 1870-1879), a la sexta (Rio de Janeiro, 1880-1882),
yalaséptima (Paris, 1883-1885), es decir aquellas en que e} compositor reside por
un periodo de tiempo igual o superior a los dos afios en una determinada ciudad.
Poco o nada compuso ¢ hizo editar durante la tercera etapa, y no se conocen
obras de la quinta etapa cuando se encontraba en giras de concierto que lo
llevaban por breves periodos de tiempo a diferentes ciudades!®?.

El estudio de la obra creativa presentard de manera sintética los resultados
alcanzados mediante la aplicacion del modelo ya indicado. Este estudio busca
establecer, por un lado, las relaciones entre las especies cultivadas por Guzmin y
las oportunidades que le brindan medios musicales como el chileno, el francés,
el peruano y el brasileio durante sus periodos de residencia en las ciudades
sefialadas. Por otra parte el estudio de las especies se complementara con una
primera aproximacion al proceso de permanencia y cambio estilistico en funcién
de los aspectos indicados para la segunda parte del modelo, como son el conjunto

*El presente trabajo esta basado en los materiales reunidos in situ en las Bibliotecas Nacionales
de Buenos Aires, Montevideo, Lima y Rio de Janeiro, en la New York Public Library y la Library of
Congress, Washington, D.c., ademas de la British Library y la Bibliothéque Nationale de Paris gracias
a becas otorgadas por la John Simon Guggenheim Memorial Foundation y la Universidad de Chile.
Junto con agradecer al personal y autoridades de estas bibliotecas el suscrito manifiesta un reconoci-
miento especial a Graciela Sdnchez Cerro M., en Lima, y a Mercedes Reis Pequeno, en Rio de Janeiro,
por su valiosisima ayuda. Estos materiales se completaron con aquellos reunidos en Chile gracias a la
inestimable colaboracién del personal y autoridades de 1a Biblioteca Nacional, el Centro de Historia
Familiar y la Biblioteca Central de la Universidad de Chile, dentro del proyecto de investigacion
FONDECYT, N*® 1195/1990, entre los afios 1990 y 1993. Los ejemplos musicales fueron realizados por
Leonor Soto S. y César Quezada E.

63No se incluye en esta discusién ni tampoco en el catdlogo de la obra musical de Federico
Guzmin, que figura como anexo N° 3 del uabajo, un Trisagio breve y fasila dos voces preservado en el
archivo de la catedral de Santiago de Chile que segiin Stevenson, 1970, p. 332 fue compuesto por
Federico Guzmin. De acuerdo a Clare, 1974, p. 42, se trata de una obra titulada Ya se aparta el sol
ardiente, compuesta por Juan F. Guzman.
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de motivaciones, el conjunto de fuentes y los principales aportes de la obra
musical del compositor.

Santiago de Chile, 1853-1866

De la primera etapa se conocen 47 obras de Federico Guzman, la mayor parte de
las cuales (38 obras) pertenecen a especies relacionadas con la masica de salén
de raigambre europea. Estas se sefialan en la siguiente tabla, agrupadas de
acuerdo a las diferentes especies.

TasLa N2 1

Chile, 1853-1866
Muisica de salon de raigambre europea: 38 obras

(1) especies de musica bailable: 27 obras

1863 : Lelia*, redowa filarménica, op. 14 (O-1);

1854 : Trinidad*, schottische, op. 10 (O-2); El paseo de las delicias*, polka, op. 11 (O-3); El mantén,
redowa caracteristica (O-4);

1855 : La Piuie de roses**, polka di bravura, op. 16 (O-5); La belle Chilienne**, polka mazurka,
op. 17 (06 );

1856 : La flor del aire (O-8); Teresita, varsoviana (0-9); Amistad, redowa (O-10): La dichosa®, polka

(O-11); Panchita, redowa elegante (O-12); Matilde, polka mazurka (O-15);
1857-60:  La conquistadore®, poika brillante, op. 25 (O-16);

1857 : Las santiaguinas, cuadrillas brillantes (0-20);

1858 : El perseguidor (0-22); Sofia Amic-Gazan, gran valse {0-23); Anita*, polka mazurka (O-24);

1859 : Polka militar (O-25);

1861 : Laura**, polka mazurka, op. 29 (O-26); Sabina, polka mazurka, op. 31 (O-27); L'emericai-
ne**, grande polka de concert, op. 36 (0-32);

1862 : Polka triunfal (O-35);

1864 : La oriental*, polka brillante (O-36);

1865 : Graciosa®, polka mazurka (O-38);

1866 : Amdélie, schottisch de salén, op. 42 (0-39); La Pensée**, galop brillant, op. 45 (0-42);

sf: Josefina, varsoviana (O-47);

(2) arreglos, variaciones y fantasias: 4 obras

1855 : La fille du Régiment (Gaetano Donizetti), caprice, op. 18 (O-7);

1857 : El trovador (Giuseppe Verdi}, fantasia (0-19);

1861 : I trovatore**, caprice de salon, op. 35 (O-31); Linda de Chamounix (Gaetano Donizetti),

fantasia (0-34);

(3) arreglos, variaciones y fantasias enmarcadas en especies de musica bailable: 6 obras

1856 : El trovador*, cuadrillas brillantes, op. 22 (O-13);

1857-1860: Rigvletto* (Giuseppe Verdi), cuadrillas briliantes, op. 26 (O-17);

1857 : Macheth (Giuseppe Verdi), cuadrillas (0O-18); La traviata* (Giuseppe Verdi), cuadrillas
brillantes (O-21);

1861 : Linda de Chamounix** (Gaetano Donizetti), gran valse, op. 34 (0-30);

1864 : Un ballo in maschera (Giuseppe Verdi), cuadrillas brillantes (O-37);

(4) cancidn por voz y piano enmarcada en especies de musica bailable: 1 obra
sf: Capricho-mazurka para voz y piano (0-46).
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Dentro de la musica de salén, pero de raigambre vernacula,se ha conservado la
popular Zamacueca para piano en Re mayor, 1856 (O-14a a O-14d). Esta obra
refleja la morfologia caracteristica del género verniculo homénimo, basado en la
combinacién de cuatro frases principales que se mantienen en el tono principal
mayor, sin modulaciones a otros tonos!%. Segiin el investigador argentino Carlos
Vega, “es una agraciada pagina pianistica, respetucsa de la melodia popular y
colorida hasta en el acompariamiento, que imita los disefnos del arpa —y lo dice—.
Su factura es superior a casi todo lo que en su género y con tales alcances se ha
hecho después en los paises de la Zamacueca” %, Para ilustrar este elogioso
comentario se entrega una muestra en el ej. 1. De acuerdo a Eugenio Pereira
Salas, esta es “una de las primeras composiciones de [Federico] Guzman” e indica
a 1850 como el ano de su primera edicion, a cargo de su padre Eustaquio Guzman
en Santiago, y distribuida en Valparaiso por la Ed. Niemeyer, a la que siguieron
numerosas otras ediciones realizadas durante el siglo x1x168, No obstante, del
examen de otras evidencias se desprende que el ano de la primera edicién es
posterior, y corresponde con mayor exactitud a 1856. Ese afo se presenté en Chile
el flautista italiano Aquiles de Malavassi, quien incluyé en su concierto del 10 de
mayo unas “Variaciones para flauta sobre el motivo chileno La Zambacueca”. La
reaccion del pablico fue simplemente delirante!%”;

Las variaciones produjeron “un entusiasmo frenético entre los especta-
dores, lo que hacia bailar a algunos aficionados en sus asientos”...“El
ruido de los aplausos i el patales de los zamacuequeros refinados, como
nos decia un vecino, hacia temblar de tal suerte el salon, que parecia
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1645,hre este aspecto de la morfologia musical de la cueca ver Vega, 1947, pp. 17-20.
165vega, 1952, p. 514.

166pereira, 1978, p. 76, i. 551.

1675} Ferrocamil, 1/121 (13 de mayo, 1856), p. 3, c. 4.
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N canto marc. con grazia

—uTe
Ml

Samacueca [0-14b], cc. 1-8; cc. 21-28

proximo a desplomarse. Para calmar esta efervescencia fué necesario una
repeticion que se hizo acompanada de un descompasado compas de pies i
manos”.

El diario ElFerrocarril, 1/136 (30 de mayo, 1856), p. 3, cc. 5-6, anunciaba posterior-
mente la préxima aparicién, desde las prensas de Eustaquio Guzman, de la
Zamacueca, “variada por Achille de Malavasi i arreglada para piano por Federico
Guzman”, la que con toda probabilidad corresponde a la obra bajo consideracion.
Esta edicion se materializé hacia fines de ese ano, de acuerdo a El Ferrocaril, 1/274
(11 de noviembre, 1856}, p. 3, c. 3.

La preemmenaa de la miisica de salén guarda una estrecha relac10n con la
actividad mas bien reducida de presentaciones publicas que ya se ha sefnalado
para el periodo comprendido entre 1857 y 1866, antes del encuentro de Federico
Guzman con Louis Moreau Gottschalk. Indudablemente estas obras fueron con-
cebidas prioritariamente para presentaciones privadas (con excepcién de la
Zamacueca), y para uso en la labor de Guzman como profesor de piano.

Considerando dentro de este grupo aquellas obras cuyas partituras se han
preservado, es posible distinguir dos circuitos de circulacién, que se entreveran
desde los inicios de la carrera creativa del misico entre 1853 y 1855, esto es entre
los 17 y los 19 afnos de edad. Uno de estos circuitos corresponde a las obras
marcadas con un asterisco en la tabla N° 1 [a las que se debe agregar la Zamacueca
de 1856 (0-14a a 14d)], las que o se conservan en manuscrito {josefina, s.f (0-47)]
o fueron publicadas por editores chilenos, entre los que prevalece su padre. Estas
obras estin destinadas a intérpretes aficionados locales, predominantemente
mujeres de acuerdo a las dedicatorias, y no demandan grandes exigencias técnicas
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de tipo pianistico. El segundo circuito corresponde a las obras marcadas con dos
asteriscos en la tabla N° 1, las que fueron publicadas por editores europeos,
especificamente Schott. Estas obras, en términos de extensién, virtuosismo pianis-
tico y tratamiento arménico tonal, revelan un grado de sofisticacién considera-
blemente mayor a las del primer grupo. Es dable suponer que fueron concebidas
para intérpretes locales de mayor preparacion o para intérpretes europeos. Para
apreciar mejor en términos musicales la diferencia entre estos dos circuitos, se
indica en el ¢j. 2a y 2b una muestra de dos polkas, El paseo de las delicias, op. 11
(O-3, primer circuito) y La Pluie de roses, op. 16 (O-5, segundo circuito). De esto
se desprende que desde los inicios de su carrera como compositor, Guzmin tuvo
una perspectiva no solo local sino que también internacional.

Tres obras de este periodo pertenecen a la especie conocida como “marcha
triunfal”, y son La victoriosa (O-44 ), una Gran marcha triunfal (0-43 ), ambas para
dos pianos, y Vietoria, op. 39 (O-45). La primera de ellas fue presentada en cuatro
de los conciertos de Louis Moreau Gottschalk realizados en Valparaiso en 1866
(ver anexo N° 1 en la primera parte de este articulo, P21, P22, P23 y P24). Debido
a que no se conserva ninguna partitura bajo ese titulo, no es posible afirmar con
certeza si La vicoriosa (O-44) corresponde a la Gran marcha triunfal para dos
pianos (O-43), ejecutada por el mismo Guzman y Gottschalk en dos de los
conciertos del virtuoso norteamericano realizados en Santiago (P13 y P14), cuya
partitura tampoco se ha preservado. En cambio de Victoria (O-45) si se conserva
partitura, y constituyé una pieza obligada en los conciertos realizados por el
cOmpositor y su esposa a partir de las presentaciones en Paris en 1868 (P28 y P30).
Es muy posible que los tres titulos indicados correspondan a una misma obra. (En
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El paseo de las delicias, polka, op. 11 [0-3], cc. 19-27
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La Pluie de roses, polka di bravura, op. 16 [O-5], cc. 19-26

todo caso, para los presentes propositos estadisticos se consideran como tres obras
diferentes). Pero lo que se desea destacar es que Guzman aborda este género a
raiz de su irrupcién al medio del concierto masivo en 1866 impulsado por
Gottschalk durante su visita a nuestro pais.

Las restantes obras de esta etapa corresponden a dos lieder publicados en
1861, El pescador, op. 33 (029 ) y Quanto soffro (O-33), ademis de tres obras para
piano, Une larme, nocturne, op. 32 (0-28), también de 1861, Rosenda, mazurka de
concert, op. 43 (O-40) y Souvenir, nocturne, op. 44 (0-41), ambos de 1866. De
éstas no se ha preservado la partitura de Quanto soffro (O-33). Estas obras tienen
una importancia trascendental en la historia de la creacién musical en el Chile
independiente. Constituyen los primeros logros de un creador formado en Chile,
y residente hasta entonces en el pais, en lo que se conoce como masica de arte
roméantica. Ademas las cinco obras fueron concebidas desde el inicio para un
circuito internacional, toda vez que fueron en su totalidad publicadas por Schott.

El pescador (O-29) es la primera incursion documentada de Guzman en el
género del lied, y el iinico con texto en castellano cuya partitura se conserva hasta
el momento. La armonia es ora simple, ora sofisticada al igual que en Une Larme
(0-28), primero de los nocturnos compuestos por Guzmadn, y la primera de sus
composiciones escritas en modo menor. De ambas se entrega una breve muestra
en los ejemplos 3 y 4. En cambio tanto Rosenda, mazurka de concert, op. 43
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(0-40), como Souvenir, nocturne, op. 44 (0O-41), revelan cinco anos después a un
compositor que habia alcanzado la madurez creativa, gracias a su propia constan-
cia y espiritu de trabajo en su pais de origen. Sise considera, a manera de ejemplo
el tratamiento de Ia textura, se aprecia en las obras anteriores una cierta rigidez,
que separa la melodia en la mano derecha y el acompanamiento en la mano
izquierda. A partir de Rosenda (O-40), obra de gran hermosura pianistica, Guz-
méan alcanza sonoridades diferentes, al hacer participar mis activamente a la
mano izquierda en el desarrollo motivico (ver ¢j. 5). Souvenir (O-41) es una de las
composiciones mis logradas de este periodo, en razén de su concision, de una
variedad tonal que oscila entre el modo mayor y el menor, y del interés formal
que alcanza a través de la reprise varié de la seccién principal con que concluye el
nocturno, y que se ilustra en el ¢j. 6. El compositor mismo le atribuy6 un gran
valor a esta tltima obra, dado que es la tnica de este grupo que divulgd nacional
e internacionalmente en conciertos piiblicos realizados posteriormente en Valpa-
raiso, Paris, Londres, Lima, Nueva York, Buenos Aires y Madrid (ver anexo N° 4).

Paris, 1867-1869

Durante su primera estada en Paris, Guzman se volcé por entero a la misica de
arte, poniendo asi en préctica los propésitos declarados a su padre. Los cuadernos
de sus estudios de contrapunto, canon y fuga estin preservados en la seccién de
musica de la Bibliothéque Nationale de Paris, y revelan la intensidad con que se

€j.5

Rosenda, mazurka de concert, op. 43 [0-40], cc. 97-104
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Souvenir, nocturne, op. 44 [0-41], cc. 50-53

abocd a estas materias dentro del perfeccionamiento de su preparacién como
compositor. Se encuentran entre estos papeles ejercicios de contrapunto florido
imitativo a dos voces, uno de los cuales es calificado como “excessivement bien”
por su maestro Adolphe de Groot. Existen ademas ejercicios de contrapunto
florido imitativo a tres voces, y trabajos diversos de canon y de fuga. Entre estos
materiales hay un Prélude et canon (0-53) que muy posiblemente sea el presentado
el 24 de febrero de 1869 en el Salons Erard (P33). El preludio esta escrito de
acuerdo a un procedimiento fugado, basado en un sujeto que se presenta ocho
veces, cinco de ellas a partir de Fa, y tres a partir de Do, para concluir con un pedal
sobre Fa en la seccién de cierre que dura tres compases. El canon es a dos voces
al intervalo de octava, y demuestra un tratamiento contrapuntistico bastante
estricto. Una muestra de ambos se entrega en los ejemplos 7 y 8.

Aparte del Prélude et canon (O-53), tres obras fueron con toda seguridad
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Prélude er canon [0-53], 11, cc. 1-8

escritas durante la primera estada parisina de Guzman, las Mazurkas, op. 50
(O-48), la Polonaise, op. 51 (0-49) y el Valse, op. 52 (0-50). La Polonaise (0-49) esta
dedicada “a4 Monsieur Arthur de Beauplan”, “commissaire impérial prés les théa-
tres lyriques et le Conservatoire™ %, Segtin aparece en el listado de la comunica-
ci6én de las obras, tanto 1a Polonaise (0-49) como el Valse (O-50) fueron presenta-

dos en pablico por el mismo Guzmin a partir de 1869, a su regreso a Chile, lo que

1687 ;1 France Musicale, XXXI1/10 (8 de marzo, 1868), p. 75, c. 1: “Por orden del Ministro de la
Casa del Emperador y de Bellas Artes, M. Arthur de Beauplan, comisario imperial del teatro del
Odeén, acaba de ser nombrado comisario imperial para los teatros liricos y el Conservatorio, en
reemplazo dei fallecido M. Edouard Monnais™.
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reafirma que fueron compuestas entre 1867 y 1868. Si bien no se han ubicado
referencias explicitas a la presentacién en publico de las Mazurkas, op. 50 (0-48),
del niimero de opus se desprende que fueron escritas con toda probabilidad
durante el mismo periodo. A estas obras instrumentales se agrega un lied, Doulewr
passée (O-52), presentado como “mélodie inédite” en el Salons Erard el 24 de
febrero de 1869 (P33), cuya partitura no ha sido aiin localizada, y probablemente
otro lied, Tu ne saurais m'oublier (O-51), del que no se han encontrado mayores
referencias.

Tanto la primera mazurka op. 50 (O-48) (la tnica preservada de este nimero
de opus) como la Polonaise op. 51 (0-49) y el Valse op. 52 (0-50), comparten un
rasgo en comiin, que es el tono menor, siguiendo la tendencia ya sefialada en
Chile por Une Larme, nocturne, op. 32 de 1861 (O-28). En la mazurka Guzmin
profundiza la flexibilizacion de la textura al distribuir el trabajo motivico entre la
mano derecha y la mano izquierda. A esto contribuy6 seguramente los estudios
de contrapunto realizados en Paris. La Polonaise, op. 51 (0-49), representa Ia
primera incursién conocida del compositor en este género tan apreciado por su
idolo, Chopin. Guzmin explora nuevos recursos virtuosisticos del piano, y revela
gran destreza en el tratamiento de la modulacién, no sélo entre las frases, sino
que al interior de cada frase, gracias sin duda a los estudios de armonia que
realizara en Paris. La animacién imitativa de la homofonia entre la mano izquier-
day la derecha se advierte también en el Valse, op. 52 (0-50), obra algo extensay
repetitiva pero de mucha gracia, realzada por el empleo de configuraciones
motivicas binarias en el metro predominantemente ternario. Tanto la Polonaise
(O-49) como el Valse (O-50) fueron ampliamente divulgados por el compositor
en sus presentaciones publicas ulteriores, la primera de estas obras en Valparaiso,
La Serena, Lima, Buenos Aires, Montevideo y Rio de Janeiro; la segunda de ellas
en Santiago, Valparaiso, Copiapé y Nueva York (ver anexo N2 4).

Chile, Lima, Nueva York, 18691870

De la tercera etapa, que corresponde a la gira de conciertos en diversas ciudades
de Chile (P34 a P47), Lima (P48 a P52) y Nueva York (P53 a P58) se conocen sélo
cinco obras. Una de ellas es el Gran himno a la industria (0O-54) ejecutada en el
Teatro Municipal de Santiago de Chile, el 5 de mayo de 1869, en una funcién
organizada expresamente para solemnizar la apertura de la Exposicién Nacional
de Agricultura, por varios artistas de la compaiiia lirica con acompanamiento del
cuerpo de coros (ver anexo N° 4). Otra es un segundo Valse brillante para piano
(O-56) presentado en Lima (P51, 1869). Las restantes tres obras son una Marcha
en Sol menor para orquesta (O-55) presentada en Lima (P50, 1869) bajo la
direccién de Fernando Guzman, A Méjico, gran marcha triunfal (O-57) presenta-
da en Lima (P52, 1869), en versién a cuatro pianos a cargo de Federico Guzman,
su esposa y dos misicos locales, y América, gran marcha (O-58) presentada en
Nueva York (P54, 1870) en versién para diez pianos por el compositor ¥ musicos
locales. De €stas se ha preservado solamente la partitura de A Méjico (O-57). No
obstante es posible que la musica de esta marcha y de América (O-58) sean la
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misma. En el fondo de musica de la Biblioteca del Congreso de Chile, actualmen-
te depositado en la Sala de Musica y Medios Miiltiples de la Biblioteca Nacional,
se conservan diez ejemplares manuscritos, musicalmente idénticos, de una Gran
marcha triunfal de Federico Guzman, que corresponde a la milsica de A Méjico (O-
57), los que provienen del archivo de Carlos Lavin y que fueron donados a la
biblioteca por Sady Zafartu. Es posible que éstos sean los materiales usados para
el concierto de Nueva York. Independientemente de esta conjetura, se percibe en
estas obras la influencia de algunos rasgos caracteristicos de Goitschalk en su gira
por Latinoamérica. Una es el sentido americanista de A Méjico (O-57) y América
(O-58), que Gottschalk proyectara en La Alianza, capricho americano, estrenada en
Santiago de Chile el 3 de junio de 1866 (P8)!%°. Owo rasgo es la realizacién de
arreglos para un gran nimero de pianos, lo que Gottschalk hiciera con la Marcha
de Tannhiuser presentada en Santiago en el concierto del 5 de julio de 1866
(P13)170.

Lima, 1871-1879

De la estada de Guzman en Lima se conocen 21 obras, y se han preservado las
partituras de nueve de ellas. En comparacién con Chile el niimero de obras es
menor en términos relativos. Mientras que en Santiago durante trece afios
(1853-1866) Federico Guzmin compuso no menos de 47 obras, en Lima durante
ocho afios (1871-1879) compuso un nimero de obras inferior a la mitad. Esta
disminucién de su caudal creativo, puede deberse en parte a la intensa actividad
de conciertos puablicos que Federico Guzmin, junto a su esposa y su hermano
Fernando, desarrollé en la otrora capital virreinal. Otra razén es explicada
poéticamente por un escritor peruano, Rafael de Zayas Enriquez, con quien
Guzmdn mantuviera una estrecha amistad durante su estada en Peri. En un
poema publicado en 1873, titulado “A Federico Guzman exhortandole a que siga
componiendo”!”!, la musa de Guzman deplora en versos de seis lineas, en espariol
antiguo, el abandono de que ha sido objeto por el compositor, después de haberle
inspirado tantas obras de valia. Sirva como muestra de ello la séptima y la octava
estrofa:

“El de holganza circuido
Dexa sabrosos saberes
Que le di;

Et pronto sera punido,

Et fartado de placeres
Vendra a mi”.

“De bienes he de colmalle

169 evenson, 1969b, p. 12.

1705 Ferrocarril, X1/3.277 (3 de julio, 1866), p. 3, c. 7. Per el programa completo cf. Pereira, 1957,
p- 123, quien proporciona erréneamente la fecha como el 3 de julio.

171 7,yas, 1873, pp. 133-136.
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Si me vuelve falagoso

El su amor;

Ca al somo quiere levalle;
Suadille vos amistoso

Al labor”,

Instado por la musa el mismo poeta hace al compositor la admonicién correspon-
diente a partir de la antepeniltima estrofa:

“Et pluguiérame a bastanza;
Et ansi vengo amistoso

Vos decir,

Que fenezca ya la holganza
Et empeceis laboroso

A escribir”.

Una segunda diferencia con Chile es que ninguna de las partituras conservadas
fue impresa en Per, sino que todas lo fueron en Europa, por Choudens Pére &
Fils y ]J. Naus en Paris, Schott en Maguncia y Oscar Brandstetter en Leipzig. La
distribucién de muchas de ellas estuvo a cargo de la Casa Martinez y [Fernando]
Guzman, cuya direccién en Lima era calle de la Unién 224, y que ademas contaba
con filiales en Valparaiso y Santiago.

Una tercera diferencia es que Guzman compuso o hizo editar durante su
estada en Lima muy pocas obras que pertenezcan a las especies de la miisica de
salén o concierto piblico de raigambre europea que cultivara con profusién en
Chile. En cambio, una especial relevancia adquirié la masica de arte romantica
en especies pianisticas, en el lied, el coro y en la misica sinfénico-vocal.

De la misica de sal6n o concierto pablico de raigambre europea se conservan
dos obras, Home Sweet Home para la mano izquierda, op. 91 (O-66) y Repetto, valse
chantée, op. 64 (O-70). La primera de ellas fue compuesta alrededor de 1872, afio
en que fuera estrenada por el compositor en Lima durante el concierto de
despedida de la soprano Marietta Bulli Paoli (P59). Para una mejor comprensién
se hace necesaria una breve comparacién con el Caprice homénimo de Gotts-
chalk, compuesto una década antes y publicado inicialmente en Nueva York en
1864. Ambas se basan en la cancién de H. Bishop, pero la versién de Guzman dura
77 compases mientras que la de Gottschalk alcanza 93 compases. Ambas consisten
en presentaciones variadas de la melodia en un amplio despliegue virtuosistico.
Guzmén mantiene los lineamientos basicos de la melodia de una manera mas
pronunciada que Gottschalk, quien a partir del ¢, 65, disuelve los contornos
ritmicos de la melodia en brillantes figuraciones pianisticas. En todo caso, algunas
semejanzas hacen suponer que Guzman tomd, por lo menos como punto de
referencia, la version de Gottschalk. Estas semejanzas se advierten en las secciones
comprendidas entre los compases 17-34 de Gottschalk y 3-23 de Guzmin, y entre
los compases 42-58 de Gottschalk y 42-54 de Guzman, de las que se publica una
muestra en los ejemplos 9 y 10. A este respecto cabe citar un extracto de una
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L.M. Gottschalk, Home Sweet Home, op. 51, cc. 42-46

penetrante critica aparecida en el diario bonaerense El Nacional, XXVIII/10.040
(21 de enero de 1880}, p. 2, c. 1, con ocasién de la soirée musical que Guzman
ofreciera para la prensa e invitados especiales el dia anterior (P96), la que guarda
relacion con la segunda de las semejanzas sefialadas:

“En esa pieza [la de Federico Guzman]se produce un efecto de actstica
que no habia oido 4 lo menos tan perfecto desde la época en que
poseiamos el malogrado Gottschalk.

Este efecto consiste en prolongar un largo espacio el sonido de una nota
Unica despues de un acorde golpeado (plaqué)”.

Al respecto cita la siguiente anécdota: “la noche en que Gottschalk
reunié en su casa d todas las notabilidades de Buenos Aires y 4 sus amigos,
tocd varias de sus composiciones, y una entre otras en la cual se producia
el efecto indicado, la prolongacion de sonido. Cémo podia obtener ese
asombroso resultado, el lo esplicé perfectamente, repitiendo tres veces el
procedimiento y demostrando practicamente, afadiendo asi el ejemplo
al precepto; muchos ensayaron pero ninguno produjo el efecto de pro-
longacion que él obtenia”.

Guzman “nos ha hecho admirar los mismos efectos y que fué aplaudido
con estrépito despues de esa pieza, prueba rara de talento y de agilidad”.

Esta obra, que establece un nuevo vinculo entre Federico Guzman ¥ su maestro,
fue ampliamente difundida por el chileno en Lima, Buenos Aires, Montevideo,
Rio de Janeiro y Madrid en el periodo comprendido entre 1872 y 1883 (ver anexo
Ne® 4}).

El Repetto, valse chantée, op. 64 (O-70), esta dedicado “4 Madame Elvira
Repetto Tresolini”, conocida cantante italiana de la época quien lo estrend en
Lima el 21 de febrero de 1875 (P14}, acompaiiada al piano por el compositor. Se
cuenta entre las més extensas composiciones de Federico Guzman (332 compa-
ses), en la que la simplicidad arménica del acompafiamiento realza las exigencias
de gran virtuosismo de la voz, dentro del marco estructural de un elaborado
rondé, y de la que se entrega una muestraen el ej.11. Al igual que Home Sweet Home
(O-66), este vals tuvo una amplia difusién en Lima, Buenos Aires, Montevideo,
Rio de Janeiro, Madrid y Paris, destacandose entre sus intérpretes a Rosa Vache,
prima del compositor, quien lo acompaiié en las giras de concierto realizadas a
partir de 1879 (ver anexo N2 4).
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Allegro

¢j. 11

Repetto, valse chantée, op. 64 [O-70], cc. 268-282

De la etapa limefia se conservan tres marchas, que son las siguientes: ;A las
armas! (O-68), una de las tempranas obras de Guzman para orquesta, que fuera
interpretada a lo menos tres veces en Lima bajo la direccién de su hermano
Fernando entre 1873y 1875 (P69, P70y P74), cuya partitura no se ha conservado;
Deux marches, op. 61 (0-69), y la Marche solennelle, op. 65 (O-71). Las dos Ultimas
marchas fueron publicadas en 1875. De los himnos se conocen dos, la Cancion
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patridtica (O-73a, 73by 73¢), también publicada en 1875, y un Himno a la industria
(O-74), compuesto aproximadamente el mismo ano, pero cuya partitura no ha
sido todavia localizada.

Tres de estas obras guardan relacién con Chile y surgen del impulso patri6ti-
co del compositor que afora la patria lejana. Tanto el Himno a la industria (O-74)
como la Marche solennelle, op. 65 (O-71), fueron escritos para la Exposicién Inter-
nacional realizada en Chile, que se inauguré el 16 de septiembre de 1875172, y fue
clausurada oficialmente el 9 de enero de 187673, si bien permaneci6 abierta al
publico hasta el 16 de enero de este mismo afio'™. El decreto supremo que
establecia la existencia de la exposicion es de fecha 3 de enero de 1873, lleva las
firmas del Presidente de la Repiblica don Federico Errazuriz y de don Ramén
Barros Luco y habla de una “Exposicion jeneral de productos naturales, industria-
les, fabriles i artisticos, tanto nacionales como de los demas paises que quisieran
tomar parte en ella”!”. Esta amplitud de los contenidos y la inclusién del arte,
permitié que la muestra se transformara en un evento de gran significacién para
la cultura nacional, y en particular para las artes plasticas y la miusica, lo que
constituye un tema que merece ser objeto de un estudio monografico especial.

El Himno a la industria (O-74) estd basado en un poema de Eduardo de la
Barra, escritor chileno que a la sazén contaba con 35 anos de edad, y el coro inicial
es el siguientel7®:

“iSalve! esplendor del arte
i{Segunda creacion!
Tremole sobre América
Tu augusto pabellon”.

Este himno formaba parte de la ceremonia oficial de apertura de la exposicion
pero, aparentemente por problemas de organizacién, no fue ejecutado!””. Talvez
a modo de reparacién, Eustaquio Segundo Guzman, hermano del compositor,
ejecutd fuera de programa La victoriosa (O-44) en el gran festival en honor a
Alemania del 10 de octubre de 1875, que inicid la serie de festivales musicales
dedicados a las diferentes naciones extranjeras que participaron en la muestra! 78,

1"Detalles sobre la ceremonia de inauguracién aparecen en El Ferrocarril, XX/6.162 (17 de
septiembre, 1875), p. 2, cc. 67, p. 3, ¢. 1.3,

1"3Detalles sobre el anuncio de la ceremonia de clausura aparecen en El Ferrocarril, XX1/6.254
(6 de enero, 1876}, p. 3, c. 4.

1745} Fervocarril, XX1/6.262 (15 de enero, 1876}, p. 2, c. 5.

L75g) texto del decreto aparece en Roco, 1875, pp. 40-41.

176E] texto completo de Eduardo de la Barra aparece en El Correo de la Exposicion, 1/1 {16 de
septiembre, 1875), p. 6.

]77Roco, 1875, p. 51. De acuerdo a lo informado por El Ferrocarril, XX/6.151 (4 de septiembre,
1875, p. 3, c. 3, esto se debié principalmente a la tardanza en recibir las partituras, lo que al 3 de
septiembre habia impedido a los directivos de la exposicién decidir sobre el himno que se ejecutaria
en la ceremonia de inauguracién.

V7851 Ferrocamil, XX /6.181 (12 de octubre, 1875), p. 2, c. 7.
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Mayor reparacion seria el otorgamiento por parte de un jurado!? del “Primer
premio, medalla de 1° clase i diploma” del concurso musical de la exposicién al
Himno a lg industria (0-74). El mismo jurado otorgd el “Primer premio, medalla
de 2* clase i diploma, a don Federico Guzman, por su balada para voces solas”,
obra cuya partitura no ha sido atn localizada. Guzman fue también galardonado
con el “Primer premio, medalla de 12 clase i diploma” por la Marche Solennelle,
op. 65 (O-71)180,

El subtitulo de la Marche Solennelle (O-71) dice, “Composée en I"honneur del
I'inauguration de I'Exposition Internationale du Chili” y estd dedicada “A son
Excellence Le Président de la République Monsieur Federico Errazuriz”. Es sin
duda la obra mejor lograda dentro de este género en términos de enjundia
armoénico-tonal, trabajo motivico y tratamiento formal, en los que Guzman puso
en juego todo su oficio como creador. Es también muy significativo que la obra
no fuera estrenada en Chile, sino que en la funcién de gala en honor del 66
aniversario de la independencia de Chile, realizada en el Teatro Principal de Lima
el 18 de septiembre de 1876 (P83). :

La Cancién patristica (0O-73a, 73b, 73c), estd dedicada a Benjamin Vicuiia
Mackenna —Intendente de Santiago entre 1872y 1875-—y se basa en un texto de
Bernardo Vera y Pintado, anteriormente usado por el compositor Manuel Robies
para el Himno Nacional chileno, ejecutado por primera vez el 20 de agosto de
1820. La misica de Robles fue reemplazada en 1828 por la que el Gobierno de
Chile encargd al espafiol Ramén Carnicer a través de su representante diploma-
tico en Londres. El texto de Bernardo Vera y Pintado fue sustituido en 1847 por
el poema de Eusebio Lillo. Esta obra de Guzmin fue estrenada en los dos
“Grandes festivales White” que el violinista cubano programé en el Teatro Muni-
cipal de Santiago de Chile, en la tarde del 18 de septiembre de 1878 y al dia
siguiente. Es muy posible que la estrecha relacién personal entre José White y

17QSegl'm Pereira, 1957, p. 136, la n6mina del jurado encargado de discernir los premios a las

composiciones musicales presentadas a la exposicion estaba integrado por Juan Calixte Guerrero,
José Zapiola, Tulio Eduardo Hempel, Antonio M. Celestino, Federico Lutz e Inocencio Pellegrini. Esta
némina corresponde a la del tercer jurado (Miisica) que aparece en El Fevocarril, XX/6.139 (21 de
agosto, 1875), p. 3, c. 3, si bien en esta ultima también figura Eustaquio Guzmin, padre de Federico.
Posteriormente Guerrero y Zapiola renunciaron al jurado, por lo que se incluyeron los nombres de
Giuseppe (=José) Soro, Moisés Alcalde y Faustino Vidaola [E! Ferrocamil, XX/6.150 (3 de septiembre,
1875), p. 3, c. 3]. Aparentemente otros cambios sucedieron posteriormente dado que en El Ferrocarril,
XX /6.223 (30 de noviembre, 1875), p. 4, ¢. 5, aparece una citacién suscrita por Eustaquio Segundo
Guzmin a su casa ubicada en calle de Morandé, N2 18, para los “miembros del tercer jurado”. Se
mencionan cuatro nombres , tres de los cuales corresponden a Lutz, Pellegrini y Soro, a los que se
agrega José Ducci. En consecuencia, las siguientes personas aparentemente tomaron parte en el
proceso de discernir los premios: Hempel, Celestino, Lutz, Pellegrini, Eustaquio Guzman, Sore,
Alcalde, Vidaola, Ducci y Eustaguio Segundo Guzman.

1801 a5 obras fueron presentadas bajo seudénimo, correspondiendo a Federico Guzmin el de
“Amor a la Patria”. La apertura de los sobres se realizo el 7 de enero de 1876 [El Ferrocarnil, XX1/6.225
(7 de enero, 1876), p. 3, c. 4], y la entrega oficial de los premios se realizd €l 9 de enero [El Ferrocarnil,
XXI1/6.257 (9 de enero, 1876), p. 2, c. 7].
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Federico Guzmén, haya motivado al cubano para dirigir en Chile su interpreta-
cién por los coros y bandas participantes en estos festivales, y darla asi a conocer
auna gran audiencia en el mas importante teatro de Santiago. Es también posible
que detris de esta interpretacién estuviera la intencion de reparar el silencio en
que habia pasado la misica de Guzman en la exposicién de 1875, especialmente
si el propésito Gltimo de esta obra era, de acuerdo a un largo articulo publicado
en el diario santiaguino Las Novedades, el de reemplazar el himno de Carnicer-Li-
llo por la Cancién patridtica, como la Cancion Nacional de Chile, mediante una
melodia facil de cantar y al alcance de la mayoria de la gente. Después de White,
el educador Bernardo Gohler se esforzé también para dar a conocer la Cancion
patridtica (O-73c) a todo nivel, al incluirla en 1888 y en 1910 en las ediciones de
sus Cien cantos escolares, para todos los colegios publicos chilenos. Es significativo
ademas que tanto White como Gohler combinaran la Cancién patristica (O-73c),
de Federico Guzman, con la Cancién Nacional de Chile, de Carnicer-Lillo, al
colocarlas juntas en sus festivales el primero, y en el “Cuaderne segundo” de la
coleccién editada por Gohler'®\.

El tercero de los rubros, la misica de arte romantica, reviste particular interés
por la importancia que tiene en la produccién limena de Guzmin, y en general
en su trayectoria creativa, después de los logros alcanzados en Chile y en Parfs. En
términos cuantitativos, se conocen trece obras compuestas en Lima, ntimero que
es considerablemente superior a las cinco obras compuestas en Chile. En térmi-
nos cualitativos existe también una diferencia significativa con Chile, puesto que
ademas de la pieza pianistica de arte y el lied, Guzmdn compuso en Lima obras
para coro y musica sinfénico-vocal, segin ya se ha indicado.

En el género del lied se conoce la existencia de cinco obras, Rappelle toi, op. 53
(O-59), duetto acompanado de piano, y cuatro lieder para una sola voz, Adie
(O-61), Soupir (0-62), Playera (O-63) y Berceuse (O-78 ). Tanto Rappelle toi (0-59)
como Adiey (O-61) estan basados en poemas de Alfred de Musset, mientras que
Playera (0-63) y Berceuse (O-78) se basan en poemas de Rafael de Zayas Enriquez.
Adien (O-61) y Berceuse (O-78) tienen acompanamiento de piano, mientras que en
el caso de Soupir (0-62) y Playera (0-63) se puede sélo presumir que el acompa-
namiento era pianistico ante Ia carencia de partituras preservadas o de otro tipo
de referencias.

En lo que se refiere a la cronologia, Rappelle toi (O-59), Adieu (O-61) y Soupir
(0-62), habian ya sido compuestas en 1873, dado que son mencionadas por su
nombre por el escritor peruano Rafael de Zayas Enriquez en el poema dedicado
a Guzman y publicado ese afo, al que ya se ha hecho referencia. Es muy posible
que Rappelle toi {O-59) haya sido compuesto en Lima entre 1871 y 1873, conside-
rando que esti dedicado a una dama de apellido peruano, “Mademoiselle Louise
Gonzilez y Orbegoso”, y que la Gnica referencia existente sobre una presentacion
corresponde a una de las tertulias organizadas por Juana Manuela Gorriti, el 21

1815obre 1a presentacion de la Cancion patridtica en Chile cf. Merino, 1990a, pp. 9394 y Merino,
1990b, pp. 70-72.
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de septiembre de 1876, ocasién en que fue cantada por Isabel Eléspuru y Lazo y
el compositor, acompanados al piano por Margarita Vache (P85¢). Playera (0-63)
corresponde al mismo periodo, dado que el texto fue publicado en 1873 por su
autor, Rafael de Zayas Enriquez, en la misma coleccién en que figura el otro
poema a que se ha hecho referencial®. La Berceuse (O-78) puede haber sido
compuesta dentro de los tres afos siguientes, dado que se presenté por vez
primera el 21 de septiembre de 1876, cuando fue cantada y ejecutada al piano por
Isabel Eiéspuru y Lazo en la misma tertulia literaria y cultural en que se interpreté
Rappelle toi (P85e). De Adieu (O-61) s6lo se puede conjeturar que fue compuesta
entre 1871 y 1873, considerando que se basa en Musset al igual que Rappelie toi (O-
59) y que otra obra limena que se menciona mas adelante, Juana de Arco (O-75).
De Soupir (0-62) se necesita recoger mayores evidencias antes de formular un
planteamiento definitivo. Aparte de la referencia de Zayas Enriquez, sélo se
conoce la mencién hecha por Franz Pazdirek sobre su edicién, pero sin que
indique la fecha de publicacion.

Aparte de los lieder se conoce la existencia de una Balada coral (-72) para
voces solas premiada en Chile en la exposicion de 1875, segiin ya se ha indicado.
Esta ademas La caridad para coro y orquesta (0-67) sobre un texto de Rafael de
Zayas Enriquez presentada el 11 de agosto de 1873 en un concierto de beneficen-
cia (P66) y anunciada para otro concierto programado para realizarse el 30 de
diciembre de 1878, pero sin certeza sobre si efectivamente fue realizado (P93).
Finalmente se debe mencionar Juana de Arco (O-75) sobre Jeanne d’Arc, una de las
poésies posthumes de Alfred de Musset'®3, para voz acompafiada presumiblemente
de orquesta, ejecutada por la sopranc francesa Zoé Belia en su funcién de gracia
realizada en el Teatro Principal el 5 de julio de 1876 (P81). De ninguna de ellas
se ha ubicado hasta el momento las partituras correspondientes.

A modo de sintesis, la miisica vocal y sinfénico vocal de la madurez limena de
Federico Guzman fluye en dos grandes vertientes poéticas, la del poeta peruano
Rafael de Zayas Enriquez y la del poeta francés Alfred de Musset. La primera es
una continuacién de la linea iniciada en Chile con el lied El pescador, op. 33 (O-
29), de utilizar textos en espaiol, y lo liga con la emergente literatura hispano-
americana. La segunda vertiente en cambio surge de la ligazon profunda de
Guzman con la cultura francesa. No obstante, en su seleccion del Rappelle toi
(O-59) puede haber sido nuevamente Gottschalk un punto de referencia, puesto
que compuso antes que Guzman un lied sobre el mismo poema'®?,

El poeta Alfred de Musset ha sido calificado por Philippe van Tieghem como
“el mas roméntico” y a la vez “el mas clasico de los liricos de su tiempo™#. El
poema “Adieu” fue escrito en 1840, y se inspira en un viaje a Londres de la
cantante Paule Garcia, artista de quien Musset se enamorara profundamente,
pero sin ser correspondido. Este sentimiento se advierte desde los primeros versos
que dicen:

1827 avas, 1873, pp. 23-24.

183Musset, 1963, p. 248.

184 el catilogo de la obra de Gotischalk en Lowens, 1980, p. 574.
185Musset, 1963, p. 8.
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“1Adios!

Creo que jamas te volveré a ver
En esta vida.

Dios pasa

Te llama y me olvida.

Al perderte, siento que te amo”.

La miisica esta en modo menor, con las sutiles inflexiones modulatorias caracte-
risticas de la madurez musical de Guzman, y se estructura de manera similar a la
antigua chanson trovadoresca francesa, A-A’-B, enlazindose las diferentes partes
por medio de la rima musical, esto es, el empleo de materiales similares en los
puntos de término,

El poema Rappelle toi fue escrito por Musset en 1843 y lleva el siguiente
subtitulo: “poema inspirado en la musica de Mozart”'#. La musica se caracteriza
por un gran refinamiento arménico y constantes oscilaciones tonales que susten-
tan una textura preeminentemente homofénica, animada por un sutil tratamien-
to imitativo entre las voces, segin se puede apreciar en el €j. 12.

Andante con moto
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El poema Jeanne d’Arc esta articulado por el mismo Musset en “Recitatif” y
“Chant”. Si bien la musica de Guzmin no ha sido preservada, ella debe haber
tenido un sentido mds dramatico que el lirismo de Adieu y Rappelle toi. Se puede
considerar, a manera de ejemplo, los siguientes versos del “Recitatif” inicial:

“Busco en vano el reposo que me rehuye

Mi corazén esta colmado de los dolores de la Francia
La desgracia de la patria enlutada me persigue
Hasta este lugar desierto en medio de la sombra,

Y el silencio”.

Las piezas pianisticas de arte son el Scherzo e Danza, op. 54 (O-60), la Mazurka
brillante, op. 58 (0-64) y la Marche fiinebre, op. 59 (O-65), compuestas o editadas
entre 1871y 1874, a las que se agregan una Fantasia brillante (O-76) y Admiracion
(0-79), ambas para piano a cuatro manos, ejecutadas por Federico Guzman y su
esposa el 26 de agosto de 1876 (P85c), y el 21 de septiembre de 1876 (P85e),
ademis de una Fantasia (O-77) ejecutada por el compositor el 6 de septiembre de
1876 (P85d) en sendas tertulias literarias y culturales organizadas por Juana
Manuela Gorritti.

Para establecer la cronologia del Scherzo e Danza (O-60) sirven tanto la
dedicatoria (que se vera mas adelante) como el nimero de opus (54), puesto que
el op. 53 (Rappelle toi, O-61) ya habia sido compuesto en 1873. En el caso de la
Mazurka brillante, op. 58 (0-64) y la Marche fiinebre, op. 59 (O-65), se ha conside-
rado que el op. 61 (Deux Marches, 0-69) y el op. 65 (Marche Solennelle, O-71) fueron
impresos en 1875,

De estas obras s6lo se conservan la partitura del Scherzo e Danza, op. 54 (0-60)
y la Marche fiinebre, op. 59 (O-65). La primera estd dedicada “a2 Mademoiselle
Fanny Meiggs”, quien naci6 en Chile en 1856 y era hija de Henry [=Enrique]
Meiggs, un empresario norteamericano que llegé a Chile en 1855, tuvo a su cargo
la construccién del ferrocarril entre Santiago y Valparaiso, y que después gano
contratos para construir otros tramos de las lineas ferroviarias del Chile decimo-

90



Tradicién y modernidad en la creacién musical.... /Revista Musical Chilena

nénico. Es muy posible que Federico Guzman y Henry Meiggs se hayan conocido
en Chile a través de su participacién en el cuerpo de bomberos de Santiago, desde
su creacion en diciembre de 1863. Mientras Meiggs fue elegido ese afo director
de la Tercera Compania'®’, Guzman integré, segiin ya se ha sefialado, la Primera
Compania (llamada del Oriente). Posteriormente en 1865 Meiggs ostent6 el
rango de Vicecomandante del Cuerpo de Bomberos!®8, Ademas, Meiggs fue un
entusiasta aficionado y promotor de la musica desde los tiempos de su estada en
San Francisco, California (ciudad a la que lleg6 en julio de 1849), y continué
cultivando esta aficién en Lima, ciudad a la que se trasladé en enero de 1868, para
seguir con sus actividades como empresario!®. Guzmaén era profesor de Fanny
Meiggs en Lima ya en el afio 1873, cuando la joven contaba con 16 afios de edad,
pucsto que se presento en publico con ella el 11 de agosto de ese afio en un
concierto de beneficencia, ejecutando el Gran diio para dos pianos de Louis
Lefébure Wély (P66).

El Scherzo ¢ Danza (O-60) reafirma la tendencia al uso del modo menor ya
sefialada para Chile y Paris. La primera parte, subtitulada “Inquiétude Scherzo”,
€s un género nuevo en la obra de Guzmin; la segunda parte tiene el caricter de
habanera. La elaboracién motivica de la primera parte tiene la configuracién del
motto perpetuo, y se afinca en un intenso trazo modulatorio. La enumeracion de ia
secuencia de los tonos, senalando en mintscula los tonos menores y €en mayiiscula
los tonos mayores, puede servir para ilustrar esta faceta de su estilo: si-Fa#-si-
Do#-Re-sol-Fa-sol-La-si-Fa#-si-do#- sol#-fa#-Fa#-Sol-si. El Scherzo ha sido calificado
por Jorge Urrutia Blondel como aquella obra “donde [Guzman] alcanza los mas
altos grados de finura y expresién melédica, dentro de una linea algo schuman-
niana”'®. En una perspectiva histérica Urrutia lo considera como “una de las
mejores [obras] de la misica chilena en general y, en todo caso, de aquella del
siglo pasado en particular™!. Una muestra del Scherzo se entrega en el ej. 13. Al
igual que los lieder, piezas como ésta fueron reservadas por Guzman para la
ensenanzay la intimidad de las presentaciones privadas mas que para el concierto
puablico. Se tiene referencia a s6lo una ejecucién publica de Guzmén en un
concierto ofrecido no en Latinoamérica, sino que en la Salle Herz de Paris, en
abril de 1885, poco antes de su muerte (P130).

Por su parte la Marche Junébre, op. 59 (0-65) también estd, como es obvio, en
tono menor, y constituye igualmente una nueva especie en la obra de Guzman.
Considerando el periodo en que posiblemente fue compuesta {1871-1874), es

187ya1dés, 1900, p. 57.
88 phid.

189¢¢ Stewart, 1946, p. 7 (San Francisco), p. 250 (Lima, entusiasta apoyo a2 Esmeralda Cervantes
en su gira al Perii en 1876), y p. 338 (funerales). En relacién a esto Gltimo Stewart sefiala que el mismo
Meiggs eligié para sus funerales obras de Stradella ¥ €l Requiem de Mozart, que fueron ejecutadas por
los “mejores instrumentistas y vocalistas” de Lima bajo la direccién de Rebagliati (no se indica el
nombre).

1900 ¢rutia, 1988, p. 135.

191 ppia, p. 132.
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Allegro agitato
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Scherzo e Danza, op. 54 [0-60], cc. 1-14

dable suponer que Guzmén la haya concebido como un tributo personal a su
maestro Gottschalk. Prevalece en la primera parte de esta obra un motivo estruc-
turado en base a una tercera menor ascendente y un semitono descendente. Al
igual que en la obra homénima de Chopin, la parte cenwral estd en modo mayor,
y la textura homofénica se varia mediante alternancias imitativas entre la mano
derecha y la mano izquierda, para concluir con la recapitulacién de la primera
parte en tono menor.

Rio de Janeiro, 1880-1882

Durante su estada de poco mas de dos afios en Rio de Janeiro, Guzman compuso
no menos de 41 obras. Este ntimero contrasta marcadamente con las 47 obras que
compuso en Santiago durante un periodo de trece anos (1853-1866), o las 21
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obras que escribié en Lima durante un periodo de ocho anos. Esta diferencia
puede explicarse por el ya mencionado nivel que tuvo el cultivo de la miisica en
el Brasil decimonénico, el que, Mercedes Reis Pequeno describe en los siguientes
términos!%

“Durante el siglo xix, Brasil se enorgulleci6 del lugar que ocupaba entre
las naciones latinoamericanas, en términos del niimero de editores de
hojas de misica de dlbum y de revistas musicales, ademas de publica-
ciones relativas a la musica y los misicos. Esta primacia, al menos en
parte, se debe al patronazgo. Desde 1808 Brasil fue sede de la corte real,
y entre 1822 y 1889 [Rio de Janeiro] fue la capital del imperio del Brasil.
En este periodo la nacién fue gobernada por emperadores entusiastas de
la masica —Jodo V1, Pedro Iy Pedro II™.

La pujanza musical de Brasil también se demuestra en el hecho que 37 de estas
4] obras de Guzmin fueron editadas en Rio de Janeiro. Veintitres de ellas
aparecieron por las prensas de la firma Narcizo, A. Napoledo & Miguez (abreviado
como NNm). El principal motor de esta firma fue el pianista de concierto Arthur
Napoledo (1843-1925), quien, después de asociarse con Narcizo José Pinto Braga
en septiembre de 1869, establecié en 1878 una firma independiente cuya casa
matriz estaba ubicada en Rua do Ouvidor, 89, en un edificio perteneciente al
Didrio do Rio que tenia el espacio suficiente para la impresién musical y para una
sala de conciertos. Posteriormente Napoleio se asocié con Leopoldo Miguez, y en
marzo de 1880 se agregd nuevamente Pinto Braga para constituir la firma que
edit5 estas obras de Guzmin'®. Ocho obras de Guzman fueron editadas por la
firma de Isidoro Bevilacqua (abreviado como 1) cuya casa matriz se encontraba
en Rua dos Ourives, 43. Bevilacqua era también pianista, emigré al Brasil y
establecid, a mediados de siglo, esta firma que llegé a ser la mas importante y la
mis duradera del pais'®. Seis obras de Guzmén fueron editadas por el Imperial
Estabelecimiento de pianos e musicas de Buschmann & Guimaraes (abreviado
como BG). Su origen se remonta a la firma de Eduardo & Francisco Buschmann
cuyo giro comercial era desde 1869 la afinacién de pianos, y que en 1873 se amplié
a la reconstruccién de pianos. En 1881 se asociaron con Manuel Anténio Gomes
Guimaraes para formar la firma editorial, cuya casa matriz estaba ubicada en Rua
dos Ourives, 52195,

De las restantes cinco obras, una se preserva como manuscrito en la seccién
de musica de la Bibliothéque Nationale de Paris ( Valse da peca, O-104, 1880-1882),
una fue escrita antes de la llegada de los Guzman a Brasil y sélo existe evidencia
que fue ejecutada en piiblico (Les hirondelles, walsa de canto, 0-80, 1880, ver

192peis, 1988, p. 91.
144, p. 99.
9454, p. 98.

195 143, p. 100.
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también el anexo N* 4), y dos fueron publicadas al regreso de Guzman a Paris.
Estas son la Danse Brésilienne, tango, op. 75 (0-121), dedicada a “Mademoiselle
Anais Rego Monteiro”, editada por Louis Gregh (abreviado como 16) en 1883, y
la 2.™ Danse Brésilienne, tango, op. 90 (0O-138), dedicada a “Madame Pereira da
Silva”, editada por J. Naus (abreviado como jn} en 1886. Cabe agregar que algunas
de las obras compuestas y editadas en Rio de Janeiro fueron también reeditadas
por Guzman a su regreso a Paris, segiin se indica més adelante.

Las especies musicales cultivadas por Federico Guzman en estas 41 obras se
indican en la tabla N°® 2, en la que ademas se incluyen las cifras correspondientes
a Chile y Pera para propésitos comparativos.

TaBLa N2 2

Especies musicales cultivadas por Federico Guzmdn,
en Chile, Perii y Brasil

Géneros-Especies Santiago de Chile  Lima  Rio de Janeiro

A)  Muisica de salén o concierto priblico de

raigambre europea

1.  Especies pianisticas de musica bailable 27 — 5
Arreglos, variaciones y fantasias 4 1 13
pianisticas

3.  Arreglos, variaciones y fantasias 6 - 6

pianisticas enmarcadas en especies de
musica bailable

4.  Canciones para voz y piano 1 1 1
enmarcadas en especies de misica
bailable
B)  Muisica de salin o concierio fniblico de 1 —_ 4
raigambre verndcula
C) Marchas 3 3 —
D) Himnos — 2 1
E) Muisica de Arte
1.  Piezas de arte pianisticas 3 6 11
2. Lieder 2 5 -
3. Misica coral —_ 1 —
4. Masica sinfénico-vocal — 2 —

Total obras 47 21 41

Guzman compuso en Brasil 25 obras de salén o concierto publico de raigambre
europea, mientras que en Chile escribié 38 obras de este caracter. En términos
relativos generales esta diferencia es menor: no obstante, existen dos diferencias
especificas que merecen ser destacadas. Una es el notable descenso de las especies
pianisticas de misica bailable, siguiendo la tendencia ya manifestada en Pertiy de
acuerdo al desglose indicado en la tabla N® 3:
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Tapra N¢ 3

1880-82: Senorite, polka (O-103, BG);
Valse da pega (O-104, MS).

1881: Joyeuse, polka (O-109, BG); Jaime tes yeux
polka brillante (O-110, 1B); Le papillon doré,
valse brillante (O-111, IB).

Hasta el momento no se han ubicado las partituras de Joyeuse (O-109), Le papilion
doré (O-111) y Senorita (O-103), pero si se preserva la partitura de ['aime tes yeux
(O-110). El Valse da peca (O-104) se preserva como manuscrito, segun se indicara,
y el subtitulo dice, “Locura por Amor cantado pela S® Herminia do Recreio
Dramatico”, de lo que se desprende que fue concebido como un vals cantado. La
musica de Le papillon doré (O-111) muy posiblemente corresponde a la de Papillon
d'or (0-120), valse de salén editado en Paris en 1883 por J. Naus y dedicado “A
mon ami Harold E. Hime (de Rio Janeiro)”.

La otra diferencia tiene que ver con el notable aumento en Brasil de las
especies pertenecientes a los arreglos, variaciones y fantasias pianisticas estén o
no enmarcadas en especies de misica bailable. En las tablas N® 4 y 5 se entrega el
detalle de las obras, y se puede apreciar que practicamente todas se basan en
dperas u operetas.

TaBLa N2 4

Arreglos, variaciones y fantasias pianisticas

1880-1882: Dinorah (Giacomo Meyerbeer, I.e Pardon de Ploérmel), fantasia (O-84, NNM); Fosca (Anto-
nio Carlos Gomes), fantasia (O-85NNM), Heroe 4 Forga (Abdon Milanez), rondo do
sargento (O-90, NNM); X Guarany (Antdnio Carlos Gomes), fantasia (0-94, NNM); Les
Hughenots (Giacomo Meyerbeer), 1* fantasia (0-95,NNM); 22 fantasia (0O-96, NNM);
Martha (Friedrich von Flotow), fantasia (098, NNM); Safvater Rosa {Antonio Carlos
Gomes), fantasia (0-102, NNM};

1881: Les mousquetaires au convent (Louis Varney), potpourri(O-108, NNM); Roi de Lahore (Jules
Massenet) fantasia (O-112, NNM); Mephistofeles (Arrigo Boito), caprice brillant (O-113,
BG); fantasia (O-114, BG); Mefistofele, fantasia, (O-115, NNM).

Tabla N° 5

Arreglos, variaciones y fantasias pianisticas enmarcadas en
especies de miisica bailable

1880-1882: Heroe d Forga, mazurka a 4 manos (O-87, NNM); polka brillante (O-88, NNM); quadrilha

(O-89, NNM); tango (O- 91, NNM); valsa (O-92, NNM); Marques de Pombal, quadritha
(097, BG).
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Otra diferencia entre Brasil y Chile tiene que ver con las obras que sirvieron de
base a estos arreglos, variaciones y fantasias pianisticas. En Chile (ver tabla N° 1)
Guzman s6lo recurrid a 6peras de Gaetano Donizetti y Giuseppe Verdi. En Brasil
Guzman no recurrié a Speras de Donizetti ni de Verdi, pero se abrié a otros
compositores europeos tales como Giacomo Meyerbeer, Friedrich von Flotow,
Arrigo Boito, Jules Massenet y Louis Varney, ademés de los brasilefios Anténio
Carlos Gomes (1836-1896) y Abdon Milanez (1858-1927).

Esto refleja el notable nivel cualitativo y cuantitativo del cultivo de la 6pera en
Brasil. El patronazgo imperial, al que se refiere de manera tan elocuente Merce-
des Reis Pequeno, hizo posible, a través de iniciativas como la fundacién en 1857
de la Imperial Academia de Miisica e Opera Nacional, el florecimiento de un
niimero realmente significativo de compositores. Ademas de Anténio Carlos
Gomes y Abdon Milanez pueden mencionarse, entre otros, a los siguientes
creadores cuyas 6peras fueron puestas en escena en el Brasil decimonénico: Elias
Alyares Lébo (1834-1901), Domingos José Ferreira (1837-1916), Henrique Alves
de Mesquita (1838-1906), Joao Gomes de Araijo (1846-1943), Leopoldo Miguez
(1850-1902), José Cindido da Gama Malcher (1852-1921}), Alberto Nepomuceno
(1864-1920), Assis Pacheco (1865-1937), Fortunato Gongalves Pereira de Andra-
de, Demétrio Rivera y Dionisio Vega!%.

De ellos, Anténio Carlos Gomes tuvo la mayor proyeccién internacional.
Guzmin se basé en la popular Il Guarany y Fosca ambas estrenadas en Italia en
1870y 1873, respectivamente, las que junto a Salvator Rosa (estrenada en Italia en
1874), fueron también presentadas en otros paises latinoamericanos. fosca y
Salvator Rosa se estrenaron en Argentina durante el siglo Xix, mientras que I
Guarany fue presentada a través de una gran parte del continente, desde México
en el norte hasta Chile en el extremo sur.

Por otra parte Heroe 4 For¢a corresponde a una dpera cOmica en tres actos
basada en Le brasseur de Preston, opéra comigue (Leuven y Brunswick, 1838) con
miisica de Adolphe Adam, la que fue adaptada para la escena brasilefia por Artur
Azevedo (1855-1908) con musica de Abdon Milanez!%”. No se conoce con certeza
la fuente de la quadrilha Marques de Pombal (O-97) (el destacado estadista portu-
gués Sebastiin José de Carvalho, conde de Oeyras [1699-1782]). Aparte de esta
obra de Guzman se tiene referencias a las obras homénimas de su tio Victor y a
una marcha heroica homénima para orquesta y banda de Henrique Alves de
Mesquita, presentada en un “Sario Litterario-Musical” que se realizo el 8 de mayo
de 1882 en el teatro D. Pedro II de Rio de Janeiro [Jornal do Commercio, LX1/127
(8 de mayo, 1882), p. 6, avisos].

Aligual que en Chile y Pert, se conoce de este periodo s6lo una cancion para
voz y piano enmarcada en especies de musica bailable. Esta es el vals Les hirondelles
(0-80), presentado en Montevideo en 1880y en a lo menos tres ocasiones en Rio

196112 sintesis sobre el proceso histérico de la 6pera brasilena, compositores de 6pera del Brasil
y una descripcién de las 6peras mismas se encuentra en Corréa, 1938.
197¢¢ Sousa, 1960, p. 80 y Assiz, 1940.
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de Janeiro entre 1880y 1881 (ver anexo N® 4). En cambio no se conocen marchas
y se tiene referencia a s6lo un himno, el Hymno de Reis (0-93), cuya partitura no
se ha conservado.

En la musica de salon y concierto pablico de raigambre vernicula se aprecia
un interesante cambio cuantitativo y cualitativo. En 1882 se publicé A chilena
(0O-118a), por la firma de Isidoro Bevilacqua, anunciada como “tango caracteris-
tico”™, tango o habanera. La partitura no se ha conservado, lo que impide estable-
cer su relacién con La chilena, zamacueca para piano en modo menor, atribuida
a Federico Guzman en ediciones diversas consignadas en el catilogo de su obra
bajo O-118b. En todo caso, a lo menos en el titulo, el compositor evoca su patria.
En cambio en la Danca cubana, capricho (0-83), editada por Narcizo, A. Napoledo
& Miguez entre 1880 y 1882, Guzman aborda, siguiendo talvez a su maestro
Gottschalk, esta nueva especie. La partitura de esta edicion no se ha conservado,
pero ¢s muy posible que corresponda al Caprice Cubain, op. 77 (0-129), publicado
en Paris por J. Naus, entre sus obras péstumas, el afio 1886. La masica de esta
ultima pieza es larga, compleja y alcanza los 340 compases. Prevalecen las figuras
ritmicas sincopadas y su inicio se muestra en el ej. 14.

Otra especie que Guzman aborda en Rio de Janeiro es el tango. Se ha hecho
mencion de aquel basado en Heroe d Forga (O-91), incluido en la tabla N2 5. A éste
se agregan dos obras escritas con toda probabilidad en Rio de Janeiro, pero
publicadas en Paris. Estas son la Danse Brésilienne, tango, op. 75 (O-121, Paris:
Louis Gregh, 1883) y la 2.™ Danse Brésilienne, tango, op. 90 (O-138, Paris: J. Naus,
1886). Entre los rasgos caracteristicos de estas tres obras esta el empleo de ritmos
de habanera, variados mediante sincopas y desplazamientos de acentos, que se
indican en el €j. 15. Esto reafirma el planteamiento hecho por el Dr. Gerard
Béhague, en cuanto a que en la tltima parte del siglo xix el “tango brasileiro...no
fue nada mas que una adaptacién local de la habanera cubana™9,

El nimero de obras de musica de arte es mayor que el de Chile, Si bien, en
términos cuantitativos, también lo es en relacién a Pert, no lo es en términos
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Caprice Cubain, op. 77 [0-129], ¢cc. 1-6

198Béhague, 1980, p. 563.
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€. 15

2.™ Danse Brésilienne, tango, op. 90 [0-138], cc, 28-36

cualitativos, dado que la misica de Brasil esta escrita s6lo para piano. Esto tiene
que ver, obviamente, con el sesgo preeminentemente pianistico de la musica de
Guzman. Pero, ademis, puede tener relacién con el hecho que al menos dos de
sus editores en Brasil —Arthur Napoleao e Isidoro Bevilacqua— fueron pianistas.
En tercer término, guarda relacién con el alto nive] pianistico del Rio de Janeiro
imperial. Segtin un cronista del Jornal do Commercio, LXI/306 (b de noviembre,
1882), p. 1, c. 4, “Rio de Janeiro es la tierra privilegiada del piano. Aqui se ha
escuchado lo més notable de esta especialidad, pianistas célebres se han radicado
en esta ciudad, y el estudio del piano ha llegado a un desarrollo pasmoso para el
extranjero”.

La musica de arte de Guzman compuesta y editada en Brasil se indica en la
tabla N* 6.

Tapra N° 6

Muisica de arte

1880-1882: Ais d’Alma, mazurka(O-81, NNM); Barcarolle (O-82, NNM); Gracieuse, mazurka (O-86,
NNM); Minuetto (0-98, NNM); Mon espoir, mazurka (O-100, NNM); Prantos, elegia (O-101,

NNM);
1880: Mazurka, op. 66 (0-105, IB); M'aimez vous?, mazurka, op. 67 (O-106, IB);
1881; Tristesse de U'dme, nocturne, op. 68, (0-107, IB); Espoir perdu, mazurka (0-116, 1B);
1882: Révé évanoui, nocturno (O-117, IB).

De estas ediciones solo se conserva la partitura de la mazurka Mon espoir (0C-100),
publicada entre 1880y 1882. Obra concisa y bien lograda, fue muy apreciada por
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Guzman, dado que la reedité a su regreso a Paris a través de J. Naus como M aimez
vous?, mazurka de salén, op. 74 [a] (0-120) en 1883 y como Cinquiéme Mazurka de
Salon, op. 74 [b] (O-123), en 1884. La equivalencia entre la musica de Mon espoir
(O-100) de Brasil y M'aimez vous? (0-120) de Paris, da pabulo a la suposicién que
M’aimez vous?, mazurka op. 67 (0O-106) editada por Isidoro Bevilacqua en 1880,
pueda también corresponder a la misma musica. De encontrarse las partituras
seria también posible saber si la Barcarolle editada entre 1880 y 1882 por Narcizo,
A. Napoledo & Miguez (0-82), corresponde a la pieza homénima (O-130) editada
en 1886 por J. Naus entre las obras postumas. Abona esta suposicion el que la
edicién francesa esta dedicada “A mon ami monsieur Arthur Napoleon”. Similar
suposicién puede hacerse en el caso del Minuetto (0-99), también editado entre
1880 y 1882 por Narcizo, A. Napoledo & Miguez y el Menuet op. 89 (0-137),
editado por ]. Naus en 1886 entre las obras péstumas. En este caso, sin embargo,
la dedicatoria no proporciona una pista, puesto que es “A ma niéce Anne
Aguayo”. En cualquier caso tanto la Barcarolle (O-130) como el Menuet (0-137),
seran considerados en la siguiente seccién dedicada a la etapa parisina postrera
de Federico Guzman.

Paris, 1883-1885

Se ha indicado en la biografia que a su regreso a Paris por la via de Lisboa y
Madrid, Federico Guzman tenia la intencién de radicarse en forma definitiva en
la Ciudad Luz, y dedicarse por entero a la composicién.

Uno de sus proyectos era el escribir una 6pera cuyo argumento fuera ameri-
cano, con algunos posibles elementos chilenos!*. Este proyecto guarda relacién
con otro que habia concebido en Lima, y que consistia en “componer un poema
musical al estilo de los grandes oratorios de Mendelssohn o de Haendel que lleve
por nombre América, con tres movimientos, el uno que representara la Ameérica
primitiva antes del descubrimiento. El segundo, la tranquilidad colonial y por
ultimo, la dominacién y la liberacién "2,

Su prematura muerte, acaecida en octubre de 1885, en la “flor de su vida”,
segin lo manifiesta tan elocuentemente la necrologia publicada en Le Ménestrel,
tronché definitivamente estos propésitos. S6lo se tiene conocimiento de 21
partituras para piano en su gran mayoria, y editadas en Paris (incluyendo la
reedicion de algunas obras de Brasil). Hasta el momento no se ha ubicado la
partitura de dos obras: la Romance sans paroles (O-124, 1884-1885) y la Berceuse
op. 84 (0-136).

El estudio de las partituras revela que Guzman durante esta etapa disminuyé
a un nivel minimo la musica de salon de raigambre europea. Solo figura el Valse
caprice op. 92 (0-139), un extenso trozo de 342 compases publicado en 1886 por
J. Naus entre sus obras péstumas. Por otra parte, la musica de salén de raigambre

199pe acuerdo a la carta del 15 de diciembre de 1884 enviada desde Paris y sobre la cual informa
El Ferrocarril, XXX /9.328 (3 de febrero, 1885), p-2.¢c.7.
200pereira, 1957, p. 136.
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vernicula revela el perfil americano que Guzman busc) proyectar a su regreso a
Paris y que su necrologia recoge en la expresion “Amérique, sa patrie”. Este aflora
en obras como el Caprice Cubain, op. 77 (0-129, 1886), y las dos Danse Brésilienne,
tango, op. 75 (0-121, 1883) y op. 90 (O-138, 1886), a los que ya se ha hecho
referencia. Cabe agregar el Bolero op. 81 (0-133) publicado en 1886 por J. Naus
entre sus obras péstumas, €l que desde su inicio evoca sonoridades de la Peninsula
(ver €j. 16). Se trata evidentemente de un recuerdo de su paso por Espaiia, tal
como su maestro Gottschalk lo hiciera en obras como Seuvenirs d’Andalousie
publicada en Boston en 1854.

Durante esta segunda estada parisina el interés del compositor se concentré
en la masica de arte, segtin lo revelan las restantes partituras preservadas. Estas se
pueden dividir en tres grandes grupos. El primero abarca las obras en las que
Guzmin aborda por vez primera a especies propias de la musica barroco-clasica
centro europea. Estas obras son la Chacone, op. 71 (0O-122, 1884), el Menuet, op. 89
(0-137, 1886), la Gigue, op. 76 (O-128, 1886); y la Marche Turque, op. 83 (O-135,
1886). El segundo grupo abarca a nuevas especies de la miisica de arte romantica,
como es la Barcarolle, op. 78 (0-130, 1886), presumiblemente la reedicién de la
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Bolero, op. 81 [0-133], cc. 1-12

obra homénima compuesta y editada en Rio de Janeiro (0-82), segiin ya se ha
indicado. En el tercer grupo Guzman perfecciona el cultivo de especies ya
abordadas en sus etapas anteriores, como son la 6 Mazurka, op. 73, N° 1 (0-126,
1886), la 7¢ Mazurka, op. 73, N* 2 (0-127, 1886), 1a Mazurka, op. 79 (O-131, 1886),
la Mazurka en Ré mineur (8% Mazurka), op. 82 (0-134, 1886), el Nocturne, op. 72
(0O-125, 1886), y la 2% Polonaise, op. 80 (O-132, 1886).

Las obras consideradas dentro del primer grupo son, en general, mas concisas
que aquellas de orientacién mas roméntica. El Menuet (O-137) dura 104 compa-
ses, la Gigue (0-128) dura 137, la Chacone (0-122) dura 145 y la Marche Turque
(0O-135) dura 147. La Chacone (O-122) esta dedicada a la hija de otro de los
maestros de Guzmin, “Mademoiselle Alphonsine de Groot”. Su estructura sigue
¢l patron de la cancién doble, que predomina de manera abrumadora en la obra
del compositor. No obstante, las repeticiones no son literales, como acaece en una
parte de su musica, sino que con variaciones. En el €j. 17 se muestra un caso de
repeticion de una seccion con cambio de textura homofénica a una contrapun-
tistica. La Gigue (0-128) se asemeja a un motto perpetuo de sutil raigambre barroca.
El Menuet (O-137) es una pieza notable por la concision estructural y por el
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Chacone, op. 75 [0-122], cc. 1-5; 126-129

tratamiento contrapuntistico. Dentro del esquema de la cancién doble (A-B-A,
C-D-C, A-B-A), la seccion D es una elaboracién contrapuntistica de C, hechaala
manera de un pequeiio desarrollo temitico de sonata clasica (ver e¢j. 18). Este
Menuet (O-137) encontré una buena acogida en Francia, segiin lo demuestra la
transcripcion para violin y piano que hizo p. Henri Leclérc (0-140), publicada en
1889 como el N* 6 de la “Ecole de Style et d’Accompagnement/Collection
d’Oeuvres Anciennes et Modernes Transcrites pour Violon et Piano”. Leclérc era
“Directeur de I’Ecole Municipale de Musique de Troyes”, y para su version
transporta la tonalidad original de La mayor a Sol mayor, a fin de adecuarla mejor
al violin. En la Marche Turque (O-135), Guzman aprovecha integra una seccién de
la polka brillante basada en materiales de Heroe d Forga (O-88) en una de las
secciones centrales de la marcha.

Dentro del segundo grupo la Barcarolle (O-130) es también concisa (184
compases) y tampoco evidencia extensas repeticiones literales de sus secciones.
Para ello Guzman recurre a desarrollos motivicos y cambios de texturas tales como
los senalados en el ej. 19. Es esta también una obra cumbre de Guzmin por el

Menuet, op. 89 [O-137], cc. 54-59
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ej. 19

M-

Barcarolle, op. 78 [0-130], cc. 20-23; 154-157

tratamiento de la armonia. A manera de ejemplo se puede mencionar la expresiva
oscilacion entre los tonos de Fa menor y La bemol mayor de la seccién D (ver
ej. 20) y el tratamiento cromatico y enarménico en la seccién E (ver ej. 21).

Rasgos similares se manifiestan entre las obras del tercer grupo. Se puede
mencionar el rol protagénico de la mano izquierda en la 6¢ Mazurka, op. 73 N2 1
(O-126, ver €j. 22), y en la 8% Mazurka op. 82 (O-134). Igualmente en la Mazurka
op. 79 (O-131) para piano a cuatro manos Guzman destaca en algunas secciones
la parte prima y en otras la parte seconda. En la 7* Mazurka, op. 73, N2 2 (O-127),
el pedal de quinta en la mano izquierda de la secciéon C en Si mayor (ver ¢j. 23),
evoca de inmediato el tratamiento que Chopin hace de este intervalo en obras
homonimas, tales como el op. 6, N® 2; op. 7, N2 1; op. 17, N2 4; u op. 68, N° 3,

El Nocturne, op. 72 (0-125), es otra obra magnificamente lograda, y la 2
FPolonaise, op. 80 (0-132), se destaca por su complejidad e intensidad expresiva. A
manera de ejemplo, se puede mencionar, del Nocturne (0-125), ta variedad
armonica de este periodo, demostrable en este caso, por el empleo del Acorde
Napolitano y la modulacién desde La menor a Do mayor y el regreso a La menor
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Barcarolle, op. 78 [0-130], cc. 106-113
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7.° Mazurka, op. 73, N* 2 [O-127], cc. 47-50

(ver ¢j. 24); de la 2% Polonaise (0-132), la oscilaciéon entre Re mayor y Fa sostenido
mayor apoyada por cadencias de engano en el climax (ver ej. 25), vy la imitacién
libre entre la mano izquierda y la derecha en otra de las secciones centrales (ver
€j. 26).

VII

Comunicacion de la misica

La informacién que se presenta en los tres anexos correspondientes a la segunda
parte de este trabajo permite hacer una primera evaluacién global del repertorio
musical transmitido por Federico Guzman y miembros de su familia en las 130
presentaciones realizadas entre 1857 y 1885, indicadas en el anexo N? 1 que
aparece publicado en la primera parte del trabajo. Esto significa abordar desde
una perspectiva musicolégica el contexto de la comunicacién, circulacién y
recepcion de la miisica en ciudades latinoamericanas como Santiago de Chile,
Lima, Buenos Airesy Rio de Janeiro, y compararla con el de ciudades como Nueva
York y Paris, sobre la base de la actividad de un grupo familiar itinerante en un
periodo de 25 afios que se caracteriza por importantes cambios en la historia
musical latinoamericana durante el siglo xIx.
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Andante con moto
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Allegro Maestoso I

€j. 26

P

2.9 Polonaise, op. 80 [0-182], cc. 65-70

El universo total de obras comunicadas ascienden a un total de 140. Este
nimero comprende las 107 obras del anexo N°® 2 y las 33 obras del anexo Ne 4
escritas por Federico Guzman, y divulgadas durante su vida. Las 107 obras se han
dividido en seis grupos de acuerdo a la nacionalidad de los compositores, a las
especies de musica cultivadas, y a las ciudades en que fueron divulgadas. Los
cuatro primeros grupos comprenden en total 57 obras (53,3%) que circularon en
su gran mayoria s6lo en América. Veinticuatro de ellas fueron escritas por
compositores franceses o de otras nacionalidades, pero que desarrollaron su
quehacer creativo prioritariamente en Francia. Este primer grupo sirve como otra
evidencia de los profundos lazos entre los Guzman y la cultura francesa, y
comprende tanto extractos de Gperas como miisica de salén. Los nombres de los
compositores y el niimere de obras comunicadas de cada uno se indican en la
tabla N* 7. Entre paréntesis se indica el nombre de 1a o las ciudades en que las
obras fueron comunicadas. El mismo procedimiento se usari en las siguientes
tablas de esta parte del trabajo.

TaABLA N° 7

Delphin Alard = 2 obras (Lima)

J. Ascher =1 obra (Lima)

Francois Auber = 2 obras (Lima, Buenos Aires)

Francgois Boieuldieu =1 obra (Lima)

Charles Gounod =4 obras (Santiago, Valparaiso, ima, Buenos Aires)

Louis Hérold =1 obra (Lima)

Henri Herz =1obra (Valparaiso)

Frédéric Kalkbrenner =1 obra (Valparaiso, Copiap6, Lima, Nueva York,
Buenos Aires, Montevideo, Rio de Janeiro,
Madrid)

Louis Lefébure-Wély =1 obra (Valparaiso, Lima, Buenos Aires, Montevideo,
Rio de Janeiro)

Louis Maillart =1 obra {Lima)

Giacomo Meyerbeer =1 obra {Lima, Rio de Janeiro)
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George Alexander Gsborne =1 obra (Lima)

Emile Prudent =1 obra (Santiago, Valparaiso, Lima, Buenos Aires)
Jean Henri Ravina =2 obras (Lima, Sao Paulo)

Napoleon Henri Reber =1 obra (Copiapd, Lima)

Ambroise Thomas =1 obra (Buenos Aires, Montevideo, Rio de Janeiro)
Henry Vieuxtemps = 2 obras (Lima)

Total 24 obras

Las dieciocho obras que comprenden el segundo grupo son piezas de salon de
compositores de otras nacionalidades y que desarrollaron su quehacer fuera de
Francia.

TabLA N® 8
Luigi Aneliti =1 obra (Lima)
Bagmelan =1 obra {Buenos Aires)
Charles Bériot =2 obras (Lima)
Julius Benedict =1obra (Buenos Aires, Madrid)
Heinrich Wilhelm Ernst =1 obra (Montevideo)
Luca Fumagalli =1 obra (Valparaiso)
Victor Godefroid =1 obra (Valparaiso)
Hunton =1 obra (Santiago)
Ketterer y Durand =1 obra {Valparaiso)
Tito Mattei =1ocbra (Buenos Aires)
Palloni =1 obra (Lima)
Carl Reinecke =1 obra (840 Paulo)
Harry Sanderson =1 obra (Santiago)
Sigismond Thalberg = 3 obras (Santiago, Lima, Buenos Aires, Montevideo,
Rio de Janeiro)
John Thomas =1 obra (Lima)

Total 18 obras

En el tercer grupo se incluyen extractos de ocho 6peras de compositores italianos
decimonoénicos que fueron interpretados o acompafiados por miembros de la
familia Guzman.

TasrLa N2 9
Vincenzo Bellini =] épera {Lima)
Gaetano Donizetti =1 dpera (Lima, Buenos Aires, Montevideo)
Gicacchino Rossini =1 6pera (Lima, Buenos Aires, Montevideo)
Giuseppe Verdi = b operas (Liina, Buenos Aires)

Total 8 operas
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El cuarto grupo comprende 7 obras de compositores residentes en América
Latina, y que no pertenecen a la familia Guzman.

Tanra N2 10
Henrique Braga (Brasil) =3 obras (Lima [¢?], Rio de Janeiro)
Louis Rémy (Chile) =1 obra (Santiago)
José White (Cuba) =1obra (Lima)
German Decker {Peri) =1 obra {Lima)
José Fraguela (Peru) =1 obra (Lima)

Total 7 obras

Los siguientes dos grupos comprenden un total de 50 obras (46,7%), que circu-
laron tanto en Latinoamérica como en Europa. Treinta y tres de ellas fueron
escritas por maestros del temprano y alto clasicismo y del romanticismo que se
indican en la siguiente tabla:

Tapra N2 11

Ludwig van Beethoven =4 obras (Paris, Nueva York, Buenos Aires)

Fryderyk Chopin = 6 obras (Santiago, Valparaiso, Lima, Nueva York,
Buenos Aires)

Johann Nepomuk Hummel =2 obras (Paris, Londres, Lima)

Felix Mendelssohn =10 obras (Paris, Londres, Santiago, Copiapo, Lima,
Buenos Aires, Rio de Janeiro)

Wolfgang Amadeus Mozart = 6 obras (Paris, Valparaiso, Nueva York, Lima, Buenos
Aires, Montevideo, Rio de Janeiro)

Franz Schubert =2 obras (Lima)

Karl Maria von Weber = 3 obras {Santiago, Copiapd, Lima, Nueva York, Buenos

Aires, Rio de Janeiro)

Total 33 obras

Desde una perspectiva de modernizacion, los compositores y obras indicadas en
las tablas N® 7, 8, 9 y 10 configuran un repertorio, que ya era aceptado en
Latinoamérica, pero que en cierta medida habia perdido vigencia en ciudades
europeas de la importancia de Paris, en el periodo bajo consideracién. En cambio
el repertorio incluido en la tabla N® 11 si constituia una novedad en Europa,
segun lo sefiala expresamente Federico Guzman en la carta a su padre desde Paris
del 14 de septiembre de 1867, y obviamente también lo iba a ser en América
Latina. De ahi que el gran musicélogo Francisco Curt Lange le atribuya a Guzman
el mérito de haber introducido “en el cono sur del continente las obras de
Chopin™!. En igual tenor, pero refiriéndose a Lima, Rodolfo Barbacci afirma

Pl ange, 1982a, p. 81.
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que los esposos Guzman “fueron los primeros en tocar obras de Chopin, de
Mendelssohn... [y] de Weber™’2. En este sentido Guzmén fue un pionero no sélo
en Chile, sino que también en Buenos Aires y Lima.

Este proceso de renovacion del repertorio no era homogéneo en las ciudades
latinoamericanas, sino que por fuerza debia adecuarse a los recursos humanos
existentes y a la consolidacién institucional de la misica en cada una de ellas, Un
segundo factor que se debe considerar es el diferente grado de aceptacion que
tuvieron en Latinoamérica los compositores indicados en la tabla N* 10, de
acuerdo al niimero de obras y a las ciudades en que fueron divulgadas. Un tercer
factor es la complejidad y el grado de dificultad de las obras mismas de estos
compositores.

Desde este punto de vista los compositores menos divulgados en las ciudades
latinoamericanas por la familia Guzmin fueron en términos generales Beetho-
ven, Hummel y Schubert. De ellos el caso de Beethoven merece un andlisis mas
en detalle. El Concierto N? 3 op. 27 en Do menor para piano y orquesta fue
interpretado por Guzmén en su debut publico en Paris bajo la direccién de
Adolphe de Groot en 1868 (P30). Correspondia a la tercera obra de la primera
parte del programa reservada a la “musique classique” y con ella se iniciaba la
participacion de Guzman en el concierto. El propésito de Guzmén era demostrar-
le al publico de Paris su dominio de la misica clasica lo que segiin Marie Escudier
logré completamente, imponiéndose, con este “golpe maestro”, “magistralmente
asu auditorio”, con “una de las piginas mais potentes y de las mas maravillosamen-
te cinceladas del sinfonista™?°3. No obstante Guzman nunca presento este concier-
to en Latinoamérica, debido a la conjuncién de los tres factores anteriormente
sefialados. Por otra parte una obra de la envergadura del Cuarteto en Mi bemol
para piano, violin, viola y violoncello, Wo 036 , si pudo ser presentada en Buenos
Aires, gracias a la actividad continuada que la Sociedad del Cuarteto desarroliaba
en la capital bonaerense desde 18752%%. De hecho este cuarteto de Beethoven se
interpreté en la misma sede de la sociedad el 10 de marzo de 1880 (P101) por
Federico Guzman, Cayetano Gaito, Cayetano Ghignatti y Henri Bomon, quienes
integraban entonces el cuarteto de esta asociacion como segundo violin, viola y
violoncello, respectivamente?%.

Mozart, en cambio, tuvo una divulgacién mas amplia en Latinoamérica que
Beethoven por la familia Guzman, en términos de misica de camara, de piano, y
extractos de 6peras. No obstante, y al igual que en el caso de Beethoven, ninguno
de sus conciertos para piano y orquesta fue interpretado en Latinoamérica, tal
como Guzman lo hiciera en Nueva York en 1870 (P54) con el primer movimiento
de un concierto no identificado. Si bien la Misa KV. Anh 232 no fue escrita por

202p, rhacci, 1949, p. 462.
203Marie Escudier, “Concert Guzman”, La France Musicale, XXXI1/9 (1 de marzo, 1868), p. 65,

204¢f. Gesualdo, 1961, pp. 178-186.
205 1pid., p. 171.
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Mozart, el esfuerzo de presentar una obra de esta envergadura en Lima en 1875
(P75), revela hasta que punto Federico Guzmin estaba dispuesto a ir en la
consecucién de sus ideales del progreso musical latinoamericano.

Weber, Mendelssohn y Chopin fueron los compositores mas ampliamente
divulgados de este grupo. A lo ya sefialado en relacién a Chopin, se puede agregar
la admiraci6n ilimitada que le profesaba Guzman y la factibilidad de la ejecucion
en Latinoamérica de obras para uno o dos pianos. Los casos de Weber y Mendels-
sohn revisten gran interés, puesto que considerados en conjunto se divulgaron
obras para piano solo, piano y orquesta, ademas de miisica de camara. El Konzert-
stiick, J. 282 de Weber, fue presentado en Santiago, a dos pianos (P14, 1866}, o
por piano acompaiiado de orquesta, tanto en Lima (P50, 1869; P63, P64, 1873)
como en Buenos Aires (P100, 1880). El hecho que en general se ejecutara
solamente la Marcha y Final tiene relacién con la gran aficién por las marchas del
publico latinoamericano de la segunda mitad del siglo xix, segiin se vera poste-
riormente en la discusién de la comunicacién de la obra de Federico Guzman.
Por su parte el Concierto N° 1 en Sol menor op. 25 para piano y orquesta de
Mendelssohn se interpretaba, aunque hubiera que usar una reduccién de la parte
orquestal para cuarteto de cuerdas y armonio, como se hizo en Santiago (P34,
P35, 1869) y en Lima (P49, 1869). Mas ilustrativo es el caso del Duo concertant so-
bre la marcha de Preciosa (Weber) para dos pianos y orquesta de Mendelssohn-
Moscheles, el que fue presentado tanto en Paris por Federico Guzman y su esposa
y bajo la direccién orquestal de Adolphe de Groot (P30, 1868), como en Lima por
E. Rosa y de la Torre y Federico Guzman bajo la direccién orquestal de su
hermano Fernando (P70, 1868). Los dos trios para piano, violin y violoncello de
Mendelssohn op. 49y op. 66, fueron presentados en Rio de Janeiro (op. 49, P110,
1880, P125, 1882) y Buenos Aires (op. 66, P97, 1880), en Lima se ejecutaron dos
movimjentos de un trio no especificado para el mismo medio (P63, 1873) y Ia
Serenade y allegro giocoso para piano y cuarteto de cuerdas (P92, 1878), y en Copiapo
un dio no identificado para violin y piano (P44, 1869). En este caso se puede
deducir que la popularidad de Weber y Mendelssohn en Latinoamérica hacia
viable la superacién de cualquier obsticulo para dar a conocer sus obras. Si se
trataba de una Sinfonia, tal como la N¢ 3, op. 56, “Escocesa”, de Mendelssohn, se
hacia aunque fueran dos movimientos en versién para dio de pianos (Santiago:
P16, 1866).

El sexto grupo corresponde a un solo compositor, Louis Moreau Gottschalk,
y asciende a 17 obras. A los miltiples lazos entre el pianista chileno y €l norteame-
ricano que ya se han indicado, cabe agregar que Gottschalk fue la carta de
presentacion que esgrimié Guzman en los inicios de su primera estada en Paris.
En un articulo escrito por Marie Escudier bajo el titulo, “Frédéric Guzman:
pianiste américain”, en La France Musicale, N° 50 (15 de diciembre, 1867), p. 392,
¢ 2, p. 393, c. 1, ella califica a Guzman como “amigo y émulo de Gottschalk”, y
agrega lo siguiente:

“Gotischalk le aconsejé venir a Paris y predijo que tendria un éxito
notable. Después de haberle escuchado, no vacilamos en compartir la
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opinion del célebre autor del Bananier [op. 5], y de cientos de otras obras
ejecutadas en el mundo entero”.

En su primer concierto pablico en Paris realizado en la Salle Herz el 27 de febrero
de 1868 (P30), Federico Guzman y su esposa presentaron a cuatro manos Ojos
eriollos, op. 37, y Di que st (Reponds mot), op. 50, de Gottschalk, obras que maravilla-
ron “al auditorio por esos trinos y staccatti que centellean en todas las piezas
escritas por el autor del Bananier’, segiin Marie Escudier, “Concert Guzman”, La
France Musicale, XXXI1/9 (1 de marzo, 1868), p. 66, c. 1. En su segundo concierto
publico en Paris, realizado el 24 de febrero, 1869, en Salons Erard (P33) Guzman
volvid a presentar estas dos obras junto a su esposa, pero €l ademas ejecutd como
solista Le banjo, op. 15y Murmures eoliens, op. 46. En Le Monde Artiste, 13 de febrero,
1869, p. 3, c. 3, se destacé la divulgacion de estas composiciones, dado que las
“obras mas recientes [de Gotsschalk] son desconocidas para la mayoria de la
gente en Paris”. Ojos criollos, y Di que si, op. 50, fueron “escuchados con vivo placer
por el piblico” y “tuvieron que ser bisados”, se afirmaba en la resefia del mismo
periédico el 27 de febrero, 1869, p. 2, c. 4. Similar acogida tendrian Ojos criollos y
Di que st en Madrid en 1883, y en Londres, en 1869, algo similar sucederia con las
Danzas cubanas, indicadas en forma genérica (P31). De esta manera Guzman
revivié el éxito que el mismo Gotischalk habia alcanzado durante su primera
estada en Paris entre 1844 y 1851, con obras tempranas como Bamboula, op. 2, La
savane, op. 3,y Le bananier, op. 5, que conforman la llamada “trilogia de Louisia-
na”, a las que posteriormente se agregaria Le mancenillier, op. 11%%°.

Le banjo, op. 15, Ojos criollos, op. 37, Murmures eoliens, op. 46 y Di que si, op. 59,
fueron también ampliamente divulgadas en Latinoamérica por Federico Guzman
como solista, o acompaiiado de su esposa u otros artistas. Algo similar sucederia
con La gallina, op. 53,y Sus gjos, op. 66, de acuerdo al anexo N? 2. Por otra parte,
Zamacueca y Moza mala, la version para dos pianos del andante y scherzo de la
Sinfonia N® 3, op. b6, “Escocesa”, de Felix Mendelssohn, v las versiones de 6peras
diversas, fueron solamente divulgadas en Latinoamérica, especialmente en San-
tiago de Chile durante la gira de Gottschalk en 1866.

La bibliografia de la obra musical de Federico Guzman registra 140 composi-
ciones, de las cuales, de acuerdo al anexo N 4, se tiene la referencia a la
comunicacién publica o privada de 33 obras (23,6%), durante la vida del compo-
sitor. En el contexto del niimero total de obras comunicadas, que asciende a 140,
segiin ya se ha afirmado, estas 33 obras corresponden a un idéntico porcentaje.

A primera vista el nimero parece exiguo, especialmente si se compara con
Gottschalk, quien durante su gira por Ameérica del Sur entre 1865 y 1869 incluyd,
de acuerdo al completo estudio del Dr. Robert Stevenson, sus propias obras en
sus conciertos en proporcién mucho mayor a las de cualquier otro compositor?®7.
Guzmin, en cambio, buscé desde su primera estada en Paris, el estructurar sus

206¢f. Lowens, 1980, p. 571.
20751’.evensor1, 1969b, p. 8.
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programas de manera variada pero equilibrada, combinando sus propias compo-
siciones con las de su maestro Gottschalk, las de creadores europeos, fueran estos
“clasicos” 0 “modernos”, y muy ocasionalmente las de compositores residentes en
América Latina. En ciertos casos €l prefirié6 en presentaciones en Valparaiso y
Copiapd la Zamacueca y Moza mala de Gottschalk a su propia Zamacueca (O-14a -
0-14d). En la Presse Musicale, XV1/9 (4 de marzo, 1869), p. 2, ¢. 2, se alude de
manera hiperbélica a este rasgo tan propio de la personalidad de Guzman,
cuando se le califica como “el pianista de la Sabana”, en los términos siguientes:

“La calificacién pareceri extrafa, insensata; pero tiene su razon de ser.
Hay en su talento un perfume exoético, con algo de salvaje y de civilizado
a la vez, que une toda la ciencia musical de la vieja Europa, con la
fogosidad y la sencillez de los hijos de la pradera”.

De manera similar, en la Revue et Gazette Musicale, XXXV /8 (23 de febrero, 1868),
p. 60, c. 2, se dice en la resena de una soirée privada realizada en Paris, el 19 de
febrero de 1868 (P29) que,

“M. y Mme. Guzman han obtenido un gran éxito, no sélo por el gran
estilo con que interpretan la masica cldsica, sino que también por la
originalidad y el color exotico de obras muy imaginativas que ellos
interpretan con no menos originalidad y talento™.

De acuerdo a las especies, la obra comunicada de Federico Guzman durante su
vida se puede desglosar de la manera indicada en la siguiente tabla:

Tabla N° 12

Musica de salén o concierto

publico de raigambre europea
Marchas
Himnos
Musica de arte

12 obras (36,4%)
8 obras (24,2%)
2 obras ( 6,1%)

11 obras (33,3%)

1

Total 33 obras

Las obras correspondientes a cada uno de estos rubros se indican en las tablas
N*® 13, 14, 15 y 16, con la indicacién de cada una de las especies, el nimerc de
catdlogo en la bibliografia de la obra de Guzman, el titulo de la obra, la ciudad
(es}) y aio (s) en que se ejecutd cada una, y el niimero y tipo de presentacién que
se hiciera, piiblica (abreviada como pu), o privada (abreviada como #p).
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Tabla N® 13

Musica de salon o concierto piiblico de raigambre europea =12 obras

1. Especies pianisticas de miisica bailable= 3 obras

O-5: La Pluie de roses, polka di bravura, op. 16, Lima (1869), 1 PU;

0-42: La Pensée, galop brillant, op. 45, Paris (1868), Valparaise (1869), Copiapé (1869), 1 PP, 2
PU;

O-56: Segundo Valse brillante, Lima (1869), 1 PU.

2. Arreglos, variaciones y fantasias pianisticas= 4 obras

0-7: La fille du Regiment, caprice, op. 18, Santiago (1857, 1858), Lima (1869), 2 PP, 1 PU;

0-31: {l Trovatore, caprice de salon, op. 35, Copiapé (1869), Lima (1869), 2 PU;

0-34: Linda de Chamounix, fantasia, Santiago (1861), 1 PU;

0-66: Home Sweet Home, para la mano izquierda, op. 91, Lima {1872, 1873, 1876), Buenos Aires

(1880), Montevideo (1880), Rio de Janeiro (1880), Madrid (1883), 2 PP, 13 PU.

3. Canciones para voz y piano enmarcadas en especies de masica bailable = 2 obras

0-70: Repetto, valse chantée, op. 64, Lima (1875, 1876), Buenos Aires (1880), Montevideo
(1880), Rio de Janeiro (1880), Madrid (1883), Paris (1885), 3 PP, 8 PU;
0O-80: Les hirondelles, vals cantado, Montevideo (1880), Rio de Janeiro (1880), 3 PU.
4. Orras especies= 3 obras
0O-76: Fantasia brillante para piano a cuatro manos, Lima (1876), 1 PP;
O-77: Fantasia, Lima (1876), 1 PP;
0O-79: Admiracién para piano a cuatro manos, Lima (1876), 1 PP.
Tabla N° 14

Marchas = 8 obras

0-43: Gran marcha triunfal para dos pianos, Santiago (1866), 2 PP;
0O-44: La victoriosa, marcha para dos pianos, Valparaiso (1866), 4 PP;
0O-45: Vicioria, marcha triunfal, op. 39, Paris (1868), Londres (1868), Paris (1869), Santiago

(1869), Valparaiso (1869), La Serena (1869), Copiapé (1869), Lima (1869}, Nueva York
(1870), Lima (1872), Buenos Aires (1880), Montevideo (1880), Rio de Janeiro (1880,
1881}, Sao Paulo {1882), Rio de Janeiro (1882), Madrid (1883), 4 PP, 30 PU;

0O-55: Marcha en Sol menor para orquesta, Lima (1869), 1 PU;
O-h7: A Méjico, gran marcha triunfal, Lima (1869, 1873), 2 PU;
O-58: Ameérica, gran marcha, Nueva York (1870}, 1 PU;
0O-68:; A las armas!, marcha para orquesta, Lima (1873,1874, 1875), 3 PU;
0-7%: Marche solennelle, op. 65, Lima (1876), 1 PU.
Tabla N¢ 15

Himnos = 2 obras

0-56: Gran kimno a la industria, Santiago (1869), 1 PU;
O-75a: Cancidén patriotica, Santiago (1878), 1 PU.
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Tabla N® 16

Miisica de Arte= 11 obras

1. Piezas de arte pianisticas = 6 obras

041: Souvenir, nocturno, op. 44, Paris (1868), Londres {1868), Valparaiso (1869), Lima (1869),
Nueva York (1870), Lima (1874,1877), Buenos Aires (1880), Madrid (1883), 4 PP, 7 PU;

0-49: Polonaise en La mineur, op. 51, Santiago (1869}, Valparaiso (1869), La Serena (1869),
Lima (1872), Buenos Aires (1880), Montevideo (1880), Rio de Janiero (1880), 8 PU;

O-50: Valse en La mineur, op. 52, Santiago (1869), Valparaiso (1869) , Copiapo (1869), Nueva
York (1870), 1 PP, 4 PU;

O-53: Prélude et canon, Paris (1869), 1 PP;

O-60: Scherzo e Danza, op. 54, Paris (1885), 1 PU;

0-122; Romance sans paroles, Paris (1885), 1 PU.
2. Lieder =3 obras

0-52: Douleur passée, Paris (1869), Nueva York (1870}, 2 PU;

0-59: Rappelle toi, duetto, op. 53, Lima (1876), 1 PP;

0-78; Berceuse, Lima (1876), 1 PP.

3. Muisica sinfénico-vocal = 2 obras

O67: La Caridad para coro y orquesta (Lima, 1873), 2 PU (una de ellas no se sabe si se realiz6);
077 Juana de Arco, escena lirica, Lima (1876), 1 PU.

Junto al niimero de obras, es muy importante considerar €l niimero y el tipo de
presentacion de cada una de las obras, para tener una idea mas completa del
proceso de comunicacién. A manera de ejemplo, de acuerdo a la tabla N2 18,
Home Sweet Home (O-66) fue presentada no menos de 15 veces, y Repetto (O-70) no
menos de once veces. De acuerdo a la tabla N? 14, la marcha triunfa) Victoria
(O-45) fue presentada no menos de 34 veces. En cambio, de acuerdo a la tabla
N® 16, en obras de misica de arte tales como Souvenir (0-41) el nimero maximo
de presentaciones llega a once, y en la Polonaise (O-49) alcanza a ocho. De esto se
desprende que las especies de la musica de salén y las marchas gozaban de mayor
preferencia por el piiblico, especialmente el latinoamericano, que la musica de
arte. Desde un punto de vista cualitativo, obras de arte mas complejas tales como
el Prélude et canon (O-53) o el Scherzo ¢ Danza, op. 54 (O-60), se presentaron
publicamente s6lo en Paris, mientras que del duetto Rappelle toi, op. 53 (0-59),
slo se conoce una presentacién privada en Lima. En todo caso los esfuerzos de
Guzmén por fomentar la musica de arte deben haberse canalizado también en
circuitos privados, de los que no quedara registro publico, gracias a las numerosas
ediciones que alcanzara a realizar durante su vida.

Después de la muerte de Federico Guzmain la preservaciéon de sus obras
quedo radicada en el seno de su nicleo familiar y la comunicacion de su misica
se circunscribié prioritariamente a circulos privados, entre los que se destacan las
reuniones musicales que se realizaban en los hogares de Luis Arrieta Caiias
(1861-1961) y de José Miguel Besoain. Estas reuniones constituyeron un fenome-
no Unico en nuestro pais por su continuidad entre 1889 y 1933, la seriedad con
que fueron abordadas y el espiritu renovador que campeara en ellas durante mas
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de treinta anos?®. En las reuniones realizadas el 1 de junio y el 15 de agosto de
1899, la gran pianista chilena Amelia Cocq present6 el Valse (en La mineur),
op. 52 (0-560)2%. A contar del 4 de septiembre de 1906 se registra la asistencia de
Eustaquio Segundo Guzmin a estas reuniones?!’, quien participa intensamente
hasta 1918 como pianista o como simple espectador?!!. E1 29 de noviembre de
1908 se registra la primera actuacién en estas reuniones de otra gran pianista
chilena, Rosita Renard?!?, quien en su debut como concertista el 15 de mayo de
1909, interpretd en el Teatro del Conservatorio, el Scherzo e Danza, op. 54 (0-60),
de Federico Guzman, junto a obras de Bach, Beethoven, Debussy, Mendelssohn,
Anton Rubinstein y Liszt?!3. En su reciente libro sobre esta gran artista, el
musicélogo Samuel Claro cita comentarios sobre el concierto aparecidos en la
prensa chilena de la época, que hablaron entonces de Guzman como compositor
“casi desconocido en nuestro pais”, del que sélo se recordara la “gran amistad”
que cultivara con Gottschalk®!%, ;:Cémo entonces trabé la pianista conocimiento
de la obra de Federico Guzmin? Indudablemente a través de su maestro, €l
destacado pianista y profesor Roberto Duncker Lavalle quien, seguramente a
instancias de Eustaquio Segundo, presenté en estas reuniones catorce de las obras
editadas en la postrera estada en Paris de Federico Guzmin, el 20 y el 27 de
octubre de 1914, de acuerdo al detalle que se indica en el anexo N® 4. No hubo
esta vez un publico masivo, pero entre los auditores de las presentaciones de
Roberto Duncker se encontraban Alberto Garcia Guerrero, Alfonso Leng, Acario
Cotapos y Armando Carvajal, figuras capitales de la musica chilena del siglo xx.

20800 importante estudio sobre el tema es Claro, 1976, pp. 44-46. En la Biblioteca Central de la
Universidad de Chile, coleccién Domingo Edwards Matte, se preservan tres volimenes con la relacién
manuscrita de las reuniones musicales realizadas entre 1889 y 1933. Para cada reuni6n se indica la
fecha correspondiente, las obras que se ejecutaron, los iniérpretes que participarony las personas que
asistieron. Estos volimenes tienen un valor inapreciable para el esmdio de la musica chilena. Seran
citados bajo la denominacién genérica de Sesiones, seguido de la indicacion del volumen en nimeros
romanos. Un indice alfabético impreso “de autores, de ejecutantes profesionales y aficionados y de
asistentes” a estas reuniones se encueniran en Arrieta, 1954, Una semblanza general de Luis Arrieta
Carias ngarece en Quiroga, 1960, pp. 68-80.

209 Gpsignes, TIL, pp. 49, 53.

20pd, p. 183,

2111 4 asistencia de Eustaquio Segundo Guzmén estd registrada en las siguientes fechas en
Sesiones, I11: 4 de septiembre, 1906 (p.183), 18 de diciembre, 1906 (p. 189}, 9 de febrero, 191 1 (p. 247),
21 de marzo, 1911 (p. 249), 18 de abril, 1911 (p. 257), 13 de junio, 1911 (p. 271), junto a su hijo el 20
de junio, 1911 (p. 272}, 4 de julio, 1911 (p. 276), junto a su hijo el 11 de julio de 1911 {p. 278), 7 de
enero, 1918 (p. 350), junto a Ester Guzmién (aparentemente su hija), €l 6 de abril, 1915 (p. 431), 4 de
febrero, 1918 (p. 474), 24 de diciembre, 1918 (p- 479). Aparte de asistir, Eustaquio Segundo Guzman
interpretd el Inpromptu op. 54 de Gottschalk el 2 de mayo de 1911 (p. 261), ejecutd al piano junto a
su hijo Guillerma y Nino Marcelli en violoncello una obra no identificada el 6 de junio, 1911 (p. 269),
interpretd la parte de piano del 7¥o op. 1, N® 3 de Beethoven, con Renato Sanchez en la parte del
violin y Enrique Soro en la parte de violoncello, el 27 de junio de 1911 ante la presencia de su hijo
(p. 274).

212 gpsiomes, 1, p- 26.

213(1aro, 1993, pp. 21-22.

21 pid, p. 22,
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De este modo se producia una transicién silenciosa entre la bullente actividad de
Federico Guzman y su familia durante la segunda parte del siglo xix, y el adveni-
miento de un nuevo periodo en la historia de la misica del pais, en el que Garcia
Guerrero, Leng, Cotapos y Carvajal estarian entre sus principales protagonistas.

VIIL
Sintesis y perspectivas

Desde una perspectiva historica general, Federico Guzman representa una prime-
ra etapa de transicion entre la institucionalidad musical colonial, centrada en la
Catedral, y las modalidades institucionales que surgen en el siglo xx en Chile y
Latinoamérica.

La institucién que cobijaria el quehacer musical de Guzman fue su propia
familia proyectada en el tiempo y en el espacio. De su padre Eustaquio recibe su
formacién, con él comparte inicialmente su quehacer como profesor, y gracias a
élinicia la comunicacion de su obra en un circuito nacional a través de la partitura
impresa. Su tio Victor le sirve como un primer modelo de comunicaciéon musical
en una dimensién regional latinoamericana. El fructifero contacto que Federico
y su padre establecen con Gottschalk le permite a Federico proyectarse al circuito
musical parisino. Con su hermano Fernando comparte un intenso periodo de
estudio y perfeccionamiento en la Ciudad Luz, al que se agrega su esposa
Margarita, su fiel companera en la misica durante gran parte de su vida. Con el
apoyo de Fernando y Margarita, Federico despliega un quehacer multifacético,
que alcanza su maxima intensidad en Lima, como compositor, intérprete, profe-
sor y gestor. Posteriormente con Margarita, su cunada Rosa Vache y por un breve
tiempo su cufiado Juan Vache, lleva a cabo la tltima gira internacional de su vida.
Su hermano menor Eustaquio Segundo, entretanto, mantiene vigente su presen-
cia en Chile durante las giras internacionales o estadas en otros paises de Federi-
CO.

Desde su estada inicial en Chile Federico Guzman se adentré en el modernis-
mo, en la perspectiva que tiene para la misica latinoamericana en la segunda
mitad del siglo xix. Esta consiste en ampliar un repertorio circunscrito a la masica
de salon de raigambre europea y vernacula, a las marchas y a los himnos, con el
cultivo y la divulgacién de la misica de arte, la que Guzmén aborda con gran
espiritu de trabajo y que perfecciona continuamente a lo largo de su vida. Esto se
tradujo en un considerable niimero de obras para piano y en lieder que conjugan
la vertiente latinoamerica y la francesa. En esta perspectiva del modernismo
Guzmin fue pionero en Chile. Si bien se tiene referencias a obras de este género
en el pais durante el siglo xrx, la gran mayoria de ellas fueron escritas por
compositores extranjeros residentes, cuya formacion musical no la hicieron en el
pais, como fuera el caso de Federico Guzmain, sino que en sus respectivos paises
de origen. Entre estas obras Eugenio Pereira Salas menciona la Misa Solemne
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(1849) de Aquinas Ried®'®, el Cuarteto de cuerdas en Si bemol (1862) y la Misa
Solemne (1864) de John Jesse White?!8, la Cantata a la Divina Providencia (1878) de
Pedro Pablo Tagliaferro®!”, la Sinfonia de la toma del Hudscar (1880) de Fabio de
Petris*!8, las Deux Mazurkas de Wilhelm (=Guillermo) Deichert219, 1a Fantasia sobre
el Tannhiuser de Arturo Hiigel**®, y la Gran Misa Fiinebre de Enrique Marconi??!,
Tanto en el caso de Guzmin como en el de los compositores mencionados se trata
de obras compuestas en el marco de la sociedad civil, y no en el marco de la
Catedral de Santiago, por lo que no se considera en este caso el aporte de un José
Bernardo Alzedo o un José Zapiola.

Complementa lo anterior la modernizacién del quehacer musical chileno
que representa Federico Guzman, dadas su calidad profesional como compositor
y pianista, y la comunicaciéon de su obra mediante la partitura impresa o el
concierto puablico, en un circuito nacional, en un circuito regional que abarca a
Chile, Perd, Argentina, Uruguay y Brasil, y en un circuito internacional que
alcanza a Nueva York y a Paris, como un centro importante de la musica del
romanticismo europeo, y de una gran parte de la misica latinoamericana. Fl
mismo Guzman contribuye a la modernizacién del concierto publico latinoame-
ricano de la segunda mitad del siglo xix, al incluir en sus programas algunas de
sus propias obras de misica de arte junto a las de otros compositores. Paralelo a
esto Guzmdn impulsa la modernizacién del contexto de la comunicacién, circu-
lacién y recepcion de la misica en paises como Chile y Perd, también con el apoyo
de miembros de su familia. Para tal fin, impulsa la creacién de asociaciones, o mas
bien de grupos de trabajo, que imbuidos del ideal filantropico del progreso,
desarrollan acciones que son breves en términos de tiempo, pero con un benéfico
efecto en la modernizacién del repertorio que se comunique (en los términos
anteriormente senalados), y en la sensibilizacién de la opinién publica en cuanto
a la necesidad de apoyar la profesionalizacion del quehacer del musico. Otros
signos de esta modernizacion son el aprovechamiento que Federico Guzman hace
de ocasiones como la Exposicion Internacional realizada en Santiago de Chile en
1875, como una oportunidad de comunicar su misica a sectores amplios del
publico, o el impacto que algunos de sus conciertos en Chile tienen, sea por el
alto namero de auditores o inclusive por ocasionales ganancias econémicas.

En un plano mas general Federico Guzman se imbuye del ideario liberal
chileno de la segunda parte del siglo x1x, que busca la modernizacién politica y
social del pais. En este ideario se insertan sus marchas e himnos en que palpitan
sus moderados ideales patri6ticos chilenos y su sentido de lo americano. Este
ideario lo lleva también a apoyar, en su calidad de compositor o de intérprete,

215pereira, 1978, p. 108, i. 788.
216133, p. 122, 1. 893 y 891.
217 1id,, p. 117, 1. 848.

218pid  p. 53, 1. 371.

219 1piet, pp. 55-56, 1. 390,
220144 p. 86, i. 649,

221 id., p. 94, i. 68.
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actividades de bien piiblico como es la del Cuerpo de Bomberos de Chile,
acciones filantrépicas y caritativas en general, o causas al servicio de sectores
socialmente postergados, como la abolicion de la esclavitud en el Brasil.

Realzan este perfil de modernidad las cualidades personales de Federico
Guzmadn, su capacidad y dedicacién al estudio y al trabajo, su basqueda de la
excelencia en la musica, su seriedad, caballerosidad y el sentido de la amistad,
junto a su modestia y bondad hacia los demas, especialmente sus colegas compo-
sitores.

Todo este aporte fue ampliamente reconocido durante su vida, tanto en Chile
como en el extranjero. Empero, la inexistencia de una tradicién en Chile, que
tuviera una gran extensién, profundidad y duracion, en el sentido que Charles
Seeger define estos términos, impidié que la memoria de su legado perdurara en
el tiempo, con la excepcidn de los denodados esfuerzos de su hermano menor,
que a lo menos permitieron una cierta continuidad en la comunicacién de su
obra hasta los inicios del siglo xx.

Recién en el transcurso del presente siglo, se han dado las condiciones que
permitan una preservacion institucional de la obra de Federico Guzman, que
ponga su obra al alcance de un gran nimero de intérpretes, para que la puedan
nuevamente comunicar a amplios sectores del piblico, y que la integren en el
importante lugar que le corresponde dentro de la secuencia histérica de la
creacion musical del Chile independiente, como un epitome decimonénico de
modernismo en el texto, modernizacion del contexto y modernidad en la gran
personalidad musical que fuera Federico Guzman Frias.

Universidad de Chile
Facultad de Artes
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Anexo N2 2%
Regisiro de obras de compositores europeos y americanos

Notas preliminares

(1) El presente registro entrega un listado pormenorizado de obras de compositores europeos o
latinoamericanos interpretadas por Federico Guzman o miembros de su familia en las presentaciones
que se indican en el anexo N* 1. 8¢ excluyen todas las obras de compositor desconocido.

{2) Las entradas se ordenan alfabéticamente de acuerdo al apellido del compositor. Las obras
pertenecientes a un mismo compositor se ordenan de acuerdo a la numeracién de un catilogo
musicolégico reconocido, como es, a manera de ejemplo, “Kochel” en el caso de Mozart. Si este
catdlogo no existe, las obras se ordenan de acuerdo al mimerc de opus. En caso de inexistencia de
numero de opus las obras se ordenan alfabéticamente por titulo, de acuerdo a la primera palabra de
éste e independientemente de su condicidn gramatical.

(3) En el caso que s6lo algunas obras pertenecientes a un mismo compositor lleven niimero de opus,
éstas se ordenan primero, seguidas, de las restantes obras por orden numérico de catalogacion
musicolégica (pero sin niimero de opus), o por orden alfabético del titulo.

(4) Las obras de compositor conocido, pero carentes de la informacién suficiente para ser identifica-
das cabalmente, se indican al final de la entrada correspondiente.

(5) A continuacién del ttlo de la obras se identifican la o las presentaciones en que fueron
interpretadas, mediante la abreviatura “P” numerada de acuerdo al listado que corresponde al anexo
N2 1. Se agrega para mayor claridad la ciudad y el afio de cada presentacion, y entre paréntesis el
nombre de ¢l o los intérpretes correspondientes.

{6) Sino hay indicacién de intérprete en las obras para piano solo, esto significa que fueron ejecutadas
por el mismo compositor. No obstante, el nombre del compositor se indica expresamente en los casos
que acompaiie a otro misico, que participe €n un conjunto, o que actile como director de orquesta.
La no indicacién del nombre del intérprete en obras para dos o més instrumentos significa que se
carece de la informacién correspondiente.

(7} En el caso particular de L.M. Gottschatk las obras se han ordenado de acuerdo a los siguientes
criterios:

(a) obras con nimero de opus;
(b) obras sin niimerc de opus ordenadas alfabéticamente por titulo;
{(c) arreglosy fantasias ordenadas de acuerdo al nombre del compositor de la obra que sirvié de base.

1)  Alard, Delphin, Faust (Charles Gounod), gran fantasia para violin. Lima: P51 (ejecutada aparen-
temente por Fernando Guzman), 1869.

9) —————, Robert Iz Diable {Giacomo Meyerbeer), fantasia de concierto para violin y piano.
Lima: P86a (interpretada por José White acompariado por Federico Guzmian), 1877,

3)  Aneliti, Luigi, L estasi, vals para voz y piano. Lima: P85k (cantado por Mercedes Ovalle acompa-
fiada al piano por Federico Guzman), 1877.

4)  Ascher, ]. Love’s Request para voz y piano. Lima: P74 (por un artista aficionado apellidado Beck
acompaiiado al piano por Fernando Guzmén), 1875.

5)  Auber, Daniel-Francois-Esprit, Les diamants de la couronne, variaciones. Buenos Aires: P100 (can-
tada por Rosa Vache, bajo la direccion orquestal de Nicolds Bassi), 1880; Rio de Janeiro: P125
(cantada por Rosa Vache), 1882,

*El Anexo N2 1 aparece en la primera parte del trabajo [RMCh, XLVII/179 (enero-junio), 1993,
pp. 58-68].
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6)

7)

8)

9)

10)
11
12)
13)
14)
15)
16)
17)
18)
19)

20)

21)
22)
23)
24)
25)
26)

27)

28)

29)

30)

» Zaneita, obertura. Lima: P74 (bajo la direccién orquestal de Fernando Guzman,
1875).
Bagmelan, Fantasia para violoncello y piano. Buenos Aires: P102 (interpretada por Henri Bomon
y Federico Guzman), 1880.
Beethoven, Ludwig van, Concierto N® 3 en Do menor para piano y orquesta, op. 37. Paris: P30
(Federico Guzmin bajo la direccién orquestal de Adolphe de Groot), 1868,

» Ak! perfido, op. 65. Buenos Aires: P103 (interpretada por Rosa Vache y Federico
Guzman), 1880.

, Cuarteto en Mi bemal para piano, violin, viola y violoncello, Wo 036, Buenos Aires:
P101 (interpretado por Federico Guzman, Cayetano Gaito, Cayetano Ghignatti y Henri Bomon),
1880.

, Trio no identificado. Nueva York: P54, 1870
Bellini, Vincenzo, Norme, “Casta Diva”, Lima: P85a(cantada por la sefiora Benavides de Enriquez
acompanada por Federico Guzman), 1876; “Sola, furtiva al tempio”, Lima: P85d (cantada por
Mercedes Ovalle y Cristina Bustamante acomparnadas al piano por Federico Guzman), 1876,

Benedict, Julius, Camaval de Venecia, variaciones de concierto para voz y piano. Interpretada por
Rosa Vache. Buenos Aires: P99, P102, 1880; Madrid: P129, 1883.
Bériot, Charles-Auguste de, Sexte aire variado (6™ air varid) para violin y piano, op 12. Lima: P50,
P52 (interpretado por Fernando Guzman), 1869,
——————, Fantasia para violin y piano. Buenos Aires: P102 (interpretado por Cayetano Gaito
y Federico Guzmaén), 1880.
Boieldieu, Francois-Adrien, La dame blanche, fragmento orquestal. Lima: P74 (bajo la direccién
de Fernando Guzman), 1875.
Braga. Serenata para voz, violin y piano. Lima: P66 {cantada por Leonor Pinto acompafiada por
Fernando y Federico Guzman), 1873.
Braga, Henrique, La Barcelonnaise, bolero para soprano. Rio de Janeiro: P113 (cantado por Rosa
Vache), 1880.

» Braga, Henrique, Sous {'atle d'un ange, berceuse para soprano. Rio de Janeiro: P113
(cantada por Rosa Vache), 1880,
Chopin, Fryderyk, Fantaisie-impromptu, op. 66. Santiago:P34, 1869; Valparaiso: P38, 1869; Nueva
York: P54 (presumiblemente, dado que el programa en The New York Times menciona “Impromp-
tu” yla resefia del mismo diario habla de “F antaisie”), 1870; Lima: P85b, 1876; Buenos Aires: P97,
1880.

» Rondo para dos pianos, op. 73. Buenos Aires: P101 (por Federico Guzman y su
esposa), 1880.
—————, Gran Vals no identificado. Lima: P71, 1874,

» Polonesa no identificada. Lima: P64, 1873.

, Valse brillante no identificado. Valparaiso: P38, 1869; Buenos Aires: P100, 1880.

» Valseen Re bemol, no identificado. Lima:P67, 1873,
Decker, German, Germaria, marcha triunfal para dos pianos y orquesta. Lima: P74 {por Fernando
y Federico Guzmin bajo la direccién orquestal del compositor), 1875.
Donizetti, Gaetano, Lucia di Lammermoor. Cuarteto (Finale II), Lima: P70 (Federico Guzman
acompania a la sefiorita Felipa Vasallo, y a los sefiores E. Raberg, p. Caballaro y A. Forgues), 1874;
aria, Buenos Aires: P100 (cantada por Rosa Vache bajo la direccién orquestal de Nicolas Bassi),
1880; escena y aria del delirio (Ardon glincensi), Montevideo: P107 {cantada por Rosa Vache),
1880.
Ernst, Heinrich Withelm, E! carnaval de Venecia, variaciones burlescas [I.e carnaval de Venise,
Variations burlesques] para violin, op. 18. Montevideo: P108 (interpretado por Juan Vache),
1880.
Fraguela, José, Clorinda, mazurka para piano dedicada a Clorinda Matto de Turner. Lima: P85]
(interpretada a primera vista por Federico Guzmain), 1877.
Fumagalli, Luca, K Trovatore (Giuseppe Verdi), gran fantasia para dos pianos. Valparaiso: P40
(ejecutada por Federico Guzman y su esposa), 1869.
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31)
32)

33)

34)

35)

36)

37

38)

39)
40)
41)

42)

43)

44)
45)
46)

47

Godefroid, Victor, Plegania de los bardos para piano, armonium y violin. Valparaiso; P39b (inter-
pretada por Adolfo Yentzen, Cristidn Gabriel y Fernando Guzmin), 1869.

Gottschalk, Louis Moreau, Le danjo, op. 15. Paris: P33,1869; Valparaiso: P38, 1869; La Serena:
P42, 1869; Lima: P49, 1869; P68, 1873; P72, 1874.

, Ojos eriollos, diio para pianc a 4 manos, op. 37. Interpretada por Federico Guzman
y su esposa a menos que se indique lo contrario. Santiago: P8, 1866; Valparaiso: P24, P25
(interpretada en estas tres ocasiones por Federico Guzmin y Gottschalk), 1866; Paris: P30, 1868;
P33, 1869; Valparaiso: P38, 1869; La Serena: P41, 1869; Copiap6: P44, P47, 1869; Lima: P49, 1869;
Buenos Aires: P96, P97, P99, P100, P101, P102, 1880; Montevideo: P104, P107, P108, 1880; Rio
de Janeiro: P110, 1880; Sac Paulo: P123, P124, 1882; Madrid: P129, 1883.

——————, Murmures éoliens, op. 46. Paris: P33, 1869; Santiago: P35, 1869; Copiap6: P46, 1869;
Lima: P49, P51, 1869.

, Di que si (Réponds moi), danza cubana para piano a cuatro manos, op. 50. Interpre-

tada por Federico Guzman y su esposa a menos que se indique lo contrario. Santiago: P14 (por
Federico Guzmin y Gottschalk), 1866; Paris: P28, P30, 1868; P33, 1869; Valparaiso: P37, P38,
1869; Copiap6: P44, 1869; Lima: P49, P50, 1869; P66 (por Federico Panissa y Federico Guzman),
1873; P85d, 1876; Buenos Aires: P96, P97, P99, P101, P102, 1880; Montevideo: P104, P107, 1880;
Rio de Janeiro: P110, 1880; Madrid: P129, 1883.
—————, La gallina, danza cubana para piano a cuatro manos, op. 53. Interpretada por
Federico Guzmian y su esposa a menos que se indique lo contrario. Santiago: P10, 1866;
Valparaiso: P21 (en ambas ocasiones por Federico Guzman y Gottschalk), 1866; P37, P39, 1869;
Lima: P49, P50, 1869; Buenos Aires: P100, 1880.

, Sus ajos (Ses yeux), gran polka di bravura para dos pianos, op. 66. Interpretada por
Federico Guzmin y su esposa a menos que se indique lo contrario, Santiago: P9 (por Federico
Guzmin y Gottschalk), 1866; P36, 1869, Valparaiso: P37, P40, 1869; La Serena, P42, 1869;
Copiap6: P45, 1869; Lima: P49, P50, P52, 1869; Buenos Aires: P99, P100, 1880; Montevideo: P108,
1880; Rio de Janeiro: P113, 1880; P119,1881; 540 Paulo: P123, 1882,

, Danza (s) cubana (s) para piano a 4 manos (se incluyen aqui las presentaciones
hechas por Federico Guzmin y su esposa bajo este titulo genérico; ver ademais en este listado,
Ojos criotlos, op. 37, Di que si, op. 50 y La galling, op. 53). Londres: P31, 1868; Paris: P33, 1869,
Santiago: P35, 1869; Nueva York: P53, P54, 1870; Madrid: P129, 1883.

, Zamacuecay Meoza mala para piano.Valparaiso: P39, 1869; Copiapé: P44, 1869; Lima:
P51, 1869.

, Lucia, sexteto de la 6pera homénima de Gaetano Donizetti en version para dos

pianos. Santiago: P17 (interpretada por Guzman y Gottschalk), 1866.
— ., Faust {Charles Gounod), marcha en versién para diez pianos. Santiago: P12, P13,
P14 (ejecutada por Federico y Eustaquio Guzman juntoa Gottschalk y otros siete pianistas), 1866.
——, “Andante i scherzo de la sinfonia en la menor de Mendelsschn” (=Sinfonia N* 3,
op. 56, “Escocesa”, en versién para dos pianos). Santiago: P16 (interpretada por Federico
Guzman y Gottschalk), 1866.

, Guill Tell (Gioacchino Rossini), obertura en version para dos pianos. Santiago:
P9, 1866; Valparaiso: P25 (ejecutada en ambas ocasiones por Guzman y Gottschalk), 1866; Lima:
P76 (en versién para piano a cuatro manos por Fernando y Federico Guzmién), 1875; P85e (en
version para piano a cuatro manos por Federico Guzman y su esposa}, 1876; Sdo Paulo: P124
(ibid.}, 1882.

, Il Trovatore (Giuseppe Verdi), fantasia para dos pianos. Interpretada por Federico
Guzmin y Gottschalk. Santiago: P8, P10,P15, 1866; Valparaiso: P24, P25, 1866.

, It Trovatare (Giuseppe Verdi), gran fantasia para piano. Valparaiso: P39, 1869; Lima:
P52, 1869.

—————, Jerusalem (basado en / Lombardi de Giuseppe Verdi), gran fantasia en version para
dos pianos, op. 13. Santiago P11 (por Guzmén y Gottschalk), 1866.

. Un ballo in maschera (Giuseppe Verdi), fantasia en version para violin, flauta y
armonio. Santiago: P13, P14, P15 {ejecutada en las tres ocasiones en armonio por Federico
Guzmin, junto al flautista Ruperto Santa Cruz y a un violinista apellidado Claussen), 1866.
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48)

49)

50)

51)

52)

53)
54)
55)

56)
57)

58)

59)

60)

61)

62)

63)

65)

66)

, Tannhduser (Richard Wagner), marcha en versién para diez pianos. Santiago: P12,
P13, P14 {ejecutada en las tres ocasiones por Eustaquio y Federico Guzman junto a Gottschalk y
otros siete pianistas), 1866.

, Oberon [obertura de la 6pera homénima de Karl Maria von Weber], en version para
dos pianos. Santiago: P11 (interpretada por Guzman y Gottschalk), 1866.
Gouncd, Charles, Ave Maria, en versién para voz, violin, piano y armonio, y para otras combina-
ciones. Santiago: P36 (cantada por Eugenia Bellini de Mariotti acomparnada por Fernando,
Federico y Eustaquio 2° Guzmin), 1869; Valparaiso: P39 (cantada por Isabel Martinez de
Escalante acompaiiada por Fernando y Federico Guzmin y por José M. Escalante}, 1869; Lima:
P59 (cantada por Marietta Bulli Paoli acompaniada al piano por Federico Guzman y Francisco
Rosa y por Reynaldo Rebagliati en violin), 1872; P66 (cantada por Felipa Vasallo acompanada
por Enrique Elmore en violin, Fernando Guzman en érgano y Federico Guzman al piano}), 1873;
P78 (cantada por Maria Mareyra acompariada por Claudio y Reynaldo Rebagliati y Fernando
Guzmén), 1876; P87 (interpretada por Maria Moreyra, por Claudio y Reynalde Rebagliad y
Fernando Guzman), 1877.

» El valle, romanza con letra adaptada por Ricardo Rossel [podria corresponder a Le
vallon sobre un texto de Lamartine compuesta entre 1840 y 1842]. Lima: P85c (cantada por
Ricardo Rossel acompafiado por Federico Guzman), 1876.

» Faust. Transcripcion de un extracto no identificado para dos violines, viola, violon-
cello, flauta y piano, Lima: P65 (interpretado por Claudio y Reynaldo Rebagliati, Justo Francia,
Juan Ratto, Juan Burgos y Federico Guzman), 1873; aria de las joyas {acto tercero), Buenos Aires:
P101 (interpretada por Rosa Vache), 1880.

———, Roméo et Juliette, vals (acto 1, Je veux vivre dans le réve). Buenos Aires: P100 (cantado
por Rosa Vache bajo la direccion orquestal de Nicolas Bassi), 1880.

Hérold, Louis Joseph Ferdinand, Zempe, obertura. Lima: P82 (Fernando Guzman participa en la
ejecucion de una version para sexteto), 1876.

Herz, Henri, Les Hughenots (Giacomo Meyerbeer), gran ddo para dos pianos. Valparaiso: P39
(por Federico Guzmin y esposa), 1869.

Hummel, Johann Nepomuk, Grand Septuor, op. 74. Londres: P31, 1868,

——————, Quinteto op. 87. Paris: P33, 1869; Lima: P89 (interpretado por Federico y Fernando
Guzmin, Ercole Rebagliati, Salvador Berriola y otro musico apellidado Torres), 1878,

Hunton, Guilloume Tell (Gioachino Rossini), diio a cuatro manos. Santiago: P5 (con Eduardo
Alvarez), 1859.

Kalkbrenner, Frédéric, Gran dio a dos pianos, op. 128. Ejecutado por Federico Guzmin y sn
esposa. Valparaiso: P37, 1869; Copiap6: P45, 1869; Lima: P49, P51, 1869; Nueva York: P53, 1870;
Buenos Aires: P96, P97, 1880; Montevideo: P104, P107, 1880; Rio de Janeiro: P110, 1880; P119,
1881; Madrid: P129, 1883,

Ketterer y Durand, La favorite (Gaetano Donizetti), fantasia de concierto para piano y érgano-me-
lodium. Valparaiso: P40 (ejecutada por Federico Guzman y Crist. Gabriel), 1869.
Lefébure-Weély, Louis James Alfred, Gran dioa dos pianos. Interpretado por Federico Guzmin y
su esposa al menos que se indique lo contrario. Valparaiso: P38, 1869; Lima: P66 (por Fanny
Meiggs y Federico Guzman), 1873; Buenos Aires: P100 (primera parte), 1880; Montevideo: P108,
1880; Rio de Janeiro: P125, 1882,

Maillart, Aimé Louis. Les dragons de Villars, aria. Lima: PB5c (cantada por Isabel Eléspuru
acompaiiada por Federico Guzmin), 1876.

Mattei, Tito, Che Gioja!, vals cantado. Buenos Aires: P99 (cantado por Rosa Vache), 1880.
Mendelssohn, Felix, Rondo capricciose para piano, op. 14. Copiapé: P46 (por Margarita Vache),
1869.

» ConciertoN® 1 en Sol menor op. 25 para piano y orquesta. Santiago: P34, P35 (para
piano con acompafiamiento de cuarteto y armonio), 1869; Lima: P49 (para piano con acompa-
namiento de cuerdas y armonio), 1869.

» Trio N® 1 para piano en Re menor, op. 49. Rio de Janeiro; P110 (s6lo el Andante
con moto tranquillo y el Finale, Allegro assai appassionato, interpretados por Federico Guzman,
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67)

68)

69)
70)

1)

72)

73)

74)

75)

76)

77)
78)

79)

80)

81)

82)

83)

84)

Vincenzo Cernicchiaro y Jodo Cerrone), 1880; P125 (Federico Guzmin junto al violinista José
White y al vicloncellista Jodo Cerrone), 1882.

. Sinfonia N*® 3 op. 56, “Escocesa”. Ver bajo Gottschalk, Louis Moreau (N*® 42).

————, Cancién de primavera para piano (Frithiingslied de Lieder ohne Worte, op. 62). Lima:
P86d, 1877.
, Trio N® 2 en Do menor para piano, violin y violoncello, op. 66. Londres: P31
(Federico Guzmién, su hermanc Fernando en el violin y un violoncellista de apellido Pezze),
1868; Buenos Aires: P97 (interpretado por Federico Guzman junto a Cayetano Gaito en violin y
a Henri Bomeon en vicloncello), 1880.

, Dhio no identificado para violin y piano. Copiapé: P44, 1869.

, Serenade y allegro giocoso para piano y cuarteto. Lima: P92 (ejecutado por Federicoy
Fernando Guzmin, Ercole Rebagliad [violin], Reynaldo Rebagliati [violin}, Anselmo Fernandez
[flauta], Salvador Berriola [violoncello] y Julio Torres [violoncello], 1878.

Mendelssohn, Felix e Ignaz Moscheles, Duo concertant sobre la marcha de Preciosa de Karl Maria
von Weber, para dos pianos y orquesta (también publicado como el opus 87b de Moscheles).
Paris: P30 (Federico Guzmin y su esposa, bajo la direccién orquestal de Adolphe de Groot), 1868;
Lima: P70 (E. Rosa de la Torre y Federico Guzmién bajo la direccién orquestal de Fernando
Guzman).
Mendelssonh, Felix, Trio no especificado para piano, violin y vicloncello, Lima: P63 (andante y
allegro ejecutados por Luis Gross, Fernando Guzman y Oscar Schneider), 1873.
Meyerbeer, Giacomo, Dinorah [Le pardon de Ploérmel]. Aria de la sombra (segundo acto, “Valse de
I'ombre”), Lima: P77 (por Elvira Repetto acompafiada por Federico Guzman), 1875; aria, Rio de
Janeiro: P110 (cantada por Rosa Vache), 1880.
Mozart, Wolfgang Amadeus, Cuarteto en Mi bemol (posiblemente el KV. 496). Lima: P92 (primer
movimiento interpretado por Federico y Fernando Guzmén, Ercole Rebagliat [violin] y Salvador
Berriola [violoncello], 1878.

. Don Giovanni, K.V. 527, terceto (segundo acto, “Ah, taci, ingiusto core”). Buenos
Aires: P101 (interpretado por Rosa Vache, Federico y R.E. Guzmadn), 1880.

, Die Zauberflite, KV, 620. Obertura, Lima: P70 (bajo la direccién de Fernando
Guzmin), 1874; Rosa Vache presenté una o mas arias no identificadas en Buenos Aires: P97,
1880; Montevideo: P104, P107, 1880; Rio de Janeiro: P110, 1880; Paris: P130, 1885.
— —, Condierto no identificado para piano, primer movimiento. Nueva York: P54, 1870.

, Fantasia no identificada, transcrita para érgano-melodium y piano por A. Trutschel.
Valparaiso: P40 (ejecutada por Federico Guzmin y Crist. Gabriel), 1869.

Mozart, Wolfgang Amadeus, Misa (de la reseda analitica que aparece en El Comercio,
XXXVIL/12.527 (10 de septiembre, 1875), p. 2, . 6, se deduce que esta obra corresponde a la
Messe, KV. Ankh. 232 perteneciente a las “Unterschobene Werke”, esto es, las obras esplireas
atribuidas a Mozart; la edicién usada para este concierto fue la realizada en Londres por J. A.
Novello, puesto que la resena habla de la “dudécima [sic. ] misa de Mozart”). Lima: P75 (elegida
y dirigida por Federico Guzmén, con la participacion vocal de su esposa y el acompafamiento al
érgano de Fernando Guzman), 1875.
Osborne, George Alexander y Charles Auguste de Bériot, Guillaume Tell (Gioacchino Rossini),
diio concertante para violin y piano. Lima: P64 {ejecutada por Reynaldo Rebagliati y Federico
Guzmian), 1873.
Palloni, La siciliana, romanza. Lima: P77 (por un aficionado apellidado Castro acompafiado por
Federico Guzman), 1875.
Prudent, Emile, Dance des Fées para piano, op. 41, Santiago: P34, 1869; Valparaiso: P37, 1869;
Copiapé: P44, 1869; Lima: P50, 1869; Lima: P59, 1872; Lima: P67, 1873; P84, 1876; Buenos Aires:
P100, 1880.
Ravina, Jean Henri, Euryanthe (Karl Maria von Weber), dio a dos pianos: Lima: P66 (ejecutado
por Rosa Pinto y Margarita Vache), 1873; Sao Paulo: P124, 1882.

, Los pdjaros, estudio caracteristico para piano a cuatro manos. Montevideo: P103
(por Federico Guzmén y su esposa), 1880.
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85) Reber, Napoledn-Henri, Berceuse para violin y piano. Copiap6: P44 (por Fernando y Federico
Guzmdn), 1869; Lima: P49, P50 (por Fernando y probablemente Federico Guzman), 1869.

86) Reinecke, Carl, Diio concertante para dos pianos sobre motivos del Manfred de Robert Schumann.
Sao Paulo: P123 (programado para ser ejecutado por Federico Guzmin y su esposa, pero
posteriormente suprimido}, 1882,

87} Reémy, Louis, El carnaval de Chile para violin y piano. Santiago: P6 (estrenado por ¢l compaositor
acompaiiado al piano por Federico Guzman), 1862.

88) Rossini, Gioacchino, Il barbiere di Siviglia. Cavatina (“Una voce poco fa”), Lima: P74 (por Elvira
Repetto y Federico Guzman), 1875; aria, Buenos Aires: P99 (por Rosa Vache), 1880; cavatina
(“Una voce poco fa"); Montevideo: P104 (por Rosa Vache), 1880; aria, Montevideo: P108 (por
Rosa Vache), 1880.

89) Sanderson, Harry. Bridal Eve, polka di bravura. Santiago: P10, P11, P17, 1866 (en las tres
ocasiones interpretada a dos pianos por Guzmain y Gottschalk).

90) Schubert, Franz, Tric en Si bemol para piano, violin y violoncello (presumiblemente el D 898).
Lima: P67 {ejecutan el primer movimiento Federico y Fernando Guzman junto con Adolfo
Hartdegen en violoncello), 1873.

91) -~ , Serenata. Lima: P80 (en version para arpa y armonio interpretada por Esmeralda
Cervantes y Federico Guzman), 1876.

92) Thalberg, Sigismond, Luerezia Borgia (Gaetano Donizetti), fantasia para piano, op. 50. Santiago:
P36, 1869; Lima: P52, 1869; P60, 1872; Buenos Aires: P101: 1880; Montevideo: P108, 1880; Rio
de Janeiro: P114, 1880.

93) -~ { Puritani (Vincenzo Bellini), fantasia para piano. Lima: P63, 1873.

94) ——— , Norma (Vincenzo Bellini), diio para dos pianos. Lima: P70 (Margarita Vache y Ana
Bolognesi), 1874.

95) Thomas, Ambroise, Mignon. Polaca (Polonaise, acto II), Buenos Aires: P97 (interpretada por Rosa
Vache), 1880; Montevideo: P108 (interpretada por Rosa Vache); duetto de soprano y baritono,
Rio de Janeiro: P113 (interpretada por Rosa Vache y Federico Guzmén), 1880.

96) Thomas, John, La Sonnambula (Vincenzo Bellini), diic para arpa y piano. Lima: P79 (por
Esmeralda Cervantes y Federico Guzman), 1876.

97) Verdi, Giuseppe, Ernani, tercero final (Solingo, errante, misero). Lima: P86e (transcripcion ejecuta-
da por José White, Salvador Berriola en violoncello, Federico Guzman al piano y otro ejecutante
llamado Crespo), 1877.

98) ——————, Luisa Miller, cavatina. Lima: P74 (cantada por Adolfo Beck con el acompafiamiento
de Fernando Guzman), 1875,

99) ——————, La Treviata, aria. Buenos Aires: P101 (interpretada por Rosa Vache), 1880.

100) —————, Les vépres siciliennes, bolero [sic. ]. Lima: P85d (por Mercedes Ovalle acompanada
por Federico Guzmdn), 1876.

101) ——————, La forza del destino, aria. Lima: P85b (cantada por Mercedes Ovalle acompariada por

Federico Guzmin), 1876.

102) Vieuxtemps, Henri, Andante para violin. Lima: P49 (por Fernando Guzman), 1869.

103) ————, I lombardi, (Giuseppe Verdi), fantasia para violin, op. 29. Lima: P49, P51 (por
Fernando Guzman), 1869,

104) Weber, Karl Maria von, Gran polonesa (Gran polonaise en Mi bemol mayor } 59) para piano.
Copiapé: P46, 1869; Lima: P49, 1869; Nueva York: P53, 1870.

105) ———, Polaka (Polacca brillante {Uhilarité] en Mi mayor, | 268) para piano. Lima: P76 (por
Fernando Guzman), 1875; Rio de Janeiro: P117 (por Federico Guzmin), 1881.
106) ——————, Konzenistiick, ] 282. Santiago: P14 (segundo y tercer movimiento por Gotischalk y

Guzmin en el segundo piano), 1866; Lima: P50 (completo), 1869; P63 (Marcha y Final bajo la
direccién orquestal de Reynaldo Rebagliati), P64 (Marcha y Final bajo la direccién orquestal de
Claudio Rebagliati), P65 (Marcha y Final bajo la direccién orquestal de Claudio Rebagliati}, P65
(Marcha y Final bajo la direccién orquestal de Claudio Rebagliati), 1873; Buenos Aires: P100
{Marcha y Final bajo la direccién orquestal de Nicolds Bassi), 1880,

107) White, José, Marthe (Friedrich von Flotow), fantasia para violin y piano. Lima: P86b (interpretada
por José White acompaifiade por Federico Guzman), 1877,
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Anexo N° 3

Catdlogo de la obra musical de Federico Guzmdn

Notas Preliminares

1. El presente catilogo contiene todas las obras de Federico Guzman cuyas partituras se han preserva-
do. Se han incluido también los titulos de obras conocidas a través de referencias de diarios o libros
de la época examinados directamente por el suscrito, o que figuran en referencias de bibliografia
posterior.

2. Para cada obra se entrega la informaci6n disponible sobre los siguientes rubros:

(a)
(b)
(c)
(d)

(e)
(63)
(g)
(h)
)]
()
k)

o

Titulo.

Numero original de opus.

Lugar de composicion.

Fecha mas temprana de la que se tenga referencia, en términos de la creacion, la edicién, o de
su presentacién en piblico. En ciertos casos sélo se ha podido indicar un periodo de tiempo de
dos a tres afios en que la obra pudo haber sido compuesta, de acuerdo a otras evidencias
documentales disponibles.

Medio (ver listado de abreviaturas).

Autor del texto (abreviado “Text”).

Duracién (abreviada “Dur™).

Editor (abreviado “Ed”}.

Biblictecas o archivos donde se preservan copias de ejemplares editados o versiones manuscritas
(abreviado “Pres” a continuacién de “Ed”).

Informacién sobre grabaciones de presentaciones en piiblico estén o no editadas (abreviado
“Fon").

Instituciones donde se preservan copias de estas grabaciones (abreviado “Pres” a continuacién
de “Fon™).

Observaciones (abreviado “Obs”).

3. Las obras se ordenan cronoldgicamente de acuerdo a los siguientes criterios:

(@

(o)

(c}

)

(e}

En términos generales ¢l catilogo seguird la secuencia de las etapas de la trayectoria creativa de
Federico Guzmin que se discuten en el texto del trabajo.

Dentro de cada etapa se ordenardn primero las obras con fecha conocida. Para tal efecto se
alternara de manera cronolégica aquellas obras que corresponden a determinados periodos de
anos, con obras que corresponden a anios especificos dentro del mismo periodo hasta cubrir el
total de las obras de la etapa. Se indica el afio con asterisco en aquellos casos de referencias
extraidas de bibliografia reciente que no han podido ser verificadas.

A continuacién se indicaran las obras sin fecha conocida de cada etapa, crdenadas alfabética-
mente por titulo de acuerdo a la primera palabra de éste, independientemente de su condicién
gramatical.

Las obras correspondientes a un mismo afio o periodo de afios se ordenan de acuerdo al numero
de opus. Si éste no existe en ninguna, las obras se ordenan de acuerdo a la fecha de amancio de
la edicién. Si esta fecha no es conocida para ninguna, las obras se ordenan de acuerdo a la fecha
mas temprana conocida de presentacion en publico. Si se carece de referencias sobre el conjunto
de estos rubros, las obras se ordenan alfabéticamente por titulo de acuerdo a los criterios ya
sefalados.

En el caso que dentro del conjunto de las obras correspondientes a un mismo afo o periodo de
afios, sélo algunas tengan nimero de opus o fecha de anuncio de la edicién o fecha de
presentacion en pablico, se empleari para su ordenacion el mismo orden de prelacién indicada
para (d), esto es,

{e.1) nimero de opus,

{e.2) fecha de anuncio de la edicién,
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(e.3) fecha de presentacién en piblico,
(e.4) orden alfabético de los titulos.

4. Abreviaturas:

AMP
AMS
BG

BM

BMCH

ca
Ch
CEM
CHPF

co
CRM
EG
EGEN
EGVY

IB
IEM
IMCH

JN
Lbl
Lbn
LG
MAG

MG

mic

MS

ms
NIEM H
Niem-S-V
NNM
OB

Orgq

p-

Pbnm
Pbnmf
pf
Rbnm
RDP
Ref

Sbc

Ruperto Santa Cruz Henriquez. Album musical patristico.

Album musical de serioritas.

Imperial Estabelecimento de pianos e musicas de Buschmann e Guimaries (direccién:
Rua dos OQurives, 52).

[Ramén A. Laval]. Biblioteca Nacional de Santiago. Biblivgrafia musical. Segunda parte:
1886-1896. Santiago: Establecimiento Poligrafico Roma, 1898,

Eugenio Pereira Salas. Biobibliografia musical de Chile desde los origenes a 1886. [Serie de
Monografias Anexas a los Anales de la Universidad de Chile]. Santiago de Chile: Ediciones de
la Universidad de Chile, 1978.

cirea.

Centro de Documentacion, Seccion Musicologia, Facultad de Artes, Universidad de Chile.
Santiago: Centro Editorial de Miisica (calle de los Huérfanos 25a).

Choudens Pére & Fils, Editeurs, Paris (direccién: “Rue S.! Honoré 265 prés I'Assomp-
tion™).

coro.

Santiago: Almacen de Masica de Carlos R. Marsch (calle de los Huérfanos).

Santiago: Eustaquio Guzman (Pasaje Bulnes, 47).

Santiago: en casa de Eustaquio Guzmin, Valparaiso: Ed. Niemeyer,

Santiago: Almacén de Misica de Eustaquio Guzman (Pasaje Bulnes, 47); Talca: Almacén
de Vicente Yglesias.

ftem.

Isidore Bevilacqua, Rio de Janeiro (direccién: Rua dos Qurives, 43).

Instituto de Extensién Musical, Santiago de Chile, 1940-1973.

Samuel Claro Valdés, Juan Pablo Gonzilez Rodriguez, Carmen Pefia Fuenzalida, Maria
Isabel Quevedo Cifuentes. fconografia musical chilera, 2 tomos. Santiago: Ediciones Univer-
sidad Catélica de Chile, 1989.

J. Naus, éditeur de musique, Paris (direccién: 12, Faubourg Poissonniére).

Londres, Museo Britanico.

Lima, Biblioteca Nacional.

Louis Gregh & Cie, éditeurs, Paris (direccién; 6, Chausée d’Antin).

Santiago: Mattensohn & Grimm, Suc. de Carlos Brandt; Valparaiso (Esmeralda 17);
Concepcién (calle Barros Arana 675),

Martinez y Guzman, Lima (direccién: calle de la Unidn 224), Valparaiso, Santiago.
microficha.

manuscrito,

mangs.

Eduardo Niemeyer, Hamburgo.

E. Niemeyer e Inghirami, Santiago de Chile, Valparaiso.

Narciso A. Napoledo & Miguez, Rio de Janeiro (direccién: Rua do Ouvidor, 89).

Leipzig: Oscar Brandstetter.

orquesta,

plancha.

Paris, Bibliothéque Nationale, Seccién de misica.

Paris, Bibliothéque Nationale, Seccién de musica, Fonds du Conservatoire.

pianoforte.

Rio de Janeiro, Biblioteca Nacional, Se¢io de Misica (Imprensa Musical Imperio).
Anexo N° 4, registro documentado de presentaciones.

Referencia.

Santiago de Chile, Biblioteca del Congreso Nacional.
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Sbn Santago de Chile, Biblioteca Nacional.

Schott Hijos de B. Schott, Maguncia.

Sem Santiago de Chile, Biblioteca Central de la Universidad de Chile.

Sem-d-DEM Santiago de Chile, Biblioteca Central de 1a Universidad de Chile, coleccién y donacion
de Domingo Edwards Matte,

Sem-d-EPS Ibid., donacién Eugenio Pereira Salas.
Sem-dJZ  Ibid., donacién José Zamudio.

Sfa-Bc Santiago de Chile, Archivo de partituras de compositores chilenos preservados en la
Biblioteca Central de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile.

S.Led sin indicacién de editor.

sV Albert Friedenthal, ed. Stimmen der Volker in Liedern, Tanzen und Characterstiicken, I Abteilung,

Heft 4. Berlin:Schlesingerische Buch-und Musikhandlung (Rob. Lienau}, 1911.
UHML Franz Pazdirek. Universal-Handbuch der Musikliteratur aller Zeiten und Vilker. I Teil. Viena:

Pazdirek & Co.,
v Voz.
Ve violoncello.
vn violin.
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Catalogo
Compositor: Federico Guzmén Frias

{0-1] Lelia, redowa filarménica, Op.: 14, Santiago, Chile, 1853, pf, Ed: EG, 1853, Pres: CD; Sem-d-EPS;Sem-
dJZ, Obs: Ref BMCH, p. 75, i.540. Anunciada en La Galeria Mercantil, N® 21 {6 de agosto, 1853),
p- 2.c. 1, no del 20 de febrero,1853. El ejemplar preservado en CD es una fotocopia.

[0-2] Trinidad, schottische, Op.: 10, Sandago, Chile, 1854, pf, Iid: EG, 1854, Pres: CD,Sem-d-EPS, Obs:
Obra “dedicada a la Sefiorita Trinidad Fernandez”. Corresponde al N® 7 del AMS segiin BMCH,
p- 75,1 537. Anunciada en E! Gratis, N® 267 (8 de junio, 1854), p. 1, <. 8, no del 18 de mayo, 1854.
El gjemplar preservado en CD es una fotocopia.

[0-3] El paseo de las delicias, polka, Op.: 11, Santiago, Chile, 1854, pf, Id: EG, 1854, Ires: CD; Sem-d-J-Z,
Obs: Corresponde al N? 17 del AMS segin BMCH, p. 75, i. 541. Anunciada en El Gratis, N® 267
(8 de junio, 1854), p. 1, c. 3, no del 7 de julio, 1854. El ejemplar preservado en CD es una
fotocopia.

[0-4] El mantin, redowa caracteristica, Santiago, Chile, 1854, pf, Fid: EG, 1854, Obs: Corresponde al N* 7
del AMS segtin BMCH, p. 75, i. 538. Anunciada en EI Gratis, N® 267 (8 de junio, 1854), p. 1, c. 3,
no del 7 de julio, 1854,

[0-5] La Plute de roses, polka di bravura, Op.: 16, Santiago, Chile, 1855, pf, Ed: Schott, p. N® 13667, 1855,
Pres: CD; Pbnm (Vm!2 ¢ 3679); Sbn (Guz1p. 4), Obs: El afio indicado para la edicién corresponde
a la fecha del depésito legal en la Bibliothéque Nationale, Dedicada “a la Sefhorita Rosita
Delgado”. En la portada se indica el pais de procedencia del compositor (“de Chili”). El ejemplar
preservado en CD es una fotocopia. Ref UHML, p. 698. La edicién fue anunciada en Chile por
EL Mensajer, 111/701 (27 de septiembre, 1855}, p. 3, c. 4. Segiin BMCH, p. 75, i. 539, también lo
fue por Fl Graiis, 18 de mayo, 1855 (no 1854), referencia aparentemente errénea. Ver ademds
RDP.

[0-6] La belle Chilienne, polka-mazurka, Op.: 17, Santiago, Chile, 1855, pf, Ed: Schott, p. N 13630, 1855,
Pres: CD; Pbnm (Vm!2 d 1362), Obs: El aiio indicado para la edicién corresponde a la fecha del
depésito legal en la Bibliothéque Nationale. Dedicada “4 la Sefiorita Elena Smith”. Ref BMCH,
p- 79, i. 586, UHML, p. 698. E! ejemplar preservado en CD es una fotocopia.

{0-7] Lo fille du Régiment, cafrice, Op.: 18, Santiago,Chile, 1855, pf, fid: Schott, 1855, Obs: Ref UHML,
p- 698. La edicién fue anunciada en Chile por Il Mensajers, I11/701 (27 de septiembre, 1855},
p- 3, c. 4. Segiin BMCH, p. 76, i. 554, también lo fue por £l Gratis, 27 de septiembre de 1855 (no
1854). Ver ademas RDP.

[0-8] La flor del aire, Santiago, Chile, 1856, pf, fd: EG, 1856, Obs: Ref BMCH, p. 75, i. 543, que informa
sobre su anuncio en 1856 en el catilogo del AMS.

[0-9] Teresita, varsoviana, Santiago, Chile, 1856, pf, i EG, 1856, Obs: Ref BMCH, p. 75, i. 544.
Anunciada en El Ferrocarmil, 1/15 (9 de enero, 1856}, p. 1,¢. 2.

[0-10] Amisiad, redowa, Santiago, Chile, 1856, pf, Fd: EG, 1856: Ref BMCH, p. 75, i. 547. Anunciada en
El Fervocarvil, 1/21 (16 de enero, 1856), p. 3, cc. 5-6.

[0-11] La dichesa, polka, Santiago, Chile, 1856, pf, Ed: EG, p. E.G. 14, 1856, Pres: CD; Sbc; Sbn
(mic. 655}, Obs: Dedicada a “su amigo™ Agustin Vial Carrera. Ref BMCH, p. 75, i. 545. El ejemplar
preservado en CD es una fotocopia. Anunciada en £l Ferrocarnl, 1/90(7 de abril, 1856), p. 1, c. 1.
Corresponde al AMS, 1°F afio, Entrega 13

{0-12] Panchita, redowa elegante, Santiago, Chile, 1856*, pf, Obs: Ref BMCH, p. 75, i. 546, que informa
sobre su anuncio en El Ferrocarril, 7 de mayo, 1856, referencia que no es correcta.

{0-13] El trovador, cuadrillas brillantes, Op.: 22, Santiago, Chile, 1856, pf, 1, Pantalon; 2. Eté; 3. Poule; 4.
Pastourelle; 5. Final, Ed: EG, p. E.G. 19, 1856, Pres: CD; Sem-d-EPS, Obs: Titulada “Cuadrillas
Brillantes sobre los mas bonitos temas de la opera El Trovador de Verdi”. El ¢jemplar preservado
en CD es una fotocopia. Ref BMCH, p. 76, i. 556. Anunciada en El Ferrocarml, 1/ 136 (30 de mayo,
1856), p. 3, cc. 5-6. Reproduccién de la portada en IMCHLII, 5A, N° 0068, p. 633.

{0-14a] Zamacueca, Santiago, Chile, 1856, pf, Ed: EGEN, 1856, Pres: Sem-d-EPS; Sem-d-DEM; Sfa-Bc
(PCH 50), Obs: De acuerdo a lo indicado en el texto de! trabajo ésta es la edicién mas temprana.
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El anuncio definitivo aparece en El Ferrocarni, 1/274 (11 de noviembre, 1856), p. 3, c. 3. Por ende
no fue publicada en 1850, seglin se asevera en BMCH, p. 76, i. 55. La portada aparece reprodu-
cida en IMCH, I1, 5A, N® 0829, p. 644.

[0-14b] Samacueca, Santiago, Chile, pf, Dur: 2', Ed: Niem-$-V; p. N.¢ L5, Pres: CD; Lbn; Rbnm (M786.1
W-I-7); Sbe; Sbn (Mic 614,656); Sem-d- EPS, Fon: IEM, Santiago, Sala Isidora Zegers, 1980, Elvira
Savi(pf), Pres: Sfa (M6253-E), Obs: Corresponde al N° 3 de la serie “Bailes nacionales para el
piano”; reedicion a su vez de la Serie que incluye la Samacueca editada por EGEN, indicada supra.
Los ejemplares preservados en CD, Sbc, Sbn son fotocopias. Aparentemente de esta edicién se
valié Albert Friedenthal para reimprimirla en SV, pp. 22-24. Editada en Chile como casete,
FA-PNC4, Ida Vivado, pf (rotulada “Samacueca N 37).

[0-14¢] Zamacueca, Santiago, Chile, pf, Ed: MAG, Pres: Sem,Obs: Corresponde al N* 3 de la serie “Bailes
nacionales para el piano”; reedicién a su vez de la serie que incluye la Samacueca editada por
EGEN, indicada supre.

[0-14d] Zamacueca, Santiago, Chile, pf, Ed: MS, Pres: Sbe, Sbn (Mic 655), Obs: Copia manuscrita de la
obra homénima que circulara en variadas ediciones impresas. En 1a portada se indica “Donacién
Enrique Bobadilla, Diciembre 1981”.

[0-15] Matilde, polka mazurha, Santiago, Chile, 1856, pf, ¥d: EG, AMS, N® 14, 1856, Obs: Ref BMCH,
p- 76, i. 552. Dedicada “A la sefiorita Matilde Salgar”. Anunciada en FI Ferrocamnil, I1/310 {23 de
diciembre, 1856}, p. 3, c. 6.

[0-16] La comquisiadora, poika brillante, Op.: 25, Santiago, Chile, 1857-1860, pf, £d: EG, p. E.G. 41, Pres:
CD; Sem, Obs: Dedicada “4 su amigo Joaquin Larrain Z.". El ejemplar preservade en CD es una
fotocopia. Ref BMCH, pp. 75-76, i 548.

[0-17] Rigoletto, cuadnillas brillantes, Op.: 26, Santiago, Chile, 1857-1860, 1. Pantalon; 2. Eté; 3. Poule,
4. Paswourelle; 5. Finale., £d: EG, p. E.G.43, Pres: CD; Sem-dJ-Z, £sir , Cuad, Obs: El titulo
corresponde a la 6pera homénima de Giuseppe Verdi. Dedicada “a 1a sefiorta [sic] Celina
Huneeus”. El ejemplar preservado en CD es una fotocopia.

{(-18] Macbeth, cuadnillas, Santiago, Chile, 1857*, pf, Obs: Ref BMCH, p. 76, i 549, que informa sobre
su anuncio en FE! Ferrocarril, abril, 1857, referencia que no es correcta. En UHML, p. 699, existe
la referencia a una obra homénima editada por Schott.

{0-19] El trovador, fantasia, Santiago, Chile, 1857, pf, Ed: EG, 1857, Obs: Anunciada en El Ferrocarril,
11/417 {27 de abril, 1857), p. 3, c. 5.

[0-20] Las santiaguinas, cuadrillas brillantes, Santiago, Chile, 1857, pf, I EG, AMS, N* 16, 1857, Obs:
Ref BMCH, p. 76, i. 555. Anunciada en LI Ferrocarril, 11/417 (27 de abril, 1857), p. 3, c. 5.

[0-21] La traviata, cuadrilias brillantes, Santiago, Chile, 1857, pf, 1. Pantalon; 2. Eté; 3. Poule; 4. Pastou-
relle; 5. Final, Ed: EGVY, p. E.G.46, 1857, Pres: CD; Sbn; Sem-d-EPS, Sem-dJZ, Obs: El titulo
corresponde a la 6pera homénima de Giuseppe Verdi. Dedicada “4 su prima Rosita Vaché”. El
ejemplar preservado en CD es una fotocopia. Ref BMCH, p. 76, i. 550. Anunciada en ElFerrocarri,
I1/500 (31 de julio, 1857), p. 2,c. 7.

[0-22] El perseguidor, Santiago, Chile, 1858, pf. Obs: Ref BMCH, p. 76, i. 553 que indica su titulo como
“La Portena”. De acuerdo a lo informado en El Album (Valparaiso), 1,/9 (27 de junio, 1858), p. 72,
c. 2, esta obra no alcanzo a ser editada.

[0-23] Sofia Amic-Gazan, gran valse, Santiago, Chile, 1858, pf, £d: EGEN, 1858, Obs: BMCH, p. 76, 1. 657.
Portada en Historia de la miisica en Chile (1850-1900), p. 84. Anunciada en El Fervocaril, 11/636
(8 de enero, 1858), p. 3, c. 5.

[6-24] Anita, polka mazurha, Santiago, Chile, 1858, pf, Obs: Dedicada “A la 8.* Anna Smith”. Publicada
en Santiago de Chile, inserta en £ Correo Literano, Afio 1, N® 2 (24 de julio de 1858). Ref BMCH,
p. 77, i. 561. El ejemplar preservado en CD es una fotocopia. Preservada ademis en Sbe, Sbn
(mic. 654}, Semn-d-EPS.

[0-25] Polka militar, Santiago, Chile, 1859, pf, Ld: S.led, 1859, Obs: S6lo existe la referencia a su
ejecucion en El Ferrocarnil, IV/ 1236 (19 de diciembre, 1859), p. 3, ¢. 5.

[0-26] Laura, polka mazurka, Op.: 29, Santiago, Chile, 1861, pf, Ed: Schott, p. N* 15927, 1861, Pres: CD;
Shn [Guz | (5)], Obs: Dedicada “a M. Laura Huneus". El nombre del compositor se indica con
“Fréderic Guzman de Chile”, El ejemplar preservado en CD es una fotocopia. Ref UHML, p. 698
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(indicada s6lo como Polka Mazurka, op. 29. Anunciada en E! Ferrocami, V1/1633 (2 de abril,
1861),p.3,c. 4.

{0-27] Sabine, polka mazurka, Op.: 31, Santiago, Chile, 1861, pf, Ed: Schott, 1861, Obs: Ref UHML, p. 698.
Anunciada en El Fervocarril, V1/1633 (2 de abril, 1861), p. 3, c. 4.

{0-28] Une Larme, nocturne, Op.: 32, Santiago, Chile, 1861, pf, Dur: 3'10", Ed: Schott, p. N°® 15929, 1861,
Pres: CD; Sbe; Sbn (mic. 655), Fon: CD, Obs: El nombre del compositor se indica como “Fréderic
Guzman de Chile”; Ref UHML, p. 698. El ejemplar preservado en CD es una fotocopia. Anuncia-
da en El Ferrocarril, VI/1638 (2 de abril, 1861), p.-3,c. 4

[(-29] Ei pescador, Op.: 33, Santiago, Chile, 1861, V, pf, Dur: 3'32", Ed Schott, P N* 16109, 1861, Pres:
CD, Fon: CD, Obs: El ejemplar preservado en CD es una fotocopia sin la portada. Segtin UHML,
p- 698, el op. 32 corresponde a Une Larme, nocturne, editado por Schott, mientras que el op. 33
corresponde a El pescador. Anunciado en El Ferrocarril, V1/1633 (2 de abril, 1861), p.3.c. 4.

[0-30] Linda de Chamounix, grande valse, Op.: 34, Santiago, Chile, 1861, pf. Ed: Schott, p. N® 15930, 1861
Pres: CD; Sem-dJZ, Obs: Dedicada “4 Mademoiselie Emilie M. Hall”, En la portada el compositor
se identifica como “Fréderic Guzman de Chilé”. El ejemplar preservado en CD es una fotocopia
sin la portada. Ref UHML, p- 698. Anunciada en E! Ferrocamil, VI/1633 (2 de abril, 1861), p. 3,
c 4

{0-31] I Trovatore, caprice de salon, Op.: 35, Santiago, Chile, 1861, pf, E£d: Schott, p. N2 15931, 1861, Pres:
CI;Sem, Obs: El titulo original dice “Caprice de Salon sur un théme du Trovatore de Verdi”,
Dedicada “4 mon ami Fernando D.Estevan Manjanos”. El nombre del compositor se indica
“Fréderic Guzman”, El ejemplar preservado en CD es una fotocopia. Ref BMCH, pp. 78,79, . 571,
596, UHML, p. 698. Anunciada en £I Ferrocarnil, V1/1633 (2 de abril, 1861), P- 3. c. 4. Ver ademas
RDP.

{0-32] L'Américaine, grande polka de concert, Op.: 36, Santiago, Chile, 1861, pf, Ed Schott, p. N® 15982,
1861, Pres: CD; Sbc, Sbn (mic 654) ;Sem-dJZ, Obs:En la portada el compositor se identifica como
“Fréderic Guzman de Chilé”, El ejemplar preservado en CD es una fotocopia. Ref UHML, p. 698.
Anunciada en El Ferrocarril, VI/ 1638 (2 de abril, 1861), P- 3, ¢. 4. Otro ejemplar se conserva en la
coleccién Lily Pérez Freire (IMCH,II, 5A, N® 2297, p. 678).

[0-33] Quanto soffro (o welchLeiden)), Santiago, 1861, Ed: Schott, 1861, Obs: Ref UHML, p. 689. Anun-
ciada en El Ferrocarril, VI/ 1633 (2 de abril, 1861), p. 3,c. 4, junto a siete obras, todas las cuales
fueron editadas por Schott como opus N* 29 (0-26}, 31 (0-27), 32 (0-28), 33 (0-29), 34 (0-30), 35
(0-31) y 36 (0-32).

[0-34] Linda de Chamounix, Janlasig, Santiago, Chile, 1861, 2 Pf. 8 ms, Obs: Ver ademis RDP.

{0-35] Polka triunfal, Santiago, Chile, 1862, pf, Obs: Dedicada al general Bartolomé Mitre. Su existencia
consta en Historie de la miisica en la Argentina de Vicente Gesualdo, i1, p. 958, i. 117. Fue editado
en Chile y se anuncié en Buencs Aires en junio de 1862.

[0-36] La oriental, polka brillante, Santiago, Chile, 1864, Pf, Dur: 2° 34", Ed: S.1.ed, 1864, Pres: CD, Shg;
Sbn (mic. 654), Obs: “Dedicada a la 1* Compaiia de Bomberos”. Ref BMCH, p. 77,i. 559. En El
Ferracarril, IX/2597 (30 de abril, 1864), se anuncia su venta en el almacén de misica de Juan
Deichert, y “el Casino de la Filarménica, calle del Estado”. Un elogioso comentaric aparece en
El Ferroearril, 1X/2.608 (13 de mayo, 1864), P- 2, c. 6. El ejemplar preservado en CD es una
fotocopia. Editada en Chile como casete, FA-PNC4, Ida Vivado, pf.

[0-37] Un ballo in maschera, cuadrillas brillantes, Santiago, Chile, 1864, pf, L. Pantalon; 2. Eté; 3, Poule;
4. Pastoral; 5. Final, Ed: Niem-S-V, 1864, Pres: CD, Sem-d-EPS, Obs: Dedicada: “A mi amigo Fidelis
P. del Solar”. Ref BMCH, p. 77, i. 560. El cjemplar preservado en CD es una fotocopia. Anunciada
en El Fervocarnl, 1X /2679 (27 de julio, 1864), p-3,c 1.

{0-38] Graciosa, polka-mazurka, Santiago, Chile, 1865, pf, Fd Suplemento de la Revista Thustradn,
N* 1(1865), Pres: CD; Sem-d- EPS, Obs: Dedicada “a la sefiorita Dolores Prieto”. El ejemplar
preservado en CD es una fotocopia. Ref BMCH, p- 77, 1. 562. Anunciada en E! Ferrocarril, X /2958
(21 de junio, 1865), p. 3, c. 5.

[0-35] Amélie, schottisch de salon, Op.: 42, Santiago, Chile, 1866, pf, £id: Schott, 1866, Obs: Ref UHML,
p. 698. Anunciada en E! Ferrocarril, XI/3394 (19 de noviembre, 1866), p. 1, c. 3, y Ll Mercurio
{Valparaiso), XXXIX/11.805 (9 de noviembre, 1866), p-3.¢.5

{OA40] Rosenda, mazurka de concert, Op.: 48, Santiago, Chile, 1866, pf. Ed: Schott, p. N 18789, 1866, Pres:
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CD, Obs: Dedicada a “ Ia Senora [sic] D* Rosenda Solar de Luco”. En la portada ¢l compositor se
identifica como “Fréderic Guzman”. Ref UHML, p. 698. Anunciado en LI Ferracaril, X1/3394 (19
de noviembre, 1866}, p. 1., c. 3 y EI Mercunis, (Valparaiso), XXXIX/11.805 (9 de noviembre,
1866), p. 3, c. 5.

[0-41] Souvenir, nocturne, Op.: 44, Santiago, Chile, 1866, pf, Dur: 4, Ed: Schott, p. N* 18790, 1866, Pres:
CD, For: CD, Obs: Dedicada “4 Mademoiselle Hortencia Ramirez”. En la portada el compositor
se identifica como “Fréderic Guzman”, Ref UHML, p. 698. Anunciada en El Ferrocarml, X1/3594
(19 de noviembre, 1866), p. 1, ¢. 3; y El Mercuric (Valparaiso), XXXIX/11.805 (9 de noviembre,
1866), p. 3, ¢. 5. Ver ademis RDP.

[0-42] La Pensée, galop brillant, Op.: 45, Santiago, Chile, 1866, pf, Ed: Schott, p. N 18791, 1866, Pres: CD,
Obs: En la portada el compositor se identifica como “Fréderic Guzman”. Ref UHML, p. 698.
Anunciada en El Ferrocarnil, X1/3.364 (19 de noviembre, 1866), p. 1, c. 3 y £l Mercurio (Valparai-
s0), XXXIX/11.805 (9 de noviembre, 1866), p. 3, ¢. 5. Ver ademis RDP.

[0-43] Gran marcha triunfal, Santiago, Chile, 1866, 2 pf, Obs: Ver ademas RDP.

[0-44] La victoriosa, marcha, Santiago, Chile, 1866, 2 pf, Obs: Ver RDP.

[045] Victoria, marcha triunfal, Op.: 39, Santiago, Chile, 1866, pf, £d: CEM, Pres: CI); Sem; Sem-d-EPS;
Sem-d{Z, Obs: El ejemplar preservado en CD es fatocopia. Ref BMCH, p. 77,1. 567. Una edicidén
se anuncié en Lima, Peri, en El Comercio, XL./14.250 (10 de septiembre,1878), p. 2, c. 1. Otra
edicion se realizé en Buenos Aires: F.G. Hartmann, Editor (Calle Florida 211). Una reproduccién
de la portada de esta iiltima aparece en IMCH, II, 5A, N*® 0368, p. 640, de un ejemplar conservado
por Matilde Alcayaga de Cortés de La Serena. Esta edicion estd dedicada “A los Repilblicas
Americanas”, y se distribufa en La Serena a través del Almacén de Musica de Pedro Telmo
Barahona. Ver ademis RDP.

[0-46€] Capricho-Magurka, Santiago, Chile, V,pf, Ed: MS, Pres: CD; Sbe; Sbn (mic. 665), Obs: Texto en
italiano con numerosas torrecciones. En la portada lleva la siguiente dedicatoria “Obsequio a la
Sefiorita Carmelita Oballe. Su Amigo Javier Ifiguez”. El ejemplar preservado en CD es una
fotocopia.

{0:47] Josefing, varsoviana, Santiago, Chile, pf, £¢: MS, Pres: CD; Shc; Sbn (mic. 654), Obs: Lleva al inicio
una indicacién escrita a lipiz que dice “Estudiela como nouvaté”. El ejemplar preservado en CD
es una fotocopia.

[0-48] Deux Mazurkas, Op.: 50, Paris, Francia, 1867-1868, pf, Dur: 6'28” (N2 1), Ed: Schott, p. N® 20624,
Pres: CD (N2 1), Fon: CD (N? 1), Obs: Dedicada “a Madame F. A. Bancker”. En la portada el
compositor se identifica como “Fréderic Guzman (de Chile)". E! ejemplar preservado en CD es
una fotocopia. Ref UHML, p. 602. Es posible que las mazurkas en Si menor y La mayor gue segun
BMCH, p. 77, i. 558 se vendian en los almacenes de miisica de Carlos R. March en Santiago,
correspondan a estas obras, puesto que la nica mazurka preservada del op. 50 (N° 1) estd en Si
menor.

[0-49] Polonaise {en La mineur), Op.: 51, Paris, Francia, 1867-1868, pf, Dur: 5'87", Ed: Schott, p. N? 20550,
Pres: CD; Sbe; Sbn (mie. 655-656); Sem-d- EPS, For: IEM, Santiago, Sala Isidora Zegers, 1980,
Elvira Savi (pf), Pres: Sfa(M-6254 G}, Obs: Dedicada “a Monsieur Arthur de Beauplan”. El
dedicatario habia side nombrado en 1868 “commissaire imperial prés les th&itres lyriques et le
Conservatoire” [La France Musicale, XXXI1/10 (8 de marzo,1868), p. 75, c. 1.1. En la portada el
compositor se identifica como “Fréderic Guzman {de Chile)”. El ejemplar preservado en CD es
una fotocopia. En el anuncio en portada del editor CRM rotulado “El Salén Musical”, aparece la
referencia a una “Polacca {(en la menor)” que bien puede corresponder a esta obra. Ref UHML,
p- 698. Ver ademas RDP.

[0-50] Valse (en La mineur), Op.: 52, Paris, Francia, 1867- 1868, pf, Ed: Schott, p. N® 20015, Pres: CD; Sbe;
Sbn (mic, 656); Sem-d-EPS, Obs: El nombre del compositor se indica como “Fréderic Guzman
(de Chili)". Dedicado “4 M Elvira Gariott”. El ejemplar preservado en CD es fotocopia. Ref
BMCH, p. 80, i. 613; UHML, p. 69¢. La versién preservada en Sbc y Sbn es fotocopia. En un
anuncio en portada del editor CRM rotulado “El Salon Musical”, aparece la referenciaa un “Valse
(en la menor)”, que bien puede corresponder a esta obra. Ver ademis RDP. .

[0-51] T ne saurais m 'oublier, Paris, Francia, Ed: Schott, Obs: Ref UHML, p. 699.

[0-52] Douleur passée, Paris, Francia, 1869, Ed Schott, Obs: Ref UHML, p. 699, Presentado como
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‘mélodie inedite” en Parfs, P33, 1869. Posteriormente fue editada por Schott. Mencionada por
Rafael de Zayas Enriquez en un poema dedicade a Federico Guzman y publicado en Lima en
1873 [ Tropicales, Ensayos poéticos, p. 134). Ver ademas RDP.

[0-53] Prélude et canon, Paris, Francia, 1869, Ed: MS, Pres: CD (fotocopia), Pbnm, Ms 8005, (Obs: Ver RDP.

[0-54] Gran himno a la industria, 1869, Obs: Ver RDP.

10-55] Marcha en Sol menor, 1869, Orq, Obs: Ver RDP.

[0-56] Segundo Valse brillante, 1869, pf, Obs: Ver RDP.

[0-57] A Méfico, gran marcha triunfal, 1869, pf, Ed: S.L.ed, Pres: CD; Sbc; Sbn (mic. 657-658,GUZ 1 p. 3);
Sem, Obs: En la portada tiene un poema de 3 versos escrito por Benjamin Gaete y titulado “A
Méjico”. Ref BMCh, p. 75,i. 542, en que errGneamente se seiala una ejecucién en 1854. En 1887
fue editada por Ruperto Santa Cruz Henriquez bajo el titulo Gran marcha triunful, en AMP, 1/15
(29 de noviembre), p. 128 (cf BM, p. 37, i.138). Ver ademis RDP,

{0-58] América, gran marcha, 1870, 10 pf, Obs: Ver RDP,

{0-59] Rappelie toi, dusito, Op.: 53, Lima, Peru, 1871-1873, 2V, pf, Text: Alfred de Musset, Dur: 4'58”, 12
Schott, Pres: CD; Sem~d- EPS, For: IEM, Santiago, 1980, Sala Isidora Zegers, Lorna Guzman (V),
Mary Ann Fones (V), Elvira Savi (pf), Pres: Sfa (M-6254F; S-2101), Obs: Dedicado “a Mademoiselle
Louise Gonzilez y Orbegoso™. La versién preservada en Sem-d-EPS es una copia manuscrita. En
Sem-d-EPS existe otra versibn manuscrita de inferior caligrafia y sin el texto. El ejemplar
preservado en CD es una fotocopia de la primera. Ref BMCH, p- 78, i. 569, UHML, p. 699. Ver
ademads RDP.

{0-60] Scherzo e Danza, Op.: 54, Lima, Pertt, 1871-1873, pf, Dur: 4'20", Ed: Schot, p- N® 20870, Pres: CD;
Sbe; Sbn (mic. 656), For: CD; 1EM, Santiago, 1980, Sala Isidora Zegers, Elvira Savi (pf), Pres: Sfa
(M6254 G), Obs: Dedicada “a Mademoiselle Fanny Meiggs™. En la portada el compositor se
identifica como “Fréderic Guzman du Chili”. La primera parte se subtituta “Inquiétide Scherzo”.
El ejemplar preservado en CD es una fotocopia. En Sfa se conserva otra grabacién también
intérpretada por Elvira Savi en agosto, 1981 (52101 K). Ref UHML, p. 699. Ver ademis RDP. La
Danza se ha editado separadamente como casete, FA-PNC4, Ida Vivado (pf).

[0-61] Adieu, mélodie, Lima, Perq, 1871-1873, V, pf, Text Alfred de Musset, Dur; 2°08", ki Schott,
p. N® 21266, Pres: CD; Sbe; Sbn (mic. 654), Fon: IEM, Santiago, 1980, Sala Isidora Zegers, Carmen
Araya (8), Elvira Savi (pf), Pres: Sta(M-6254 D), Obs: El nombre del compositor se indica como
“Fréderic Guzman”. Al pie de la primera pagina se indica “Lyre Frangaise N® 1172". El ejemplar
preservado en CD es una fotocopia. Ref UHML, p. 699. En su poema dedicado a Federico
Guzmin publicado en 1878, Rafacl de Zayas Enriquez, hace referencia a este lied (7ropicales.
Ensayos poéticos, p. 134). Editado en Chile como casete, SVR-NCC-106, Patricia Vasquez (V), Elvira
Savi (pf).

{0-62] Soupir, Lima, Per, 1871-1873, £4 Schott, Obs: Ref UHML, p. 699. Rafael Zayas Enriquez
menciona este lied en un poema dedicado a Federico Guzmin ¥y publicado en Lima en 1873
[ Tropicales. Ensayos poéticos, p. 134].

{0-63] Playern, Lima, Per, 1871-1873, Tex: Rafael de Zayas Enriquez, Obs: Texto publicado en 1873 en
Tropricales. Ensayos posticos, pp. 23-24.

[0-64] Mazurka brillante, Op.: 58, Lima, Pert, 1871-1874, pf, £d: Schott, Obs: Ref UHML, p. 699.

[0-65] Marche funébre, Op.: 59, Lima, Perq, 1871-1874, pf, Ld: Schott, p. N 21458, f%ws: CD; Sbc; Sbn
(mic. 655), Obs: El ejemplar preservado en CD es una fotocopia sin la portada. Ref UHML,
p- 699.

{0-66] Home Sweet Home (oeuvres posthumes), Op.: 91, Lima, Perii, 1872, pf, £d: JN, p. Nt 179, 1886, Pres:
CD; Pbnm (Vmn? 9597), Obs: Se subtituda “Chanson anglaise transcripte pour le piano. Main
gauche”. El afio indicado para la edicién corresponde a la fecha del depésito legal de toda la serie
de las Orzvres pasthumes de Frédéric Guaman pour piano en la Bibliothéque Nationale. Ef ejemplar
preservado en CD es una fotocopia. Ver ademis RDP.

{0-67] La Caridad, Lima, Peri, 1873, Co, Orq, Texi: Rafacl de Zayas Enriquez, Obs: Ver RDP,

{0-68] ;A las armas!, marcha. Lima, Pern, 1873, Orq, Obs: Ver RDP.,

[0-89] Deux Marches, Op.: 61, Lima, Peru, 1875, pf, N2 1: Marche triomphale; N® 2: Marche caractéris-
tique, Ed: CHPF y MG, p- N? 3094 (N? 1), p. N* 8107 (N¢ 2), 1875; Pres: CD (N¢ 1 y 2); Pbnm
(N"1: VM2 12422 - N® 2: Vm!2 12421); Sbe (N° 2: Guz [ P- 2); Sbn (N® 1: mic. 656); Sem (N2 1);
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Sem-d-EPS (N® 2}, Obs: El afic indicado para la edicién corresponde a la fecha del depdsito legal
en la Bibliothéque Nationale. El nombre del compositor aparece como “Frédéric Guzman”. Los
ejemplares preservados en CD son fotocopias. E1 N de opus aparece en cardtula como 61 yen la
pagina interior como 16. Ref BMCH, p. 79, 1. 585.

[0-70] Repetto, valse chantée, Op.: 64, Lima, Perit, 1875, V, pf, £&: CHPF y MG, p. N° 3166, 1875, Pres: CD;
Pbnm (Vm7 63263); Pbnmf (Série K 40852); Sbc; Sbn (mic. 654), Obs: El afio indicado para la
edicién corresponde a la fecha del depésito legal en la Bibliothéque Nationale. Dedicado “A
Madame Elvira Reppetto Tresolini”. El nombre del compositor aparece como “Frédéric Guz-
man”. Texto en italiano y en francés. El ejemplar preservado en CD es una fotocopia. Una
reproducci6n de la portada aparece en IMCH, 11, 5A, N® 3029, p. 711. Ver ademas RDP.

[0-71] Marche solennelle, Op.: 65, Lima, Pert, 1875, pf, 4 ms, £d: CHPF y MG, p. N* 3199, 1875, Pres: CD;
Pbnm (Vm!2i 1149); Sem-d- EPS, Obs: El ano indicado para la edicién corresponde a la fecha del
depésito legal en la Bibliothéque Nationale. A continuacion del dtulo de ta obra se agrega
“Composée en I'honneur de I'inauguration de I Exposition Internationale du Chili". Dedicada
“A son Excellence Le Président de la République Monsieur Federico Errazuriz”. El nombre del
compositor se indica como “Frederic Guzman”. El ejemplar preservado en CD es una fotocopia.
Ref BMCH, p. 77, i. 565. Esta obra obtuvo el “Primer premio medalla de 1* clase i diploma” del
concurso musical realizado en Santiago de Chile entre septiembre de 1875 y enero de 1876 [[
Ferrocamil, XX1/6.257 (9 de enero, 1876), p. 2, c. 7]. Ver ademds RDP.

[0-72] Balada para voces solas, Lima, Pern, 1875, Obs: Ref BMCH, p. 77, i. 563. Esta obra abtuvo el
“Primer premio, medalla de 2* clase i diploma”, del concurso musical de la Exposicién Interna-
cional realizada en Santiago de Chile entre septiembre de 1875 y enero de 1876 [£1 Fervocarril,
XXI/6.257 (9 de enero, 1876), p. 2, ¢. 7].

[0-73a] Cancién patridtica, Lima, Perd, 1875, V, pf, Text: Bernardo Vera y Pintado, kd: CHPF y MG,
p- N2 3167, 1875, Pres: Pbnm (V7 63262); Pbnmf (Série K 40853); Sbc; Sbn (mic. 654-655), Obs:
El afio indicado para la edicién corresponde a la fecha del depésito legal en la Bibliothéque
Nationale. Dedicada “A S.8.D.r. Benjarnin [sic] Vicuna [sic] Mackena [sic], Intendente de la
Provincia de Santiago de Chile.” Ver ademés RDP.

[0-73b] Cancién patridtica, Lima, Pert, 1875, pf, Text: Bernardo Vera y Pintado, f%d: CHPF y MG,
p- N2 3168, 1875, Pres: CD; Pbnm (Vm!2 12417); Sbn (Guz 1 p. 1), Obs: El afio indicado para la
edicién corresponde a la fecha del depésito legal en la Bibliotheque Naticnale. Dedicada “A 8.5.
D.r Benjarnin {sic] Vicuna[sic] Mackena [sic], Intendente de la Provincia de Santiago de Chile”,
El ejemplar preservado en GD es una fotocopia.

[0-73¢] Cancién pairidlica, Lima, Pertl, ca. 1875, V, Text: Bernardo Veray Pintado, [id: OB, Pres: CD; She;
Sbn {mic. 654 655), Obs: Subtitulada “edicién para las escuelas”. Contiene solo la linea melodica
de 1a obra homénima editada por CHPF y MG en 1875. El nombre del autor del texto se indica
como “Dn Bernarde de Vera [sic]”. Otra edicion de la linea vocal se encuentra en Bernardo
Gohler, Cien cantos escolares [Leipzig: F.A. Brockhaus, 1888 (primera edicién), 1910 (segunda
edicién) 1, cuaderno segundo, N* 61, pp. 4850, El ejemplar preservado en CD es una fotocopia.

[0-74] Himno a ln industria, Lima, Peri, 1875, Text: Eduardo de la Barra, Obs: Escrito para la ceremonia
oficial de apertura de la Exposicién Internacional realizada en Santiago de Chile entre septiem-
bre de 1875 y enero de 1876, pero no fue ejecutada. No obstante obtuvo el “Primer premio,
medalla de 1* clase i diploma” del concurso musical de la Exposicion [El Ferracarnil, XX1/6.257
(9 de enero, 1876), p. 2, c. 7].

[6-75] Juana de Arco, escena lirica, Lima, Peri, 1876, V, Orq, Text: Alfred de Musset, Obs: Ver RDP.

[0-76] Fantasia brillante, Lima, Pert, 1876, pf, 4 ms, Obs: Ver RDP.

[0-77] Fantasia, Lima, Peri, 1876, pf, Obs: Ver RDP.

[0-78] Berceuse, Lima, Peru, 1876, V, pf, Text Rafael de Zayas Enriquez, Obs: Ver RDP.

[0-79] Admiracién, Lima, Pert, 1876, pf, 4 ms, Obs: Ver RDP.

[0-807 Les hirondelles, walsa de canto, 1880, V, pf, Obs: Ver RDP.

[0-81] Ais d’Abma, mazurka, Rio de Janeiro, Brasil, 1880-1882, pf, Kd: NNM, Obs: Ref UHML, p. 699.

{0-82} Barcarelle, Rio de Janeiro, Brasil, 1880-1882, pf, [id: NNM, Obs: La referencia a la obra aparece
en un anuncio en portada del editor rotulado “Compositions pour le piano par Federico
Guzman”, Ref UHML, p. 699.
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[-83] Dan¢a Cubana, capricko, Rio de Janeiro, Brasil, 1880- 1882, pf, Fid: NNM, Obs: La referencia a la
obra aparece en un anuncio en portada del editor ronilado “Compositions pour le piano par
Federico Guzman”,

{0-84] Dinorah, fantasia, Rio de Janeiro, Brasil, 1880-1882, pf, £d: NMM, Obs: El titulo corresponde a {.»
Pardon de Ploérmel (Dinorahj de Giacomo Meyerbeer. La referencia a la obra aparece en un
anuncio en portada del editor rotulado “Compoasitions pour le piano par Federico Guzman”.

[0-85] Fosca, fantasia, Rio de Janeiro, Brasil, 1880-1882, pf, £d: NNM, Obs: El titulo corresponde a la
dpera homénima de Antdnio Carlos Gomes. La referencia a la cbra aparece €n un anuncio en
portada del editor rotulade “Compositians pour le piano par Federico Guzman”.

[0-86] Gracieuse, mazurka, Rio de Janeiro, Brasil, 1880-1882, pf, Ed: NNM, Obs: La referencia a la obra
aparece en un anuncio en portada del editor rotulado “Compositions pour le piano par Federico
Guzman”. Ref UHML, p. 699,

[0-87] Heroe i Forgn, mazurka, Rio de Janeiro, Brasil, 1880-1882, pf. 4 ms, Ed: NNM, (s El titulo
corresponde a una épera homénima en tres actos basada en 7.2 brasseur de Preston, opéra comique
(Leuven y Brunswick, 1838) con musica de Adolphe Adam, la que fue adaptada para la escena
brasilefia por Artur Azevedo con miisica de Abdon Milanez. La referencia 2 [a obra aparece en
un anuncio en portada del editor rotulado “Compositions pour le piano par Federico Guzman”.

{G-88] Heroe i Forga, polka brilhante, Rio de Janeiro, Brasil, 1880-1882, pf, Ed: NNM, p. N¢ 2215, /es: CD;
Rbnm (N-VI- 58); Sbe; Sbn (mic. 656-657), Obs: El ejemplar preservado en CD es una fotocopia.
Ref UHML, p. 699.

{0-89] Heroe  Forga, quadritha, Rio de Janeiro, Brasil, [880-1882, pf, £d: NNM, p. N* 2214, CD; Rbnm
(N-VI-57); Shc; Sbn {mic. 657), Obs: Los ejemplares preservados en CD, She y Sbn son fotocopias,

{0-90} Heroe i Forga, rondo do sargento, Rio de Janeiro, Brasil, 1880-1882, pf, {:d: NNM, Obs: La referencia
a la obra aparece en anuncio en un portada del editor rotlado “Compositions pour le piano par
Federico Guzman”.

[0-31] Heroe d Forga, tango, Rio de Janeiro, Brasil, 1880-1882, pf, Dur:2’, id: NNM, p. N¢ 2210,, Pres: CD;
Rbnm (N-VI-56), Obs: El ejemplar preservado en CD es una fotocopia. Ref UHML, p. 699.
Editado en Chile como casete, FA-PNCA4, Ida Vivado, pf.

[0-92] Heroe & Forga, valsa, Rio de Janeiro, Brasil, 1880-1882, pf, £d: NNM, Obs: La referencia a la obra
aparece en un anuncio del editor rotulado “Compositions pour le piano par Federico Guzman”

{-93] Hymno de Reis, Rio de Janeiro, Brasil, 1880-1882, /id: BG, Obs: Ref UHML, p. 699,

[6-94] I Guarany, fantasia, Rio de Janeiro, Brasil, 1880-1882, pf, £d: NNM, O%s: E titulo corresponde
a la 6pera homénima de Anténio Carlos Gomes, La referencia a la obra aparece en un anuncio
en portada del editor rotulado “Compositions pour le piano par Federico Guzman”. Seguin
UHML, p. 699, también existe una edicién de G. Ricordi.

[0-95] Les Huguenots, 1° fantasia, Ric de Janeiro, Brasil, 1880-1882, pf, £d: NNM, Obs: El titulo
corresponde a la 6pera homénima de Giacomo Meyerbeer. La referencia a la obra aparece en
un anuncio en portada del editor rotulado “Compositions pour le piano par Federico Guzman”.

[0-96] Les Huguenats, 2° fantasia, Rio de Janeiro, Brasil, 1880-1882, pf, & NNM, Obs: El titulo
corresponde a la épera homénima de Giacomo Meyerbeer. La referencia a Ia obra aparece en
un anuncio en portada del editor rotulado “Compositions pour le piano par Federico Guzman”,

{0-97] Marquez de Pombal, quadrilha, Rio de Janeiro, Brasil, 1880-1882, Lk BG, Obs: Ref UHML, 699,

[0-98] Martha, fantasia, Rio de Janeiro, Brasil, 1880-1882, pf, £d: NNM, Obs: El titulo corresponde a la
6pera homénima de Friedrich von Flotow. La referencia a la obra aparece en un anuncio en
portada del editor rotulado “Compositions pour le piano par Federico Guzman”,

[(L99] Minuetto, Rio de Janeiro, Brasil, 1880-1882, pf, Lid: NNM, Os: Lareferencia a la obra aparece en
un anuncio en portada del editor rotulado “Compositions pour le piano par Federico Guzman”,
Ref UHML, p. 699.

{G-100] Mon espoir, mazurka, Rio de Janeiro, Brasil, 1880-1882, pf, Dur: 2'13", fit: NNM, p. N2 2206, Pres:
CD, Rbnm (N-VI-55)., Fon: IEM, Santiago, 1980, Sala Isidora Zegers, Elvira Savi (pf), Pres: Sfa
(M-6254 F), Obs: El nombre del compositor aparece como “Frederic Guzman”. El ejemplar
preservado en CD es una fotocopia. En Sfa existe otra grabacién de 1981 también interpretada
por Elvira Savi. Ref UHML, p. 699. Por una edicién posterior hecha en Paris cf. infra, 0-120 y
0-123.
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[0-101] Prantos, elegia, Rio de Janeiro, Brasil, 1880-1882, Ed: NNM, Obs: Subtitulada “A memoria de
Matheus d’Andrade”. Ref UHML, p. 699.

[0-102] Salvator Rosa, fantasia, Rio de Janeiro, Brasil, 1880- 1882, pf, Fd: NNM, Obs: El titulo correspott-
de a la 5pera homénima de Anténio Carlos Gomes. La referencia a la obra aparece en un anuncio
en portada del editor rotulado “Compositions pour le piano par Federico Guzman”.

[0-103] Senorita, poika, Rio de Janeiro, Brasil, 1880-1882, pf, Ed: BG, Obs: Ref UHML, p. 699.

[0-104] Valse da Pega, Rio de Janeiro, Brasil, 1880-1882¢, Pres: CD; Pbnm (MS b109), Obs: Subtitulado
“Locura por amor cantado pela 5 Herminia do Recreio Dramatico”. El ejemplar preservado en
CD es una fotocopia.

[0-105] Mazurha, Op.: 66, Rio de_]an’eiro, Brasil, 1880, pf, ki 1B, p. N® 1911, 1880, Obs: Forma parte de
la serie “ Pianista Moderno. Album™. Ref UHML, p. 699. Anunciada en el Jornal do Commercin,
LIX/293 (21 de octubre, 1880), p. 6, ¢. 5, LIX/314 (11 de noviembre, 1880), p. 6, c. 4, LIX/333
(30 de noviembre, 1880), p. 5, c. 6. Como reedicion aparece anunciada en ihid, 1.X/316 (13 de
noviembre, 1881), p. 5, ¢. 3; LX/82 (23 de marzo, 1881),p.5,¢. % LX/316 (13 de noviembre,
1881), p. 5, c. 3; LX/337 (4 de diciembre, 1881),p. 4, ¢. 7.

[0-106] M’aimez-vous?, mazurka, Op.: 67, Rio de Janeiro, Brasil, 1880, pf, £d: IB, p. N® 1920, 1880, Obs:
Forma parte de la serie “Pianista Moderno. Album”. Ref UHML, p. 699. Anunciada en el Jornal
do Commercio, LIX/356 (23 de diciembre, 1880),p.7,¢. 2, LX/6 (6 de enero, 1881), p. 43, LX/14
(14 de enero, 1881),p. 4, . 7,LX/16 (16 de enero, 1881),p. 5,¢. 3, LX/18 (18 de enero, 1881),
p-4,¢ 5 LX/23 (23 de enero, 1881), p. 5, ¢. 4. Como reedicién fue anunciada en ibid., LX/29
(29 de enero, 1881}, p. 5,¢. 3, LX/837 (4 de diciembre, 1881), p. 4,¢c. 7.

[0-107] Tristesse de I'ime, nocturne, Op.: 68, Rio de Janeiro, Brasil, 1881, pf, id: IB, p. N? 1921, 1881, Rio
de Janeiro, Obs: Forma parte de la serie “Pianista Moderno. Album”. Ref UHML, p. 699.
Anunciada en el Jornal do Commercio, LX/14 (14 de enero, 1881),p. 4, C. 7, LX/16 (16 de enero,
1881), p. 5, ¢. 3, LX/18 (18 de enero, 1881), p. 4, c. 5, LX/23 (23 de enero, 1881), p. 5, c. 4.
Como reedicién fue anunciada en €l Jornal do Commercio, LX/29 (29 de enero, 1881), p. 3,c7,
LX/82 (28 de marzo, 1881),p. 5, c. 2, LX/316 (13 de noviembre, 1881), p. 5,¢. 3, LX/337 (4de
diciembre, 1881),p. 4,¢c. 7.

[(+108] Les mousquetaires au convent, potpourni, Rio de Janeiro, Brasil, 1881, pf, fid: NNM, p. Ne 2176,
1881, Rio de Janeiro, Pres: BRA: Rbnm, NVI-54, Qfs: E! nombre del compositor aparece como
“Federico Gusman”. E! titulo corresponde a la épera comica homénima en tres actos de Louis
Varney. Anunciada en el Jomal do Commercio, LX/25 (25 de enero, 1881),p. 5,¢. 2, 1.X/39 (8de
febrero, 1881), p. 1, c. 5.

[0-109] Joyeuse, polka, Rio de Janeiro, Brasil, 1881, pf, £d: BG, 1881, Obs: Ref UHML, p. 699. Anunciada
en el Jomaldo Commercio, LX/42 (11 de febrero, 1881), p. 5, c. 6, LX/124 (5 de mayo, 1881}, p. 4.
c. 4,1LX/127 (8 de mayo, 1881), p. 4, c. 7,LX/129 (10 de mayo, 1881), p. 4,¢. 4

[0-110] Jaime tes yeux, polka brillante, Rio de Janeiro, Brasil, 1881, pf, Ed: IB, p. N¢ 1932, 1881, Rio de

Janeiro, Pres: CD; BRA:Rbnm (BII-18), Obs: Forma parte de la serie “Pianista Moderno. Album™.

El nombre del compositor aparece como “Frederico Guzman™. El ejemplar preservado en CD es

una fotocopia, Ref UHML, p. 699. Anunciada en el fornal do Commercio, LX/81 (22 de marzo,

1881),p. 1, . 2, LX/82 (23 de marzo, 1881), p. 5, c. 2, LX/86 (27 de marzo, 1881), p. 5, c. 7,

1X/93 (3 de abril, 1881), p. 5, . 7, LX/96 (6 de abril, 1881), p. 5, <. 1. Como reedicion esta

anunciada en ibid., LX/316 (13 de noviembre, 1881), p. 5,c. 3,LX/3, 87 (4 de diciembre, 1881),
. 4,c.7.

[o-1 Ill)] Le Papillon doré. valse briliante, Rio de Janeiro, Brasil, 1881, pf, Ld: 18 1881, Obs: Anunciada en
el Jornaido Commercio, LX/151 (1 de junio, 1881), p. 4, c. 6, 1.X/155 (5 de junio, 1881), p. 5,¢1,
LX/ 162 (12 de junio, 1881), p. 5, c. 8, LX /174 (24 de junio, 1881), p. 6, c. 2. Como reedicién se
anuncié en ibid., LX/316 (13 de noviembre, 1881), p. 5, ¢. 3; LX/387 (4 de diciembre, 1881),
p. 4, c. 7. Es posible que esta obra haya sido reeditada en Paris. CE. infra 0-119. -

[0-112] Roi de Lahore, fantasia, Rio de Janeiro, Brasil, 1881, pf, £d: NNM, 1881, Obs: El titulo correspon-
de a la 6pera Le Roi de Lakore de Jules Massenet. La referencia a la obra aparece en un anuncio
en portada del editor rotulado “Compositions pour le piano par Federico Guzman”. Anunciada
en el Jornal do Commercio, LX/223 (12 de agosto, 1881}, p. 5, 1.X/224 (13 de agosto, 1881), p. 6,
¢. 6, LX/225 (14 de agosto, 1881),p. 4, ¢. 7, LX/226 (15 de agosto, 1881), p. 4,¢. 6.
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{0-113] Mephistofeles, caprice bnillart, Rio de Janeiro, Brasil, 1881, pf, £d: BG, 1881, Ois: El titulo
carrespondiente a la épera homénima de Arrigo Boito. Anunciada en el Jornal do Commercio,
LX/232 (21 de agosto, 1881), p. 7, c. 1, LX /235 (24 de agosto, 1881), p. 6, c. 4, LX/286 (25 de
agosto, 1881), p. 5, c. 2, LX/237 (26 de agosto, 1881), p. 5, . 7.

{0-114] Mephistofeles, fantasia, Rio de Janeiro, Brasil, 1881, pf, Ed: BG, 1881, Obs: El titulo corresponde
a la 6pera homénima de Arrigo Boito. Anunciada en el Jormal do Commerdio, LX/267 (25 de
septiembre, 1881), p. 5, c. 3, LX/277 (5 de octubre, 1881), p. 4, c. 1, LX/295 (23 de octubre,
1881), p. 5, ¢. 7, LX/351 (18 de diciembre, 1881), p-6,c. 4.

[0-115] Mefistofele, fantasin, Rio de Janeiro, Brasil, 1881 ca., pf. £4: NNM, 1881, Rio de Janeiro, Obs: El
titulo corresponde a la 6pera homénima de Arrigo Boito. La referencia a la obra aparece en un
anuncio en portada del editor rotulado “Gompositions pour le piano par Federico Guzman”, Ref
UHML, p. 699.

{0-116] Espoir perdu, mazurha, Rio de Janeiro, Brasil, 1881, pf.Ed: IB, 1881, Obs: Ref UHML, p. 699. -
Anunciada en el Jornal do Commercio, LX /315 (12 de noviembre, 1881), p. 1, ¢. 7, LX/316 (13 de
noviembre, 1881}, p. 5, c. 3, LX/330 (27 de noviembre, 1881), p- 6, c. 7, LX/334 (1 de diciem-
bre, 1881), LX /237 (4 de diciembre, 1881), p-4.c.,7,1.X/341),1.X/337 (4 de diciembre, 1881),
P-4, ¢. 7, LX/341 (8 de diciembre, 1881), p. 3, c. 5.

[0-117] Réve fvanoui, nocturno, Rio de Janiero, Brasil, 1882, pf, Iid: IB, 1882, Obs: Ref UHML, p. 699.
Anunciada en el fornal do Commercio, LX1/11 (11 de enero, 1882), p. 4, . 8; LXI/12 (12 de enero,
1882), p. 3, c. 8, gazetilha, p. 6, . 6.

[(+118a] A chilena, Rio de Janeiro, Brasil, 1882, pf, Id: 1B, 1882, Obs: Ref UHML, p. 699. Anunciada
como “tango caracteristico”, tango, o “habanera” en el Jornal do Commercio, LX1/19 (19 de enero,
1882}, p. 6, c. 2, LXI/29 (29 de enero, 1882), p- 5, c. 6, LXI/33 (2 de febrero, 1882), p. 6, c. 1,
LXI/36 (5 de febrero, 1882), p- 6, ¢. 5, LXI/39 (8 de febrero, 1882), p-5,c. 2, LXI/48 {12 de
febrero, 1882), p. 5, c. 8, LXI/46 (15 de febrero, 1882), p. 5, c. 1, LX1/50 (19 de febrero, 1882),
p- 6, c. 8, LXI/64 (5 de marzo, 1882), p. 4, c. 8, LXI/67 (8 de marzo, 1882), p-5,¢3,LX1/ 75
(16 de marzo, 1882), p. 3, c. 2. La partitura de esta edicién no se ha preservado. Ver infra La
Chilena.

{(+118b] La Chilenag, sf, pf, Dur: 1'48” I'd: Ver Observaciones, Obs: Se trata de una zamacueca para
piano, atribuida a Federico Guzman en la portada de una partitura sin indicacién de editor que
se conserva en Rbnm bajo el niimero de referencia M-786. 1-G-VII-67, la que fue reeditada en SV,
pp- 89, indicando como su procedencia a Valparaiso, 1889, pero sin atribucién a Federico
Guzmin. Juan Maria Veniard [La Misica Nacional Argentina (Buenos Aires: Instituto Nacional de
Musicologia “Carlos Vega”, 1886)), consigna ediciones de La Chilena, hechas “por la casa
Hartmann de Buenos Aires en los afios posteriores a 1880” (p. 35). Esta puede corresponder a A
Chilena supra. Editada en Chile como casete, FA-PNCA4, Ida Vivado, pf (rotulada “Zamacueca
N? 17).

[0-119] Papition d’or, valse de salom, Op.: 70, Paris, Francia, 1883, pf, fid: N, p. N¢ 48, 1883, Pras: CDy;
Pbomf (Vm'? g 9862), 0bs: El afio indicado para Ia edicién corresponde a la fecha del depdsito
legal en Ila Bibliothéque Nationale. El nombre del compositor se indica como “Frédéric Guz-
man”. Dedicade “A mon ami Harold E. Hime, (de Rio Janeiro)”. En la portada el niimero de
opus aparece como 70, mientras que en la primera pagina se indica como 48. En el anuncio
posterior de la obra se clasifica como de “moyenne difficulté”, El ejemplar preservado en CD es
una fotocopia,

[0-120] M'aimez vous?, mazurka de salon, Op.: 74(a), Paris, Francia, 1883, pf, Ed: [N, p. N© 49, 1883, Pres:
CD, Pbnmf (Vin!%b. 1439), Obs: Es otra edicion de [a mazurka Mon espoir (0-100). El afio indicado
para la edicién corresponde a la fecha del depésito legal en la Bibliothéque Nationale, El nombre
del compositor se indica como “Frédéric Guzman”. E| ejemplar preservado en CD es una copia
en microfilm,

[0-121] Danse Brésilienne (Tango), Op.: 75, Paris, Francia, 1883, pf, £d: LG, p. N® 2587, 1883, Prs: CD:,
Lbi [h.3280.h (53)]; Pbnm (Vm!2 12419-20), Obs: E afio indicado para Ia edicién corresponde
a la fecha del depésito legal en Ia Bibliothéque Nationale. Dedicada "A Mademoiselle Anais Rego
Monteiro™. Hay dos ejemplares mas en esta biblioteca, catalogados bajo la sigla “carton Piano
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946", Uno de ellos esta fechado en 1883; el otro ejemplar en 1884. El ejemplar preservado en CD
es una fotocopia.

[0-122] Chacone, Op.: 71, Paris, Francia, 1884, pf, Ed:JN, p. N® 122, 1884, Pres: CD; Pbnm (Vm!212418),
Obs: El afio indicado para la edicién corresponde a la fecha del depésito legal en la Bibliothéque
Nationale. El nimero de opus indicado en la versién impresa es el 75. No obstante, en un
anuncio de ]. Naus aparece como el 71. Este Gltimo es el niimero correcto toda vez que el op. 75
corresponde a la Danse Brésilienne, tango (O- 121). Dedicada “4 Mademoiselle Alphonsine de
Groot”. El nombre del compositor se indica como “Frédéric Guzman”. El ejemplar preservado
en CD es una fotocopia.

{0-123] Cinguiéme Mazurka de Salon, Of.. 74(b), Paris, Francia, 1884, pf, Fid: JN, p. N* 49, 1884, Pres: CD;
Pbamf (Um 12b 1438), Obs: Es otra edicién de la mazurka Mon espoir (cf. supra. O-100y 0-120).
El afio indicado para Ia edicién corresponde 2 la fecha del depésito legal en la Bibliothéque
Nationale. Dedicada “a Mesdemoiselles Donné™. El nombre del compositor se indica “Frédéric
Guzman”. El ejemplar preservado en CD es una copia en microfilm.

[0-124] Romance sans paroles, Paris, Francia, 1885, pf, Obs: Ver RDP.

[0-125] Nocturne (oewvres posthumes), Op.: 72, Paris, Francia, 1886, pf, Id: N, p. N* 178, 1886, Pres: CD;
Pbnm (Vm? 9597), Obs: El aiio indicado para la edicién corresponde a 1a fecha del deposito legal
de toda la serie de las Oeuvros posthumes de Frédéric Guzman pour pianoen la Bibliothéque Naticnale.
El ejemplar preservado en CD es una fotocopia. Ver ademds RDP.

[0:126] 6 Mazurha (ceuvres posthumes), Op.: 73, N 1, Paris, Francia, 1886, pf, £d: JN, p. N2 175, 1886,
Pres: CD; Pbnm (Vm.7 9597), Obs: El afio indicado para la edicion corresponde a la fecha del
depésito legal de toda la serie de las Oeuvres posthumes de Frédéric Guzman pour piano en la
Bibliothéque Nationale. Dedicada “A ma chére socur Adelaide”. El ejemplar preservado en CD
es una fotocopia. Ver ademds RDP.

[0-127] 7¢ Mazurke {oewvres posthumes), Op.: 73, N® 2, Paris, Francia, 1886, pf, Fd: JN, p. N* 175, 1886,
Pres: CD; Pbom (Vm.7 9597), Obs: El afio indicado para la edicion corresponde a la fecha del
depésito legal de toda la serie de las Oeuvres posthumes de Frédéric Guzman pour piano €n la
Bibliothéque Nationale. Dedicada “A ma chére soeur Lucrezia”. El ejemplar preservado en CD
es una fotocopia. Ver ademis RDP.

[0-128] Gigue [Américaine] (oewvres posthumes), Op.: 76, Paris, Francia, 1886, pf, Ed: ]N, p. N® 154, 1886,
Pres: Pbnm (Vm? 9597), Obs: El afio indicado para la edicién corresponde a la fecha del depdsito
legal de toda la serie de las Oeuvres posthumes de Frédéric Guzman pour piano en la Bibliotheque
Nationale. En un anuncio posterior €l titulo se indica como Gigue américaine. El ejemplar
preservado en CD es una fotocopia. Ver ademis RDP.

[0:129] Caprice Cubain (Qeuvres posthumes), Op.: 77, Paris, Francia, 1886, pf, Ed: JN, p. N* 173, 1886, Pres:
CD: Pbnm (Vm? 9597), Obs: El afo indicado para la edicién correspondiente a la fecha del
deposito legal de toda la serie de las Oeuvres posthumes de Frédéric Guzman pour piane en a
Bibliothéque Nationale. El ejemplar preservado en CD es una fotocopia. Es posible que esta pieza
sea una reedicion de O-83. Ver ademas RDP. .

[3-130] Barcarolle (oevures posthumes), Op.: 78, Paris, Francia, 1886, pf, fid: JN, p. N* 176, 1886, Pres: CD;
Pbnm (Vm7 9597), Obs: Ef afio indicado para la edicién corresponde a la fecha del depésito legal
de toda la serie de las Oeuvres posthumes de Frédéric Guzman pour piano€n la Bibliothéque Nationale.
Dedicada “A mon ami Monsieur Arthur Napoleon”. El ejemplar preservado en CD es una
fotocopia. Es posible que esta pieza sea una reedicion de O-82. Ver ademés RDP.

[6-131] Mazurka (oeuvres posthumes), Op.: 719, Paris, Francia, 1886, pf, Ed: IN, p. N*® 177, 1886, Pres: CD;
Pbnm (Vm? 9597), Obs: El afio indicado para la edicién corresponde a la fecha del depdsito Jegal
de toda la serie de las Oeuures posthumes de Frédéric Guzman pour pianoen la Bibliothéque Nationale.
Dedicada “A mes chéres niéces Ercilia et Sophie Guzman”. En un anuncio posterior la obra se
clasifica como AD (“assez difficile”). El ejemplar preservado en CD es una fotocopia.

[0-132] 24 Polonaise (veuvres posthumes), Op.: 80, Paris, Francia, 1886, pf, Ed: JN, p. N¢ 181, 1886, Pres:
CD; Pbnm (Vin? 9597), Obs: El afio indicado para la edici6n corresponde a la fecha del depdsito
legal de toda la serie de las Oeuvres posthumes de Frédéric Guzman pour pieno en la Bibliothéque
Nationale. El ejemplar preservado en CD es una fotocopia. Ver ademas RDP.

[0-133] Bolero (oewures posthumes), Op.: 81, Paris, Francia, 1886, pf, Ed: JN, p. N® 174, 1886, Pres: CD;

144



Tradicién y modernidad en la creacién... /Revista Musical Chilena

Pbnm (Vm?9597), Obs: Fl afio indicado para la edicién corresponde a la fecha dei depésito legal
de toda la serie de las Oeuvres posthumes de Frédéric Guzman pour pianoen la Bibliothéque Nationale.
El ejemplar preservado en CD es una fotocopia. Ver ademias RDP.

[0-134] Mazurka en Ré mineur (osuvres posthumes), Op.: 82, Paris, Francia, 1886, pf, £d: JN, p- N 182, 1886,
Pres: CD; Pbnm (V7 9597), Obs: El afo indicado para la edicién corresponde a la fecha del
depbsito legal de toda la serie de las Osuvres posthumes de Frédéric Guzman pour piane en la
Bibliothéque Nationale. En un anuncio posterior el titulo se indica como & Mazurka. El ejemplar,
preservado en CD es una fotocopia. Ver ademés RDP.

{0-135] Marche Turque (oewvres posthumes), Op.: 83, Paris, Francia, 1886, pf, Ed: JN, p. N® 180, 1886, Pres:
CD; Pbnm (V7 9597), Obs: El afio indicade para la edicién corresponde a la fecha del depdsito
legal de toda la serie de las Oeuvres posthumes de Frédéric Guzman pour piano en la Bibliothéque
Nationale. El ejemplar preservado en CD es una fotocopia. Ver ademis RDP.

[0-136] Berceuse, Op.: 84, Paris, Francia, 1886 ca., vc, pf, Ld: [N, Obs: Aparentemente se trata de una
transcripcin para violoncello y piano de una obra no ubicada hasta el momento. )

[0-137] Menuet (oewvres posthumes), Op.: 89, Paris, Francia, 1886, Pf. Ed: JN, p. N® 172, 1886, Pres: CD;
Pbnm (Vm79597), Obs: El afio indicado para la edicién corresponde a la fecha del depdsito legal
de toda Ia serie de las Oruvres posthumes de Frédéric Guzman pour pianoen la Bibliothéque Nationale.
Dedicada “A ma niéce Anne Aguayo™. El ejemplar preservado en CD es una fotocopia. Es posible
que esta pieza sea una reedicion de O-99. Ver ademis O-140 y RDP.

[+138] 2.m¢ Danse Brésilienne, ‘Tango (oeuvres pasthumes), Op.: 90, Paris, Francia, 1886, pf, E& N,
p- N° 183, 1886, Pres: CD; Pbnm (Vm? 9587), Ois: El afio indicado para la edicién corresponde
ala fecha del depésito legal de toda la serie de las Oruvres posthumes de Frdéric Guzman pour piano
en la Bibliothéque Nationale. Dedicada A Madame Pereira da Silva™. El ejemplar preservado en
CD es una fotocopia. Ver ademas RDP.

[0-139] Valse-Caprice (oeuvres posthumes), Op.: 92, Paris, Francia, 1886, pf, Lid: |N, p- N7 185, 1886, Pres:
CD; Pbnm (Vim? 9597), Obs: El afio indicado para la edicién corresponde a la fecha del depdsito
legal de toda la serie de las Oeuvres posthumes de Frédéric Guzman pour piano en la Bibliothéque
Nationale. En un anuncio posterior el titulo se indica como Grande Valse. El ejemplar preservado
en CD es una fotocopia. Ver ademas RDP.

[0-140] Menuet, Op.: 89, Parfs. Francia, 1889, pf, w, Ed: JN, p. N2 378, 1889, Pres: CD; Pbnm [Vm!5
3375(6)1; Pbnnf [S,K45688(6) 1, Obs: Transcripcién del Menuet op. 89 (0-137) para violin y piano
del tono original de La mayor a Sol mayor. Subtitulado “Hommage respetueux i Monsieur le
Comte Ch. Ferdinand de la Roche”. El afio indicado para la edicién corresponde a la fecha del
depdsito legal en la Bibliothéque Nationale. El ejemplar preservado en CD es una fotocopia.
Forma parte como el, N* 6 de la coleccién “Ecole de Style et d’Accompagnement. Collection
d'Oeuvres Anciennes et Modernes Transcrites pour Violon et Piano” por P. Henri Leclérc,
“Directeur de I'Ecole Municipale de Musique de Troyes”.
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Anexo N2 4

Registro documentado de presentaciones de la obra creativa de
Federico Guzmédn (RDP)
Notas preliminares

(1) El presente registro entrega de manera cronoldgica las presentaciones de la obra creativa de
Federico Guzmin hechas durante su vida y poco después de su muerte.

(2) Cada entrada se identifica con el niimero de obra entregado en el€atilogo (anexo N° 3) seguido
por el titulo y las presentaciones mismas. Estas tltimas se identifican con la abreviatura “P” numerada
de acuerdo al listado que corresponde al anexo N° 1, Se agrega para mayor claridad la ciudad y el afio
de cada presentacién.

(8) La no especificacién del medio en este listado significa que la obra es para piano sole. Cualquier
otro medio, tales como pianc a cuatro manos, dos 0 mas pianos, voz y piano, orquesta y otros, se
indican de manera expresa en el titulo o en las notas.

(4) Cualquier indicaci6n especial se hace entre paréntesis a continuacin de la presentacién corres-
pondiente. Entre ellas estd la informacién sobre los intérpretes. Si no hay indicacion de intérprete en
las obras para piano solo, esto significa que fueron ejecutadas por el mismo compositor. La interven-
cién de cualquier otro intérprete se especifica de manera expresa. En el caso de las obras para orquesta
la no indicacion del nombre del director significa que este se desconoce. De otra manera el nombre
del director se indica también expresamente.

(5) En caso que la ejecuci6n de la obra haya sido hecha en conciertos en que no participé Federico
Guzman y que, por tanto, no aparecen en el anexo N° 1, se entregan in extenso los detalles pertinentes
en la misma entrada.

(O-5): La Pluie de roses, polka di bravura, op. 16. Lima: P51, 1869.

(O-N: La fille du Régiment, caprice, op. 1B. Santiago: Pl (indicada como “nocturno”), 1857; P3
(indicada como “bellisimas variaciones™), 1858; Lima: P50 (indicada como “Nocturne”),
1869.

(O-31): K Trovatore, caprice de salon, op. 35. Copiap6: P44, 1869; Lima: P49, 1869.

(0-34): Linda de Chamounix, fantasia para dos pianos a ocho manos. Ejecutada por las sefloritas
Pascuala Silva, Mercedes Posttor, Aurora Palma y Carmen Abrigo en un concierto del
Conservatorioc Nacional de Misica realizado el 14 y 15 de enero, 1861 [E! Ferrocarril,
VI/1.564 (10 de enero, 1861), p. 3, c. 1].

(O-41):  Souvenir, nocturne, op. 44. Paris: P28, P30, 1868; Londres: P31, 1868; Valparaiso: P37, 1869;
Lima; P49, 1869; Nueva York: P53, P54, 1870; Lima: P72, 1874; P85k, 1877; Buenos Aires:
P96, 1880; Madrid: P129, 1883.

(O-42):  La Pensée, galop brillant, op. 45. Paris: P28, 1868; Valparaiso: P39, 1869; Copiapd: P46, 1869.

(O-48):  Gran marcha triunfal para dos pianos. Santiago: P13, P14 (en ambas por Federico Guzmién y
Gottschalk), 1866.

(O-44):  La victoriosa, marcha para dos pianos. Valparaiso: P21 (por Carlos Stammy Gottschalk), P22
(por Federico Guzman y Gottschalk), P23 (por Carlos Stamm y Gottschalk), P24 (por
Federico Guzmain y Gottschalk), 1866.

(O-45):  Victoria, marcha triunfal, op. 39. Ejecutada por el compositor y su esposa al menos que se
indique lo contrario. Paris: P28, P30, 1868; Londres: P31, 1868; Paris: P33, 1869; Santago:
P34, P35, P36, 1869; Valparaiso: P37, P38, 1869; La Serena: P41, P42, P43, 1869; Copiap6:
P44, P45, P47, 1869; Lima: P49, P50, 1869; Nueva York: P53, P54, 1870; Lima: P61 (por
Federico Guzman y Francisco Rosa), P62 (por Federico Guzmén y Luis Gross), 1872;
Buenos Aires: P96, P97, P99, P101, 1880; Montevideo: P104, P107, 1880; Ric de Janeiro:
P110, P113, 1880; P118,1881; Sao Paulo: P123 (en versién para ocho pianos, interpretada
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(0-70);

(O-71):

(O-73a):

{O-75):

por Federico Guzmain, su esposa y artistas locales), P124, 1882; Rio de Janeiro: P125, 1882,
Madrid: P129, 1883.

Polonaise en La mineur, op. 51. Santiago: P34, 1869; Valparaiso: P38, 1869; La Serena; P42,
1869; Lima: P52, 1869, P62, 1872; Buenos Aires: P99, 1880; Montevideo: P108, 1880; Rio de
Janeiro: P119, 1880.

Valse en La mineur, op. 52. Santiago de Chile: P34, 1869; Valparaiso: P37, P39, 1869;
Copiapé: P46, 1869; Nueva York: P53, 1870. Después de la muerte de Guzman fue presen-
tado por Amelia Cocq el 1 de junio y el 15 de agosto de 1899 en las reuniones musicales
patrocinadas por Luis Arrieta Cafias y José Miguel Besoain [ Sesiones, I11, pp. 49, 53].
Douleur passée, presentado como “mélodie inedite” en Paris: P33, 1869, y en Nueva York: P54,
1870.

Prélude et canon. Paris: P33, 1869.

Gran himno a la industria. Ejecutado en el Teatro Municipal de Santiago, el 5 de mayo de
1869, en una funcién organizada expresamente para solemnizar la Exposicién Nacional de
Agricultura. Fue cantado por varjos artistas de la compaiia lirica con acompaiiamiento del
grupo de coros [El Ferrocarril, XIV/4.212 (4 de mayo, 1869), p. 3, c. 5].

Marcha en Sol menor para orquesta. Lima: P50 (bajo la direccién de Fernando Guzmin),
1869.

Segundo Valse brillante. Lima: P51, 1869.

A Méjico, gran marcha triunfal. Lima: P52 (en versi6n a cuatro pianos a cargo de Federico
Guzmin, su esposa y dos miisicos locales), 1869; P64 (en versién para orquesta dirigida por
Reynaldo Rebagliati), 1873.

America, gran marcha en versién para diez pianos. Nueva York: P54 (por Federico Guzmdén
y msicos locales), 1870.

Rappelle toi, duetto, op. 53. Lima: PRbe (cantado por Isabel E¥éspuru y Lazo y el compeositor
acompafiados al piano por Margarita Vache), 1876.

Scherzo e Danza, op. 54. Paris: P130, 1885. Después de la muerte de Guzman fue presentado
por Rosita Renard en su debut como concertista el 15 de mayo de 1909 en el Teatro del
Conservatorio {(Samuel Claro, Rosita Renard, pp. 21-22).

Home Sweet Home para la mano izquierda, op. 91. Lima: P59, P60, 1872; P64, 1873; P84, 1876;
Buenos Aires: P96, P97, P99, P101, P102, 1880; Montevideo: P104, P107, P108, 1880; Rio de
Janeiro: P110, P113, 1880; Madrid: P129, 1883. Después de la muerte de Federico Guzman
fue presentado por Roberto Duncker el 27 de octubre de 1914 en una de las sesiones
musicales patrocinadas por Luis Arrieta Cafias y José Miguel Besoain [ Sesiones, 111, p. 146].

La Caridad para coro y orquesta. Lima: P66, 1873; Anunciada para P93, 1878.

jA las armas!, marcha para orquesta. Lima: P69, 1873; P70 (bajo la direccién de Fernando
Guzmin), 1874; P74 (bajo la direccién de Fernando Guzman), 1875,

Reprito, valse chantée, op. 64. Interpretado por Rosa Vache a menos que se indique lo
contrario. Lima: P74, P77 (por Elvira Repetto acompaiiada al piano por el compositor),
1875; P85a (cantado y €jecutado al piano por Elena Benavides de Enriquez),1876; Buenos
Aires: P96, P97, P102, 1880; Montevideo: P104, P107 (interpretado por Rosa Vache con
acompanamiento de orquesta bajo la direccién del compositor); Rio de Janeiro: P110, 1880;
P118, 1881, Madrid: P129, 1883; Paris: P130, 1885.

Marche solennelle, op. 65. Lima: P83 (presumiblemente en version para orquesta o banda),
1876,

Cancién patridtica. Ejecutada el 18 y 19 de septiembre de 1878, en los “Grandes Festivales
White” realizados en el Teatro Municipal de Santiago, por coros y bandas bajo la direccién
de Jos¢ White [ver Luis Merino, “Repercusiones Nacionales e Internacionales de la Visita a
Chile de José White”, RMCh, XLIV/173 (enerojunio, 1990), pp. 70-71; en inglés “José
White in Chile: National and International Repercussions”, Inter American Music Review,
XI/1 (otofio-invierno, 1990), p. 93).

Juana de Arco, escena lirica. Lima: P81 (interpretada por la soprano francesa Zoé Belia),
1876,
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Fantasia brillante para piano a cuatro manos. Lima: P85c (por Federico Guzman y su esposa),
1876.

Fantasta. Lima: P85d, 1876.

Berceuse para voz y piano. Lima: P&5e (cantada y ejecutada al piano por Isabel Eléspuru y
Lazo), 1876.

Admiracion para piano a cuatro manos. Lima: P85e (interpretada por Federico Guzman y su
esposa), 1876.

Les hirondelles, vals cantado. Interpretado por Rosa Vache. Montevideo: P108, 1880; Rio de
Janeiro: P112, P113, 1880.

Romance sans paroles. Paris: P130, 1885.

Nocturne, op. 72. Después de la muerte de Federico Guzmin fue presentado por Roberto
Duncker el 20 de octubre de 1914 en una de las sesiones musicales patrocinadas por Luis
Arrieta Cafias y José Miguel Besoain (Sesiones, ill, p. 415).

& Mazurka, op. 73, N 1. Después de la muerte de Federico Guzman fue presentada por
Roberto Duncker el 20 de octubre de 1914 en una de las sesiones musicales patrocinadas
por Luis Arrieta Cafias y José Miguel Besoain (Sesiones, I1I, p. 415).

7 Mazurka, op. 73, N2 2. Después de la muerte de Federico Guzman fue presentada por
Roberto Duncker €l 20 de octubre de 1914 en una de las sesiones musicales patrocinadas
por Luis Arrieta Cafias y José Miguel Besoain (Sesiones, 111, p. 415).

Gigue, op. 76. Después de la muerte de Federico Guzmén fue presentada por Roberto
Duncker el 20 de octubre de 1914 en una de las sesiones musicales patrocinadas por Luis
Arrieta Cafias y José Miguel Besoain (Sesiones, 11, p. 415).

Caprice Cubain, op. 77. Después de la muerte de Federico Guzmian fue presentada por
Roberto Duncker el 20 de octubre de 1914 en una de las sesiones musicales patrocinadas
por Luis Arrieta Caiias y Jos¢ Miguel Besoain (Sesiones, I11, p. 415).

Barearolle, op. 78. Después de la muerte de Federico Guzmén fue presentada por Roberto
Duncker el 20 de octubre de 1914 en una de las sesiones musicales patrocinadas por Luis
Arrieta Cafias y José Miguel Besoain {Sesiones, 111, p. 415}.

24 Polonaise, op. 89. Después de la muerte de Federico Guzmin fue presentada por Roberto
Duncker e} 27 de octubre de 1914 en una de las sesiones musicales patrocinadas por Luis
Aurieta Cafas y José Miguel Besoain (Sesiones, 111, p. 416).

Bolero, op. 81. Después de la muerte de Federico Guzmin fue presentada por Roberto
Duncker el 27 de octubre de 1914 en una de las sesiones musicales patrocinadas por Luis
Arrieta Cafias y José Miguel Besoain (Sesiones, 111, p. 416).

Mazurka en Ré mineur, op. 82. Paris, P130, 1885. Después de la muerte de Federico
Guzman fue presentada por Roberto Duncker el 27 de octubre de 1914 en una de las
sesiones musicales patrocinadas por Luis Arrieta Carias y José Miguel Besoain (Sesiones, I1,
p. 416).

Marche Turque, op. 83. Paris, P130, 1885. Después de la muerte de Federico Guzman fue
presentada por Roberto Duncker el 27 de octubre de 1914 en una de las sesiones musicales
patrocinadas por Luis Arrieta Cafas y José Miguel Besoain (Sesiones, III, p. 416).

Menuet, op. 89. Después de la muerte de Federico Guzman fue presentada por Roberto
Duncker el 27 de octubre de 1914 en una de las sesiones musicales patrocinadas por Luis
Arrieta Cafias y José Miguel Besoain (Sesiones, 111, p. 416).

2. Danse Brésilienne, tango, op. 90. Después de la muerte de Federico Guzman fue presen-
tada por Roberto Duncker el 27 de octubre de 1914 en una de las sesiones musicales
patrocinadas por Luis Arrieta Cafias y José Miguel Besoain {Sesiones, 111, p. 416).
Vaise-Caprice, op. 92. Después de 1a muerte de Federico Guzmin fue presentada por Roberto
Duncker el 27 de octubre de 1914 en una de las sesiones musicales patrocinadas por Luis
Arrieta Caiias y José Miguel Besoain (Sesiones, 11, p. 416).

Mazurka no especificada. Paris: P30, 1868.

Mazurka no especificada. Lima: P67, 1873.
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Addenda et Corrigenda

Primera parte [RMCh, XLVI1/179
(enero-junio, 1993}, pp. 5-68]

pagina linea dice debe decir
16 3 7 de mayo de 1836 7 de mayo de 1834
16 7 6 de octubre de 1861 6 de octubre de 1836
44 14 14 de julio de 1880 14 de junio de 1880
58 20 (1) Santiago de Chile, (1) Chile, 1857-1866
1857-1866 :
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In Memoriam

Flora Guerra Vial (1918-1993)

Ante la partida definitiva de un ser como Florita Guerra, surge un profundo
sentimiento de dolor, junto a otro sentimiento igualmente profundo, de admira-
cién y de gratitud por todo su legado.

La comunidad académica de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile
le agradece toda su labor como docente y como pianista, cuyo sello de excelencia
se proyecta como un paradigma a través de los profesores y artistas que ella
formara, los que en la actualidad continuan con su labor de formar a otros jovenes
talentos y de recrear la musica de los grandes maestros, para el solaz y deleite
estético de tanta gente de nuestra patria.

La Universidad de Chile le reconocié en meses recientes esta labor, distin-
guiéndola como Profesora Emérita de la institucion en una ceremonia académica
publica plena de un hondo significado universitario, que congregara a las maxi-
mas autoridades de la Facultad y de 1a Universidad, junto a sus colegas, discipulos,
amigos y a su hermosa familia. Ademas de las palabras sobre su obra académico-
artistica, resond en el Salén de Honor la musica pianistica de uno de los compo-
sitores que ella tanto amara y proyectara en su vida, Fryderyk Chopin.

El pais entero le estd reconocido por su esforzada labor cultural, por su
incansable estimulo a los jévenes musicos del pais, cualquiera fuera su origen,
condicién o pertenencia institucional, por todo lo que con dulzura e inteligente
firmeza lograra, superando obsticulos de toda indole, a través de la Sociedad
Chopin y de muchos otros proyectos, siguiendo aquel mottoadmirable que el gran
maestro aleman Goethe dedujera de su observacién de las estrellas y del universo,
“sin prisa pero sin pausa”.

Pero junto con reconocer esta obra, nos CONgregamos en esta manana de
primavera del 24 de octubre de 1993, para recordar la calidad humana de un ser
excepcional, para quien la musica no fue sélo un quehacer, sino que toda una
forma de vida. En Florita se encarné el enunciado platénico de la belleza, como
“la unidad en la variedad”. La substancia de su ser la molde6 con la “Musica
Humana”, que con palabras simples y profundas nos ensefiara Boecio y que
consiste en la armonia y equilibrio del cuerpo y del alma, a lo que podriamos
agregar, en el caso de ella, la armonia y equilibrio del ser y su entorno, en lo
humano y en lo social. Florita supo combinar a lo largo de su fecunda vida todo
su quehacer multifacético en la misica y en la cultura, con su calidad admirable
de madre, esposa y amiga, que con acrisolada rectitud y carifio supiera derramar
bondad a sus amigos y seres queridos, y a tantos otros, que en arnios recientes
sufrieran injusticias, vejamenes y dafios a sus personas, familias y carreras.

Nos recuerda la Biblia, “polvo eres y en polvo te convertiras™. Empero en el
caso de Florita recordemos también la musica y palabras de aquella hermosa
Cantata de Juan Sebastian Bach, que se titula “Cristo yace en la Agonia”. No
estamos frente a la muerte, sino que frente a una nueva vida; una vida fecundada
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por la vigencia de su obray su legado como ser humano y como artista. A nombre
de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, extiendo las mas sinceras
condolencias a su esposo, hijos y a toda su familia. A ti Florita, descansa en paz.

L.M.
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Bravo!

The RILM Commission Mixte and the
staff of the International Center in New
York congratulate the 47 national
committees, 120 abstractors, and 10672
authors whose work made vol. XXIII the
largest volume of RILM Abstracts to
date.

The last three volumes of RILM
Abstracts have each set records for the
number of publications cited and
abstracted. At the same time,
production has accelerated dramatically.

XXIV will be the most efficiently
produced volume in the history of the
publication. For vol. XXV, we are
adding six new national committees to

our roster— in Europe, South America,
and Asia.

It’s time you took a new look at RILM.






